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ENTWICKLUNG UND TRANSFORMATION EINES SINNBILDES

Das Bildthema »Tanz zwischen den Frauen« be-
schiftigte Ernst Ludwig Kirchner iiber einen linge-
ren Zeitraum als jedes andere, und er spielte es in
ungewohnlich vielen kiinstlerischen Medien durch.!
Er erlautert es selbst jedoch nicht genauer, und die
Interpretationen der Kunsthistoriker gehen ausein-
ander. Wie im Folgenden gezeigt wird, hingen sie
von der Deutung der Figuren im Bild ab sowie da-
von, wie die zugehorigen Fakten gewichtet und in
welchen Zusammenhang sie gestellt werden. Zudem

THOMAS RoskE

hat sich offenbar Kirchners eigene Haltung zum Mo-
tiv iiber die Jahre verandert.

ENTSTEHUNG UND ENTWICKLUNG DES MoTivs

Die ersten Werke zum Thema entstanden 1915. Thnen
vorausgegangen war ein ausgelassener Abend mit
drei Mannern und zwei Frauen in Kirchners Berliner
Atelierwohnung, KornerstraBe 45, auf dem zwei Foto-
grafien entstanden sind (Abb. S. 35/36 und Abb. 1).
Den Mittelpunkt beider Aufnahmen bildet der nackte

1 Ernst Ludwig Kirchner, Vier Personen in Kirchners Atelier Kornerstr. 45, Berlin-Friedenau
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athletische Hugo Biallowons (1879-1916), ein Freund,
der Forstaufseher und Partner von Kirchners Forde-
rer Botho Graef (1857-1917) war. Er befand sich
wahrscheinlich gerade auf Urlaub vom Militareinsatz.
Die anderen, Kirchners Partnerin Erna Schilling
(1884-1945), sein Malschiiler Hans Gewecke (1886—
?) und eine unbekannte Frau, sind bekleidet. Biallo-
wons tanzt auf dem einen Foto konzentriert, wobei er
beide Arme zur Seite schwingt, wihrend der Korper
weitgehend im Profil bleibt. Auf der anderen Aufnah-
me spricht er rauchend mit der Unbekannten. Ging es
Kirchner bloB um das Festhalten eines nackten Kor-
pers in Bewegung zu kiinstlerischen Zwecken, wie in
zahlreichen spiteren Aufnahmen? Hatte er den
Freund gebeten zu tanzen, um die Pose in einem Bild
zu verwenden? Auf den zweiten Blick féllt auf, dass
die Frau, mit der Biallowons spricht, auBer einem Hut
nur ein Unterkleid trigt. Waren beide vielleicht zu-
gleich ent- und verkleidet und spielten Rollen?

Es ist moglich, dass hier auf ein Ballett angespielt
wurde, dass vor dem Weltkrieg Furore in ganz Euro-
pa gemacht hatte, L'aprés midi d’'un faune von den
Ballets Russes auf eine Musik von Claude Debussy.
Im Dezember 1912 war es in Berlin zu sehen gewe-
sen, im Januar 1913 in Dresden.? Das Besondere da-
ran war die unverhohlen sexuelle Thematik und die
Art der tinzerischen Bewegungen. Der in einem
hautengen Trikot auftretende Vaslav Nijinsky und
seine in lange Gewinder gekleideten Tanzpartnerin-
nen ahmten die bildflichenparallelen Haltungen
nach, die Figuren auf griechischen Vasenmalereien

2 Studio Waléry, Vaslav Nijinsky und Bronislawa Nijinskaja, 1912.

einnehmen; man sprach von einem »lebenden Fries«
(Abb. 2). Nijinsky brachte, »so paradox dies klingen
mag, durch sein gekonntes (von archéologischen In-
teressen inspiriertes) Gebardenspiel, das so unna-
tiirlich wie moglich wirkt, die Riickkehr zu den Ur-
instinkten zum Ausdruck«.* Am Ende des Balletts
legt sich der von den Nymphen abgelehnte Faun in
eine Felshohle und onaniert in einen erhaschten
Schleier.

Berichte iiber das Ballett und Bilder einzelner
Szenen waren stark verbreitet. Zahlreiche bildende
Kiinstler wurden durch Nijinskys Performance inspi-
riert und stellten ihn als tanzenden Faun dar.5 Auch
die eigenwillig kiinstliche Tanzhaltung des nackten
Biallowons konnte eine Anspielung darauf sein.

Hat aber das Bildmotiv »Tanz zwischen den
Frauen« mehr mit dem Foto gemein als die Pose der
Hauptfigur? Spielt der urspriingliche Zusammen-
hang, wenn er denn iiberhaupt richtig rekonstruiert
wurde, eine Rolle fiir die Deutung des Bildes? Man
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3 Ernst Ludiwg Kirchner, Selbstbildnis als Soldat, 1915

hat im Tanzenden Kirchner selbst sehen wollen (zu-
weilen sowohl im Foto, als auch im Bild) und in den
beiden Frauen unterschiedliche Partnerinnen, ent-
weder Doris Gro8e und Erna Schilling oder aber
Erna und Gerda Schilling. Das Motiv gibt allerdings
kaum Anhaltspunkte fiir konkrete Identifizierun-
gen. Auch andere Bildfindungen Kirchners von 1915,
dem Jahr, in dem seine psychophysische, vom Krieg
verstarkte Krise ihren ersten Hohepunkt erreichte,
gehen iiber Gesehenes hinaus, wie etwa »Selbstbild-
nis als Soldat« (1915, Abb. 3). Das Motiv »Tanz zwi-
schen den Frauen« entriickt aber — nach wenigen
Vorlédufern in seiner frithen Grafik — als erstes alle
Gestalten in idealer Nacktheit jeglichem Realitéts-
bezug.

Am Anfang der Motivgestaltung steht sicherlich
die Federzeichnung von ca. 30 x 22 cm aus der Gale-
rie Kornfeld/Bern (Abb. 4). Hier ist der Tanzer noch
wie auf dem Foto groBer als die tibrigen Figuren, und
die raumliche Position der Frau rechts entspricht der-
jenigen der Stehenden auf dem Lichtbild. Auch sie ist
nun aber nackt, und eine zweite Stehende ist links

30

hinzugetreten. Beide sind auf den Mann ausgerichtet,
verhalten sich jedoch unterschiedlich. Wihrend die
eine sich zu ihm beugt und sogar nach ihm ausgreift,
halt die andere an sich und beugt sich sogar etwas zu-
riick. Thre Korper halten gleichmaBig Abstand von der
Kontur des Tanzertorsos, als vermieden sie, ihn zu be-
rithren (wobei sein Hinterteil fiir die Hand der einen
eine Versuchung zu sein scheint). Dafiir iiberschnei-
det sein nach hinten gestreckter Arm die eine Figur,
und verldngerte Linien seines zweiten Unterarms ge-
hen tiber die andere, als seien die drei jenseits des
Physischen miteinander verstrickt. Das wird vom an-
gedeuteten Teppichmuster unterstrichen. Der Fuf}
des Téanzers scheint auf einer zwischen den Frauen
wie einem Seil gespannten Linie aufzusetzen. Sein Ge-
sichtsprofil begegnet scheinbar dem der rechts, weiter
hinten Stehenden. Dass sein Geschlechtsteil aufge-
richtet ist, geht wohl (wie auf dem Foto) auf seine hef-
tige Bewegung zuriick und muss nicht als Erektion
gedeutet werden.

Den nachsten Gestaltungsschritt des Motivs zeigt
eine etwas kleinere Radierung von 1915 (Abb. 5).
Hier sind die Figuren fast gleich groB. Zur seilartig
durchgedriickten Linie zwischen den Frauen ist ein
Kreis am Boden getreten, der den Tanzer einschlieft.
Der Blick aus seinem gesenkten Kopf geht nun ein-
deutig abwarts, auch an der Frau vor ihm vorbei;
sein Korper iiberschneidet keinen anderen; sein Pe-
nis zeigt nach unten: Der Mann ist tanzend in sich
versunken und von beiden Frauen dufBerlich wie in-
nerlich entfernt.

Diese Konstellation hat Kirchner weiter geklart
auf dem 120 x 90 cm groBen Miinchner Gemalde, das
wie eine skizzenhaft kolorierte Zeichnung wirkt (Abb.
6). Der Mann in der Mitte ist hier gleich weit entfernt
von den Frauen, die sich beide immer noch unter-
schiedlich auf ihn ausrichten. Seine Hiande sind stark
zuriickgebogen und suchen keinen Kontakt, er bleibt



4 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den Frauen, 1915,

Federzeichnung in Tusche

bei sich. Trotz der fliichtigen Gestaltung erscheint sei-
ne Gestalt plastischer als diejenigen der Frauen. Zu-
gleich bewegt er sich in beschriebener Weise flachen-
bezogen, wihrend sie sich in den Raum wenden. Die
Figuren sind also unverkennbar auf unterschiedli-
chen Ebenen angesiedelt. Farblich fallt auf, dass sein
Korper mit Orangerot und Blau modelliert ist, fiir die
weiblichen Kérper aber Orangerot und Gelb verwen-
det wurden. Nur zwischen den Beinen der Frauen
steigt bis zur Scham ebenfalls Blau auf, als wollte der
Kiinstler andeuten, dass sie durch die mannliche Far-
be erregt werden — wihrend sie ihn mit ihren kérper-
lichen Reizen nicht erreichen. Hintergrund und Bo-
den sind weitgehend schwarz und damit unbestimmt.
Oben erscheint ein griin-weifer Mond-Bogen, der das
Profil des Tinzerkopfes einschlieft. Damit wird das
Geschehen auf eine kosmische Ebene verlagert, als
betrachteten wir eine dem Irdischen entriickte Alle-
gorie, ein tiberzeitliches Sinnbild.

Kirchner sah hierin offenbar eine giiltige Umset-
zung des Motivs. Anders als andere Gemaélde aus die-

5 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den Frauen, 1915,
Radierung

ser Zeit iiberarbeitete er es spater nicht und belieB es
in seiner offenen Faktur, die an den im selben Jahr
entstandenen Holzschnittzyklus zu Adelbert von Cha-
missos »Peter Schlemihls wundersame Geschichte«
erinnert.® Bei der erster Prasentation des Leinwand-
bildes in der Frankfurter Galerie von Ludwig Schames
1919 gab er dem Werk einen zentralen Platz.” Spater
berichtete die erste Besitzerin, Rosy Fischer, dass es
»das Hauptaugenmerk Kirchners unter den Bildern
aus der Zeit« gefunden habe.® So erhielt es denn auch
eine der vier Farbtafeln in der umfangreichen Mono-
grafie, die Will Grohmann 1926 in enger Absprache
mit dem Kiinstler publizierte.® Fiir den Autor war es
wesentlicher Beleg fiir solche Bilder Kirchners aus
den Berliner Jahren, »bei denen sich Gegenstand und
Thema einer Analyse zu entziehen scheinen«, weil da-
mals »Kirchners Erleben dem Metaphysischen [be-
sonders] nahe« gekommen sei. So schreibt er zwar
dem Bild eine »durchaus eindeutige und ohne weite-
res verstandliche Bedeutung« zu, betont jedoch zu-
gleich, dass es »absolut und rein malerisch gefaBt« sei
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und »dadurch jedem Beschauer die Einordnung in
seine eigene Lebensanschauung« erlaube.”

DEUTUNG
Was kann diese eindeutige und doch individuell ein-
zuordnende Bedeutung sein? Die »menschliche
Grunddisposition» zur »Isolation«?" Es geht zweifel-
los spezifischer um eine Gegeniiberstellung der Ge-
schlechter. Die Frauen begehren, der Mann entzieht
sich. Das scheint auf die nicht zuletzt kirchlich tra-
dierte Vorstellung der von Sinnlichkeit beherrschten
Frau anzuspielen, der fiir gewohnlich der rationale
Mann konfrontiert wird. Doch ist der Mann hier nicht
so sehr als selbstbeherrschtes Geistwesen dargestellt,
sondern tanzend, im Einklang mit sich und seinem
Koérper, die Umgebung und sich selbst vergessend.
Hier wirkt sicherlich die ganzheitliche Perspektive
der Schriften Friedrich Nietzsches nach. Man denke
an das Preisen des Tanzes in Also sprach Zarathust-
ra (1883-1885): »Nur im Tanze weiB ich der hochs-
ten Dinge Gleichnis zu reden«.? Der Ténzer auf
Kirchners Bild diirfte den Kiinstler meinen, der ganz
in seiner Kunst aufgeht, korperlich und geistig, sozu-
sagen dionysisch und apollinisch zugleich — das ero-
tisch Sinnliche aber als etwas AuBerliches ausschlieBt.
Diese Deutung geht gut zusammen mit der Beob-
achtung, dass sich Kirchners Einstellung zur Frau in
Leben und Kunst seit 1912 verindert hatte. Ausdruck
davon war die Beziehung zu Erna Schilling, die er da-
mals kennen lernte. Sie unterschied sich mit ihrem
»architektonisch aufgebauten strengformigen Kor-
per« deutlich von den »weichen sichsischen Kor-
per[n]« der Dresdener Jahre. Und in ihr fand Kirch-
ner zugleich »den ersehnten Kameraden auch
geistig«.” Es handelte sich also nicht um eine Hinwen-
dung nach einer Konkurrenzsituation, sondern um
einen grundlegenden Entwicklungsschritt des Kiinst-
lers. Spiter stilisierte Kirchner Erna Schilling sogar

zum »Lebenskameraden«, der »zwischen Mann und
Weib« stand.” Das seit dem Weltkrieg auch in den
Werken sichtbare Nachlassen erotischen Interesses an
Frauenkorpern mag nicht zuletzt mit den Folgen des
Alkohol- und Medikamentenkonsums zusammen-
hingen.s Retrospektiv deutete Kirchner die Verande-
rung als Konsequenz einer naturgegebenen Wandlung
des Trieblebens — setzte den entscheidenden Zeit-
punkt allerdings spéter an. In einem Tagebuchtext von
1927 unterscheidet er zwei Arten von Kiinstlern: »Die
einen, bei denen der Trieb [zum Gestalten] rein aus
der Erotik kommt und bei denen er um das 40ste Jahr
herum mit der korperlichen Erotik erlischt, und die
anderen, wo er wohl auch aus der Erotik kommt, aber
doch noch aus weiteren rein geistigen Trieben gespeist
wird. Diese Kiinstler schaffen ihr ganzes Leben bis
zam Tode, und die Werke nach 40 werden die hochs-
ten, reinsten Kunstwerke. Bei ihnen setzt um dies Le-
bensalter das bewuBte Schaffen ein, das streng ge-
nommen, erst eigentlich Kunst zu nennen ist.«*

Das Motiv »Tanz zwischen den Frauen« macht —
insbesondere in der Gemaéldefassung — deutlich, dass
Kirchner diese Sicht ansatzweise schon 1915 vertrat.
Sollten die Frauen wirklich Reminiszenzen an Doris
GroBe und Erna Schilling enthalten, dann stiinden sie
trotzdem fiir alle weibliche Sinnlichkeit, die den in sei-
nem Tanz aufgehenden Kiinstler nicht (mehr) errei-
chen kann. Damit weist das Motiv aber auch voraus
auf das Kunst-Konzept, dem Kirchner in den 1920er
Jahren nachtstrebte und auf das er in der oben zitier-
ten Passage mit dem »bewuBten Schaffen« anspielte:
die Bilder »aus der reinen Phantasie«.” In den Bild-
findungen von 1915 gibt es jedoch teilweise noch einen
konkreten Wirklichkeitsbezug, im Ausgang von der
Szene auf dem Atelierfoto. Und diese ist fiir das Ver-
standnis des Motivs von Belang — zumindest gehoren
das Ballett L'aprés midi d'un faune und der Freund
Biallowons zum inhaltlichen Resonanzraum, vielleicht
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7 Ernst Ludwig Kirchner, Hugo nach dem Bade, 1915

sogar liber Selbstidentifikationen Kirchners. Als Faun
war der grandiose Tanzer Nijinsky die Hauptgestalt
des von ihm choreographierten Balletts und stand mit
seiner halbtierischen Existenz im Gegensatz zu den
Nymphen — auch wenn in diesem Falle der Mann um
die Frauen warb. Der kunstinteressierte Hugo Biallo-
wons aber war fiir Frauen sexuell (wahrscheinlich)
tiberhaupt nicht erreichbar, da homosexuell.*®

Wie Nijinsky scheint er zudem eine beeindru-
ckende korperliche Ausstrahlung gehabt zu haben;
das fithrt auch die ungewohnliche Lithographie
»Hugo nach dem Bade« (1915) vor Augen, die ihn
auf einem Diwan hingestreckt in ge6ffnetem Bade-
mantel zeigt (Abb. 7). Insofern hilft das Wissen um
den Ursprung der Téanzerfigur auch nachzuvollzie-
hen, wie sich der Motivinhalt entwickelte — und war-
um er selbst fiir Kirchner »eindeutig« war und sich
gleichzeitig »einer Analyse zu entziehen« schien.

AUFGREIFEN UND TRANSFORMIEREN DES MoTivs
Die Gemaildefassung von 1915 bildete aber nur ei-
nen vorlaufigen Schlusspunkt fiir Kirchners Be-
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schaftigung mit dem Motiv. 1919 nennt ein Tage-
bucheintrag den Titel »Der Tanz zwischen den
Frauen« (nun mit bestimmtem Artikel) in einer
Reihe von fiinf projektierten Bildern.** Wahrschein-
lich hatte den Kiinstler die Prasentation des Gemal-
des in der Frankfurter Galerieausstellung des Jah-
res dazu angeregt. Eine ca. 15 x 9 kleine Radierung
von 1919 iibersetzt die Malerei dann auch weitge-
hend getreu in ein kleines schwarzweifles Format,
nur ist das Bildfeld schmaler und sind deswegen die
Proportion der Figuren noch etwas mehr »goti-
siert«; unten ist zudem das Teppichrund zuriickge-
kehrt (Abb. 8 und Kat. 41. S. 113) .

Offenbar wollte der Kiinstler sich in der Bergwelt
bei Davos einer gelungenen Bildgestaltung aus den
Berliner Jahren von Krieg und Krise versichern. Im
Riickblick aus der Einsamkeit des Hauses »In den
Larchen« auf die GroBstadt mit ihren zahlreichen
Ablenkungen gewann das Sinnbild des in sich ge-
kehrten Tanzers auBerdem eine neue Dimension.

Auch ein gleich groBer Farbholzschnitt des Jah-
res hilt weitgehend an der Komposition von 1915



8 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den
Frauen, 1919, Radierung

fest, experimentiert aber mit einer neuen Farbge-
bung (Abb. 9). Die Frauen erscheinen nun differen-
ziert in Gelb und Rot (in einer anderen Fassung
Orange), withrend der Kérper des Mannes im Weif3
des Papiergrundes erscheint und damit auch farblich
dem Mond zugeordnet wird.>

1919 schnitzte Kirchner auBerdem ein Relief
zum Thema, das mit 172 x 80 cm das Gemilde von
1915 an GroBe iibertrifft (Abb. 10). Als Tiir konzi-
piert tragt das Werk auf der Riickseite eine weitere
Schnitzerei, zum Thema »Alpaufzug«.?* Das Ver-
bringen der Tiere auf Bergweiden ist ein typisches
Bild fiir die Welt, in der sich Kirchner nun heimisch
zu fithlen begann. Auch dieses Motiv, das sich wie
sein Pendant sinnbildlich lesen lésst, gestaltete er
mehrfach und in unterschiedlichen Techniken. So
blicken Vorder- und Riickseite des Holzbildwerks
auf die beiden fiir seine Biographie wichtigsten Le-
benswelten. 2

Wohl vor allem wegen der groberen Schnitz-
technik und dem schmaleren Format ist »Der Tanz
zwischen den Frauen« nun aber stark verandert,

9 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den Frauen, 1919,
Farbholzschnitt

wobei die kompositionellen Neuerungen inhaltlich
Folgen haben. Der Mann tanzt weiter unten im Bild-
feld und ist damit den beiden Frauen starker ent-
zogen. AuBerdem wendet er uns seine Hiifte zu, so
dass die Positionierung des linke Armes noch un-
natiirlicher und er noch verschlossener erscheint.
Den mit dem Téanzer identifizierten Mond hat Kirch-
ner ebenfalls nach unten genommen, iiber diesem
erscheinen neu zwei unterschiedlich groBe Sterne,
die sich unschwer mit den Frauen parallelisieren
lassen. Damit sind die drei Figuren aber weiter ins
All verschoben. Dem irdischen Tagewerk des Alp-
auftriebs antwortet eine gestirnsgleiche Konstella-
tion am Nachthimmel.

1919 begann Kirchner schlieBlich auch noch ein
weiteres Gemalde zum Thema, diesmal mit den Ma-
Ben 150 x 150 c¢m, die ihm erlaubten, wieder zur ur-
spriinglichen Komposition zuriickzukehren und da-
bei den Figuren sogar etwas mehr Platz zu geben.
Das Bild erhielt aber erst 1926 seine heutige Gestalt
(Abb. 11), und nicht nur die opake und differenzierte
Farbigkeit diirfte spate Zutat sein. Obgleich auch die
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10 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den F

rauen, 1919, Holzrelief



11 Ernst Ludwig Kirchner, Der Tanz zwischen den Frauen, 1919/1926, Ol auf
Leinwand

Gestik der beiden Frauen noch weitgehend aus dem
friheren Leinwandbild iibernommen ist, erinnert
sie wie die veréinderte Pose des Mannes zugleich an
das theatrale Auftreten der Figuren in Kirchners
Skizzen und Bildern nach Dresdener Auffiihrungen
der Wigman-Truppe in diesem Jahr,? als hétten wir
s mit einem Pas de trois im Ausdruckstanz zu tun.
Die neue Figur des Tinzers hat allerdings ohnehin
die Aussage des Bildes grundlegend veréndert, auch
wenn sich die drei Kérper noch immer nicht beriih-
ren und die Mondsichel nach wie vor sein Profil hin-
terfingt. Denn er kehrt uns nun wie die Frauen sei-
nen Korper zu und bietet sich damit starker als zuvor
zur Identifikation an. Zudem wendet er (ohne kom-
Positorische Not) sein Gesicht zur Rechten. Nimmt
man die Ahnlichkeiten beim Kopf des Mannes mit
einem Selbstportrit und bei dem der rechten Frau
mit Erna Schilling hinzu, wird unabweisbar, dass
der Tinzer nicht mehr gleich distanziert zwischen
den Frauen tanzt, sondern sich fiir eine von beiden,
seine tatsichliche Partnerin, entschieden hat — trotz
aller auBerehelichen Anfechtungen der Davoser

Jahre. Die vermiedene Beriihrung mag nun die Idee
der »Lebenskameradschaft« zum Ausdruck brin-
gen, fiir die Erotik eine untergeordnete Rolle spielt.
So hat Kirchner die gelungene Bildfindung des
Jahres 1915 nicht nur in seine neue Lebenswelt hin-
libergerettet, sondern sie gleich mehrfach transfor-
miert, um sie den neuen Erfahrungen und Kontex-
ten seines Lebens nach dem Krieg anzupassen.
Indem er das Motiv in unterschiedliche Techniken
»fasste«, ordnete er es in seine jeweilige »eigene
Lebensanschauung« ein. Der »Tanz zwischen den
Frauen« bildet damit eine flexible Verbindung zwi-
schen den Varietébildern der Vorkriegsjahre und
den Gestaltungen nach Tanzperformances des
deutschen Ausdruckstanzes in den 1920ern.
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TANZ ZWISCHEN DEN FRAUEN
ENTWICKLUNG UND TRANSFORMATION EINES SINNBILDES
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