nis der symbolistischen Konzeption, das sich am Ende in einem selbstidndigen,
dem franzosischen vergleichbaren Formenvokabular manifestiert.

Insgesamt hatten alle Kolloquiumsbeitrige das Ziel, Munch aus der ihm tradi-
tionell zugewiesenen AufBenseiterposition zu befreien. In den Referaten von Ré-
gis Boyer, Paris, und Henri Usselmann, Goteborg, wurde Munchs Frankreich-
aufenthalt in den historischen Rahmen einer generationsiibergreifenden romanti-
schen Skandinavienmode von Seiten der Franzosen und einer formlichen Paris-
horigkeit der Kiinstler aus den nordischen Lindern gespannt. Wie Munch im
Kreis seiner Landsleute in Frankreich lebte, wurde von Thomas Millroth, Stock-
holm, am Beispiel des Salons von Ida Molard geschildert; fiir Munchs Berliner
Jahre sind solche Details seit langem aufgearbeitet (zuletzt Kat. Ausst. Mann-
heim 1981). Kirk Varnedoe, New York, verweist schlieflich auf die grundsitz-
lich unterschiedlichen sozialen Voraussetzungen zwischen Munch und den pri-
genden franzosischen Kiinstlern; weder Toulouse-Lautrecs Sarkasmus noch
Gauguins Zivilisationsekel entsprechen seiner puritanisch geprigten Einstellung.
Diese Unabhingigkeit vom intellektuellen Klima Frankreichs verhalf Munch zu
der Opposition gegen die mdglichen Vorbilder, die zur Wahrung eines personli-
chen Stils notwendig war. Trotz der tibermédchtigen Tradition, wegen der es Munch
nach Paris gezogen hatte, erlag er deshalb nie der Gefahr des Epigonentums.

Sabine Schulze

AUSSTELLUNGEN UND PUBLIKATIONEN
ZUM JUBILAUMSJAHR VON OTTO DIX
(mit drei Abbildungen)

Ausst. Kat. Otto Dix zum 100. Geburtstag 1891-1991, Galerie der Stadt Stuttgart/
Nationalgalerie Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz Berlin. Hrsg. von
Wulf Herzogenrath und Johann Karl Schmidt. Buchhandelsausgabe: Stuttgart,
Hatje 1991.

Ausst. Kat. Otto Dix zum 100. Geburtstag. Zeichnungen, Pastelle, Aquarelle,
Kartons, Druckgraphik, Glasfenster aus eigenen Bestinden. Veroffentlichun-
gen der Stidt. Galerie Albstadt 71. Stddtische Galerie Albstadt 1991.

Otto Dix zum 100. Geburtstag. Symposion. Stidtische Galerie Albstadt 1991.

Ulrike Riidiger, Griiffe aus dem Krieg. Die Feldpostkarten der Otto-Dix-Samm-
lung in der Kunstgalerie Gera. Kunstgalerie Gera 1991.

Ausst. Kat. Otto Dix. Arbeiten auf Papier. Ausst. zum 100. Geburtstag in der
Kunstgalerie Gera. Kunstgalerie Gera 1991.

Hans Ulrich Lehmann, Otto Dix. Die Zeichnungen im Dresdner Kupferstich-Ka-
binett. Katalog des Bestands, hrsg. anldBlich der Ausst. des Kupferstichkabi-
netts Otto Dix zum 100. Geburtstag. Die Dresdner Sammlung. Graphik und
Zeichnungen im Albertinum, Dresden 1991.
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Suse Pfiffle, Otto Dix. Werkverzeichnis der Aquarelle und Gouachen, Stuttgart,
Hatje 1991.

Otto Dix. Die Friedrichshafener Sammlung. Bestandskatalog. Hrsg. von Lutz Tit-
tel. Zeppelinmuseum Friedrichshafen 1992.

Mit dem Dix-Jubildum wurde — meist eher pflichtbewulit — ein Maler geehrt,
dessen Schaffen dank mehrerer grofier Ausstellungen (Stuttgart 1971 und 1981,
Paris 1972, Miinchen und Briissel 1985) im offentlichen BewufBtsein durchaus
gegenwirtig ist. Grofites Unternehmen war die Retrospektive in Stuttgart und
Berlin. Die Galerie der Stadt Stuttgart besitzt die umfangreichste Sammlung von
Dix-Gemilden und somit die besten Voraussetzungen fiir eine Retrospektive.
Konservatorische Riicksichten lieBen einen umfassenden Uberblick nicht zu;
wichtige Bilder fehlten, weil Gemilde auf Holz von vielen Museen nicht mehr
ausgeliehen werden. Ein Uberblick iiber das Schaffen kam am ehesten noch in
Berlin zustande; wo noch einige zentrale Werke zusitzlich ausgestellt werden
konnten. Allerdings wurde bei beiden Stationen der Retrospektive auf den Zeich-
ner und Graphiker Dix weitgehend verzichtet. Die iibrigen Ausstellungen hinge-
gen muften sich vor allem auf eben diese Gattung beschrinken. Diese Zweitei-
lung, das Hauptmanko der Jubildumsveranstaltungen, wirkt sich auch in den wis-
senschaftlichen Beitriigen der Kataloge aus. Ein Uberblick iiber die wichtigsten
Initiativen soll ein Bild vom Forschungsstand geben. Allerdings muf3 die Erorte-
rung hédufig von einer Publikation zur anderen springen, um Wiederholungen zu
vermeiden.

Die Ausstellungsetappen in Stuttgart und Berlin unterschieden sich auch
durch die Prisentation. In Stuttgart inszenierte man ,Erlebnisrdaume’, die weniger
die Bilder zeigten, als ein Gefiihl fiir ihre Entstehungszeit wecken sollten. Bei
kiinstlicher Beleuchtung wirkten die Gemilde wie Leuchtkisten, Reproduktionen
ihrer selbst — womit man iiber Benjamin endlich hinausgekommen wire. Anschei-
nend sollte z.B. die Auseinandersetzung von Dix mit seinen Kriegserlebnissen
leibhaftig vor Augen gefiihrt werden, indem man in den Kuppelraum des Kunst-
vereinsgebdudes eine Ruinenattrappe stellte als Illustration seiner Bemerkung,
er habe ,jahrelang [nach dem ersten Weltkrieg] diese Triume gehabt, in denen ich
durch zertrimmerte Hauser kriechen mufte, durch Ginge, durch die ich kaum
durchkam... [in einem Interview 1965]. Eine in diesem Raum versuchte Ge-
geniiberstellung von Schatten- und Lichtseite des Lebens und der Bilder wurde
nicht fortgefiihrt. In der Gewichtung dominierten die Portraits der zwanziger Jah-
re, wihrend der genuine Beitrag von Dix zum Dadaismus, seine ,,Monumentalge-
milde” als bewufite Absurditit und Angriff auf die Malerei, nicht dokumentiert
wurde (Abb. 4). In Berlin hingegen wihlte man eine museale Pridsentation und
suchte einen sinnvollen Kompromifs zwischen thematischer und chronologischer
Hingung.

Die Kartons, mit denen Dix seine Olbilder vorbereitete, waren in Stuttgart
von den Gemilden weit getrennt und in Berlin weitgehend aus der Ausstellung
genommen. Interessante Vergleiche waren so wiederum nur anhand von Repro-
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duktionen moglich. Dafiir war in Berlin der Graphiker wenigstens mit seinem
Kriegszyklus vertreten. GewissermaBlen zur Entschidigung zeigte in Stuttgart die
Galerie Valentien zahlreiche Entwiirfe und Studien. Auch die Dresdner (spiter,
29.2.-10.5.92, auch in Edinburgh, Nat. Gallery of Scotland, gezeigt) und die
Geraer Bestandsausstellungen — in Gera durch Leihgaben ergidnzt — boten interes-
sante Neuentdeckungen. Damit verglichen blieb der Erkenntniswert der Retro-
spektive begrenzt; sie verldngerte die Liste jener als unerldBlich geltenden Grof3-
veranstaltungen, die den heutigen flanierenden Kunstgenuf3 dokumentieren.

Im Katalog der Ausstellung in Berlin und Stuttgart (im weiteren mit B/S ab-
gekiirzt) finden sich zahlreiche unterschiedlich tief schiirfende Aufsitze zu
Aspekten des Werks, das in seiner Gesamtheit aber auler Betrachtung blieb. Die
Vergleichsabbildungen sind in Briefmarkengrofe abgebildet, was ein Nachvoll-
ziehen der Argumentation dem Leser ohne Spezialbibliothek unméglich macht.
Daf} auf diese Weise kunsthistorische Forschung popularisiert werden konnte, ist
trotz der Verkaufszahlen des Katalogs eine Illusion.

Im einleitenden Artikel des Stuttgarter Veranstalters J. K. Schmidt wird der
Anspruch erhoben, erstmals den ,,ganzen” Dix zu zeigen. Solche Behauptungen
unterschlagen die Miinchner Ausstellung von 1985, nach wie vor die umfang-
reichste ihrer Art. Eine Bereicherung waren einige selten gezeigte Landschaften
der spiten vierziger Jahre und Werke wie das riesige Gemilde Lukas/Dix malt
die Madonna, aber sie werden im Katalog nicht abgebildet, wohl wegen des iibli-
chen Verdikts, dem die Qualitdt dieser Arbeiten unterliegt. Eine Auseinanderset-
zung mit den Arbeiten seit den vierziger Jahren fand auch hier wieder nicht statt.
In Berlin sah man zudem diesen Teil des Werks radikal gekiirzt: Alte Vorurteile
wurden ungepriift fortgeschrieben.

Die betonte Entpolitisierung bei der Bilderauswahl in der Ausstellung setzt
sich in den Texten weitgehend fort. Selbst wenn es fraglich ist, ob Dix ein politi-
scher Maler war (was R. Beck in seinem Katalogbeitrag, fuend auf der These
von O. Conzelmann [Der andere Dix, sein Bild vom Menschen und vom Krieg,
Stuttgart 1983], ablehnt), hitte man doch zerstorte. Arbeiten wie Barrikade und
Straflenkampf erwihnen oder durch eine pointiertere Auswahl die Darstellung der
unteren sozialen Schichten demonstrieren konnen. Statt dessen préisentierte man
einen Portraitisten der ,besseren Gesellschaft‘, der hin und wieder auch kuriose
Typen malte. Eine Rezeptionsanalyse, die vielleicht Dix als ,,meistgesuchten Por-
traitmaler der Berliner Gesellschaft [B/S, S. 35] erweisen konnte, steht weiter-
hin aus. M. Fuchs erarbeitet in einem Beitrag zum Portrait iiberzeugend eine be-
griffliche Unterscheidung von Individuum und Typus, welche sich in den Portraits
von Dix dann oft mischen. Daf} dies eine breite Diskussion in Theorie und kiinst-
lerischer Praxis der Zeit war, kann man aber lediglich den Fufinoten entnehmen.
Ein Prinzip der Katalogherausgeber scheint es zu sein, jeglichen Kontext nach
Moglichkeit auszublenden.

Fiir Schmidt ist der Werdegang von Dix nicht ,,aus dem Zerwiirfnis mit der
biirgerlichen Lebenswelt®, wie es fiir den avantgardistischen Bohemien der Zeit
iiblich gewesen sei, sondern ,,aus versagter Individualitidt”, gleichbedeutend mit
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dem ,,Ausbruch aus beschriankten Verhiltnissen®, zu erkldaren [S. 35]. Vom ,er-
folgreichen Proletarier ist die Rede, gemidfl der spiten Selbstinszenierung von
Dix als ,,souverdner Prolet [Gesprdch am Bodensee, 1963]. Daf} das Elternhaus
— ob nun biirgerlich oder kleinbiirgerlich — durchaus musisch interessiert war,
bleibt ausgeklammert. Eine Entmystifizierung der Biographie von Dix wire zu
begriilen; Ansdtze dazu bietet L. Tittel im soeben erschienenen Friedrichshafener
Katalog. Ebenso miifite gepriift werden, inwieweit in den Bildern Attitiide an die
Stelle abgebildeter Wirklichkeit tritt. Selbstinszenierung ist bei Dix ein zentraler
Aspekt und die Frage nur allzu wichtig, ob seine ironische Haltung als Dandy
tatsichlich so ironisch war [S. 35]. Die Forschung hat hier von vorn zu beginnen,
an unpubliziertem Material fehlt es nicht.

Der kritische Blick auf die Biographie wire auch notig, um dann die Ent-
wicklung zu einem Spitwerk zu verstehen, das allgemein als kraftlos bezeichnet
wird. Ob hierzu allerdings die einfache Verkniipfung mit AuBerlichkeiten — ,das
bequeme Haus.am Bodensee™ [S. 38] — hilfreich sein kann, scheint mir fraglich.
M. Eberle [Der Weltkrieg und die Kiinstler der Weimarer Republik. Dix, Grosz,
Beckmann, Schlemmer, Stuttgart/Ziirich 1989] erkannte darin eine generationsty-
pische Entwicklung und sah den ,Bruch® mit der Struktur der Bilder der zwanzi-
ger Jahre schon zu Beginn der dreiiger vollzogen. Bei den meisten Berliner/
Stuttgarter Beitrdgen jedoch geht es darum, das von seiner Umwelt so gut wie
abgeloste geniale Individuum zu konstruieren. ,,Dix verstand es zeitlebens, seine
Kunstauffassung in Spruch und Widerspruch an der zeitgeschichtlichen Wirklich-
keit festzumachen, wodurch ihm das krasse Scheitern eines Felixmiiller, Grosz,
Meidner, Schlichter, deren historische Zeit ablief, erspart blieb“ [S. 33]. Dal der
Vergleich mit Weggefidhrten und Zeitgenossen gerade bei Dix entscheidend zum
Verstidndnis beitragen kann, paBt natiirlich nicht zu einer derartigen Ge-
schichtsauffassung, und die Namen eines Meidner und Felixmiiller oder der Diis-
seldorfer Freunde bleiben im gesamten Katalog unerwihnt. Hartnéckig wird Dix,
der vier Jahre lang die Dresdner Akademie besuchte und auch in Diisseldorf die
Akademie zumindest als praktische Moglichkeit ansah, ein Atelier zu bekommen,
als Autodidakt bezeichnet [S. 34], der seinen ,,Sonderweg®“ gegangen sei. Und
muf} dann auch noch ein , kunstgeschichtliches Sonderrecht” eingeklagt werden
[S. 39], um dem angeblich verkannten Kiinstler gerecht zu werden?

Die Auseinandersetzung von Dix mit der kunsthistorischen Tradition wird
konstatiert und ihre Unvergleichlichkeit gefeiert: ,,Kein Kiinstler hat so nach-
driicklich auf der historischen Einheit der Kunst bestanden wie Dix...* [S. 38].
Wihrend in der Moderne der ,,Kunstbegriff verschollen* ging, sei es Dix gelun-
gen, aus den Triimmern eine ,,Collage auf die Gegenwart als Erbin der geschei-
terten historischen Veranstaltung zu versammeln® [S. 40]. Eine pauschal als mo-
ralisch fragwiirdig hingestellte Moderne ist nicht mehr als ein anachronistisches
Klischee, das einer Auseinandersetzung mit der Tradition hohere Bedeutung ver-
leihen soll und dem vermeintlichen Vorwurf ausweichen will, diese vertrage sich
nicht mit dem Konstrukt ,origindres Genie‘. Eine Argumentationsform, die nur
bei Mifachtung des historischen Kontextes zwingend wird. Schon 1925 wandte
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sich Franz Roh gegen die Haltung, ,,Rezeptionskunst® — er nannte es tatsdchlich
bereits so und meinte damit jede Form von Zitat und Aufnahme vorhandener For-
men — ,,noch immer als Kunst zweiten Ranges“ zu verstehen, was auf der ,,Ver-
quickung der Frage der Originalitdt mit derjenigen der Qualitdt” beruhe. Beide
seien ,,auf das Schirfste zu trennen [Nachexpressionismus. Magischer Realismus,
Leipzig 1925, S. 99]. Dieses Reflexionsniveau mufl wieder erreicht werden.

Weiterhin steht die Legende vom Ausstellungsverbot 1934 unbefragt neben
der Tatsache, da Dix Mitglied der Reichskulturkammer gewesen ist und 1935 in
Berlin ausstellte. Diese Zeit scheint von absurden Intrigen und Orientierungslo-
sigkeit geprigt zu sein: Auf Betreiben seines kiinstlerischen Konkurrenten Ri-
chard Miiller wurde Dix von der Akademie gejagt, wihrend seine politisch enga-
gierten Schiiler inhaftiert wurden; derselbe Richard Miiller wiederum geriet auf
Grund seines schliipfrigen Detailrealismus in den Verdacht der Pornographie und
wurde von seinen Kollegen aus dem Amt des Direktors der Dresdner Akademie
gedringt. Bislang gilt Miiller einseitig als der groBe Ubeltiter, doch ist festzuhal-
ten, daB Dix von der Kritik seit Ende der zwanziger Jahre als ein ,,zweiter Miil-
ler* bezeichnet wurde, da der thematische Bif seiner friiheren Bilder fehle. Die
Forschung sollte sich dadurch zur Arbeit provoziert fiihlen und die Werke dieser
Zeit aneinander messen. Im Geraer Katalog der Arbeiten auf Papier werden zwar
nur ,unverfingliche® Quellen wiedergegeben, aber im Dix-Geburtshaus sind im-
merhin Briefe ausgestellt, die neues Licht auf seine prekire Situation in diesen
Jahren zwischen Anpassung und Ausgeschlossensein werfen (siehe Anhang). Im
Stuttgarter Katalog hingegen wird der Dix-Spruch von 1957 ,,Die Landschafts-
malerei war damals eine Art Emigration® iibernommen. Der Versuch, sich ruhig
zu verhalten, um unauffillig weiterleben zu konnen, ist ja kein Einzelfall — man
denke nur an Schlemmer. Als Mangel erweist sich in diesem Zusammenhang,
daB sich keine der Ausstellungen ausreichend mit den Bildern der dreiliger Jahre
beschiftigte und somit die Frage unterblieb, ob und wie Dix auf die Verherrli-
chung derjenigen deutschen Maler in Nazi-Deutschland reagierte, die er selbst in-
tensiv studierte. Hat er sich etwa mit den dargestellten Frauentypen dieser Jahre
— darunter strohblonde Modeschonheiten — vielleicht dezidiert gegen die
Kunsttheorien Alfred Rosenbergs vom ,nordischen® Menschen und der ,,nordi-
schen* Kunst gewendet? Kann seine Beschiftigung mit C. D. Friedrich und der
Tradition der Landschaftsmalerei als Gegenbewegung zur miBinterpretierenden
Verehrung der Nazis gesehen werden? Mit der komplexen Situation des Kiinst-
lers wihrend dieser Jahre, der man versucht hat gerecht zu werden, hat sich der
Katalog kaum befaBt. In den neuen Bundeslidndern scheint die Bereitschaft gro-
Ber zu sein, die seltsamen Windungen, die fiir das Uberleben in einem totalitiren
Regime notwendig zu sein scheinen, zu beobachten, wihrend im Westen der Ge-
niebegriff Urstinde feiert. Eine vorbehaltlose Aufdeckung der historischen Fak-
ten tite sicher besser als das bisherige Lavieren, zumal in unseren Tagen ver-
gleichbare Fille ,abgewickelt® werden.

Ein weiteres brachliegendes Forschungsfeld ist die faktische Zweistaatlichkeit
von Dix im geteilten Deutschland. Erst kiirzlich war Dix im Gesprich, nachdem
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die Vorgidnge beim Erwerb des Kriegstriptychons fiir die Dresdner Sammlungen
ans Licht gekommen waren. Durch den Verkauf anderer Kunstwerke mufiten De-
visen beschafft werden, da Dix auf der Bezahlung in Westgeld bestand [Kunst-
chronik 43 (1990), S. 639]. Wihrend sich Dix als verkannter Maler der Bundes-
republik sah, bemiihte er sich gleichzeitig engagiert um den Verbleib seiner Wer-
ke, mit deren Entstehungszeit er anscheinend ganz abgeschlossen hatte. Dies und
die Umstinde seiner Ausjurierung bei der Dritten Allgemeinen Kunstausstellung
1953 in Dresden, die das offizielle Kunstverstindnis dokumentieren, bleiben auf-
zuarbeiten. Positiv hebt sich in diesem Bereich der Beitrag von W. Schrock-
Schmidt hervor [B/S, S. 161ff.]. In einer Kurzfassung seiner Magisterarbeit zur
Rezeption des Schiitzengrabens rdumt er mit manchen schiefen Behauptungen
auf und stellt sogar in Frage, ob das Gemilde tatsdchlich von den Nazis zerstort
wurde. B. Barton nimmt dieses Bild im Albstddter Symposions-Band auch zum
AnlaB}, die ideologische Firbung der bisherigen kunsthistorischen Forschung dar-
zustellen und zu zeigen, wie sehr sie den Blick auf das Bild, aber auch auf die
Fakten der zeitgenossischen Rezeption verstellt.

,Und als er [sein Vater] zwei Monate spiter, ... zu seinen Biichern heimkehr-
te, dampften an ihm die ersten Transporte humanistisch gebildeter Einjdhrig-Frei-
williger vorbei ... jeder mit der eisernen Ration, der Felddienstordnung und dem
Feldgottesdienstbuch — aber auch, riihmten ihre Erzieher sich, Goethes ,Faust,
Nietzsches ,Zarathustra® im Tornister ... [Walter Mehring, Die verlorene Bi-
bliothek. Autobiographie einer Kultur, Diisseldorf 1979% S. 27]. Neben dem
postulierten Geniecharakter ist die zweite Hauptpramisse des Berliner/Stuttgarter
Katalogs, der sich hierin als sehr einheitlich erweist, die Auseinandersetzung von
Dix mit Nietzsche. Sie soll ebenfalls geeignet sein, seine Einmaligkeit zu erkla-
ren, da man den im obigen Zitat angedeuteten Kontext beiseite 146t, und sie zu-
dem praktische interpretative ,Losungen‘ anzubieten scheint. Seit der Konstruk-
tion eines ,,anderen Dix* durch O. Conzelmann beeinflufit sie einseitig ,sinnstif-
tend® die Literatur, obwohl doch bekannt ist, daf Dix auch anderes gelesen hat.

Ein Aufsatz von J.-H. Kim fiihrt mitten in das Problem hinein: Zwei Selbst-
portraits von Dix werden quasi als Illustrationen von Nietzsche-Texten gedeutet.
Dabei bleibt undiskutiert, ob die motivischen Gemeinsamkeiten nicht ebenso ei-
nen anderen Ursprung haben konnen, z.B. die Zigarettenwerbung oder ein Dresd-
ner Gauklerfest 1921, das Otto Griebel beschreibt [Ich war ein Mann der Strafe.
Lebenserinnerungen eines Dresdner Malers, hg. v. M. Griebel, Frankfurt/M.
1986, S. 108]. Nicht dal die Interpretation mittels Nietzsche immer falsch sein
mub, aber es wire m.E. zu fragen, ob Dix mit dieser damals alles andere als ori-
ginellen Philosophie vielleicht ironisch verfihrt. Nietzsche war genauso Atelier-
Gesprach wie heute Foucault oder Baudrillard (vgl. die Autobiographie Rudolph
Schlichters [Tonerne Fiifse, Berlin 1933]). Die Auseinandersetzung mit dem Tri-
vialen, die Verkniipfung von ,,high and low* sind zentral fiir Arbeiten aus dieser
Zeit und miiten einmal aufgeschliisselt werden. Trifft die ,hohe‘ Kunst auf das
Triviale, geht dies oft nicht ohne Spafl ab, was der kunsthistorischen Forschung
immer noch Miihe bereitet. Dix schrieb in den zwanziger Jahren zahlreiche Brie-
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fe, die er mit Bildgeschichten anreicherte, in denen er Motive seiner Zeichnun-
gen und Gemilde aufnahm und weiterentwickelte, wie man dies z.B. auch von
George Grosz kennt. Vor diesem ,harmlos‘-witzigen Hintergrund mufl der Um-
gang mit Motiven allgemein bei Dix gesehen werden. Das bestitigen auch die
Kinderbiicher, die er in dieser Zeit illustrierte. Sie waren jetzt erstmals in einer
Wanderausstellung zu sehen, deren Katalog auf diese Zusammenhidnge hinweist
[R. Hirner, S. 43ff, in: Otto Dix zum 99. Kinderwelt und Kinderbildnis, Stadti-
sche Galerie Villingen-Schwenningen 1990]. Ebenso verbot es sich, mit dem Be-
griff des Kitsches sich Dix zu nihern, obwohl er immer wieder in diese Richtung
gearbeitet hat (so jetzt der Katalog Albstadt 1991, S. 21). Dem ist der flotte, aber
treffende Ausspruch Carl Einsteins von 1923 entgegenzuhalten, Dix male Kitsch
gegen Kitsch. Eben diese Gratwanderung macht die Spannung vieler Werke aus
und miiBte interpretierend nachvollzogen werden.

Einige weitere Artikel kranken an der mangelnden Fundierung im histori-
schen Kontext, z.B. der Auseinandersetzung mit den Avantgarde-Bewegungen
und dem Ubergang zur naturalistischen Malerei, was durch Nietzsche-Zitate aus-
geglichen wird. Wie ergiebig die Beschiftigung mit der Zeitgeschichte sein kann,
zeigt hingegen R. Heinrich anhand des ,dadaistischen® Bildes Prager Strafie. Der
Bildaufbau und die Herkunft seiner collagierten Elemente werden untersucht und
der historische Kontext mit dem Ziel hergestellt, die Besonderheiten von Dix ge-
geniiber den Arbeiten anderer Dadaisten zu verstehen.

Die, dritte Interpretationslinie des Katalogs bezeichnen Beitrige, die sich um
die historischen Vorbilder bemiihen. Zwei Beitrige zur Herkunft der Motive im
Grof3stadttriptychon bieten kontrdre Interpretationen, die sich in ihrem jeweiligen
Absolutheitsanspruch wechselseitig ausschlieBen. H. Bergius nach ist die Kom-
position des Bildes von Masaccios Fresken der Brancacci-Kapelle abzuleiten und
B. Schwarz zufolge auf Vorbilder der deutschen Spitgotik zuriickzufiihren. Mit
den kompositorischen Anleihen sollen jeweils auch die Inhalte iibernommen wor-
den sein, was zu problematischen Mixturen der Deutungen fiihrt, die unter der
Darstellungsebene eines Zeitbildes im Sinne des disguised symbolism eine zwei-
te zu entdecken meinen. Aus dem Charleston wird so ein Totentanz, wobei
Hauptvergleichspunkt ist, da3 in beiden Fillen musiziert und getanzt wird (Ber-
gius, S. 223, wo allerdings iibersehen wird, dal im Karton zum Gemélde tatsdch-
lich eine Figur mit einer Art Totenkopf zwischen den mondénen Personen an den
Tischen zu sitzen scheint). Immerhin ist nun endlich die — lange genug nur ge-
forderte — Diskussion um die Verarbeitung historischer Vorbilder eréffnet. Daf3
sie folgenreiche Ergebnisse verspricht, zeigt ein weiterfiihrender Beitrag von
Schwarz [Jahrbuch der Baden-Wiirttembergischen Kunstsammlungen 1991, S.
143-163]. Danach hat Dix die kunsthistorische Literatur der Zeit [gut erschlossen
durch: M. Bushart, Der Geist der Gotik und die expressionistische Kunst. Kunst-
geschichte und Kunsttheorie 1911-1925, Miinchen 1990] und deren Abbildungen
intensiv fiir seine Motive verwendet. Dix scheint sich in den kunsthistorischen
Texten wiedererkannt und bestétigt gesehen zu haben, was noch genauer zu un-
tersuchen bleibt. Zwar bezieht Schwarz europdische Tendenzen der Zeit, sich an
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der alten Kunst zu orientieren, in ihre Argumentation ein, aber sie zielt doch
wieder vornehmlich auf einen Vergleich mit den Altdeutschen.

Daf} derartige Vergleiche auch Gefahren mit sich bringen, zeigt ein Versuch,
Motivzitate im Kriegstriptychon mit einem Thementransfer zu verkniipfen. So
wird aus einem kauernden Soldaten mit Gasmaske eine ,,groteske Persiflage auf
Maria®, weil diese nun einmal bei Kreuzigungen neben dem Kreuz steht und das
Gesicht verhiillt [B/S, S. 263]. Einleuchtend zeigt hingegen R. Mirz, wie die
christliche Ikonographie — im konkreten Fall die Form der Pieta — benutzt wird,
um ein neues Bild und ein neues Sujet — hier das Alte Liebespaar — zu Konstruie-
ren. Ergidnzend wire wohl noch der triviale Aspekt — z.B. erotische Stiche — zu
beriicksichtigen. Ein Nachteil dieser Diskussionen ist, dal Begriffe wie der des
Grotesken nicht systematisch verwendet werden, obwohl es richtungweisende
Vorarbeiten gibt [etwa von H. Bergius selbst, ,,Das Groteske als Realitétskritik:
George Grosz®, in: M. Wagner (Hg.), Moderne Kunst. Das Funkkolleg zum Ver-
standnis der Gegenwartskunst, Reinbek 1991], die zeigen, daB} ein Instrumentari-
um vorhanden ist, um die Herstellung kiinstlerischer Distanz in der naturalisti-
schen Malerei zu beschreiben.

Die sich widersprechenden Interpretationen verlangen geradezu nach einer
Untersuchung der Entstehung der Motive im Werkprozef3, der bei Dix ja durch
zahlreiche Zeichnungen unterschiedlicher Arbeitsstufen dokumentiert ist. Z.B.
4Bt sich ein bestimmtes Schrittmotiv im Grofistadttriptychon mit Hilfe der in
Stuttgart aufbewahrten, nicht ausgestellten Studien als mit Folgerichtigkeit ent-
wickelt belegen, es ist somit nicht einfach von einem auferstehenden Christus
entlehnt [Abb. 3b, vgl. B/S, S. 231]. Eine intensivere Beschiftigung mit den
Zeichnungen fordert schon H. Hofchen im Albstidter Katalog; sie bleibt zu lei-
sten. Die unterschiedlichen Formen, von der Skizze tiber die Studie bis zum bild-
vorbereitenden Karton und daneben die autonomen Zeichnungen, bediirfen der
Untersuchung, will die Forschung nicht weiterhin bei der Interpretation der Ta-
felbilder auf schwankendem Boden stehen.

Dies zeigt z.B. die in der Geraer Ausstellung publizierte Zeichnung zum Por-
trait des Kunsthidndlers Alfred Flechtheim (Abb. 5), in der ich eine Kopie nach
dem verlorenen Karton fiir das Gemélde vermute. Der Karton als bildartig ausge-
arbeitete Studie wurde durch Kopieren auf ein neues Blatt von den Arbeitsspuren
bereinigt; so entstand eine makellose Neufassung des Entwurfs, den Dix dem
Kunsthédndler widmete, welcher in Konkurrenz mit seinem eigenen — Karl Nie-
rendorf — stand. Demnach wurde aus den Entwiirfen und Studien fiir die aufwen-
dige Tafelmalerei eine eigenstindige Zeichnung gewonnen, die das technisch ra-
tionelle Vorgehen von Dix belegt.

Daf} die Beschiftigung mit den Zeichnungen auch Grundlegendes zum Ver-
standnis der kiinstlerischen Entwicklung beitragen kann, zeigt der Katalog der
Dresdner Ausstellung, mit dem der — neben dem Albstiddter umfangreichste —
Graphikbestand aufgearbeitet und sorgfiltig kommentiert wurde. Dank dem Ge-
raer Katalog ist das grofite Konvolut der Feldpostkarten als Faksimile mit Tran-
skription der Texte erschlossen. H.U. Lehmann vergleicht nun die Kriegszeich-
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nungen mit den Postkarten, die viele der Motive fiir ihre Dresdner Adressatin
wiederholen, und leitet daraus die iiberraschende These ab, da3 die Chronologie
der kiinstlerischen Entwicklung umgeschrieben werden mufB. Dix habe den Krieg
nicht mit der ungebrochenen Verve des am Futurismus geschulten Malers erlebt,
sondern habe den Schock zuerst mit mithsamem Nachbuchstabieren der Realitit
iberwunden. Er lernte praktisch noch einmal von Anfang an neu, bis er 1916/17
wieder stilisierende Distanz zum Geschehen fand. Die Beobachtung dieses
Bruchs — vielleicht des einzigen in seiner Entwicklung — erleichtert auch das
Verstindnis der Zeichnungen von 1919, die bereits den Stil der zwanziger Jahre
zeigen und nun erstmals allgemein bekannt gemacht wurden.

Als eine der wichtigsten Publikationen des Dix-Jahres ist das Werkverzeich-
nis der Aquarelle von S. Pfiffle zu nennen. Aus dem Vorhaben, eine ,,Biographie
des Aquarells” [S. 1] zu schreiben, wird ein anekdotenreiches ,,lebendiges Bild
von Dix“ [S. 66], also eine weitere Biographie des Kiinstlers. Der Text gliedert
sich nach Motivgruppen, ergidnzt durch Kapitel zum dsthetischen Wert des HaRli-
chen und zu den sexuellen Extremen in den Darstellungen, die sich endlich vor-
urteilsfrei diesen nun einmal zentralen Themen nidhern. Wie schon beim Ver-
zeichnis der Olgemilde von Fritz Loffler wird leider durch die fiktive Reihenfol-
ge eine Chronologie der Werke suggeriert, die unerldutert bleibt und nicht in al-
len Fillen iiberzeugt. Die meisten Aquarelle entstanden zwischen 1922 und 1927,
nicht zuletzt auf Grund ihrer guten Verkduflichkeit, und sind in engem Zusam-
menhang mit den gleichzeitig entstehenden Werken zu sehen, deren Motive va-
riiert und weiterentwickelt werden. Daher erweist sich die Beschrinkung auf ein
Medium auch hier wieder als Nachteil fiir die Allgemeingiiltigkeit des Textes,
z.B. wenn im Zusammenhang mit den Matrosendarstellungen, die im Aquarell
vor allem in Bordellszenen begegnen, die gleichzeitigen Darstellungen von Ma-
trosen als revolutionire Freiheitskimpfer etwa im Olgemilde Barrikade uner-
wihnt bleiben. Diese Parallelitit kann vielleicht als ironischer Kommentar von
Dix zum politischen Engagement verstanden werden, als seine Art von Umgang
mit Heldenfiguren. Die Vielfalt der Technik, die Dix auch hier unorthodox hand-
habt, wurde durch die Trennung in Aquarelle und kombinierte Aquarell-Goua-
chen aus dem Blick gedrdngt, wobei einige Nummern auch unzutreffend be-
schrieben werden, wie sich in den Ausstellungen iiberpriifen lie (bei den Arbei-
ten 1922/5, 1923/14 wurde collagiert; bei 1923/1, 56, 58, 61, 1924/30 wurde zu-
sitzlich Gouache und bei 1922/4 und 1923/147 Silberbronze verwendet). Die
Autorin ist in den anderen Publikationen mit Aufsitzen zu den Aquarellen vertre-
ten. So erweitert sie im Stuttgarter Katalog die Kenntnis der Korrespondenz des
Kunsthéndlers Nierendorf mit Dix und dessen Verkaufsstrategien fiir die Aqua-
relle. 4

Insgesamt brachte das Jubildumsjahr einige neue Aspekte und interessante
Bestandsaufnahmen, aber die Defizite der Pflichtveranstaltungen machten diese
iiber weite Strecken hinweg fiir die Forschung steril. Die Probleme, die sich aus
der Verquickung von Zeit- und Kunstgeschichte in der deutschen Kunst der er-
sten Jahrhunderthilfte ergeben, werden sich bei kommenden Anniversarien —
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etwa dem von G. Grosz — erneut stellen. Spannend wird noch einmal die Reakti-
on auf Dix in England sein, einem Land mit nachhaltiger naturalistischer Maltra-
dition. Die Dresdner Ausstellung wird in Edinburgh gezeigt und in London eine
neue Fassung — auch mit neuem Katalog — der Stuttgarter/Berliner Retrospektive.

Andreas Strobl

ANHANG:
Zwei Briefe im Geburtshaus von Otto Dix in Gera:
Dix an Franz Lenk 1937 (nicht weiter datiert)

Lieber Lenk

Ich habe anldBlich der Jubildumsausstellung [zur 700-Jahrfeier Geras] im Geraer Kunstverein
zwei Bilder ausgestellt — eine Hegau-Landschaft und ein Portrit meiner Mutter. Gestern er-
hielt ich Nachricht vom Geraer Kunstverein, daf beide Bilder auf Anweisung der Reichskul-
turkammer der bildenden Kiinste in Berlin abgehingt werden muBten. Vielleicht konnen Sie
sich gelegentlich mal erkundigen, wer dahinter steckt und ob diese Methode gegen mich fort-
gesetzt werden soll. Ich wiirde mich, sollte letzteres der Fall sein, bald bemiihen ins Ausland
zu gehen. [...] Beide Bilder sind unmoglich als entartet zu bezeichnen... SchlieBlich will ich
ja nicht den Leuten den SpaBl machen, vor ihren Augen zu verhungern.

Ich griie Sie herzlichst
Ihr Dix

Brief des Direktors des Geraer Kunstvereins an Dix, 19. Sept. 1944

Sehr geehrter Herr Professor!

Beiliegend geben wir Ihnen die sieben Lichtbilder Ihrer Werke mit bestem Dank zuriick.
Nach den neuesten Verordnungen fiir den totalen Kriegseinsatz ist ja das Kulturschaffen der-
art begrenzt, sodal wir von unserer geplanten Ausstellung zunichst absehen miissen. Indes-
sen aufgeschoben ist nicht aufgehoben. Uber Ihre Aufnahmen haben wir einen starken Ein-
druck empfangen und hitten sie gerne gezeigt. Wir konnen IThnen iibrigens auch mitteilen,
dafl nach den Erkldrungen der Reichskulturkammer dem Ausstellen IThrer Arbeiten durchaus
nichts im Wege steht und so wiinschen wir denn, wenn sich spiter Gelegenheit findet, die
Ausstellung nachzuholen, auf Thre Werke zuriickgreifen zu konnen.

Wir empfehlen uns Thnen mit besten Griilen und Heil Hitler!

246





