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Abb. I: Ernst Ludwig Kirchner, »Franzi auf dem Sofa«, 1910, Kohle, 20 x 16,4 cm, Bern, Galerie Kornfeld.
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Hansdieter Erbsmehl

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

Ernst Ludwig Kirchner und die »Kindermodelle« der Kiinstlergruppe »Briicke«

Im Frithjahr 1910 kam nachweislich erstmals ein prapubertares
Méadchen — es hiess Marzella — zu Ernst Ludwig Kirchner alleine
ins Atelier, im darauf folgenden Sommer zog es zusammen mit ihm
und seinen Malerfreunden Erich Heckel und Max Pechstein an die
idyllisch gelegenen Badeteiche in der Umgebung des Moritzbur-
ger Schlosses unweit der Stadt. Marzella und weitere prapubertéire
sowie minderjdhrige Madchen sind auf ungezadhlten Gemaélden,
Aquarellen und Zeichnungen der drei Maler dargestellt: im Atelier
und in der freien Natur, alleine und zusammen mit &lteren Frauen
bzw. den Malern selbst. Eines von ihnen — genannt Franzi — wurde
bekannt als »Lieblingsmodell« und personifizierte Muse, die die
kaum dreissigjahrigen Manner zu kiinstlerischen Hochstleitungen
anzuregen vermochte. Sie und die anderen Kinder gelten als Kata-
lysatoren eines reifen Gruppenstils auf dem Hohepunkt im sieben-
jahrigen Bestehen der »KG Briicke«.

Die »Kindermodelle« der »Briicke« haben Kunstgeschichte
gemacht, doch sie haben keine eigene Geschichte. Friiheren In-
terpreten ihrer Bilder und Bildnisse war nie daran gelegen, die
Identitat der Dargestellten zu erforschen. Erst in jiingster Vergan-
genheit wurden sie Gegenstand kunsthistorischer Studien. Zuletzt
standen ihre Bilder im Mittelpunkt einer Retrospektive der formati-
ven Dresdner Jahre der Kiinstlergruppe. Die Umstande des Zusam-
mentreffens blieben jedoch weiterhin verborgen, die Frage nach
der vollen Tragweite der Beziehungen zwischen den erwachsenen
Ménnern und den Kindern wird — wenn iiberhaupt — nur zogerlich
gestellt. Gleichwohl werden sexuelle Beziehungen nicht ausge-
schlossen und veranlassen zu Spekulationen. Statt zur Klarung tra-
gen Veroffentlichungen, die »Neues iiber Franzi« versprechen, zur
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weiteren Verklarung bei. Selbst ein unverfroren liisterner Blick auf
die bekannten Bilder erscheint jetzt moglich. Nicht zuletzt diese
Maoglichkeit hat mich bestarkt, tiefer zu graben und den Kontakten
zwischen Malern und Médchen auf den Grund zu gehen.

Viele Gemalde aus den Jahren um 1910 sind verschollen, dar-
unter nachweislich auch Darstellungen von Kindern, insbesondere
Franzis. Zu keiner anderen Zeit kommt es zu einer solchen Hau-
fung.! Wurden sie von den Malern als minderwertig erachtet, weil
sie dem Selbstbild einer geradlinigen kiinstlerischen »Entwicklung«
widersprachen? Oder waren sie etwa geeignet, die Geschlechtslust
anzustacheln? Konnten sie als anstossig empfunden werden und
wurden deshalb von den Malern beiseite gebracht? Von iiberlie-
ferten Zeichnungen ist kaum eine so explizit wie jene, in der das
Modell »Franzi« gesehen wird (Abb. 1).2 Mit weit gespreizten Bei-
nen liegt ein Madchen auf einem Sofa. Der Gesichtsausdruck wirkt
unbeteiligt und apathisch trotz des weit aufgerissenen Auges, das
den Zeichner fixiert. Das andere Auge wird von einer Haarstrdhne
teilweise verdeckt. Der Kopf ist kraftlos zur Seite geneigt. Wie eine
Sichel schiebt sich der rechte Haarschopf zwischen ihn und den
hingestreckten Korper. Opfer sexuellen Missbrauchs, gezeichnet
vom Téter in Erinnerung an sein sexuelles Begehren, oder erwéhlte
Muse, die zur kiinstlerischen Hochstleistung anspornt? Die gesucht
inszenierte Bildformel, in der die Vagina genau im Zentrum steht,
hatte Kirchner bereits in fritheren, ebenfalls als verschollen gel-
tenden Bildern® erprobt. Mit ihnen hatte er den akademischen Akt
in idealisierten, erotischen Posen verlassen und den weiblichen
Korper auf die gespreizten Beine, auf die Vagina, mit oder ohne
Schamhaare, reduziert. Unverhohlen zielten sie auf voyeuristische
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Abb. 2: 0. Schmidt, »Kinderakt, um 1900, aus: Stratz, C. H., Der Kérper des Kindes und
seine Pflege, Stuttgart 1903 (14. Aufl. 1941).
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Interessen. Der inszenierte Blick auf den Genitalbereich trat in
Konkurrenz mit einem Bildtypus, der mit der Fotografie verbreitet
wurde* und vor dem auch Kinder nicht verschont blieben (Abb. 2).
Die bewegungslose, passive Stellung der Modelle in solchen Bil-
dern entsprach weder den ungekiinstelten Posen in friiheren
Zeichnungen der »KG Briicke«, den so genannten »Viertelstunden-
akten«, noch spateren Berichten iiber die Suche nach Madchen und
Frauen, die bereit waren, frei und ohne akademischen Zwang Mo-
dell zu stehen. Um kiinstlerisch »verwertbar« zu sein, durften sich
auch die »Kindermodelle« ihrer Nacktheit nicht schamen, sich aber
auch nicht zur Schau stellen. Voraussetzung dafiir war, dass sie sich
unbeobachtet fithlten, sich unbefangen und kreatiirlich bewegten.
Reize, die sie unbeabsichtigt auf die Maler ausiibten, durften ihnen
nicht bewusst werden, oder aber sie mussten damit spielerisch und
kokett umgehen.

Bis heute werden die Kinderbilder nicht aus der Perspektive
des realen Umgangs der Maler mit ihren »Modellen« gesehen. Be-
richte Kirchners tiber vorpubertdre Madchen in seiner Korrespon-
denz mit Heckel wurden noch nie ausgewertet. Sie interessierten
bislang auch nicht. »Symbolische« Interpretationen erschienen
aussagekraftiger, vielleicht auch zumutbarer fiir das Publikum. Das
kritische Potenzial von erotischen und sexuellen Obsessionen, die
als amoralisch angesehen werden, weil sie die unbedingte Geltung
moralischer Ubereinkiinfte unterlaufen, und das provokative Vor-
zeigen von Geschlechtlichkeit in der Offentlichkeit sind in der heu-
tigen, von erotisierter Warenasthetik und sexualisierter Offenba-
rungssucht gekennzeichneten Gesellschaft nicht mehr erkennbar.
Die Verletzung der Scham durch Obszonitat und die Aufstachelung
des Begehrens durch pornografische Darstellungen setzt jedoch
voraus, dass die Kiinstler bereits an ein Publikum dachten, bei dem
sie mit ihrer erregten Bildsprache Emotionen aufriitteln und die
sexuelle Phantasie bedienen konnten.

Mit zwei seiner heute bekanntesten Kinderbildern zielte
Kirchner noch im Jahr ihrer Entstehung auf Offentlichkeit. In der
Dresdner Galerie Arnold stellte er neben »Marzella« (Abb. 3) auch
»Artistin< aus, auf dem dasselbe, kaum zehnjihrige Mddchen lasziv
und gelangweilt auf einem Sofa im Moritzburger Sommerquartier
liegt. Provokativ war vor allem ein in Holz geschnittenes Ausstel-
lungsplakat,® eine Variation von Marzellas Akt, auf dem das Mad-
chen einen phallisch wirkenden, puppenartigen Gegenstand schiit-
zend mit einer Hand im Schoss umféangt. Alle drei Bilder konnten
nach zeitgenossischen Massstaben nur als unsittlich und skandalos
empfunden werden. Doch in einem spéteren, anekdotischen Bericht
spielte Pechstein die Offizialdelikte »unziichtiger« Darstellungen,
»Erregung 6ffentlichen Argernisses« und »Verstoss gegen die Sitt-
lichkeit« herunter. Er berichtete zwar von der Anzeige durch einen
Ortsgendarm in Moritzburg und die Konfiszierung eines Aktes im
Beisein von zwei minderjahrigen, unbekleideten Kindern, konstru-
ierte jedoch ein Einvernehmen mit dem Untersuchungsrichter, der
voller freudiger Anteilnahme das ehrenwerte Anliegen der jungen
Maler erkannte und mit der Einstellung des Verfahrens die Freiheit
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Abb. 3: Ernst Ludwig Kirchner, »Marzella«, 1910, Ol auf Leinwand, 75 x 60 cm, Stockholm, Moderna Museet.
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der Kunst verteidigte.” Weitere nennenswerte Vorfélle oder gar
offentliche Proteste gab es anscheinend nicht. Allein ein Rezensent
kommentierte im »Dresdner Anzeiger« den dissonant inszenierten
Korper des Plakats mit Befremden und fragte: »Kann es [das Mad-
chen] eine anlockende Einladung bedeuten, was auf dem Plakat in
schweren Leibesnéten sich windet?<® Doch die antinaturalistische
Deformation war tiber jeden Verdacht erhaben, sie spiegele einen
geschundenen Leib.

Meine Irritation tiber die Kinderbilder der »Briicke« formu-
lierte ich erstmals in einem Vortrag tber die Bedeutung der Phi-
losophie Friedrich Nietzsches fiir die »KG Briicke«.” Ihren Namen
soll die Gruppe von der »Briicke«-Metapher, die haufig in »Also
sprach Zarathustra« vorkommt, abgeleitet haben."” Dafiir gibt es
keinen Beleg. Stattdessen vertrat ich die These, dass eine Philo-
sophie, die vom Kiinstler ein amoralisches Leben einfordert, sich
auch entsprechend in seiner Kunst und seinem Leben niederschla-
gen miisse. Um diesen positiven inhaltlichen Zusammenhang zwi-
schen »Briicke« und Nietzsche herzustellen, fiihrte ich Beispiele
fir den unbiirgerlichen Lebensvollzug der Dresdner Maler an und
widersprach der géangigen Interpretation der »Franzi«-Bilder als
visuelle Aquivalente fiir einen harmonischen Ausgleich mit dem
Urspriinglichen, Einfachen und Natiirlichen. Ich schloss nicht aus,
dass es zwischen den Malern und den Kindern sexuelle Beziehun-
gen gegeben hatte. Meine Ausfiihrungen wurden als Affront ver-
standen. Eine éltere Dame fand es unerhort von mir, Kirchner als
»Kinderschander« gebrandmarkt zu haben, zahlten seine Werke
doch zum unverriickbaren Bestand der Museen und bildeten einen
Eckpfeiler der burgerlichen Kultur des 20. Jahrhunderts. Aus dieser
heftigen Reaktion habe ich den Schluss gezogen, dass allein schon
die Erwdhnung von krassen Umstanden und die Beschreibung der
Bilder als deren asthetischen Selbstausdruck jene Menschen, die
die Kunstwerke schétzen, davor zuriickschrecken lasst, die Fakten
einer gewahlten antibiirgerlichen Existenz auch anzuerkennen.
Das betrifft nicht nur Kunstliebhaber — wie jene éltere Dame —, die
Kirchners Malerei mit grossem asthetischen Genuss zu betrachten
gewohnt sind. Kunsthistoriker und Kunsthistorikerinnen, die mit
dem Lebenswandel der Kiinstler vertraut sind, geht es dabei selten
anders. Mit Kirchners radikaler Behauptung seines eminent sexu-
ellen Verhéltnisses zur Frau als Schaffensgrundlage seiner Kunst
scheint die kunsthistorische Exegese und Interpretation der Kin-
derbilder nicht mithalten zu konnen. Denn dann miisste die Bedeu-
tung der »Kindermodelle« relativiert werden, und der Maler séhe
sich nachtraglich dem Vorwurf sexualpathologischer Verfehlungen
ausgesetzt. Doch selbst fiir diesen Fall finden sich inzwischen Stra-
tegien, die den sexuellen Verkehr mit Kindern anerkennen und zum
eigentlichen revolutiondren Aktus der »Briicke« erklaren. Gleich-
wohl gilt die intergenerationelle Sexualitat als eines der letzten
Tabus. Das Redeverbot ist zwar vielfach gebrochen, doch die plas-
tische Ausmalung des Sexuallebens der Kiinstler, die aus Griinden
einer objektiven Rekonstruktion notwendig erscheint, kénnte den
Betrachter der Bilder und den Leser ihrer Beschreibungen ebenso
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stimulieren wie den Autor. Denn das Sprechen iiber Geschlechts-
verkehr wird haufig gleichgesetzt mit dem Sexualakt selbst, dem
Sprecher wird eine positive Beziehung zum Sachverhalt unterstellt,
Leser, Zuhorer und Betrachter ergdtzen sich an Berichten und Bil-
dern (-Starr-Effekt«). Diese Gefahr wird nur scheinbar gebannt
durch eine Asthetisierung.

In einem kritischen Uberblick werden zunéchst der Kenntnis-
stand und die gdngigen Interpretationen tber die Bedeutung der
»Kindermodelle« fiir die »Briicke«-Maler vorgestellt. Eine Sexual-
asthetik, die Kirchner auch schriftlich fixiert hat, blieb dabei meist
unerheblich. Das Selbstverstandnis seiner Beziehung zum weibli-
chen Geschlecht im Verhéltnis zur eigenen kiinstlerischen Produk-
tion wird in einem zweiten Abschnitt ausfiihrlicher beschrieben. Es
dient als Folie fiir einen Blick ins Atelier, das zunachst den sinnfal-
ligen ortlichen Rahmen bildete fiir den Umgang mit den Kindern.
Kirchners Berichte dariiber in seiner Korrespondenz mit Heckel,
versehen mit vielen Zeichnungen, werden — drittens — im Hauptteil
vorgestellt und erstmals ausgewertet. Sie erlauben eine neue Sicht
auf die bekannten Darstellungen prapubertarer Madchen unter
pado-erotischen Aspekten. Fiir Kirchner war der Hohepunkt bereits
vor dem Moritzburger Sommeraufenthalt von 1910 erreicht. Die-
ser ist Thema des vierten Abschnitts. Jetzt eignete sich Pechstein
einige von Kirchners neuen Gestaltungsprinzipien an, und Heckel
schien verstarkt den personlichen Kontakt zu Franzi gesucht zu
haben. Fiinftens werden zwei Fotografien Kirchners von Franzi
beschrieben und als Ausdruck seiner widerspriichlichen Haltung
zu den »Kindermodellen« analysiert. Abschliessend wird die Frage
nach der vollen Tragweite von Kirchners pado-erotischen Erleb-
nissen gestellt. Zeigte sich hier eine empfindliche Stérung des An-
spruchs, den Umgang mit der sexuell aktiven Frau zur Grundlage
der kiinstlerischen Produktion zu machen?

1. Kritik der kunsthistorischen Literatur

Zur Identifizierung der »Kindermodelle«
1996 wurde eine bislang unentdeckt gebliebene Aufzeichnung
Kirchners in einem Skizzenbuch tber ein Wiedersehen mit Franzi
1926 in Dresden bekannt." Seither war absehbar, dass das Meiste,
was bislang tber die Kinderbildnisse geschrieben worden war,
obsolet ist und zur Kritik herausfordert. Bis zu diesem Zeitpunkt
schien die Identitat von zwei der Madchen festzustehen, ihre sozi-
ale Herkunft, verwandtschaftliche Beziehung und das Alter schie-
nen iiber jeden Zweifel erhaben zu sein. Das waren Franzi und Mar-
zella. War in einer Darstellung ein einzelnes Madchen zu sehen,
so musste dies Franzi sein. Trat ein zweites hinzu, dann war das
Marzella. Manchmal bestand Unsicherheit, wer von beiden denn
nun zu sehen sei. Selbst eine Schleife im Haar war kein sicheres
Indiz fiir die Identitat der einen oder der anderen.”

Schwestern sollen sie gewesen sein und Tochter einer Ar-
tistenwitwe. Folglich wurden sie auch selbst als »Zirkuskinder«"”
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vorgestellt; denn wenn die Eltern Artisten waren, so konnten die
Kinder nur in deren Fussstapfen getreten sein." Andere dagegen
meinten, die Eltern seien Arbeiter gewesen.” Gordon nannte sie
»zwei Waisenkinder, welche die Briicke-Kiinstler in den letzten
Dresdner Jahren >adoptiert«® hatten. Auch wenn das im {iber-
tragenen Sinn gemeint war, so war die Umwandlung der Halb- in
Vollwaisen doch geeignet, ein vertrautes, ja familidres Verhaltnis
zwischen Malern und Méadchen bestétigt zu finden. In jedem Fall
hatten Hinweise auf Franzis und Marzellas soziale Herkunft aus
dem deklassierten Randmilieu von »Fahrenden« oder der Arbeiter-
schicht eine entlastende Funktion. Sexuelle Beziehungen zwischen
minderjahrigen Madchen und Erwachsenen — sei es als Ersatz fiir
mangelnde emotionalen Riickhalt in der eigenen zerriitteten Fami-
lie oder als Gegenleistung fiir das Versprechen materieller Verwoh-
nung — sind in diesen Milieus hdufiger anzutreffen als in intakten
biirgerlichen Familien.” Solange die eigene Klasse davon verschont
bleibt, braucht dem Verdacht auf unbotmassige Handlungen nicht
entgegengetreten zu werden.

Beruhigend fiir das moralische Gewissen wirkte auch die be-
hauptete Kontrolle durch eine Mutter. Die Madchen gingen angeb-
lich nur »mit Zustimmung der Mutter<® ins Atelier. Bei den Aufent-
halten an den Teichen soll sie »zuweilen« dabei gewesen sein: »Auch
sie legt schon bald alle Scheu und Kleidung ab, badet nackt wie ihre
beiden >Kiiken«.«” Anhaltspunkte fiir die Anwesenheit einer Mutter
ergeben sich aber weder aus Bildern noch sonstigen Dokumenten.
Mangels eindeutiger Indizien konnte es sogar vorkommen, dass in
zwei miteinander konkurrierenden Beschreibungen einer Zeich-
nung in ein und derselben Person sowohl Frédnzis Mutter als auch
Schwester Marzella ausgemacht wurde.” Solche Ungereimtheiten,
die stets mit dem Brustton der Uberzeugung vorgetragen wurden,
lassen sich viele anfiihren. Sie zeugen von der Verlegenheit, die
wirklichen Umsténde nicht beschreiben zu konnen, unter denen
die Kinderbildnisse entstanden sind.

Alle Aussagen iiber die Herkunft der beiden Madchen aus
dem Artistenmilieu und die mtterliche Kontrolle beruhten auf
einer Episode, die Max Pechstein 1945/46 niedergeschrieben hatte.
Auf der Suche nach »zwei oder drei Menschen [...], die keine Be-
rufsmodelle waren und uns daher Bewegungen ohne Atelierdres-
sur verbiirgten«, habe ihn der Hauswart der Akademie an »die Frau
eines verstorbenen Artisten und ihre beiden Tochter« verwiesen:
»Ich legte ihr unser ernstes kiinstlerisches Wollen dar. Sie besuchte
uns in unserem Laden in der Friedrichstadt, und da sie dort ein
ihr vertrautes Milieu vorfand, war sie damit einverstanden, dass
ihre Tochter sich mit uns mit nach Moritzburg aufmachten. [...] Hin
und wieder erschien die Mutter, um als dngstliches Huhn sich zu
tiberzeugen, dass ihren auf dem Teich des Lebens schwimmenden
Entenkiiken nichts Boses widerfahren sei. Beschwichtigten Gemiits
und von Achtung vor unserer Arbeit durchdrungen, kehrte sie
immer nach Dresden zuriick.

Als Leopold Reidemeister, der damalige Direktor der Westber-
liner Nationalgalerie, 1960 Pechsteins »Erinnerungen« herausgab,
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war ihr jovialer Ton geeignet, den Ruch von Amoralitéit, der stets
auf den Bildern lastete, zu zerstreuen und den Rang der Kiinst-
ler im Pantheon der deutschen Kunst zu festigen. Aus Pechsteins
Beschreibung, in der weder Namen noch Alter erwiahnt wurden,
ergaben sich keine Hinweise darauf, dass er Franzi und Marzella
meinte. Das wird inzwischen anerkannt,” doch folgt daraus nur
eine weitere spekulative Behauptung, dass es sich ndmlich bei den
Tochtern der Artistenwitwe um zwei von »insgesamt sieben Mad-
chen im Alter bis zirka I5 Jahre<® handelte, die die Maler selbst
erwéhnt hatten und die ihnen demnach als Modelle zur Verfiigung
standen.

Ausschlaggebend fiir die Beruhigung — oder Verunsicherung
— des moralischen Gewissens war stets das Alter der »Kindermo-
delle«. Vierzehn Jahre alt mussten sie schon gewesen sein, um es
mit den Kindfrauen aus dem Repertoire des biirgerlichen Bildungs-
wissens, mit Goethes Gretchen und Mignon oder Wedekinds Lulu,
aufzunehmen. Doch waren Altersangaben stets aus der Luft gegrif-
fen. Vorsichtig geschétzte Hochst- und Mindestalter erschienen
noch der eleganteste Weg, sich aus der Affare zu ziehen: »Marcella
war wohl kaum 16, Franzi sicherlich nicht mehr als 13 Jahre alt.«*
Eine visuelle Analyse der Bilder und die Bestimmung von Merkma-
len préapubertarer Korper spielten bei solchen Spekulationen keine
Rolle.”

Als schliesslich Fréanzis Alter ermittelt wurde, gerieten alle
vertrauten und Vertrauen signalisierenden Vorstellungen ins Wan-
ken. Mit biirgerlichem Namen hiess sie Lina Franziska Fehrmann
und wurde am 1l. Oktober 1900 als vierzehntes und letztes Kind
der Eheleute Alma Lina Clementine, geb. Pazi, und ihres Eheman-
nes Oskar Emil Fehrmann in Dresden geboren.” Sie war demnach
im Sommer 1910 gerade einmal neun Jahre alt. Die Eltern waren
weder Artisten noch Arbeiter. Der Vater war als Schlossergehilfe,
Heizer und seit 1910 als Maschinist tatig. Er starb 1921. Die Mutter,
bei Frénzis Geburt bereits vierzig Jahre alt, fiihrte als Putzmacherin
sogar einen kleinen Laden und hatte eine behordliche Erlaubnis
fur einen Verkaufsstand auf Jahrmérkten. Seit 1881 und der Geburt
ihrer ersten, noch unehelichen Tochter, die kurioserweise auf den
Namen Franziska Lina getauft wurde, bis zur Geburt Lina Franzis-
kas hatte sie durchschnittlich alle 15 1/2 Monate ein Kind zur Welt
gebracht. Die Fehrmanns lebten in der Nahe des Hauptbahnhofs
und zogen héaufig um, meist nur ein paar Strassenziige weiter. Mit
sechzehn Jahren war Franzi vom Sohn des Fleischers aus der Nach-
barschaft geschwangert worden, schon bald folgte ein zweites un-
eheliches Kind. Als Kirchner 1926 sein fritheres Modell besuchte,
waren ihre familidren Verhéltnisse offenbar zerriittet. Doch das
Wiedersehen mit ihr und der Mutter, die ihm aus seiner Dresdner
Zeit noch gut bekannt war, hat er als herzlich beschrieben und vol-
ler sentimentaler Erinnerungen auch seitens Franziskas. Seelische
Narben schien sie nicht davongetragen zu haben, zumindest nicht
der Darstellung Kirchners zufolge.

In der Dresdner »Briicke«-Ausstellung von 2001/02 wurde zu-
letzt die Identitat von Franzi und Marzella behauptet.” Die Frage,
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Abb. 4: Ernst Ludwig Kirchner, »Franzi vor geschnitztem Stuhl«, 1910, Ol auf Leinwand, 71 x 49,5 cm, Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza.
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warum Kirchner Bildnisse ein und desselben Madchens mit unter-
schiedlichen Namen betitelt haben sollte, wurde nicht gestellt.
Und bei der Préasentation der Exponate unterblieb eine auch vi-
suell nachvollziehbare Argumentation. Dabei hétte gerade die Ge-
geniiberstellung von zwei etwa gleich grossen, farbig leuchtenden
und etwa gleichzeitig entstandenen Bildnissen — »Marzella (Akt)«
(Abb. 3) und »Frénzi vor geschnitztem Stuhl« (Abb. 4) — die These
stiitzen konnen. Zwar wurde in diesen und anderen Bildern nie
eine Portraitgenauigkeit angestrebt, doch zeigen sich bei einem
genauen Vergleich zahlreiche physiognomische Ubereinstimmun-
gen der beiden etwa gleich alten Madchen.

Die beiden zuletzt erwdhnten Portraits wurden héaufig in-
terpretiert und ausgestellt. Sie stehen stellvertretend fiir viele
weitere Darstellungen von »Kindermodellen« der »Briicke«-Maler.
Grohmann war die Figur hinter dem Méadchen, eine holzerne und
farbig gefasste Skulptur Kirchners und Teil seiner selbst gefertig-
ten Ateliereinrichtung, als ihr »Ddmon«*® erschienen; Moeller hatte
die Konfrontation mit dem Portrait als das »Thema erwachender
Sexualitdt« und deutliches Symbol fiir »die beginnende Begierde
und Erotik« interpretiert: Die »geschnitzte Figur schiebt sich wie
ein zweites Ich hinter das Mddchen, wie eine Metapher alles Trieb-
haften<, und vermittle damit »etwas Urspriingliches, das in der Zi-
vilisation verloren gegangen ist«.” Dieser Verlust von »Geschlecht-
lichkeit und Erotik« wird beklagt, die Darstellung des Maddchens in
der Rolle als Verfiihrerin des Mannes wird als Surrogat vermittelt.
Gleichzeitig wird Kirchners »Wahrnehmung der Frau als Verfiihre-
rin des Mannes, zuweilen als sein Sexualobjekt<° mit der Intention
der Frau — hier eines Madchens — gleichgesetzt: eine sexistische
Wertung aus einer eher ménnlichen Perspektive. Denn anders
als der Betrachter sieht das Madchen auf dem Bild die Skulptur
ja gar nicht. Es ist zwar nicht unbeteiligt, wird jedoch vom Maler
allenfalls in einer solchen Rolle inszeniert. Marzellas Bildnis in der
»madchenhaften Pose« wurde dagegen als Ausdruck fiir eine »uto-
pische Weiblichkeit« gewertet, die »liebevolle Naivitat«, in der das
Bildnis gemalt sei, wurde als Beweis fiir Kirchners »Identifikation
von erotischem und kiinstlerischem Idealismus<”' herangezogen.
Auch diese Interpretation ist ohne Riicksicht auf eine mogliche
reale Bedeutung von Darstellungen minderjahriger Madchen fir
erwachsene Manner gewonnen.”

Hiess es friher, Franzi und Marzella seien »halb Kind, halb
Frau<®, so werden ihre Darstellungen heute genauer unterschie-
den. In einer Zeichnung wird Fréanzi als »ein junges Madchen, fast
noch ein Kind [...] vollig ungezwungen und voéllig natiirlich« be-
schrieben, in einer anderen ist dagegen zu lesen: »Hier ist Franzi
ganz Kind.<* Fiir den ersten, den kritischen Fall, wird nach Gleich-
nissen gesucht, als sei sich das Dargestellte nicht selbst genug:
»Nur einmal hatte sich die Kunst so leichtfiissig der Erotik genédhert
und zwar, als man im Rokoko sich nach Kythera einschiffte und in
der Liebesschaukel schwang.«* Erotik und sexuelle Anspielungen
im Umgang mit Kindern werden in den mythischen Gefilden einer
fernen Vergangenheit angesiedelt.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Zur Beziehung von Malern und Madchen

Hatte die Kunstgeschichte zunéchst noch allzu bereitwillig Pech-
steins unbekiimmerte Schilderung des Moritzburger Treibens kol-
portiert, so nutzt sie heute eine neue Offenheit im gesellschaft-
lichen Umgang mit Sexualitat. Trotz »suspektelr] Indezenz von
Themen und Darstellungsmodus« macht sie das Zugestédndnis, dass
»die Dresdner Phase des freien Vergniigens [...] nicht frei war von
Promiskuitat<® oder lasst der erotischen Phantasie gleich ganz
freien Lauf. Zuletzt kann sogar der Sexualverkehr mit Kindern als
die eigentliche avantgardistische Leistung — der offensive, Tabu
verletzende Umgang mit der Sexualitat als die verwirklichte Ein-
heit von Kunst und Leben akzeptiert werden. Jetzt werden die
Kinder als »Objekte des Begehrens und als erotische Subjekte ins
Spiel gebracht«” Wenn es an gleicher Stelle heisst, dass wegen der
Deckungsgleichheit von Kunst und Leben nicht von einem amora-
lischen, sondern freundschaftlichen Umgang gesprochen werden
konne, dann ist das eine nur wenig verhohlene Akzeptanz piddophi-
ler Verhaltnisse, auch wenn diese »heute in eine Idealsphére arka-
discher Harmonie geriickt« seien. Hier zeigt sich die ganze Befan-
genheit, wenn es darum geht, einen amoralischen Lebensvollzug
nicht nur offen auszusprechen, sondern zwanghaft rechtfertigend
zu propagieren. Letzteres geschieht nicht in aller Offenheit, son-
dern mythologisch oder ideologisch verbramt.

Den Aufzeichnungen und Auskiinften der Kiinstler wurde blin-
des Vertrauen geschenkt. In den Artefakten wurden allein Belege
fur einen harmonischen Zusammenklang von Kunst und Leben ge-
sehen, und sie wurden als Beweise fiir den moglichen Ausgleich mit
der Natur oder sogar die Uberwindung der binaren Geschlechter-
differenz bewertet. Das Motiv der vorpubertdren Madchen wurde
geadelt. Dabei wurde ihnen jeder individuelle Bezug genommen,
verfangliche Posen und unmissverstandliche Situationen wur-
den bagatellisiert oder aus asthetischen Griinden gerechtfertigt.
Die Kunstwerke sollten allein als Ausdruck eines geistigen Prin-
zips verstanden werden, das jeden Gedanken an die Moglichkeit
des Tabubruchs oder pado-sexueller Anfélligkeiten verfliichtigen
lasst. Der Missbrauch von Kindern durch die Kiinstler galt als aus-
geschlossen — oder er wird als selbstverstandlich angesehen und
gerechtfertigt.

Die Kunsthistoriker sind verunsichert. Doch sie zeigen wenig
Bereitschaft, sich von den eingetibten Klischees zu 16sen und lieb
gewonnene Deutungsmuster selbstkritisch zu tiberdenken. Die
sozialromantische Vorstellung zweier Halbwaisen, Tochter einer
deklassierten Artistenwitwe, hatte grossere Akzeptanz verspro-
chen als ein Nachdenken iiber tatséchliche Zusammenhénge. Da
es heute kaum noch maglich ist, weiterhin iiber eine Verletzung
von Tabugrenzen zu schweigen und vermittels einer »Ideologie
der reinen Anschauung« als >Konigsweg« der Kunsterfahrung«®
mit Erleichterung die Umstande zu vergessen, schlagt die Kunst-
geschichtsschreibung andere Wege ein, um mit den »Kindermo-
dellen« zurecht zu kommen: mit ihrer geistesgeschichtlichen Ein-
bindung in das Defilee der Kindsbréute in der Schonen Literatur®
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Abb. 5: Ernst Ludwig Kirchner, »Tanzender Kirchner im neuen Atelier«, Postkarte vom 2. Nov. 1909, Tuschfeder, 9 x 13,9 cm,
Hamburg, Museum Altona.

oder »Medienreflexionen«*. Bei Letzteren wird besonders deutlich,
dass ein fritheres Verstandnis der Kinderbildnisse als hochster
Ausdruck vollkommener Einheit von Kunst und Leben bzw. eines
harmonischen »Zuriick zur Natur« erschiittert wurde. Paradiesische
Zustande in Moritzburg und den Ateliers kommen allenfalls noch
in Anfithrungsstrichen vor."

Die Fixierung auf die Bildkultur lenkt ab vom wirklichen Um-
gang der Maler mit den Madchen. Heutige akademische Diskurse
scheuen selbst dann die Rekonstruktion von Lebenswirklichkeit,
wenn sie kritischen Intentionen folgen. Die soziale Wirklichkeit
ist beiden Herangehensweisen gleichgiiltig. Doch erst mit deren
Rekonstruktion, die sich alle verfiigharen Quellen zunutze macht
und in dichten Bildbeschreibungen den inszenatorischen Rahmen
aufsprengt, wird es moglich sein, den Modellen der »Briicke«-Maler
auch historisch gerecht zu werden und gleichzeitig dem Interesse
der Maler fiir prapubertare Madchen auf die Spur zu kommen. Letz-
teres wurde bislang noch keiner psychografischen Studie fiir Wert
befunden,® die Kinderbildnisse wurden noch nie als Ausdruck pa-
dophiler oder pado-erotischer Interessen analysiert.

2. Das Atelier als Ort der erotischen und sexuellen
Selbstinszenierung
Anfang November 1909 erhielt Heckel, der sich gerade bei Schmidt-

Rottluff in Dangast aufhielt, eine Postkarte von Kirchner aus
Dresden: »Bin gliicklich Berlinerstr 80 part. Schreib bald mal Du
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verfluchter Hund Wann kommst Du zuriick GruB Dein Ernst Herz-
lichen GruB Fritzi.«® Die Ansichtsseite fithrte Heckel vor, wie er
sich den gliicklichen Absender vorzustellen habe: splitternackt und
einen wilden, ausgelassenen Freudentanz auffithrend (Abb. 5). Ein
Spiegel tiber einer Kommode reflektiert den korybantisch Verziick-
ten im neu bezogenen Atelier. Ein Teppich und ein gusseiserner
Kanonenofen mit langem Rohr vervollstandigen die noch karge
Einrichtung. Der Ofen wird in vielen Zeichnungen und Bildern, die
hier entstehen sollten, zu sehen sein. Er war ein unentbehrliches
Ausstattungsstiick, schaffte er doch tiberhaupt erst die Vorausset-
zung, sich auch in der kalten Jahreszeit der Kleider zu entledigen
und nackt in der Wohnung zu bewegen.

Ungehindert und kompromisslos wird Kirchner hier den
Anspruch vorantreiben, kiinstlerische Produktion und Lebensvoll-
zug in Deckung zu bringen. Dabei werden ihn ungezahlte Frauen
und Madchen unterstiitzen; wie jene Fritzi, die gleich am ersten
Tag den glicklichen Zustand des Kiinstlers geteilt und mit dem
herzlichen Gruss an Heckel bekréftigt hat. Niemand wird je erfah-
ren, wie sie und die anderen sich in der Rolle erfahren haben, die
ihnen der Maler riickblickend im Tagebuch zugeteilt hat: »Die
Liebe, die der Maler dem Madchen entgegenbrachte, die sein
Geféhrte und Helfer war, ging tber auf die geschnitzte Figur,
veredelte sich [iiber] die Umgebung [in] das Bild und vermittelte
wiederum die besondere Stuhl- oder Tischform aus der Lebensge-
wohnheit des menschlichen Vorbildes. Das war der Weg des Kunst-
schaffens am einfachen Beispiel. Das ist die Kunstanschauung der
»Briicke«.«*
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In dieser Tagebuchaufzeichnung hat Kirchner die Art des An-
teils der Frau an der kiinstlerischen Produktion deutlich benannt.
Er reduzierte ihn auf ihre Funktion als Sexualpartnerin. Wenn
die »Lebensgewohnheit« in »die besondere Stuhl- und Tischform«
Eingang gefunden haben soll, so dachte er dabei ohne Zweifel an
jene fetischartigen Mobel, deren Sitz- oder Liegeflachen sich aus
kopulierenden Leibern zusammensetzten und die wiederum dazu
dienten, auf ihnen zu kopulieren. Sie sind in vielen Bildern, auch
solchen mit Kindern, zu sehen.

Fiir Kirchner war jede Frau ein »Madchen«, ungeachtet ihres
Alters: »So unterbrach ich oft eine Copulation, um die Stellung
des Madchens zu zeichnen etc.<* Aus einer solchen Ausserung
lasst sich nicht auf das Alter des »Modells« schliessen. Ebenso
wie die Wendung »die Kleine«, die er gelegentlich gegentiber He-
ckel nutzte, um ein Modell oder eine gelegentliche Geliebte zu
bezeichnen, entstammt der Begriff des »Madchens« einer Sprache
mannlicher Dominanz, die die Frau nach ihrer sexuellen Verfiig-
barkeit bewertet.

Die Rollenzuweisung an die Geliebte als Gefahrtin und gleich-
zeitige Helferin bei der Hervorbringung von Kunstwerken steht
in einem krassen Missverhéltnis zu unserer Kenntnis tber diese
Frauen, Madchen und Kinder. Dem Kiinstler geniigte es, ihre Vor-
oder Kosenamen zu tiberliefern. Selbst von Erna Schilling, die er
bald nach dem Wegzug aus Dresden in Berlin kennen lernen und
mit der er bis zu seinem Freitod zusammenleben sollte, sind kaum
biografische Details aus der Zeit vor und wéhrend des Zusammen-
treffens bekannt. So blieben alle Gefahrtinnen ohne eigene Ge-
schichte, nicht zuletzt auch, weil ihnen selbst ein Anteil an der
kiinstlerischen Arbeit der Manner gar nicht bewusst geworden ist
und sie ihn deshalb auch nicht fiir mitteilenswert erachtet haben.

Kirchners Atelier in der Dresdner Friedrichstadt
Das neue Atelier, das zugleich Wohnung war, bestand aus drei
Ridumen.*® Bald schon werden sie angefiillt sein mit geschnitztem
Holzmobiliar, bemalten bzw. gebatikten Vorhidngen und textilen
Wandverkleidungen. Die Produktions- und Wohnstatte wird selbst
zum Thema vieler Gemélde und zum Mittelpunkt der kiinstlerischen
Selbstinszenierung und zur »unverwechselbaren Ortlichkeit«.”” Die
eigenen Bilder stehen vor oder hdngen an den Wanden, Skulpturen
stehen am Boden oder auf improvisierten Sockeln.

In Fotografien, die den Zustand in der zweiten Jahreshélfte
1910 bis Anfang 1911 dokumentieren,* weist nichts darauf hin, dass
es sich um ein Maleratelier handelt. Regale fiir Utensilien wie
Pinsel, Palette, Farbtopfe und -tuben scheint es nicht zu geben,
keine Staffelei ist zu sehen, von einem Bilderlager keine Spur.
Statt dessen hédngen fertige Bilder wie Bildschmuck an den Wéan-
den, doch anders als in der Wohnung eines Sammlers hier »mitten
im Leben<*’, wie Kirchner sich ausdriickte. Die gesamte Ausstat-
tung ist Staffage, ein eklektisches, aus den unterschiedlichsten
Quellen bezogenes Pasticcio. Holzerne Skulpturen und Artefakte,
die Kirchner mit Bezug des neuen Ateliers und in Anlehnung an

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

aussereuropaische Werke zu schnitzen begann,*® sind sowohl
Zimmerschmuck als auch Versatzstiick und Requisite. Die Rdume
werden bevolkert mit Menschen aus Fleisch und Blut. Die Anwe-
senheit von Mannern wie jene des Artisten Sam vom Zirkus Schu-
mann in einem der Fotos blieb eine Ausnahme — die Kiinstlerkolle-
gen ausgenommen. Es waren vor allem Frauen und Madchen, die
sich inmitten der Bilder bewegen, auf denen sie vielleicht selbst
schon dargestellt sind. Die Raume glichen bald mehr einem Bou-
doir, dem intimen Gemach als Riickzugsort der Frauen, als dem
Wohnatelier eines Kiinstlers. Die »herumwohnenden Méadels des
Viertels<”' liess er zu sich kommen und bezahlte sie sowohl als
Modelle wie auch als Liebesdienerinnen.” Eine Trennung wére
auch kaum moglich gewesen. Der erotische und sexuelle Lebens-
entwurf wurde zur Obsession, spiirbar noch im kleinsten Detail
der Ausstattung. Das durch und durch erotisierte Ambiente mit
den fetischartigen Frauenmobeln und Kopulationsgestellen, jene
geschnitzten und roh gehauenen Akte, die dem Schema afrikani-
scher Kunstwerke folgten, vergegenwaértigten den nackten Kérper
selbst dann noch, wenn sich keine Frauen im Atelier aufhielten.
Vor allem bestimmten Textilien das exotische Environment: Stoff-
bahnen, die bald schon die Tiiren ersetzten, Diwandecken, Kissen
und Wandbespannungen aus alten Betttiichern. Kirchner hat sie
in leuchtenden Farben bemalt oder in Batiktechnik bedruckt: mit
nackten, liegenden und stehenden Paaren unter schirmartig stili-
sierten Baumen beim Liebesspiel.

Sexualitdt und kiinstlerischer Schaffensakt
Kirchners Atelierausstattung mit erotischen Motiven hat kaum der
damaligen Vorstellung von einem Kiinstleratelier entsprochen. Sie
folgte auch nicht einer oft behaupteten Vorliebe der Briickemaler
fur »das Urspriingliche, das Einfache, das Natiirliche«. Vielmehr de-
monstrierte sie die vollstandige Okkupation mit dem Geschlechtsakt
und war beherrscht von der Hervorkehrung der Geschlechtsmerk-
male nach Vorlagen, die Kirchner im Friihjahr 1910 bei Besuchen im
Dresdner Vélkerkundemuseum gesehen hatte. Dieser »Blick fiir das
Wesentliche<” wurde zum bestimmenden Teil einer extrovertierten
Selbstinszenierung, den Kirchner mit einem erotischen Lebensent-
wurf begriindet hat. Das »Atelier« selbst wurde Bildgegenstand und
»Biihne«, auf der sich Geschlechts- und Schaffensakt miteinander
verbinden liessen. Wenn Kirchner das Geschehen und das Gese-
hene in den Bildern reproduzierte, dann erfuhren Leben und Kunst
allein in diesem Sinne »eine letzte Verschmelzung<**. Die bereits
zitierte Bemerkung, er sei oft mitten im Coitus aufgestanden, um
eine Bewegung zu skizzieren, bestatigt sich hier. Anders als die Fo-
tografien, geben die Gemélde und Zeichnungen nicht die Modelle
im Raum wieder, sondern zeugen vom psychosexuellen Zustand
beim Sehen und Malen. Dazu war Kirchner auf die wohlwollend
tatige Unterstiitzung der Frauen, der Freundinnen wie auch der
bezahlten Modelle angewiesen.

Das Leben und die Kunst hat Kirchner gleichermassen der
Triebnatur unterworfen. Die eigene Sexualitat hat er zum kiinstle-
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rischen Programm erhoben, als Grundlage seiner emotionalen, in-
tellektuellen und kiinstlerischen Ausserungen in ihrer Gesamtheit
wurde sie zur »idée fixe«® Mit der standigen Suche nach neuen,
in seinem Sinne »verwertbaren« Modellen, mit seiner Getrieben-
heit und Promiskuitédt begab er sich in den Gegensatz zu anderen
Kiinstlern der Zeit, fiir die sich kinstlerische Arbeit und sexuelle
Betatigung gegenseitig ausschlossen, weil sie von der eigentlichen
Bestimmung als Kiinstler ablenkte. Fiir van Gogh, Klee oder Kubin
zum Beispiel waren Trieb6konomie und asketische Schépfungsre-
ligion das Gebot der Stunde. Libidinose Verausgabung empfanden
sie als eine Beeintrdchtigung der kiinstlerischen Arbeit.*®

Mit einem Zeitgenossenschaft verbirgenden Gleichnis hat
Gustav Schiefler als Erster den Zusammenhang von Eros und
Schaffen bei Kirchner kommentiert. Die Bilder seien »orphisch-
mystisch, weil sich [...] starke erotische Spannungen geltend zu
machen scheinen, Spannungen, wie sie, wenn in breiteren Schich-
ten auftretend, zu kultischem Drange werden konnen; dionysisch-
tragisch, weil sich diese Spannungen gelegentlich — zwar in na-
iver Unbekiimmertheit, und darum nie gemein-liistern, sondern
— gleichsam leidvoll, man kénnte sagen: mit einer Grimasse, ent-
laden«.”” Fiir den Hamburger Landgerichtsdirektor, passives Mit-
glied der Vereinigung und Vater von vier Kindern — die jiingste
Tochter war nur ein Jahr alter als Franzi —, war der »dionysisch-
tragische Einschlag« Ausweis fiir den unbiirgerlichen, den »wah-
ren Kiinstler«, der auf Glanz verzichtet: »Wer Ruhm haben will,
muB auf Ehre verzichten«,*® sollte er spater schreiben. Damit recht-
fertigte Schiefler den Immoralismus des Kiinstlers und erhob ihn
zum wesentlichen Kriterium fiir dessen Karriere beim biirgerli-
chen Publikum, dem er selbst angehorte. Mit seinem »nietzsche-
anischen« Vergleich® hat er zu verstehen gegeben, dass Einklang
von Kunst und Leben keine harmonische Sexualitdt meinte und
dass Kirchner kein tragfahiges Geriist im Umgang mit dem an-
deren Geschlecht zu errichten gedachte oder einen Ausgleich fiir
eine »verfeinerte«, intellektuelle Sexualitat zu suchen vorgab. Ex-
pressive Anspannung, Verkrampfung und Ausbruch wurden nicht
negiert; vielmehr traten sie an die Stelle ungezwungener, spon-
taner Natiirlichkeit. Kirchners Lebensgier war Liebesgier. Sein
starker Sexualtrieb fiihrte zum Ausleben der dunklen Seiten. Sei-
nen innersten Gefiihlen gewéhrte er ohne Rationalisierung freien
Lauf. Zur Feier der Geschlechtlichkeit gehorten die Grimasse
und der Krampf, nicht jedoch das Vorgaukeln einer sorgenfreien
Existenz. Statt die Libido durch die Kunst zu bandigen, sollte sie
eher aufgestachelt werden. Das geschah mit dem Anspruch einer
expressiven Selbstdarstellung jenseits biirgerlicher Affekt- und
Triebkontrolle.

Fur die biirgerliche Kunstgeschichte, die Sexualitat als An-
trieb fiir kiinstlerisches Schaffen und als kreatives Potenzial akzep-
tiert, rechtfertigte sich bislang allein ein »unverstellter« Umgang
mit den Madchen. Das Abreagieren von Obsessionen, unangepass-
ter seelischer Momente oder gar sexuelle Deviationen als kiinstle-
rischer Antrieb blieben dagegen ein Tabu.
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Hohepunkt und Einbruch
Kirchner meinte spéter, er sei »ungeheuer abhangig von der Kor-
perform«*® Die »weichen sédchsischen Formen« der Freundin Dodo
— seiner grossen Dresdner Liebe Doris Grosse — erklarte er retro-
spektiv zum »physischen Schonheitsideal« der letzten Dresdner
Jahre vor dem Umzug nach Berlin. Im Gemalde »Stehender Akt mit
Hut« von 1910 (Abb. 6) hat er ihren tippigen, nackten Leib exempla-
risch vorgefiihrt: »Eine schone gesunde blithende Sinnlichkeit, die
nie gemein wird, liegt tiber diesen Arbeiten, deren Kronung und
Resultat das Hochformat des Madchens mit Hut ist.<®" Als er sich
einen »Uberblick iiber die malerische Entwicklung« verschaffte,
charakterisierte er den lebensgrossen Frauenakt mit schwarzem
Hut und roten Schuhen als »das letzte Werk, das gleichzeitig die
Grenzerscheinungen von physischer und psychischer Welterfas-
sung bedeutet, [...] der schon nicht mehr vor der Natur gemaltes
Erlebnis ist.<* Mit einem vulgdren Vergleich iiberhohte er den
Akt zum »reinsten Bilde eines Weibes, gegen das die Cranachsche
Venus eine alte Voze ist.«®

Kirchner selbst stellte heraus, Dodo habe er nicht nach der
Wirklichkeit gemalt. Das »reinste Bild« der Freundin und Partnerin
trug er demnach bereits in der Erinnerung. Wenn Doris Grosse, die
reife, sexuell aktive und Erotik ausstrahlende, sinnenfrohe Frau,
ihm dazu verholfen hatte, »seine sinnlichen Energien in kiinstle-
rische Arbeit umzusetzen«,® so traf das in zweifacher Hinsicht zu.
Einerseits erwartete er von ihr, seinen Lebensvollzug, den er als
Bedingung zur Hervorbringung von Kunstwerken voraussetzte,
verstandnisvoll mitzutragen; andererseits hat Dodo ihn auch finan-
ziell unterstiitzt. Diese Doppelrolle der Partnerin barg Potenzial fiir
Konflikte. Das klingt an, wenn er sich an die Griinde ihrer Trennung
erinnerte. Er habe sie und Dresden verlassen, da er »doch nicht fiir
die Dauer von der Kameradschaft« seiner »Frau und ihrer Schwes-
tern leben konnte«.* An anderer Stelle dusserte er jedoch, Dodo
habe ihn verlassen. Darunter habe er so grausam gelitten, »dass
ich in meinem traurigen Zustande [...] nach jedem Weibe griff, das
mir in die Ndhe kam«.®

Die Lebenswirklichkeit von Doris Grosse war lange verbor-
gen, blieb sie doch dem kiinstlerischen Wollen Kirchners unter-
geordnet. Was heute tber sie bekannt ist, entstammt spéteren
Nachforschungen.®” 1884 in der Grossfamilie eines séchsischen
Kammerdieners und spéteren Gastwirts geboren, war sie seit 1902
Vollwaise. Als Kirchner sie kennen lernte, fiihrte sie mit zwei jiin-
geren Schwestern, Armgard und Paula, einen gemeinsamen Haus-
stand. Alle drei waren Verkauferinnen. Bilder Kirchners zeigen sie
mit grossen, aufféllig gestalteten Huiten. Daraus wurde geschlos-
sen, dass sie als Modistinnen tatig waren, in einer Branche, in der
Frauen traditionell Selbstandigkeit erreichen konnten, der aber
auch Verbindungen zum Prostituiertenmilieu nachgesagt werden.®
»Gliick und Qual haben wir beide gehabt«,® schrieb Kirchner, sich
an das Zusammenleben mit der sexuell aktiven, unabhangig und
selbstandig lebenden Frau erinnernd. Offenbar hat Doris Grosse
den Umgang mit Frdnzi und anderen Méadchen toleriert.”” Doch
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Abb. 6: Ernst Ludwig Kirchner, »Stehender Akt mit Hut«, 1910/20, Ol auf
Leinwand, 205 x 65 cm, Frankfurt am Main, Stadtische Galerie im
Stadelschen Kunstinstitut.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

iiber seine erotischen Obsessionen und sexuellen Anspriiche wird
sie sich nicht nur lustig gemacht haben wie auf jener Karte an
Heckel von Anfang Mai 1910, die sie zusammen mit einer weite-
ren Frau zeigt: hingesunken auf einem Sofa, mehr gelangweilt als
lasziv." Die Riickseite trdgt sechs Namen: »GruB Dori, Pauli Gerdi
Hedi Julietti Melani«. Tatsachlich unterschrieben haben, wie die
Handschriften zeigen, nur zwei Frauen, wohl jene, die Kirchner auf
der Ansichtsseite gezeichnet hat: Doris und die sonst nirgends er-
wihnte Melani. Doris schien sich einen Spass daraus gemacht zu
haben, hinter ihrem Namen gleich vier weitere hinzuzusetzen und
ebenso uniform wie absurderweise auf »i« enden zu lassen. Die ver-
ballhornten Kosenamen ironisierten Kirchners libidinose Ansprii-
che. Und sie versprachen Heckel augenzwinkernd einen ganzen
Harem, sollte er erst aus Dangast zuriickkommen. In diese Falle
sind Kunsthistoriker getreten, wenn sie aus der Anzahl der Namen
auf die gleichzeitige Anwesenheit von sechs Frauen im Atelier ge-
schlossen haben. Als Heckel diese Postkarte aus Dresden erhielt,
gehorten minderjahrige Madchen bereits seit einigen Wochen zu
den standigen Besucherinnen in Kirchners Atelier.

3. »Kindermodelle« im Atelier

Kirchners Karten und Briefe an Heckel

Nach dem ersten Sommeraufenthalt in Moritzburg und einer Zeit
gemeinsamen Arbeitens in Dresden hatte Heckel sich wiederholt
zu Schmidt-Rottluff nach Dangast zuriickgezogen. Vielleicht wollte
er sich den psychophysischen Belastungen, die Kirchners Lebens-
wandel mit sich brachte, entziehen.”? Doch der Freund hielt ihn
dann nachrichtlich mit Karten und Briefen auf dem Laufenden,
illustrierte manche seiner Mitteilungen oder zeichnete passende
Postkartenmotive. Wenn es um Galerie- und Museumsbesuche, an-
stehende Ausstellungsprojekte oder geschaftliche Angelegenhei-
ten der »KG Briicke« geht, sind die Informationen sachlich. Anderes
dagegen hat er in hochster Erregung zu Papier gebracht: Euphori-
sierte Berichte tiber das Nacht- und Atelierleben in Dresden oder
das Eingestdndnis volliger Niedergeschlagenheit — mangels Geld
und Frauen, was fiir ihn meist dasselbe bedeutete.

Fiir die »innere Notwendigkeit der Mitteilung<” gab es vor
allem einen triftigen Grund. Kirchner suchte den Freund zur ge-
meinsamen hemmungslosen, tabufreien und auf dem Geschlechts-
akt basierenden Kunstproduktion zu bewegen. Auch aus Berlin, wo
er langst schon von Zeit zu Zeit bei Pechstein wohnte und arbei-
tete, lockte er deshalb mit aufpeitschenden, plastisch ausgemalten
Ateliernachrichten. So meinte er Ende November 1909, wenn He-
ckel langer in Berlin bliebe, dann sei »viel interessantes« zu
erwarten, und »wir beide konnen dann leichter die etwas robuste
Art so stimmen, dass wirkliche Kraft herauskommt«.”* Mit der unge-
lenken Zeichnung eines kopulierenden Paares auf einem Schaukel-
stuhl in Pechsteins Atelier machte er deutlich, was unter »robuste
Art« zu verstehen sei.
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Abb. 7: Ernst Ludwig Kirchner, »Mann und Madchenc, Brief vom Dezember 1909, Tuschfe-
der, 10,5 x 13,5 cm (Blattgrésse: 24 x 16,5 cm), Hamburg, Museum Altona.
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Zuriickgekehrt nach Dresden, versprach er Heckel, er kénne
»alles haben Weib und Wohnung«”, wenn er nur erst nach Berlin
komme. Wie zum Beweis fiir das Versprechen prasentierte er sein
Selbstbildnis Kopf an Kopf neben einem nackten Mddchen (Abb. 7).
In der Hocke kauert es neben dem breitbeinig sitzenden, bekleide-
ten Maler. Beide schauen sie aus dem Bild heraus und fixieren den
Adressaten. Die korperlichen Merkmale des Madchens, die wegen
seiner Kauerstellung nicht zu sehen sind, beschreibt Kirchner un-
mittelbar im Anschluss an die Zeichnung: »Die Kleine (Hans) ist jetzt
wirklich wundervoll. Voller als im Sommer und von grosser Leben-
digkeit. Sie freut sich schon riesig auf Deine Riickkunft, mit dem
offenen Haar sieht sie wie eine dgyptische Frau aus und der interes-
sante W Busen, kindlich [schwerleserlich; Anm. Dube-Heynig] trotz
der Fiille. Wenn ihr vielleicht auch die letzte Feinheit fehlt.<

Die kindlich wirkende junge Frau, deren charakteristische, am
Kinn spitz zulaufende Kopfform Kirchner in der Mitte der letzten
Zeile noch einmal gesondert gezeichnet hat, war Heckel demnach
seit dem vergangenen Sommer aus Berlin, nicht etwa aus Dres-
den, bekannt.” Der Vergleich mit einer »agyptischen Frau« und das
Interesse fiir den kindlichen »W Busen« néherte sich einem Kor-
perideal, das ihn ab Friihjahr 1910 bei den prapubertaren Madchen
anziehen sollte. Erst diese haben dann auch »die letzte Feinheits,
die der »Kleinen« aus Berlin jetzt noch fehlte.

Heckels »Entdeckung«

Drei Monate nach Kirchners Nachricht iiber den Einzug ins neue
Atelier wird Heckel in Dresden denselben Standpunkt einnehmen
und zwei kleine Madchen an dieselbe Stelle des Teppichs stellen,
um sie beim Bogenschiessen zu zeichnen (Abb. 8). Auch er wird
die Zeichnung als Postkarte verschicken und der Empfangerin, der
Kunsthistorikerin Rosa Schapire, erklaren: »Hier zwei Schwestern,
die ich neulich entdeckte.<”® Ihre Namen verschwieg er ebenso
wie den Ort seiner »Entdeckung« — Kirchners Atelier, die Strasse
oder anderswo. Heckel hat die beiden fiir eine sportliche Aktion
posieren lassen, die in dem engen Atelierraum keinen Sinn ergibt.
Folglich hat er darauf verzichtet, ihnen Pfeile in die Hand zu geben.
Stets wurde angenommen, es handele sich um Franzi und Marzella.
Doch das hinten stehende Méadchen, das die Sehne an sich heran-
zieht und den Bogen spannt, ist weder die eine noch die andere.
Mit ihren kleinen, spitzen Briisten ist es dem prapubertédren Alter
bereits entwachsen.

Weitere vier Monate spater wird Heckel eine Zeichnung an
Rosa Schapire schicken (Abb. 9).”” Wieder beobachtete er zwei un-
bekleidete Madchen an etwa derselben Stelle im Atelier. Die Tiir,
die zuvor noch geschlossen war, wurde inzwischen herausgenom-
men und durch bemalte Stoffschals ersetzt. Ob es dieselben Kin-
der waren, lasst sich wegen der skizzenhaften Darstellung nicht
sagen. Beide sind von der Seite gesehen und wenden ihr Gesicht
dem Zeichner zu. Kopf, Hals und Oberkorper des vorderen Mad-
chens hat Heckel zunédchst mit einer durchgehenden langen und
diinnen Linie gezeichnet, dann aber mit kurzen, dickeren Strichen
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Abb. 9: Erich Heckel, »Zwei Akte im Atelier<, 1910, Tuschfeder, 19,4 x 14,2 cm, Hamburg,
Museum Altona.

Abb. 8: Erich Heckel, »Bogenschiessende Méadchen«, Postkarte vom 18. Febr. 1910, Tusche
und Farbkreiden, The Tel Aviv Museum.
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deutlich eine Brust und einen leicht gewolbten Bauch hinzugesetzt
und damit die unterschiedliche korperliche Entwicklung markiert.
Selbsthewusst stiitzt es die rechte Hand in die Hiifte und stellt den
rechten Fuss auf einen Hocker,®* auf dem das kleinere mit gebeug-
tem Ricken und einer Schleife im Haar sitzt. Vielleicht tanzt die
Grossere, ebenso ausgelassen und verziickt wie Kirchner im No-
vember des Vorjahres.

Ungeachtet einer spateren Aussage Heckels, dass Franzi »ein
spezielles Ereignis aus dem Jahre 1909« war, gibt es vor seiner
Karte vom 18. Februar 1910 kein Dokument fiir ein gezieltes Inter-
esse an jungen Madchen. Auch vorsatzliche Vordatierungen durch
die Kiinstler und nachtragliche Datierungen durch Kunsthistoriker
sind wenig beweiskréftig. Alle Dokumente mit gesicherten Daten
und identifizierbare Zeichnungen aus Kirchners Atelier stammen
aus der Zeit zwischen den beiden Darstellungen Heckels. Die ver-
krampft wirkende Jiingere in der letzten Tuschzeichnung stand
dabei im Mittelpunkt von Kirchners Interesse.

Marzella in Zeichnungen und Bildern

Kirchner zeichnete ein kleines Madchen in einem Brief nach Ber-
lin an Heckel und Pechstein vom 31. Mérz 1910 (Abb. 10), kurz nach
Heckels Karte an Rosa Schapire. Auch wenn hier nur der entblosste
Riicken und das Gesass zu sehen sind, ist die korperliche Konsti-
tution eindeutig vorpubertar. Im einem Schmetterlingskostiim mit
weit ausladenden Schals als Fliigel seitlich des schlanken Korpers
und Fiihlern im offenen, dunklen Haar bewegt sich das Kind ténze-
risch in einem Raum, der durch eine horizontale Linie angedeutet
ist. Die Bewegung richtet sich auf eine kleine pyramidale, bithnen-
artig aufgebaute Anordnung am Boden links. Auf dieser spieluhr-
artigen Biihne, die noch nicht identifiziert werden konnte, steht
eine weibliche Figur von der Grosse einer Puppe. Sie trdgt einen
weiten Reifrock und scheint ebenfalls zu tanzen.

Das Kind schwebt bzw. hiipft geradezu tiber der dynamisch
geschriebenen Grussformel am Ende des Briefes, ohne dass es
zuvor erwahnt worden ware. Da Kirchner auf das wiedereroffnete
Dresdner Volkerkundemuseum verwiesen und zwei Zeichnun-
gen nach Artefakten eingefiigt hat,* war er vielleicht dort auch
zu dessen »Schmetterlingstanz« (Dube-Heynig) angeregt worden.
Ausdriicklich bemerkte er, »einige Sachen der Pueblos aus Mexiko
sind noch ausgestellt«, und ebenso wie die »famosen« Bronzen aus
Benin empfand er sie als »eine Erholung und Genuss«. Tatsachlich
gibt es bei den Pueblo-Indianern Neu-Mexikos einen rituellen
Fruchtbarkeitstanz, bei dem junge Madchen {iber den Schultern
bunte Schals mit langen Fransen tragen, die schmetterlingshaft in
der Luft wirbeln.® Im Museum hétte Kirchner mit Sicherheit keine
direkte Vorlage sehen kénnen. Dazu ist die Zeichnung zu freiziigig.
Doch die Anregung, wo immer auch er sie bekommen hat, diirfte
ihn dazu gefiihrt haben, ein kleines Madchen im Schmetterlings-
kostiim im Atelier fiir ihn tanzen zu lassen.

Dieses Madchen war Marzella. Zwischen dem 30. Mérz und
dem 2. April, also genau im Zeitraum des Schmetterlingstanzes,
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Abb. 10: Ernst Ludwig Kirchner, »Schmetterlingstanz«, Brief vom 31. Marz 1910, 17,8 x 21,5 cm
(Blattgrosse: 28,5 x 22,4 cm), Hamburg, Museum Altona.
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wird ihr Name erstmals in einem weiteren Brief erwahnt. Noch
bevor Kirchner die erste Zeile zu schreiben begann, zeichnete er
sie (Abb. 11). Die Darstellung nimmt tiber die Halfte des Briefbogens
ein und zeigt das Madchen von einem leicht erhohten Standpunkt
aus auf einem Lager sitzend mit einer Schleife im langen, offenen
Haar. Den linken Fuss unter das rechte Bein gesteckt, halt sie eine
Schamisen, eine traditionelle dreisaitige japanische Spiesslaute in
der Hand. Vielleicht war auch das eine Reminiszenz an den Muse-
umsbesuch, und Kirchner besorgte sich umgehend ein solches In-
strument. Marzella tut, als ob sie darauf spielte, und widmet dabei
ihre Aufmerksamkeit ganz dem Zeichner. Der erhohte Standpunkt
lasst sie gedrungen erscheinen.

Diese erste identifizierte Zeichnung von ihr begriindet das
Schema fiir viele andere Darstellungen, dem auch Heckel in der
Skizze fiir Rosa Schapire folgte. Sie miinden in ihrem bekannten
Dreiviertelakt (Abb. 3), dem einzigen Gemélde, das ihren Namen
verbiirgtermassen im Titel tragt. Mit einem Oberkorper ohne jede
plastische Modellierung erscheint sie hier als ein kindliches Ge-
schopf in einer anatomisch nicht nachvollziehbaren Haltung. In
Kirchners Ausserungen blieb das Alter zwar unerwéhnt, doch zei-
gen die beigegebenen und viele weitere Zeichnungen stets ein
Madchen von etwa zehn Jahren, jenes inzwischen fiir Franzi nach-
weishare Alter vor der beginnenden Geschlechtsreifung. Paradig-
matisch fasste Kirchner im gemalten Akt die charakteristischen
Merkmale des priapubertdren Korpers zusammen. In den Zeichnun-
gen hat er sie mit schnellen und sicheren Strichen erfasst: scharf-
kantig die Schulterblatter; tief die Rinne zwischen Schulter und
Achsel; markant die Rippen und Sehnen; prominent hervortretend
und kurz wie bei einem Knaben die Girlande zwischen den beiden
Darmbeinen; deutlich die Liicke zwischen Oberschenkeln; schmal
die Fiisse. »In seiner Schlankheit sammelt sich das Schwache«®
umdichtete Rilke die préapubertare weibliche Physiognomie.

Wahnsinnige Spiele
Der zuletzt zitierte Brief ist die Entgegnung auf die nicht diberlie-
ferte Mitteilung Heckels, er habe eine Negerin kennen gelernt:
»Freue mich schon sehr, Deine Negerin kennen zu lernen, das ist
was fiir mich.«® Das vorgebliche Interesse wird jedoch vom nach-
folgenden Atelierbericht in den Schatten gestellt: »Hier ist es auch
jetzt ganz gut. Marzella ist jetzt ganz heimisch geworden und ent-
wickelt feine Ziige. Wir sind ganz vertraut geworden, liegen auf
dem Teppich und spielen. Es liegt ein groBer Reiz in einem solchen
reinen Weibe Andeutungen, die einen wahnsinnig machen kénnen.
Toller als in den alteren Madchen. Freier, ohne daB doch das fer-
tige Weib verliert. Vielleicht ist manches bei ihr fertiger als bei
den reiferen und verkiimmert dann wieder. Der Reichtum ist sicher
groBer als jetzt. Heute brachte sie ihre Freundin mit. 12 Jahre alt
hat eine Schwester von 15. Das wird was fiir uns, hoffe ich.«
Marzella war Heckel demnach bereits bekannt, entweder per-
sonlich oder aus einer vorangegangenen, nicht tiberlieferten Mit-
teilung. Kirchner, der mit drei minderjahrigen Madchen aufwarten

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Abb. 1I: Ernst Ludwig Kirchner, »Marzella mit Schamisen«, Brief zwischen 30. Marz und
2. Apr. 1910, Tuschfeder, 19 x 12 cm (Blattgrosse: 28,5 x 22,4 cm), Hamburg, Museum Altona.
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Abb. 12: Ernst Ludwig Kirchner, »Liegender nackter Mann mit Kind auf dem Riicken«,
um 1909 (datiert »04<), Farbkreiden, 42,7 x 34,4 cm, Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische
Sammlung.
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konnte, meinte Heckels Farbige damit ausbooten zu kénnen. Und
offenbar erkannte er, dass Spiel und geschlechtliche Errequng —
der Wahnsinn — sich gegenseitig ausschlossen. Doch Kirchners
Spiel mit dem Kind ist nicht das Spiel des Kindes. Er spielt auch
insofern, als er sich verstellen muss, um ihm seine geschlechtliche
Erregung zu verbergen. Er blieb »auf dem Teppich«, wenn er sich
auf die Ebene des Kindes begab und es dabei zeichnete.

Ein solches gewagtes Spiel des erwachsenen Mannes mit
einem kleinen Madchen zeigt eine Zeichnung in Farbkreiden
(Abb. 12), von Kirchner unglaubwiirdigerweise auf 1904 datiert.®
Hier dussern sich genau jene Gefiihle, die der letzte Brief vermit-
telt: Kindheit und Spiel, aber auch — je nach Betrachterstandpunkt
— die Bedrohung durch wahnsinnig machende Gedanken. Rittlings
sitzt das Madchen auf dem liegenden Mann, ob im Gras oder auf
einer Decke im Atelier, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Beide sind
nackt, die Labien deutlich mit roter Kreide hervorgehoben und
iiber den Korper des Erwachsenen rutschend. Der Aktivitat des
»reitenden« Kindes ist die Passivitat des ruhenden Mannes entge-
gengesetzt. Er scheint allein Mittel zum Zweck. Die prononcierte
Farbigkeit und der fréhlich unbekiimmerte Ausdruck des Kindes
koénnten als Indizien fiir einen spielerischen Umgang gesehen wer-
den und fiir die Unversehrtheit eines Kindes, das keine sexuelle
Bedrohung wittert, sondern unbekiimmert an einer unschuldigen
Aktion teilnimmt, selbst wenn sie den Mann in einen Zustand se-
xueller Erregung versetzen sollte. Oder war es Kirchners Wunsch,
selbst noch einmal Kindheit, frei von sexuellem Begehren und
korperlich-seelischen Spannungen, zu erleben? Das emotionale
Engagement in der Schilderung Ende Marz/Anfang April konnte
darauf schliessen lassen. Es kame dann einer regressiven Vereh-
rung von naiv unschuldiger Kindheit gleich. Das Kind ist natiirlich
frei vom Joch des sexuellen Begehrens, ungeachtet seiner eigenen
Sexualentwicklung, die Sigmund Freud in jener Zeit erstmals zum
Gegenstand von wissenschaftlichen Untersuchungen gemacht hat,
um Aufschluss zu gewinnen tber die »Sexualdusserungen in der
Kindheit<¥’. Warum sollte also beim Anblick dieser Zeichnung allein
»mit Freud im Kopf [...] der Atem stocken<®? »Natiirlich« ware diese
Konstellation allenfalls fiir einen Vater, nicht jedoch fiir einen Be-
kannten. Und selbst wenn es sich um das Kind eines der erwach-
senen Modelle handelte, &nderte das nichts an der Brisanz eines
solchen ungleichen Paares und der Differenz zwischen Erwachse-
nem und Kind, die vor dem Hintergrund einer harmonischen Idylle
besonders deutlich wird.

Die ikonografische Tradition legt noch eine andere Ausle-
gung nahe. Obwohl noch ein kleines Kind, so reitet hier eine Frau
den Mann und hélt ihn im Zaum, tyrannisiert und ziichtigt ihn wie
die Hetére Phyllis den Philosophen Aristoteles, eine im Mittelalter
weit verbreitete symbolische Darstellung fiir die Beherrschung des
Mannes durch die Frau.®’ Fiir Kirchner wird sich eine solche Zu-
spitzung nervenaufreibender Erfahrungen und die Unterwerfung
unter die Geisel des Geschlechts im weiteren Verlauf der Ereignisse
bestatigen.
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Abb. 13: Ernst Ludwig Kirchner, »Marzella auf Klappstuhl«, Postkarte vom 6. Apr. 1910,
Tuschpinsel und -feder, Farbkreiden, 14 x 9 cm, Hamburg, Museum Altona.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

Marzella kam nun offenbar haufiger ins Atelier. Wenige Tage
nach dem letzten Brief zeichnete Kirchner sie auf einem Klappstuhl
sitzend (Abb. 13). Ehrerbietig richtete sie einen Gruss an Heckel,
wobei sie diesmal ihren Namen »Marzela«*® schreibt. Sie trdgt eine
hellblaue Bluse. Ein roter Streifen links unterhalb des Gesichts er-
scheint zundchst wenig motiviert, ebenso zwei breite gelbe Strei-
fen in Hiifthohe. Sollte das Madchen aber ein knielanges Kleid nach
oben gezogen haben, um sich Kirchner mit leicht gespreizten Bei-
nen zu présentieren, dann wiirde das die anders kaum nachvoll-
ziehbare Haltung der Arme erklédren. Sie erscheinen nach hinten
gedreht, die rechte Hand die Hiifte beriihrend, als nestele sie am
hochgezogenen Kleid, so dass die weissen, knielangen Unterho-
sen Giber den Kniestriimpfen sichtbar werden. Den voyeuristischen
Blick auf die spitzenbesetzte Unterwésche wird sich Kirchner auch
in Franzis Foto mit einem unbekannten Jungen erlauben (Abb. 29).
Statt langer Kniestriimpfe tragt sie dort kurze Socken. Doch die
Streifen des kittelartigen Kleides oberhalb der Brust und unten am
Ende sind exakt dieselben — ein weiteres Indiz fiir die Identitat der
beiden? Die Korperhaltung ist weder kindlich noch natiirlich. Viel-
mehr wirkt sie verkrampft, ein Eindruck, der vom oben beschnitte-
nen und proportional viel zu kleinen Kopf mit der riesigen rechten
Haartolle noch verstarkt wird.

Kinder und Huren

Mitte Mai kam ein weiteres Madchen ins Atelier, wohl nicht zum
ersten Mal, aber sie traf jetzt mit Marzella zusammen. Ihr Name war
Senta. Kirchner hat die beiden Mddchen auf einer am 12. Mai ab-
gestempelten Karte gezeichnet (Abb. 14), beide haben ihre Namen
hinzugesetzt.” Unbekleidet stehen sie in einer Ecke des Raums.
Wie auf Heckels Bildkarte vom Februar halten sie Pfeilbogen ohne
Pfeile in den Handen. Mit iiberkreuzten Beinen steht die schwarz-
haarige Senta rechts hinter der jiingeren Marzella. Sie erscheinen
anndhernd gleich gross, doch ist Senta mit ausgeprédgten Hiiften
und bereits entwickelten, wenn zwar noch kleinen Briisten deut-
lich reifer. Im Vergleich zu ihrer femininen Kérperhaltung und den
gerundeten weiblichen Formen erscheint die magere Marzella mit
ihren eckigen Extremitaten holzern, wie eingefroren in der schrei-
tenden Bewegung und der Handhabung des Bogens. Ahnlich ist die
spitze Kopfform der beiden, doch werden die korperlichen Unter-
schiede durch Marzellas griinliche Hautfarbe deutlich hervorgeho-
ben. Nur das Gesicht bleibt weiss, ausgenommen die Hervorhebung
der Mundpartie und der Augenlider durch rote Kreidestriche.

In der Darstellung gibt es noch einen weiteren Gegensatz:
den zwischen minderjahrigen Madchen und erwachsenen Frauen.
An der Wand rechts neben Senta befindet sich die skizzenhafte
Darstellung einer laufenden Frau in einem straff gespannten roten
Rock und einem »wespentaillenhaft« geschniirten, korsettartigen
Oberteil. Eine Prostituierte? In Kirchners bekanntem Werk gibt
es kein Bild einer derart nach rechts laufenden Figur, eine ent-
sprechende Wandmalerei im Atelier ist ebenso wenig bekannt.
Doch eine solche Konfrontation von Kindern und Huren wird nahe

129



Abb. 14: Ernst Ludwig Kirchner, »Marzella und Senta<, Postkarte vom 12. Mai 1910, Bleistift, Tuschfeder und Farbkreiden, 14 x 9 cm, Hamburg,
Museum Altona.
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gelegt von den weiteren Ereignissen, die Kirchner noch am selben
oder nachfolgenden Tag in einem tagebuchartigen Report nieder-
geschrieben hat. Deutlicher als anderswo driickt sich darin sein
Interesse an den Madchen aus und seine hochgradig angespannte
psychosexuelle Verfassung. Wenn nachfolgend zunéchst der zweite
Teil vorgestellt wird, so bricht das zwar die gesuchte Dramaturgie
der Mitteilungen auf, entspricht aber der tatsachlichen Abfolge der
geschilderten Ereignisse:

»Heute Nachmittag. Sie und Senta. Marzella ist erst da. Ich
sage ihr daB Senta heute auch kommt. Sie kennt sie noch nicht und
wird ganz still, es ist ihr nicht recht. Senta kommt und zieht sich
aus. Ich begriiBe sie so, daB die Kleine sich im Vollbesitz von mir
fithlt. Wie sich die beiden Katzen beobachten, ich bemiihe mich
krampfhaft eine Unterhaltung in Gang zu bringen. Sie verhalten
sich ganz aufmerksam zueinander. Wie geféllt Dir Senta? Gut, ich
lasse beide einen Moment allein. Da ist die Freundschaft fertig.
Wir sind bis 1/2 8 zusammen. Na kommt die Eifersucht noch nicht,
das heiBt bei Marzella, ich wei8 nicht, sie ist aber besser als ihre
Rivalin. Senta ist schwarz mit orangefarbenem Korper 13 Jahre alt,
sehr weit entwickelt. Wundervolle konische Briiste.«*

Geniisslich kostet Kirchner seine Verfiigungsgewalt iiber die
beiden Madchen aus. Die intime Begriissung Sentas, die trotz ihres
hoheren Alters als »die Kleine« gekennzeichnet wird, konnte nur
bedeuten, dass sie ihm zuvor schon nicht nur als Modell, sondern
auch als Sexualpartnerin zu Diensten war. Heckel schien noch
nicht ihre Bekanntschaft gemacht zu haben. Sonst hatte Kirchner
sie ihm jetzt nicht so ausfihrlich beschrieben. Bewusst und wie
in einem Experiment schien er die Begegnung der noch nicht ge-
schlechtsreifen Marzella mit der friihreifen Senta herbeigefiihrt zu
haben, um die Reaktion der Jiingeren zu beobachten und gleich-
zeitig die Grenzen seiner eigenen gesteigerten Erlebnisfahigkeit
zu testen. Im Mittelpunkt stand dabei Marzella, nicht die willfah-
rige Senta.

Der erste Teil des Briefes fiihrte Heckel dagegen ein ganz
anderes Milieu plastisch und drastisch vor Augen: »Lieber Erich,
heute ist eine Nacht wo dieses verfluchte Nest seinen ganzen
bestrickenden Reiz entwickelt Die Weiber gehen mit gestrafften
Arschmuskeln Die Luft ist wie Absinth Die ganz fremden Gesichter
hiipfen als interessante Punkte durch die Menge. Ich treibe mit
dem Strom, willenlos. Zu gehen wiirde eine unerhorte Anstrengung
sein. Wunschlos. Ich spreche ein Weib an in einem gelben Mantel
mit schwarz Ich hatte eigentlich gar nicht die Absicht. Gehe mit
ihr in ein Kafee und wir bummeln dann nach Strehlen nach ihrer
Wohnung. Sie hat diesen eigentiimlichen Geruch an sich eine Mi-
schung von Heuduft und Eau de Cologne, schwiil aber berauschend,
der mich manchmal in diesem halbscharfen Zustande wahnsinnig
macht. Ich muB sie kiissen, schade sie hat den Belag auf den Zah-
nen vom nicht putzen. Das kiihlte mich wieder ab, der Geruch er-
regt mich aber wieder Ich nehme ihren Busenvichuh ja der Mantel
ist doch das beste an ihr Zella ist doch viel feiner, daran kénnen
die Langen nicht.«

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Abb. 15: Ernst Ludwig Kirchner, »Strassenszene«, Brief vom 12./13. Mai 1910, Tuschfeder,
13 x 20,3 cm (Blattgrésse: 22,2 x 14,3 cm), Hamburg, Museum Altona.
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Abb. 16: Ernst Ludwig Kirchner, »HI. Sebastian«, in einem Brief Ende Juni (?) 1910, Tuschfeder, 9,7 x 11,5 cm
(Blattgrosse: 28,5 x 22,5 cm), Hamburg, Museum Altona.

Abb. 17: Ernst Ludwig Kirchner, »Kreuznagelung«, Tuschfeder, in einem Brief Ende Juni (?) 1910, 11 x 13,5 cm
(Blattgrosse: 28,5 x 22,5 cm), Hamburg, Museum Altona.
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Nach den ersten drei Satzen hat Kirchner die Zeichnung von
vier Prostituierten eingefiigt (Abb. 15). Mit {ibergrossen Hiiten lau-
fen sie tiber die Strasse, die eine rechts aussen mit jenem Attribut
der »gestrafften Arschmuskeln«, wie es auch auf der Karte vom
selben Tag vorkommt. Der ganze Brief zeigt die extreme Span-
nung, unter der er gestanden hat. Da Kirchner die beiden Episo-
den in umgekehrter Reihenfolge berichtete, spitzte er den Zusam-
menhang mit dem Erlebnis des Nachmittags dramaturgisch zu.”
Tatsachlich ist er erst am Abend zu den Prostituierten gegangen,
wohl um sich abzureagieren. Um so deutlicher erscheint die Fein-
heit der kleinen Marzella, die Kirchner auch liebevoll Zella nennt,
als Gegensatz zur Hure und zum permissiven Madchen. Auf der
Strasse empfindet er gleichzeitig Geilheit und Ekel, aber auch Er-
niedrigung angesichts der Unsauberkeit und Gleichgltigkeit der
Prostituierten. Er will vor ihrer erotischen Macht tiber ihn fliehen,
bleibt aber willenlos und lésst sich treiben. Die Huren ekeln ihn
an, das Madchen dagegen nicht. Dieser Ekel verstarkt noch die
Anziehungskraft des Kindes. Gleichzeitig wird es zur neuen und
peinigenden Obsession.

Kirchners »Martyrium«

Ein weiterer Brief, Dube-Heynig zufolge Ende Juni kurz vor dem
Aufbruch nach Moritzburg geschrieben,’ enthélt zwei Zeichnun-
gen, die eine Identifikation Kirchners in der Rolle eines Martyrers
nahe legen: zwei Méddchen, die mit Pfeilbogen auf den HI. Sebas-
tian schiessen (Abb. 16) und eine Kreuznagelung vor dem Kalva-
rienberg (Abb. 17). Die beiden Madchen, die dem angebundenen
Mann das lustvoll empfundene Martyrium zufligen, entsprechen
genau dem Schema der bogenschiessenden Kinder in allen ande-
ren Zeichnungen. In der zweiten Szene beobachten zwei Gruppen
von Frauen das Geschehen. Die hintere Gruppe, aus drei weibli-
chen Akten mit teilweise tibertrieben grossen Briisten bestehend,
scheint die Aktion gestisch zu kommentieren, wobei die mittlere
Frau beide Arme begeistert in die Hohe streckt. Zwei Méadchen
vorne links, die das Kartenmotiv mit Marzella und Senta aufneh-
men, scheinen sich dagegen indifferent von dem leidenden Mann
abzuwenden.

Vordergriindig lassen sich diese Zeichnungen mit den Mar-
tyrien auf nebenstehende Ausfiihrungen tber mittelalterliche
»Miniaturen« beziehen, auch wenn der Zusammenhang nicht ganz
durchsichtig ist: »Ich schicke Dir hier en Rencompence [sic| ein
paar alte, sehr alte Miniaturen. (Der neue S[chmidt]-Rlottluff] Stil,
wenn er liebenswiirdig) Im original wirklich gut. So natiirlich, nur
aus dem Empfinden heraus gewachsen.« Doch dann machte Kirch-
ner deutlich, um was es ihm wirklich ging: »Das ist es Empfinden
und feinen GenuB ausdriicken. Das ist der Kampf um den es sich
handelt. Nichts weiter, alles tibrige ist Quatsch. Dieses Sumsilarium
um Technik, Studium, Talent, ach Gott, wenn die groBen Leute doch
mal dazukamen wirklich empfinden zu kénnen, rein sinnlich in-
stinktmaBig, daB sie vergessen ob sie einen Pinsel oder einen Stift
in den Handen halten.«

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Es waren die Selbstvergessenheit und die vollstandige Uber-
einstimmung von Gegenstand und Ausfithrung als einer instinkti-
ven, »triebgesteuerten«Aktion, die Kirchner in der mittelalterlichen
Miniaturmalerei wiirdigte und die ihm wichtiger war als technische
Handhabung und Stil. Wenn er hier jedoch ein sonst nirgends ge-
dussertes Interesse am gemarterten mannlichen Leib in selbstiden-
tifikatorischer Absicht begreift, dann relativiert er die Beziehung
von Sexualitat zur kiinstlerischen Produktivitét, die er sonst stets
positiv herausgestellt hat. Das gilt gleichermassen fiir die Verspot-
tung des Gekreuzigten wie fiir das Martyrium Sebastians. In seiner
»Modernisierung« des Sujets sind es nicht erwachsene Frauen bzw.
Prostituierte, die dem Mann die marternden Qualen der Lust zufii-
gen, sondern zwei jener bogenschiessenden Madchen, die genau
dem Schema auf Heckels Postkartenzeichnung folgen. Damit ist
der biografische, identifikatorische Zusammenhang bezeichnet. Die
aktive Virilitat ist aufgehoben, der Mann in seiner ausgestellten
Nacktheit wird zum passivem Sexualobjekt, dessen Schmerz-Eks-
tase Lustempfinden suggeriert.

Die Sexualisierung des Martyriums in Darstellungen des HI.
Sebastian findet traditionell Zuspruch bei Mannern, die die Frauen
fliehen. Sie bereitet dsthetischen Lustgewinn. Sebastian, der in ge-
suchter graziler Pose als Zielscheibe an den Pfahl gebunden ist,
konnte zum »Schutzpatron« der Homosexuellen, insbesondere des
homosexuellen Kiinstlers, werden.” Kiindigt sich hier bereits Kirch-
ners homoerotisches Interludium an, noch bevor seine geschlecht-
liche Orientierung und Fixierung auf binare Sexualitat durch den
Kontakt zu dem Jenenser Archéologen und Kunsthistoriker Botho
Graef und die Konfrontation mit der »Homosozialitat« des militari-
schen Lebens in Frage gestellt werden sollte?

Gegen Ende des Monats wird Kirchner die Anfrage Marzel-
las an Heckel weiterleiten, »ob sie im Juli gebraucht wird<”’. Die
Formulierung klingt distanziert. [hm selbst schien es gar nicht so
wichtig, ob das Madchen nach Moritzburg mitkommt oder nicht.
»Ihr geht nicht wahr? Ich will bald raus<, setzte er hinzu, als ob der
bereits frither in Berlin in Aussicht genommene Plan, gemeinsam
mit Heckel und Pechstein an die Moritzburger Teiche zu gehen, von
den anderen inzwischen in Zweifel gezogen worden wiére.

4. Ungleiche Paare an den Teichen

Bereits im Sommer des Vorjahres waren Kirchner und Heckel gemein-
sam mit Freundinnen bzw. Modellen an die Moritzburger Teiche gezo-
gen. Pechstein hatte sie dort besucht.”® Man verbrachte die Tage mit
Baden in Sonne und Wasser. Das Interesse der Maler galt vor allem
sich selbst und ihrer Entourage als Anregung zum Zeichnen in der
freien Natur. Im Mittelpunkt stand die kiinstlerische Arbeit am weib-
lichen Akt. Die Landschaft war nebensachlich. Die Anwesenheit von
Kindern in diesem ersten Jahr ist nicht ausgeschlossen.?” Doch einen
Vorwurf fiir selbstandige Bilder oder gar eine obsessive Beschifti-
gung mit ihren prapubertéren Kérpern hatten sie nicht geliefert.
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Pechstein bemerkte spéater, dass die Maler immer dann ein-
sprangen, wenn es am mannlichen Modell fehlte."® Diese Aussage
legt nahe, dass die Personen nach allen Regeln akademischer
Kunst arrangiert worden sind. Nimmt man sie ernst, dann stellt
sich zu recht die Frage, ob es sich bei den Moritzburger Bildern von
Badenden um physische Inszenierungen traditioneller Bildthemen
handelt'”' und eben nicht um die bildnerische Umsetzung erotisch
vitaler Energien, die sich spontan aus dem eigenen Erleben des
Gesehenen ergeben haben. Tatsachlich zeigen viele der Moritzbur-
ger Zeichnungen und Gemalde Konstellationen, die gerade dann
als bildwiirdig erachtet wurden, wenn sie dem Muster traditio-
neller erotischer Arrangements entsprachen. So zeichnete Kirch-
ner in kurzen, schnellen Strichen einen anderen — wahrscheinlich
Heckel — beim Betrachten einer Gruppe von Frauen (Abb. 18). Thm
den Riicken zukehrend, sitzt Heckel in voller Montur im dunklen
Anzug und die Beine weit von sich gestreckt unmittelbar vor ihm
im Gras. Der leicht geneigte Oberkorper und die Armhaltung las-
sen darauf schliessen, dass auch er, ebenso wie der ihn zeichnende
Kirchner, einen Block vor sich halt, auf den er die sich ihm darbie-
tende Gruppe zwischen Baumen festhalt: Zwei erwachsene Frauen
prasentieren sich frontal und in klassischer Pose den Zeichnern.
Die linke wendet sich einem kleinen Madchen zu, das an sie heran-
getreten ist und mit ihr zu sprechen scheint. Das klassische Thema
des Paris-Urteils, das sich so den beiden Mannern darbot, wird
durch die Schilderung banaler Begebenheiten, die sich aus dem
Badeleben ergaben, durchbrochen. Das seitlich gesehene Kind im
kurzen, glockenartigen Sommerkleidchen und mit langen, offenen
Haaren tritt jedoch nicht in Konkurrenz mit den beiden erwachse-
nen Frauen mit ihren grossen Briisten und ausgepragten Hiiften.
Den Typus Fréanzi-Marzella verkorpert es nicht.

Pechstein hat die »Kindermodelle« ausschliesslich in Moritz-
burg gemalt und gezeichnet, ja vielleicht nur dort erlebt.'”” Auch
wenn er fiir sich in Anspruch nahm, tiberhaupt erst zwei Madchen
fiir den Sommeraufenthalt gefunden zu haben, so befand er sich
doch in der Rolle des Aussenseiters. Das wird deutlich in einer
aquarellierten Tuschfederzeichnung (Abb. 19), die er als Postkarte
am 24. Juli 1910 an Gustav Schiefler schickte. Hier beobachtete er
die beiden Kollegen, die sich nackt und in entspannter Haltung
einem Madchen im griinen Glockenkleid, schwarzen Kniestriimpfen
und einer roten Schleife im offenen, langen schwarzen Haar zu-
wenden. Die drei sitzen nebeneinander auf einer Landzunge oder
Insel.

Der rechte der beiden Ménner, wohl Kirchner, lehnt sich zu-
riick, um so dem linken, mit Kinnbart als Heckel zu identifizieren,
die freie Sicht auf das Madchen zu erméglichen. Deutlich sichtbar
baumeln die Penisse zwischen den Beinen. Das Madchen erwidert
die Blicke der beiden ohne Scheu. Die Beine hat es dicht an den
Brustkorb herangezogenen, der rechte Arm umklammert die Knie.
Die schwarz bestrumpften, diinnen Beine sind geldngt und zu den
Zehen hin extrem und unnatiirlich zugespitzt. Das glockenférmige,
nach unten offene Kleid scheint zu schweben. Unterhalb des leicht
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Abb. 18: Ernst Ludwig Kirchner, »Badende in Moritzburg«, um 1909 (datiert »02«), Kohle
und Farbkreide, 33 x 43 cm, Wichtrach/Bern, Galerie Henze & Ketterer.

Abb. 19: Max Pechstein, »Madchen und zwei mannliche Akte am Ufer«, Postkarte vom
24. Juli 1910, Tusche und Aquarell, Masse und Aufbewahrungsort unbekannt.
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geknickten Ellbogens markiert eine Auslassung zwischen Wade
und Kleid, was ansonsten bedeckt bleibt: das nackte Fleisch des
Oberschenkels. Das Mitdenken dessen, was nicht gezeigt wird, ist
bedeutungsvoll, zumal ansonsten bei allen drei Figuren jedes Stiick
unbedeckte Haut mit gelber Farbe bedeckt ist, ohne die Kontur zu
respektieren. Vor allem dem Gesicht des rechten Mannes verleiht
dies etwas Phantomartiges, geradezu Gespenstisches in seiner an-
gespannt wirkenden Hinwendung zum Kind. Das Madchen weckt
die Begehrlichkeit der beiden Manner, deren Identitat verschleiert
wird und die miteinander in Konkurrenz treten.

Eine vergleichbare »gespenstische« Maskierung eines Man-
nes, in welchem Heckel zu vermuten ist, kommt in Kirchners bis-
lang 1909 datierter Farblithografie »Badender Mann und Madchen«
(Abb. 20) vor."” Deutlich herausgestellt ist auch hier das Genital
des Mannes, der dem bekleideten Madchen vorangeht und ihm,
in der Bewegung innehaltend, iiber die Schulter hinweg sein gri-
massenhaft verzeichnetes Gesicht zuwendet. Das Madchen ist von
hinten gesehen und ausstaffiert in der Kleidung des biirgerlichen
Kindes in der Sommerfrische: ein Hut tiber den langen, offen getra-
genen Haaren, eine helle Bluse tiber blau-violettem Rock und lange,
schwarze Strimpfe. Mit der rechten Hand scheint es den Rock zu-
sammenzuraffen, als ob es gerade ins Wasser gehen mochte. Der
Griff bewirkt ein Aufplustern, wodurch das Becken {iber der engen,
gegiirtelten Taille Gibertrieben betont erscheint, vergleichbar der
straffen Muskulatur des Hinterns jener Frau hinter Marzella und
Senta im Atelier (Abb. 14). Entgegen jeder naturalistischen Plau-
sibilitat hat Kirchner die Uferlinie in einem Zug weitergefiihrt in
einen Baumstamm und das Blattwerk, das sich jugendstilartig wie
ein vegetabiles Tor iber dem Teich und vor dem ungleichen Paar
offnet und in das der nackte Mann das Madchen hineinzulotsen
scheint. Die ganze Szenerie erscheint unwirklich und symbolisch,
geradezu phantasmagorisch. Aus dem Zusammenhang der Moritz-
burger Bilder genommen, lédsst sich nur ganz unzweideutig an die
Verfiihrung eines Kindes durch einen erwachsenen Mann denken.

Dagegen wirkt Pechsteins »Liegendes Paar« (Abb. 21) kontem-
plativ und realistisch. Von einem erhohten Standpunkt aus zeigt
es wiederum Heckel, der in der Betrachtung eines vor ihm hinge-
streckten, schlafenden Madchens versunken ist. Wie in der Post-
kartenzeichnung fur Schiefler fallt auch hier der Gegensatz von
offener Beinstellung des Mannes und geschlossener des Madchens
auf. Doch jetzt sind beide nackt. Der helle, gelb gehéhte Korper
des Madchens, das mit angewinkelten Beinen und mit auf den Han-
den gebetteten Kopf im Gras ruht, verschmilzt in der Riickenpartie,
am Gesass und am Oberschenkel mit dem dunkleren Korper des
unmittelbar hinter ihm lagernden Mannes. Eine einheitlich harte
und breite Kontur umgibt beide Kérper und macht sie zu einer or-
namentalen, flichigen Gesamtform. Ob es sich hier um eine unge-
zwungene, natiirliche, geradezu banale Konstellation zweier Men-
schen in der Sommerfrische handelt, ist abhdngig vom wertenden
Standpunkt gegeniiber einem erwachsenen Mann in der kontem-
plativen Versenkung eines Madchens. In der Schnittachse seiner

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Blickrichtung liegt der Bauchnabel, dariiber und gerade noch sicht-
bar auf Hiifthohe des Madchens sein Geschlechtsteil.

»Liegendes Paar« wurde als Angleichung Pechsteins an den
gleichzeitigen »harten« Stil seiner Malerkollegen beschrieben und
mit Kirchners verschollenem Gemalde »Nacktes Paar in der Sonne«
(Abb. 22) verglichen.” In beiden Bildern kénnte dieselbe Gruppe
dargestellt sein. Doch wo Pechstein bei aller Brisanz eines delikaten
Themas zur kontemplativen Besitznahme des Madchens animierte,
stellte Kirchner auch hier wieder mit derber Drastik Geschlecht-
lichkeit zur Schau. Das Madchen ist zwar mit sich selbst beschaftigt
und macht sich mit den Handen am Fuss zu schaffen, doch dient
seine Sitzhaltung vor allem als Vorwand, einen unverstellten Blick
auf die Vagina zu erheischen. Die Maler sehen mehr als die Méanner
hinter den Madchen. Aus ihrer ménnlichen Perspektive »studieren«
sie den kindlichen Korper, und sie ergehen sich in dessen Betrach-
tung. Das Interesse der Madchen an den Mannern ist dabei irrele-
vant. Sie schlafen oder ruhen, sie sind absorbiert und fiithlen sich
unbeobachtet, oder aber sie prasentieren ihren Korper.

Eine viel grossere ikonografische und stilistische Nahe Pech-
steins zu Kirchners gleichzeitiger expressiver, kantiger Malerei zeigt
sich in zwei Gemalden, die beide »Im Wald bei Moritzburg« betitelt
sind. Im ersten sitzt ein Madchen auf einer grellgelben Decke mit
schwarzblauen Streifen (Abb. 23). Ein Mann mit blauer Hose und
freiem Oberkorper tritt von links bis hart an die Decke heran. Die
seitlich vor der Hiifte zusammengelegten Hande erscheinen unmo-
tiviert. Sein Augenmerk scheint auf eine weitere, bekleidete und
entspannt in der Hangematte liegende weibliche Person gerichtet.
Die Decke, die das Madchen umschliesst und deren Streifen rechts
ohne Unterbrechung in die lang fallenden Haare tibergehen, sig-
nalisiert hochste Aufmerksamkeit und — wie im Tierreich — Gefahr.
Mehr als in jedem anderen Bild sah Pechstein hier das Madchen
aus der Perspektive Kirchners. Mit der Wiedergabe des spitz zulau-
fenden, in wenigen Pinselstrichen, maskenartig gemalten Gesichts
und eines extrem verkrampften Korpers nédherte er sich ihm auch
stilistisch weitestgehend an. Reidemeister erschien der Kinderakt
»wie in eine Muschel gefasst« und als »eine fiir den Kiinstler unna-
turalistische »Hieroglyphe«.'® Offenbar suchte er einen positiven
Vergleich fiir ein erotisch-sexuell aufscheinendes Moment. Damit
wich er jedoch der visuellen Analyse des extrem verzeichneten und
ganz und gar unerotisch wirkenden Korpers aus.

Im zweiten Gemélde mit demselben Titel (Abb. 24) sitzt vorne
links ein Mddchen mit weit gegratschten Beinen, ihre Vagina pra-
sentierend. Diesmal ist es das Madchen, das auf das Geschlecht
eines Mannes in Riickansicht schaut. Drei weitere Paare gehen, teil-
weise in engem Korperkontakt, nach hinten ab auf eine Lichtung
im hohen Gras. Der Verbleib dieses und eines weiteren Gemaéldes
mit zwei Paaren, die sich unter schiitzendem Blattwerk auf einer
Lichtung umarmen und zu dem sich rennend ein weiteres Madchen
und ein Mann gesellen (Abb. 25), ist unbekannt. Freiziigige Liebes-
spiele wie diese hat auch Kirchner im Holzschnitt »Liebesgarten«
(Abb. 26) dargestellt.® Auf einer kreisrunden Lichtung liegt ein
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Abb. 20: Ernst Ludwig Kirchner, »Badender Mann und Madchen«, 1909 (?), Farblithografie,
38,5 x 33 cm, Amsterdam, Stedelijk Museum.

Abb. 22: Ernst Ludwig Kirchner, »Nacktes Paar in der Sonne«, 1910, Masse und Verbleib
unbekannt, Bildquelle: Kirchner Fotoalbum I, 181, Davos, Kirchner Museum.
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kopulierendes Paar, umgeben von drei weiteren in hockenden und
stehenden Stellungen unter einem dichten Blatterdach, das an die
Wandmalereien in Kirchners Atelier erinnert. Vorne rechts tritt ein
Mann an einen Baumstamm heran. Der zur Bildmitte hin geneigte
Stamm verdeckt sein Geschlecht, doch die Haltung der beiden Arme
lasst darauf schliessen, dass er entweder uriniert oder masturbiert.
Jedenfalls hat er sich von den anderen Paaren abgesondert und
beschéftigt sich — anders als die beiden herausgehobenen in Riick-
ansicht prasentierten Méanner bei Pechstein — nur mit sich selbst.

»Liebesgarten« ist einer von zwei Holzschnitten fiir einen
geplanten Zyklus nach Petrarcas »Triumph der Liebe«,'” einer der
sechs »trionfi« des Dichters. Die allegorische Figur des »triumphus
cupidinis« defiliert am Dichter vorbei, gefolgt von der Schar seiner
Opfer: sechs berithmte Liebespaare, unter ihnen auch der Dichter
selbst und seine minderjéhrige Geliebte Laura. Der Dichter wird
von der Liebe Lauras unterjocht, und auch die anderen Paare erlei-
den Qualen. Kirchners negative Identifikation mit diesem Thema,
zumal in der Moritzburger lkonografie von 1910, ist bezeichnend.
Er wendet sich ab. Jetzt schien Heckel sein pado-erotisches Inter-
esse zu bekunden. Das haben seine Kollegen mehrfach in Bildern
dokumentiert, wenn sie ihn zusammen mit Minderjahrigen in kri-
tischen Situationen beobachteten (Abb. 20—22). Kirchner hat ihn
auch im Atelier gezeichnet, wie er optisch und haptisch von dem
nackten, vor ihm liegenden Madchen Besitz ergreift (Abb. 27).'° In
der Riickschau auf die Dresdner Zeit wollte er fiir Heckels sexuel-
len Umgang mit einer Minderjéhrigen nur noch Hohn und Spott
empfinden.'”

5. »Schones Kind« oder »Werkzeug der Lust«?

Im Verlauf des Jahres 1910 hat Kirchner zwei Fotografien aufge-
nommen, in denen — bislang unwidersprochen — Franzi gesehen
wird: ein Halbportrait (Abb. 28) und ein Doppelportrait zusammen
mit einem unbekannten Jungen (Abb. 29). Sie sind der Ikonenhaf-
tigkeit der gemalten Portraits Franzis bzw. Marzellas entgegenge-
setzt und verlangen eine prazise Sachklarung. Der Bildausschnitt
des ersten Fotos ist derselbe wie im »Franzibild«, wenn auch das
Madchen hier aus der mittleren Achse nach rechts verschoben ist
und nicht frontal blickt, sondern mit den nach innen gekehrten
hellen, klaren Augen und markanten Pupillen links am Objektiv
der Kamera vorbeischaut. Auch sind die Haare anders frisiert: eng
anliegend, die Ohren verdeckend, mit nachlassig gezogenem Mit-
telscheitel nach hinten gebunden und ohne Schleife. Das Madchen
tragt eine zweischalige, kurzarmelige Kittelschiirze aus diinnem,
mit geometrischen Mustern bedrucktem Kattun."’ Die Wangen wir-
ken rundlich und die Gesichtsziige weich, ganz anders als das drei-
ecksformige, nach unten spitz zulaufende Gesicht der meisten Ge-
malde und Zeichnungen." Doch wird gerade die weich gerundete
Bogenfiihrung der rechten Wange durch die scharfe Lichtfiihrung
auf der linken Gesichtshalfte zuriickgenommen und lasst die Kopf-
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Abb. 2I: Max Pechstein, »Liegendes Paar«, 1910, Ol auf Leinwand, 68 x 78 cm, Berlin, Briicke-Museum.

form auch hier nach unten pointiert erscheinen. Die Spiegelung
von Fensterglas, die links vom starken Schlagschatten des Kopfes
und der Schulter tberlagert wird, zeigt, dass Kirchner kunstvoll
das kréftig strahlende Tageslicht nutzte, das ansonsten nie im
Atelier vorkam. Der nach unten gesenkte Blick und das leicht zu-
sammengekniffene rechte Auge erklaren sich als Reaktion auf die
frontale, von oben rechts einwirkende direkte Sonnenbestrahlung
des »schonen Kindes«."

Trotz solcher Verunsicherungen wirkt das Doppelportrait mit
dem unbekannten Jungen (Abb. 30) wie ein Affront zum schonen

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

puerilen, sonnenbeschienenen und gesunden Madchen." Der an-
mutigen Feinheit und Zartheit erscheint die grobschlachtige Phy-
siognomie und das ungepflegt wirkende Aussere mit einem un-
natiirlich verkrampften Korper entgegengesetzt. Die gedrungene
Kérperhaltung wird jedoch von der dominierenden Stellung des
Jungen bedingt. Fest setzt dieser den rechten Ellbogen und Un-
terarm auf die Schulter des Madchen, die niederdriickende Kraft
durch eine geballte Faust noch verstiarkend. Auch wenn er selbst
noch ein Kind ist und seiner dominierenden Stellung auf dem Sofa
unbewusst, so reproduziert er doch bereits die mannliche Pose.
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Abb. 23: Max Pechstein, »Im Wald bei Moritzburge, 1910 (datiert »1909«), Ol auf Leinwand, 68 x 78 cm, Berlin, Briicke-Museum.

Der Hintergrund des Einzelportraits ist indifferent, der des Paar-
fotos zwielichtig auch im iibertragenen Sinn wegen des erotisierten
Ambientes. Im Einzelportrait ist Franzi wesenhaft kindlich mit see-
lenvoll schoner, liebreizender Physiognomie. Im Paarfoto dagegen
wirkt sie weiblich erwachsen mit durchtriebener, aufreizend laszi-
ver Pose. Bedingt wird diese Pose jedoch von der niederdriicken-
den Armhaltung des Jungen, wodurch das Madchen noch tiefer ins
Kissen gepresst wird. Das wirkt unnatirlich und verkrampft, und
nur durch die Spreizung der Beine kann es sich vom Wegrutschen
sichern, was wiederum das spitzenbesetzte Hoschen hervorkehrt.
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Diese laszive und gleichzeitig untergeordnete Stellung wirkt wenig
anmutig. Das ist kein Ideal eines Madchens, gesund an Leib und
Seele, rein, edel, harmonisch, vollkommen. Vielmehr wird dieses
Méadchen zu einem »Werkzeug der Lust<". Damit ist jedoch nur eine
méannliche Perspektive auf das Madchen beschrieben. Franzi selbst
konnte bei aller Wirkung ihrer Haltung auf den Betrachter ganz
unbefangen gewesen sein.

Auf einem kleinen Bild an der Wand rechts tiber den Kindern
thront eine Buddhafigur im Segensgestus. Kirchner hat sie nach
einer Vorlage in John Griffiths Buch iiber buddhistische Wandma-
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Abb. 24: Max Pechstein, »Im Wald bei Moritzburge, 1910, Ol auf Leinwand, Masse und
Verbleib unbekannt.

Abb. 25: Max Pechstein, »Spielende am Waldrand«, 1910, Ol auf Leinwand, Masse und
Verbleib unbekannt.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

Abb. 26: Ernst Ludwig Kirchner, »Liebesgarten«, um 1911, Holzschnitt, 25,3 x 23,5/25,3 cm.
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lereien in den indischen Hohlentempeln von Ajanta »The Paintings
in the Buddhist Cave-Temples of Ajanta Khandesh, India« kopiert."
Die Darstellungen buddhistischer Wandmalereien faszinierten ihn,
die Ausstrahlung »monumentaler Ruhe der Form« liess ihn am ei-
genen Werk zweifeln."® Grossenmassig ist Kirchners Buddha den
gemalten Liebespaaren, zwischen und tiber denen er hier hangt,
angeglichen. Die Konfrontation mit den eigenen Malereien auf
Bettlaken sowie dem Kinderpaar, das davor platziert ist und gén-
gige Rollenklischees reproduziert, sind ein sprechendes Zeugnis
fiir eine gegensatzliche Konstellation. Ob Kirchner die Uberwin-
dung bindrer Geschlechterrollen in der buddhistischen Religion
faszinierte und einem Wunsch nach einer androgynen Identitat
zur Losung seiner Triebfixierung entgegenkam, kann nur speku-
lativ gefragt werden. Jedenfalls dokumentiert die Fotografie das
Ende seines »Fréanzi-Erlebnisses«.

6. Die »Kindfrau« als Krisenerscheinung mannlicher Identitat

Kirchners Berichte iiber das Zusammentreffen mit Marzella und
die Arbeit am Kinderakt im Frithjahr 1910 markierten den Hohe-
punkt und zugleich Einbruch einer zwanghaft auf Sexualitdt be-
griindeten Kunstausiibung. Die »schone gesunde bliihende Sinn-
lichkeit«, die ihm der Korper von Doris Grosse vermittelt hatte,
war empfindlich gestort worden. Der unsinnliche Leib des noch
nicht geschlechtsreifen Madchens wurde fiir wenige Monate zum
alternativen Ideal. Im Moritzburger Sommer schien Kirchner sich
abzuwenden von der allein gliicklich machenden Vorstellung se-
xueller Handlungen wie jener Mann im Holzschnitt »Liebesgarten«
(Abb. 26). Um den Jahreswechsel 1910/11 inszenierte er fotogra-
fisch und in der Postur des distanzierten Beobachters zwei Kinder
in einer verfanglichen Pose. Bald darauf, in Berlin, sollte er einen
»architektonisch aufgebauten, strengformigen [sic] Korper«<'"” be-
vorzugen. ldealiter wird er ihn bei Erna Schilling, der neuen Le-
bensgefahrtin, und ihrer Schwester Gerda vorfinden." Die andro-
gynwirkenden, kantigenKinderkorper wurden als eine Antizipation
der neuen Orientierung verstanden. Mit einem solchen »Vorgriff«
auf die spatere Vorliebe schwindet jedoch die Differenz zum selbst
erklarten Dresdner Frauenbild. Ob Kirchners Promiskuitdt und
seine Hinwendung zum Kind sich belastend auf das Verhaltnis zur
Freundin Doris Grosse auswirkten, bleibt spekulativ. Doch die
Hingezogenheit zum prapubertdren Madchen destabilisierte den
erklartermassen positiven Zusammenhang von exzessiver Sexuali-
tat und kiinstlerischer Produktion. Sie veranlasste ein Leiden, das
sich auch im Verhéltnis zur permissiven Frau dusserte. Der Brief an
Heckel Anfang Marz 1910 machte deutlich, dass zwischen dem neu
erwachten Interesse am Ausdrucksgebaren des Kindes und der
Triebbefriedigung ein unmittelbarer Zusammenhang bestand,
zumal Kirchner den unbeschwert spielerischen Umgang mit dem
Kind zunachst noch an der negativen Erfahrung mit der Prostitu-
ierten relativierte.
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Abb. 27: Ernst Ludwig Kirchner, »Liegende Franzi im Gespréach mit Erich Heckel«, um 1910,
Bleistift, 26 x 34 cm, Davos, Kirchner Museum.

O

Abb. 28: Ernst Ludwig Kirchner, »Portrét Frédnzi Fehrmann«, um 1909/10, Fotografie, Davos,
Kirchner Museum.
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Keines der beschriebenen Bilder war Sympathietrager mit
dem unschuldigen Kind. Dessen engelsgleiche Uberhéhung wiirde
nicht nur einer sentimentalen Entsexualisierung gleichkommen,
sondern auch verkennen, dass noch die sentimentale Fixierung
auf Kindheit erotische Implikationen in sich trdgt. In den Bildern
der »Briicke«, in den Darstellungen sublimer Erotik wie auch dras-
tischer sexueller Derbheit, ist das Kind das Objekt der Begierde,
erotisches Ideal und zugleich Sexualobjekt. Die Beziehung zu den
Kindern wie auch zu den Freundinnen und den Frauen aus dem Mi-
lieu war gleichermassen abhdngig von dem »ganz reine[n], naive[n]
Miissen, Kunst und Leben in Harmonie zu bringen<". Doch das
triebhafte Sichausleben fiihrte zur Disharmonie. Zum eigenen An-
spruch verhaélt es sich disproportional. Die permissive Frau wird
gleichzeitig als anziehend und abstossend empfunden. In diesem
Moment erscheint die »Reinheit« des prdadoleszenten Madchens
der Unsauberkeit der Hure entgegengesetzt. Nicht mehr die reife,
der sexuellen Begierde des Mannes nachkommende Frau befliigelt
als Muse die Phantasie und steigert seine Kreativitét, sondern das
Médchen, das von alledem nichts ahnt und dennoch oder gerade
deshalb zur Projektionsflaiche der méannlichen Imagination wird.
Als beherrschende romantische Idee ist diese »Kindfrau« Ausdruck
einer Krisenerscheinung der mannlichen Identitéat.

Die »padophile Personlichkeit«

Im Vorstellungsvermogen des biirgerlichen Sexualwissenschaftlers
der damaligen Zeit war »nur der von Wollust triefende, sittlich
und meist auch sexuell geschwéchte Mensch fahig«<? zu sexuellen
Handlungen an Kindern. Zum geschlechtlichen Vollzug musste es
dabei nicht zwangslaufig kommen. Fiir Richard von Krafft-Ebing
war der padophile Mann ein »Verbrecher gegen die kindliche Un-
schuld«, dessen Moral und Potenz »Schiffbruch gelitten« hat und
durch »Hypersexualitat« iibersattigt war am Geschlechtsgenuss.
Kirchners und Heckels hiipfende und bogenschiessende Madchen
diirften auf den damaligen Betrachter wie die Illustration des Fall-
beispiels eines jungen Mannes gewirkt haben, der acht- bis zehn-
jahrige Madchen nackt in seinem Zimmer »tanzen, springen, min-
gere (liess), bis er zur Ejakulation gelangte«”,

In der Nachfolge Krafft-Ebings erschien die erotische und
sexuelle Hingezogenheit zum Kind als abnorme Erlebnisverarbei-
tung und neurotische Fehlentwicklung, manchmal mit dem Hin-
weis auf hirnorganische Schadigungen oder akute alkoholische Be-
rauschtheit.'” Das »Scheitern an geschlechtsreifen Partnern< und
die »Losung psychosexueller Spannungen« wurden als vorrangige
Merkmale genannt. Selbst wenn vollreife Frauen als Sexualobjekte
und zur Entspannung des sexuellen Drangs in triebhafter Weise
bevorzugt werden — eine meist genitale Fixierung bei gleichzeiti-
ger seelischer Beziehungslosigkeit —, so werden Sinneserlebnisse
doch nur in der pidophilen Begegnung erreicht.”? Als umstritten
galt eine asthetische Faszination, hervorgerufen durch die physi-
sche Erscheinung des Kindes sowie seine Gemiitsverfassung. Giese
und von Gebsattel erkannten darin »etwas Fetischistisches«<* — ein

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«

neurotisches pars pro toto. Einen »Verfall an die Sinnlichkeit« beim
Anblick eines geeigneten Ausloseobjekts fanden sie dagegen nicht
bestatigt, weil die Probanden nichts dariiber aussagen konnten.
In heutigen Untersuchungen wird der Kérper und das Gemiit
des Kindes zum zentralen Objekt einer Sehnsucht der padophilen
Personlichkeit. Als anziehend empfindet sie den makellosen, un-
verbrauchten Korper, den zart-samtenen Schmelz der unbehaar-
ten Haut, die grazile Gestalt, die glatte oder knospende Brust, die
schlanken Beine und Schenkel, die Ausgelassenheit, Lebendigkeit
und Frische des kindlichen Gemiits, seine Anschmiegsamkeit und
Zartlichkeit und auch sein kindlich-melancholisches Moment — eine
»Augenweide fiir Astheten<?. Ziel ist seltener der Geschlechtsakt
(Padosexualitat) als vielmehr eine zwanghafte erotische Beziehung
zum Kind, um »innere Schwierigkeiten und personliche Storun-

gen«lZﬁ

auszugleichen, die durch Enttauschung und Unzufriedenheit
in der Beziehung zu geschlechtsreifen Partnern entstehen kénnen.
Pathologisch veranlagte Erwachsene »verwechseln die Spielereien
der Kinder mit den Wiinschen einer sexuell reifen Person oder las-
sen sich, ohne Riicksicht auf die Folgen, zu Sexualakten hinreis-
sen<?. Die erotische und sexuelle Hingezogenheit zum geschlecht-
lich unreifen Individuum ist eine Ausbeutung von Kindern, da diese
emotional und seelisch »fiir die Bediirfnisse des Erwachsenen in-

strumentalisiert werden«,

Regression oder expressive Selbsthefreiung?

Kirchner hat die Identitat der Frau mit ihrer Sexualitit verwoben
und sie sowohl als sexuelles Subjekt wie auch als Objekt definiert.
Das weibliche Kind schien ihm dagegen frei von der sexuellen Be-
gierde, und er pries seine Reinheit. Die Reinheit eines Madchens
vor der Geschlechtsreife zu bewundern und zu preisen ist kein Ver-
gehen. Es ist allenfalls eine regressive Projektion, die Sehnsucht
nach einer gliicklichen Kindheit oder der Wunsch, selbst noch ein-
mal wie ein Kind zu erleben und zu empfinden."” Nicht das Gegen-
tiber des Kindes, vielmehr der Erwachsene selbst steht dabei im
Zentrum einer solchen Sehnsucht frei zu sein von der sexuellen
Begierde — oder aber seine sexuellen Anspriiche ungeachtet der
Interessen des Kindes zu befriedigen.

Sah Kirchner im kleinen Madchen eine Alternative zur reifen,
gefédhrlichen Frau, so war sie den Interpreten seiner Bilder nur als
»Kindfrau« und damit als eine weitere Variante jenes damonisch-
erotischen Wesens vorstellbar, das als Manner mordende Triebta-
terin die mannliche Perspektive der Jahrhundertwende in Literatur
und Kunst befliigelte. Die »Kindfrau« als ein sexuell aktives Kind
ist keine »femme fatale«. Der »Typus des jungen, personlich un-
reifen, noch ganz auf sich selbst gerichteten »siissen« Geschopfes,
dessen einziger entwickelter Zug die sexuelle Bediirftigkeit oder
zumindest Zugéanglichkeit ist«,"® erweist sich stets als Projektion.
Die Kunstgeschichtsschreibung hat Kirchners Hinwendung zum
Kind entweder als erotisches Ideal einer expressiven Selbstbefrei-
ung gewertet oder als verkorpertes Sehnsuchtsbild einer natiirli-
chen Einheit in der korperlich-seelischen Verfassung. Beide Ideale
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zeugen vom Unvermégen oder Desinteresse, die Lebenswirklich-
keit zu problematisieren. Ersteres schliesst den Riickzug von der
erwachsenen Frau ein, Letzteres verklart die Unschuld des Kindes
und wertet sie als »Symbol und Gewahr fiir die ewige Verjlingung
der Menschheit und Menschlichkeit«<". Regressiv ist aber nicht nur
der Wunsch, selbst Kind bleiben zu wollen. Regressiv ist auch das
Unvermogen zum Austragen und zur Losung von Konflikten, die
entstehen, wenn die triebhafte, psychophysische Grundlegung der
kiinstlerischen Produktion an ihre Grenzen stosst.

Lebenswirklichkeit und Fiktion

Die neunjdhrige Franziska Fehrmann war keine verfiihrerische
»Lolita«, sie und andere »Kindermodelle« waren keine kiinstleri-
schen Fiktionen oder Phantasmen einer autonomen Kiinstlerseele.
Sie waren real, aus Fleisch und Blut, und sie haben ihre eigene
Lebensgeschichte. Die »Kindermodelle« sind keine Kunstfiguren,
phantasierte Madchenfiguren, keine idiosynkratischen Gestaltun-
gen einer autonom gewordenen Phantasie.” Ob sie missbraucht
wurden, ob sie gegen ihren Willen zu sexuellen Handlungen ge-
zwungen wurden, die gegen Gesetz und Moral verstiessen, wissen
wir nicht. Ebenso wenig wissen wir, ob sie willfahrig waren, ob sie
vielleicht sogar als Kinderprostituierte in Kontakt mit den Malern
getreten waren. Franziska Fehrmann diirfte ebenso wie die ande-
ren Madchen grosses Vertrauen zu ihnen gehabt haben. Zeigte sie
sich erkenntlich, war sie »hingabewillig« und geriet in eine sexu-
elle Abhangigkeit? Die leibgeistige Verfassung, die uns auf Bildern
von ihr vorgefiihrt wird, scheint sowohl dafiir wie auch dagegen zu
sprechen. Manchmal blickt sie spottisch, manchmal selbstbewusst
herausfordernd, manchmal aber auch geradezu sich anbietend. Oft
wird sie in einer erotisch aufgeladenen Umgebung gezeigt, die
nicht ihre Welt ist, sondern die Welt der Erwachsenen.

Der Bericht Kirchners sechzehn Jahre spater tiber das Wieder-
sehen mit Franzi und ihrer Mutter endet ambivalent. Das Treffen
wird als herzlich beschrieben. Auf ein fritheres gestortes Verhalt-
nis lasst er nicht schliessen. Wenn Kirchner meinte, aus ihr werde
nichts mehr, so bezog sich das vor allem auf die beiden unehelichen
Kinder, die sie inzwischen zur Welt gebracht hatte. Am Abend zuvor

I)}' WOr-

hatte er einen »wunderbaren Film aus der Schweiz gesehen«
tiber er unmittelbar vor dem Bericht tiber Fréanzi schreibt: »Die Tra-
godie eines Kindes. Seltsam dhnlich meinem Charakter. Aufregend
durch den Wildbach und die Rettung darin durch die Stiefmutter.«
Das Rettungserlebnis aus dem »Wildwasser<** durch eine erwach-
sene Frau hat er metaphorisch auf sich selbst bezogen, nicht etwa
auf sein fritheres Modell, das in einen Sog hineingestrudelt war,
aus dem es kein Entrinnen gab: »Mit Franzi selbst wird wohl nicht

mehr viel werden, sie wird durch ihre 2 Kinder doch passe sein.«*

7. Schlussbetrachtung

Bilder und Imaginationen des erotischen und sexuellen Begehrens
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unterliegen keiner Zensur, Fehleinschatzungen und Selbsttau-
schungen eingeschlossen. Die Kinderbilder der »Briicke« mit mehr
oder weniger expliziten Inhalten wirken auf den einen stimulierend
und als Offenbarung, auf den anderen dagegen abstossend und als
blasphemische Zumutung. In der kritischen Auseinandersetzung
mit ihnen ging es nicht um die Denunziation einer amoralischen
Lebensweise der Kiinstler; eher um die Kritik voreingenommener
Sichtweisen durch spatere Autoren. Selten haben diese die Bilder
der Kinder von ihrem Gegenstand her beschrieben, bewundert oder
abgelehnt. Die Kithnheit der Form- und Farbgebung erschien ihnen
wesentlicher als die Kithnheit der Darstellung. Oft spiegelte das
Faszinosum des prapubertdaren Madchens sich noch in der kunst-
historischen Behandlung und in den Bildbeschreibungen. Selbst
dann, wenn die Autoren vorgeblich auf dem »neutralen« Terrain
von Datierungs- und Stilfragen operierten, wurde eine erotische
Attraktion spiirbar, in der zuweilen unterschwellig eine padophile
Neigung durchschlagen konnte. Die Berichterstattung iiber sexu-
elle Gewalt gegen Kinder 16st bis heute Emporung und Wut tber
die Tater aus. Doch im Falle Kirchners wird allein schon die Vermu-
tung, dass es zu sexuellen Ubergriffen gekommen ist, nicht mehr
nur klammheimlich toleriert, sondern akklamiert.

Das eine ist die Darstellung nackter Kinder in Bildern, das
andere der tatsdchliche Umgang mit ihnen. Auch das Strafrecht un-
terscheidet da. Der juristisch relevante Sachverhalt des sexuellen
Missbrauchs minderjéahriger Madchen aus sozialen Randgruppen
wurde verklart und unter dem Blickwinkel eines lebensreforma-
torischen Anspruchs asthetisch aufgewertet. Provokative Kor-
perhaltungen in der Nacktheit sollen durch die Kunst »geheiligt«
werden. Fritz Bleyl, Griindungsmitglied und erster Aussteiger aus
dem Aussteigermilieu, um eine biirgerliche Laufbahn als Kunstleh-
rer aufzunehmen, erinnerte sich spater an Isabellas »Aufblithen der
Méadchenknospe«”. Das klang poetisch und erweckte kaum den Ver-
dacht unbotmassiger Handlungen. Der Umgang mit Isabella, einem
Madchen von etwa flinfzehn Jahren, blieb im Rahmen dessen, was
man jungen Kiinstlern zugesteht. Die Kiinstler und die Kunsthisto-
riker haben die Realitaten verschleiert, Pechstein mit seinem jovi-
alen, unterhaltsamen Ton wird bis heute als Gewédhrsmann zitiert.
Die Madchen werden nicht als leicht verfiighare Objekte gesehen,
sondern mit Selbstverstandlichkeit als »Modelle« bezeichnet, die
den nichtakademischen Vorstellungen der Kiinstler entsprachen.

Die anhaltende Verklarung von Leben und Kunst der »Briicke«-
Maler verhalt sich disproportional zur juristischen Verfolgung des
Strafbestands, damals wie heute. Die strengen moralischen Normen
der birgerlichen Gesellschaft im Kaiserreich, die rigorose straf-
rechtliche Verfolgung von unziichtigen Darstellungen bekamen vor
allem auch Kiinstler zu spiiren. Sexuelle Handlungen an Kindern
waren — und sind bis heute — ein Offizialdelikt und mussten von
Amts wegen verfolgt und geahndet werden.” Alarmierende Zah-
len der Kriminalstatistik waren den Arzten und Juristen bekannt,
ausgerechnet jenen Personenkreisen, aus dem sich — neben Kunst-
historikern — viele der passiven »Briicke«-Mitglieder rekrutierten.

Hansdieter Erbsmehl



Abb. 29: Ernst Ludwig Kirchner, »Frénzi Fehrmann und ein unbekannter Junge im Atelier Berliner Strasse 80, Dresden«, um 1910, Fotografie, Davos, Kirchner Museum.

Doch die vorherrschende Doppelmoral liess auch und gerade hier
zweierlei Recht gelten. Sexuelle Ubergriffe auf Kinder aus der Un-
terschicht wurden eher toleriert, die »verabscheuungswiirdigen
Handlungen wurden eher als Tatbestand der unteren Schichten ge-
sehen, die Opfer aus dieser Schicht wurden als sexuell verfiihrerisch
und »verdorben« angesehen. Erschwerend hinzu kam, dass es fiir die
Schilderung sexueller Ubergriffe auf Kinder — wie iiberhaupt fiir alle
Fragen der Sexualitit Schambarrieren gab.<”® Zudem verhinderten
dominierende mannliche Sichtweisen, dass sexuelle Ubergriffe ein-
deutig als solche gekennzeichnet wurden. Die »sexuelle Gewalt war
[...] Konsequenz und Ausdruck der >normalen« Machtverhiltnisse
zwischen den Geschlechtern und Generationen«."

Sexueller Umgang mit Kindern lasst sich nicht auf ein geis-
tesgeschichtliches Problem beschridnken. Warum aber méchte man
mehr tiber die Maler und die Madchen wissen? Um Ausschweifun-

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

gen auszuschliessen oder um vage Vermutungen bestétigt zu fin-
den? Die Frage, ob es zwischen ihnen zu sexuellen Beziehungen
gekommen ist, miisste eindeutig mit Ja oder Nein beantwortet wer-
den. Andern die Selbstaussagen Kirchners im Tage- bzw. Skizzen-
buch und die Nachforschungen Preslers tiber Franziska Fehrmann
etwas an der asthetischen Bewertung der Kinderbilder? Falls ja,
wére der Blick auf sie zuvor verstellt gewesen. Mit Sicherheit aber
werden wir manches von dem, was dariiber geschrieben wurde, mit
einem anderen Bewusstsein lesen. Es wird auch nicht mehr moglich
sein, ein gesellschaftlich und moralisch gedchtetes Thema apolo-
getisch zu verkldren als eine wiedergewonnene Einheit von Men-
schen beiderlei Geschlechts, die eins werden wollen mit der Natur.
Spatestens dann wird Kirchners Aussage »Wir stiirzten uns auf die
Natur in den Madchen« keine Beschworungsformel mehr sein fiir
eine utopische Einheit von Mensch und Natur.
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1 Heckels Werkverzeichnis, das noch zu seinen
Lebzeiten erstellt wurde, nennt 61 »zerstorte«
Gemalde fiir 1909 (Vogt 1965, Kat.-Nr. 1909/33-94),
davon fiinf mit dem Namen »Franzi« in Titeln,
weitere mit »Madchen« bzw. »Kind«, einige davon
gekennzeichnet als Akte; 1910 sind es 59 Bilder (Vogt
1965, Kat.-Nr. 1910/34-78), davon drei mit »Franzi«
und weitere mit »Madchen<. Im Vorwort erklarte der
Herausgeber lapidar, sie seien »im Kriege
untergegangen« (Vogt 1965, S. 5). — Gordon
reproduzierte fiir 1910/11 sechs »Franzi«- bzw.
Kinderbilder, die Kirchner in Alben fotografisch
dokumentiert hatte (Gordon 1968, Kat.-Nr. 147, 150—
153, 179). Einige davon sind auch in einer Liste
aufgefiihrt, die Erna Schilling, Kirchners spétere
Lebensgefahrtin, 1916/17 erstellte. Mindestens vier
weitere, die Gordon noch unbekannt geblieben
waren, kommen dort hinzu, darunter »Franzi mit
Liebhaber« und »Franzi mit Masseusemadchen«. Die
Liste fand sich in einem Skizzenbuch Kirchners und
wurde 1998 ausschnittweise als Faksimile publiziert
(Albers/Presler 1999, S. 728). Mit der Bemerkung,
dass sie »die schmerzhaften Liicken sichtbar [macht],
die spatere Ereignisse, vor allem die Aktion
»Entartete Kunst, hinterliessen«, suggerierte Presler
an anderer Stelle, dass ausgerechnet diese Bilder als
»entartet« vernichtet wurden (Presler 1998, S. 37). —
Von Pechstein, dessen Werkverzeichnis noch
aussteht, sind zwei Gemalde mit freiziigigen
Darstellungen mit Kindern in Moritzburg fotogra-
fisch tiberliefert (siehe Abb. 24 und 25).

2 Eine weniger bekannte Skizze zeigt dasselbe Madchen
in derselben Haltung, abgebildet bei D6hmann/Pres-
ler 1996, S. 392. Die Herausgeber haben sie kommen-
tarlos »Marzella« betitelt. Zur Frage der Identitat von
Franzi und Marzella siehe Kap. I und passim.

3 »Akt in Badewanne, von oben gesehen<, 1908
(Gordon 1968, Kat.-Nr. 50), »Madchen unter
Sonnenschirme, 1909 (Gordon 1968, Kat.-Nr. 106) und
»Sitzendes Madchen« (Gordon 1968, Kat.-Nr. 107)
prasentieren prominent die Vagina. Fiir diese und
andere vulgare Darstellungen, die offenbar nicht
ausgestellt oder vermarktet wurden, sassen zwar
sehr junge Méadchen Modell, doch den »Typus Franzi«
représentieren sie nicht.

4 Siehe Williams, Linda, Pornographische Bilder und
die »Korperliche Dichte des Sehens«, in: Kravagna,
Christian (Hrsg.), Privileg Blick. Kritik der visuellen
Kultur, Berlin: Ed. ID-Archiv, 1997, S. 88—97. Williams
zitiert Abigail Solomon-Godeau, der zufolge der
»Zugriff auf das Reale« — auf das Geschlecht der Frau
— tiberhaupt erst durch das Medium Fotografie
entstanden sei.

5 Gordon 1968, Kat.-Nr. 125 (Berlin, Briicke-Museum).

6 Dube 1980, Kat.-Nr. H 715.

7 Pechstein/Reidemeister 1993, S. 43f.
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Siehe Stiller, Richard, Die Ausstellung der Kiinst-
lergemeinschaft Briicke bei Arnold (1910), zit. nach
Liittichau, Mario-Andreas von, Kiinstlergemeinschaft
Briicke, in: Stationen der Moderne: Die bedeutenden
Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts in Deutsch-
land, Ausst.-Kat. Berlinische Galerie, Berlin: Nicolai,
1988, S. 92.

Erbsmehl, Hansdieter, »/hr seid mir keine Briicken
zum Ubermenschen!«: Friedrich Nietzsches
Immoralismus und die Kiinstlergruppe »Briicke«,
unveroffentlichtes Vortragsmanuskript, 1998.

Siehe Reinhardt, Georg, Die friihe »Briicke«. Beitrdge
zur Geschichte und zum Werk der Dresdner
Kiinstlergruppe »Briicke« der Jahre 1905 bis 1908,
(Briicke-Archiv, Heft 9/10, 1977/78), Berlin o. ]., S. 28.
Reinhardts hypothetische Ableitung wird immer
wieder angefiihrt.

Déhmann/Presler 1996, S. 13, Anm. 17; siehe auch
ebd., S. 89, Anm. 80 und S. 406. Will Grohmann
hatte die Wiederbegegnung schon 1958 erwéhnt: »Er
fand sie tatsachlich, und das Wiedersehen war fir
beide eine Freude.« (Grohmann 1958, S. 40).
Mlanteuffell, Cllaus] Zloege vonl, in: Ketterer/Henze
1979, o. S.: »Frénzi mit gewohnter Haarschleife« (Text
zu Nr. 22, »Besucher im Atelier«); Gordon 1968, S. 68:
»die Schleife im Haar der Marcella«. Die Schreibweise
von Marzellas Namen differiert zuweilen: Marzela,
Marcela, Marcella.

Moeller, Magdalena M. (Hrsg.), Die »Briicke«.
Neuerwerbungen und Neuzugénge der letzten fiinf
Jahre (1988-1993), (Briicke-Archiv, 19), Berlin 1994,
S. 88.

Heckels Gemilde »Drahtseil-Artisten« (Vogt 1965,
Kat.-Nr. 1910/7), in dem tatséchlich eine junge
Artistin vom »Typus Frénzi« zu sehen ist, blieb
allerdings bislang unberiicksichtigt. Aufmerksam
beobachtet das Madchen ein élteres Artistenpaar bei
der Vorfiihrung einer dquilibristischen Nummer auf
einer Varietébiihne. Das wenig bekannte Gemalde —
abgebildet in Ausst.-Kat. Dresden 2001, S. 142, Nr. 132
— befindet sich auf der Riickseite von Vogt 1965, Kat.-
Nr. 1910/27 und wurde demnach von Heckel
eigenhandig verworfen. Auf dieses Artistenkind hat
mich Otto Karl Werckmeister aufmerksam gemacht.
Die Formulierung »Proletarierkinder«, die sich
vorzugsweise in DDR-Publikationen findet (z. B.
Arnold, Hans-Rainer, Ernst Ludwig Kirchner und
Dresden, in: Dresdner Kunstblatter 24, 1980, Heft 4,
S.110), konnte sich auf Kirchners spatere stilisierte
Selbstdarstellung seines Lebens und Arbeitens im
»Proletarierviertel« Dresden-Friedrichstadt berufen,
siehe Kirchner/Kornfeld 1979, S. 335.

Gordon 1968, S. 65.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«
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Holstein, K., Stérungen der psychosexuellen
Entwicklung, in: Padiatrie in Praxis und Klinik, hrsg.
von Klaus-Ditmar Bachmann u. a., 2., neu bearbeitete
Aufl., Bd. IV, Stuttgart/New York: Gustav Fischer/
Georg Thieme, 1990, S. 48.

Mlanteuffel], Cllaus] Zloege vonl, in: Ketterer/Henze
1979, o. S. (Text zu Nr. 15, »Hockender Madchenakt«).
Presler 1998, S. 39.

Mlanteuffel], Cllaus] Z[oege von]: »Marzella und
Frénzi« bzw. Kletterer], Rloman| Nlorman: »Frénzi
und ihre Mutter«. Beide Beschreibungen befinden
sich auf derselben Seite in Ketterer/Henze 1979, o. S.
(Text Nr. 21, »Atelierszene«). Folgerichtig konkurrie-
ren mit dem neutralen Titel »Atelierszene« auch zwei
weitere, in Klammern hinzugesetzte Titel: »Franzi auf
Rollschuhen mit Marzella« und »Akt und Madchen
auf Rollschuhen«.

Pechstein/Reidemeister 1993, S. 42f.

Siehe Schmitt 1995, S. 48; Billig 2001, S. 160.

Presler, Gerd, Fridnzi und die Kindermodelle der
Briicke, in: KinderBlicke. Kindheit und Moderne von
Klee bis Boltanski, Ausst.-Kat. Stadtische Galerie
Bietigheim-Bissingen, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz,
2001, S. 55. Merkwiirdigerweise vergisst Presler in
seiner Aufzahlung Franzi; und Senta, die Kirchner
namentlich vorgestellt, zusammen mit Marzella
gezeichnet und beschrieben sowie in mindestens
einem Einzelbildnis auch gemalt hat (Gordon 1968,
Kat.-Nr. 154), kommt iiberhaupt nicht vor.

Kornfeld 1979, S. 30.

Eingeschrankt hilfreich fiir eine solche Bestimmung
ist Stratz, C. H., Der Korper des Kindes und seine
Pflege. Fiir Eltern, Erzieher, Arzte und Kiinstler,
Stuttgart: F. Enke, 1903. Das Buch mit 315 Textabbil-
dungen und 6 Tafeln erschien zuletzt 1941 in 12.
Auflage. Aus physiologischer, sexual-medizinischer
und &sthetischer Perspektive entwarf der in Den
Haag lebende deutsche Kinderarzt eine normative
Sicht auf die gesunde Kérperentwicklung bis zum
Eintritt der Geschlechtsreife und verteidigte sie
gegen jede Beeinflussung und Stérung durch
Erwachsene. Gleichfalls enthélt das Buch zahlreiche
erotische »Kiinstlerfotografien«, inszenierte
Naturaufnahmen und Kinderakte (wie z. B. Abb. 2),
die den Ansprtichen padophiler Sammler entgegen-
kamen und wohl auch fiir die anhaltende Verbrei-
tung ausschlaggebend waren. Fiir kulturelle
Codierungen »idealer« Kinderkorper sind normative
Bestimmungen wenig brauchbar. So widerspricht die
stereotypische Versicherung des Mindestalters von
18 Jahren auf kommerziellen Internetseiten den
dargebotenen visuellen Codes; und die Verzogerung
oder Unterdriickung der Ausbildung sekundarer
Geschlechtsmerkmale wird auch von geschlechtsrei-
fen Frauen in Kauf genommen, um dem Kérperideal
der »Kindfrau« zu entsprechen.

Biografische Angaben zu Franziska Fehrmann und
ihrer Familie nach Albers/Presler 1998, S. 2441 und
Albers/Presler 1999, S. 728.
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Die Ausstellungmacherinnen folgten damit einem
friheren Vorschlag Volkmar Billigs, den er hier
wiederholte. Als »wesentliches Indiz fiir die
Identitét« der beiden Madchen fiihrte Billig einen
Brief Kirchners an den Sammler Carl Hagemann vom
7. Marz 1931 an (Billig 2001, S. 70, jedoch ohne
Quellenangabe; siehe auch ebd., S. 160). Darin
erwahnte der Maler ein »Franzibild« und fiigte eine
Skizze von »Marzella« bei. 1995 war Billig dieser Brief
noch nicht bekannt. Damals hatte er seine These
gestiitzt auf einen Holzschnitt Heckels (Dube 1964—
65, Kat.-Nr. 179), der das Gemélde im Ausstellungs-
katalog der Galerie Arnold von 1910 reproduziert
und im — allerdings sehr viel spéter erstellten —
Werkverzeichnis der Druckgrafik mit »Franzi« betitelt
ist (siehe Billig 1995, S. 17, Anm. 36) — eine
Beobachtung, die schon Dube-Heynig mitgeteilt
hatte (siehe Dube-Heynig 1984, S. 286).

Grohmann 1958, S. 44.

Moeller, Magdalena M., Kirchner, Franzi ante una
silla tallada, in: Llorens, T./Moeller, Magdalena M.
[Redaktionl, Ernst Ludwig Kirchner. Franzi ante una
silla tallada 1910, (Contextos de la Coleccion
Permanente, 2), Ausst.-Kat. Fundacion Coleccion
Thyssen-Bornemisza, Madrid 1996, S. 32 (el tema de
la sexualidad que despierta<; »el deseo y el erotismo
incipientes«; »La figura tallada se yergue detras de la
muchacha como un segundo yo, como una metafora
de todo lo instintivo«; »algo primordial que se ha
perdido en la civilizacion«. (Fiir die Unterstiitzung
bei der Ubersetzung danke ich Berit Erlach).

Ebd. (»Su percepcion de la mujer como seductora del
hombre, al tiempo que su objeto sexual«).

Billig 2001, S. 160.

Eine Abbildung des Aktes auf einer »Site Rimbaud«
im Internet als assoziative Illustration des Gedichtes
»Premiére soirée« von 1870 stellt dagegen die pado-
erotische Bedeutung der Darstellung heraus (www.
poetes.com/rimbaud/soiree.htm). Rimbauds Gedicht
umschreibt die Begegnung mit einer Kinderprostitu-
ierten, deren Korper kauflich ist, die sich aber auf
kindlich-trotzige Art ihrer vollstandigen Inbesitz-
nahme entzieht.

Ketterer/Henze 1979, o. S. (Text zu Nr. 33, »Franzi vor
geschnitztem Stuhl«).

Ernst Ludwig Kirchner: 90 Zeichnungen fiir 90
Jahre. Hommage & Roman Norbert Ketterer, Katalog
62, Galerie Henze & Ketterer, Wichtrach/Bern, 2001,
S. 29 (= Text zu Nr. 18, »Franzi«).

Ebd., S. 28 (- Text zu Nr. 17, »Sitzende Franzi in der
Héngematte«).

Spielmann, Heinz, Gefihrtinnen in Leben und Kunst.
Frauengestalten aus dem Kreis der »Briicke«, in:
Ausst.-Kat. Schleswig 2000, S. 20 bzw. 22.
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Pfarr, Ulrich, Zwischen Ekstase und Alltag: Zur
Rezeption der Lebensreform in der kiinstlerischen
Praxis der »Brucke«, in: Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Kunst und Leben um 1900,
hrsg. von Kai Buchholz u. a., Bd. I, Darmstadt:
Hausser, 2001, S. 255.

Fliedl, Gottfried, »Das Weib macht keine Kunst, aber
den Kiinstler«. Zur Klimt-Rezeption, in: Berger,
Renate/Hammer-Tugendhat, Daniela (Hrsg.), Der
Garten der Liiste. Zur Deutung des Erotischen und
Sexuellen bei Kiinstlern und ihren Interpreten, Koln:
DuMont, 1985, S. 94.

Siehe z. B. bei Billig 2001.

Waldegg, Joachim Heusinger von, Modelle und
Modellstudium: Medienreflexion am Beispiel
»Frénzi« und »Marcella«, in: Moeller, Magdalena M.
(Hrsg.), Ernst Ludwig Kirchner. Aquarelle und
Zeichnungen — Die Sammlung Karlheinz Gabler,
Ausst.-Kat. Briicke-Museum Berlin/Jahrhunderthalle
Hoéchst, Miinchen: Hirmer, 1999; gemeint ist die
Abwandlung von Motiven in den Medien Zeichnung,
Gemalde, Foto, Graphik zur Entfaltung unterschiedli-
cher Ausdrucksméglichkeiten.

Ebd., S. 23. Nachfolgend &ussert sich der Autor zwar
selbstkritisch zur fritheren »romantischen
Projektion«, die der »Annaherung an die Kunst der
Primitiven [...] Naturverbundenheit unterstellt< habe.
Die Erforschung der Lebenswirklichkeit stellte sich
ihm nicht als Alternative.

Ein »psychodynamischer« Erklarungsansatz fiir die
Faszination, die Minderjahrige auf Kirchner
ausiibten, findet sich am Rande bei Thomashoff,
Hans-Otto, Die Suizidalitét in Leben und Werk Ernst
Ludwig Kirchners, Diss., Hamburg 1997, im Internet
vollstandig publiziert ohne Seitenangaben (www.
sub.uni-hamburg.de/disse/125/). Nach Thomashoff
zeigten sich in Kirchners Vorstellung von der Frau
als eines frei verfiigharen Sexualobjekts »unbewuBte
odipale Verschmelzungswiinsche«, gleichzeitig lebte
er darin eine »provozierende Gegenwelt gegen den
Vater« aus. Erst als diese Vorstellung in eine Krise
geraten sei, habe er Interesse an homosexuellen
Partnerschaften gezeigt und sei von den »sexuell
noch wenig bedrohlichen Kindfrauen Franzi und
Marzella« fasziniert gewesen. Fortan habe er den
»nahezu asexuell wirkenden -Kameraden auch
geistig« (Kirchner)« gesucht. In allen drei Fallen
habe Kirchner »die der Mutterimago entspringenden
bedrohlichen weiblichen Anteile« abgeworfen und
sei »dem positiven internalisierten véterlichen
Objekt« nahe gekommen (Kap. 3.4.2. »Psychodynami-
sche Verstehensansatze zur Kunst Ernst Ludwig
Kirchners«). Das ist die wenig verbrdmte Rechtferti-
gung einer patriarchalischen Ideologie, der Kirchner
sich nach Meinung des Autors offenbar nur durch
Selbstmord entziehen konnte.

Dube-Heynig 1984, Nr. 14 (Karte vom 2. Nov. 1909).
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Kirchner/Grisebach 1997, S. 67 (6. Marz 1923).
Kirchner an Hansgeorg Knoblauch am 14. Febr. 1929,
zit. nach Gockel 2001, S. 305, Anm. 3; Gockel
vermutet, dass sich diese Aussage auf Kirchners und
Heckels Kontakte zu neun- bis sechzehnjahrigen
Médchen in den Jahren 1909/10 bezieht; siehe ebd.,
S. 307f., Anm. 25.

Mit einer Gesamtflache von 25,5 qm war das
Wohnatelier eher klein bemessen. Der grosse Raum
mit dem Ofen mass 12,5 qm, der Eingangsbereich, zu
dem die linke Tiir fithrte, hatte 5,25 qm, eine kleinere
Kammer hinter der rechten Tiir 8,75 qm; siehe
Hiinlich, Bernd, Wohnstatten und Lebensumsténde
der vier »Briicke«-Griinder in Dresden, in: Dresdner
Kunstblatter 29, 1985, Heft 1, S. 86. Gustav Schiefler
berichtete spéter iiber seinen ersten Besuch im
Dezember 1910 und erinnerte sich an einen »engen
Krédmerladen, der sich mit einer grossen Scheibe
nach der Strasse 6ffnete« (zit. nach Schack 1976,

S. 80). Beim heutigen Zustand des Gebaudes weist
nichts mehr darauf hin, dass es sich um einen Laden
gehandelt hat (siehe Ausst.-Kat. Dresden 2001, S. 11).
Fenster sind in keiner Darstellung zu erkennen,
schon gar keine Fensterfront zur Strasse hin.
Offentlichkeit im Sinne einer »Produzentengalerie«
hat die »KG Briicke« aus nahe liegenden Griinden
gescheut.

Dube-Heynig 1984, S. 223.

Abbildungen u. a. in Ausst.-Kat. Moritzburg 1995,
Nr. 109, 110, 112; siehe auch Abb. 29.

Zit. nach Grisebach, Lothar, Ernst Ludwig Kirchner.
Die Riickkehr der Tiere. Eine Bildbetrachtung, in:
Kirchner/Grisebach 1997, S. 370.

Siehe Henze 2001. Die Frauenfetische bezeichnet
Henze als »Karyatiden, weibliche Figuren, die Wand-
oder Tischbretter trugen« (ebd., S. 94). Nach
Abfassung des Manuskripts erschien: Henze,
Wolfgang, Die Plastik Ernst Ludwig Kirchners.
Monographie mit Werkverzeichnis, Wichtrach/Bern:
Galerie Henze & Ketterer, 2002.

Kirchner/Kornfeld 1979, S. 335.

»Weiber habe ich hier noch keine neuen, bin zu
knapp darume, schrieb er am 31. Mérz 1910 an Heckel
und Pechstein nach Berlin (Dube-Heynig 1984,

Nr. 30). Die Darstellung von fiinf reifen Modellen in
einem Gemalde wie »Badende im Raum« (Gordon
1968, Kat.-Nr. 108; Saarbriicken, Saarland-Museum)
muss jedoch nicht notwendigerweise bedeuten, dass
ebenso viele gleichzeitig ins Atelier gekommen
waren.

Heuser, Judith, Faszination des Exotischen. Die
Begegnung der Briicke-Kiinstler mit der ethnogra-
phischen Kultur, in: Ausst.-Kat. Moritzburg 1995,

S. 56.

Presler 1998, S. 31.

Bei weitem nicht alle Bilder lassen sich jedoch mit
sexuellen Obsessionen begriinden. Der Anteil
erotischer Sujets, insbesondere der Akte, am
Gesamtwerk der letzten drei Dresdner Jahre betragt
allenfalls ein Drittel. Die anderen zwei Drittel
bestehen aus Stadtansichten und Landschaften, eine
Verteilung, die sich auch in der Ausstellung der
Galerie Arnold von 1910 gespiegelt hat. Da ein
grosser Teil des (Dresdner) Werks demnach gar nicht
seinem eigenen retrospektiven erotischen Credo
entspricht, besteht die Gefahr einer Uberbewertung.
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Zu Klees »asketischer Mannlichkeit in Verbindung
mit einer Distanzierung zur (geschlechtlichen)
Realitdt« siehe Wedekind, Gregor, Geschlecht und
Autonomie. Uber die allmahliche Verfertigung der
Abstraktion aus dem Geist des Mannes bei Paul Klee,
in: Deicher, Susanne (Hrsg.), Die weibliche und die
ménnliche Linie. Das imaginare Geschlecht der
modernen Kunst von Klimt bis Mondrian, Berlin:
Reimer, 1993, S. 69—112, hier S. 82; siehe auch Zéllner,
Frank, Paul Klee, Friedrich Nietzsche und die
androzentrische Konstruktion asketischen
Schopfertums, in: Keazor, Henry (Hrsg.), Psychische
Energien bildender Kunst: Festschrift Klaus Herding,
Kéln: DuMont, 2002 (im Druck; ich danke Frank
ZolIner fiir die Einsicht in das Manuskript).

Schiefler, Gustav, Die Graphik Ernst Ludwig
Kirchners bis 1916 (1924; geschrieben 1916/17), zit.
nach Schack 1976, S. 78.

Schiefler, Gustav, Die Graphik Ernst Ludwig
Kirchners 1917-1927 (1931), zit. nach ebd., S. 95.
Nietzsche war fiir Schiefler seit 1895 zur »Offenba-
rung« geworden, was ihn bald in eine Anstoss
erregende Aussenseiterstellung in der Hamburger
Gesellschaft brachte. Er beforderte seinen
»erotischen Idealismus<, in dem »Geistigkeit und
Sinnlichkeit [...] in gliicklicher Harmonie« iiberein-
stimmten: »die Schaffenskraft, insbesondere die
urspriingliche kiinstlerische, hangt auf das Innigste
mit der korperlichen Zeugungsfahigkeit zusammen.
Die Betatigungen beider sind Entladungen derselben
Spannung.« (Schiefler, Lebensgeschichte, 1913, zit.
nach Woesthoff, Indiana, »Der gliickliche Mensch-«:
Gustav Schiefler (1857—1935). Sammler, Dilettant und
Kunstfreund, (Veréffentlichungen des Vereins fiir
Hamburgische Geschichte, 42), Hamburg: Verein fiir
Hamburgische Geschichte, 1996, S. 158ff.; zur
Datierung siehe ebd., S. 12). Woesthoff dusserte sich
nur summarisch iiber den Zusammenhang mit
Nietzsche, den Schiefler hier paraphrasierte. Mit der
Autoritéat des Philosophen definierte er die
Hervorbringung von Kunst aus dem biologisch
bedingten méannlichen Sexualtrieb. Sexualitat und
Kunstproduktion sollten Ausdruck sein von ein und
demselben dionysisch-tragischen Trieb. Dieser wird,
wie schon bei Nietzsche, nicht als kulturelles
Konstrukt gesehen, sondern als eine anthropologi-
sche, das Dasein bestimmende Konstante. Nietzsche
hatte die »Tragik« des Daseins zunéchst noch
bedauernd anerkannt, zuletzt mit emphatischem
Gestus und aggressiver Postur als Grundzug des
asthetischen Lebens proklamiert. Zu fragen ware vor
allem nach der Ubereinstimmung von Schieflers posi-
tiv gewertetem Immoralismus mit der Sexualitéat bei
Kirchner als ein konkretes, »nietzscheanisch«
gesteigertes Lebensgefiihl in einer entsprechenden
kiinstlerischen Praxis.
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Kirchner an Elfriede Knobloch am 10. Mérz 1929, zit.
nach Roske 2000, S. 62.

Kirchner, Das Werk (Mérz/April 1925), zit. nach
Kirchner/Grisebach 1997, S. 76.

Kirchner, Uberblick iiber die malerische Entwick-
lung, in: Skizzenbuch 38, 1913-1936, zit. nach
Dohmann/Presler 1996, S. 407.

Kirchner/Grisebach 1997, S. 29 (5. Juli 1919). Mit
diesem Eintrag beginnen die Aufzeichnungen. In
einer von Cranachs lebensgrossen Venusdarstellun-
gen, der »Frankfurter Venus«, erscheint die
heidnische Gottin in einem hauchdiinnen,
durchsichtigen Schleier, und eine Inschrift warnt vor
den Reizen des verruchten Weibes, die gleichzeitig
vorgefiihrt werden (siehe Hinz, Berthold, Venus im
Norden, in: Faszination Venus. Bilder einer Gottin
von Cranach bis Cabanel, hrsg. von Ekkehard Mai,
Ausst.-Kat. Wallraf-Richartz-Museum, Kéln 2000,

S. 80-91). Kirchners Bild der Frau dagegen ist frei
von solcher Doppelmoral.

Tauber, Rita E., Der hidBliche Eros. Darstellungen zur
Prostitution in der Malerei und Grafik 1855—1930,
Berlin: Gebr. Mann, 1997, S. 90.

Kirchner/Kornfeld 1979, S. 335.

Kirchner/Grisebach 1997, S. 98 (30. Sept. 1925).

Siehe Hunlich, Bernd, E. L. Kirchners Dresdner
Freundin »Dodo« Doris Grosse, in: Dresdner
Kunstblétter 32, 1988, S. 138ff.

Der Holzschnitt »Grisetten« (Dube 1980, Kat.-Nr.

H 479), der nach dem Gemalde »Zwei Madchen«
(Gordon 1968, Kat.-Nr. 89) entstanden ist, zeigt
Dodo und eine der Schwestern, evtl. Paula. Hanna
Manchin definiert Grisetten als junge, 6konomisch
unabhéngige und sexuell selbstbewusste Frauen, die
parallel zu den méannlichen Kiinstlern der Boheme
seit der Mitte des 19. Jahrhundert vor allem in Paris
in Erscheinung traten; siehe Manchin, Hanna, The
Grisette as the Female Bohemian, Providence:
History Department, Brown University, 2000
(publiziert im Internet: www.mtholyoke.edu/
courses/rschwart/hist255-s01/grisette/manchin.htm).
Kirchner/Grisebach 1997, S. 29 (5. Juli 1919).

Als eine gemeinsame Darstellung Dodos und Franzis
gilt die Zeichnung »Atelierszene«, 1910/11 (Berlin,
Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. 3/62). Presler hatte
herausgefunden, dass Frénzis Mutter als Putzmache-
rin einen kleinen Laden fiihrte (siehe oben). Sollte
Kirchner das Madchen iiber Doris Grosse kennen
gelernt haben?

Dube-Heynig 1984, Nr. 34 (Karte vom 3. Mai 1910).
Fiir Andreas Hiineke war es »bezeichnend, dass
Heckel [...] wihrend des anschliessenden Dangast-
Aufenthalts wieder in die reine Landschaftsmalerei
zuriickfiel. « (Hiineke, Andreas, »Es ist unglaublich,
wie stark man die Farben hier findet«. Die
Sommeraufenthalte der »Briicke«-Maler bis 1914, in:
Ausst.-Kat. Moritzburg 1995, S. 28). Siehe auch
Kirchner/Grisebach 1997, S. 98 (30. Sept. 1925):
»Schon immer hatte er [Heckell gesagt, ich [...]
verfiihre ihn oft gegen seinen Willen und er kampfte
dagegen an, um doch immer wieder zuriickzufallen.«

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Madchen«

3
74

75
76

T

78
79

80

Dube-Heynig 1984, S. 294.

Ebd., Nr. 23 (Brief vom 29. Nov. 1909 aus Berlin;
Unterstreichung im Original).

Ebd., Nr. 25 (Brief vom Dezember 1909 aus Dresden).
Ebd. Siehe auch Wietek 1977, S. 36. Anders als
Wietek, dessen Lesart ich folge, hat Dube-Heynig
den bestimmten Artikel vor »Kleine« mit »Der«
transkribiert. Das macht hinsichtlich des in
Klammern angefiigten, mannlichen Vornamens einen
Sinn, durchbricht jedoch die Syntax der nachfolgen-
den und eindeutig auf ein Madchen bezogenen
Beschreibung. Mit Hans diirfte der gemeinsame
Freund Hans Fehr gemeint sein, der mit dem
beschriebenen Madchen in einem fiir Heckel
verstandlichen Zusammenhang steht, zumal Kirchner
in seinem vorletzten Brief erwéhnte, dass Fehr am
ziigellosen Treiben im Berliner Kreis in Pechsteins
Atelier teilnahm und zeichnete. Mit »Die Kleine<, von
Kirchner bereits weiter oben im Brief angesprochen,
muss nicht zwangslaufig ein Kind gemeint sein (siehe
oben).

Kirchners Charakterisierung des Korpers trifft Dube-
Heynig zufolge auf die verschollenen Gemélde
Gordon 1968, Kat.-Nr. 106 und 107 (siehe Anm. 3) und
die Zeichnung »Hockender Méadchenakt«, 1910
(Berlin, Briicke-Museum, Inv.-Nr. 17/78) zu (Dube-
Heynig 1984, S. 230), letztere jedoch eindeutig im
Dresdner Atelier entstanden. Kirchners voyeuristi-
scher Blick auf die Vagina in diesen Bildern
verdeutlicht das eingeschrankte Interesse an diesem
bzw. diesen Méadchen, frith- und geschlechtsreife
»Kindfrau(en)« mit ausgepragt »nuttenhafter«
Physiognomie.

Dube-Heynig 1984, S. 251.

Ein riickseitiger Datumsvermerk »Juli 1910« wurde
von Rosa Schapire hinzugesetzt (siehe Wietek 1977,
S. 49). Farbangaben in der Darstellung deuten darauf
hin, dass es sich um den Entwurf fiir ein verscholle-
nes bzw. vernichtetes und fotografisch nicht
iiberliefertes Gemalde handelt, wahrscheinlich fir
»Frénzi und Senta« (Vogt 1965, Kat.-Nr. 1909/46), das
entgegen der Datierung durch Vogt frihestens Mitte
1910 entstanden sein konnte. Das folgt aus Kirchners
Brief an Heckel vom 12./13. Mai 1910 (siehe Kap. 3).

Es ist jener heute nicht mehr nachweisbare, von
Kirchner geschnitzte Hocker in einer der Fotografien
des Ateliers, den Henze als »eine Bank, vielleicht mit
geschnitztem Fuss« (Henze 2001, S. 92) beschrieben
hat. Er ist auch in anderen Bildern zu sehen,
besonders deutlich z. B. in »Nacktes Madchen hinter
Vorhang«, 1910/26 (Gordon 1968, Kat.-Nr. 154;
Amsterdam, Stedelijk Museum). In diesem Bildnis der
dreizehnjéhrigen Senta (siehe Anm. 91) wird
ersichtlich, dass der Fuss als kopulierendes Paar
konzipiert war.
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Heckel in einem Interview mit Roman Norman
Ketterer, zit. nach Albers/Presler 1999, S. 727.

Die Zeichnung eines »Querholzblasers« ist direkt vor
einem Benin-Bronzerelief aus dem Bestand des
Museums bzw. nach einer entsprechenden Abbildung
entstanden. Das Vorbild fiir die Zeichnung einer
Mutter-Kindplastik nach einem Artefakt aus dem
Kameruner Grasland ist dagegen nicht im Dresdner
Bestand nachweisbar (siehe Dube-Heynig 1984, S. 236).
In folkloristischen Darbietungen wird der »Fancy
Shawl« genannte Schmetterlingstanz noch heute von
Indianerstammen Neu-Mexikos und Arizonas
aufgefiihrt. Schmetterlingstdnze junger Madchen
sind auch in anderen Kulturen bekannt. Als
Zeremonial- und Ritualtanze stehen sie meist in
einem Zusammenhang mit Wiederauferstehungs-
und Fruchtbarkeitsmythen. Auf Bali heissen sie
»kupu-kupu tarume, in Korea »nabichum« und
werden im buddhistischen Begrébnisritual von
jungen Nonnen aufgefiihrt. In Japan steht der
»Schmetterlingstanz der Prinzessin« (auch
»Schmetterlingstanz am Ginkgoberg«) mit der
marchen- und mythenumwobenen, weil einzigarti-
gen Form der Vermehrung und des Wachstums des
zweigeschlechtlichen Ginkgobaumes in einer engen
Beziehung. Das charakteristische, zweigeteilte
Ginkgoblatt mit einem tiefen Einschnitt erinnert an
die Form des Schmetterlings — aber auch an Labien.
Die Verbindung mit dem Ginkgo weist auf
Vorstellungen iiber ein langes Wachstum vor der
Fruchtbarkeit und eine Besamung, die erst im Boden
stattfindet. So stimulieren noch heute folkloristische
Tanze kleiner Japanerinnen in Schmetterlingskostii-
men vorgeblich androgyn erotische visuelle und
poetische Projektionen, meist mit spirituellem,
esoterischem Einschlag. Auch in Deutschland gab es
Schmetterlingstanze, als populére Polka in Pommern
und — seit 1871 — in Johann Schichtls »Original-
Zauber-Spezialitaten-Theater«, einem legendaren
Miinchner Wiesn-Varieté, das noch immer unter dem
Namen »Auf geht's beim Schichtl« existiert und wo
traditionell der »Schmetterlingstanz der Elvira«
aufgefiihrt wird. Alle diese Informationen iiber
Schmetterlingstanze sind zusammengetragen aus
dem Internet.

Rainer Maria Rilke, zit. nach Freedman, Ralph,
Rainer Maria Rilke. Der junge Dichter 1875—1906,
Frankfurt a. M.: Insel, 2001, S. 286.

Dube-Heynig 1984, Nr. 31. Dube-Heynig bringt diesen
undatierten Brief unmittelbar im Anschluss an den
Brief vom 31. Marz 1910.

Die Zeichnung wird inwischen auf 1909 datiert (siehe
Schmitt 1995, S. 48, Anm. 66). Der Typus des Kindes
ist jedoch ein anderer als der bekannte: kein spitzes
Gesicht, kein magerer, prapubertarer Kérper in
eckigen Formen, sondern der »weiche« Stil des
Jahres 1909.
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87  Freud, Sigmund, Die infantile Sexualitét (1905), in:
Studienausgabe, Bd. 5, hrsg. von Alexander Mitscher-
lich u. a., Frankfurt a. M.: S. Fischer, 1972, S. 81; siehe
auch Freud, Sigmund, Uber infantile Sexualtheorien
(1908), ebd., S. 169-184.

88  Ulhligl, Flranziskal, in: Ausst.-Kat. Dresden 2001,

S. 232.

89  Den Hinweis auf diese ikonografische Tradition der
Beherrschung des Mannes durch die Frau verdanke
ich Otto Karl Werckmeister. Darstellungen von
Aristoteles und Phyllis finden sich z. B. beim
Hausbuchmeister, bei Urs Graf und Hans Baldung
Grien oder im »Maltererteppich« (»Weiberlisten<) im
Augustinermuseum Freiburg und auf einem
Bildteppich im Historischen Museum Basel.

90  Dube-Heynig 1984, Nr. 33 (Karte vom 6. Apr. 1910:
»guten Tag Herr Heckel Marzela«).

91 Ebd., Nr. 35 (Karte vom I2. Mai 1910: »Meine beiden
kleinen Médel sehr nett [...] Ich will einen Krebs
haben. Marzella. GruB und KuB Senta«). Im Vergleich
mit der Zeichnung hat Dube-Heynig 1984, S. 24Iff.,
die beiden Méadchen in weiteren Bildern identifiziert:
im Aquarell »Marzella und Senta«, 1910 (Privatsamm-
lung, abgebildet in Aquarelle der Briicke, hrsg. von
Magdalena M. Moeller, Ausst.-Kat. Briicke-Museum
Berlin, Stuttgart: Hatje, 1995, Nr. 8; hier weiterhin
betitelt »Frénzi mit Bogen und Akt«) und in »Zwei
Maédchen unterhalten sich«, 1909/1920 (Gordon 1968,
Kat.-Nr. 96; Diisseldorf, Kunstmuseum). »Nacktes
Médchen hinter Vorhang«, 1910/1926 (Gordon 1968,
Kat.-Nr. 154; Amsterdam, Stedelijk Museum), bisher
stets als Franzi beschrieben, ist demnach eindeutig
ein weiteres Bildnis Sentas.

92 Ebd., Nr. 36 (-Wahrscheinlich [...] in der Nacht vom
12./13. Mai 1910 geschriebens; ebd., S. 242).

93  Dube-Heynig charakterisierte die beiden Episoden,
ohne jedoch einen Zusammenhang zu erkennen: »die
zerbrechliche Zartheit« der Madchen einerseits,
andererseits »veranschaulicht [der Brief] das ihn
verzaubernde und berauschende Fluidum der
GroBstadt« (ebd., S. 287).

94  Ebd., Nr. 54 bzw. S. 257. Eine vorsichtige Neudatie-
rung durch Hiineke auf Mitte April 1910 dndert nichts
an der Aussage (siehe Ausst.-Kat. Dresden 2001,

S. 337, Anm. 2).
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99
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101
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Siehe Fernandez, Dominique, Der Raub des 107
Ganymed, Freiburg: Beck & Gliickler, 1992, Kapitel
»Sebastian als Schutzpatron, S. 148—153; siehe auch
Walters, Margret, Der médnnliche Akt. Ideal und
Verdrdangung in der europédischen Kunstgeschichte,
Berlin: Medusa, 1979, S. I5If. und passim.

Siehe hierzu Roske 2000, S. 68. Dort auch Angaben
iiber weitere Veroffentlichungen des Autors zum
Thema.

Dube-Heynig 1984, Nr. 51 (Karte vom 23. Juni 1910).
Pechsteins Anwesenheit im Sommer 1909 galt zuletzt
als umstritten, eine diesbeziigliche Debatte zwischen
Albers/Presler und Hiinecke ist bibliografisch 108
dokumentiert im Ausst.-Kat. Dresden 2001, S. 337,
Anm. I. Wahrend der Schlussredaktion des
vorliegenden Beitrags raumte Gerd Presler in einem
Gesprach mit mir ein, dass ein sehr kurzer Besuch
fir 1909 nun doch dokumentiert sei und von ihm 109
demnachst publiziert werde. Ob bereits jetzt grosse
Figurenkompositionen wie z. B. »Das gelbschwarze
Trikot« (Berlin, Briicke-Museum) und einige der
nachfolgend beschriebenen Gemalde entstanden
sind, ist nahezu ausgeschlossen und bedarf einer
gesonderten Untersuchung. Vorlaufig siehe Billig
1995, S. 22, Anm. 46.

Siehe Schmitt 1995, S. 48, Anm. 66. Die Farbstiftzeich-
nung »Liegender nackter Mann mit Kind auf dem
Riicken« (Abb. 12) und die Lithografie »Badender
Mann und Madchen« (Abb. 20), auf die Schmitt u. a.
verweist, sind jedoch nicht beweiskraftig, dass
bereits 1909 mindestens ein Kind in Begleitung einer
erwachsenen Frau dabei war.
Pechstein/Reidemeister 1993, S. 42.

Siehe Peterlein, Nicole, Urspriinge und Traditionen
der Badenden-Sujets, in: Die Badenden: Mensch und
Natur im deutschen Expressionismus, hrsg. von
Thomas Kellein und Jutta Hiilsewig-Johnen, Ausst.-
Kat. Kunsthalle Bielefeld, 2000, S. 89-97.

Bilder Pechsteins, die Madchen im Dresdner Atelier
zeigen, sind nicht bekannt. »Madchen auf griinem
Sofa mit Katze« von 1910 (K6In, Museum Ludwig,
Sammlung Haubrich) zeigt Marzella in der 10
Moritzburger Unterkunft, ebenso das Aquarell »Zwei
Médchen am Tisch« (Schleswig, Sammlung Hermann
Gerlinger), das gleichzeitig am selben Ort
entstanden ist.

Die formale und stilistische Ubereinstimmung mit
Pechsteins datierter Zeichnung ist jedoch so gross,
dass eine Datierung auf 1910 wahrscheinlicher ist.
Schmitt 1995, S. 4If. bzw. 130. »Paar in der Sonne«,
das Kirchner 1926 in Will Grohmanns Monografie
reproduzieren liess, ist ebenso wie andere Bilder mit
vergleichbaren Sitzhaltungen von Frauen und
Médchen verschollen (siehe Anm. 3).

Reidemeister 1970, S. 24.

Friher 1911 datiert, hat Dube-Heynig das Entste-
hungsjahr mit 1912 angegeben (Dube-Heynig 1984,

S. 214). Die formale Nahe zu Pechsteins beiden
Gemalden ist jedoch so gross, dass ein auch
zeitlicher Zusammenhang mit diesen nicht ganz
ausgeschlossen werden kann.

Dube 1980, Kat.-Nr. H 186 und H 187. Giinther
Gercken zufolge wurde Kirchner dazu angeregt von
einer 1905 erschienenen Ubersetzung F. Ernst
Kohler-HauBens, die Franz Marc 1912 fiir eine
Veroffentlichung mit Kirchners Illustrationen beim
Piper Verlag vermittelt hat (siehe Gercken, Giinther,
Ernst Ludwig Kirchner: Holzschnittzyklen. Peter
Schlemihl, Triumph der Liebe, Absalom, Stuttgart/
Ziirich: Belser, 1980, S. 34f.). Moglich wire auch, dass
er zunachst auf bereits vorliegende Holzschnitte
zuriickgegriffen und das Projekt dann nicht weiter
verfolgt hat.

Das Motiv wird Heckel im Farbholzschnitt »Franzi
liegend« (Dube 1964—65, Kat.-Nr. 188) aufnehmen.
Wie sein Pendant »Franzi stehend« (Dube 1964—65,
Kat.-Nr. 204), gilt das Blatt als Inkunabel expressio-
nistischer Holzschneidekunst.

»Wir hatten in Dresden ein kleines Madel als Modell
von 12 Jahren an. [...] Es vergingen Jahre, und
plotzlich erschien einmal die Kleine wieder als
junges Méadchen von 16 Jahren. Heckel als geiler
Sachse stiirzte sich gleich auf sie und vogelte sie ab.
Wir gingen mit ihr nach Moritzburg, und Heckel lag
oft bei ihr. Eines Tages hatten wir auch einen Ausflug
mit ihr verabredet, und als ich mit ihr Heckel
abholen wollte, ging er nicht mit, sondern sagte: Du
kannst ja allein mit ihr gehen, ich kann nicht mit, ich
muss meiner Mutter helfen etc. [...] Als ich nach
Tagen Heckel wieder besuchte, sah ich an Flaschen,
dass er den Tripper hatte, und er gab es nach erstem
Leugnen auch zu. Er wollte also, als er mich mit der
Kleinen allein nach Moritzburg schicken wollte, dass
ich auch von ihr den Tripper kriegte, denn er dachte
in seiner Geilheit ausgerechnet, dass ich [mich] nicht
enthalten konnte.« Kirchner/Grisebach 1997, S. 97
(30. Sept. 1925). Nach Preslers Dafiirhalten ist mit der
Angesprochenen Franzi gemeint, auch wenn die
Jahres- und Altersangaben nicht stimmen kénnen,
da in 1906/07 keine Zeichnungen mit einer
Zwolfjéhrigen bekannt sind (siehe Presler 1996,

S. 43f.).

Dieselbe zweischalige Kittelschiirze mit dem
vorderen, tieferen V-Ausschnitt tragt Franzi in den
Gemalden »Sitzendes Méadchen, Franzi (bekleidet)«,
1910/1920 (Gordon 1968, Kat.-Nr. 123; Minneapolis,
Institute of Arts) — in der Liste von 1916/17 erwahnt
als »Fréanzi in roter Schiirze, Kopf gelb auf blauem
Bett sitzend« (siehe Albers/Presler 1998, S. 2240) —
und in »Frénzi«, 1911 (Gordon 1968, Kat.-Nr. 174; Kiel,
Kunsthalle). Hier sitzt Franzi in einem Sessel in
Heckels Atelier An der Falkenbriicke 2a, bezogen im
November 1910.

Hansdieter Erbsmehl



1l Siehe Schad, Brigitte, Kindlichkeit als Metapher fiir
Urspriinglichkeit. Die Kinderbildbnisse des
Expressionismus, in: Murken, Christa (Hrsg.), Kinder
des 20. Jahrhunderts. Malerei, Skulptur, Fotografie,
Ausst.-Kat. Galerie der Stadt Aschaffenburg/
Mittelrhein-Museum Koblenz, KéIn: Wienand, 2000,
S.33.

112 Zum Ideal des »schonen Kindes« in der Méadchenfoto-
grafie der Zeit siehe Regener, Susanne, Das
verzeichnete Madchen. Zur Darstellung des
biirgerlichen Madchens in Photographie, Puppe,
Text im ausgehenden 19. Jahrhundert, Marburg:
Jonas, 1988, S. 80ff.; vgl. entsprechende Abbildun-
gen ebd., S. 39ff. und 120.

13 In der standardisierten Visitenkartenfotografie der
Zeit wird das schone, puerile Médchen mit einem
»Traumkorper« anstelle des realen Korpers
inszeniert: durch Weichzeichner, Vignettierung,
Pose, Staffage, Retusche, sinnlich gefomten Mund,
weit aufgerissene Augen und andere Kunstgriffe
trugen solche Madchenportraits den Code einer
»modernen« Kindheit mit einer spezifischen
Gefiihlswelt, in der die Rundlichkeit als Symbol fiir
Kindlichkeit verstanden wird; ebd., S. 116 bzw. 90.

114 Eduard Fuchs, zit. nach ebd., S. 128.

115 Lloyd, Jill, German Expressionism. Primitivism and
Modernity, New Haven/London: Yale Univ. Press,
1991, S. 11. Da Kirchner das Buch erst zwischen Herbst
1910 und Friithjahr 1911 in die Hande bekam (ebd.,

S. 28), konnte das Foto erst nach dem Sommerauf-
enthalt in Moritzburg entstanden sein. Die
Fotografie einer Buddhaskulptur findet sich auch in
einem Atelierfoto Gauguins von 1901 (siehe Paul
Gauguin. Das verlorene Paradies, hrsg. von Georg-
W. Koltzsch, Koln: DuMont, 1998, S. 87).

116 Kirchner/Kornfeld 1979, S. 333: »[...] alle meine
Versuche kamen mir hohl und unruhig vor [...]«

117 Ebd., S. 335.

118  Siehe Roske 2000, S. 62.

119  Kirchner/Grisebach 1997, S. 66 (Eintrag vom 6. Mérz
1923).

120 Krafft-Ebing, Richard von, Psychopathia sexualis,
(zuerst 1886), 14., vermehrte Aufl. 1912, hrsg. von
Alfred Fuchs (Reprint, Miinchen: Matthes & Seitz,
1993), S. 413.

121 Ebd., S. 4I5.

122 Siehe Wyss, Rudolf, Unzucht mit Kindern.
Untersuchungen zur Frage der sogenannten
Péadophilie, Berlin/Heidelberg/New York: Springer:
1967, S. 3.

123 Ebd., S. 38 bzw. 66.

»Wir stiirzten uns auf die Natur in den Midchen«
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134
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139

Giese, Hans/Gebsattel, V. E. von, Psychopathologie
der Sexualitét, 2. Hélfte, Stuttgart: Enke, 1962, S. 248.
Stockel, Matthias, Padophilie: Befreiung oder
sexuelle Ausbeutung von Kindern? Fakten, Mythen,
Theorien, Frankfurt a. M.: Campus, 1998, S. 6lf. »Ein
Finger oder Ohr eines neun Jahre alten Madchens
erregt mich mehr als ein Haufen nackter Frauene,
ebd., S. 60.

Ebd., S. 46.

Ebd., S. 115.

Ebd., S. 117. Mit der »sexuellen Revolution« wurde
auch die intergenerationelle Sexualitét als »eines der
machtigsten Tabus« (Adorno) offentlich diskutiert.
lhre Befiirworter haben eine Befreiung der
kindlichen Sexualitat aus den Zwangen biirgerlicher
Sexualpraxis theoretisch untermauert mit einer Ethik
sexueller Selbstbestimmung und praktisch als eine
gleichsam spielerische Vorwegnahme utopischer
Geschlechtsheziehungen, als Initiationsritus und Teil
der Sexualerziehung propagiert. Giinther Amendt
erkannte in dieser Hinwendung zum préagenitalen
Korper die ideologische Stossrichtung einer
»pseudo-emotionale ausbeuterische Libertinage« auf
Kosten der Kinder; sieche Amendt, Giinther, Nur die
Sau rauslassen?, in: Konkret: Sexualitat, Hamburg:
Neuer Konkret Verlag, 1980, S. 26.

Siehe Stockel (wie Anm. 125), S. 138.

Seiler 1988, S. 602.

Sauerlandt, Max, Kinderbildnisse aus finf
Jahrhunderten, Konigstein/Ts: R. Langewiesche, 1937
(Text von 1921), S. 14.

Wolfgang Lange hat diese Begriffe positiv auf Peter
Altenberg bezogen; siehe Lange, Wolfgang, »SiiBe
kleine Méadel«: Peter Altenbergs Obsessionen, in:
Merkur 52, 1998, Heft 4, S. 310.

Kirchner, tagebuchartiger Eintrag tiber den Besuch
bei Franziska Fehrmann und ihrer Mutter am 12. Febr.
1926, in: Skizzenbuch 38, 1913—1936, zit. nach
Dohmann/Presler 1996, S. 406.

»Wildwasser« ist ein Verein in Deutschland, der
gegen den sexuellen Missbrauch von Méadchen
vorgeht und Frauen berat, die in der Kindheit
sexuelle Ausbeutung erlebten.

Kirchner, Skizzenbuch 38, 1913—1936, zit. nach
Déhmann/Presler 1996, S. 406.

Bleyl, Fritz, Erinnerungen (1968), zit. nach Presler
1998, S. 17.

Siehe Hommen, Tanja, Sittlichkeitsverbrechen.
Sexuelle Gewalt im Kaiserreich, Frankfurt a. M.:
Campus, 1999, S. 212.

Ebd. Andererseits gibt es die »Tradition [...], sexuelle
[...] Gewalt durch eine poetisch-romantische Sprache
zu verschleierns, ebd., S. 275 (mit Beispielen).
Hommen (wie Anm. 137), S. 213.

Fotonachweis
Bern, Galerie Kornfeld: 1; Davos, Kirchner Museum,
Davos: 22, 27, 28, 29; Marburg, Bildarchiv Foto
Marburg: 24 (Nr. 131.725), 25 (Nr. 145.280); Wichtrach/
Bern, Galerie Henze & Ketterer: 18. © Ernst Ludwig
Kirchner by Ingeborg & Dr. Wolfgang Henze-Ketterer,
Wichtrach/Bern.
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