Kinstler, Freund und Zeitgenosse

Zur Portritdarstellung bei Georg Schrimpf und seines Umkreises in den 20er Jahren*

von Adam C. Oellers

Gerade bei Georg Schrimpf, in dessen (Huvre nur
eine geringere Zahl , reiner* Bildnisdarstellungen
im Sinne klassischer Begriffsdefinitionen (z.B. H.
Deckert!) tiberliefert ist, scheint sich exemplarisch
jener Grenzbereich zu offenbaren, den die Portrit-
malerei der Neuen Sachlichkeit aufgrund ihres spe-
zifischen Ansatzes zwischen Individualitit und Ty-
pisierung aufwirft. Weder die Wiedererkennbarkeit
des Modells noch der Verzicht auf den psychologi-
schen Ausdruck kénnen bei Schrimpf ausreichende
Argumente fiir bzw.
als Portriat liefern.

gegen eine explizite Deutung

In vielen seiner Bilder, die junge Frauen, Kinder
oder das Motiv ,,Mutter und Kind* zeigen, lassen
sich in den Figuren die gleichen stereotypen Ge-
sichtszlige wiederfinden; zugleich sind die Personen
kompositionell wie ikonographisch aus dem Um-
raum herausgenommen. Trotzdem sind diese Hin-
zelfiguren, die in ihrer kompositionellen Anord-
nung im Bild nicht selten auf Portrittypen zurtick-
gehen, nicht als Bildnisse im engeren Sinne anzuse-
hen. Die menschliche Figur deutet kein Indivi-
duum, die verwandten Gesichtsztge bilden nur das
gleiche, sich wiederholende Ausdrucksschema fir
ein Gesicht; gedeutet sind Zustinde des Mensch-
seins, sel es als (personlich bedingter) Ausschnitt
des Lebensalters: Junge Frau — Mutterschaft —
Kind, seies als Grundmuster korperlichen oder see-
lischen Verhaltens: die Bildtitel lauten u.a. Lie-
gende, Hockende, Sitzendes Midchen, Lesende,
Schlafende, Erwachen, Ausschauende. Die Orte
sind die Landschaft, das Interieur und die Zwi-
Am Fenster®

schenbereiche (,,/ Auf der Treppe®),

s,
oft durchdrungen von Melancholie und Natursehn-
sucht, manchmal in fast naiver Anlehnung an klassi-

sche kunsthistorische Vorbilder gesteigert”.

In der verhaltenen Ruhe der Figuren, den von
Schrimpf gewihlten Ausdruckstypen, aber auch in
der blockhaften Gestaltung der Korper zeichnen
sich Verbindungslinien zur Skulptur ab. Hier ahmt
die Malerei das Greifbare, das Feste nach, oder —um
ein viel zitiertes Wort wieder zu gebrauchen — die
»Soliditdt™ (Roh) der Dingwelt wird gesucht; Os-

kar Maria Graf spricht 1921 erstmals vom ,,Sachli-
chen® bei Schrimpf. Wenn in diesen Bildern von T'y-
pisierung gesprochen wird, so ist es nicht das Indi-
viduum, das in bildhaft vermittelten groBeren Zu-
sammenhingen psychologischer oder sozialer Art
gesehen wird, sondern es sind menschliche Gesten,
Haltungen und Stellungen, deren Aussagefihigkeit
und Allgemeingiltigkeit hinsichtlich menschlicher
Zustinde allerdings idealer Art ist.

Schrimpfs namentlich als Bildnisse ausgewiesenen
Arbeiten scheinen zunichst noch seinen Figurenbil-
dern eng verwandt zu sein; um sie dennoch in ihrer
originiren Bedeutung als erste richtungsweisende
Bildnisschopfungen im Sinne der Neuen Sachlich-
keit zu erkennen, bedarf es einiger Hrliuterungen
hinsichtlich der neuen stilistischen und kompositio-
nellen Portriatkonzeptionen. Schon in den drei fri-
hen neusachlichen Werken von 1918/19, dem
Selbstbildnis, dem Portrat Maria Uhden und dem
Bildnis O. M. Graf, verbindet sich scheinbare Ge-
genstandstreue am Objekt, der primiren Forde-
rung konventioneller Portritmalerel, mit grof3t-
moglichem Grad der Abstraktion. Auffallend ist die
Stilisierung und Vereinfachung der Physiognomie,
die als ein karges, strenges Liniensystem aufgefalit
wird; die Gesichtspartien sind zu Flichen reduziert,
welche sich zwischen den Konturen des Korpers
und den Binnenformen erstrecken. Schattenbil-
dung ist an einigen Stellen als dinne Flichenkolo-
rierung aufgetragen. Die Grundstruktur des phy-
siognomischen Erscheinungsbildes ist jedoch, teil-
weise in den Proportionen verzerrt, beibehalten.
Der festgefugten Tektonik der Figur antwortet (im
psychologischen Sinne) die Starrheit des Aus-
drucks; weniger der ,,bohrende, fragende Blick®,
wie er z. B. in Dixschen Bildnissen erscheint, ist das
Charakteristikum, sondern die immer wiederkeh-
rende Schematisierung des grol3 geoffneten Auges,
die in ihrer regungslos dem Betrachter zugewand-
ten Ausrichtung Hintergrindigkeit suggeriert.

Der flichig-linearen Behandlung der Figur und ih-

rer geglitteten Oberfliche entspricht auch der Auf-
bau des Umraumes. Weder im Sinne der klassischen
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Perspektive noch der atmosphirischen Tiefenent-
wicklung ldBt sich hier von einem Raum sprechen,
denn die Figuren werden in ein ineinander ver-
schachteltes System von Flachen eingestellt, im Vor-
dergrund beginnend mit den Dreiecksflichen eines
Tisches, auf dem Arme und Hinde aufgelegt sind.
Ebenso bis zu starker Aufsicht emporgeklappt sind
die FuBboden der Interieurs im Mittelgrund, daran
schlieBen sich verschieden eingefirbte Flichen mit
ausgeschnittenen, aperspektivischen Offnungen zu
einer Art Innenraumkonstruktion zusammen.
Durch diese meist fragmentarischen Fenster6ffnun-
gen wird ein Stiick AuBenwelt, Landschaft oder

Stadt sichtbar.

Ridumliche Zuordnungen werden in erster Linie
durch Uberschneidungen und Verinderung der
Grollenverhiltnisse vermittelt. Es existiert kein at-
mosphirischer Erlebnisraum, der entsprechend der
Sehgewohnheit und dem Darstellungsgehalt mit
malerischen Mitteln die Fihrung des Auges vom
Bedeutungsvollen zum Hintergrindigen utber-
nimmt. Hier dringt die Figur nicht den Raum zu-
rick, sondern ist wie eine Folie zwischen verschie-
dene, sich uberschneidende Darstellungsebenen
oder -schichten eingespannt, was an die Wirkungs-
weise von Theaterkulissen erinnert. Hinzu kommt
die schon frih bemerkte Umkehrung der Sehdi-
stanzen: die kleinteilig minutiose Schilderung des
Hintergrundes la3t das Ferne nah erscheinen, wah-
rend die nah an den Bildrand geriickte Physiogno-
mie in ihrer Flichigkeit detailliertes Aufnehmen
durch den Betrachter wieder verhindert.

Diese Gleichbehandlung der Darstellungsebenen
stellt ebenso wie das oben genannte Konstruktions-
prinzip aus verschachtelten geometrischen Flichen
die Portritgestaltung in den Rahmen eines allge-
meinen ideologischen Konzeptes, das die ,,nachex-
pressionistische” Kunst als Ausdruck einer neuen
Rationalitit, eines gesellschaftlichen Wunsches nach
Stabilitit, klaren Verhiltnissen und transparenten
Ordnungsschemata fal3t. Die Starrheit der gezeig-
ten Gegenstandswelt, ihr, statisches Sein® erscheint
als Reaktion auf den Verlust der die Gegenstands-
wahrnehmung ordnenden und prigenden Bildwelt
infolge der Kriegs- und Revolutionsereignisse, was
Expressionismus und Dadaismus thematisiert hat-
ten. Durch die Abstrahierung, die Herauslésung
aus bestimmten Raum- und Zeitsituationen, ge-
winnt der neusachliche Maler ein neues Ideal, indem
ser das rationale Geordnetsein der Welt als ein
Wunder verehrt“ (Roh). In diese ,,grofle Ordnung*
ist das Individuum nur als ein Teilaspekt eingeglie-
dert, ausschnitthaft zwischen Vorder- und Hinter-
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grund gestellt und den gleichen kiinstlerischen
Prinzipien unterworfen wie die anderen Bilddetails.
In diesen apriorisch gegebenen, nicht durch
menschliches Handeln bestimmten GesetzmiBig-
keiten wird jede bildliche Konkretisation zu einem
austauschbaren, stillebenartigen Arrangement vor-
geformter Gestaltungselemente. Der Betrachter
blickt nicht nur durch Hintergrundsfenster, son-
dernauch durch den vermittels des Bildrahmens ge-
gebenen Ausschnitt in eine baukastenartig aufge-
baute Gegenstandswelt, so als wiirden die Spiel-
zeuge in den Hinden von Schrimpfs (hier nicht
weiter behandelten) Kinderportrits zum Symbol
der Bildgestaltung werden. Diese Projektion der
kinstlerischen Darstellung in ein ,,ordnungsfreudi-
ges® Weltbild blieb in ihrer Tendenz abstrahiert und
unbestimmt, cher eine Formulierung von Hoff-
nung als ein Ausdruck totalitiren Systems; letzteres
andert sich erst spater durch die Festlegung der Per-
son innerhalb bestimmter Raum- und Zeitverhilt-
nisse. Wenn die Schrimpf-Autoren seit den spiten
20er Jahren sein jingeres Werk unter Gesichts-
punkten wie den ,,in Ordnung gebrachten Verhilt-
nissen® oder der , Einheit ohne Gegensatz® be-
trachten und z.B. auf die frihen sozialtypischen
Portrits verzichten, wird auch im konkreten Falle
Schrimpf die Weiterentwicklung und Benutzung
der Neuen Sachlichkeit fiir eine repressive, volki-
sche Gemeinschaftsideologie deutlich?.

Der neusachlichen Portritdarstellung erwichst so-
mit die doppelte Aufgabe, den Bildgegenstand
durch schematisierende Gestaltung zu objektivie-
ren und gleichzeitig die komplizierte Individualitit
des Menschen aufzuzeigen. Dies zwingt die Kiinst-
ler, tiber eine Stilisierung der Figur hinauszugehen
und andere Moglichkeiten der Charakterisierung zu
suchen. Hier ergibt sich der Ansatzpunkt fiir eine
Neudefinition der modernen Portritdarstellung
durch die Neue Sachlichkeit, welche sowohl an 4l-
tere Bildnistraditionen ankniipft und zugleich fir
die nachfolgende realistische Kunst bis heute beson-
dere Anregungen gegeben hat. Der Grundgedanke
der Bildnisdarstellung ist jetzt nicht mehr ein mo-
mentanes Erfassen der richtigen physiognomischen
Einstellung als Summe der Charaktere, sondern die
Einordnung des Individuums in eine Vielzahl sei-
ner real existierenden, faktischen Beziechungen.

Dieser Typisierungsprozef3, der sich durchaus auch
traditioneller Mittel der Bildnismalerei bedient und
der mit der ikonographischen Deutung der Attri-
bute, der Gesten, des Mienenspiels, des Figurentyps
bis hin zur Farbgebung arbeitet, sicht das Indivi-
duum als ein vermitteltes Wesen, beschreibt seine



berufliche Titigkeit, kennzeichnet seinen gesell-
schaftlichen Standort oder klassifiziert ihn als be-
stimmten Typ innerhalb konventioneller Charak-
terschemata. Trotz seiner wenigen Portrits ist die-
ser Ansatz bei Georg Schrimpf schon frith vorhan-
den; das ,,Bildnis Oskar Maria Graf* von 1918 ist
sogar eine der frihesten neusachlichen Arbeiten
und hat hinsichtlich der Stilprinzipien wie der iko-
nographischen Aussage eine der giiltigsten und
deutlichsten Formulierungen neusachlicher Bild-
nismalerei ausgeprigt. Der kompositionelle Auf-
bau des Bildes ist durch ein strenges System von
Horizontalen und Vertikalen mit versetzten, sich in
der Bildmitte kreuzenden Diagonalen bestimmt.
Die schatf hervortretenden, eckigen Konturen des
Gesichts, die Hinde und die Hintergrunddetails
sind in dieses konstruktive Bildgeriist einbezogen.
Die applizierende Farbgebung zeigt eine Skala von
den blassesten Tonen bis hin zu dunkel glithenden
Farben. Geometrische Flichen und stereometrische
Korper sind zu einem Bildganzen zusammenge-
wachsen, das an die Stelle des Augenblicksgesche-
hens eine geistige Konzeption setzt, welche Un-
gleichzeitiges zusammenfal3t. In der Figur ist dies
die Verbindung der offentlichkeitsbezogenen Er-
scheinung des Dichter-Intellektuellen mit breitem
Kiinstlerhut und dunkelrotem Jackett®, des Blickes
auf den Betrachter bei der gleichzeitigen Titigkeit
des Niederschreibens und schlieBlich dem Rickzug
in die intime Stille des Ateliers. Die Ungleichzeitig-
keit auch im Hintergrund: links im Fenster der
Blick auf eine Voralpenlandschaft, rechts die einen
viel groBeren Raum einnehmenden Steinlabyrinthe
der GroBstadt, von einer dynamisch emporwach-
senden Mauer durchzogen und noch dem visiona-
ren Hintergrund im Selbstbildnis von 1917 ver-
wandt. Durch diese Vielzahl unterschiedlicher
Aspekte — dem im bayrischen Volkstum veranker-
ten und zugleich das stiddtische Milieu durchjagen-
den Schriftsteller, dem konzentrierten Literaten wie
dem auf(“)ffent]ichkeitS\\'irkung erpichten Intellek-
tuellen — zeichnet Schrimpf ein komplexes Bild die-
ser Personlichkeit nach und ndhert sich den syn-
chronoptischen Prinzipien mittelalterlicher Tafel-
malerei, die in ein modernes Gesellschaftsbild tiber-
tragen werden.

Das Selbstbildnis von 1918/19 ist dem Portrit
O.M. Graf stilistisch und ikonologisch eng ver-
wandt. Eine dhnlich kulissenhafte, verschachtelte
Konstruktion des Raumes zwischen Tisch, Inte-
rieur und Fensterausblick, in die die Figur einge-
spannt ist. Der geometrischen, linearen Struktur
der Umgebung antwortet die aus strenger Kontur
und Binnenzeichnung aufgebaute Komposition der

Abb. 1
Georg Schrimpf, Bildnis des Dichters Oskar Maria
Graf, 1918, Privatbesitz

I,
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Abb. 2
Georg Schrimpf, Selbsthildnis (1. Zustand), 191819,
Westfil. andesmusenm, Miinster
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Figur, nicht ohne durch geschwungene Linien eine
gewisse Belebung ins Bild zu bringen. Auch die iko-
nographische Deutung weist Ahnlichkeiten auf.
Der Maler erscheint mit dem Pinsel in der Hand
dem Betrachter gegeniiber sitzend und trigt zu-
gleich einen Ausgehanzug. Das Interieur, ein Dach-
atelier mit groBem Fenster und Blick auf die Fassa-
den und Dicher der benachbarten Wohnblocks,
gibt den Ort seines Aufenthaltes und Schaffens, ist
aber zugleich in seinem Verzicht auf Atelieratmo-
sphire nicht der sinnlich durchdrungene ILebens-
raum, sondern erscheint als ein aus den Gesetzma-
Bigkeiten und Notwendigkeiten des Daseins exakt
und rationell sich ableitendes Umfeld — so als stin-
den die Konstruktion eines Bildes und der Aufbau
der Lebensumstinde unter einem gleichen Sach-
zwang. Ein auf frithen Reproduktionen sichtbares
Portrit Maria Uhdens rechts oben an der Wand gibt
schlieBlich im Sinne eines Memorial-Portrits die
,,Besetzung™ des Raumes durch eine weitere Person

AR

Die Vorstellung cines sich im konstruktiven Bild-
aufbau  widerspiegelnden verinnerlichten Ord-
nungsprinzips bei der Wahrnehmung der Erschei-
nungswelt kehrt auch in spiteren Selbstbildnissen
wieder, jedoch hat sich der ikonographische Rah-
men stirker ins Personliche gewandelt. Fin ver-
schollenes Selbstbildnis (um 1925) zeigt Schrimpf
nicht mehr als Kunstler im Atelier bzw. als Grol3-
stadtmenschen, sondern in einem Hause auf dem
[.ande mit Ausblick auf die Landschaft bzw. einen
offenen Durchgang mit Butzenscheibenfenstern®.
Die Halbfigur des Kiinstlers, die in der weicheren
Behandlung der Physiognomie und der Wieder-
gabe der Proportionen deutlich auf eine spitere Stil-
entwicklung verweist, ist monumentaler ins Bild
gesetzt und wahrt durch die auf eine schmale Bar-
riere gelegten Hinde zugleich eine Distanz zum Be-
trachter.

Zwel weitere Arbeiten integrieren die Selbstdarstel-
SO etwa

(WvVZ
1924/4), wo er in einer Schiffskoje einer Ruckenfi-

lung in eine neue, unabhidngige Thematik

)
sein ,,Selbstbildnis als Kartenspieler®
gur gegentbersitzt. Wihrend das Kartenspiel in der
Neuen Sachlichkeit als ein Genremotiv haufiger
wiederkehrt, tbte die verschachtelte Konstruktion
des holzverkleideten Raumes tUber die biographi-
sche Erinnerung hinaus einen besonderen kompo-
sitionellen Reiz auf den Maler aus. Im spiten
»Selbstbildnis mit Sohn® (WVZ 1932/5) kreuzen
sich mehrere Bezugsebenen: der Maler, der den
Blick auf den Betrachter richtet, stellt sich als Schaf-
fender vor der Leinwand dar (die Ansicht ihrer
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Riickseite ist durch die im Spiegel durchgefthrte
Portritierung bedingt); in der Hinzunahme des
Sohnes, der auf das entstehende Bild blickt, spielt
Schrimpfauf das Generationsthema und die Weiter-
gabe kultureller Werte an; der wie ein Bild im Bild
aufgefaBBte reale Landschaftsausblick ersetzt das
nicht sichtbare (Einzel-) Bild auf der Leinwand
durch die Dauerexistenz ,,seiner” Wirklichkeit, der
Natur. Dal3 sich diese Natur als cin romantisches
Landschaftsideal mit griiner Wiese, fernen Hiigeln
und einem in der Tiefe sich verlierenden Weg dat-
stellt, kennzeichnet den auch im Bildnis nachvoll-
ziechbaren Weg des Kinstlers vom aktiven Zeitge-
nossen bis zum Riickzug in die Innerlichkeit.

Ahnliche Entwicklungen verdeutlichen auch die
beiden Portrits seiner Ehefrauen. Maria Uhden
(1918) erscheint als geschlossene Figur, monumen-
tal hineingesetzt in das schon genannte Umfeld Ate-
lier und Grof3stadt, wobei die ,,.Leere des Raumes
nicht etwa Zeichen einer Isolation ist, sondern die
klar definierte, unverriickbare Bestimmung der
Ortlichkeit. Personliche Gefithle deuten sich eher in
anderen Details an: z. B. in der zur Brust genomme-

Abb. 3
Georg Schrimpf, Bildnis Maria Ubden, 1918,

Privatbesitz




nen Linken, welche in die rote, als ein besonderer
sinnlich-dsthetischer Wert auf dem Dunkelblau des
Kleides stehende Perlenkette greift, oder auch in
deraufgeblihten Topfblume auf dem Tisch. Gerade
die Blume und die Handgeste konnten als eine An-
spielung auf die Mariensymbolik verstanden wer-
den und somit als Hinweis auf den Zustand der
Mutterschaft erscheinen. In der stilistisch eng zu-
sammengehorenden Gruppe der Bildnisse der drei
,Freunde® Schrimpf — Graf — Maria Uhden dirfte
es somit die personlichste Formulierung sein’.

Das Bildnis seiner zweiten Frau von 1922 ist im
kompositionellen Aufbau und der stilistischen Be-
handlung weitgehend verwandt, setzt jedoch an die
Stelle der das Bild abschlieBenden Wohnblocks ei-
nen Landschaftsausblick, der sich iiber Baumgrup-
pen und Vorstadthaduser bis in eine ferne Hiigelkette
verliert. In einem Bildnis Frau Schrimpf von W.
Schulz-Matan (1924) wird dieser romantisierende
Aspekt tber den Landschaftsblick hinaus noch
durch eine Katze in den Hianden der Frau und durch
die Hinzunahme des ,,Malers im Gehduse® im Hin-
tergrund verstarkt®.

Der Gedanke der Typisierung, der bei Schrimpf so-
wohl seine wenigen Portrits als auch seine zahlrei-
chen Figurenbilder bestimmt, ist, wie gesagt, star-
ker vom Existentiell-Psychologischen als vom Ge-
sellschaftlichen geprigt. In diesem Zwischenbe-
reich ist eine letzte Arbeit zu erwihnen, die aller-
dings nur bedingt als Portrit anzusprechen ist: den
»Zeitungsjungen® (WVZ 1923/11). Im Gegensatz
zu Felixmillers Zeitungsjungen mit der AIZ
(1928)’ spielt die soziale Frage dieses ,,Kinderberu-
fes“ eine eher untergeordnete Rolle; die Konfronta-
tion bduerlich-einfacher Kinder mit stidtischem
Milieu ist ein bei Schrimpf haufiger anzutreffendes
Motiv. Er wahlt hier nicht den Weg der Herausar-
beitung des Typischen im Individuum, sondern ak-
zentuiert eine Figur aus der GroBstadt, die ein Zei-
tungspaket mit dem verallgemeinernden Titel
»Jjournal® trigt, durch die Zige seines Sohnes.
Gleichzeitig a3t sich ein starkes Interesse an dem
formalen Gegensatz zwischen Plastizitit und Dre-
hung des Korpers und der strengen Geometrie der
Architektur erkennen.

Es dirfte zum Ausdruck gekommen sein, daf3 fur
Schrimpf der einzelne Mensch nur dann bildniswiir-
dig wurde, wenn eine starke personliche (familidre
oder freundschaftliche) Beziehung den Anstof3 gab.
Er steht damit in gewissem Gegensatz zum Werk
anderer neusachlicher Maler wie Dix, Schad, Dav-
ringhausen oder Mense, aber auch zu dem ,,Hunger

Abb. 4

Georg Schrimpf, Bildnis Hedwig Schrimpf, 1922,
Stadt. Galerie Miinchen

nach Menschen® seines engsten Freundes O.M.
Graf. Es war nur folgerichtig, dal3 Graf, der mit sei-
ner Vitalitdt iberall im Mittelpunkt des Interesses
stand, auch die Kunstler in seinen Bann zog und sie
zur Portritdarstellung anregte. Dabei scheint sich
der in Schrimpfs Graf-Portrit erstmals vorgestellte
typisierende Ansatz wie ein roter Faden durch die
Bildnisproduktion der 20er Jahre zu ziehen. Das
verschollene Doppelportrait von Erna Dinklage,
das Graf und Schrimpf nebeneinander im Atelier
hoch tber den Dichern der Grof3stadt Miinchen
zeigt, verzichtet allerdings schon auf eine Mehr-
schichtigkeit und gibt einen konkreten Handlungs-
raum an. In kirzestem Zeitraum hat sich das Bild
vom Dichter von einem ,,visiondren Expressionis-
mus® — man vergleiche hier Davringhausens noch
in Berlin entstandenes Portrit von Theodor Daub-
ler (Jan. 1917)', der als Verse deklamierender ,,All-
Herrscher® vor eciner collageartig aufgebauten
Weltlandschaft sitzt — tiber die Reduktion auf die
spezifischen Denkweisen und Titigkeitsfelder bei
Schrimpfs Graf-Bildnis (1918) bis zur Konservie-
rung einer Ort- und Augenblickssituation bei Erna
Dinklage (1920) gewandelt. Dinklages neusach-
liches ,,Freundschaftsbildnis* ist der frihen Malerei
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Abb. 5
Erna Dinklage,
Doppelbildnis G. Schrimpf— O. M. Graf,
1920, verschollen

von Schrimpf noch so verwandt, dall der Graf-
Biograph Recknagel nicht die mit Schrimpf be-
freundete Malerin, sondern ihn selbst als Autor an-
nahm. Mittels der Arme leicht verschrinkt stehen
beide Minner hinter einem briistungsartigen Tisch
und prasentieren ihre jeweiligen ,,Berufsattribute®:
Zeitung und Buch bzw. Pinsel und Palette. Die ge-
meinsame Beziehung der Personen ist in neusachli-
chem Sinne auf die Angabe ihrer Titigkeiten und
die einfache Tatsache ihrer formalen Verknupfung
im Bild objektiviert — dhnlich ntchtern und sach-
lich, wie Graf selbst sein Freundschaftsverhaltnis zu
Schrimpf beschreibt!’.

Auch spitere Graf-Bildnisse orientieren sich an ein-
zelnen schon angesprochenen Typisierungsmoti-
ven: so zeigt thn Walter Schulz-Matan 1927 als leut-
seligen Journalisten auf der Stralle, eingekeilt zwi-
schen die Fluchten von Grofistadthiusern, woge-
gen ihn Rudolf Schlichter (Berlin, 1929/30) ironisch
als plumpen Kolol3 vor eine malerische Land-
schaftskulisse mit bayrischen Zwiebeltirmen
setzt'?. Auch Karl Wihmann, der Graf um eines
Ulks willen einmal ,,in allen Stilarten® gemalt hatte,
wihlte in seinem , neusachlichen Portrat den
Landschaftshintergrund als Charakteristikum, wo-

gegen sich der Scherenschnitt von E. M. Engertauf

288

die reine Physiognomie beschrinkt. Auch der li-
thographierte Kopf von Davringhausen (1922), der
im Aachener Exemplar als Bildnis Graf gekenn-
zeichnet ist'*) verzichtet auf weitergehende Attri-

bute und liit (moglicherweise nicht weiter ausge-
fuhrt) den markanten Kopf frei im Raum stehen.

Aus dem genannten ikonographischen Rahmen
fallt lediglich das verschollene Doppelbildnis, das
Carlo Mense um 1922/23 von Graf und seiner zwei-
ten Frau Mirjam gemalt hat. In Anspielung auf den
Bildtyp des mittelalterlichen Ehepaar- oder Verlob-
nisbildes zeigt er beide Personen ,,geordnet™ im
Raum und zueinander sitzend, die Hinde auf den
Tisch gelegt und ein Dokument oder einen Brief
vorweisend: der urwiichsige ,,Provinzschriftstel-
ler gebdndigt an der Seite seiner scharfsinnigen,
bestimmenden Frau. Gerade in diesem Portrit zeigt
sich, daB3 neusachliche Bildnisprinzipien wie die
geometrisierende Raumkonstruktion aus Wandfla-
chen, Turoffnungen und hochgeklappten (gegen-
liufigen!) Dielenfullbéden, die kompositionelle
Verschrinkung der Figuren oder das Einzichen ei-
ner vorderen Ablagefliche von Mense nur wenig
spiter als Schrimpf und Davringhausen ebenso
konsequent angewandt wurden.

Wie in kunsthistorischer Hinsicht die Homogenitit
einer neoklassizistischen ,,Miinchner Gruppe® wi-
derlegt ist', so deckt Graf in seiner Autobiographie
auch die personlichen Unterschiede auf: hier Graf
und Schrimpf als Kiinstler der Strafle, dort der ,,gi-
gerlhaft elegante” Snob Davringhausen oder sein
Gastgeber, der kleine ,,schafgesichtige Hollander*.
Diesen Dr. van Hoboken, an dessen Saufgelage in
seiner eleganten Villa Graf sehr hdufig, Schrimpf
viel seltener teilnahm, hat Davringhausen in knap-
per, prignanter Formulierung 1919 als eines seiner
ersten ganz neusachlichen Bildnisse dargestellt”’.
Sein Brustbild —,,schafgesichtig®™ tberzeichnet, mit
langer Nase, strengem Mittelscheitel und seitwirts
gerichtetem Blick — ist in 3/4 Ansicht vor eine end-
los lange Wandflucht mit einem fernen Fenster ge-
stellt; ein Gegensatz von reichem Mizen und zu-
gleich innerlich vereinsamtem Asthet — mit neu-
sachlichen Mitteln formuliert als Distanz zwischen
Individuum, Umraum und AuBenwelt.

Unterschiede und Gemeinsamkeiten innerhalb der
Portritgestaltung bei Schrimpf, Davringhausen
und Mense sind u.a. auch im Bereich der Kinstler-
bildnisse zu erkennen. Die Maler waren schon seit
1914 miteinander bekannt, wurden seit 1918 durch
die Galerie Goltz vertreten und sind zwischen
1921-24 von O. M. Graf im ,,Cicerone® publiziert



Abb. 6
H. M. Davringhausen, Bildnis O. M. Graf, um 1922,

Lithographie, Suermondt-Ludwig- Musenm, Aachen

Abb. 7
Carlo Mense, Bildnis O. M. Graf und Mirjam,
1923, verschollen

Abb. 8
H. M. Davringhausen, Bildnis A. van Hoboken,
1919, verschollen

worden. Eine weitgehende gegenseitige Kenntnis
des jeweiligen Werkes ist jedenfalls vorauszusetzen,
zumal sich in Bildkomposition und Motivwahl hiu-

schiede ergeben sich teilweise in der stilistischen
Formulierung und vor allem in der Selbstinszenie-
rung als Kinstler. Wihrend sich Schrimpf, tber-
spitzt gesagt, in einer Art sauberen handwerklichen
Gesinnung im Atelier oder vor der Staffelei prisen-
tiert, gibt sich Davringhausen, z.B. in seinem
Selbstbildnis von 1922, weit extravaganter und hin-
tergrundiger: der Maler erscheint als elegant geklei-
deter Flaneur mit Hut und Zigarette in einem Ate-
lier miteiner an Brancusi erinnernden Kopfplastik —
Raum und Korper in suggestiver, wie beobachten-
der Aufsicht, sein Kopf dagegen in Augenhohe ge-
schen. Davringhausen steigert die Raumsuggestion
gegentber Schrimpfund organisiert verschiedenar-
tige Wirklichkeitsbereiche in einem Bild, bis hin zu
dem schon in der ,,pittura metafisica™ thematisier-
ten ,,manichino®, dem Ersatz des malerischen Illu-

sionismus durch die reduzierte plastische Figur.

Die von Graf besonders hervorgehobene Typisie-
rungstendenz in seinen Portrits kennzeichnet auch
Davringhausens Brustbild seines Malerfreundes
Mense von 1919, das in der (von Schrimpf nicht an-
gewandten) Konzentration auf den Kopf, sowie der
korrekten Kleidung, dem unter den leicht gesenk-
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Abb. 9
H. M. Davringhausen, Selbstbildnis im Atelier,
1922, verschollen

ten Augenlidern triumerisch nach oben gerichteten
Blick oder der (noch) leuchtend glihenden Farbig-
keit des Inkarnats die intellektuelle Ausstrahlung
des Kiinstlers hervorzuheben sucht!’. Mense hat
dann diese Konzeption in seinen Selbstbildnissen
1923)!8  jedoch ist

Davringhausens Tendenz zur Diamonisierung hier

wiederaufgegriffen (1920,

schon eher einer Formalisierung und Starrheit des
Ausdrucks gewichen. Dal3 die Unterscheidung zwi-
schen puppenhafter Erstarrung bei Mense und Psy-
chologisierung der Figur bzw. suggestiver Raumef-
fekte bei Davringhausen nicht grundsitzlich zu-
trifft, beweist Menses Kélner Davringhausen-Por-
trit von 1922. In der Komposition wesentliche
Aspekte des Graf-Portrits von Schrimpf aufneh-
mend, im Figurentyp die schon bekannte Erschei-
nung des eleganten Kinstler-Intellektuellen wie-
derholend, zeigt Mense dennoch eine Weiterent-
wicklung des ,,Bildnisses vor der Grofistadtku-
lisse”. Auf die kantige, physiognomische Verzer-
rung bzw. das cher visionire Konglomerat der
Hochhiuser bei Schrimpf ist ebenso verzichtet wie
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Abb. 10

Carlo Mense, Bildnis H. M. Davringhausen,
1922, Musenm Ludwig, Kiln

auf die starre Gesichtslosigkeit fensterloser Archi-
tekturen, jener geometrisierten Hintergriinde, die
in den Jahren 1920/21 von Italien aus zahlreiche
neusachliche Kiunstler beeinflulit hatten (z.B.
Davringhausens Berufstypusbild des ,,Schiebers®,
1920/21, oder die frihen Bildnisse des Kolners
A.Riderscheidt). Mense gibt die Halbfigur als eine
monumentale, ruhende Dreiecksform mit geschlos-
senem Umril; in dem groBflachigen Gesicht ist wie
in Davringhausens Selbstbildnissen die charakteri-
stische Physiognomie durch eine straffe Binnen-
zeichnung akzentuiert. Die geglittete, vertriebene
Malweise 1at im Inkarnat nur eine leicht nuancie-
rende, flichenhafte Schattenbildung zu. Gegentiber
der Statik der Figur erscheint der Hintergrund mit
der Schwabinger Kulisse bewegter: differenzier-
tere, doch nicht naturalistische Architekturformen
in starken Licht- und Schattenkontrasten und leuch-
tender Farbigkeit, ein in die Tiefe fithrender Weg,
der sich dem Blick des Betrachters durch eine Bie-
gung entzieht, und schlieflich das sich zusammen-
brauende Wetter iiber dem Haupt des Malers. Der



Kinstler ist hier erstmals nachvollziehbar in ein Mi-
licu gestellt, zugleich besetzt und bestimmt er den
wandelbaren Raum im BewuBtsein der Bedeutung
und der Dauerhaftigkeit seiner Existenz.

Innerhalb der Bildnisdarstellung bei Schrimpf,
Davringhausen und Mense scheint sich in einer kur-
zen Zeitspanne motivisch wie stilistisch eine starke
wechselseitige Beeinflussung vollzogen zu haben,
deren Bogen sich von der ersten (allgemeinen) For-
mulierung neusachlicher Kompositionsprinzipien
bei Davringhausen um 1917 iiber deren Aufnahme
bei Schrimpf in den Bildnissen von 1918 bis zur
Weiterfihrung in die strenge, klassische Bildnis-
form der Neuen Sachlichkeit bei Mense und
Davringhausen zu Anfang der 20er Jahre spannt.
Wihrend Davringhausen 1922 nach Berlin iibersie-
delt und Mense 1925 mit Kanoldt eine Professur in
Breslau annimmt, zeichnet sich im Laufe der 20er
Jahre, parallel zum kulturpolitischen Klima in
Munchen, eine Verflachung der kiinstlerischen Aus-
einandersetzung ab. Wihrend bei Schrimpf auch in
den Portrits schon frithzeitig eine zunehmende
Tendenz zu Naturalismus und Romantisierung zu
beobachten war, nehmen nur wenige nachfolgende
Kinstler die Innovationen der Nachkriegszeit in ihr
Werk auf (Schulz-Matan, Max Radler). Von dem in
Bezug auf die Miinchner Neue Sachlichkeit meist
isoliert gesehenen Alexander Kanoldt sind einzelne
Portritdarstellungen erst aus der Breslauer Zeit
nach 1925 uberliefert, doch zeigt sich auch hier, daf3
Kanoldt wie in den Landschaften und Stilleben eine
zeitlose Stilform auszuprigen suchte und noch um
1930 mit einem ahnlich straff linearen Bildaufbau
auf kubischen Grundstrukturen und derselben
Starrheit der Szenerie arbeitet wie in seinen frithen
Werken. So koénnte uns sein verschollenes Selbst-
bildnis von 1930", das den Typ des selbstbewuB3ten
Intellektuellen mit draiuendem Blick, ldssig hochge-
schlagenem Jackenkragen und Zigarette zwischen
den Fingern noch am Ende der 20er Jahre aufrecht-
erhilt, im Vergleich zu Schrimpfs ,,Selbstbildnis mit
Sohn® von 1932 einen kaum grofieren Gegensatz
vor Augen fithren, zu dem die personlichen Weiter-
entwicklungen jener an der Begrindung und Pri-
gung der neusachlichen Malerei in Minchen betei-
ligten Kinstler schlieflich gefiihrt haben.

Als eine besonders kreative Phase der Zwischen-
kriegszeit im Munchner Kunstlerkreis sind somit
die Jahre zwischen 1917/18 und 1922/23 anzuse-
hen, zumal sich in dieser Zeit nicht nur die genann-
ten stilistischen und ikonographischen Neuerungen
durchsetzen, sondern es auch allgemein in einer of-
fenen Atmosphire zu einem kinstlerischen Aus-

tausch kam. Wihrend Schrimpf die Visionen der
Stadt—von den Expressionisten Berlins empfangen
—und den Traum des nattrlichen Lebens zusammen
in cine feste Form giefB3t, so gelangt durch das Zu-
sammentreffen mit Davringhausen und Mense eine
rheinische Variante in das Minchner Spektrum der
Neuen Sachlichkeit. Die Spannung zwischen Figur
und Raum, die Ortlosigkeit und das Schweben vor
dem immateriell erscheinenden, folienhaft gebilde-
ten ,,Hintergrund® mag sicherlich ein Erbe jener
stark spirituell geprigten rheinischen Tafelbilder
des Spitmittelalters sein, auf die sich Mense in sei-
ner biographischen Notiz ja auch ausdricklich be-
zieht®. Fiir Schrimpf selbst mag dieses magische
Spannungsverhiltnis nur in den ersten Jahren eine
Rolle gespielt haben, denn dsthetische Extreme
scheinen ihn ebensowenig wie politische Bildin-
halte auf Dauer gefesselt zu haben.

Als einen bleibenden Beitrag im Rahmen der Bild-
nisgestaltung ist sein Anteil an der Schépfung des
neusachlichen Typusportrits zu wiirdigen, welches
in zweifacher Hinsicht definiert ist: stilistisch als die
Erschaffung eines spezifisch gesellschaftlich be-
dingten Zeittyps, als emotionsloses, dauerprisentes
Abbild-Gesicht, als verinstitutionalisierte Figur im
Spannungsfeld bildkompositionell organisierter
Beziehungen, ikonographisch als die Rackgewin-
nung personlicher Merkmale auf indirektem Wege
— mittels typenkennzeichnender Angaben uber
Herkunft, soziales Umfeld, Beruf oder auch (z. B. in
Gestik oder ,,Phinotyp®) tiiber den Charakter des
Dargestellten.
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ANMERKUNGEN

* Der vorliegende Text, der urspriinglich fir das Buch ,,Georg
Schrimpf und Maria Uhden, Leben und Werk*®, Berlin 1985,
von Wolfgang Storch (mit einem Werkverzeichnis von K. L.
Hofmann und C. Priger) bestimmt war, wird hier in tiberarbei-
teter Fassung erstmals publiziert (das Buch im folgenden zit.
als Schrimpf 1985 bzw. WVZ).

Hermann Deckert, Zum Begriff des Portrits, in: Marburger
Jahrb. fur Kunstwissenschaft, 5, 1929, S. 261 ff.; zu den 20er
Jahren siche auch: A. C. Oellers, Ikonographische Untersu-
chungen zur Bildnismalerei der Neuen Sachlichkeit, Mayen
1983.

N

Vgl. M. Koch, in: Kat. Die Zwanziger Jahre in Miinchen,
Miinchen 1979, S. 127f. (Anm. 48) sowie P. Liska, Die Malerei
der Neuen Sachlichkeit in Deutschland, Osnabrick 1977,
S.182  (,Klassische Themen®). Bildbeispiele auch in:
G. Schrimpf, 1985, S. 11, 119, 126f.; Vergleiche sind auch zu
Duccio (WVZ 1918/1), Overbeck/Schnorr von Carolsfeld
(WVZ1921/2), Tischbein (WVZ 1920/1; 1923/15) und Runge
(WVZ 1926/3) zu ziehen.

Z.B. Justus Bier, Betrachtungen Uber die neueste Malerei, in:
Der Kunstwart, 41, 1927/28, S. 362 und M. Pfortner, Georg
Schrimpf, Berlin 1940. Bei Pfortner werden die frithen Portrits
nicht mehr erwihnt. Vgl. dazu: A. C. Oellers, Zur Frage der
Kontinuitit von Neuer Sachlichkeit und nationalsozialistischer
Kunst, in: kritische berichte, 6, H. 6, 1978, S. 42 ff.

IS

Vgl. das zeitgendssische Foto von O. M. Graf (Abb. Kat. Miin-
chen 1979, S. 609 [Anm. 2]). O. M. Graf berichtet selbst, daB3
Schrimpf Portrits nach Fotos gemalt habe (Schrimpf 1985,
SHEO)

Ul

Das bei Graf 1918 datierte und im Original 1919 bezeichnete
Selbstbildnis (WVZ 1918/19-1) gehort stilistisch (wie auch im
Format) zu den Bildnissen von Graf und Maria Uhden und ist
moglicherweise zu einer Dreiergruppe konzipiert. Jedoch laBt
die spitere Datierung an cine nachtrigliche Vollendung (bei-
spielsweise fir die Ausstellungen bei Goltz) einschlieBlich der
Einfligung des Memorial-Portrits von Maria Uhden denken.
Memorial- oder Reprisentanzbildnisse im Bild erscheinen auch
bei Dix, Familie Trillhaase, 1923; A. Kaufmann, Zeitgenossen,
1925. Uber Ursache und Zeitpunkt einer spateren Wiederiiber-
malung existieren keine Angaben.

® WVZ1925/10; da das Bild schon im Friihjahr in Berlin ausge-
stellt war, kann es nicht im Landerzichungsheim Haubida|
Thiiringen, wo Schrimpf im Herbst 1925 eine Lehrtitigkeit
begann, entstanden sein (Schrimpf 1985, S. 151).

7 Der Pendantscharakter zam Selbstbildnis ist offensichtlich; der
in den Schrimpf-Bildern seit dem ,,Entwurf zu einem Grab-
mal* (WVZ 1918/4) wiederkehrende Memorial-Gedanke
dirfte hier noch nicht zutreffen (vgl. Schrimpf 1985, S. 91).
Eine ["‘berh(‘)hung der Mutterschaft erscheint eher in WVZ
1917/4; 1917/1918/1; 1918/1.

8 Abb.: Kat. Die zwanziger Jahre im Portrit, Bonn 1976, S. 161.
7 Abb. s. Ocllers (Anm. (SR

19 J. Heusinger von Waldegg, H. M. Davringhausen, Bonn 1977,
ABLSSHIEH
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IS

20

Ein vergleichbares Kiinstler-Dichter-Verhiltnis scheint in
Miinchen tbrigens auch bei dem neusachlichen ,,Landschafts-
romantiker* Josef Achmann und dem volkstiimlichen Dichter
Georg Britting (vgl. sein Portrit von Max Unold [Kat. Bonn
1976, S. 214]) vorzuliegen.

Abbn.: Kat. Bonn 1976 (Anm. 8), S. 211, S. 208.

3 Abb. in: Rolf Recknagel, Ein Bayer in Amerika, O. M. Graf —

Leben und Werk, Berlin 1978, S. 192 (Wihmann), S. 141 (En-
gert).

Inv. Nr. 5/1961, sign. Davringhausen 13/20, bez. auf Passepar-
toutals O. M. Graf (vgl. Heusinger, H. M. D., WVZ Nr. 161).

5 Vgl. Heusinger von Waldegg (Anm. 10) und M. Koch (Anm.

2). Bemerkenswert ist allerdings ein Brief von G. Schrimpf an
F. Roh (Dez. 1924), wo Schrimpf schon eine Ausstellung zum
Thema Sachlichkeit mit Mense und Kanoldt anregt, und wozu
gerade Kanoldt bereit wire (Schrimpf 1985, S. 134). Die Aus-
stellung erfolgte 1925 bei Goltz (Davringhausen — Mense —
Kanoldt, aber ohne Schrimpf).

Heusinger, Nr. 69 (Anm. 10). Ein zweiter Mdzen erscheint
1923; in seine Villa sollten Schrimpf, Mense und Davringhau-
sen cinzichen, aber nur Schrimpf hat dann dort gewohnt
(F.Roh, 1924, in: Schrimpf 1985, S. 27).

7 Abb. in: Heusinger, Nr. 22 (Anm. 10).

Abb. in: Heusinger, S. 32/33 (Anm. 10).
Abb. Kat. Bonn 1976 (Anm. 8), Nr. 46.

Wieder-Abdruck in: Schrimpf 1985, S. 103.



