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Abb. 1 Anton Räderscheidt, Mann mit steifem Hut, 
1922, Öl auf Leinwand, 50 × 40 cm, Museum 
Ludwig, Köln © VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Ill. 1 Anton Räderscheidt, Homme au 
chapeau melon, 1922, huile sur toile, 
50 × 40 cm, Museum Ludwig, Cologne  
© VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Abb./ Ill. 1  Herzog, Günter, Anton Räderscheidt, Köln 1991, S. / p. 23. 

Abb./ Ill. 2  �Ratzka, Thomas, Christian Schad, Werkverzeichnis Bd. I : Malerei,  
hg. von Christian-Schad-Stiftung Aschaffenburg, Köln 2008, S. / p. 141

Abb./ Ill. 3  �Ratzka, Thomas, Christian Schad, Werkverzeichnis Bd. I : Malerei,  
hg. von Christian-Schad-Stiftung Aschaffenburg, Köln 2008, S. / p. 128.

Abb./ Ill. 4  �Rewald, Sabine ( Hg.), Glitter and Doom, German Portraits of the 1920s,  
Ausst.-Kat. Metropolitan Museum of Art, New York 2006, S. / p. 87.

Abb./ Ill. 5  �Rewald, Sabine ( Hg.), Glitter and Doom, German Portraits of the 1920s,  
Ausst.-Kat. Metropolitan Museum of Art, New York 2006, S. / p. 77.

Abb./ Ill. 6  �Hamburger Kunsthalle ( Hg.), Max Beckmann. Selbstbildnisse,  
Ausst-Kat. Hamburger Kunsthalle, Stuttgart 1993, S. / p. 15.
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Abb. 2 Christian Schad, Graf St. Genois d’Anneaucourt, 
1927, Öl auf Holz, 86 × 63 cm, Musée National d’Art Mo- 
derne, Centre Georges Pompidou, Paris © Christian Schad 
Stiftung Aschaffenburg  / VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Abb. 3 Christian Schad, Baroness Vera Wassilko, 
1926, Öl auf Leinwand, 74 × 49 cm, Privatsamm-
lung © Christian Schad Stiftung Aschaffenburg / 
VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Ill. 2 Christian Schad, Portrait du comte 
St-Genois d’Anneaucourt, 1927, huile sur bois, 
86 × 63 cm, Musée National d’Art Moderne, 
Centre Georges Pompidou, Paris © Christian 
Schad Stiftung Aschaffenburg / VG Bild-Kunst, 
Bonn 2016

Ill. 3 Christian Schad, Portrait de la baronne  
Vera Wassilko, 1926, huile sur toile, 74 × 49 cm, 
collection privée © Christian Schad Stiftung  
Aschaffenburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2016



96

Regards croisés, No. 6, 2016

Änne Söll

Abb. 5 Otto Dix, Dr. Paul Ferdinand Schmidt, 1921, 
Öl auf Leinwand, 82 × 63 cm, Staatsgalerie Stuttgart  
© VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Abb. 6 Max Beckmann, Selbstbildnis mit Smoking, 1927, Öl auf 
Leinwand, 139,5 × 95,5 cm, Busch-Reisinger Museum, Harvard 
University Art Museum © VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Ill. 5 Otto Dix, Portrait du Dr. Paul  
Ferdinand Schmidt, 1921, huile sur  
toile, 82 × 63 cm, Staatsgalerie Stutt- 
gart © VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Ill. 6 Max Beckmann, Autoportrait au smoking,  
1927, huile sur toile, 139,5 × 95,5 cm, Busch-Reisinger 
Museum, Harvard University Art Museum  
© VG Bild-Kunst, Bonn 2016

Abb. 4 Otto Dix, Dr. Heinrich  
Stadelmann, 1920, Öl auf Leinwand, 
90,8 × 61 cm, The Art Gallery of 
Ontario, Toronto © VG Bild-Kunst, 
Bonn 2016

Ill. 4 Otto Dix, Portrait du Dr. Heinrich Stadelmann, 
1920, huile sur toile, 90,8 × 61 cm, The Art Gallery  
of Ontario, Toronto © VG Bild-Kunst, Bonn 2016
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Le costume noir : perte et restauration 
d’une virilité symbole d’autorité  
dans le portrait d’homme de la Nouvelle 
Objectivité

On ne porte aujourd’hui guère de costume noir que lors des enterrements ou que lors- 
qu’on est animateur de soirée. Comment en est-on arrivé là ? Quelles alternatives à 
ce symbole de dignité masculine encore si omniprésent dans la culture visuelle du 
XIX e siècle se sont développées depuis ? À cet égard, les années 1920 ont joué un rôle 
décisif dans la disparition du costume noir. Nous montrerons à l’exemple de quelques 
portraits d’hommes de la Nouvelle Objectivité comment le costume noir s’est vu tour 
à tour vidé de son sens, tourné en dérision, dégradé au rang de travestissement ou 
encore modernisé. Ces analyses permettent de reconstituer un passage de l’histoire 
visuelle du costume noir en miniature, car il n’y a selon Eileen Ribeiro « que l’art qui 
offre un contexte, dans lequel nous puissions réellement comprendre intellectuellement 
le costume et la mode et en faire l’expérience ».1 C’est justement à travers le genre du 
portrait que les « ways of dressing » se voient non seulement confirmées et valorisées 
par ce biais, mais qu’elles sont fondées, répertoriées et diffusées.2 L’habit dans le tableau  
peut livrer un « argumentaire » autonome 3 qui, précisément au regard de la thématique 
du genre, et en l’occurrence de la mise en scène de la virilité, devient pertinent comme 
intermédiaire entre le corps, le genre et le monde social. 

Les « éléments d’argumentation » vestimentaires, qui nous sont proposés dans les 
portraits d’hommes de la Nouvelle Objectivité, incarnent une « virilité en transition, si 
ce n’est en crise, dont l’effet et la manière de configurer des valeurs anciennes et nou-
velles se traduisent dans les habitudes vestimentaires des hommes ».4 Ces habitudes 
vestimentaires ne sont pas seulement reproduites dans les portraits, elles s’y voient 
condensées, développées, deviennent ambivalentes et en partie contradictoires. Au 
regard de la situation économique, sociale et politique précaire de l’Allemagne au len-
demain de la Première Guerre mondiale, qui coïncida avec les premiers signes d’une 
parité des sexes ( avec l’introduction du droit de vote des femmes ) et d’une grande 
visibilité médiatique de la Femme Nouvelle, on peut pratiquement parler d’une « crise 
de la virilité », que l’on tenta de contrer entre autres au moyen de nouvelles perfor-
mances vestimentaires, et ce également dans le domaine du portrait.5 L’effet de ces 
portraits est de mettre les hommes en scène à l’aide du vêtement et de les aider de 
cette manière à atteindre une identité qui puisse soutenir la concurrence de la Femme 
Nouvelle à la mode, qui soit explicitement « masculine », stable et souveraine, taillée 
à la mesure des exigences de la modernité. 

Le costume noir
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Le costume : virilité et autorité

Si la mode est synonyme de féminité depuis le début du XIX e siècle,6 comment le rap-
port entre virilité, corporéité et mode se présente-t-il ? On pourrait le résumer comme 
fondamentalement ambivalent. La contradiction inhérente entre la présence physique 
masculine et l’aspiration à se détourner de sa propre corporéité afin de mettre plutôt 
l’accent sur son existence spirituelle est à l’origine de la mode du costume de la fin du 
XIX e siècle, qui marquera aussi le siècle suivant de manière décisive.7 Au XIX e siècle, la 
mode rend le corps masculin tabou et le désexualise de manière encore plus efficace 
qu’elle ne le fait pour le corps féminin, dans le même temps que le pouvoir patriarcal 
se voit érotisé, si l’on en croit Sabina Brändli.8 Le rapport entre la virilité, le corps et la 
mode masculine n’est pourtant pas aussi simple à analyser. La culture de la consom-
mation naissante offre désormais aussi aux hommes de nouvelles possibilités de  
s’occuper de leur corps, par le biais de la mode, des possibilités qui ne doivent pas 
nécessairement passer pour répressives, mais qui contiennent aussi des stratégies de 
« conquête de soi », en raison même de la consommation qui leur sert de cadre. 

Le vêtement masculin a non seulement une fonction répressive, désexualisante, mais 
il peut tout aussi bien avoir l’effet exactement inverse, comme Anne Hollander le décrit 
fort justement dans Costume et Eros : « Le costume masculin suggère à présent l’hon-
nêteté et la retenue, l’intelligence et la décontraction, mais sous ces vertus éclairées, 
ce sont aussi ses origines qui bouillonnent, issues de la chasse, du travail physique et 
de la révolution – et c’est exactement pourquoi le costume incarne toujours une puis-
sance sexuelle ».9 Hollander avance de manière convaincante l’argument selon lequel 
la genèse du costume moderne à la fin du XVIII e siècle est étroitement liée à une repré-
sentation de la corporéité masculine qui se réfère à des canons classiques-antiques, 
dont la réception est alors accrue.10 Le costume avait, à l’époque de sa genèse et plus 
tard encore, un lien tout à fait direct avec la corporéité masculine, quand bien même 
fût-elle idéalisée.11 Si la rhétorique du XIX e siècle qu’étudie Brändli de manière si ap-
profondie est hostile au corps, le vêtement masculin, et avec lui le costume, n’ont toute- 
fois jamais perdu leur rapport au corps masculin. Le costume se trouve bien plutôt 
dans un rapport de tension non résolu avec le corps masculin qui ne vient pas néces-
sairement limiter les possibilités de représentation et d’auto-représentation masculines, 
mais qui ouvre au contraire à un potentiel fort et différencié du vêtement masculin et, 
partant, des représentations du corps masculin.

Si l’on se fie à une opinion unanime de la recherche sur le costume, la mode mas-
culine évolue au XIX e siècle, délaissant l’habit encore coloré et près du corps des an-
nées 1830 et 1840 au profit de costumes trois-pièces plus sombres, à la coupe floue, 
aux pièces de forme tubulaire.12 Comme Christopher Brewer l’a montré, le fait que la 
couleur noire s’impose comme le signe du sérieux masculin et bourgeois est également 
imputable à l’influence des quakers et des méthodistes en Angleterre et aux Etats-
Unis.13 Le costume sombre s’impose alors, dans des versions diverses et avec des 
variations de détail, comme le principal habit masculin et conditionne encore la mode 
masculine dans les années 1920.14 L’image d’hommes dans des costumes sombres, 
uniformes, à la coupe floue, telle que nous la présentons pour la fin du XIX e siècle et 
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telle qu’elle est également véhiculée par la peinture de portrait, ne doit pas nous faire 
oublier qu’un débat tout aussi vif s’y prolonge au sujet du vêtement masculin. Par op-
position aux conclusions tirées par Brändli, on ne peut pas parler d’un coup d’arrêt total 
porté à la mode masculine dès la fin de ce siècle. Christopher Breward prend en ce 
sens, dans son étude The Hidden Consumer, le contrepied de la formule consacrée de 
John Carl Flügel d’une grande renonciation ( « Great Renunciation ») 15 et d’une suppo-
sée ascèse totale du vestiaire masculin depuis le XIX e siècle. Il souligne a contrario 
l’existence de discours différenciés au sein de la mode masculine et de sa consomma-
tion. Selon ses conclusions, la mode masculine victorienne et edwardienne tant dé-
criée pour son caractère insignifiant et collet-monté, ouvre de manière paradoxale « a 
creative space for contestation and innovation ».16 

Ce « creative space » sera ensuite utilisé de manière intensive dans les années suivant 
la Première Guerre mondiale : les années 1920 représentent pour la mode masculine 
une révolution « discrète ».17 Naquit alors l’idéal d’un corps jeune et puissant qui de-
vait être mis en valeur grâce à la mode. Après que l’on a laissé derrière soi la Première 
Guerre et ses uniformes, on eut recours à la ligne juvénile développée dès les années 
1910 afin de la pousser plus avant.18 En accord avec cet idéal d’un corps jeune et ath-
létique, la mode masculine des années 1920 débarrasse de manière décisive le corps 
masculin de ses épaisseurs et de ses superpositions alambiquées de tissus : conformé-
ment aux nouvelles idées quant à l’hygiène du corps, celui-ci doit pouvoir « respirer », 
l’habit nouveau doit par conséquent être « pratique ».19 Dans ce but, le costume est 
dégraissé, autrement dit il en résulte un costume deux-pièces, de coupe sportive, éga-
lement nommé Lounge Suit ou plus tard Business Suit, qui n’est plus composé que 
d’une veste et d’un pantalon. Il se présente sans veston et se porte avec ce qu’on ap-
pelait à l’époque un « chemisier » ( l’actuelle chemise d’homme ) avec un col cousu, qui 
remplace la chemise empesée au col raide amovible. Cet ensemble passe jusqu’à au- 
jourd’hui pour être la base formelle du vêtement masculin.20 Même si des alternatives 
se font jour sous l’influence du vêtement de sport, c’est le costume qui, dans sa forme 
modernisée, constitue toujours la promesse d’une alliance réussie entre modernité et 
virilité, apparaissant à la fois comme souverain et à la mode. Ainsi, il s’impose comme 
étant la pièce maîtresse de la garde-robe masculine dans les années 1920 et il va de 
soi que le costume, dans toutes ses variantes, est aussi le vêtement le plus fréquem-
ment porté dans la plupart des portraits d’hommes de l’époque. Par opposition à la 
versatilité de la garde-robe féminine, le costume continue de promettre une forme 
spécifiquement masculine de dignité, d’autorité et de professionnalisme, qui profite 
à tous les hommes, indépendamment de la couche sociale à laquelle ils appartiennent 
et de la profession qu’ils exercent.21 Dans le même temps, le costume avec tous ses 
petits détails offre aussi une surface différenciée, qui permet de tirer des conclusions 
sur l’appartenance sociale de celui qui le porte, son revenu, son rapport à la mode, 
etc. Au sein des débats tournant dans les années 1920 autour de la modernité des 
genres, le costume masculin joue un rôle décisif, puisqu’il est d’abord un signe de pro-
gressisme par sa fonctionnalité et sa simplicité, avant d’être perçu comme devant être 
réformé pour pouvoir rivaliser avec la mode féminine.22 Malgré son omniprésence, le 
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costume ne devrait pourtant pas être compris comme l’unique et évidente alternative 
vestimentaire pour les hommes, mais plutôt comme une surface représentative, convoi-
tée et polysémique à la fois, qui entre en tension avec le corps masculin et avec celui 
qui le porte et qui, au sein du portrait, remplit de nombreuses fonctions aussi bien 
démonstratives que réflexives. 

Men in Black : la virilité comme enveloppe ou travestissement

Dans son livre Men in Black, John Harvey étudie le phénomène de l’habit noir masculin 
du XV e siècle à aujourd’hui. Il fait le bilan suivant : 

«  [ S ]  till one may say, that if there is a dominant meaning in the widespread use of black, 

that meaning is associated at once with the intensity and with effacement : with impor-

tance, and with the putting on of impersonality. Alone or in ranks, the man in black is the 

agent of serious power; and of a power claimed over women and the feminine. »  23 

Le costume noir est ainsi un signe de puissance masculine, qui précisément à la fin du 
XIX e siècle, est toujours articulée à une comparaison avec la mode féminine.24 L’uni-
formité de l’habit noir pour les hommes, par opposition à la versatilité colorée de la 
garde-robe féminine, eut paradoxalement pour effet de souligner l’individualité mas-
culine, un effet utilisé dans les portraits d’homme du XIX e siècle. À la fin et encore au 
tournant du siècle, c’est donc l’habit noir qui domine dans ces portraits, et cela non 
seulement parce que la couleur noire convient particulièrement bien pour créer un effet 
de contraste avec le visage, mais parce qu’elle est, comme le dit Harvey, devenue un 
signe d’élégance et de puissance masculine : « [B] lack is adopted in its use by men not 
as the colour of what they lack or have lost, but precisely as the signature of what they 
have : standing, goods, mastery ». 25

Dans le portrait d’homme des années 1920 en revanche, le costume noir compris 
comme symbole bourgeois de dignité et de pouvoir semble avoir fait son temps : les 
hommes ne sont que rarement représentés portant du noir. Ici ce sont par exemple 
les figures masculines du peintre originaire de Cologne Anton Räderscheidt, dont les 
costumes noirs ne nous sont plus présentés que comme une enveloppe désincarnée 
ayant pour effet de rendre les hommes qui les portent anonymes. Dans son Homme au 
chapeau melon de 1922 ou bien son Jeune homme aux gants jaunes de 1921 ( ill. 1 ), 
ainsi que dans ses dénommées « scènes de sport », Räderscheidt choisit le costume noir 
agrémenté d’un chapeau melon, que l’on retrouve aussi pour sa propre mise en scène 
en tant qu’artiste dans ses autoportraits photographiques. Le vêtement de teinte foncée 
ne fait pourtant pas office de signe d’autorité, de dignité et de fiabilité, mais produit 
bien plus un effet d’uniformisation qui fait de l’homme un simple mannequin inanimé, 
un « type ».26 Räderscheidt critique de cette manière une forme dépassée et explici-
tement bourgeoise de virilité, qui, au même titre qu’une féminité calquée sur le mo-
dèle de la poupée, semble flotter sans vie, perdue dans l’espace du tableau. Là où les 
hommes en noir de Räderscheidt paraissent raides et démodés, Christian Schad fran-
chit un pas supplémentaire en montrant que le costume a perdu son statut de signe 
naturel manifestant une autorité masculine bourgeoise et qu’il se voit ainsi mis à dispo-
sition en tant que « costume » ( au sens de travestissement ). C’est pourquoi le costume 
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noir n’apparaît dans la plupart des portraits et autoportraits que Schad a peints dans 
les années 1920 que lorsque les hommes sont représentés en tenue de soirée. Le 
Portrait du comte St. Genois d’Anneaucourt de 1927 ( ill. 2 ) en livre l’exemple le plus 
frappant : le noble y est représenté en smoking noir, chemise blanche à col amidonné 
et petit nœud papillon. Le noir du costume crée une surface presque uniforme, der-
rière laquelle le corps masculin tend à disparaître.27 Par opposition à la figure féminine 
à gauche et au travesti à droite, qui portent tous deux une tenue transparente, le comte 
fait, en vertu de son costume noir, l’effet d’une figure discrète, presque « collet monté ». 
La symbolique du costume comme signe d’une virilité naturelle, souveraine et hétéro-
sexuelle est toutefois noyautée, dans la mesure où Schad le place entre deux figures 
chez lesquelles le rapport entre le corps, le vêtement et l’orientation sexuelle n’est pas 
immédiatement lisible. Le travesti maquillé est trahi par la robe de femme transparente 
qu’il porte et mis en scène comme déviant, tandis qu’à gauche du comte, la pose 
masculine de la femme, jambes écartées et épaules larges, vient contredire son corps 
féminin. Encadré par ces deux personnages, le costume noir du comte prend lui aussi 
un caractère de travestissement et perd de sa consistance masculine. Le Portrait de la 
baronne Vera Wassilko de 1926 ( ill. 3 ) fait pendant au portrait du comte St. Genois 
d’Anneaucourt  : dans ce tableau, Schad va plus loin, faisant définitivement passer 
l’habit noir de soirée au rang de costume. Il y montre le vêtement porté par une per-
sonne de couleur noire qui, dans la tradition des portraits de femmes nobles accom-
pagnées de pages, pourrait aussi bien endosser la fonction d’un serviteur. Le costume 
devient de ce fait une livrée.28 À droite de la baronne, le costume noir est porté par 
une personne qui pourrait aussi être identifiée comme étant de sexe féminin. Ainsi 
cette pièce devient-elle un costume qui n’a plus de relation stable et identifiée avec 
le corps masculin, et par là un symbole qui cite la virilité, mais ne la cache plus.29 

Caricature ou cure de jeunesse : les hommes en noir chez Otto Dix

Otto Dix fait lui aussi largement disparaître le costume noir dans ses portraits d’homme 
des années 1920, pour le remplacer par des costumes d’autres formes ou d’autres 
couleurs. Le costume noir n’apparaît que ponctuellement dans les scènes de café ou 
de cirque, dans lesquelles ce sont soit des hommes d’un certain âge, soit le directeur 
de cirque qui portent une tenue noire, ce qui montre que le costume noir est inter-
prété soit comme un vêtement démodé, soit comme un déguisement. Si Dix insère le 
costume noir dans le portrait d’homme au début des années 1920, il ne le fait que de 
manière analogue à la stratégie de Räderscheidt, à savoir comme une enveloppe raide 
qui fait de l’homme une caricature, comme le montre bien l’exemple du Portrait du 
docteur Heinrich Stadelmann de 1920 ( ill. 4 ). En costume noir associé à un col raide, 
le visage blafard et les yeux globuleux, le psychiatre Heinrich Stadelmann, également 
écrivain et fin connaisseur de Nietzsche, est représenté devant un rideau au motif vieil-
lot : il semble tout droit sorti d’une époque depuis longtemps révolue.30 Dix fait ici 
appel au costume noir de manière encore traditionnelle : il lui permet de mettre l’ac-
cent sur la tête « claire » et donc sur la « teneur intellectuelle » de la personne repré-
sentée. Cette tactique est toutefois sciemment « subvertie », car le teint plombé, les 
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yeux fous et cernés, la chevelure expressive, les oreilles qui se déploient telles les 
ailes d’une chauve-souris et les coins tombants de la bouche font disparaître le digni-
taire et médecin derrière l’homme mû par ses pulsions, dont le visage trahit non seu-
lement les activités nocturnes, mais aussi les traces laissées par les névroses de ses 
patients.31 Le costume noir ne fonctionne donc ici plus comme surface porteuse de 
rationalité, de succès et de pouvoir, mais comme une enveloppe qui laisse transpa-
raître l’état émotionnel et la « folie » qui agite l’esprit du portraituré. Le costume noir 
subit une cure de jouvence par exemple dans le portrait de l’historien d’art, directeur 
de musée et mécène de Dix, Dr. Paul Ferdinand Schmidt de 1921 ( ill. 5 )  : de fines 
rayures blanches le transforment ici en une surface animée et mouvante. Celles-ci ré-
pondent aux rides du visage de Schmidt et rapprochent le corps du visage ; Schmidt 
apparaît de ce fait vif et dynamique. Au moment où la surface noire, monochrome du 
costume est ainsi forcée, de sorte que la forme, les mouvements du corps masculin et 
sa dynamique transparaissent à la surface, le costume noir peut lui aussi devenir un 
vêtement « moderne » dans le portrait qui n’est plus synonyme d’immobilité, mais qui 
exprime une dynamique spirituelle et physique. 

Une nouvelle définition de la virilité symbole d’autorité : 

Max Beckmann en « man in black » 

L’Autoportrait au smoking de 1927 de Max Beckmann ( ill. 6 ) montre qu’il était tout à 
fait possible de faire « bonne figure » en costume noir.32 Une main nonchalamment 
posée sur la hanche, une cigarette dans l’autre, sa silhouette en noir et blanc donne à 
la fois une impression d’élégance et de puissance, encore soutenue par le regard sou-
verain qu’il lance au spectateur, de même que par la vue en contre-plongée. Beckmann 
apparaît ici véritablement conscient de lui-même, au sens propre du terme, et rappelle 
ainsi les origines du costume noir, lorsque sa mode fut lancée dans la bonne société 
masculine du début du XIX e siècle par les prescripteurs très sûrs d’eux que furent les 
dandys tels que Beau Brummell, Lord Alvanley ou plus tard le jeune Benjamin Disraeli.33 
Si l’on compare le tableau de 1927 avec l’Autoportrait de Florence de 1909 de Beck-
mann, dans lequel le peintre porte encore naturellement le costume de jour, on s’aper-
çoit toutefois que le costume noir n’est entré dans la garde-robe du soir officielle 
qu’après la Première Guerre mondiale. Bien que Beckmann s’appuie sur ce symbole de 
dignité des portraits du XIX e siècle ( corps sombre, tête claire ), ce sont désormais son 
attitude et sa gestuelle qui trahissent l’« homme moderne » décontracté et parfaite-
ment conscient de son corps, qui peut de ce fait justement faire face à son interlocu-
teur de manière souveraine.34 Le traitement de la couleur noire comme surface pure, 
presque sans nuances, donnant au corps un aspect monumental et sans substance,35 
laisse cependant transparaître la contradiction qui se fait jour entre aspiration conser-
vatrice et attitude « moderne ». Le costume noir n’a ainsi pas perdu son association 
avec la puissance et l’autorité dans l’Autoportrait au smoking de 1927. Beckmann le 
confirme dans le manifeste L’artiste dans l’État paru la même année, dans lequel il af-
firme que « les nouveaux prêtres de ce nouveau centre culturel doivent apparaître en 
costume noir ou en frac pour les cérémonies solennelles, si nous ne parvenons pas à 
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inventer au fil du temps un vêtement masculin qui soit encore plus précis et plus élé-
gant ».36 On peut donc qualifier l’autoportrait de « jeu de rôle dandyesque-césariste » 
selon les mots d’Olaf Peters 37 : « On ne peut plus éviter ce Beckmann, et on ne peut 
plus l’ignorer. Bien plus, le spectateur se voit sans cesse ramené à l’artiste qui est son 
maître, qui a posé une question dont il connaît la réponse ».38 
Aussi l’artiste, revêtu du smoking, doit-il être promu au rang de guide intellectuel de 
la société. Cette exigence montre que, pour incarner ces aspirations modernes au 
pouvoir masculin, de vieux vêtements doivent être transformés, ou plus exactement 
adaptés, sans qu’il soit nécessaire de s’en défaire.39 La représentation selon laquelle le 
costume noir serait un signe de pouvoir masculin et de l’appartenance à une élite fait 
du reste encore partie des pans réactionnaires de la pensée de Beckmann en l’an 1927. 
Sous la forme du smoking, c’est-à-dire dans une forme modernisée qu’il est encore 
bien plus aisé de porter de manière informelle que le frac,40 il permet à celui qui le porte 
une attitude masculine, moderne et décontractée, presque sportive, qui soutient l’évi-
dence naturelle de cette aspiration à la domination qui se voit également « moderni-
sée », même si ce n’est qu’en surface. 

Le « man in black » doit donc faire l’objet d’une redéfinition comme symbole de  
la souveraineté et de la puissance masculines après la Première Guerre mondiale. Les 
mises en scène picturales d’Otto Dix, Christian Schad, d’Anton Räderscheidt ou de 
Max Beckmann sont, en accord avec cela, marquées par une profonde remise en cause 
de l’autorité masculine contre laquelle on met en œuvre des stratégies vestimentaires 
de « reconquête de la souveraineté ».41 

Parallèlement à sa mise en scène comme une enveloppe inanimée ( Räderscheidt ) 
ou comme vecteur de dérision ( Dix ), le costume noir est transformé en une sorte de cos-
tume ( au sens de travestissement ), qui, comme nous l’avons vu au travers de l’exemple 
des portraits d’hommes et de femmes de Schad, ne garantit plus totalement la puis-
sance masculine et le savoir masculin. Dans de tels portraits, apparaît une évolution 
que l’on peut également observer dans les mises en scène vestimentaires d’actrices 
des années 1920 comme Marlène Dietrich, qui apparaissent en frac noir au cinéma, 
jouant ainsi avec les codes et les insignes de l’autorité masculine.
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