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,Briefe an den Blauen Reiter” entwickeln — beispielsweise jenes literarische Bild vom
Gegensatz zwischen ,Grube” und , Traumfelsen”, zwischen dem herzlosen Berlin
der immer wieder erkrankenden Else Lasker-Schiiler und dem idyllischen Sindels-
dorf des wie die ,reinen Tiere” lebenden Ehepaares Marc (S. 82-84). Aufschlufireiche
MiBverstiandnisse brechen auf: So scheinen Franz und Maria Marc ihre Freundin Else
Lasker-Schiiler wegen einiger sinnlicher, allzusinnlicher Formulierungen sowohl in
ihren Briefen als auch in ihren Dichtungen zeitweise fiir einen ,sexuelle(n)
Mensch(en)” zu halten, und diese muf sich verteidigen: ,Ihr kennt mich nicht, das
liegt viel tiefer” (S. 82). Andererseits kann der Leser verfolgen, wie Lasker-Schiiler
den agilen und an Verbindungen reichen Maler fiir ihre Ziele und Anliegen zu moti-
vieren weifl — sei es, daf es gilt, bei ihrem Verleger Kurt Wolff Uberzeugungsarbeit
fiir ein neues Buch zu leisten (S. 78), sei es, dafs die Freilassung des in Rufiland gefan-
gengesetzten Johannes Holzmann erwirkt werden soll (ein Vorhaben, das tragisch
scheiterte). Die Briefe der Kriegszeit schliefslich lassen offenbar werden, wie weit Else
Lasker-Schiiler und Franz Marc sich voneinander entfernten und entfremdeten —
ungeachtet aller gegenseitigen menschlichen und kiinstlerischen Wertschatzung.
Die Herausgeber haben vorbildlich gearbeitet und den buchstaben- und zei-
chengetreu transkribierten Texten der beiden Kiinstler einen ausfiihrlichen kommen-
tierenden Anhang beigegeben (S. 127-180). Er liefert biographisches Material zum Ver-
standnis der Dokumente und erschliefit die wichtigsten Parallelstellen aus dem litera-
rischen Werk Else Lasker-Schiilers — eine zumal fiir den Kunsthistoriker unschéatzbare
Hilfestellung. Interpretationen wollten Marquardt und Roélleke bewufSt nicht liefern,
und auch ihre gut lesbare , Einleitung” (S. 7-24) referiert im wesentlichen nur die Fak-
ten, dies jedoch mit beachtlicher Klarheit und Ausgewogenheit. Es diirfte indes nicht
lange dauern, bis eine so reiche und gut erschlossene Fundgrube ihren Niederschlag
in den Deutungen der Germanistik und der Kunstgeschichte findet.
RoOLAND MONIG
Museum Kurhaus Kleve — Ewald Mataré-Sammlung

Andreas Strobl: Otto Dix: eine Malerkarriere der zwanziger Jahre; Berlin:
Reimer 1996; 287 S., 116 Abb.; ISBN 3-496-01145-9; DM 98,-

Dafs Otto Dix (1891-1969) ein gesellschaftskritischer Kiinstler gewesen sei, war lange
Zeit das zentrale Deutungsmuster seines Lebens und Werkes. Eine alternative, ja
gegenldufige Deutung bietet Andreas Strobl in seiner Untersuchung , Otto Dix: Eine
Malerkarriere der zwanziger Jahre”, der {iberarbeiteten Fassung seiner Dissertation
(TU Berlin 1994). Er wolle Dixens ,zielstrebige Arbeit an einer Karriere mit Hilfe der
Kunstkritik als Multiplikator und den zeitiiblichen Strategien, wie der Bildung einer
Gruppe und weitverzweigter Kontakte im Kunstbetrieb” darstellen (S. 11). Mit die-
ser Sicht steht Strobl in der Tradition der Stuttgarter Ausstellung anldfslich des
100jahrigen Geburtstages des Malers 1991. Damals hatte der Ausstellungsmacher
JOHANN-KARL SCHMIDT Dix als postmodernen Kiinstler ,,avant la lettre” konstruiert
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und dem , Gesellschaftskritiker” im einleitenden Katalogbeitrag eine deutliche Absa-
ge erteilt: ,Im Gegensatz zu den meisten zeitgendssischen Kiinstlern verzichtete er in
dieser Zeit und fiir sich auf religitses oder politisches Engagement; [...] Eher gehor-
ten zu seinen Eigenschaften Ehrgeiz und Egoismus [...]“1.

Wie schon Johann-Karl Schmidt, so griindet auch Strobl seinen Paradigmen-
wechsel vom gesellschaftskritisch engagierten hin zum karriereorientierten Kiinstler
auf eine Aulerung des Kiinstlers aus dem Jahre 1919, die gleich der erste Satz zitiert:
,Entweder ich werde bertthmt oder bertichtigt”. Zwar nimmt Strobl durchaus wahr,
daB8 der Ausspruch auf Dixens damalige katastrophale wirtschaftliche Lage bezogen
ist (Anm. 1, S. 9), also eine ganz spezifische lebensgeschichtliche Situation spiegelt,
dennoch wird ihm als ,Karrieremotto” absolute Geltung eingerdumt. Zu diesem
Zweck klammert Strobl andere Aufierungen des Kiinstlers bereits im zweiten Satz als
,Anekdoten und Legenden” aus der Untersuchung aus, zu diesem Zweck unter-
bleibt die dringend erforderliche Problematisierung der Uberlieferungssituation.
Der Ausspruch wurde ndmlich von Conrad Felixmiiller iiberliefert, und zwar erst
1977. Felixmdiller war auch die treibende Kraft hinter dem Paradigmenwechsel, den
er bereits 1971 eingeleitet hatte, nicht lange nach Dixens Tod (1969). Damals begann
er mit einer gezielten Demontage des offiziellen DDR-Images vom ,guten”, namlich
sozialkritisch-engagierten und anti-militaristischen Dix. So berichtete er seinem
DDR-Biographen DIETER GLEISBERG z.B. iiber sein erstes Zusammentreffen mit Dix:
,Bei meiner radikal-pazifistischen Gesinnung kam es zu einem entsprechenden
Gesprich tiber das endliche Ende des wahnsinnigen Blutvergiefsens — doch Dix setz-
te uns auseinander, wie groflartig ein Nahkampf, Bajonett dem Gegner in den Wanst,
sei”2. Felixmiiller reagierte auf die Hochschitzung des Dixschen Werkes in der DDR
und zwar in der Hoffnung, Dixens Position beerben zu kénnen. Die Uberlieferung
des Beriihmt-Ber{ichtigt-Ausspruchs gehort in diesen Zusammenhang. Es ist das von
Felixmiiller gesteuerte Image eines auf seinen individuellen Vorteil bedachten Egoi-
sten, das Strobl adaptiert und zur Grundlage seiner Untersuchung macht.

Um Dixens Egoismus und Karrierebesessenheit zu belegen, bringt Strobl ihn in
Gegensatz zu den Interessen der Dresdner Sezession, zu deren Griindungsmitgliedern
er gehorte. In Tradition der DDR-Kunstgeschichte stellt er die Gruppe, trotz eindeu-
tiger Aussagen Felixmdillers tiber die ,politische Indolenz” der Mitglieder, als politi-
sche Kiinstlergruppe dar. Die einzige programmatisch-politische Auferung, die
Strobl anfiihrt, — eine reichlich unverbindliche Textstelle des Schriftstellers Heinar
Schilling von 1918 — 1463t sich allerdings nicht als Gruppenaussage werten: Die Dres-
dner Sezession wurde Anfang 1919 gegriindet, und Schilling war kein Gruppenmit-
glied. Mit Strobl anzunehmen, daf8 Schilling, nur weil er ,in engem Kontakt zu den
Kiinstlern stand, die spater die Dresdner Sezession griindeten, [...] sicherlich in deren

1 JOoHANN-KARL ScHMIDT: Otto Dix — Maler der seelenharten Gesellschaft, in: Dix; hrsg. von Wulf
Herzogenrath, Johann-Karl Schmidt (anlafSlich der Ausstellung in der Galerie der Stadt Stuttgart
1991 und der Nationalgalerie Berlin 1991/92); Stuttgart 1991, S. 33-40, hier S. 34/35.

2 Zitiert nach DIETER GLEISBERG: Conrad Felixmiiller. Leben und Werk; Dresden 1982, S. 271/72,
Anm. 89.
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Sinne” sprache, gentigt jedenfalls nicht dem methodischen Anspruch der vom Autor
angestrebten historischen Rekonstruktion. Entscheidend scheint mir Strobls Einge-
staindnis, dal es ,keine weiteren programmatisch-politischen AuBerungen der
Dresdner Sezession gibt” (S. 28).

So wichtig die Zeit von Dixens aktiver Mitgliedschaft in der Dresdner Sezessi-
on (1919-1922) fir die Entwicklung des (Euvres ist, so sehr iiberschitzt Strobl ihre
Bedeutung fiir die Karriere. Weder konnte sich der Maler an der Grofien Berliner
Kunstausstellung 1920 nur dank seiner Mitgliedschaft in der Dresdner Sezession
beteiligen (S. 38) — er nimmt als Mitglied der Novembergruppe teil -, noch waren es die
Kontakte der Sezession, die seine Teilnahme an der Ersten Internationalen Dada-Messe
ermoglicht haben (S. 39). Dix unterhielt unabhédngige Verbindungen zu den Berliner
Dadaisten. Ubrigens sollte ihm seine Zugehorigkeit zu einer als expressionistisch
geltenden Gruppe in Berlin sogar Karrierenachteile bescheren: Er habe erst einmal
die Scharte des ,faulen Provinzexpressionismus” auszuwetzen gehabt, ,auf den er
sich im Bereich der Dresdner Neuen Sezession eingelassen hatte”, urteilte der in der
Berliner Kunstszene erfahrene Paul Westheim3. Mit der Uberschétzung der Dresdner
Sezession geht eine Unterschdtzung des Dadaismus einher, eine Folge der Strobl-
schen Strategie, sich an , abgesteckten Feldern der Forschung” (S. 10) zu orientieren.

In eine problematische Schieflage gerét die Vorstellung von Dixens Karriere vor
allem durch die Uberschitzung der Rolle Conrad Felixmiillers: Strobl zufolge habe
dieser Dix den Weg in den Kunsthandel gebahnt und sei damit zum , Katalysator der
Dixschen Karriere” geworden. Nun ist aber nicht zu iibersehen, dafs gerade Dixens
Jahre in der Dresdner Sezession von Mifserfolgen gekennzeichnet sind. Letztlich ist
der Karrierestart in Dresden griindlich mifSlungen und fiihrte zur Ubersiedlung nach
Ditsseldorf im Herbst 1922. Dix machte Felixmuiiller, der als Vorsitzender und Pro-
motor das Offenthchkeitsprofil der Kiinstlergruppe mafigeblich bestimmte, fiir sein
Negativ-Image mitverantwortlich. Uberzeugt davon, daf sich dieser auf seine
Kosten profiliere, schrieb er ihm: , Erst nachtraglich iiberlege ich mir, was Du am
Sonnabend den Spiefiern iiber meine Bilder fiir unverantwortliches Zeug erzdhlt hast
[...] du scheinst es darauf angelegt zu haben mich unter den Scheffel zu stellen, damit
du um so heller leuchtest. Da8 du mir dadurch materiell schadest hast du doch wohl
bedacht? Ich bin weder auf die Anerkennung durch die Spiefler und Nichtspiefser
angewiesen wohl aber auf das Geld der ersteren — du hast dich nachher hingestellt
und bombastisches Zeug iiber deine Bilder erzdhlt. An der Wirkung dieses Gegen-
satzes zweifele ich nicht — ich mufs jedenfalls meine Konsequenzen aus all dem zie-
hen”4. '

Zwar versuchte Felixmiiller, seine [lloyalitdten wieder gutzumachen. Aller-
dings waren seine Bemiihungen von geringem Effekt fiir Dixens Karriere. Das Bei-
spiel des Diisseldorfer Kunsthandlers Dr. Hans Koch, das Strobl anfiihrt (S. 55), taugt

3 PauL WEsTHEIM: Otto Dix, in: Frankfurter Zeitung Nr. 604, 17. August 1923, S. 3.

4 Zitiert nach Conrad Felixmiiller. Werke und Dokumente (Archiv fiir Bildende Kunst, Werke und
Dokumente NF, Bd. 4); Niirnberg 1981, S. 76 (anldBSlich der Ausstellung im Germanischen Natio-
nalmuseum Niirnberg 1981/82).
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wenig: Koch war 1919 vollstandig auf Felixmiiller fixiert. Als Dix ihm unaufgefordert
ein Konvolut Graphiken schickte, ignorierte er die Sendung einfach: Weder kaufte
noch verkaufte er sie, ja er hielt es nicht einmal fiir notig, den Erhalt zu bestatigen
bzw. die Arbeiten zuriickzusenden5. Zum engagierten Sammler Dixscher Kunst
wurde Koch spéter, zu einem Zeitpunkt, als er den Kunsthandel bereits aufgegeben
hatte.

Wihrend Strobl den Berithmt-Bertichtigt-Ausspruch zum Schliisseltext erklart,
klammert er authentische Auﬁerungen des Kiinstlers als ,Legenden und Anekdo-
ten” aus. Der Autor benétigt das angebliche , Karrieremotto” zur Rechtfertigung sei-
nes materialistischen Karrierebegriffs, mit dem er sich ausdriicklich auf O1T0 KARL
WERCKMEISTERS Buch zu Paul Klee berufté (S. 10/11). In der Folge fokussiert die
Untersuchung zu sehr auf den 6konomischen Aspekt und berticksichtigt Anerken-
nung vorwiegend in ihrer extrem negativen Form, den Skandalen. Gerade in der
Kunstgeschichte greift aber eine materiell ausgerichtete Okonomie zu kurz. Neben
Geld bildet in der Kunstszene Anerkennung einen auflerordentlich effektiven und
starken Anreiz, wie MICHAEL BAXANDALL? und ALAN BOWNESs® gezeigt haben, zwei
Arbeiten, die von Strobl nicht berticksichtigt wurden. Gerade das Dixsche Bonmot
belegt ja, dafy Dix nicht auf 6konomischen Erfolg setzte — den er allerdings, gerade
wegen seines Ausbleibens, immer wieder einklagte -, sondern auf das gesamte Spek-
trum des Anerkennungserfolges, das sich zwischen den Polen des Beriihmt- und
Bertichtigtseins erstreckt.

Das von Strobl zusammengetragene Material widerlegt so eher die Arbeitshy-
pothese des Autors, als dafd es sie stiitzt. Der Fall Dix ist namlich aufSerordentlich
ungeeignet, die Bedeutung des Kunsthandels fiir die Durchsetzung eines Kiinstlers
zu demonstrieren. Da der Verkaufserfolg weitgehend vom Bildthema abhing, fand
Dix mit seinen oft schockierenden Themen und der riiden, wenig ansprechenden
Auffassung der Bildsujets lange Jahre keine Basis bei Publikum und Handel. Die
Situation besserte sich zwar nach 1922, insbesondere durch das aufderordentliche
Engagement Karl Nierendorfs, doch klagte auch dieser durchgéngig tiber grofse Ver-
marktungsprobleme. Dixens Kunst sei fiir das reiche Kduferpublikum ungeeignet
und werde nur von den verstandigen Sammlern angenommen?. Gleichwohl weiger-
te sich Dix, seine kiinstlerische Produktion den Marktgesetzen zu unterwerfen und
auf leicht verkdufliche Sujets wie z.B. Landschaften umzustellen. Dafs diese Haltung
zu standigen Querelen zwischen dem Maler und seinen Kunsthédndlern fiihrte, gera-
de dies ist bei Strobl gut dokumentiert (s. Kap. I1.2.3, S. 50 ff.: Der entsetzte Kunst-
héndler: Hans Goltz; Kap. 11.4.3, S. 118 ff.: Das Tauziehen zwischen Dix und Nieren-

5  Von Nolde bis Dix. Der Diuisseldorfer Arzt, Sammler und Kunsthindler Dr. Hans Koch und das
,Graphische Kabinett von Bergh & Co”; Diisseldorf 1994, S. 30/31; (anldflich der Ausstellung in
der Galerie Remmert und Barth, Diisseldorf 1994).

6 O110 KARL WERCKMEISTER: The Making of Paul Klee's Career 1914-1920; Chicago/London 1989.

7 MICHAEL BaXxanDALL: Ursachen der Bilder; Berlin 1990, S. 88 f.

8  ALAN BOwNESs: The conditions of success; London 1989.

9 S. Susk PrAFFLE: Otto Dix. Werkverzeichnis der Aquarelle und Gouachen; Stuttgart 1991, S. 9.
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dorf). 1922 schrieb der Miinchner Kunsthdndler Hans Goltz an Dix: , Sie sagen nattir-
lich, das Sujet sei fiir den Kiinstler Nebensache. Gut! Aber nicht fiir den Kunsthand-
ler und nicht fiir das Publikum [...] Ich kann meine neu eingerichteten Raume nicht
mit einer Ausstellung eréffnen, welche in der Presse mit Recht als eine Bordell-Aus-
stellung bezeichnet werden wiirde” (Zitat S. 52).

Nachdem Dix 1927 eine Professur an der Akademie in Dresden angetreten hatte
und damit wirtschaftlich unabhdngiger geworden war, kiindigte er den Vertrag mit
Nierendorf. Zwar arbeitete er weiterhin mit dem Kunsthandel zusammen, nun aber
auf unabhédngiger Basis. Sein Mifitrauen in die Gunst des Publikums und des Han-
dels dtrfte auch bei seiner Weigerung zur Emigration nach Amerika eine Rolle
gespielt haben, mit der er sich Publikum und Kunsthandel existenziell ausgeliefert
hittel0. Erst unter dem enormen politischen und wirtschaftlichen Druck des ,Drit-
ten Reiches” sollte Dix damit beginnen, seine Produktion auf den Kaufergeschmack
abzustimmen. Allerdings zeigt der damit einhergehende Qualitdtsverlust tiberdeut-
lich, wie wenig ihm solche kiinstlerischen Kompromisse lagen.

Wenden wir uns zum Schlufs Strobls Versuch zu, die Rezeptionsgeschichte des
Werkes tber Ausstellungsbesprechungen in Kunstzeitschriften und fithrenden
Tageszeitungen Berlins sowie den , Dresdner Neuesten Nachrichten” zu erschliefsen
und so dem Phanomen der Dixschen Karriere durch eine ,Rekonstruktion des histo-
rischen Kontexts” (S. 11) naher zu kommen. Immerhin hat der Autor das bisher mit
Abstand ausfiihrlichste Ausstellungsverzeichnis der Zeit von 1916-1945 und eine
umfangreiche Bibliographie mit 360 Nummern erstellen konnen (Anhang, S. 242 ff.
und 256 ff.). Trotz dieser quantitativ-empirischen Leistung mufs Strobls ,Rezeptions-
geschichte als Rekonstruktionsverfahren” (S. 11) als gescheitert gelten. Dies sei an
einem fiir die Dix-Forschung zentralen Problemkomplex erlautert, der Werkchrono-
logie des Jahres 1919: Eine Rekonstruktion der Ausstellungsbeitrdge bote die Mog-
lichkeit, fiir diese stilistisch so disparate Schaffensphase zu einer relativ exakten
Chronologie zu kommen. Hétte Strobl tatsdchlich , Rezeptionsgeschichte als Rekon-
struktionsverfahren” betrieben, so hitte er z.B. der von ihm selbst auf S. 33 zitierten
Besprechung entnehmen konnen, daff auf der Griindungsaustellung der Dresdner
Sezession die Gemalde ,Selbstportrdt als Kavallerist” und ,Weib mit Fruchtschale”
ausgestellt waren. So aber gibt er Dixens Beitrag im Ausstellungsverzeichnis mit
,Schwangeres Weib” und ,Meine Freundin Elis” falsch an. Ein weiterer Beleg fiir
mangelnde Konkordanz zwischen Verzeichnis und Text findet sich auf S. 36, wo der
Autor — diesmal richtig — schreibt, Dix habe auf besagter Ausstellung , Leda mit dem
Schwan” gezeigt. Auch die Ausstellungsliste selbst ist mangelhaft, wie ich ebenfalls
am Beispiel des Jahres 1919 darlegen mdochte. Von den insgesamt sieben Ausstellun-
gen, die Strobl fiir dieses Jahr anfiihrt (S. 242-243), haben zwei sicher nicht stattge-
funden (Dresdner Sezession. Gruppe 1919, Galerie von Garvens, Hannover; Beteiligung
der Dresdner Sezession Gruppe 1919 an der Ausstellung der Kiinstlervereinigung Dres-

10 BIRGIT SCHWARZ und MICHAEL VIKTOR SCHWARZ: Dix und Beckmann. Stil als Option und Schicksal;
Mainz 1996, S. 78 ff.
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den 1919), eine weitere Prasentation wird von Strobl als Gruppenausstellung falsch
gedeutet (Neue Vereinigung fiir Kunst, Galerie Emil Richter, Februar 1919; bei der
,Neuen Vereinigung fiir Kunst” handelt es sich nicht um die ausgestellte Kiinstler-
gruppe, sondern um den Veranstalter). Und mindestens eine Ausstellung dieses Jah-
res fehlt: jene der Dresdner Sezession im Graphischen Kabinett von Bergh in Diissel-
dorf im September 191911,

Der Paradigmenwechsel hin zum karriereorientierten Kunstszene-Strategen
hat weitgehende Folgen nicht nur fiir unser Bild vom Menschen Dix, sondern auch
fiir die Werke, die Strobl als Dokumente des kiinstlerischen Selbstverstandnisses und
der Auseinandersetzung mit anderen Kiinstlern liest (Kap. IV: Dix als Rezipient, S.
184 ff.). Da sie nach alternativen Problemstellungen gar nicht erst befragt werden,
geraten sie nattirlich auch zu Belegen jenes Dixschen Konkurrenzdenkens. Dabei
aber einfach die Schlagworte und Klischees der Kritik auf die Gemadlde zu projizie-
ren, Uberzeugt nicht. Dafl Dix z.B. seine eigenen Kinder Nelly und Ursus (,,Spielen-
de Kinder”, 1929) mit den Pekinesenhiindchen seines Dresdner Kollegen Richard
Miiller (,Meine Hunde”, 1925) in Bezug gesetzt haben soll, und sei es auch nur in
einem kunstinternen Diskurs, mutet absurd an (S. 237). Im Gegenteil scheint es, als
habe er den in der zeitgendssischen Kritik gerne gezogenen Vergleich zwischen ihm
und Miiller ignoriert und den Paragone mit dem als unbedeutend erachteten Maler
gemieden. Dix suchte den kiinstlerischen Wettstreit mit einem nach seinem Ermes-
sen Gleichrangigen: Oskar Kokoschka. Dessen Gemalde ,Spielende Kinder” (1909),
auf das er sich bezieht, war 1926 von der Dresdner Geméldegalerie angekauft wor-
den.

In volliger Verkennung der Situation konstruiert Strobl Dix — trotz anderslau-
tender Beteuerungen im Vorwort (S. 11) — als aalglatten Karrieristen, der Skandale
provozierte, um seinen Bekanntheitsgrad voranzutreiben, und die ihn férdernden
Freunde und Kunsthidndler ausniitzte und im Stich liefs, wenn er glaubte, anderswo
Vorteile ergattern zu konnen. Strobls Moritat vom ,bosen Dix” ist selbst eine Kiinst-
lerlegende und hat mit der , Rekonstruktion des historischen Kontexts” dieser Maler-
karriere wenig zu tun. Ein alternatives Karriere-Modell kann hier nur kurz angedeu-
tet werden: Entscheidend waren nicht von Dix und seinem Kunsthédndler betriebene
Karrierestrategien, sondern das Engagement tffentlicher Institutionen bzw. ihrer Ver-
treter fir Dixens Kunst. Genannt seien Lovis Corinth (Berliner Sezession), Max Lie-
bermann (Preuflische Akademie der Kiinste, Berlin), Hans Secker (Wallraf-Richartz-
Museum Koln), Gustav Friedrich Hartlaub (Kunsthalle Mannheim) und Hans Posse
(Staatliche Kunstsammlungen Dresden). Die Skandale der frithen zwanziger Jahre
forderten zwar den Bekanntheitsgrad des Kiinstlers, etablierten gleichzeitig aber auch
ein Negativ-Image, gegen das sich eben jene Institutionen bzw. ihre Vertreter wand-
ten. Insbesondere die als Ausstellungskuratoren titigen Hartlaub und Posse pragten
Mitte der zwanziger Jahre ein gemdfigtes Dix-Bild, anfénglich durchaus gegen die

11 Von Nolde bis Dix (wie Anm. 5), S. 14 ff.
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Intentionen des Malers und seines Kunsthandlers. So geschehen im Falle der Ausstel-
lung Die neue Sachlichkeit, die eine neue Epoche in der Dix-Rezeption einleitete, aber
bei Strobl kaum eine Rolle spielt. Dixens Einstellung in den sdchsischen Staatsdienst
als Akademieprofessor wurde nicht nur nach einem radikalen Imagewechsel in Dres-
den vollzogen, den Hans Posse mit seiner Bildauswahl fiir die Internationale Kunst-
ausstellung 1926 in Dresden zu verantworten hatte. Sie verdankt sich vor allem einer
sowohl tiberraschenden wie auch mutigen kulturpolitischen Entscheidung des Mini-
sterialdirektors Dr. Alfred Schulze, jenes , ungekrénten Koénigs von Sachsen”, den Dix
in seinem Grofistadt-Triptychon als Saxophonisten dargestellt hat12.

BIRGIT SCHWARZ
R Wien
12 BIRGIT SCHWARZ: Otto Dix. Grof3stadt; Frankfurt 1993.

Die Rache der Veronika. Aktuelle Perspektiven der zeitgenossischen Foto-
grafie. Die Fotosammlung Lambert; hrsg. von Elizabeth Janus [Anldfilich der
Ausstellung in den Deichtorhallen Hamburg 1998]; Ziirich, Berlin, New York:
Scalo 1998; 256 S., 55 SW-Abb. und 89 Farbabb.; ISBN 3-931141-77-2; DM 58,-

Das Buch begleitete die von Zdenek Felix fiir die Hamburger Deichtorhallen betreu-
te Ausstellung der Genfer Lambert Art Collection und hat somit die Funktion eines
Ausstellungskataloges. Als bisher wenig bekannte Sammlerin prasentierte Baronin
Marion Lambert ihre mehr als 300 Werke umfassende Kollektion erstmals in
Deutschland. Die Schweizer Privatsammlung bietet eine in der Tat herausragende
Werkschau zeitgendssischer kiinstlerischer Fotografie, wenn man sich an der
Bekanntheit und am Renommee der Kiinstlernamen orientiert. Den Begriff des Zeit-
genossischen gilt es allerdings zu prézisieren, denn die frithesten Werke stammen
aus den Jahren 1920 und 1921. Es handelt sich um die inzwischen fast schon legen-
ddren Fotografien von Man Ray, die in einem Fall ein Portrat Marcel Duchamps als
Rrose Selavy zeigen, im anderen eine surreale Detailaufnahme von Duchamps
,Grossem Glas” bieten, das mit einer Staubschicht bedeckt ist (, Elevage de poussie-
re”). Das umfangreichste Konvolut des Buches besteht aus Fotografien des in die
USA emigrierten Schweizer Fotografen und Autorenfilmers Robert Frank. Dessen
melancholische Gesellschaftsportrits aus den spaten 40er und 50er Jahren bilden
gewissermafien den visuellen Prolog und Epilog der Publikation. Die dokumentar-
fotografisch orientierte Schule um Bernd und Hilla Becher ist neben den Protagoni-
sten mit Thomas Ruff, Andreas Gursky und Thomas Struth vertreten. Diese Richtung
reicht von einem Becher’schen typologischen Tableau ,anonymer Skulpturen” —
strenge Frontalansichten von neun Kiihltiirmen — aus dem Jahr 1976 bis zu Andreas
Gurskys Fotografie der minimalistisch anmutenden Deckenstruktur einer Innenan-
sicht des Plenarsaales in Brasilia aus dem Jahre 1994. Sigmar Polke, Gerhard Richter,
Glinther Forg, Thomas Schiitte, Rosemarie Trockel, Robert Gober und Joseph Beuys
sind aus Deutschland in der Sammlung Lambert vertreten. Neben dem Kiinstlerpaar



