Selbstbildnisse und Selbstinszenierung
bildender Kiinstler in den Jahren
zwischen 1900 und 1920

Von Peter Gerlach

Seitdem durch Fotos zeitgendssische Bildnisse von Kiinstlern iiberliefert sind,
1dRt sich die Weise ihrer Selbstinszenierung sehr viel differenzierter untersuchen,
als es fur die Zeiten davor méglich erscheint.

Vincent van Gogh wihle ich als erstes Beispiel. Er gilt seiner Biographie, sei-
ner Selbstinszenierung und der biographistischen Stilisierung nach als der Pro-
totyp des tiberzeugt-leidenden, des asketisch-erfolglosen, des verzweifelt-titigen
Kiinstlers am Beginn der Moderne. In den beiden 1888 entstandenen Bildnissen
in Laren und Cambridge erscheint zweimal die gleiche Person, in fast identischer
Haltung im gleichen Jahr.! Hier erkennen wir auf Anhieb jenes Pathos des Hifli-
chen, das gerne als die ungeschonte, schonungslose Wahrhaftigkeit angepriesen
wird, unser Mitleid erheischend. Das Kreatiirlich-Gequiilte, sich Quilende wird
zu einer Pathosformel des Kiinstlerbildes des beginnenden 20. Jahrhunderts.

Als 19jihriger ist uns das Aussehen von van Gogh durch ein Foto (um 1872)
bekannt mit einer rundlichen Kopfform und rundlichem Gesicht. Er sah sich sel-
ber hirter konturiert, wie alle seine Selbstbildnisse bezeugen, mit einem kantigen
Schidel, dessen diinne Haut immer wieder die knéchernen Teile seines Schidels
hervortreten 1if3t. Ernst, hager, krinkelnd, mit einem Wort >melancholisch< im
Sprachgebrauch des 16.Jahrhunderts, muifiten wir seine Selbstbildnisse bezeich-
nen. Und das kénnten wir mit gutem Grund auch weiterhin so halten, wird doch
das melancholische Temperament geradezu das standardisierte Leitbild des eu-
ropdischen Kinstlers des 19. Jahrhunderts, eine Variante des jugendlichen Bohe-
mien, als der nach innen blickende, an der Gesellschaft leidende, schopferische
Mensch schlechthin, das kiinstlerische Genie, das aber an seinem Leidensdruck
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nicht zugrunde geht, sondern gegen den Widerstand seiner Zeitgenossen beacht-
liche Kunstwerke der Nachwelt hinterlif3t.2

Man sollte glauben, Munch? wire ein solcher prototypisch Leidend-Verkann-
ter: Er aber sah sich frisch und rundlich als 23jihriger (Selbstbildnis 1886, Oslo),
ernst-gefafdt mit 53 (Selbstbildnis 1916, Oslo) und gelassen-ruhig mit 63 (Selbstbild-
nis 1926, Oslo). Er stellte sich in frithen wie in spiteren Jahren selber auch so vor.
Jedenfalls nichts Kantig-hageres ist in seinen Selbstbildnissen zu finden, nichts
vom Leidens-Pathos.

Ganz anders nun Picasso, den wir alle, durch seinen fast kugelrunden Kopf
in der Regel gekennzeichnet, problemlos wiedererkennen (Foto 1896 und 1955,
Selbstbildnis, New York, 1901, als 20jihriger).* Von drei Selbstbildnissen aus dem
gleichen Jahr 1901 erscheint das New Yorker am ehesten noch den somatischen
Typus, die rundliche Kopfform und die einprigsamen rundlichen Augen, anzu-
zeigen. Alle drei indessen weisen auf eine Vorliebe hin, sich selber ilter, minn-
licher, hirter zu sehen, nichts vom jugendlichen Elan, nichts von jugendlicher
Weichheit des Gesichts eines eben erst 20jihrigen. Er malte diese frithen, aber
keineswegs ersten Selbstbildnisse in seiner Pariser Zeit, als er sich zu Beginn sei-
ner sogenannten Blauen Periode durchaus dem Werk Edvard Munchs niherte, das
sich nun bemerkenswert unterscheidet in allem, wie er spiterhin sich selber sah:
Abgehirmt, kantig, mit tiefliegenden, dunkel umrandeten Augen: Don Quixote
und Opiumsiichtiger in einem.

Geschaffen hatte diese neue Variante des Melancholikers Gustav Doré 1863
mit seinen Cervantes-Illustrationen. Und seit der Karikatur eines Zuriickgewiese-
nen Malers oder den Trois Artistes Incompris (1851) kennt ihn mit Daumiers Berich-
ten von den Erfolglosen seiner Branche ab ca. 1851 alle Welt.?

Schaut man sich bei einigen Malern — ich beschrinke mich auf den deutsch-
sprachigen Raum — und deren Selbstbildnissen um, dann stellt man mit einiger
Uberraschung einen durchaus scharfen Kontrast fest. Nehmen wir als erstes Bei-
spiel Max Slevogt, geboren 1868, jener deutsche Spitimpressionist, der unfrag-
lich der frithen deutschen Moderne zuzurechnen ist.

D6blin beschrieb ihn so: »[...] Wieder ein schlecht gelaunter Herr, ein alter,
birtiger. Seine Krawatte sitzt ungewthnlich schief, ein sonderbares Dreieck {iber
der Nasenwurzel, alte Narbe? Fin Beamter, der an seinen Abschied denkt, ob er
ihn schon hinter sich hat. Schlaffe Ziige, das macht die Mufle und die Langewei-
le. Er war bei der Steuer und hatte das Ganze tiber. Nun ist er nicht mehr bei
der Steuer und hat das Ganze noch mehr iiber. Den Fotografen hatte er angenom-
men, weil seine Tochter ein Bild will. Sie denkt schon an seinen Tod. Er ist lange
Witwer.«®

Seine Kasseler Selbstbildnisse als 47jdhriger (1915) und die nicht immer zeit-
gleichen Fotos (Max Erfurth, um 1920) weisen uns auf einen Mann gesetzten Al-
ters hin, den wir eher in seinem Selbstverstindnis (Selbstbildnis 1923) als mit sei-
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nen Fotos Identischen erkennen.’” Selbst im Alter von ca. 52 Jahren erfiillt er alle
Erwartungen von uns, daf§ zwischen Selbstbildnis und Foto nur eine geringe Di-
stanz zu erwarten sein sollte, dafl der Typus identisch mit sich selbst bleibt, dal
Selbsteinschitzung und offentliche Inszenierung mit der Fremdeinschitzung —
hier durch den Fotografen — ein einheitliches, in sich geschlossenes Bild von
einer Person vermitteln, bei der genaues Hinsehen und Objektivitit des Erblick-
ten nicht in Widerspruch treten kénnen. Das nun entspricht durchaus auch noch
unserem Mafistab von Ahnlichkeit beim Bildnis im 20. Jahrhundert.

Sein Generationsgenosse Lovis Corinth (geb. 1858 und damit zehn Jahre
ilter als Slevogt) erfiillt mit seinem frithen Selbstbildnis als 29jihriger (Selbstbild-
nis 1887/88) — gemessen am Foto Max Erfurths aus den frithen 20er Jahren, als
er 63 Jahre alt war — das Gebot einer naturalistischen Mimesis in der malerischen
Ausdrucksform des deutschen Spitimpressionismus, die sich der aufkommen-
den Konkurrenz der Fotografen im Portritfach zu stellen wufdte.® Lassen wir kurz
eine Reihe seiner Selbstbildnisse an uns voriiberziehen, um zu priifen, wie er in
der Zeit dazwischen sich selbst vorstellte.

In Déblins Beschreibung héren wir folgendes iiber ihn: »Das Tollste in der
Serie ist Nummer 3. Da ist es der Lore gegliickt, einen Riuber, einen richtigen,
aufzutreiben und von ihm eine Groflaufnahme machen zu lassen. Wie sie das
angestellt hat und wie sie zu der Bekanntschaft kommt, ist mir ein Problem; das
Midchen wichst in meiner Achtung. Was sie mit dem Ganzen bezweckt, geht
mir langsam auf: sie will mir Stoffe liefern: >Greif nur hinein in das volle Men-
schenleben.< Diesen Kerl Nummer 3, mochte ich einmal mit Nummer 4, dem sla-
wischen Revolutionir, zusammenbringen, das gibe Gespriche. Typisch fiir den
aus dem Bagno, bevor er hineinkam, die weifle Krawatte und der ordinire Kra-
gen. Ubrigens hingt seine linke Gesichtshilfte, die Augen stehen verschieden.
(Fazialis-schwiche, hereditdr?)«®

Bei aller Gleichméifigkeit des somatischen Typus in diesen Rollen erscheint
er gegeniiber dem Selbstbildnis mit Riickenakt (1903, Zirich) und dem Selbstbild-
nis mit Glas (1907, Prag) im Selbstbildnis mit schwarzem Hut (Bennington) aus
dem Jahre 1912 mit 54 Jahren sichtbar gealtert, hagerer geworden. Im Jahre zuvor
hatte er einen Schlaganfall erlitten, von dem er sich gerade erholte. 1920 nun —
etwa gleichzeitig gemalt, als das Foto entstand — erscheint eine linde Asymmetrie,
die wir in der Frontalaufnahme des Fotos nicht ausmachen kénnen, indessen
in den drei Gemilden (Selbstbildnis 1922, Selbstbildnis am Walchensee 1924, Miin-
chen, Letztes Selbstbildnis mit Spiegel 1925) erscheint sie stindig verstarkt.

Soweit scheint auch einer der beliebtesten Portritisten der Berliner Szene
des spiten Kaiserreiches, der seinen Stil in die Weimarer Zeit hiniiberrettete,
kein hier erwihnenswerter Fall der neueren Portritmalerei, wenn es da nicht min-
destens vier sehr auffillige Arbeiten gibe, die ab 1916 auf ein bemerkenswertes
Interesse an einigen Eigentiimlichkeiten seines Selbstbildnisses verweisen, das
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Abb. 1: Lovis Corinth: Selbstbildnis, 1916

nicht mehr aus der mimetisch-naturalistischen Sicht des Spitimpressionismus
zu begreifen ist und sich kaum als eine ikonographisch inszenierte Rolle seiner
psychischen Befindlichkeit aufzuldsen scheint, sondern auf physiognomisch-ana-
tomische Aufmerksamkeiten hinweist.

Er war gerade im Jahr zuvor Prisident der Berliner Sezession geworden,
steht also auf dem Hohepunkt seiner Karriere, ist erfolgreich als Maler und ge-
ehrt durch zahlreiche Ausstellungen, als er im Jahre 1916 das Selbstbildnis mit
Tod (Radierung 1916, Abb. 1) radierte. Hier fillt als erstes die herausgearbeitete
Asymmetrie der Schidelform ins Auge. Es fillt aber auch ins Auge, das damit
auch alle glittenden Harmonisierungen des eigenen Bildnisses vermieden wer-
den, ja alles geradezu dazu tendiert, die Karikatur eines Gnoms zu inszenieren,
alles herauszuholen und mit Mitteln, die von der Karikatur her geldufig sind, zu
akzentuieren, was gegen eine Wohlgestalt im klassischen Sinne eines ansehnli-
chen AuReren einer gesellschaftlich respektablen Person spricht. Schauen wir
weiter: Die Kunst der Geisteskranken scheint er im Stettiner Selbstbildnis (1916),
im Selbstbildnis mit Thanatos (1920) oder im Selbstbildnis lachend von 1923 probe-
weise im Blick auf sich selbst anwenden zu wollen. Augen und Schidelform er-
scheinen entstellt und der Form entglitten. Hier erkennen wir einen ganz ande-
ren Corinth, ein im Selbstgesprich an sich selbst Zweifelnder, der alle Regeln der
klassischen Gestaltung des Menschenbildes hinter sich gelassen hat.

Wie kommt das in die Kunst des frithen 20.Jahrhunderts? Auf diese Frage
gibt es keine eindeutige Antwort, aber es 1ift sich auf einen Fall hinweisen, wie
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ein Kuinstler nicht erst im hohen Alter zu derartigen Selbstinszenierungen findet,
sondern von frithen Jahren an sich als eine hiflliche Gestalt erfihrt und vorstellt.
Dieser Fall hat einen Namen, und der ist Egon Schiele (1890-1918, verstorben als
28jahriger)."

Eine durchaus durchschnittliche, keineswegs auffillige Ebenmifigkeit zeich-
nete seine Ziige aus (Foto 1915), selbst noch als 28jihriger 1918 auf dem Toten-
bett (Foto). Auch in den Augen befreundeter Malerkollegen (Max Oppenheimer,
Egon Schiele, Wien, 1910) — nimmt man die dem Wiener Jugendstil verpflichteten
disproportionalen Uberlingungen von Hals und Hinden ins Kalkiil — erscheint
er als junger — Picasso-gleicher — Kiinstler mit Kurzhaarschnitt, der ihn nicht als
eleganten Bohemien erscheinen lif3t, sondern mit seinen kindlich groflen Augen
als einen vertrdumten Eigenbrétler. Doch in einem der frithen Selbstbildnisse
(Zeichnung, Wien, um 1910(?) Abb. 2)'> macht er selber aus seinem Kopf und sei-

Abb. 2: Egon Schiele:
Selbstbildnis, um 1910
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ner Physiognomie ein Experiment ganz anderer Art: Die Stirn wird riesig aufstei-
gend, eckig, die Haare weit aufgetiirmt sich striubend, die Augen asymmetrisch,
ebenso verzogen erscheinen Nase und Mund. Auch hier lohnt sich eine kursori-
sche Durchsicht einiger der zeitlich nachfolgenden Selbstbildnisse, um zu prii-
fen, ob derartige Distorsionen, Verzerrungen und Verschiebungen in der eigenen
Physiognomie Methode haben oder nur das Produkt von zufilligen Launen und
Liisten sind (Selbstbildnis, Zeichnung, Graz, 1910; Selbstbildnis, Titelblatt Der Ruf,
1910; Selbstbildnis, Aquarell, 1912).

Hier sind es nun wieder die Augen, die riesig erscheinen, dagegen bleiben
Stirn und Haare gebindigt-moderat. Aber auch Gegenteiliges 143t sich finden,
etwa im Selbstbildnis, Gouache, Wien, 1910; Selbstbildnis, Lithographie, 1912; Selbst-
bildnis, Titelblatt Die Besessenen, 1913; Selbstbildnis, in: Die Aktion, 1916. Offen-
sichtlich ist er sich seiner eigenen Physiognomie keineswegs gewifs. Sie bleibt in
Bewegung, tendiert in den allermeisten Fillen aber eher zu aufgetiirmter Kolossa-
litat. Unterstutzt wird dieser Eindruck noch vollends durch das mitunter struppig
erscheinende, aber immer kurzgeschnittene Haar. Eine keineswegs respektable
Erscheinung, die uns da entgegenblickt, nichts von Lebenslust und Vitalitit, alles
schon Verfall, unansehnlich aus Haut und Knochen.

Max Beckmann, geb. 1884, ist hdufiger schon publizistisch-biographisch mit
seinen Selbstbildnissen vorgestellt worden.” Kaum Selbstzweifel, wie bei Schiele,
im Gegenteil, er inszenierte sich gerne als erfolgreicher Unternehmer: Im Selbst-
bildnis, Florenz, 1907, 23jihrig, Selbstbildnis, Cambridge, 1927, 43jdhrig und im
Selbstbildnis, St. Louis, 1950, 66jihrig.

Das sind die drei bekanntesten unter seinen Selbstbildnissen, die Fotos um
1920(?), 1927, 1955 entsprechen dieser Selbstdarstellung eigentlich bruchlos. Of-
fenkundig ein routinierter Bildnismaler, der sich und seiner Erscheinung vertrau-
en kann, kein Inszenierungs-Experiment unternimmt. Wenn es da nicht ein Blatt
gibe, das 1901 (Selbstbildnis als 17jdhriger) entstanden ist, das zumindest auf mi-
mische Experimente verweist, wie sie aus einschligigen Lehrbiichern der Zeit ge-
laufig sind: ein Zeugnis von jugendlich-tibermiitiger Schauspielerlust?

Mag es die Not des Ersten Weltkrieges sein, die er als Sanititer an der Front
verbrachte, die jetzt diese rasch gealterten, hirteren Ziige hervortreten lassen,
aber das Betonen des Kantigen, Knochernen an seinem Schidel 14t sich aus
den Fotografien nicht nachvollziehen. Denn was seine Statur und damit auch sei-
nen Schidel und das Gesicht auszeichnen, ist eine gleichmifige rundliche Fiille
mit ausgeprigter Muskulatur der Augenbrauenheber und nur wenigem Heraus-
treten des vorderen Gehirnschidels, etwa im Selbstbildnis mit Griffel (um 19106)
deutlich im Vergleich mit dem Portraitfoto von Hans Erfurth, um 1920 entstan-
den.

Damit aber spielt er in den folgenden Jahren bis zur Unkenntlichkeit:
Im Selbstbildnis mit rotem Schal (Stuttgart, 1917, 33jihrig), im Selbstbildnis von
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1918/1919, im Selbstbildnis mit Hausgiebel (Kaltnadel, 1918) und dem Selbstbildnis
von 1918.

Nun gab es aber innerhalb der Moderne der 20er Jahre ein Alternative zum
Konstruktivismus, Futurismus, Kubismus und Surrealismus, nimlich die Male-
rei, die seit Franz Rohs Mannheimer Ausstellung als >Neue Sachlichkeit< firmier-
te, die sich als erneuter Klassizismus internationaler Akzeptanz erfreute — von
Picasso bis de Chirico. Genauer nun an der Konfrontation zwischen neu-sachli-
cher Malerei und der Kunsthaltigkeit von Fotografie spitzte sich die konkurrenz-
bedingte Kontroverse zu, wie es Ernst Kallai 1927 in der Zeitschrift i.10. auf den
Punkt brachte: »Es fragt sich, wo die Grenze liegt, bei der die Form aufhort Abbil-
dung zu sein und in den Bereich der Gestaltung tibergeht.«

Portraitgeschichte ist zugleich ein wichtiges Stiick Menschheitsgeschichte.
Davon war man auch in den 20er Jahren iiberzeugt. Und noch eine weitere Uber-
zeugung teilte man mit der Vergangenheit: dafl das Portrait den Charakter eines
Menschen aufzuzeigen habe. Wie das aber iiberzeugend zu bewerkstelligen sei,
dessen war man sich schon nicht mehr so ganz sicher, von Einigkeit in dieser
Frage konnte schlieflich gar nicht die Rede sein.

In den Worten Emil Orlik horte sich das so an: »Auf den Lichtbildern eines
Hill oder Biow sitzen oder stehen die Menschen ruhig da in einer charakteristi-
schen Haltung. Die Begabung dieser Kiinstler suchte die Eigentiimlichkeit in
jeder darzustellenden Person. Und in der Tat muf jeder Fotograf etwas von dem
Talent des Portritisten haben: er mufl ein Psychologe sein und die Gabe besitzen,
die Erkenntnis der Personlichkeit technisch zu materialisieren.[...] Die Summe
der Bestrebungen des Malerfotografen und zugleich Technikers war dem einzi-
gen Ziele zugewendet: gute Portrits zu schaffen, die sich durch eine psychologi-
sche Erfassung des Charakters, durch die Schirfe der Zeichnung, Reinheit und
Zartheit in den tonigen Ubergingen auszeichneten|...].«'* Das sei die Ursache fiir
die Grofe jener ilteren Portraitfotografien gewesen, die durch die lange Expositi-
onsdauer eine zusammenfassende Lichtfiihrung bedingten und durch das lange
Stillehalten der Fotografierten erzwungen eine eindringlichere und linger andau-
ernde Wirkung auf den Beschauer ausiiben als neuere Fotografien.

Wenn das in aller Vagheit das Positive war, was dann aber nun machten die
neueren Fotografen um und vor 1924 falsch? Die auflerordentliche Lichtstirke
der neuen Objektiv-Technologie war ihnen ein Nachteil. Die Folge war, daf} »das
fotografische Bild den kiirzesten Moment eines oft zufilligen Gesichtsausdrucks
zeigt, und dieser entsteht leider gerade in dem fatalen Augenblick, wo nach der
Einstellung auf der Mattscheibe, dem Anbringen und Freimachen der Platte das
fotografische Opfer aus der erstarrten Erwartung mit einem von Ungeduld erfiill-
ten Unterbewufstsein dem hart vereinzelten Auge der Linse ausgesetzt ist.«'®

Also nur ein Versagen in der Beherrschung der neuen Technologie? Oder
gab es noch andere Argumente? Ja und zwar die bewufite Filschung des Abbilds
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durch Retusche. Manche krumme oder allzuhochstrebende Nase sei verbessert
worden, keine Gesichtsfalten seien zu sehen, Wangen wiirden gerundet, gar oft
noch miisse die Silhouette, der Mode entsprechend, schlank gemacht werden
usw. So sei in Wien die Vollbusigkeit beliebt, in Marseille der martialische Aus-
druck der Marinesoldaten — immer ein wenig der Held von Tarascon, in London
der picture-hat a la Gainsborough und in Shanghai die gerade beliebte Darstelle-
rin der Frauenrolle als Vorbild. Mit einem Wort: Physiognomische Identitit aus
zweiter Hand zu bedienen warf Iwan Goll (1931) den Fotografen vor. Das nun war
nichts Neues. Die modische Anpassung des eigenen Auferen an das eines Vor-
bildes kennt auch die Geschichte der bildenden Kunst zu gentiige: Diirer malte
sich christusgleich, das Christusbildnis selber wurde nach dem Modell des par-
thischen Herrschers konzipiert, das des Sokrates nach dem des Gottes Pan. Das
hatte keineswegs Zeitgenossen zu Protesten veranlafit, im Gegenteil ihr Erfolg
zeigt die zeitgendssische Zustimmung zur Angleichung. Doch offensichtlich hat-
ten die Maf3stibe sich gewandelt. Das Individuum hatte individuell auszusehen!
Wie aber sollte das zu bewerkstelligen sein. Orlik sprach vom Fotografen, der Psy-
chologe zu sein habe.

Was aber stellten Psychologen fiir Kriterien bereit in ihrer durchaus noch
jungen Wissenschaft von gerade einmal zwei bis drei Generationen? Schlicht
keine.

Psychologen befafdten sich mit dem Seelenleben und den Charakterstruk-
turen und deren Defekten, kaum aber mit dem korrespondierenden Auferen
der individuellen Erscheinung. Wenn, dann machten sie nebenbei gelegentlich
doch Anleihen bei einer lingst in Verruf geratenen Pseudo-Wissenschaft: der
Physiognomik', die — nach Lavaters (1775) Hochzeiten bis kurz vor die Mitte des
19.Jahrhunderts — indessen seitdem ein durchaus lebhaftes populires Nachleben
zeitigte. Und nur darauf konnen sich derartige Hinweise beziehen, wenn von In-
dividualitit, Charakter und duflerer Erscheinung die Rede war.

Nie zuvor sind mehr physiognomische Traktate nachgedruckt, wiederaufge-
legt und kommentiert worden. Nie zuvor sind mehr Anthologien, neue Systeme
und Gegenentwiirfe geschrieben und gedruckt worden als in den 20er Jahren
dieses Jahrhunderts. Eine ungeheure Flut von populiren Anleitungen und klei-
nen Handbiichern erscheint — zumal auch in den USA, wo die Physiognomik
und Phrenologie die Rolle einnahm, die spiter dann der IQ-Test iibernommen
hat. Proust, Joyce, Musil und viele, viele andere, nicht zuletzt Déblin, miihen sich
ab, die Inkonsistenz, die Widerspriichlichkeit und stetige Wandelbarkeit als zen-
tralen menschlichen Charakterzug am Charakter des biirgerlichen Individuums
mit Tausenden von Worten zu bearbeiten — und Sander fotografiert anonymisier-
te Typen, um das Gegenteil zu behaupten.'” Aber wir werden ihm auf die Schli-
che kommen. Auf die sozialromantischen, individualfeindlichen Auswahlprinzi-
pien seines realisierten Mappenwerkes ist verschiedentlich eingegangen worden.
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Die Ergebnisse waren offenkundig: Zu deutlich ist der Verrat am biirgerlichen
Versprechen, die Freiheit des Individuums zu garantieren. Er inszenierte schon
durch die Auswahl gegen seine selbstschiitzerischen Behauptungen den Massen-
menschen, gerade auch durch die Auslassung der Mehrheit: Das Industrie-Prole-
tariat und die Angestellten kommen als Berufe nicht vor — das mag am Charakter
des Vorldufigen und Fragmentarischen liegen. Aber auch Kinder finden sich nur
am Rande, Jugendliche in wenigen Ausnahmen nur. Er inszeniert eine tiberalter-
te Welt, die aber weitgehend faltenlos, gediegen und vor allem sauber auftritt. Kei-
ner ist krank, trigt Verletzungen oder Gebresten. Der 1. Weltkrieg hat in seinen
Fotos nicht stattgefunden. Hungersnot und Inflation gibt es nicht. Alltag findet
nicht statt. Alles und jeder ist feiertéiglich, sonnigen Gemiits, gelassen und ruhig.
Es ist eine behiitete, gepflegte, mittelmiflige Biirgerlichkeit, die keine Ausnahme
zuliRt. Jede Abweichung vom Normalen bleibt ausgeschlossen. Ubrig bleibt die
auflengeleitete, sich gegenseitig kontrollierende >Lonely Crowd<, wie sie David
Riesman aus seinen eigenen biographischen Erfahrungen der 20er Jahre in jhren
Auswirkungen dann 1950 beschrieb — nur triste amerikanische Kleinstadtverhalt-
nisse? Oder doch weltweit charakteristisch fiir Grofstidte industrialisierter Lin-
der? Ich teile nicht ganz diese kulturpessimistische Attitiide, die sich so bequem
ausspricht, denn sie unterschligt naheliegende, offensichtlichte Differenzen.

Beginnen wir uns selber die Objekte anzusehen. Ich wihle als probate Fille
die Bildnisfotografien von dem Maler Otto Dix und dem Philosophen Max Sche-
ler, weil von beiden hinreichende zum Vergleich geeignete Bildnisse aus gleicher
Zeit — aber von anderer Hand — in der Kolner Ausstellung Zeitgenossen. August
Sander und die Kunstszene der 20er Jahre im Rheinland zu sehen waren.' Die Frage,
die ich stelle, lautet schlicht: Wie sieht sich Otto Dix in seinen zahlreichen Selbst-
bildnissen selber? Wie inszeniert er seine eigene Physiognomie?

Aulffillig sticht als erstes das Profil hervor. Als erstes fillt auf, daf die klas-
sische Dreier-Teilung (Kinnspitze-Nasenansatz— Nasenansatz-Nasenwurzel — Na-
senwurzel-Haaransatz) zugunsten der unteren, der Kinnpartie aufgehoben ist:
Die Kinnpartie von der Unterlippe bis zur Kinnspitze ist etwa um die Halfte ge-
langt. Als zweites fillt auf, daf® die Nase sehr aufgewolbt, die Spitze stark gerun-
det erscheint und dafl insgesamt die Nase im Profil flach wiedergegeben ist. Drit-
tens ist der obere Rand der Orbital6ffnung, der Augenbrauenbogen — zumindest
auf seiner rechten Seite unglaublich weit vorgewolbt.

Prifen wir diese markanten Verzeichnungen an einer zeichnerischen Auf-
nahme von der anderen Seite. Die Proportionierung ist weniger deutlich, aber
immer noch etwas zugunsten der Kinnpartie verzerrt. Die Nase ist weniger gerun-
det, hier stirker zugespitzt und weiter vorgezogen. Die Augenbrauen indessen
ragen hier zwar weniger — aber dennoch deutlich vor, hier auch wieder diejenige
auf der uns abgewandten Seite. Vergleicht man dieses Selbstbildnis mit einem
Foto von Bruno Schuch von 1927, dann iiberrascht nun keineswegs, sehen zu
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Abb. 3: Roret: Lavater des Dames

miissen, daf} die dickliche, wohlgerundete Nase typisch scheint, aber die Augen-
brauen gar nicht, dafiir aber die Unterlippe hervorragend ausgebildet erscheint.

Nehmen wir noch ein weiteres fotografisches Bildnis aus dem Werk von
Franz Fiedler aus dem Jahre 1933 hinzu, dann stellt sich tiberraschend heraus,
daf erstens die Proportionen véllig normal, das Kinn sogar eher klein ist. Zwei-
tens die Nase nicht nur nicht platt nach oben gew6lbt, sondern leicht gekriimmt
mit kriftig gerundeter Spitze erscheint, zu dem tendiert, was man gemeinhin
eine >Knubbelnase« nennt. Drittens die Stirn zwar ingrimmig gerunzelt, die Au-
genbrauen aber durchaus sich nicht vor die Stirn wolben, sondern in sanftem
Bogen in die Orbital6ffnung tibergehen.

Wie konnen wir diesen disparaten Befund nun aber verstehen, wie den Wi-
derspruch, die keineswegs nur marginalen Abweichungen aufkliren? Aber es
kommt noch doller: Wenn wir Otto Dix gar als zum Tarzan verkleideten Max
Schmeling mit Anny Ondra als Jane sehen und daneben das von Hugo Erfurth im
Atelier gestellte Foto von 1933 halten, — auf dem das Profil von Dix eher ein kurzes,
rundlich fliehendes Kinn zu zeigen scheint, aber mit immerhin recht ordentlich
grofRen Ohren — dann dringt sich doch ein nunmehr naheliegender Verdacht auf:
Otto Dix stilisiert sein Profil von frith an auf einen bestimmten Typus hin, der
eine bekannte Vorgeschichte in den Annalen der Physiognomik hat. Er stilisiert
sich zum Affen, affendhnlich. Warum das aber und mit welchem semantischen
Ziel?*® Etwa der alten christlichen Vorstellung vom Menschen als dem Affen Got-
tes, weil er diesen nachahmt in allem was er tut und dennoch nie dessen Vollkom-
menheit erreicht? Wir wissen es nicht.

Fragen wir also weiter: Was haben Kunst und stammesgeschichtliche Primi-
tivitit mit einander zu tun?

Die Geschichte der kurz nach der Mitte des 19.Jahrhundert einsetzenden
Entdeckung der Kindheit der Kulturgeschichte und ihre vehemente Rezeption in
der damals sogenannten primitiven Kunst mag hier durch den abgekiirzten Hin-
weis auf Picassos Gemilde der Demoiselle d’Avignon (1907) belegt sein, das durch-
aus als kunsttheoretisches Bekenntnisbild interpretierbar ist.?' Aber Picasso war
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nicht der erste. Bereits um 189o hatte Auguste Renoir dem Kopf einer jugendli-
chen Tanzerin ein Profil mit auffilliger Prognathie gegeben und stief} beim Publi-
kum und der Kritik auf heftige Empérung, denn sie wuflten aus den kosmetisch-
hygienischen Handbiichlein ihrer Miitter was das sollte: Rorets Lavater des Dames.
(Abb. 3)%

Lassen wir es vorerst dabei bewenden. Wir sehen aber, wir stecken schon
mitten in der Geschichte der anthropologischen Phrenologie, die von Campers
Entdeckung des sogenannten Gesichtswinkels {iber Gall, den Pseudo-Lavater,
zu Darwins Entwicklungsgeschichte fiihrte. Dies alles konnte durchaus wachen
Kiinstlern nicht verborgen bleiben. Meine Vermutung geht dahin, dafl Dix — sehr
wohl gebildet und informiert — aus diesem Grunde gegen den klassischen akade-
mischen Bildniskanon verstof3t, sein Profil hifslicher, primitiver, atavistischer insze-
niert, als es auf diesen zeitgentssischen Fotos erscheint. Warum? Um einerseits
nicht in die langweilig ebenmiflige Neutralitit eines klassischen Schénheitside-
als zu verfallen und um andererseits jene Dimensionen schopferischer Potenz
an sich selber ausfindig zu machen, die ihm einige der in den 20er Jahren kursie-
rende Mythen nahelegten. Und er entdeckte sie in seiner Kopfform wieder und
wieder.

Was aber machen Sander und die anderen Fotografen aus seinem Kopf:
Ein eher blasses, unscheinbares, bescheidenes Profil, ein bescheidenes >Antlitz«
eines Angestellten, der am Reiflbrett seine Konstruktionszeichnungen nicht so
recht zuwege zu bringen will: ein Typus? Das eines Massenmenschen von durch-
schnittlich langweiliger Harmlosigkeit.

Wenn dieses Urteil zu hart erscheint, sollte eine Probe aufs Exempel ge-
macht werden. Gebietet es doch die wissenschaftliche Redlichkeit zur Uberprii-
fung eines Befundes, einen zweiten Probelauf zu unternehmen, der mit anderen
Exemplaren durchgefiihrt wird, um zu tiberpriifen, ob die Ergebnisse vom ersten
sich bestitigen oder widerlegen lassen.

Nehmen wir uns nunmehr einen Denker, einen Philosophen vor, den Sander
fotografiert und auch Dix gemalt hat: Max Scheler. Scheler beklagte sich tiber ein
Portrit. Anfang Mirz 1926 schrieb er in einem Brief: »Dix — also malt mich; bis-
her 2 Sitzungen. Der erste Entwurf in Kohle ist nach meiner u. seiner Meinung
glanzend gelungen. Hoffentlich wird’s was u. stellt das scheufliche Seewald’sche
Bild in Schatten.«”® Was ihm an Seewalds Gemilde so abtriglich diinkte, erfah-
ren wir aus seinem Brief nun leider nicht. Auf dem Gemdlde ist folgendes zu
sehen?: Eine breitschultrige, gedrungene Gestalt, mit kleinen Hinden und diin-
nen Armchen. Dafiir ein gewaltiger, wohl gebraunter Kopf. Ein feingeschnittener
Mund - im Foto eher miirrisch hingend —, eine breite, leicht einwirtsgebogene
Nase, grofle Trinensicke, helle, klare Augen und eine Glatze. Dann aber ein Schi-
del! Breitflichig die abgesetzte Stirn und ein weit ausladendes Hinterhaupt. Ge-
fiel ihm die Disproportion nicht oder der gewaltige Kopf, daf} dem Maler das Bild-
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Abb. 4: Carlo Carloni: Franz Joseph Gall, 1826

nis verblieb und sich heute im Nachlaf der Stiftung in Ascona befindet?

Was nun machte Dix besser — wenn wir riskanterweise das Urteil tiber die
erste Skizze auch auf das Gemilde anwenden, das ist zwar wissenschaftlich nicht
vertretbar, wird aber im Folgenden keine entscheidende Rolle mehr spielen??

Die Proportion des Korpers insgesamt erscheint etwas schlanker, der rechts
sichtbare Arm linger und angemessen proportioniert. Doch der Kopf ist auch
hier nicht sehr viel kleiner geraten, vergleicht man es mit dem Foto, erscheint der
Kopf immer noch um ein Merkliches vergroflert, ebenso wie das Ohr. Der Kopf
aber nun hat es auch in anderer Hinsicht in sich. Vor allem die prominente, fast
zweigeteilte Stirnpartie. War sie bei Seewald zu einem prominenten Block abge-
setzt, ist sie bei Dix zweiteilig modelliert. Und iiber dem linken Auge wolbt sich
im unteren Teil der Stirn eine merkwiirdiger Wulst auf die Nase zu, fast wie ein
gotisches Fischblasenornament zu einer selbstindigen Form gestaltet. Die Beklei-
dung bleibt konventionell, biirgerliche Alltagskleidung eines akademischen Intel-
lektuellen im héheren Alter. Da ist kein Unterschied zu Sanders Foto.

Was hat es nun mit dieser Formulierung des Schidels auf sich, die doch bei
Seewald und Dix gemessen an Sanders Darstellung auffilligster Teil der ganzen
Gestalt ist: Es ist die sprichwortliche Denkerstirn in bester phrenologischer Tradi-
tion. Wie etwa Carlo Carloni Franz Joseph Gall 1826 in einer Lithographie (Abb. 4)
darstellte.?®

Franz Joseph Gall, aus Wien gebiirtig, wurde aus der Stadt vertrieben, weil
er eine Theorie der Funktion der Gehirnregionen im Jahre 1805 vertrat, die auf
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heftigen Widerstand der k. u.k. Obrigkeit stief3, er floh nach Paris und lehrte dort
unbehelligt. Seine Theorie verbreitete sich rasch iiber ganz Europa bis in die USA,
wo noch am Ende des 19.Jahrhunderts viele Auflagen seiner Werke erschienen,
als in Europa seine Theorie lingst als tiberholt galt. Sie lautet: Man konne an der
dufleren Gestalt des knéchernen Schidels die unterschiedlichen Grade der Aus-
formung der weichen Gehirnmasse abmessen. Dafd Dix mit derartigen Vorstel-
lungen in der Zeit um 1919 vertraut war und damit spielte, lehrt der Holzschnitt
Ich bin das A und das O (Abb.5).”

Liest man nun die Seewald’sche, aber auch die Dix’sche Artikulation des
Scheler’schen Schidels nach dieser Gall'schen Gehirntopographie, dann liegt dort,
wo Dix diesen bemerkenswerten Bogen tiber der rechten Augenbraue platzierte,
der Phinomensinn, gleich neben dem Sinn fiir Ort und Zeit, unterhalb des Sin-
nes fiir Vergleich, daneben der der Kausalitit. Oberhalb befindet sich der Sinn fur
Wohlwollen, Nachahmung, schlieRlich in der Seewald’schen Delle der Sinn fiir
Ehrfurcht. Hinten schlieflich im ausladenden Hinterkopf Bestindigkeit, Gerech-
tigkeit und Eigenliebe. Die Ehrfurchtsregion ist nun bei Dix prominenter geraten,
die Bestindigkeitsregion indessen nicht weniger ausgeprigt. Nicht schlecht fur
einen Philosophen vom Schlage Schelers im katholischen Kéln.

Wie aber kommen Dix und Seewald zu Gall? Haben sie’s einfach so erfun-
den und ausprobiert? Mitnichten, Gall hat ganz einschligige Erfolge nicht nur
in der Anthropologie, sondern auch in der bildenden Kunst schon zu seiner Zeit
aufzuweisen. Nicht nur Paganinis, selbst Napoleons von Antonio Canova model-

Abb. 5: Otto Dix:
Ich bin das A und das O, 1919
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lierter und vor allem auch Goethes und Beethovens Schidel nahmen im Laufe
des 19. Jahrhunderts stindig an Umfang zu, und zwar genau in jenen Regionen,
die nach Gall zu den bedeutsamen fiir Dichter und Denker zu rechnen sind.

Ein Bildnis Goethes aus der Hand von Gerhard von Kiigelgen (1810)% und
die durch ihre Aufstellung in Weimar besonders geadelte Goethebiiste von David
d’Angers aus dem Jahre 1828 konnen wohl als das einschligigste Produkt dieser
Umsetzung der Gall'schen Theorie angesehen werden.?® Diese beiden Beispiele
mogen ausreichen, um die ungebrochene bildnerische Tradition der Gall'schen
Schidellehre — und ihrer ihn popularisierenden Verwandten des spiten 19. Jahr-
hunderts — bis ins 20. Jahrhundert hinein zu dokumentieren, wobei wohl Belling
der interessanteste Phrenologe unter den Bildnis-Bildhauern der 20er Jahre ge-
wesen sein wird. In der Literatur nichts dazu!

Was aber soll das nun in der Kunst der 20er Jahre, wo doch die bildenden
Kiinstler sich schon in der zweiten Generation anstrengten, allen Akademismus
des naturalistisch-idealistischen 19.Jahrhundert zu iiberwinden und endgiiltig
hinter sich zu lassen?

Es ist mit einem Wort zu sagen — und die Nationalsozialisten hatten dafiir
nicht nur genug Gespiir, um sich vehement und brutal genau dagegen zu stem-
men, sondern auch das atavistische Potential, um einen Genozid zu inszenieren:
Individualitit ist in der dufleren Erscheinung des Menschen nur am Defekt, an
der Abweichung vom Ideal des Schénen manifest. Und das war schon seit Pi-
cassos Zeiten »primitiv, wild, atavistisch, verbrecherisch, krank«. Und bildende
Kiinstler haben versucht aus dem, was seit Lombrosos Theorie*® gesellschaftlich
schon im Kaiserreich negativ besetzt war, auf ihre Weise Positives fiir ihr Selbst-
verstindnis von sich zu gewinnen.
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