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1. Einleitung 

Im Rückblick auf ihre künstlerische Laufbahn beantwortete Käthe Kollwitz 

1923 in ihren Erinnerungen die Frage, warum sie selbst und nicht ihre künst-

lerisch ebenfalls begabte jüngere Schwester Elisabeth Kollwitz professio-

nelle Künstlerin geworden wäre, folgendermaßen: »Ich war ehrgeizig und 

Lise nicht. In mir war die Zielrichtung.«1 Ihre elf Jahre jüngere Kollegin 

Elena Luksch-Makowskaja notierte in ihren autobiographischen Aufzeich-

nungen, für die sie den Titel Mnemosyne2 ausgewählt hatte: »Ich habe mich 

sehr früh entschlossen, Künstlerin zu werden, und glaubte an mich.«3 

Beide Frauen schrieben diese Zeilen als professionelle bildende Künst-

lerinnen und blickten damit auf die vergangenen Jahrzehnte ihres Schaffens 

zurück. Beide sahen ihre Laufbahn durch den bereits im Kindesalter 

ausgeprägten Wunsch motiviert, Künstlerin zu werden. Die Bedeutung der 

Kindheit für die künstlerische Laufbahn ist nur eines der Leitmotive in den 

autobiographischen Schriften, in welchen Elena Luksch-Makowskaja und 

Käthe Kollwitz alle ihre beschriebenen Erinnerungen auf ihre spätere Ent-

faltung hin ausrichteten. Das Werden der Künstlerin steht hier als überge-

ordneter Sinnzusammenhang im Mittelpunkt. Die Autobiographie dient 

dem Anliegen, sich als Künstlerin zu konstruieren. Luksch-Makowskaja und 

Kollwitz richteten die Struktur ihrer Argumentation ganz auf diesen überge-

ordneten Sinnzusammenhang aus. 

Aus ihrer Sicht hatten die beiden Frauen ihr Vorhaben bis zum Zeit-

punkt der Niederschrift ihrer autobiographischen Aufzeichnungen verfolgt. 

Die aktive Phase ihres Schaffens dauerte von der Mitte des 19. bis ins zweite 

Drittel des 20. Jahrhunderts. In dieser Zeit konnten sich Berufskünstlerin-

nen erstmals gesellschaftlich etablieren. Sie traten nicht nur in einer 

—————— 
 1 Kollwitz, Erinnerungen, 1923, S. 726. 

 2 Göttin der Erinnerung in der griechischen Mythologie. Vgl. Eitrem, Mnemosyne, 1932. 

 3 Luksch, Erinnerungen, 1989, S. 26.  
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bedeutsamen Zahl an die Öffentlichkeit,4 sondern waren auch zunehmend 

in institutionalisierte Netzwerke wie Künstlerinnenvereine oder Ausstel-

lungsgemeinschaften eingebunden.5 Gemeinsam war diesen Institutionen 

der Einsatz für die Anerkennung des Kunstschaffens von Frauen in der 

Öffentlichkeit und damit die Verbesserung ihrer Ausbildungs- und Ausstel-

lungssituation. 

Dennoch standen Frauen, die sich um 1900 für das Berufsfeld der bil-

denden Kunst entschieden, vor immensen Herausforderungen, da der 

Künstlerberuf primär männlich konnotiert war. Es gab kaum weibliche 

Vorbilder und somit auch keine etablierten beruflichen Orientierungsmuster 

und Handlungsspielräume. In der Ausbildung waren die Möglichkeiten für 

Frauen im Vergleich zu ihren männlichen Künstlerkollegen stark einge-

schränkt. Ihnen war das Studium an den Kunstakademien, also eine 

anerkannte, qualifizierende Ausbildung, verschlossen. Deshalb mussten sie 

auf Anstalten ausweichen, die auf private Initiative hin gegründet worden 

waren und deren Besuch kostspielig war.6 Diese standen jedoch im Ruf, 

primär auf den eigenen Profit und weniger auf die Qualität des Unterrichts 

und das künstlerische Talent der Schülerinnen zu achten,7 was die Repräsen-

tanten des Kunstbetriebes bestärkte, die Kunstwerke von Frauen von vorn-

herein als dilettantisch beurteilten. Und dennoch gab es professionelle 

Künstlerinnen, die an den Institutionen des Kunstbetriebes partizipierten. 

Zu ihnen gehörten Käthe Kollwitz und Elena Luksch-Makowskaja, die trotz 

der gesellschaftlichen Widrigkeiten eine entsprechende Ausbildung erhalten 

hatten, sich selbst als Künstlerinnen bezeichneten, von der Außenwelt als 

solche gedeutet wurden und an den Netzwerken des zeitgenössischen 

Kunstbetriebes partizipierten. Die vorliegende Untersuchung stellt den 

beruflichen Werdegang dieser beiden Frauen in den Mittelpunkt. Es wird 

—————— 
 4 Vgl. Frevert, Künstler, 1999, S. 314. Vgl. dazu auch Muysers, Einleitung, 1999, S. 32. 

 5 Vgl. dazu die Dissertation von Matz, Organisationsgeschichte, 2001; vgl. auch die regionale 

Studie von Neumann, Künstlerinnen, 1999. Der Gründung des Vereins der Künstlerinnen und 

Kunstfreundinnen zu Berlin im Jahr 1867, des ersten Berufsverbands bildender Künstle-

rinnen, folgten – um nur einige zu nennen – der Künstlerinnenverein München (1882), der 

Bund deutscher und österreichischer Künstlerinnenvereine (1908) und der Frauenkunstverband (1913). 

 6 Obwohl der Besuch der staatlichen Akademien innerhalb der Ausbildung der bildenden 

Künstler eine anerkannte und vielfach erwartete Etappe der Künstlerausbildung darstellte, 

etablierten sich außerakademische Professionalisierungsmöglichkeiten ab dem Ende des 

19. Jahrhunderts immer mehr. Frevert erklärt dieses Phänomen mit einem vergleichbar 

geringen Grad der Akademisierung der Künstler- und damit einhergehend Künstlerinnen-

ausbildung. Vgl. Frevert, Künstler, 1999, S. 316. 

 7 Vgl. dazu Neumann, Künstlerinnen, 1999, S. 42. 
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danach gefragt, welche Vorstellungen Käthe Kollwitz und Elena Luksch-

Makowskaja vom Künstlerinnenberuf und von künstlerischer Arbeit hatten. 

Ziel der Untersuchung ist es, am Beispiel von Käthe Kollwitz und Elena 

Luksch-Makowskaja die Vorstellungen von Arbeit8 und Beruf9 professionel-

ler Künstlerinnen verschiedener Sozialisationsräume in einer zeitlichen 

Periode zu untersuchen, in der sich der Beruf der bildenden Künstlerin im 

öffentlichen Diskurs und auch auf der institutionellen Ebene – im Bereich 

von Kunstvereinen, Ausstellungswesen, Kunstkritik und Kunstgeschichte – 

etablierte. 

1.1 Untersuchungsgegenstand 

Die Lebensläufe10 der beiden Frauen weisen Parallelen auf. Kollwitz und 

Luksch-Makowskaja waren annähernd gleich alt und gehörten einer Gene-

ration an, in der es im Vergleich zu vergangenen Jahrzehnten zwar mehr 

professionelle Künstlerinnen gab. Im Vergleich zu ihren männlichen Kolle-

gen im russischen und deutschen Kunstbetrieb waren sie jedoch deutlich 

—————— 
 8 Vgl. zu Begriffsdefinition: Kocka, Arbeit, S. 85: Arbeit als Tätigkeit, mit der man Ein-

kommen erzielt, von der man lebt, »durch die man verdient, abhängig, selbständig oder in 

einer Zwischenform, manuell oder nicht manuell, mehr oder weniger qualifiziert. In einem 

weiteren Aufsatz verweist Kocka darauf, dass das Konzept des Begriffes »Arbeit« jedoch 

nicht präzise sei. Es unterliege einem Bedeutungswechsel je nach Zeit und Kultur. Zudem 

stehe es häufig in Verbindung mit anderen menschlichen Tätigkeiten, stelle sogar einen 

Bestandteil dieser dar: vgl. dazu Kocka, Work, 2010, S. 1. Auf den fremdsprachigen Wort-

gebrauch und die Begriffsgeschichte verweisen in ihrem Aufsatz: Leonhard/Steinmetz, 

Arbeit, 2016. Die Werke der bildenden Künstler in Russland hatten im 18. und 19. Jahr-

hundert überwiegend den russischen Adel als Adressaten, wobei der Verhaltencodex die-

ser Gesellschaftsschicht das Reden über Finanzielles als unschicklich ausschloss. Die 

Arbeit der Künstler wurde daher in den russischen Adelskreisen als dem höheren Ideal 

dienende Schöpfung interpretiert, jedoch losgelöst von dem monetären Faktor: vgl. dazu 

Kriwzun, chudoschnik, 2000. 

 9 Vgl. zu Begriffsdefinition: Conze, 2004, S. 490: Beruf wird verstanden als ein Kreis von 

Tätigkeiten mit zugehörigen Pflichten und Rechten, den der Mensch im Rahmen der So-

zialordnung als dauernde Aufgabe ausfüllt und der ihm zumeist zum Erwerb des Lebens-

unterhaltes dient. Die soziale Wertung des Berufes wird an Kriterien wie die Zugangsbe-

rechtigung, die Höhe der Vergütung und das Ansehen gekoppelt. Übertragen auf das 

gesellschaftliche Konzept des russischen Künstlers und sein besonderes Abhängigkeits-

verhältnis von den konsumierenden Adelskreisen, wird die Flexibilität dieses Begriffes 

deutlich: vgl. dazu den Aufsatz von Kriwzun, chudoschnik, 2000. 

 10 Vgl. Anhang. 



12 K U N S T  A L S  B E R U F   

unterrepräsentiert. Beide Frauen wurden in ihren Ambitionen durch das 

Elternhaus gefördert und erhielten eine künstlerische Ausbildung. Mit der 

Heirat, die unmittelbar nach dem Ende der Ausbildungszeit folgte, wechsel-

ten Kollwitz und Luksch-Makowskaja den Wohnort und entfernten sich 

damit von ihren Elternhäusern. Ihre Ehemänner trugen in beinahe der 

gesamten Ehedauer den hauptsächlichen Anteil an dem Lebensunterhalt der 

Familie. Somit stellte der Verdienst aus der künstlerischen Arbeit von Koll-

witz und Luksch-Makowskaja einen Zuverdienst dar, der unregelmäßig 

erfolgte. Diese finanzielle Absicherung erlaubte es den beiden Frauen, 

künstlerisch frei zu arbeiten und bei kommerziellen Aufträgen wählerisch zu 

sein. 

Die Kinder von Kollwitz und die älteren beiden Söhne von Luksch-Ma-

kowskaja wurden in den ersten Jahren der Ehe geboren, in denen die 

Künstlerinnen sich im Kunstbetrieb zu etablieren suchten. Das Thema der 

Mutterschaft als Motiv ihrer Arbeiten spielt bei Kollwitz und bei Luksch-

Makowskaja eine herausragende Rolle. Beide bewegten sich in Kreisen, die 

sich von den Vorgaben der akademischen Kunstvorstellungen lösten, 

Luksch-Makowskaja mit ihren kunstgewerblichen Arbeiten und Kollwitz 

mit der Druckgraphik. Beide Künstlerinnen – Elena Luksch-Makowskaja in 

Wien und St. Petersburg und Käthe Kollwitz in Berlin – partizipierten an 

der Secessionsbewegung, die ab dem Ende des 19. Jahrhunderts die Kunst-

metropolen Westeuropas und Russlands erfasste. 

Käthe Kollwitz und Elena Luksch-Makowskaja waren also annähernd 

gleichaltrig, waren verheiratet und hatten Kinder. Sie genossen eine 

Förderung bei ihren beruflichen Bestrebungen im Elternhaus und anschlie-

ßend eine professionelle künstlerische Ausbildung. Sie verorteten sich 

während ihrer beruflichen Etablierung in den modernen Strömungen des 

Kunstbetriebes und sie behaupteten im letzten Lebensdrittel, ein Leben als 

professionelle Künstlerin verbracht zu haben. Diese Parallelen bewegen sich 

jedoch – schon allein durch die primär männlich dominierte Deutung und 

Ausgestaltung des Kunstbetriebes – jenseits der »Normalerwerbsbiogra-

phie«11 einer Künstlerin und verweisen auf die Möglichkeiten der 

Verknüpfung zwischen künstlerischem Beruf und Leben, künstlerischer Ar-

beit und Familie für Frauen. Es geht dabei also um die historischen Be-

dingungen der Profession und Professionalisierung und die Nutzung dieser 

Handlungsspielräume durch die Individuen. Genau gesagt wird danach 

—————— 
 11 Garstenauer/Hübel/Löffler, Einleitung, 2016, S. 7; vgl. Bosch, Normalarbeitsverhältnis, 

2013; vgl. Schäfer, Beschäftigung, 2001. 
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gefragt, wie Käthe Kollwitz und Elena Luksch-Makowskaja angesichts der 

individuellen Voraussetzungen ihre Handlungsspielräume nutzten, um sich 

als Künstlerin zu verstehen und verstanden zu werden. Diese Zugänge sind 

bei den beiden Frauen insbesondere im Hinblick auf die Ausbildung, die 

Vernetzung innerhalb und die Partizipation an den Institutionen des 

Kunstbetriebes unterschiedlich.  

Während Elena Luksch-Makowskaja als Tochter eines angesehenen 

Künstlers in eine St. Petersburger Aristokratenfamilie hineingeboren wurde, 

hatte das bildungsbürgerliche Königsberger Elternhaus von Käthe Kollwitz 

keinen direkten Bezug zur bildenden Kunst. Luksch-Makowskajas Ehe-

mann, den sie während ihres Auslandsaufenthaltes in München kennen-

gelernt hatte, war ein Wiener Künstler, Richard Luksch. Käthe Kollwitz 

heiratete den Arzt Karl Kollwitz, einen ebenfalls aus Königsberg 

stammenden Jugendfreund. Somit wurden die beiden Frauen durch ihre Fa-

milien im unterschiedlichen Maße mit dem Kunstbetrieb konfrontiert. 

Kollwitz bewegte sich bereits von ihrem Elternhaus her in einem 

politischen Umfeld und ließ es später zu, dass ihre Kunst von der SPD und 

teilweise der KPD programmatisch vereinnahmt wurde. War die 

Politisierung der Kunst von Kollwitz im Kaiserreich ein Grund für die 

Ablehnung ihrer Kunst von offizieller Seite, fand die Künstlerin durch den 

Regimewechsel in der Weimarer Republik Anklang bei dem staatlichen 

Kunstbetrieb. Elena Luksch-Makowskaja stammte aus einer Familie, deren 

Ansehen von der Nähe zur Zarenfamilie herrührte. Ohne spezifisches poli-

tisches Interesse war sie an der Aufrechterhaltung der traditionellen 

Ordnung interessiert und stand daher den revolutionären Ereignissen in 

St. Petersburg 1905 und 1917 auch aus Sorge um ihre Familie ablehnend 

gegenüber. Zugleich beteiligte sie sich jedoch noch 1905 an künstlerischen 

Projekten, die die Anliegen der Revolutionäre hochhielt. 

Die Bedeutung, die die beiden Künstlerinnen innerhalb des Kunstbetrie-

bes spielten, war unterschiedlich ausgeprägt. Kollwitz wurde bereits in den 

Gründungsjahren ein Mitglied der Berliner Secession, beteiligte sich aktiv an 

der Jury und wurde sogar zum Vorstandsmitglied gewählt. Ihr Vorsitz 

innerhalb des Frauenkunstverbandes und insbesondere die Mitgliedschaft und 

die Lehrtätigkeit an der Akademie der Künste verdeutlichen ebenfalls, dass 

Kollwitz gestalterisch auf die Strukturen des Kunstbetriebes Einfluss nahm. 

Luksch-Makowskaja engagierte sich dagegen nicht aktiv in der Vereinsarbeit 

und war lediglich in den Ausstellungen mit ihren Arbeiten vertreten. Gerade 

diese unterschiedliche Einbindung in den Kunstbetrieb trug im 
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entscheidenden Maße dazu bei, dass Kollwitz Ende der 1920er Jahre zu den 

berühmtesten Künstlerinnen Deutschlands zählte, während Luksch-Ma-

kowskaja um jeden einzelnen Auftrag kämpfen musste, um ihre Lebens-

haltungskosten zu decken. 

Die Wahl der Untersuchungsperioden und -orte resultiert unmittelbar 

aus den Lebensläufen der beiden Künstlerinnen. Konkret wurden die Zeiten 

und Orte fokussiert, die Kollwitz und Luksch-Makowskaja selbst in 

Zusammenhang mit ihrem beruflichen Werdegang brachten.  So spielen bei 

Luksch-Makowskaja St. Petersburg, München und Deutenhofen als Ausbil-

dungsorte eine Rolle, während Wien, St. Petersburg und Moskau in der 

Phase der beruflichen Etablierung bedeutsam sind. Hamburg steht für die 

Stagnation der künstlerischen Karriere und Paris wird als Ort für potenzielle 

künstlerische Entfaltung von Luksch-Makowskaja in ihren Selbstzeugnissen 

hervorgehoben. Kollwitz verbrachte ihre Ausbildungszeit in Königsberg, 

Berlin und München und war die meiste Zeit ihres Lebens in Berlin tätig. 

Ihre Arbeiten wurden in Russland, den USA, China und Frankreich gezeigt. 

Wie auch bei Luksch-Makowskaja spielte Paris für Kollwitz als Kunstmet-

ropole und die Stadt der künstlerischen Entfaltung eine herausragende Rolle. 

Der Beginn des Untersuchungszeitraumes setzt an den Zeitpunkten an, 

an denen Käthe Kollwitz und Elena Luksch-Makowskaja ihre jeweilige 

Entwicklung als Künstlerin festschreiben. In beiden Fällen ist es, wie in den 

einleitenden Zitaten bereits angedeutet, die frühe Kindheit im Elternhaus. 

Da der Fokus auf die Vorstellungen zu Arbeit und Beruf der Künstlerinnen 

gerichtet ist, bieten sich diese Zeiträume – nämlich die 1870er Jahre für 

Kollwitz und 1880er Jahre für Luksch-Makowskaja – als Ausgangspunkte 

der Untersuchung an. Das Ende des Untersuchungszeitraumes wird mit 

dem Beginn des Nationalsozialismus gesetzt, da dieser politische Wechsel 

für die berufliche Laufbahn beider Künstlerinnen bedeutsam war.12 

Kollwitz erlebte vor Machtantritt der Nationalsozialisten den Höhe-

punkt ihrer künstlerischen Karriere.13 Ihre Nähe zur Sozialdemokratie war 

für das nationalsozialistische Regime der Anlass, sie gelegentlichen Repres-

sionen auszusetzen. Gewöhnt an den öffentlichen Zuspruch, den sie über 

—————— 
 12 Bei der folgenden Untersuchung werden Quellen und darunter auch einige zentrale Selbst-

zeugnisse der Künstlerinnen herangezogenen, die nach 1933 entstanden sind. Deshalb ist 

es in diesen Fällen notwendig, den Fokus auf die Ereignisse nach 1933 und damit den 

historischen Kontext dieser Quellen zu richten. 

 13 Die Ausstellung zu ihrem 60. Geburtstag 1927 wurde ein grandioser Erfolg. Die Öffent-

lichkeitswirksamkeit dieser Ausstellung spiegelte sich in der breiten Rezeption durch die 

Presse. Vgl. dazu Kurth, Käthe Kollwitz, 1927. 
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mehrere Jahrzehnte bekommen hatte, ertrug Kollwitz die künstlerische Iso-

lation recht schwer und war ihrerseits bemüht, Ausstellungsmöglichkeiten 

zu finden. Das zentrale Ziel und der Lebensinhalt von Kollwitz war die 

künstlerische Arbeit, zu der für sie eine öffentliche Resonanz unbedingt 

dazugehörte. Somit arrangierte sie sich ein Stück weit mit den neuen Macht-

habern. Die empfundene Ohnmacht und die Angst um ihre Angehörigen 

spielten bei dieser Entscheidung ebenfalls eine Rolle. Eine direkte Zusam-

menarbeit mit dem nationalsozialistischen Regime lehnte sie jedoch ab. Ob 

der NS-Staat jemals mit einem solchen direkten »Angebot« auf sie zukam, 

ist nicht bekannt.14 

Luksch-Makowskaja dagegen befand sich Ende der 1920er Jahre in 

einem beruflichen Tief. Während des Ersten Weltkrieges verminderten ihre 

offenen Bekundungen patriotischer Gesinnung für Russland ihre 

Verkaufsmöglichkeiten in Deutschland. Mit dem Tod von Richard Dehmel 

1920 verlor sie einen ihrer einflussreichsten Fürsprecher. Nach ihrer Schei-

dung 1921 finanzierte sie sich überwiegend durch »eher durchschnittliche 

Porträtarbeiten« und konnte sich dadurch »nicht mehr für öffentliche 

Aufträge empfehlen«15. Der politische Umbruch von 1933 gab ihr zunächst 

neue Hoffnung auf Erfolg. Doch bemühte sie sich vergebens, Anschluss 

innerhalb der nationalsozialistischen Ausstellungspolitik zu finden. 

1.2 Forschungsstand 

In der bisherigen Kollwitz-Forschung ist der Schwerpunkt vorwiegend auf 

ihre Position als politische Künstlerin und als Verfechterin des Pazifismus 

gelegt worden.16 Yvonne Schymura betont in ihrer kürzlich erschienenen 

—————— 
 14 Vgl. zur Position und Positionierung von Käthe Kollwitz im NS-Regime: Derenda, Käthe 

Kollwitz, 2015. 

 15 Chadzis, Luksch-Makowsky, 2000, S. 351. 

 16 Vgl. Feist, Kollwitz-Forschung, 1964, S. 85ff; vgl. Bussmann/Schlegelmilch, Rezeption, 

1973. Ausgenommen von dieser Bewertung sind nur wenige Arbeiten, unter ihnen die 

von Gisela Schirmer: vgl. Schirmer, Käthe Kollwitz, 1998. In ihrer kritischen Studie sucht 

Schirmer – den Fokus zwar auf der politischen Ebene – unter Rückgriff auf die Selbst-

zeugnisse von Käthe Kollwitz das Engagement der Künstlerin speziell für die Selbstbe-

stimmung der Frau darzustellen. Hervorgehoben werden muss hier auch die Dissertation 

von Alexandra von dem Knesenbeck, die sich mit dem Frühwerk von Kollwitz beschäftigt 

und dieses akribisch vor dem Hintergrund der ideen- und kulturhistorischen Kontexte 

beleuchtet: vgl. Knesebeck, Käthe Kollwitz, 1998. 
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Biographie von Kollwitz nachdrücklich, dass die umfassende Mythen-

bildung die Rezeption der Künstlerin nach 1945 bestimmte. Beide deutschen 

Staaten suchten Kollwitz als Heldenfigur für sich zu vereinnahmen. Dieser 

Umstand leitete bis in die letzten Jahre die Kollwitz-Forschung und stand 

einer wissenschaftlich fundierten Auseinandersetzung mit ihrer Lebensge-

schichte im Wege.17 In jüngerer Zeit sind einige Monographien und Aufsätze 

erschienen, die durch akribische Auswertung von Originalquellen die gän-

gige Narration hinterfragen.18 Von der älteren Forschung noch nicht im 

ausreichenden Maße gewürdigte neue Aspekte wie der Parisaufenthalt von 

Kollwitz und die Beziehung der Künstlerin zu Russland werden inzwischen 

nicht nur in Ausstellungen thematisiert, sondern auch durch innovative 

Aufsätze in den dazugehörigen Ausstellungskatalogen ausgewertet.19 Auch 

Themen wie die politische Verortung von Kollwitz, mit denen sich die 

Forschung nach 1945 ausgiebig befasst hat, werden in kürzlich erschienenen 

Publikationen neu bewertet.20 Geschlechtergeschichtliche Fragestellungen 

spielten bisher jedoch kaum oder nur am Rande eine Rolle.21 Dies ist umso 

erstaunlicher, als dass Kollwitz neben Paula Modersohn-Becker im 

zeitgenössischen Diskurs als Symbol der gesellschaftlichen Etablierung von 

Berufskünstlerinnen22 inszeniert wurde. Eine Ausnahme stellt hier der 

Aufsatz von Ute Seiderer dar, die für die Zeit der Weimarer Republik den 

Mythos um die Person und das Werk von Käthe Kollwitz aus geschlechter-

geschichtlicher Perspektive dekonstruiert. Seiderer zeigt, wie eng die zeitge-

nössische Rezeption des Werkes und der Person von Käthe Kollwitz an die 

Debatte um den kulturellen Beitrag der Frau mit (geistiger) Mutterschaft als 

Schöpfungsquelle gebunden war.23 

—————— 
 17 Schymura, Käthe Kollwitz, 2014, S. 8f. 

 18 Dazu gehört die Dissertation von Yvonne Schymura, Käthe Kollwitz, 2014; vgl. dazu auch 

Winterberg/Winterberg, Kollwitz, 2015; vgl. Fritsch, Lebensbilder, 2013. 

 19 Vgl. Knesebeck, Paris, 2010; vgl. Knesebeck, München, 2010; vgl. Knesebeck, Parisreise, 

2010; Zborovskaja, Käthe Kollwitz, 2012; vgl. Czeczot, »Käthe Kollwitz und Russland«, 

2012. 

 20 Vgl. Höper, Saatfrüchte, 2011; Bruendel, Käthe Kollwitz, 2015; vgl. Schymura, Käthe 

Kollwitz, 2014. 

 21 Vgl. Seiderer, Käthe Kollwitz, 2006; vgl. dazu auch die Forschungsergebnisse von Regina 

Schulte, die sich auf den Beitrag von Kollwitz zu der Aufarbeitung des maternalen Ver-

lustes beschäftigt: Schulte, Käthe Kollwitz‹ Opfer, 1995; vgl. Schulte, Opfersemantik, 

2004. 

 22 Vgl. dazu Simmel, Kultur, 1902; vgl. auch Köhnke, Georg Simmel, 1985; vgl. auch Muysers, 

Künstlerin, 1999; vgl. auch: Derenda, künstlerische Arbeit, 2016. 

 23 Vgl, Seiderer, Käthe Kollwitz, 2006. 
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Zu Person und Werk von Luksch-Makowskaja existieren nicht nur im 

Vergleich mit der Kollwitz-Forschung bisher wenigere Publikationen.24 

Ihren Arbeiten schenkte die kunsthistorische Forschung erst in den letzten 

dreißig Jahren Beachtung, als die Kunstrichtung des Jugendstils sich erneut 

großer Popularität erfreute.25 Der umfassende Nachlass von Luksch-

Makowskaja wurde erstmals im Jahr 2000 im Rahmen einer Dissertation26 

und einer Magisterarbeit27 ausgewertet. Bei der Dissertation von Athina 

Chadzis handelt es sich um eine biographische Studie mit starker kunst-

historischer Fokussierung. Chadzis hat mit der Auswertung großer Teile des 

bildlichen und schriftlichen Nachlasses das Leben der Künstlerin sorgsam 

rekonstruiert. Russischsprachige Quellen, die einen beträchtlichen Anteil in-

nerhalb des schriftlichen Nachlasses von Luksch-Makowskaja ausmachen, 

wurden von Chadzis jedoch kaum berücksichtigt. Ganz unbeachtet blieben 

die Archivalien zu Person und Werk von Luksch-Makowskaja, die sich 

außerhalb von Hamburg und Bremen befinden. Die Untersuchung von 

Chadzis hat eine Grundlage für weiterführende Fragestellungen gelegt. So 

übernahm Julie M. Johnson bei ihrer Publikation über die Künstlerinnen 

Wiens um 1900 im Wesentlichen die Ergebnisse, die Chadzis herausgear-

beitet hat.28 Die geschlechterhistorischen Perspektive hat Chadzis lediglich 

bei der Auseinandersetzung mit der Wiener Kunstszene und dem Eheleben 

der Künstlerin aufgegriffen.29 

—————— 
 24 Vgl. Heusinger von Waldegg/Leppien, Künstlermonographien, 1979; vgl. Howard, Ma-

kowskaya-Luksch, 1997; Die Arbeiten von Plakolm-Forsthuber und von Schwinghammer 

haben einen kunsthistorischen Fokus. Sie stellen die Werke von Luksch-Makowskaja in 

den Bezug zu den Künstlerkollegen. Vgl. dazu Schwinghammer, Elena Luksch-Ma-

kowsky, 1997 und vgl. Plakolm-Forsthuber, Bildhauerinnen, 1997; vgl. Plakolm-Forsthu-

ber, Wiener Secession, 1999. Vgl. Chadzis, Luksch-Makowsky, 2000; Die Magisterarbeit 

von Steinke bezieht nicht nur erstmals die russische Rezeption des Werkes und der Person 

von Luksch-Makowskaja ein, sondern liefert auch eine Übersetzung einiger ausgewählter 

Briefe aus der Korrespondenz zwischen Luksch-Makowskaja und ihrem Bruder Sergej: 

vgl. dazu Steinke, Briefwechsel, 2000. Vgl. Derenda, Leben schreiben, 2016. 

 25 Zu den weiteren Gründen für die zunehmende Anerkennung des Werkes von Luksch-

Makowskaja zählt Chadzis das steigende westliche Interesse an der osteuropäischen Kunst 

der Jahrhundertwende und die Neubewertung der Kunst von Frauen im Zuge der Künst-

lerinnenforschung. Vgl. Chadzis, Luksch-Makowsky, 2000, S. 14. 

 26 Chadzis, »Ein Frauenschicksal«, 2006. 

 27 Vgl. Steinke, Briefwechsel, 2000. 

 28 Vgl. Johnson, Women Artists, 2012. 

 29 In der Zusammenfassung ihrer Studie zieht Chadzis ein Fazit: »Eine ihren vielseitigen 

Talenten angemessene Karriere blieb ihr vor allem aus einem simplen Grund versagt: Sie 
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Ein erwachendes Interesse am Leben und Werk von Luksch-Ma-

kowskaja zeigt sich in der Ausstellungspraxis der letzten Jahre, durch die ihre 

Person und Teile ihres künstlerischen Œuvres einem kunstinteressierten 

Publikum näher gebracht werden.30 Maike Bruhns erweiterte mit ihrer Pub-

likation anlässlich des 100-jährigen Jubiläums des Hamburger Stadtparks die 

Forschung zu Luksch-Makowskaja, indem sie quellenbasiert die Hinter-

gründe zur Entstehung ihrer Plastik Frauenschicksal thematisierte.31 Trotz der 

bisherigen Rezeption ist der Name Elena Luksch-Makowskaja in der kunst-

interessierten Öffentlichkeit Österreichs, Deutschlands und Russlands kaum 

präsent. In der kürzlich erschienenen kommentierten Übersicht der »erinne-

rungswürdigen« Künstlerinnen um 1900 von Katja Behling und Anke 

Manigold32 hat Luksch-Makowskaja keinen Eingang gefunden, obwohl die 

Autorinnen mit ihrer Publikation das »Leben und Werk berühmter wie 

gänzlich unbekannter Malerinnen aus Deutschland, Österreich und der 

Schweiz«33 darstellen wollten. Nach meiner Erfahrung wird der Name 

Luksch-Makowskaja entweder in Deutschland mit dem Ehemann Richard 

Luksch oder in Russland mit dem Vater, Konstantin Makowskij, oder dem 

Onkel der Künstlerin, Wladimir Makowskij, assoziiert. 

—————— 
war eine Frau. […] Immerhin geht aus den wenigen Erwähnungen, die sie in der zeitge-

nössischen Kritik fand, hervor, dass ihre Arbeit zumindest an denselben Maßstäben ge-

messen wurde, die für ihre männlichen Kollegen galten.« Chadzis, Luksch-Makowsky, 2000, 

S. 349. 

 30 Das Münchner Stadtmuseum präsentierte von September 2014 bis Februar 2015 die 

Werke von insgesamt 64 Künstlerinnen, die in München ihre Ausbildung absolviert ha-

ben. Kollwitz und Luksch-Makowskaja zählten zu diesen Künstlerinnen. Vgl. Burger, 

Schicksal der Frau, 2014. Im Jahr 2006 zeigte die Hamburger Kunsthalle im ersten Teil 

der zweiteiligen Ausstellung »Künstlerinnen der Avantgarde in Hamburg 1890 bis 1933« 

einige der Werke von Elena Luksch-Makowskaja. Das Ziel der Ausstellung sollte sein zu 

zeigen, dass »die neuere Kunstgeschichte Hamburgs […] entscheidend von Frauen 

mitgeprägt wurde«. Vgl. dazu: http://www.hamburger-kunsthalle.de/archiv/seiten/ 

kunstinhh3_2.html. In dem dazugehörigen Ausstellungskatalog wurde Leben und Werk 

der Künstlerin ein Aufsatz gewidmet. Vgl. Chadzis, »Ein Frauenschicksal«, 2006. 2008 

organisierte das Russische Museum in St. Petersburg die Ausstellung »Chudoschniki Ma-

kowskije«, in der die Werke aus mehreren Generationen der Künstlerfamilie Makowskij 

gezeigt wurden: vgl. Russkij musej, Makowskije, 2008. 

 31 Vgl. Bruhns, Bauschmuck, 2013. 

 32 Vgl. Behling/Manigold, Malweiber, 2009. 

 33 Ebenda, Klappentext. 
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1.3 Theoretische Grundlagen und methodisches Vorgehen 

Die explizite Frage nach dem professionellen Selbstverständnis wurde weder 

von der Kollwitz-Forschung noch in den Publikationen zu Luksch-

Makowskaja gestellt. Zur Beantwortung dieser Leitfrage greife ich auf drei 

Ansätze zurück, die im ersten Schritt als theoretisches Gerüst vorgestellt 

werden und dabei die leitende Fragestellung in den Forschungskontext ein-

betten: die russische und deutsche Künstlerinnenforschung34, die Selbst-

zeugnisforschung und schließlich die Berufsgeschichte. 

In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Berufsfeld der 

bildenden Künstlerin werden einige Charakteristika der künstlerischen 

Arbeitswelt hervorgehoben. Bis heute bestehen besondere Produktions-

bedingungen, eine spezifische Rezeption und Institutionalisierung kunst-

tätiger Frauen fort, die sich von denen der männlichen Kollegen unterschei-

den. Die für Kunstschaffende zentralen Faktoren ihrer Karriere – ihre 

Ausbildung und die Teilhabe am Ausstellungswesen – orientieren sich bis 

heute an der Norm des männlichen Künstlers. Die Situation der Künstlerin-

nen ist somit als ein eigenes Thema zu behandeln, sie kann »nur in dieser 

Form angemessen theoretisiert werden«.35 Die Künstlerinnenforschung um-

fasst und fordert seit ihren Anfängen in den 1970er Jahren in den USA und 

Westeuropa eine geschlechterorientierte Perspektive. Dabei begreift und 

hinterfragt sie die Männlichkeit(en) und die Weiblichkeit(en) als Konstruk-

tionen und kritisiert die Weise, wie deren Festschreibung den Inhalt und die 

Strukturen der ideologisch-institutionellen Ebene bestimmt. 

Der Beruf der bildenden Künstlerin institutionalisierte sich gegen Ende 

des 19. Jahrhunderts zunehmend im Rahmen von Künstlerinnenverein-

igungen und Ausbildungseinrichtungen für Frauen. Dabei wurde der männ-

liche Künstler in den zeitgenössischen Institutionen des Kunstbetriebes und 

im von ihnen getragenen öffentlichen Diskurs als Beurteilungsmaßstab ge-

setzt. Genie, Originalität sowie unermüdlicher Schöpfungsdrang waren 

—————— 
 34 Im Folgenden konzentriere ich mich vornehmlich auf die deutsche und russische Künst-

lerinnenforschung aus zweierlei Überlegungen. Erstens steht die deutsche Künstlerinnen-

forschung exemplarisch für die westeuropäische und US-amerikanische Perspektive, die 

kontrastierend dem russischen Ansatz gegenübergestellt wird. Zweitens stammen die 

meisten Publikationen von und zu Elena Luksch-Makowskaja aus diesen Forschungsland-

schaften. 

 35 Muysers, Kunstgeschichte, 2005, S. 199. Mit ihrem Aufsatz fasst Carola Muysers die Ent-

wicklung der Künstlerinnenforschung pointiert zusammen. Vgl. dazu auch Muysers, 

Künstlerin, 2008. 
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Bestandteile eines rein männlich konnotierten Künstlermythos, der seine 

Ursprünge bereits in der Frühen Neuzeit hatte. Dieses Narrativ stützten 

männlich dominierte Kunstvereine und Kunstakademien und instrumenta-

lisierten es sogar, um die Ansprüche der Frauen auf ein Studium 

abzuwehren. Ihnen wurde die Fähigkeit zum genialen Schaffen abgesproch-

en. Künstlerische Bestrebungen von Frauen hatten in öffentlichen 

Auseinandersetzungen entweder gar keinen Raum oder wurden mit dem 

Hinweis auf vermeintlich geschlechtsspezifische Fähigkeiten marginalisiert. 

Im öffentlichen Diskurs stand die Künstlerin als ein vorgeblich minder-

wertiges Subjekt, das nur bedingt an der Gemeinschaft der Künstlerschaft 

partizipieren sollte.36 Die Künstlerinnenforschung verlangt als »korrigie-

rende Instanz«37 die aktive Reflexion dieser Ideologie. Sie will die auf 

geschlechtsspezifischen Konnotationen basierende Konstruktion der 

künstlerischen Realität dekonstruieren und damit die »Normalität« der als 

männlich gedachten Strukturen hinterfragen. Die Reichweite geschlechtlich 

determinierter Handlungs- und Wahrnehmungsräume von künstlerisch täti-

gen – oder eben nicht tätigen – Frauen soll so untersucht werden. 

Um dieser Marginalisierung von Frauen in der Kunstgeschichte entge-

genzuwirken, die bereits »mit Gründung der Disziplin« in der Mitte des 19. 

Jahrhunderts einsetzte,38 untersuchte die feministische Forschung seit den 

1970er Jahren zunächst im US-amerikanischen und nachfolgend auch im 

westeuropäischen Raum bedeutende Künstlerinnen.39 Seit den 1980er Jah-

ren weitete sich der Blick der Forschung aus, die sich nun mit den 

Rahmenbedingungen von weiblicher Profession und Professionalisierung 

beschäftigte. Zentral waren nun die Handlungsoptionen, die den Frauen zur 

Verfügung standen, ohne dabei jedoch die relative Benachteiligung außer 

Acht zu lassen – was als Paradigmenwechsel der Künstlerinnenforschung 

bezeichnet werden kann. 

Die Situation der Forschung in Russland ist eine völlig andere. Auch 

wenn erste Auseinandersetzungen mit Künstlerinnen in Russland gegen 

—————— 
 36 Vgl. dazu Berger, Biografik, 2011. 

 37 Muysers, Kunstgeschichte, 2005, S. 200. 

 38 Ebenda, S. 182; vgl. dazu Lübke, Frauen, 1862; Scheffler, Frau, 1908. Eine explizite Aus-

einandersetzung mit der Verankerung der misogynen Künstlerinnenrezeption in der 

Kunstgeschichte erfolgte in Nobs-Greter, Künstlerin, 1984. 

 39 Vgl. Nochlin, artists, 1988; vgl. Sutherland-Harris/Nochlin, artists, 1977; Neue Gesell-

schaft für Bildende Kunst, Künstlerinnen, 1977. 




