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«Das Echte bleibt der Nachwelt
unverloren»? Zum Problem der
Authentizitat in der Plastik um

1900 am Beispiel von Auguste Rodin
und Wilhelm Lehmbruck

Teresa Ende

Im April 1916 hielt der Kunstkritiker Julius Meier-Graefe (1867-1935) in sei-
nem Tagebuch tiber ein Gespriach mit dem Berliner Bildhauer Georg Kolbe

(1877-1947) fest:

Wir kamen auf seine Ausstelg [sic!] in der Freien Sezession. Mit
groBBer Schonung versuchte ich ihm meine Einwénde gegen die zu
leichte Gefilligkeit seiner Sachen, den Mangel an Widerstinden
klar zu machen. Er verstand sofort. Es fehle ihm das, was nicht
nachgeahmt werden kann. Ich hatte mir fest vorgenommen, nicht
mit Lehmbruck zu exemplifizieren, der neben ihm ausgestellt hat
[und] kam natiirlich doch darauf. Ich hitte mich ohrfeigen kon-
nen. [Doch Kolbe] gab mir recht.!

In der Frithjahrsausstellung der Freien Secession 1916 in Berlin zeigte Kolbe
den Portriitkopf Prof. Dr. S{warzenski] in Bronze (Abb. 1). Wilhelm Lehmbruck
(1881-1919) war mit dem Gestiirzten (Abb. 2) sowie drei weiblichen Kopfen
vertreten.”? Doch was heisst das nun, wenn Julius Meier-Graefe im Eingangs-
zitat Wilhelm Lehmbrucks Werk im Vergleich zu dem von Georg Kolbe und
anderen als Inbegriff der Unnachahmlichkeit inmitten «zu leichte[r] Gefil-
ligkeit» und «Mangel an Widerstinden» heraushebt und das Authentische im
Sinne unverwechselbarer Eigenstidndigkeit als kiinstlerisch-dsthetische Kate-
gorie zum hochsten Wert erklért?
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Abb.1 Georg Kolbe, Portritkopf Prof.
Dr. S[warzenski], 1915, Bronze, 30 x 18,5 x 21 cm
(ohne Sockel), Stidel Museum, Frankfurt a. M.

Dieser und anderen Fragen nach der genauen Bedeutung und unterschiedli-
chen Verwendung des Begriffes «Authentizitit» mochte der vorliegende Bei-
trag nachgehen, wobei der Fokus der Ausfithrungen auf der Plastik um 1900
liegt: Zum einen soll hier Authentizitdt beziechungsweise Authentifizierung
als zeitgenoOssische dsthetische Zuweisung und prozessuale Kategorie im
kiinstlerischen Selbstverstiandnis, in der Praxis der Bildhauerei und deren
Rezeption untersucht werden. Zum anderen ist das «Nachleben» der Werke
in Form von postumen Giissen von besonderem Interesse, mithin die Heraus-
forderungen, die sich bis heute aus den nachtriglichen Werkerweiterungen
fiir Publikum, Kunstmarkt und Kunstwissenschaft ergeben. An der Herstel-
lung, Prasentation und Rezeption ausgewéhlter Figuren und Figurengruppen
Auguste Rodins und Wilhelm Lehmbrucks hoffe ich zeigen zu kdnnen, dass
historisch unterschiedliche Vorstellungen von «Originalitdt» und «Subjekt-
authentizitdt» auf der einen und «Referenzauthentizitit» auf der anderen
Seite mit Schwierigkeiten einhergehen, die fiir das Medium der Plastik von
besonderer Relevanz sind.’
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Abb. 2 Wilhelm Lehmbruck, Gestiirzter, 1915, Gips, Ansicht anldsslich der Zweiten Ausstellung
der Freien Secession, Berlin, 5. Februar bis 5. April 1916

Der deutsche Bildhauer Ernst Rietschel (1804-1861) klagte 1844 iiber die
Misere des dreidimensionalen Mediums und seiner Akteure: «<Wenn ein Bild-
hauer sein Modell gemacht hat, also seine Arbeit vollendet, wie der Maler, ist
noch nichts damit hergestellt. Gipsabguss, Metallguss, Transport, Aufstellung,
welcher kolossale Vorrath zu Sorge, Angst, Qual und Gefahr.»* Aus den Wor-
ten Rietschels wird deutlich, dass die Frage nach der Authentizitét von Plas-
tiken andere Bereiche beriihrt als die von Gemélden. Zugespitzt formuliert:
Was meinen der Begriff der Authentizitdt und deren Einforderung eigentlich,
wenn das betreffende Werk gar nicht unmittelbar von der Hand des Kunst-
schaffenden stammt und keine Spuren des kreativen Prozesses aufweist, weil
der Kiinstler respektive die Kiinstlerin das Material nicht direkt bearbeitet
hat, sondern in einem Spezialbetrieb in Serie herstellen liess oder, im Falle
von postumen Giissen, die Arbeit erst Jahrzehnte nach der Entstehung des
plastischen Modells «materialisiert» wurde? Die Definition von Originalitét
fillt bei gegossenen Bildwerken nicht immer leicht, operiert sie doch, wie
Rosalind Krauss gezeigt hat, stets vor «dem Hintergrund [von] Wiederho-
lung und Wiederkehr».” Sylvie Nérisson, Juristin am Miinchner Max-Planck-
Institut fiir Geistiges Eigentum, Wettbewerbs- und Steuerrecht, befindet gar,
dass das Original einer Plastik als «materielle Fixierung des Werks» auch
gleichzeitig dessen Reproduktion sei.’
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Im Unterschied zu Skulpturen werden Plastiken aus weichen, unbestidndi-
gen Materialien wie Ton oder Wachs aufgebaut und anschliessend in Bronze,
Steinmasse, Stuck oder einem anderen Material gegossen.” Ob beim traditio-
nellen Wachsausschmelzverfahren aus der verlorenen Form (cire perdue),
bei dem der Referent, das Tonmodell, zerstort wird, wenn es in Gips tibertra-
gen wird, oder dem Teilform- beziehungsweise Sandform-Verfahren, ob Voll-
oder Hohlguss, das zugrunde liegende Prinzip ist im Kern eine Zweiheit:
namlich der physische Abdruck der Gestalt eines Objektes auf einem ande-
ren, welches das Modell in allen Einzelheiten wiederholt, erreicht mittels
mechanischen Abformens iiber Negativformen. Fiir die verschiedenen Ver-
fahren und Materialien gilt gleichermassen, dass der Gussherstellungspro-
zess komplex und schwierig ist und die Zusammenarbeit mit professionellen
Formern und Giessern erfordert, was das Aussehen des Werkes prigt. Das
mechanisch-technische Prozedere bleibt gleich, unabhéngig davon, ob die
Kunstschaffenden noch leben oder nicht, doch die Abstimmungen zwischen
ihnen und den Formern und Giessern wie auch die Werkabnahme durch die
Kiinstlerin oder den Kiinstler entfallen bei postumen Giissen.®

Dabei ist es durchaus iiblich, dass nach dem Tod einer Kiinstlerperson-
lichkeit eine noch nicht «ausgegossene» Auflage durch die Nachkommen
beziehungsweise die Nachlassverwaltung fertig gestellt wird, betont Ursel
Berger, bis 2012 Direktorin des Berliner Georg-Kolbe-Museums. Weiter fiihrt
sie aus, dass in vielen Fillen nur postume Giisse ein kiinstlerisches Werk
iberhaupt verbreiten kénnen und es sogar Kiinstler gibt,” deren plastisches
(Euvre fast ausschliesslich aus postum gegossenen Werken besteht, wie Edgar
Degas’ (1834-1917) Statuetten von Ténzerinnen bezeugen.'” Zu Lebzeiten
machte Degas lediglich die Figur Kleine vierzehnjihrige Tinzerin aus Wachs
und Textilien 6ffentlich. Dass es sich bei den Bronzen um postume Giisse
handelt, wurde nicht verschleiert — Authentizitit hat ihnen nicht zuletzt diese
Nachtréglichkeit und der mit dem Publikmachen einhergehende Wiederauf-
findungs- und Rettungsgestus verliehen.

Um 1900 gab es keine gesetzlichen Bestimmungen tiber die Auflagen-
zahl von Plastiken. Die meisten Bildhauerpersonlichkeiten jener Zeit legten
weder eine Auflagenhohe fest noch nummerierten sie die Giisse, und auch
scheinbare Giitesiegel wie Giesserstempel und Signatur hatten nicht die Be-
deutung wie heute.'' Im Jahr 1969 definierte eine steuerliche Verordnung in
Frankreich die erlaubte Hochstzahl von Originalgiissen mit zwolf: acht zum
Verkauf bestimmte plus vier Kiinstlerexemplare.'? Alles, was dariiber hinaus-
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gehe, seien Reproduktionen und als solche zu kennzeichnen. Was als «origi-
nal» gelten darf, richtet sich demnach also allein nach der Auflagenhohe, nicht
nach dem Gusszeitpunkt.” Fiir den US-amerikanischen Zoll ist eine Zehner-
auflage original (bis 1959 gar nur eine Auflage von drei Exemplaren),' wih-
rend sich in Deutschland die Auflagenzahl nach dem Willen der Kunstschaf-
fenden bemisst und damit das Gussdatum mitberticksichtigt.

Die Arbeitsgemeinschaft Bildhauermuseen und Skulpturensammlun-
gen e. V., in der 32 deutsche Skulpturensammlungen vertreten sind, hat 2008
eine Handreichung zum Umgang mit posthumen Giissen herausgebracht, die
auf dem 1974 von der College Art Association publizierten Statement on
Standards for Sculptural Reproduction and Preventive Measures to Combat
Unethical Casting in Bronze basiert.” Darin werden Lebzeit- sowie postume
Giisse, die geméss den Vorstellungen des Kiinstlers nach Originalmodellen
in begrenztem Umfang und iiberwachter Qualitédt ausgefiihrt werden, als
«erwiinscht» klassiert; «unerwiinscht» sind Giisse nach Objekten, die nicht
fiir dieses Material oder dieses Format konzipiert worden sind wie die
Bronze-Editionen nach Ernst Barlachs Holzskulpturen oder die nachtrig-
liche Produktion von Torsi durch die Nachlassverwaltung Aristide Maillols
und sogenannte «Surmoulages», also (Raub-)Giisse, die von abgeschlossenen
Werken abgeformt wurden. Problematisch sind postume Giisse auch dann,
wenn Auflage, Herkunft oder Entstehungsbedingungen unklar sind, bewusst
im Unklaren gelassen oder manipuliert werden, etwa durch verfélschte
Giesserstempel.'®

Diese Grundsidtze wurden von einigen Nachlassverwaltungen fiir
Kunstschaffende des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts iiber einen langen
Zeitraum nicht befolgt, so dass massenhaft Giisse in den Handel gelangten,
die als fragwiirdig betrachtet werden miissen."” Auch absichtliche Verstosse
gegen diese Bestimmungen wurden lange nur mit vergleichsweise geringen
Strafen belegt, erldutert Angelika Heinick: Wihrend gefilschte Markenarti-
kel nach ihrer Beschlagnahmung vernichtet werden, gab man gefilschte
Kunstwerke oft einfach an die Besitzer zuriick — der Besitz einer Filschung
ist keine Straftat. Wihrend das franzosische Gesetz den Tatbestand der
Kunstfilschung seit 1895 ahndet, gilt sie in Deutschland lediglich als Urkun-
denfilschung oder Urheberrechtsverletzung.'® Und wiéhrend in Deutschland
Urheberpersonlichkeitsrecht und Urheberrecht 70 Jahre nach dem Tod einer
Person erloschen, bleiben sie in Frankreich dariiber hinaus rechtsgiiltig. Des-
halb, so Véronique Wiesinger, die Leiterin der Fondation Giacometti in Paris
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anlésslich der spektakuldren Entdeckung eines Lagers mit mehr als 1000
gefdlschten Giacometti-Plastiken, ist Deutschland offenbar «ein von Skulp-
turenfilschern besonders geschétzter Verbreitungsort»."

Das Bediirfnis nach Authentizitit in der Plastik um 1900

Es ist offenkundig, dass sich der Terminus «Authentizitit» im 20. Jahrhundert
erstens von einem deskriptiven zu einem normativen, moralisch konnotier-
ten Begriff gewandelt hat, der nicht nur Gegensténde, sondern auch Perso-
nen bezeichnet.? Zweitens ist Authentizitidt keine den Dingen oder Men-
schen per se eingeschriebene Eigenschaft, sondern eine prozessuale und
performative Kategorie. Im Sinne einer «Authentifizierung» muss sie dis-
kursiv hergestellt, aufrechterhalten und immer wieder neu bezeugt werden.
Diese Authentifizierung begreifen nicht erst die heutigen Museen als ihre
Aufgabe, wenn sie Originale als solche verifizieren, bewahren und der Offent-
lichkeit zuginglich machen, und sie begegnet uns nicht erst in der Praxis
erfolgreicher zeitgenossischer Kunstschaffender oder findiger Krimineller,
wenn sie Filschungen mit falschen Dokumenten, also gefilschten Metadaten
zu authentifizieren suchen. Authentifizierung ist auch Teil der kiinstlerischen
und strategischen Praktiken in der Bildhauerei um 1900: Angesichts sich
wandelnder Arbeits- und Marktbedingungen mussten Wege gefunden wer-
den, die zunehmend als essenziell erachteten Werte von Echtheit und Origi-
nalitdt im Sinne einer Selbstauthentifizierung glaubhaft zu vermitteln.

Die sogenannte «Denkmalswut» des 19. Jahrhunderts hatte Bildhauer-
personlichkeiten zwar Auftrige und Ruhm beschert, aber der Bedarf an
Monumenten wurde bald vielfach direkt bei den Giessereien gedeckt, ohne
dass die Kunstschaffenden davon profitierten.”’ Die Entwicklung neuer
Techniken der kostengiinstigen Vervielféltigung von plastischen Werken, wie
die Erfindung der Vergrosserungs- bzw. Verkleinerungsmaschine,?? machten
eine massenhafte industrielle Bronzeproduktion in verschiedenen Formaten
durch starke Fabrikanten-Herausgeber moglich. Zusammen mit dem fort-
schreitenden Imageverlust der akademischen Ausbildung und dem Aufkom-
men neuer Ausstellungs- und Verkaufsformate zersetzte diese «Massenpro-
duktion» den Werkbegriff von Plastik in der Moderne und veridnderte nicht
nur das Verstiandnis von Originalitdt sowie die Wahrnehmung und Bewer-
tung der Materialien, sondern auch die Vorstellung von Authentizitit.” Das
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«Urspriingliche» und «Echte» sowie ihre Reprisentanten wurden seit der
Jahrhundertwende als Gegenmittel zu der breit empfundenen Entfremdung
von Kunst und Publikum und der Kiinstlichkeit der Lebenswelt mit dem Be-
griff des «Authentischen» belegt und tiberh6ht.?* Materialgerechtigkeit eben-
so wie Intuition, direkte Empfindung und unverbildeter kiinstlerischer Aus-
druck sollten die als blutleer kritisierte Kunst erneuern, gleichzeitig lebte ein
im Kern romantisches Kiinstlerideal wieder auf, das diese Urspriinglichkeit
vermitteln konnte. Am Beispiel von Auguste Rodin und Wilhelm Lehmbruck
soll im Folgenden untersucht werden, welche Formen zur Authentifizierung
des eigenen Werks und der eigenen Person Bildhauer in diesem Spannungs-
feld von Originalitdt und Wiederholung entwickelten beziehungsweise Kritik
und Publikum ihnen zuschrieben.

Auguste Rodin

Im 19. Jahrhundert bekundeten sich die Authentizititsbemiihungen der
Denkmalsplastik in einer Fixierung auf die Ahnlichkeit der Physiognomie,
typische Bewegungen und historisch korrekte Gewandung.> Ganz anders
Auguste Rodin (1840-1917), der um 1900 in Europa international wirkmach-
tigste Bildhauer: Er markierte das «Authentische» mittels einer systemati-
schen Produktionsisthetik, einer Umwertung der Materialien und Arbeits-
weisen des Bildhauers, eines verdnderten Verhiltnisses von Werk und
Betrachtung sowie iiber die eigene Person. Die vielleicht direkteste Form,im
Werk «Authentizitit» anzuzeigen, war zugleich eine der unter den Zeitgenos-
sen umstrittensten Praktiken Rodins: Der Kiinstler integrierte in seine plas-
tischen Arbeiten dezidiert auch solche Elemente, die nicht frei modelliert,
sondern vom natiirlichen Vorbild abgegossen waren, etwa Textilien und Bii-
cher. Fiir Ekklesiastes (vor 1899, Gips) zum Beispiel verwendete Rodin deut-
lich sichtbar den Naturabguss eines in Leder eingebundenen Buches, der als
Unterlage fiir die sich darauf windende weibliche Aktfigur dient; fiir das be-
kannte Balzac-Denkmal liess Rodin in den 18goer Jahren ein dem Haus-
mantel des Dichters nachempfundenes Modell in Gips abformen.?

Am schwersten aber wog der Vorwurf, Rodin habe sich auch fiir die
Jiunglingsfigur Ehernes Zeitalter (Abb. 3) dieser als unreflektiert und unkiinst-
lerisch abgelehnten Methode des Naturabgusses bedient. Wihrend in Toten-
masken oder hyperrealistischen Christusfiguren mit integrierten Relikten der
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Abb. 3 Auguste Rodin, Das Eherne Zeitalter, 1875-1876,
Gips, 181 x 66 x 70,0 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Skulpturensammlung, Inv.-Nr. ASN 1738

37
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direkte Abdruck beziehungsweise Abguss, der ein Hochstmass an «Korper-
iibertragung» gewahrleistet, akzeptiert war, weil er indexikalisch den Bezug
zum Vorbild herstellt, konnte der unmittelbare Verweis hier zur Aberken-
nung des kiinstlerischen Wertes fithren. Denn in den Augen der Kritiker
brachte Rodins indexikalische Methode das Werk in «unkiinstlerische» Néhe
zur Natur: Wihrend die Referenzauthentizitédt hier ins Uniiberbietbare ge-
steigert erscheint, wird gleichzeitig die Subjektauthentizitit des Werkes, also
Rodins Kreativitidt, Konnerschaft und Authentizitit als Kiinstler, geschmélert.

Hatte Gips herkommlicherweise lediglich als Zwischenschritt beim
Herstellungsprozess des «eigentlichen» Werkes in Marmor oder Bronze ge-
golten, nahm Rodin mit seinem neuen Materialverstindnis eine program-
matische Umwertung vor und erklirte den Gips zum autonomen Kunstwerk:
«Ich wire gliicklich, in Threm Museum so gut reprédsentiert zu sein, lieber mit
mehreren Gipsen als mit einem einzigen Marmor»,%” schrieb der Kiinstler
1894 in einem Brief an Georg Treu, den Direktor der Dresdner Skulpturen-
sammlung. Der frankophile Treu liess sich das nicht zweimal sagen und so
erwarb die Skulpturensammlung als erstes deutsches Museum Werke Rodins:
neben der Bronzemaske des Mannes mit gebrochener Nase einen Gipsabguss
des Ehernen Zeitalters; es folgten weitere dreizehn Gipse, vier Bronzen und
ein Marmor.?®

Die leicht zu realisierende und kostengiinstige Vervielfaltigung von
Gipsformen erméglichte es Rodin, Teile von Figuren abzuschneiden und zu
vergrossern. Er 10ste ganze Figuren oder Figurenfragmente aus ihrem ur-
spriinglichen Kontext und stellte sie als eigenstdndige Kunstwerke aus, wie
im Falle von Pygmalion und Galathea aus der Zeit um 1900 (Abb. 4) und der
Assemblage Minotaurus und Torso der Kentaurin von um 1910 (Abb. 5).
Diese zusammengesetzten Werke aus dem Themenkreis um Minotaurus zei-
gen, wie der Kiinstler in Assemblagen die einzelnen Fragmente immer wieder
neu miteinander kombinierte, selbst dann, wenn sie unterschiedliche Farben
und Grossenverhiltnisse aufwiesen.?? In Ubereinstimmung mit dieser selbst-
referenziellen Produktionsisthetik liess Rodin mehrfach Punktiermarkierun-
gen und Armierungen an den Plastiken sichtbar, wodurch auf die Prozess-
haftigkeit der Werke und seiner Kunst insgesamt verwiesen wird. Gerade
Gips war im Sinne eines indexikalischen Materials dazu pridestiniert, zu-
gleich Rodins Handschrift, Erfindungsreichtum und experimentelle Arbeits-
weise, deren Kern ja die Vervielfiltigung bildet, zu betonen. Diese «Inszenie-
rung des Schopferischen» stellt Rodin als ebenso unermiidlichen wie potenten
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Abb. 4 Auguste Rodin, Pygmalion und
Galathea, um 1900-19057, zweifarbiger Gips
(Pygmalion mit ockerfarbenem Uberzug;
Galathea weiss, mit Marken fiir die Uber-
tragung in Marmor), 40,8 x 31,6 x32,5 cm,
Musée Rodin, Paris

Abb. 5 Auguste Rodin, Assemblage:
Minotaurus und Torso der Kentaurin, um 1910,
Gips, 33,5 x 23,5 % 21,4 cm, Musée Rodin, Paris
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Figurenerfinder heraus,” als der er sich auch in Fotografien priasentierte, etwa
in Eugéne Druets Aufnahme des Kiinstlers in seinem Atelier in Meudon von
1902 (Abb. 6). Rodin erscheint darauf als Kiinstler-Schopfer in einem Meer
aus von ihm geschaffenen ganzen Figuren sowie Teil- und Versatzstiicken —
vornehmlich in Gips.

In diesem Zusammenhang ist Rodins Ausstellungspraxis aufschluss-
reich, da der Kiinstler die Werkauswahl, Aufstellung, Beleuchtung, Farbge-
bung, Sockelhthe und Architektur in seinen Préisentationen selbst zu bestim-
men pflegte. Die zeitgendssischen Ausstellungsansichten bezeugen, dass der
Kiinstler Figurenteile und Materialien zunehmend frei kombinierte, wobei er
Werkzusammenhénge tendenziell ausser Acht liess und damit ganz dhnlich
verfuhr wie im Atelier. Arbeiten in Gips erscheinen in den Ausstellungen
gleichberechtigt neben Bronzen und Marmorarbeiten und wurden insofern
nicht als Vorarbeiten, sondern als eigenstindige Werke behandelt. Anhand
der Fotografien, Aussagen des Kiinstlers und der Rezeption seiner Prisenta-
tionen wird klar, dass Rodin die Grenzen zwischen Atelier und Ausstellung
zunehmend aufloste: Seine vielbeachtete Retrospektive im Rahmen der Pari-
ser Weltausstellung im Pavillon de ’Alma im Jahr 1900 war seinem Atelier
nachempfunden und wurde von Rodin selbst auch als das bezeichnet.* Nach
dem Ende der Ausstellung wurde der Pavillon de ’Alma in Rodins Atelier in
Meudon iiberfiihrt, das immer mehr den Charakter eines 6ffentlichen Dauer-
ausstellungsraums annahm und in Scharen von Publikum aus dem In- und
Ausland, insbesondere Kiinstlerkolleginnen und -kollegen sowie Kritiker-
personlichkeiten, aufgesucht wurde: die Ausstellung als Atelier, das Atelier
als Ausstellung. Beide wurden als schopferische Lebzeit-Gedédchtnisstédtten
inszeniert, arrangiert und geordnet durch Rodin selbst.*

Der franzosische Kiinstler behauptete scheinbar bescheiden: «Ich er-
finde nichts, ich finde blof3 wieder.»* Wie in seiner Inszenierung der eigenen
Kreativitit in den einzelnen Werken, in seinen Ausstellungen und den fotogra-
fischen Darstellungen seiner selbst offenbart sich auch in diesen Worten das
Verstdandnis vom Kiinstler als einem Schopfer, dessen Authentizitét sich im
Akt des Auffindens und Erkennens erweist. Der sichtbar gemachte kreative
Prozess, die Betonung der eigenen Genialitit und deren stidndige Riickbin-
dung an die Welt des Ateliers mit ihren kiinstlerischen Schopfungsmythen
fungieren als wirkmaichtige Zeugen der Authentizitit von Rodins Kunst.

Mit dem Tod des Kiinstlers im Jahr 1917 gingen alle Werke in seinem
Besitz sowie samtliche Reproduktionsrechte, das heisst die Erlaubnis, nach
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Abb. 6 Eugene Druet, Rodin in seinem Atelier in Meudon, 1902,
Fotografie, Musée Rodin, Paris

den Gipsmodellen aus dem Nachlass Bronzen zu giessen, an den franzosi-
schen Staat, begleitet von der testamentarischen Verfiigung, sein Werk pos-
tum zu verbreiten.* Die franzdsische Abgeordnetenkammer legte die Auf-
lage auf zwolf postume Giisse fest.” Gleichwohl kam es in der Folge durch
eine allzu freie Testamentsvollstreckung und rege Neugussproduktion mit
beispielsweise untypischer Patinierung zu einer Verschiebung in Werk und
Kiinstlerimage.*

Bereits zu Lebzeiten war Rodin um grosstmogliche Verbreitung seiner
Kunst bemiiht und bediente dabei den Geschmack des Publikums, das «voll-
endete» Werke und sinnliche Sujets gegeniiber fragmentarischen Arbeiten
bevorzugte. So gab Rodin, eigentlich kein Freund von Serien, 1898 zwei ero-
tische Figurengruppen an die Giesserei Barbedienne und iibertrug ihr fiir
zwanzig Jahre die alleinigen Rechte, diese in verschiedenen Verkleinerun-
gen zu verbreiten: Innerhalb der Zeitspanne von zwanzig Jahren wurden die
plastischen Gruppen Der ewige Friihling 231 Mal, Der Kuss gar 319 Mal ver-
kauft.’” Solcher Extrembeispiele von Serienproduktionen ungeachtet, sind
bei Rodin hohe und unlimitierte Auflagen die Regel — und entsprechen ganz
dem Willen des Kiinstlers.*
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Wilhelm Lehmbruck

Im Gegensatz zu Rodins expliziter Ansage gab es von dem deutschen Bild-
hauer, Maler und Grafiker Wilhelm Lehmbruck (1881-1919) keine Anwei-
sungen dazu, wie mit seinem kiinstlerischen Nachlass zu verfahren sei, als er
sich fiinf Monate nach dem Ende des Ersten Weltkriegs, am 25. Mérz 1919,
das Leben nahm. Zu dem Zeitpunkt befanden sich in den beiden Ateliers
des Kiinstlers in Ziirich und Berlin wenige «brauchbare» kleinere Gipsfigu-
ren und -torsi sowie Tonmodelle, die noch nicht in Gips gegossen worden
waren, ferner zerschlagene Figuren, fasst Ursel Berger zusammen.* Wie war
mit diesem ungeordneten und fragmentarischen Nachlass zu verfahren?

Laut Bergers Argumentation ist es hochst unwahrscheinlich, dass
Lehmbruck wiinschte, sein Werk in dem bruchstiickhaften Zustand zu be-
wahren, in dem es sich bei seinem Tod befand: Zum einen hinterliess der
Kiinstler Frau und Kinder, die versorgt werden mussten, zum anderen wire
es fiir jene Zeit ganz uniiblich gewesen, postume Giisse grundsétzlich abzu-
lehnen. Dies gilt umso mehr, da Lehmbruck insbesondere seine grossforma-
tigen Plastiken nur in bescheidenem Umfang hatte realisieren konnen. Die
Ursachen dafiir sind vielfiltig und liegen sowohl im kriegsbedingten Bronze-
gussverbot und der ebenfalls kriegsbedingten Knappheit an Giessern und
Formern begriindet, als auch in Lehmbrucks zeitlebens angespannter finan-
zieller Situation.” Daneben verweist Berger auf einen Brief des Kiinstlers an
seine Frau, Anita Lehmbruck, aus dem Jahr 1914: Darin dussert Lehmbruck,
er wiinsche, dass «von den Plastiken nur je 6 Abziige gemacht werden».*!
Diese von ihm bestimmte Anzahl war zum Zeitpunkt seines Todes wohl fiir
keine Arbeit erreicht.*

Lehmbrucks Witwe liess den «Figurenbruch» einlagern, trug die ver-
streuten Gipsmodelle zusammen, liess danach Bronzen und Steingiisse aus-
fiihren (worin sie durch Museen angespornt wurde und zumindest bei den
Grossfiguren den vorgegebenen Rahmen nicht sprengte) und versuchte, im
Nachlass fehlende Gipse durch Abformungen von Werken in Fremdbesitz zu
ersetzen.” Dabei bediente sie sich auch Methoden, die gemessen an der heu-
tigen Sensibilitidt gegeniiber postumen Giissen nicht akzeptabel erscheinen:
Anita Lehmbruck liess namlich Surmoulages herstellen, indem sie etwa neue
Steingiisse nach bereits existierenden Bronzewerken giessen liess.*

Am Beispiel des Torso der grossen Stehenden (Abb. 7) im Leipziger
Museum der bildenden Kiinste erldutert Berger die Vorgehensweise von
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Abb.7 Wilhelm Lehmbruck, Torso der grossen
Stehenden, Steinguss, Hohe: 117 cm, Museum der
bildenden Kiinste, Leipzig

Lehmbrucks Witwe. Der Steinguss weist den Abdruck des Giesserstempels
der Bronzegiesserei C. Valsuani an der gleichen Stelle auf wie die Lebzeit-
Bronze des Torso der grossen Stehenden im Hyogo Museum of Art in Kobe.
Demnach wurde die alte Bronze hier als Modell fiir neue Exemplare zweck-
entfremdet, weil im Nachlass offenbar kein Gipsmodell dieser Figur vorhan-
den war, schlussfolgert Berger.*® Allerdings handelte Anita Lehmbruck mit
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Abb. 8 Wilhelm Lehmbruck, Betende,
Fragment, 1918, Steinguss, Hohe: 83 cm,
Lehmbruck Museum, Duisburg

dieser aus heutiger Sicht problematischen Praxis wohl nicht entgegen den
Vorstellungen ihres verstorbenen Gatten, denn dieser hatte selbst mit Sur-
moulages gearbeitet: Er spielte unterschiedliche Varianten und Variationen
von Plastiken durch, indem er abgeschlossene Werke wiederholt abformte.*

Fiir die vorhandenen empfindlichen Tonmodelle fand die Hinterbliebe-
ne eine andere, transparente Losung: Die offensichtlich unvollendete Betende
(Abb. 8) beispielsweise, die zwischen den Hidnden einen noch ungestalteten
oder nicht abgetragenen Klumpen Ton hielt und zu Lebzeiten nie ausgestellt
worden war, kann nicht als ein vom Autor abgenommenes Original gelten.
Postum liess Anita Lehmbruck die Figur in Gips abgiessen und spéter in
Steinguss und Bronze realisieren, wobei der Titel mit dem Zusatz «Fragment»
versehen wurde, um deutlich zu machen, dass es sich um ein unvollendetes
Werk handelt.*” Damit sicherte die Witwe diese Arbeit in ihrem damaligen
Zustand und machte sie der Offentlichkeit iiberhaupt erst bekannt.

In engem Zusammenhang mit der Frage nach der Authentizitit der
einzelnen Exemplare steht die Diskussion um das addquate Material von
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Lehmbrucks Plastiken. Dietrich Schubert, der Verfasser des Catalogue rai-
sonné von Lehmbrucks Plastiken aus dem Jahr 2001, hat lange behauptet,
der Steinguss sei das von Lehmbruck praferierte und seinen Werken ange-
messenste Material, weshalb er eher Steingiisse denn Bronzen als Lebzeit-
schopfungen begreift.*® Schuberts Darstellung wurde in der Folge von Ursel
Berger widerlegt, die argumentiert, dass Lehmbruck aufgrund von Geld- und
Materialmangel keine der iiberlebensgrossen Figuren in Bronze giessen las-
sen konnte, obwohl sie von der Statik her nach einer Ausfiihrung in diesem
Material verlangen.®

Aus dem Mangel an zu Lebzeiten hergestellten Bronzen darf also nicht
der generelle Schluss gezogen werden, Bronze sei das «unauthentische» und
Steinguss das «eigentliche» Material Lehmbrucks. Im Gegenteil bemiihte
sich der Kiinstler sehr wohl darum, in Paris Verleger und Giesser fiir Bronzen
zu gewinnen, wie Berger zeigen konnte.”® Grundsitzlich sah Lehmbruck fiir
seine Werke nicht nur eine einzige Ausfithrung in einem speziellen Material
vor: Der Kiinstler experimentierte mit unterschiedlichen Materialien ebenso
wie mit Pigmentbeimischungen und diversen Beschneidungen an den Glied-
massen oder am Biistenausschnitt von Figuren. Ein Beispiel fiir dieses Mate-
rialverstédndnis ist der sogenannte Hagener Torso, ein mittelformatiges Werk,
das bereits zu Lehmbrucks Lebzeiten in drei Materialvarianten existierte,
ndmlich in Steinguss, Marmor und Bronze.

Lehmbrucks Korrespondenz gibt weiteren Aufschluss iiber sein Ver-
stindnis von Originalitdt und macht deutlich, dass seine Authentifizierungs-
strategie als eine der Verknappung zu verstehen ist: Bei den Verkaufsverhand-
lungen mit der Kunsthalle Mannheim 1916 iiber eine Steingussausfiihrung
der Stehenden weiblichen Figur erklirte der Kiinstler den hohen Preis von ur-
spriinglich 7000.— Mark (im Falle eines Ankaufs wollte er unter Umstidnden
4500.— Mark akzeptieren) mit der Begriindung:

Natiirlich handelt es sich nicht um das einzige Exemplar dieser
Figur. In dem Falle miifite der Preis um das mehrfache héher sein,
jedoch existieren von dieser Figur nur noch eine Marmorausfiih-
rung und eine Hausteinausfiihrung im Auslande, so dal} diese
Kunststeinausfithrung immerhin ein Original ist.”!

Fiir Lehmbruck galten offenbar ganz selbstverstindlich mehrere Ausfiihrun-
gen einer Plastik in unterschiedlichen Materialien als Originale und dabei
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war fiir ihn offenkundig weniger relevant, welcher Eigenanteil in der hand-
werklichen Ausfithrung der Exemplare steckte: Bei der sogenannten «Duis-
burgerin» (Abb. 9), der Marmorfassung der Stehenden weiblichen Figur fiir
den Duisburger Museumsverein von 1912, hatte er den Steinblock, wie ver-
traglich vereinbart, zwar selbst in Carrara ausgewéhlt, die Ausfiihrung wohl
aber in grossen Teilen delegiert, wihrend die Gesichtsziige und die abschlies-
sende Feinarbeit vermutlich von seiner Hand stammen.”” Bei dem von
Lehmbruck im Brief als «<Hausteinausfithrung im Auslande» bezeichneten
Exemplar handelt es sich um eine von Helene Kroller-Miiller fiir den Skulp-
turenpark des Museums in Otterlo in Auftrag gegebene Sandsteinfassung der
Stehenden, die mit «gehakt door P. Ritter 1915 = Lehmbruck inv» bezeichnet
ist und auf einem 1912 fiir das Museum erworbenen Steingussexemplar be-
ruht, das Lehmbruck in dem Brief allerdings unterschldgt.”® Aus dem Fall
kann geschlossen werden, dass sich Lehmbruck vor allem als geistigen Erfin-
der dieser Werke sah und nicht als Handwerker, der im Werk noch Wert auf
die Sichtbarkeit des Schaffensprozesses legte wie etwa Rodin. Entsprechend
wies Lehmbruck seine Frau Anita in einem Brief von 1914 sogar ausdriicklich
an, auf keinen Fall «unfertige» Arbeiten herauszugeben.>

Authentizitit und Mythologisierung

Das Eingangszitat des Kritikers Julius Meier-Graefe macht deutlich, dass
Wilhelm Lehmbruck bereits zu Lebzeiten als besonders authentischer Bild-
hauer mit eigenem Stil wahrgenommen wurde, der gerade fiir seine Unver-
wechselbarkeit und Echtheit geschiitzt — oder auch abgelehnt wurde. Der
Begriff «Authentizitdt» im Sinne von Wahrhaftigkeit oder Originalitit er-
scheint hier als kritikeraffiner, wirkmichtiger Mythos. Er stiftet Identitit
und Differenz und ist verbunden mit der zeitgendssischen Entdeckung und
Wertschitzung des Unverfilscht-Eigenen und Unnachahmlichen, im Sinne
der Vorstellung vom «echten Kiinstler», der nur aus sich selbst heraus Werke
erfindet, und dem nach der Jahrhundertwende wieder erstarkenden Topos
vom unmittelbar empfindenden Kiinstler mit wesenhaftem Personalstil, der
sich eo ipso von den Kiinstlerkollegen unterscheidet.

Dieser Mythos passte sowohl auf die Wahrnehmung von Lehmbrucks
Kiinstlerpersonlichkeit als auch auf seine als selbstvergessen und kontempla-
tiv geltenden Figuren und wurde schon von ihm selbst befordert: Ohne dass
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Abb. g Wilhelm Lehmbruck, Stehende
weibliche Figur, 1910, Carrara-Marmor
(mit Gehilfen ausgefiihrt), Hohe: 197 cm,
Lehmbruck Museum, Duisburg
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Abb. 10 Fotograf unbekannt, Ausstellungsansicht der Armory-Show, New York, 1913.
In der Mitte Wilhelm Lehmbrucks Kniende, rechts die Stehende weibliche Figur, dazwischen
Joseph Bernards Mddchen mit Eimer (Porteuse d’eau) und ein Relief Aristide Maillols, vorne
links Constantin Brancusis Mademoiselle Pogany.

dies hier nédher ausgefiihrt werden kann, sei nur verwiesen auf Lehmbrucks
Bemiihen um stilistische Abgrenzung und Innovation und deren dezidierte
Demonstration in den Ausstellungen mit seinen Werken. So prisentierte er
die im Abstand von nur einem Jahr entstandenen Plastiken Stehende und die
aufsehenerregende Kniende immer wieder zusammen, etwa in der Armory-
Show 1913 in New York (Abb. 10), um ihren direkten Vergleich herauszufor-
dern, seine Meisterung verschiedener Korper- und Stilmodi zu erweisen und
gleichsam dem Typus «elegische Frauengestalt» zu huldigen.

Dieses Bild wurde von der Kritik entsprechend aufgenommen und ge-
pflegt — nicht erst nach Lehmbrucks Suizid 1919. Doch sein tragisches Ende
bildete den Auftakt fiir Deutungen, die Kiinstler und Werk fortan zuneh-
mend in eins setzten. Mehr und mehr wurden die Plastiken als Selbstbilder
des Kiinstlers wahrgenommen, beispielsweise wenn Julius Meier-Graefe iiber
den Kopf eines Denkers (Abb. 11) von 1918 dussert: «[E]in geistiges Selbst-
bildnis. So mag er geschritten sein, zogernd, triumend und ohne Lust.»* Mit
dem Suizid verlagerte sich der Gegenstand wie selbstverstdndlich vom Kunst-
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Abb. 11 Wilhelm Lehmbruck, Kopf eines Denkers,
1918, Steinguss, Hohe: 62,5 cm, Kunstsammlungen
Chemnitz

werk zum Kiinstler. Dieser Mythos hielt sich erstaunlich lange; noch 2005 ist
in einem Ausstellungskatalog iiber den Kopf eines Denkers zu lesen: «Der
Kopf entstand 1918 [...]. Ein Jahr darauf schied Lehmbruck in Berlin freiwil-
lig aus dem Leben. Auch wenn es nicht seine letzte Arbeit war, setzte er hier
einen Endpunkt seines Schaffens.»

Offenbar ldsst sich Rainer Maria Rilkes Appell von 1908, «Du musst
dein Leben dndern», der hiufig als «Du musst authentisch leben!» gedeutet
wird,”” sogar noch weiter fassen und gilt auch fiir das authentische oder au-
thentifizierende Sterben. Es entbehrt nicht einer eigenen Tragik und muss
irritieren, dass gerade der Suizid und das dadurch als «unfertig» empfunde-
ne (Euvre Lehmbrucks dem Kiinstler und seinem Werk riickwirkend einen
zusitzlichen «Authentizitiatsschub» verliehen, so wie erst das Unvollendete
eines Torsos dessen Authentizitit zu bekunden scheint. Am Beispiel
Lehmbrucks wird deutlich, wie gross das Bediirfnis nach Authentizitét in der
Zeit beginnender massenhafter Vervielféltigung um 1900 war, wenn sogar der
Tod des Kiinstlers das Authentische seines Werkes erweisen soll. Die Kunst
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Wilhelm Lehmbrucks, deren Rezeption und postume Erweiterung zeigen die
Dringlichkeit der Dekonstruktion von Kiinstlermythen, die zum Teil bis heu-
te fortbestehen, ebenso wie die Aktualitit einer intensiven Auseinanderset-
zung mit Fragen des Authentischen aufseiten der Nachlassverwaltungen plas-
tischer Werke und der Museen als Bewahrer und Aussteller authentischer
Objekte — damit tatsédchlich «das Echte der Nachwelt unverloren bleibt.»*®

Teile dieses Beitrags wurden bereits in den Ak-
ten des CIHA-Kongresses 2012 publiziert:
Teresa Ende, ««<...an original after all> — Origi-
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Giisse bei Lehmbruck. Anita Lehmbruck
als Nachlassmanagerin», in: Dies. et al.
2009 (wie Anm. 13), S. 92—99, hier S. 93, 6.
Siehe ebd., S. 92.
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Teresa Ende

Brief von Wilhelm Lehmbruck vom 24.2.
1914 an Anita Lehmbruck, Archiv des
Lehmbruck-Museums, Inv. 7306/2009. Der
Brief ist in Teilen publiziert in: Berger 2009
(wie Anm. 39), S. 96 mit Anm. 33, S. 197.
Siehe ebd., S. 96.

Ebd., S. 93; Berger 2002 (wie Anm. 8), S. 60.
Siehe ebd.; Berger 2009 (wie Anm. 39),
S.93.

Ebd. sowie Ursel Berger, «<xAnmerkungen
zum neu erschienenen Lehmbruck-Werk-
verzeichnis von Dietrich Schubert. Rezen-
sion von: Wilhelm Lehmbruck, Catalogue
raisonné der Skulpturen 1898 bis 1919, von
Dietrich Schubert, 2001», in: Zeitschrift

fiir Kunstgeschichte, 66 (2003), S.122-1309,
hier S. 136; vgl. dazu Dietrich Schubert,
Wilhelm Lehmbruck. Catalogue raisonné der
Skulpturen 1898 bis 1919, Worms: Werner,
2001, S. 196, No. 52, A. 3, Abb. 120, sowie

S. 197, No. 52, B. a. 2, Farbtaf. 8b, S. 64.
Siehe Berger 2003 (wie Anm. 45), S. 138;
ebenso Berger 2002 (wie Anm. 8), S. 63.
Zur «Rettung» der Betenden sieche Berger
2009 (wie Anm. 39), S. 93-94.

Siehe Schubert 2001 (wie Anm. 45).

Siehe Anm. 44 sowie Berger 2002 (wie Anm.
8), S. 61, und zuletzt Ursel Berger, «Les
aspects matériels de I'ceuvre de Wilhelm
Lehmbruck», in: Oublier Rodin? La Sculp-
ture a Paris 1905-1914, Ausst.-Kat. Musée
d’Orsay, Paris, 10.3.-31.5.2000; Fundacién
Mapfre, Madrid, 23.6.—4.10.2009, Paris:
Hazan, 2009, S. 41-47.

Siehe den undatierten Brief von Wilhelm
Lehmbruck an Julius Elias (wohl zwischen
1911 und 1913), Staatsbibliothek zu Berlin,
Preussischer Kulturbesitz, Handschriftenab-
teilung, Nachlass J. Elias.

Brief von Wilhelm Lehmbruck an G. F.
Hartlaub (Kunsthalle Mannheim) vom 7.8.
1916, Archiv der Kunsthalle Mannheim,
abgedruckt bei Dietrich Schubert, Die Kunst
Lehmbrucks, 2., iiberarb. u. erw. Aufl.,
Worms: Werner / Dresden: Verlag der Kunst,
1990, S. 297.

Nur ein weiteres Werk ist in das Herstel-
lungsjahr der «Duisburgerin» datiert, aller-
dings gibt es keine Belege tliber die Ausfiih-
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rungsanteile der Marmorfassung. Siegfried
Salzmann vermutet aufgrund stilistischer
Abweichungen von den Steingtissen und der
Signatur einen hohen Fremdanteil, Berger
bewertet Lehmbrucks Anteil dagegen als re-
lativ gross.— Vgl. Siegfried Salzmann, «Wie
die <Duisburgerin> nach Duisburg kam», in:
Wilhelm Lehmbruck. Sieben Beitrige zum
Gedenken seines 50. Todestages (Duisburger
Forschungen, 13), hrsg. von Giinter von
Roden und Siegfried Salzmann, Duisburg:
Stadtarchiv, 1969, S. 93—100, hier S. 96;
Ursel Berger, «L.ehmbrucks <Stehende
weibliche Figur> und verwandte Frauendar-
stellungen seiner Pariser Werkphase», in:
Wilhelm Lehmbruck, Ausst.-Kat. Gerhard-
Marcks-Haus, Bremen, 6.2.—30.4.2000;
Georg-Kolbe-Museum, Berlin, 14.5.-13.8.
2000; Lehmbruck Museum, Duisburg, 3.9.
2000—4.2.2001; Stidtische Kunsthalle Mann-
heim, 17.2.—6.5.2001, hrsg. von Martina
Rudloff und Dietrich Schubert, Bremen:
Gerhard Marcks-Stiftung, 2000, S. 49-69,
hier S. 61. Zur Diskussion um die Ausfiihrung
der «Duisburgerin» siche zuletzt Marion
Bornscheuer, «Lehmbruck als Marmorbild-
hauer», in: Wilhelm Lehmbruck 1881-1919.
Retrospektive, Begleitbuch zu den Ausstel-
lungen des Lehmbruck Museums, Duisburg,
in Apolda, Schleswig, Paderborn und

Brno 2012-2013, hrsg. von Gottlieb Leinz
und Hans-Dieter Miick, Miinchen: Ernst-
von-Siemens-Kunststiftung, 2012, S. 210-223,
insbes. S. 216-217.

Siehe Berger 2003 (wie Anm. 45), S. 133,
Anm. 43. Nach dem Tod ihres Gatten mach-
te Anita Lehmbruck beim Verkauf seiner
Werke sehr wohl Unterschiede zwischen den
unter seiner Agide ausgefiihrten Lebzeit-
und den postum hergestellten Giissen. —
Berger 2002 (wie Anm. 8), S. 60.

In dem Schreiben geht es um die Veroffent-
lichung von Radierungen Lehmbrucks: «Vor
allem keine unfertigen Seiten drucken
lassen und nur die Seiten die DU genau
erkennen kannst, was es ist.» Brief von
Wilhelm Lehmbruck an Anita Lehmbruck
vom 24.2.1914, Archiv des Lehmbruck-
Museums, Inv. 7306/2009.
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So Julius Meier-Graefe im Jahr 1932, zit.
nach Schubert 1990 (wie Anm. 51), S. 307.
Gottlieb Leinz, in: Lehmbruck, Rodin und
Maillol, Ausst.-Kat. Stiftung Wilhelm
Lehmbruck Museum — Zentrum Internatio-
naler Skulptur, Duisburg, 25.9.2005—29.1.
2006, hrsg. von Christoph Brockhaus, Koln:
Wienand, 2005, Kat. 58, S.162.

Diese Deutung der Zeilen Rilkes ist iiber-
nommen von Strissner 2011 (wie Anm. 24).
«Was glédnzt, ist fiir den Augenblick ge-
boren;/ Das Echte bleibt der Nachwelt un-
verloren.» Johann Wolfgang von Goethe,
Faust I, Vers 73-74.
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