Originalveréffentlichung in: Geiger, Annette (Hrsg.): Der schéne Kbrper : Mode und Kosmetik in Kunst und
Gesellschaft, Kéin ; Weimar ; Wien 2008, S. 149-166

Anne Sill

1922, das Entstehungsjahr des so genannten szenischen Selbstbildnisses ,,An
die Schonheit®, war fiir Otto Dix das entscheidende Jahr seiner Karriere.
Durch die gegen ihn angestrengten Prozesse wegen Pornografie erlangte er
erstmalig iiberregionale Aufmerksamkeit und stand somit im Licht einer gr6-
Reren Offentlichkeit.! Sein Umzug von Dresden nach Diisseldorf erweiterte
nicht nur seinen Kollegen- und Freundeskreis, sondern durch die Anstren-
gungen von ,Mutter Ey“, einer Diisseldorfer Galeristen und Forderin, auch
seinen Kiuferkreis.? Im Jahr zuvor lernte er zudem seine zukiinftige Frau
Martha Koch kennen, die er — nachdem sie sich von ihrem Ehemann Hans
Koch, einem Kunden und Freund von Dix, scheiden lieff — 1923 heiratet.?
Dix’ Ankunft in Diisseldorf hinterlief} auch bei seiner neuen Galeristin in der
Stadt einen bleibenden Eindruck. Die in der Literatur immer wiederkehren-
de Beschreibung Eys vom Eintreffen Dix’ in Diisseldorf soll an dieser Stelle
erneut zitiert werden:

»Er [Dix] kam auch bald mit fliegendem Capes, groflem Hute und begriifite mich
mit Handkuss, fiir mich damals etwas sehr Auflergewdhnliches... Morgens pack-
te er seinen ,Karton‘ aus, es kamen zum Vorschein: Lackschuhe, Parfums, Haar-
haube, alles fiir die Schonheitspflege. Es war dies alles so neu fiir mich, weil
die anderen Kiinstler das Gegenteil brauchten als Schénheitspflege ... Bei nihe-
rem Zusehen fand ich, dass die Sitzfliche seiner Hose etwas durchsichtig war,
bei eventuellem Biicken gleich geplatzt wire. Ich heilte auch diesen Schaden.
Dix bekam Auftrige, und ich sagte ihm, er méchte sich ein Atelier in Diisseldorf

mieten.

Diese Beschreibung vom dandyhaften, jedoch auch widerspriichlichen Auf-
tritt Dix’ liefert die Stichworte fiir meine Untersuchung des Selbstbildnisses.
»Lackschuh, Parfums und Haarhauben® einerseits durchgesessener Hosen-
boden andererseits: Dix trieb offensichtlich modischen und kosmetischen
Aufwand fiir seine personliche Erscheinung, konnte jedoch die Schibigkeit
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seiner Kleidung, d.h. seine eigentlich finanziell bescheidenen Méglichkeiten,
vor seiner Galeristin nicht verheimlichen. Fiir Dix war Mode, Frisur und
Kosmetik demnach ein - wenn auch nicht immer einzulésender — Teil der
kiinstlerischen Selbstinszenierung:’ Es stellt sich nun die Frage, inwieweit sich
dieser kosmetische Aufwand in seinem Selbstportrit ,An die Schonheit nie-
derschligt und wie sich das traditionellerweise mit Weiblichkeit verbundene
Herausputzen mit Hilfe von Mode, Schminke und Frisur mit Dix’ Miénnlich-
keit vertrigt. These meiner Untersuchung ist, dass Dix in seinem Selbstbildnis
»~An die Schénheit” eben durch die Spannung zwischen kiinstlerisch-minnli-
chem Auftreten und dem Abgleich sowie der Aneignung ,weiblicher” Korper-
und Selbstdarstellungsstrategien eine moderne Form von Minnlichkeit und
Kiinstlertum anstrebt. Ménnliche Selbstversicherung bei gleichzeitiger Infra-
gestellung der eigenen Minnlichkeit hingen in diesem Fall eng zusammen:
Die dadurch entstehenden Ambivalenzen sind es, die diese Selbstinszenierung
fiir mich bis heute interessant machen.

Mit Haut und Haaren

Dix’ ostentativer Einsatz modischer Accessoires und Kosmetika weist auf
einen gesellschaftlichen Wandel in Bezug auf Koérperpflege und Kosmetik
zur Zeit der Weimarer Republik hin, den Katharina von Ankum besonders in
Hinblick auf das weibliche Geschlecht veranschaulicht hat. Gerade fiir Frau-
en steht jetzt die Kosmetik nicht mehr fiir Kiinstlichkeit, sondern bedeutet
eine Form der Selbstermichtigung, die jedoch zugleich zur Anpassung an ein
neues Schonheitsideal dient: ,Ein gepflegtes AufReres war aber nicht nur eine
Investition in Selbstbewusstsein und Selbstachtung. Es verkorperte auch die
Hoffnung auf eine Sicherung der eigenen Existenz, eine Hoffnung, die die Kos-
metikindustrie nach Kriiften nihrte.“® Das Versprechen der Kosmetikindustrie
ging mit Hilfe der Werbung jedoch noch weiter: Es dominierte nun die Bot-
schaft, dass ,jede Frau“ schon aussehen, jede Frau das Potential der Kosmetik
nutzen kann und soll. Ankum spricht deshalb auch von einem ,Werkzeug
der Demokratisierung®’, das mit Hilfe von Massenmedien, Werbung und Film
eine Orientierung an Vorbildern (wie z. B. Film- oder Revuestars) fiir jede Frau
ermoglicht. Kosmetik war nicht mehr verpont, weil sie ,die Illusion der natiir-
lichen Schonheit unterminierte,” sondern entwickelte sich zum ,,Zeichen der
als Selbsterméchtigung verstandenen Objektifizierung der modernen Frau.*®
Fir Ménner galt die Demokratisierung durch Korperkultur bei gleichzeitiger
Objektifizierung nach Ankum nur eingeschrinkt:
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~Gewiss, der Jugendkult der Weimarer Jahre erfasst nicht nur Frauen. Auch Mén-
nern wurden von der Werbung kriftigende Mittel angepriesen, die ihnen die
notwendige Energie geben sollten, ihren beruflichen Anforderungen gerecht zu
werden. Der Genuss von Biocitin versprach dem Mann, seinen ,schwindenden
Kriften® entgegenzuwirken. [...] Solche Annoncen zeigten jedoch in der Regel den
,ganzen Mann', das heifdt geférdert werden sollten hier Widerstandskraft, Ner-
ven, Potenz, das gesamte Wohlbefinden des Mannes, wihrend sich die an Frauen
gerichtete Werbung vornehmlich auf das Gesicht konzentrierte.*

Man kann jedoch auch fiir den ménnlichen Kérper davon ausgehen, dass,
wie Alexander Schug argumentiert, er wihrend der Weimarer Republik
zunehmend an seiner ,[...] sichtbaren Auflenhaut der stdndigen Manipulation
ausgesetzt war. Die Schonheit dieser Fassade war ein Willensakt und ein fort-
laufender Prozess. !’ Schonheit war demnach ein ,,Produkt®, eine Méglichkeit,
die all denen offen stand, die sich dem Regime der Kosmetik (im extremen
Fall auch der aufkommenden Schénheitschirurgie) unterwarfen.

Der Titel des Bildes ,,An die Schonheit” macht deutlich, dass sich Dix von ver-
alteten Schonheitskonzepten absetzen mdchte und zugleich einen modernen
Entwurfvon Schonheit anstrebt, der jedoch ebenfalls nicht ohne Brechung ist.
Wie Giinther Aust feststellt!!, zitiert Dix mit ,,An die Schénheit® eine Radie-
rung von Max Klinger mit dem gleichen Titel."? Im Gegensatz zu Klingers
Radierung, die den Abschluss des Zyklus ,Vom Tode. Zweiter Teil, Opus XIII“
darstellt und einen von Biumen umrahmten, vor dem Meer niedergesunkenen
Mann darstellt, wirkt Dix’ dunkler Innenraum wie eine spottisch-ironische,
fast héhnische Abrechnung mit Klingers pathetisch-religiéser Anbetungsges-
te der Natur, die der ,Hauch des Ewigen und Erhabenen® umweht.”* Von Dix
bekommen wir keinen weiten Blick auf unendliche Naturgewalten, sondern
einen dunklen, kiinstlich erleuchteten Innenraum prisentiert, der wie eine
Guckkastenbiihne mit kiinstlichen Personen ausstaffiert ist, die dementspre-
chend schablonenhaft ausfallen. Im Vergleich zu Klinger wird deutlich, dass
mit ,Schonheit” nicht die iiberwiltigende Schénheit der Natur gemeint ist,
sondern fiir Dix ,Schonheit” etwas Hergestelltes ist, das zwar, wie ich zeigen
werde, kiinstlich wirkt, in seiner Selbstinszenierung jedoch den Gestus der
Selbstverstindlichkeit erlangt.

Auffallend am Selbstbildnis ist zunichst (Abb. 1), dass Dix Hautfarbe im
Gesicht — besonders im Bereich von Nase, Kinn und Wangen - ebenso
geschminkt wirkt wie die der Frisorbiiste im unteren linken Bildteil. Dix nihert

JAn die Schinheit* | 151



1

Otto Dix: An die Schonheit, 1922

sich so der Maskenhaftigkeit aller Gesichter im Bild an. Vom tanzenden Paar
links hinter ihm, iiber die Korsettpuppe, dem schwarzen Schlagzeuger und
sogar dem Indianerprofil auf der grofen Trommel bis hin zur erwihnten Fri-
sorbiiste: Alle Gesichter im Bild machen einen hochst kiinstlichen Eindruck,
der mehr iiber ihre Schematisierung verrit als etwa iiber einen ihnen eigenen
Charakter. Dabei werden die unterschiedlichen Hautfarben ,weif}, schwarz,

152 | fnne Sill



gelb“ durch ihre Steigerung regelrecht gegeneinander ausgespielt: Dix’ Kinn
ist fast so weifl wie sein Hemd, die Aureole um den Indianerkopf strahlt gelbes
Licht nach auflen ab, und wiren da nicht die blitzenden Zihne und das Weif
der Augen, verlore sich der schwarze Kopf des Schlagzeugers fast im Dunkel
des Raumes. Um dem Bild dem Eindruck von Spannung und Bewegung zu
verleihen arbeitet Dix im gesamten Bild mit einem rot-griin-Kontrast. Am
eklatantesten wird dieser Kontrast, wenn Dix das Weif$ seiner Augen griin
malt und dem Rouge der Wangen gegeniiberstellt.

Von allen ,weiflen“ Gesichtern der Szene sticht das Gesicht der Frisorbiis-
te am deutlichsten hervor. Durch die stark schwarz umrahmten Augen, die
durch das sie umgebende Pink noch betont werden, die verschattete Nase
und durch die knallroten Lippen wirkt es extrem modelliert und trigt sein
Geschminktsein offen zu Tage. Der Fokus liegt auch bei Dix, wie Ankum
es fiir die Kosmetikwerbung der Zeit beschrieben hat, auf dem Gesicht der
Frau; seine eigene Gestalt ist hingegen in fast voller Grofle gegeben. Dix’ eige-
nes Gesicht ahmt ihre Farbgebung in abgeschwichter Form nach: auch sein
Gesicht ist weifl gepudert, mit Rouge unter den Augen, auf den Wangen und
Lippen versehen, wenn auch in lange nicht so intensiver Farbtonung wie die
Biiste. So wirken Dix und die Biiste einerseits wie ein Paar, schlieRlich befin-
den sie sich, wenn auch nicht auf gleicher Hohe, doch im selben, vorderen
Bildraum. Andererseits legt Dix im Vergleich zur immer noch durch Frisur
und angedeuteter Kleidung wilhelminisch wirkenden Frisorbiiste eine, auch
mit Hilfe des Telefons, minnlich ,moderne” Haltung an den Tag und setzt
sich dadurch von ihr ab."* Dadurch postuliert Dix im Vergleich zur bald veral-
teten Biiste eine fortschrittlichere und dynamischere Gesinnung.

Frisorbiisten waren in den Zwanziger Jahren eine gingige Schaufensterde-
koration des im Wandel begriffenen Frisérhandwerks, das im Prozess war,
sich in Damen- und Herrenfriseure aufzuteilen.!” Die aus Wachs hergestellten
Biisten wurden stets neu frisiert und geschminkt, was bis zur Erfindung von
Kunststoffbiisten eine aufwendige Prozedur war.’® Die von Dix dargestellte
Hochsteckfrisur der Frisorbiiste entspricht nicht dem hauptsichlich in den
Medien und Filmen gezeigte Image der ,Neuen Frau“ mit Bubikopf, sondern
sie zeigt eine aus der wilhelminischen Zeit stammende, immer noch populire
Langhaarfrisur.”” Glaubt man der Zeitschrift des Friseurhandwerks, so miissen
sich die allermeisten Frauen im Jahr 1922 immer noch an diesem traditionellen
Ideal orientiert haben und nicht an dem - zu diesem Zeitpunkt - sensationell
neuartigen Kurzhaarschnitt. Es finden sich in dieser Zeitschrift ausschliefllich
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Frisurvorschlige fiir eben jene Hochsteckfrisur; der ,,Bubikopf™ spielt 1922 fiir
das Friseurhandwerk und die Mehrheit der Frauen in Deutschland noch kei-
ne Rolle.’® Die ,Neue Frau“ erscheint hier zwar schon auf dem Tanz-Parkett,
durch die prominente Position der Biiste dominiert jedoch noch das traditi-
onelle Frauenbild der Kaiserzeit: Im Bild trigt nur die Ténzerin im Hinter-
grund die berithmte Kurzhaarfrisur, die von Dix mit einem dazu passenden
Charleston-Kleid mit kleiner Federkappe erginzt wird. Das ,Flapper-Girl®,
wie es in den USA genannt wurde, verbleibt als Vision im Hintergrund des
Raums. Dix’ Detailgenauigkeit in der Darstellung der Kleider und Accessoires
verriit jedoch, dass das Bild der ,Neuen Frau“ via Film und Massenmedien
schon prisent und damit verfiigbar war. Auf diesem Wege beherrschte es vor
allem die Imagination, nicht den Alltag der frithen Weimarer Republik.”

Die potentielle ,Modernisierung® der Frau ist in Dix’ Gemilde dem-
nach schon priisent, aber noch lange nicht vollzogen. Im Vergleich mit dem
veralteten Frauenmodell, das durch die Friseurbiiste symbolisiert wird, sch-
neidet Dix als moderner Mann selbst gut ab: Mit Telefon bewaffnet, schnit-
tigem Anzug und geschminkt wie ein Filmstar beherrscht er die Szene.

Dass Dix sich mit Verhiltnis von Biiste und eigenem Kopf eingehender
beschiiftigte, zeigt eine Zeichnung von 1920/21 (Abb. 2). Hier riickt Dix die
zwei Kopfe eng zueinander, wodurch sein Kopf durch die Schemenhaftig-
keit der Zeichnung, die Schraffierung und den der Biiste #hnlichen Mund
ebenfalls kiinstlich wirkt. Auch im 1922 entstandenen Aquarell mit dem Titel
»Gott der Frisore* (Abb. 3) wird eine Friseurbiiste, diesmal im Schaufenster
oder Vitrine, gezeigt und mit dem Kopf des nackten, im Friseursalon schwe-
benden Frisors parallelisiert. Durch die Spiegelungen im Bild verdoppeln sich
beide starr in die gleiche Richtung blickenden Kopfe. Der Spiegel, in dem sich
die Frauenbiiste reflektiert, ist so iiber dem Kopf des Friseurs angebracht, dass
die Biiste regelrecht wie seine Kopfgeburt, seine Kreation erscheint. Neben
Flakons, Zopfen und Rasiermessern stehen auch noch zwei weitere Biisten im
Salon, von denen eine ein Toupet trigt. Dieses Haar ist genauso gescheitelt
und onduliert wie das der Schamhaare des ,,Gottes der Friseure®. Mit abge-
knicktem Handgelenk und spitzen Fingern ist der Mann seiner Minnlichkeit
beraubt, wird zur effemierten ,,Puppe” und somit der Licherlichkeit preisge-
geben. Im Aquarell nimmt die Biiste im Vergleich zum Friseur noch keine so
prominente Position ein wie im Gemilde; sie wird von Dix nicht aquarelliert,
sondern verbleibt durch ihre Ausfiihrung in Bleistift skizzenhaft. Ahnlich
der Spiegelreflexion des Frisors, hat sie dadurch fast den Status einer fliich-
tigen Erscheinung. Vergleicht man die Position und Ausfithrung der Biiste
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2 Otto Dix: Zeichnung eigener Kopf und 3 Otto Dix: Gott der Friseure, 1922
Buste, 1920/1

von Gemilde und Aquarell, so wird Dix’ Entscheidung, der Biiste im Selbst-
bildnis eine prominentere Rolle zu geben, deutlich. Von der etwas blassen
Ausfiihrung im Hintergrund wird sie zu einer dominanten Figur und als Dix’
yPartnerin“ nun in den Vordergrund und damit in die Mitte des Geschehens
geriickt.

Wie im Aquarell fillt im Entwurf zum Gemdilde (Abb. 4) die Biiste noch recht
klein aus und ist mit Sockel zu sehen, so dass sie auf den ersten Blick besser
als Biiste zu erkennen ist. Im Gemdilde ist sie dagegen von Dix vergrolert
und weiter in den Vordergrund geriickt worden; ihr Sockel ist jetzt nur noch
andeutungsweise zu sehen. Diese Veridnderung bewirkt, dass der Frauenkopf
ungefihr der Grofle von Dix’ Kopf entspricht und der Eindruck des oben
beschriebenen ,ungleichen® Paares erweckt wird. Welche Funktion erfiillt nun
diese Paarung? Zuerst macht Dix dadurch sein Interesse am Gegensatz zwi-
schen Maskenhaftigkeit und Authentizitit deutlich. Zudem stellt Dix durch
das Nebeneinander von Biiste und eigener Person die Frage nach der eigenen
Maske. Da Weiblichkeit in diesem Fall durch die Biiste und alle weiteren weib-
lichen Figuren explizit auch als kiinstlich gezeigt wird, liegt die Frage nahe,
ob sich Dix im Gegensatz dazu selbst als ,natiirlich® darstellt. Kommt man
wieder auf den Vergleich der Vorzeichnungen (Abb. 2 und 4) und Gemilde
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zuriick, so erkennt man, dass sich die Gren-
1 ze zwischen Kiinstlichkeit und Natiirlichkeit,
Typisierung und Individualitit im Gemilde
so gut wie aufgelost hat. Wihrend in den
Zeichnungen durch die unterschiedliche
B> WY Strichfithrung sowie Platzierung der Biiste
b €./ f* " und des Kopfes die Grenze zwischen Typ
hAhd o und Individuum noch vorsichtig austariert
41 wird, verwischt Dix diesen Unterschied im
SL S J Gemilde durch die Vergréferung der Biiste.
n 2% | Zudem wirkt Dix durch sein geschminktes
/ Gesicht ebenfalls kiinstlich - wenn auch
s,moderner” als die Frau. Dix’ Gesicht wirkt
jedoch nicht einheitlich ,kiinstlich®. Beson-
ders die Stirnpartie wirkt wirmer und macht
den Eindruck, als sei sie weniger stark gepu-
dert als der Rest des Gesichts. Auch ist der Farbauftrag in Dix’ Gesicht subti-
ler als der der Biiste, d.h. die Farbe wurde mit feinerem Pinsel gleichmifiger
aufgetragen als im Gesicht der Biiste. Deren weifle Gesichtsfarbe zeichnet
sich durch groberen Farbauftrag aus — mit dem Effekt, dass die Farbe direkt
fiir die Schminke steht bzw. zur Schminke wird. Im Gegensatz dazu wirkt
Dix’ Gesichtskosmetik durch den feineren Farbauftrag ,natiirlicher”. Er eignet
sich demnach die Technik des Schminkens an, nicht um etwas zu iiberdecken
oder zu maskieren, sondern um den Eindruck zu erwecken, als wire seine
minnliche Maske ,authentischer®. Kosmetik wird im Gesicht des Kiinstlers
also ganz im Sinne von Ankums zu einer Selbstverstindlichkeit, die zu einer
modernen, souverdnen und minnlichen Selbstinszenierung dazu gehort.

4  Otto Dix: Entwurf zum Gemalde ,An die
Schonheit*, 1922

Mode, Modernitat und Mannlichkeit

Ein weiterer entscheidender Teil der Selbstinszenierung Dix’ ist seine Klei-
dung. Durch scharfe Biigelfalten und Verschattungen verleiht der griinliche
Anzug seinem Kérper Volumen. Das Interesse an der ,mimetischen Beschrei-
bung von Stofflichkeiten, d.h. in diesem Falle der Oberflichenmaterialitit
des Anzugsstoffs, lisst sich an fast allen seinen Portrits erkennen.? Die Mate-
rialitit des tweed-dhnlichen Stoffs wird durch helle griine Schraffuren auf
dunklem Grund hergestellt, was ihn lebendig, ja ,lebensecht” erscheinen ldsst.
Indem er — wie erwihnt — das Weif} seiner Augen griin malt, verinnerlicht Dix
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die Farbe seines Anzugs und verkorpert damit regel-
recht die ,Mode der Zeit".

Im leuchtend weiffen Hemd mit schmalem Kragen
und ebenfalls schmaler, griiner Krawatte macht er
einen schnittigen Eindruck. Der Anzug ist als ,Nach-
mittagsanzug“® und ,Sportanzug“?* beschrieben
worden, beide Bezeichnungen treffen jedoch nicht
ganz zu. Die Silhouette, die durch ein hoch tailliertes,
einreihiges Jackett mit ein oder zwei eng beieinan-
der sitzenden Knépfen, schmalem Kragen, natiirlich
abfallenden Schultern und knapp iiber den Knéchel
endenden Hosen mit Umschlag gekennzeichnet ist,
entstand schon ca. 1910.% Farid Chenoune bezeichnet
diesen Anzugsstil als ,Emanzipation®, ein Stil, der sich
an jugendlichem Sportenthusiasmus und an einem
gestidrkten Interesse an minnlicher Korperlichkeit
allgemein orientierte: ,The male silhouette slimmed
down, rediscoverd its waist and sought to hug the
lines of an idealized, slimmed youthful body shaped
by a sporty lifestyle. What was still known as the
Jounge-suit’ (but soon became the business suit) freed
itself once and for all from the nineteenth century
hierarchy that had accorded it a subordinate rank.“*
(Abb. 5) Diese Form nahm, wie Chenoune feststellt,
auch die neue, von Paul Poiret fiir Frauen propagierte
Korpersilhouette auf, die das Korsett abschaffte und
ebenfalls eine hohe Taille vorsah.2* Uberzeichnet setzt
Dix diese Anzugssilhouette auch im Portrit des Juwe-

5 Zeichnung aus ,Monsieur",
Paris, Januar 1920

liers Karl Krall von 1923 ein. (Abb. 6) Die im Selbstportrit nur angedeutet
hohe Taille wird im Falle Kralls noch weiter verjiingt, die Hiifte wird durch
die darauf gestiitzten Hinde betont, wodurch der Oberkérper noch weiblicher
erscheint. Die angedeutete Brust, der geschwungen, rot glinzende Mund, die
kokett gesenkten und verschatteten Augenlieder und die langen, spitzen Fin-
gernigel machen aus dem Juwelier eine wahrhaft androgyne Erscheinung.
Dix geht fiir die Inszenierung seiner eigenen Person jedoch nicht so weit, dass
seine ,Minnlichkeit” in Frage stiinde. Eine Taille ist zwar angedeutet, seine
restliche Korperhaltung vermittelt jedoch durch den festen Griff um den Tele-
fonhorer, die breit gestellten Beine, den direkten Blick und fest geschlossenen

Mund einen entschieden ménnlichen Eindruck.
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6 Otto Dix: Der Juwelier Karl Krall

Ihre Anhinger fand diese neue
Anzugslinie hauptsichlich in
avantgardistisch-kiinstleri-

schen Kreisen, wurde dort als
»~new look® in einen ,frechen,
manierierten und provokativen
Chic* verwandelt und iiber-
stand, wie man an Dix’ Selbst-
bildnis erkennt, den Ersten
Weltkrieg.?¢ Dix orientiert sich
mit diesem farbigen ,outfit"
nicht an der Zuriickhaltung der
meist dunklen, biirgerlichen
Herrenkleidung des 19. Jahr-
hunderts,?” sondern unter-
streicht damit seine Zugeho-
rigkeit zur modischen Kaste
der Avantgarde, ohne dabei
seine ,Minnlichkeit* einzu-
biilen. Er greift demnach
auf eine modisch-kérperliche
Inszenierung zuriick, die ihn
als jungen, dynamischen und
sportlichen Mann zeigt und
ihn zugleich in ein internatio-
nales, ,kiinstlerisches Milieu
situiert (schliefllich kommt
diese Mode aus Paris), das sich

mit seinem avantgardistischen Selbstverstindnis von tiberkommenen Vorstel-

lungen des Fin de Siecle absetzt.

Um den Eindruck eines méinnlichen, avantgardistischen und gleichzeitig indi-
viduellen ,,Stils“ noch weiter zu unterstreichen, werden die anderen Méinnerdar-
stellungen im Bild als ,Gegenstiicke® inszeniert: Der schwarze Schlagzeuger
trigt zwar einen dhnlichen Anzug wie Dix, diesmal mit rosafarbenem Hemd
und roter Krawatte, durch sein fratzenhaftes Lachen und seine tiefschwarze
Haut wirkt er jedoch wie eine Karikatur.”® Seine exotische Gestalt mit der exal-
tierten Trommelbewegung unterstreicht die ruhige, ja herrschaftliche Souve-
rinitdt und Beherrschung des Kiinstlers.”” Das Gesicht des befrackten Ténzers
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ist wie das seiner Tanzpartnerin zu einer Maske erstarrt und unterscheidet sich
in seiner Physiognomie kaum von dem der Ténzerin. Zur mondénen Vision
einer typisierten ,Neuen Frau“ gesellt sich also ein ebenso zur Type erstarrter
»Neuer Mann“: Mann und Frau gleichen sich also hauptsichlich oberflidch-
lich an. Ebenso schablonenhaft wirken die zwei Kellner im Hintergrund. Dix
bleibt damit die einzige ménnliche Figur im Bild, die iiber ein individuelles -
wenn auch teilweise geschminktes — Gesicht und damit iiber ein gewisses
Maf an Souverinitit und Selbstbestimmung verfiigt.

Diese Souverinitit vermittelt sich, wie ich zeigen konnte, auch tiber Dix’
modische Erscheinung. Der Kiinstler wirkt dadurch explizit ,modern®, gleich-
zeitig scheint er im Gegensatz zu den weiblichen Figuren bzw. Biisten im
Bild jedoch nicht als Modepuppe, die der Mode unterworfen ist. Generell
wird Mode natiirlich auch zu dieser Zeit mit Weiblichkeit assoziiert, ,die"
Mode wird als weiblich gedacht. Wie Sabine Hake es ausdriickt, steht Mode
gerade in der Weimarer Republik auch fiir Modernitit: ,,[I]n ihrem Spiel mit
gesellschaftlichen und sexuellen Identititen, in ihrem Ubergangs- und Ambi-
valenzcharakter, [wird die Mode] als Allegorie der Moderne gelesen [...].*" In
ihrer Lektiire von Georg Simmels und Walter Benjamins Schriften zur Mode
kommt Doris Kolesch jedoch zu dem Schluss, dass

sMode und Moderne auseinander dividiert [werden]. Modernitit und Modern-Sein
sind weiterhin grundsitzlich positiv konnotiert, werden allerdings (mit sowohl bio-
logistischen als auch sozialen Begriindungen) dem Mann zugeordnet. Wihrend
der Mann modern, aber modisch nicht interessiert ist, ist die Frau modisch und
auf die Mode angewiesen, modern kann sie nur als (oder im) Schatten des Mannes
sein. Die dem Mann zugeordnete Modernitit ist als das formende und prigende
Signum europiischer Gesellschaften assoziiert mit Begriffen wie Innovation, Fort-
schritt, Auf-der-Hohe-der-Zeit-Sein sowie schliefflich mit dem Vertrauen in die
Gestaltungsmoglichkeiten des Menschen tiber seine eigene Zukunft [...].“*

Dix’ Selbstinszenierung als moderner Mann muss also die Mode als Signum
der Moderne einerseits mit einbeziehen, andererseits darf deren ,weibliche,
das heifdt verinderliche, instabile und oberflichlich Seite nicht iiberhand
nehmen. Stattdessen wird Minnermode - auch mit Hilfe des Telefons als
Accessoire — zum dynamisch voranschreitenden, befreienden und innovati-
ven Aspekt der ménnlich-kiinstlerischen Selbstinszenierung. Auch Albrecht
Koschorke erkennt in der anthropologischen Literatur der Zwischenkriegs-
jahre eine
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»lkonographie einer wiedergewonnenen Mannlichkeit. [...] Denn ohne dass sich das
empirische Verhiltnis der Geschlechter zueinander fundamental gewandelt hiitte,
scheint sie die Forderungen der #sthetischen Vorkriegsprogramme weitgehend
einzulgsen. Sie modelliert einen zeitgeméflen Typus des entscheidungsfreudigen
Mannes heraus, der sich mit der Technik und der Moderne ausgesthnt hat und
infolgedessen auch seine nervése Antriebsschwiche abgelegt hat: den konstrukti-
vistischen Architekten neusachlichen Ingenieur, Planer, Flugpiloten, Journalisten
oder Kameramann. [...] Nach dem Chaos setzen sich Klarheit und Willenskraft
durch. Man leidet nicht mehr unter der beschleunigten Zeiterfahrung der Moderne,
sondern entdeckt ihre kinetische Energie.**

So herrschen in Dix’ Selbstbildnis fiir die Geschlechter doch noch unter-
schiedliche Schonheitsgesetze. Mode und Kosmetik werden fiir die Inszenie-
rung eines Mannes instrumentalisiert, der die Moderne fest im Griff hat und
nicht umgekehrt. Ob dieser souverine Zugriff von Dauer ist, ldsst auch Dix’
Inszenierung offen. Die offensichtliche Anstrengung, mit der diese Selbstin-
szenierung von statten geht, ist es auch, die dem Gemdlde eine enorme Span-
nung verleiht; eine Spannung, die, wiirde hier auch nur der Funken von Unsi-
cherheit spiirbar, die Blase zum Platzen brichte.

Raum, Offentlichkeit und Selbstdarstellung

Wie im Vergleich mit Klingers Radierung schon deutlich geworden ist, insze-
niert sich Dix in einem dunklen, hohen Innenraum. Man vermutet ein Tanz-
café, das, mit korinthischen Siulen und hohen Kassettendecken ausgestattet,
von rechts erleuchtet wird. Dix steht, vom Bild am Knie abgeschnitten®, dicht
am vorderen Bildrand; eine Position, die den Anschein erweckt, Kiinstler und
Betrachterin teilten sich den gleichen Bild-Raum. Dix’ direkter Blick in unse-
re Richtung und sein fester Griff um das Telefon lassen ihn extrem prisent,
ja gegenwirtig erscheinen. Zusitzlich erweckt die Parallelisierung von Biiste
und Kiinstlerkorper den Eindruck, als teile sich Dix quasi ein ,,Schaufenster”
mit ihr, als stehe er wie sie auf einem ,Priisentierteller. Seine Position schrig
vor dem Schlagzeuger und der dhnliche Anzug kénnten auch darauf hindeu-
ten, dass sich Dix als Teil der Jazzband darstellen wollte. Hinweis darauf ist
auch eine Zeichnung mit dem Titel ,Selbstportrit in der Tanzbar®. (Abb. 7)
Dix hilt in dieser Zeichnung etwas in der Hand, was nicht nur ein Telefon-
horer sondern auch ein Mikrofon sein kénnte, womit er in diesem Fall zum
Siinger der Band avancierte. Tanzcafé, Schaufenster oder Bandleader: Durch
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alle drei Assoziationen werden der Auffiihrungscharakter und der explizit
szenische, biihnenhafte Charakter des Selbstbildnisses deutlich. Denkt man
zudem an das Entstehungsjahr des Bildes, in dem Dix durch seine Gerichts-

prozesse zunehmend ins
Licht der Offentlichkeit
geriet, so kann das Bild im
Kontext von Dix’ Suche
nach einer individuellen
yoffentlichen® Kiinstlerper-
son gesehen werden. So
ist dieses Selbstbildnis Teil
seines Versuchs, durch
»lmage und Bildprodukti-
on® eine ,corporate zklentz'ty
auf dem Kunstmarkt einer
Kulturszene der zwanzi-
ger Jahre® aufzubauen, die,
wie Andreas Strobl es for-
muliert, ,Boxchampions
neben Cezanne-Aquarel-
len reproduzierte”.

Dix’ kiinstlerisches Selbst-
verstindnis transportiert
sich in diesem Fall nicht
durch kiinstlerisches Kon-
nen (z.B. durch die Dar-
stellung an der Staffelei),
sondern durch eine sozi-
ale Situation, in der der
Pinsel durch das Telefon
ersetzt wird, dessen Kabel
wie eine Nabelschnur aus
dem Bildraum heraus-

7 Otto Dix: Selbstportrét in der Tanzbar, Kompositionsskizze zu
»An die Schonheit*, 1920/1

fithrt und dadurch eine Verbindung mit dem Betrachterraum herstellt. Das
Telefon fungiert hier als mehrdeutiges Zeichen. Einerseits steht es im Kontext
des Nachtclubs, in dem Tischtelefone zur Kontaktaufnahme der Clubbesucher
dienten, die dadurch gleichzeitig Distanz wahrten. In seinem Aquarell von
1923 mit dem Titel ,Borsenspekulanten wird das Telefon andererseits zum
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ménnlichen Accessoire einer dynamischen, jedoch destabilisierten Welt der
Manager.*® So steht das Telefon als Zeichen fiir schnelle, anonyme, gleichzei-
tig prekire und damit moderne Kommunikation, die im Falle des Selbstpor-
trits dhnlich wie im Aquarell ,,Bérsenspekulanten” minnlich konnotiert ist.?
So zeigt Dix’ fester Griff um den Telefonhorer auch an, dass er nicht ,,Opfer”
sondern ,Macher® dieser Kommunikation ist und sich nichts aus der Hand
nehmen lassen wird.

Dix erscheint als der ,,Star eines Nachtlebens, das durch Typen und Scha-
blonen bevélkert wird. Dabei entsteht im Abgleich mit eben diesen Typen
und Schablonen eine ambivalente Mischung aus Individualitit auf der einen
Seite und Anpassung an das neue Ideal einer aktiven Selbststilisierung durch
Jkiinstliche Mittel“ wie Kosmetik und Mode auf der anderen Seite. Dix strebt
hier nicht vorrangig eine ,kiinstlerische Autoritit* an, die, wie Irit Rogoff
es formuliert, traditioneller Weise auf ,privilegiertem Wissen und der Aura
der Einzigartigkeit, die dem Kiinstler durch den kreativen Prozess scheinbar
zukommt“¥, basiert. Vielmehr zielt das Selbstbildnis vorrangig auf die Beherr-
schung einer sozialen Situation, die durch die eigene, dominante Positionie-
rung im Raum, die im Vergleich zur Biiste modische Inszenierung als explizit
moderner Mann, und - last but not least — das Wissen um die Kiinstlichkeit
der eigenen Rolle im sozialen Gefiige erreicht wird. Dieses durch das bewuss-
te Schminken und das ostentative Modische der Kleidung explizit gemachte
Wissen erméglicht Dix eine privilegierte Position, denn auch hier kommen
LAutoritit, Kraft der Vision und Minnlichkeit in einer Weise zusammen, die
diesen Kiinstlern Zugang verschaftt zu einem 6ffentlichen Diskurs, in dem
sie zwischen privater Phantasie und 6ffentlicher Erfahrung vermitteln.*® Das
von Dix selbst erschaffene Szenario, in dem er sich inmitten schablonenhaf-
ten ,Anderen“ verortet, ermdglicht es ihm, sich im Jahr seines kiinstlerischen
Durchbruchs als Kiinstler zu imaginieren, der durch die Beherrschung seiner
Selbststilisierung auch die (soziale) Szene beherrscht und dadurch autonom
bleibt. So ist die von anderen vermerkte ironische Distanz im Selbstbildnis
meiner Meinung nach nicht der bestimmende Faktor.*® Obwohl der Auf-
fithrungscharakter des Bildes und damit die minnliche ,Rolle” von Dix als
solche zu erkennen gegeben werden, geht die eigene, minnliche Identitit in
Auseinandersetzung mit den sich verindernden weiblichen Schénheitsidea-
len gestirkt hervor. Als Selbstinszenierung ernst genommen, geht es im Bild
nicht in erster Linie um Distanzierung vom sozialen Geschehen, sondern um
eine Positionsbestimmung innerhalb einer Gesellschaft, in der das Verhiltnis
von Geschlecht und Modernitit neu verhandelt werden muss.
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Siehe den Artikel von Willi Hartmann: Uber das Reinigen und Frisieren der Biisten. in
Deutsche Allgemeine Friseur Zeitung, Berlin 16. Oktober 1922, o. S. Der Autor hilt fest,
dass ,[die] Biisten immer noch der schonste und vornehmste Schmuck unserer Schau-
fenster [sind]. Sie zeigen dem Damenpublikum unsere Kunst am augefilligsten und
sollten sich daher stets der besonderen Fiirsorge erfreuen. Das Aufschminken, Kleiden
und Frisieren einer Biiste verlangt Geschicklichkeit; vor allem viel Geschmack.“ Ein
Frisurvorschlag, der der Dixschen Biiste am nichsten kommt findet man in der April
Ausgabe derselben Zeitschrift im gleichen Jahr.

Zur Entwicklung des Bubikopfes sieche Sabine Hake: Im Spiegel der Mode, in: Katha-
rina von Ankum (Hg.), Gretchen, Girl, Garconne, Frauen in der Grofistadt. Heraus-
forderung der Moderne? Dortmund 1999, S. 192-213, hier S. 194-195. Laut Hake
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Artikel von Willie Ring, Bubenkopf-Haarschnitte, in: Deutsche Allgemeine Friseur Zei-
tung. Juni 1924, S. 255. In der Ausgabe der Deutschen Allgemeinen Friseur Zeitung von 1927
dominiert der Bubikopf dann in unterschiedlichsten Variationen, die Frisurvorschlige
fiir langes Haar treten in den Hintergrund. In den Artikeln der Friseurzeitschrift wird
entgegen Hakes Behauptungen festgestellt, dass die Frisur aus den USA importiert
wurde, nicht aus Paris. Vgl. dazu auch Sabine Rewald (Hg.), Glitter and Doom. Ger-
man Portrits of the 1920s, Ausstellungskatalog Metropolitan Museum of Art New York,
New Haven 2006, S. 48-9. Im Katalogeintrag zu Dix’ Gemilde wird auch darauf hinge-
wiesen, dass die Frisur der Biiste vor dem Ersten Weltkrieg ,modern® war.

Meine Beobachtungen stiitzen sich auf die Durchsicht der Deutsche Allgemeine Friseur
Zettung von 1922.

Dazu Katharina Sykora: Die Neue Frau. Ein Alltagsmythos der Zwanziger Jahre. In:
dies. (Hg), Die Neue Frau. Herausforderung fiir die Bildmedien der Zwanziger Jahre.
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Im Gemilde ,Lustmdder” (Selbstbildnis) von 1920/21 prisentiert sich Dix ebenfalls in
diesen Anzugsstil. Hier sind auch die dazu passenden kurzen Hosen mit Aufschlag zu
sehen.
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mode. In: Elegante Welt, Nr. 26, 1922, Dezember, S. 32.
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Ebd. Auch Dix‘ Frisur entspricht diesem Stil. Siehe Zeichnung aus Monszeur, Januar
1920, abgebildet in Chenoune, Men’s Fashion, S. 144. Die straff zuriickgekimmten
Haare und mit Pomade behandelten Haare nannte man ,aviator style.
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