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» P o r t r ä t m a l e n w i r d h e u t e v o n d e n M o d e r n e n f ü r e i n e s u b a l t e r n e 

k ü n s t l e r i s c h e B e s c h ä f t i g u n g g e h a l t e n ; d a b e i ist e s e i n e d e r r e i z ­

v o l l s t e n u n d s c h w e r s t e n A r b e i t e n f ü r e i n e n M a l e r . V o r v i e l e n 

J a h r e n s a g t e M a x L i e b e r m a n n e i n m a l z u m i t : > M a l e n Sie n u r 

vie l P o r t r ä t ! B e i u n s D e u t s c h e n ist s o w i e s o a l l e s P o r t r ä t , w a s w i r 

m a l e n . . .< D a s W e s e n j e d e s M e n s c h e n d r ü c k t s i c h i n s e i n e m 

>Außen< a u s ; d a s >Außen< is t A u s d r u c k d e s >Inneren<, d . h . 

Ä u ß e r e s u n d I n n e r e s s i n d i d e n t i s c h . D a s g e h t s o w e i t , d a ß a u c h 

d i e G e w a n d f a l t e n , d i e H a l t u n g d e s M e n s c h e n , s e i n e H ä n d e , s e i n e 

O h r e n d e m M a l e r s o f o r t A u f s c h l u ß ü b e r d a s S e e l i s c h e s e i n e s 

M o d e l l s g e b e n , l e t z t e r e o f t m e h r a l s A u g e n u n d M u n d . M a n 

s te l l t s i ch d e n P o r t r ä t m a l e r i m m e r a l s g r o ß e n P s y c h o l o g e n u n d 

P h y s i o g n o m i k e r v o r , d e r s o f o r t in j e d e m G e s i c h t d i e v e r b o r g e n ­

s t e n T u g e n d e n u n d L a s t e r a b l e s e n k ö n n e u n d d i e s e d a n n i m B i l d 

d a r s t e l l e . D a s is t l i t e r a r i s c h g e d a c h t , d e n n d e r M a l e r <wertet< 

n i c h t , e r >schaut<. M e i n W a h l s p r u c h ist >Trau d e i n e n A u g e n ! < . . . « 

D i e s e F e s t s t e l l u n g e n , d i e m a n i m L i c h t e s e i n e r K u n s t s e h e n m u ß , 

m a c h t e O t t o D i x i m J a h r e 1953, a l s o v i e r z i g J a h r e n a c h s e i n e n 

f r ü h e s t e n S e l b s t b i l d n i s s e n , d i e h i e r b e h a n d e l t w e r d e n s o l l e n 1 . 

E s is t v e r s c h i e d e n t l i c h b e o b a c h t e t w o r d e n , d a ß in d e n m a n n i g ­

f a c h e n E n t w i c k l u n g s s t u f e n d e r K u n s t d e s O t t o D i x e i n e B i l d ­

a u f g a b e s t e t s v o n b e s o n d e r e r B e d e u t u n g b l i e b ­ d a s Porträt. 

B e r e i t s 1924, z u r Z e i t d e s A u f s c h w u n g s s e i n e r K u n s t , s p r a c h 

W i l l i W o l f r a d t v o n D i x ' b e s o n d e r e r D i s p o s i t i o n f ü r d a s P o r t r ä t . 

D i e s e se i t d e r F r ü h r e n a i s s a n c e s o s i g n i f i k a n t e K a t e g o r i e d e r 

k ü n s t l e r i s c h e n P r a x i s m u ß t e e i n e n d e r a r t a u f d i e B e o b a c h t u n g 

u n d D a r s t e l l u n g d e s Menschen fixierten M a l e r , w i e es D i x w a r , 

g e r a d e z u m a g i s c h a n z i e h e n u n d z u h o h e n L e i s t u n g e n f ü h r e n . 

S c h o n A l b e r t i u n d D ü r e r v e r m e r k t e n , d a ß i m B i l d n i s d i e E r ­

s c h e i n u n g d e s D a r g e s t e l l t e n ü b e r d e n T o d h i n a u s w e i t e r l e b e u n d 

s o d e n s p ä t e r e n G e n e r a t i o n e n ü b e r l i e f e r t w e r d e . I n d e r spez i f i ­

s c h e n A u f g a b e d e s P o r t r ä t s b e w a h r t d i e K u n s t b e s o n d e r s s i n n ­

f ä l l i g i h r e n G e g e n s t a n d v o r d e m T o d u n d s e i n e m V e r g e s s e n i m 

S i n n e v o n A l b e r t C a m u s ' S a t z : » H e u t e w i e g e s t e r n wi l l d i e K u n s t 

d e m T o d e in l e b e n d i g e s B i l d u n s e r e r L e i d e n s c h a f t e n u n d u n s e r e s 

E l e n d s e n t r e i ß e n 2 . « 

W ä h r e n d in d e r P h a s e v o r d e m E r s t e n W e l t k r i e g a u ß e r d e n 

S e l b s t b i l d n i s s e n , d i e w i r b e h a n d e l n w o l l e n , b e i D i x d a s P o r t r ä t 

n u r k e i m h a f t e A n f ä n g e z e i g t ­ m a n v e r g l e i c h e d a s 1914 e n t s t a n ­

d e n e P o r t r ä t e i n e s A r b e i t e r j u n g e n ­ e n t w i c k e l t s i ch d e s s e n B e ­

d e u t u n g in s t a r k e m M a ß e ( ü b r i g e n s a u c h u n t e r e i n e m k u r z z e i t i ­

g e n E i n f l u ß v o n C o n r a d F e l i x m ü l l e r ) se i t e t w a 1919 b i s 1920 , 

u n t e r a n d e r e m b e g i n n e n d m i t d e n P o r t r ä t z e i c h n u n g e n d e r E l t e r n 

( h e u t e in D ü r e n ) 3 , v e r s c h i e d e n e n A r b e i t e r b i l d n i s s e n ( A l t e r A r ­

b e i t e r i n D a c h k a m m e r , A b b . 1; L e s e n d e r A r b e i t e r M a x J o h n , 

b e i d e i m K r e i s m u s e u m F r e i t a l ; B i l d n i s M a x J o h n v o r r o t e m 

G r u n d , A u g u s t i n e r m u s e u m F r e i b u r g ; A l t e r A r b e i t e r v o r F a b r i k 

v o n 1921, v e r s c h o l l e n 4 ) u n d d e n b e i d e n g r o ß e n Ö l b i l d e r n d e r 

E l t e r n v o n 1921 ( in B a s e l ) u n d 1924 ( in H a n n o v e r ) , d i e d e m p r o ­

l e t a r i s c h e n M i l i e u e i n e n e u e D a r s t e l l u n g s w ü r d e v e r l e i h e n 5 , a u ß e r ­

1 A l t e r Arbe i ter , 1920 
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d e m d e m Doppe lb i ldn i s O t t o Dix - K u r t G ü n t h e r (seinem G e ­
rae r M a l e r f r e u n d in Dresden) in gegenseitiger A u s f ü h r u n g aus 
d e m J a h r e 1920, heu te im Dix ­Kab ine t t der S tad t G e r a (Oran ­
gerie)6 . Seit e twa 1920 spielt im Schaffen des Dix das P o r t r ä t eine 
he rvo r r agende Rol le bis in seine letzte Arbei tszei t in den fün fz i ­
ger u n d sechziger J ah ren , vergleichbar der Stel lung des P o r t r ä t s 
im W e r k M a x Beckmanns , so d a ß eine N e n n u n g der diesbezüg­
lichen künst ler ischen Leis tung auch bei einer Diskuss ion u m 
>Menschenbilder< oder >Das ver lorene Menschenbild< im 20. 
J a h r h u n d e r t angebrach t gewesen wä r e 7 ; m a n ließ Dix , u m eine 
vere infachende Sicht n ich t zu ge fäh rden , buchs täbl ich l inks 
liegen. 

D ie wesentl ichen Beispiele der P o r t r ä t k u n s t des Dix reichen 
v o n den f r ü h e n Selbstbildnissen u n d d e m P o r t r ä t eines Arbe i te r ­
j u n g e n (Al tenburg , L i n d e n a u ­ M u s e u m ) über die zahlre ichen 
Bildnisse der zwanziger u n d dreißiger J a h r e bis zu denen n a c h 
d e m Zwei ten Weltkr ieg, un te r denen das des Male r s Er ich Heckel 
v o n 1947 u n d die Por t r ä t ­Ze ichnungen U w e J o h n s o n s v o n 1962 
besonde re Beach tung verdienen 8 . Ähn l i ch wie bei anderen , ein 
h o h e s M a ß setzenden M a l e r n der Neuze i t bzw. den meis ten be­
deu tenden Por t rä t i s t en der neueren Malere i wie Vincent v a n 
G o g h , E d v a r d M ü n c h , Lovis Cor in th ode r M a x B e c k m a n n 0 er­
weist sich auch bei D ix du rch alle M o d i des künst ler ischen 
Schaffens u n d Gesta l tens das Selbstbildnis als vornehml iche Bild­
a u f g a b e sowohl f ü r die F o r m u n g der bi ldnerischen Mit te l , die 
eigene Sti lbi ldung, als auch überwiegend f ü r die Ause inander ­
se tzung des Küns t l e r s mi t seiner Existenz, f ü r die geistige Aneig­
nung , f ü r die Se lbs te r forschung u n d Selbstdars te l lung des K ü n s t ­
lers 1 0 . In der Einhei t v o n ideeller K o n z e p t i o n u n d fo rma le r Ge­
s ta l tung s teht das Abb i ld des eigenen Ant l i tzes mit m e t a p h o r i ­
schem d. i. existentialem Bezug f ü r die nach dem K u b i s m u s nicht 
immer anzu t re f fende H ö h e eines Individualst i les. 

Bei O t t o Dix setzt die Arbe i t a m P o r t r ä t ü b e r h a u p t mi t d e m 
Selbstbildnis ein. Will m a n sich einen ers ten Überb l ick übe r seine 
Selbstbildnisse bis z u m Beginn der zwanziger J a h r e verschaffen, 
so f indet m a n quat t rocent i s t i sche Se lbs tpor t rä t s wie das mi t 
N e l k e v o n 1912 (Detroi t ) , das von Fr i t z Löff le r b e k a n n t gemach­
te v o r ro t en Glad io len v o n 1913 (heute verschollen). G u t bekann t 
u n d in S tu t tgar t 1971 ausgestell t da s Selbstbildnis als Mars 
(Abb . 2)1 1 aus dem J a h r e 1915 (Frei ta l , Kre i smuseum, je tz t G a ­
lerie N e u e Meis ter , Dresden) . Bis dah in wa r auch eine Re ihe v o n 
Ölbi ldern, Skizzen u n d Ze ichnungen en t s tanden , auf die z u m 
Teil e ingegangen werden wird. 1916/17, im J a h r der vielfältigen 
Ze ichnungen u n d G o u a c h e n mi t s p o n t a n e n , noch unkr i t i schen 
Dars te l lungen v o n Kriegserlebnissen, en ts teht das gezeichnete 
Selbstbildnis mit U n i f o r m m ü t z e (Abb. 3), das die Diskuss ion der 
kubis t i schen Gesta l tungsmit te l ze ig t 1 2 ; diese Selbstdarstel lung 
mi t geschlossenen A u g e n un te r d e m Schild der M ü t z e o f fenbar t 
die Abs ich t einer gewissen A n o n y m i t ä t , e inen A u s d r u c k v o n 



V e r i n n e r l i c h u n g . A u s d ie se r Z e i t s t a m m t a u c h d a s k l e i n e Se lbs t ­

b i l d n i s in Ble i a u f e i n e r F e l d p o s t k a r t e ( A b b . 24), d i e s ich in d e r 
S a m m l u n g d e r S t ä d t i s c h e n M u s e e n in G e r a ( D i x ­ K a b i n e t t ) b e ­

findet13. I m J a h r e 1921 e n t s t e h t d i e s c h a r f k o n t u r i e r e n d e Z e i c h ­
n u n g >Toy im N o v e m b e n ( A b b . 4), d i e d a s P r o f i l d e s K o p f e s 

n a c h l i n k s ze ig t , in w e n i g e n k l a r e n S t r i c h e n s a c h l i c h d a s W e s e n t ­

l i che w i e d e r g e b e n d , f a s t e i ne A r t P r o g r a m m d e s n e u e n O b j e k ­
t i v i e r u n g s w i l l e n s de s K ü n s t l e r s . D a s B l a t t l e i te t ­ b e r ü c k s i c h t i g t 
m a n f ü r d i e R e a l i s m u s ­ D e f i n i t i o n a u c h d i e G e s t a l t u n g s p r i n z i ­

p i e n , n i c h t a l l e in T h e m a u n d k r i t i s c h e H a l t u n g ­ v o n d e r k u r z e n 
P h a s e e ine s e x p r e s s i v e n R e a l i s m u s z u e i n e m s a c h l i c h s o z i a l k r i ­
t i s c h e n , te i ls k a r i k i e r e n d e n R e a l i s m u s be i D i x ü b e r 1 4 . A l s M a ­
s c h i n e n g e w e h r s c h ü t z e z e i c h n e t s i ch D i x 1924, n u n m i t p r o t o ­
k o l l a r i s c h e r D i s t a n z , finsteren G e s i c h t s d i e W e l t w i e m i t K r a l l e n 

in d e n B l i c k f a s s e n d , i m M u n d e d e n Z i g a r e t t e n s t u m m e l ( A b b . 

5) 1 5 . 
D e r T y p u s des a u f d a s A n t l i t z k o n z e n t r i e r t e n S e l b s t b i l d n i s s e s 

b l e i b t in d e n f o l g e n d e n J a h r z e h n t e n s e l t ene r . V o r h e r r s c h e n d w i r d 
d a s s z e n i s c h e S e l b s t p o r t r ä t : a l s A n s a g e r in e i n e m K a b a r e t t (wie 
s i ch M a x B e c k m a n n te i ls v e r s t a n d 1 6 ) i m J a h r e 1922, i n n e r h a l b 
e i n e s L e i c h e n z u g e s v o n S p i e ß b ü r g e r n m i t Z y l i n d e r 192217, v o r 
d e r S ta f fe l e i 1926 u n d 1931 ( A b b . 6), in d e m u n h e i l v o l l e n J a h r , 
i m h e l l e n M a l k i t t e l b e i n a h e g a n z G r a u in G r a u g e m a l t m i t e i n e r 
G l a s k u g e l , d ie i h n a ls S e h e r d e r d ü s t e r e n Z u k u n f t a u s w e i s t 1 8 ; 
s p ä t e r a l s S o l d a t i m > T r i u m p h d e s Todes< (1935), e i n e m c h a r a k ­
t e r i s t i s c h e n a l l e g o r i s c h e n W e r k d e r J a h r e d e r V e r f e m u n g , i m 
J a h r e 1942 v o r e i n e m r o t e n V o r h a n g ; m i t s e ine r F r a u s t e h e n d 
1923 in e i n e r s t r e n g s a c h l i c h e n P r ä s e n t a t i o n s w e i s e , m i t d e r F a ­
m i l i e l u s t i g 1927, m i t d e m K i n d a u f d e n S c h u l t e r n g l e i c h s a m a ls 
C h r i s t o p h e r u s i m J a h r e 1930 ( w o D i x b e g i n n t , w e g e n d e r p o l i t i ­
s c h e n R e p r e s s i o n e n s ich des M i t t e l s d e r p o l i t i s c h e n M e t a p h o r i k 
z u b e d i e n e n ) ; m i t e i n e m v o l l b u s i g e n M o d e l l a l s Muse 1923/24, 

m i t l i e g e n d e m A k t 1944, a l s K r i e g s g e f a n g e n e r z w i s c h e n S t a c h e l ­
d r a h t i m E l s a ß 1947, e t l i c h e S e l b s t p o r t r ä t s in d e r s p ä t e n S c h a f ­
f e n s z e i t b i s z u d e n e r s c h ü t t e r n d e n L i t h o g r a p h i e n v o n 1968 w ie 
d e r m i t d e r g r o ß e n H a n d u n d d e r a ls T o t e n k o p f 1 9 . 

I I 
V o r d e m E r s t e n W e l t k r i e g , se i t d e m J a h r e 1909, is t D i x S c h ü l e r 
d e r K u n s t g e w e r b e s c h u l e in D r e s d e n m i t e i n e m S t i p e n d i u m d e s 

F ü r s t e n h a u s e s R e u ß ( j ü n g e r e L i n i e ) . D i e G e m ä l d e , d i e u m 1910 
b i s 1912 e n t s t e h e n , s i nd B i l d e r v o n L a n d s c h a f t e n a u s d e r G e r a e r 

u n d D r e s d e n e r U m g e b u n g , d i e in e i n e r s p ä t i m p r e s s i o n i s t i s c h e n 
M a l w e i s e d a r g e s t e l l t s i n d : e t w a d i e G e r a e r G i e ß e r e i v o n 1910, 

E l b w i e s e n be i A n t o n s v o n 1912, d i e t h ü r i n g i s c h e L a n d s c h a f t m i t 
R ü b e n f e l d e b e n f a l l s v o n 191220. I n e r d i g e n u n d h e l l e n T ö n e n 
w e r d e n d i e M o t i v e d e r N a t u r m i t t e l s l o c k e r e r , d y n a m i s c h e r P i n ­
s e l s t r i c h e a n s c h a u l i c h g e m a c h t . 

S o w e i t w i r h e u t e s e h e n , e n t s t e h e n d i e e r s t e n S e l b s t b i l d n i s s e i m 
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5 Selbstbildnis als Soldat, 1924 

6 Selbstbildnis mit Glaskugel, 1931 



Jahre 1912, zwei Gemälde von sehr unterschiedlicher Motiv­
struktur und anschaulichem Charakter: Das Selbstbildnis mit 
Nelke (in Detroit, Institute of Arts, Abb. 7) und das Selbstbildnis 
als Raucher (Privatbesitz, Abb. 8) lassen auf den ersten Blick 
völlig verschiedenartige künstlerische Zielsetzungen erkennen. 
Im Detroiter Nelkenbild stellt sich Dix halbfigurig vor neutralem 
Grund und in betont aufrechter Haltung nach links ins Halbpro­
fil gewendet dar; seine rechte Hand hält die Nelke. Der Blick ist 
unter zusammengezogenen Brauen ernst musternd auf den Be­
trachter gerichtet, d. h. für den Künstler zuerst im Spiegel auf 
sich selbst. Dem konzentrierten, forschenden Blick der Augen 
korrespondiert die eher repräsentative Geste der Hand mit der 
Nelke. Bekleidet ist der junge Maler mit einem Samtjacket, des­
sen helle Streifen die Vertikalität der Bildkomposition unterstrei­
chen. Die Wirkung dieser Vertikalität ergibt sich vor allem aus 
der in einem Hochformat schlank aufragenden Figur. Vor hellem 
Grund ist die Gestalt in geschlossenem Umriß dunkel darge­
stellt. Das hell erleuchtete Antlitz und die helle Hand mit der 
Nelke veranschaulichen in ihrer Beziehung eine bestimmte innere 
Haltung sich selbst und der Welt gegenüber, und zwar das kri­
tisch Forschende und das selbstbewußt Repräsentierende der 
eigenen Individualität. Der Ausdruck dieser Haltung ist Ziel der 
Bildgestaltung. In präziser Pinselführung, die protokollarisch je­
des Detail exakt wiedergibt, ist hier ein Porträttypus aufgegriffen, 
der in der Malerei um 1500 herrscht. Dix beschäftigt sich hier 
sowohl in handwerklich­gestalterischer als auch in intentional­
künstlerischer Hinsicht (wahrheitsgetreue Wiedergabe der sicht­
baren Welt) mit der Porträtform der Kunst der Dürer-Zeit, die er 
mit diesem Selbstbildnis erstmals rezipiert und für den eigenen 
künstlerischen Such­, Lern­ und Entwicklungsprozeß erprobt 
und umbildet. Die Signatur in der linken oberen Bildecke ist groß 
und deutlich ins Bildfeld einbezogen und wird somit ­ wie in der 
Malerei um 1500 ­ ein Element der Komposition und damit 
letztlich ein Stilelement. 

Das Selbstbildnis als Raucher in Privatbesitz (Abb. 8) zeigt ein 
anderes Selbstverständnis und eine andere Haltung der Welt ge­
genüber, also ein anderes Weltverständnis als das Nelkenbild des 
gleichen Jahres. Halbfigurig, nach rechts gewendet, gibt sich Dix 
sitzend, in leicht gekrümmter Haltung wieder, während er eine 
hellblaue Wolke Zigarettenrauch langsam aus dem Munde quel­
len und emporsteigen läßt, so daß sein Antlitz, aus dem die 
Augen aus dünnen Schlitzen in den Spiegel und auf den Betrach­
ter gewendet sind, zu einem Teil verdeckt bleibt. Innerhalb der 
Silhouette der dunklen Körperpartie sieht man am unteren Bild­
rand die Hand mit der Zigarette. Eine vergleichbare Komposi­
tion kennen wir als Radierung von Max Beckmann aus dem 
Jahre 1916. Das Fixieren des Betrachters, das entsteht, wenn man 
Selbstbildnissen gegenübertritt, ist wohl in den seltensten Fällen 
von Beginn an für Betrachter (Zeugen) konzipiert, sondern ist 

zuerst ein Fixieren der eigenen Person im Spiegel, eine Selbstbe­
trachtung, Selbsterforschung und ­befragung und muß in der Re­
gel als solche interpretiert werden. Als Raucher beobachtet sich 
Dix in der Vernebelung durch den Rauch, der vor seinem Ge­
sicht aufsteigt. Dieser emporschwebende weiße Rauch verbindet 
sich im Bilde anschaulich mit dem Hintergrund, der aus einer 
Reihe von kleinen Gemälden besteht, dicht nebeneinander an der 
Wand hängend, auf denen Figuren, Landschaften und vor allem 
Formen von Himmelskörpern zu erkennen sind. Man vergleiche 
dazu einen Moment das 1919 gemalte Bild >Roter Kopf<, um­
wölkt von Sternen; Rot dort klar als Symbolfarbe der revolutio­
nären Bewegung der sozial empfindenden Expressionisten. Dix 
scheint in seinem Atelierzimmer zu sitzen und stellt sich gleich­
sam spontan in einem Moment der Arbeitsruhe dar, indem er 
raucht und über seine Vorstellungen und über seine Kunst nach­
denkt. In stark bunten Farbtönen und breiten, kraftvollen Pin­
selstrichen pastos gemalt, ist dieses Selbstbildnis in den Formen 
der Realisation nicht naturgetreu (naturalistisch), sondern stark 
vereinfacht, ­ eine Gestaltungsweise, die an die Malerei der fran­
zösischen Gruppe >Fauves< um den jungen Braque, Matisse und 
Derain erinnert. 

Während in dem Selbstporträt mit Nelke eine Note der Reprä­
sentation gegenüber der Welt und dem Betrachter anschaulich 
wirksam wird, bleibt der junge Maler als Raucher geduckt in 
sich und seiner künstlerischen Arbeitssphäre, in seinen Gedan­
ken und Empfindungen, die für den Betrachter nicht konkret 
werden, die gewissermaßen aus dem quellenden Rauch heraus als 
Zeichen, Symbole oder Metaphern im Hintergrund als kleine 
Bilder Gestalt annehmen. Somit ist keinerlei Sich­Zeigen wie im 
Gemälde mit der Nelke abzulesen. Dix tritt nicht der Welt ge­
genüber, indem er klar und präzise abmalt (um sich zu repräsen­
tieren), sondern bleibt in sich und versucht im Sichtbaren Un­
sichtbares zu >sehen< und zu gestalten. Dieses Raucher­Bild ist 
deshalb ein symbolisches. Dementsprechend ist die Malweise, 
die dies realisieren soll, eine völlig andere: Sie muß in Zusam­
menhang mit der spätimpressionistischen der Dixschen Land­
schaftsbilder von 1912 gesehen werden und versucht, statt präzi­
ser Dingerfassung im Sinne der alten Meister eine malerisch ver­
fließende Darstellung der Gegenstände zu geben. Aufgrund die­
ser Einheit von Form und Inhalt, von Gestalt und Sinn, der sich 
auch in den zeichenhaften Bildchen des Hintergrundes manife­
stiert, wird das Bild neuerdings »magisches Selbstporträt« ge­
nannt21 ­ ohne daß damit gemeint ist, was der Terminus Magi­
scher Realismus< (Franz Roh) für jene sur­ oder meta­realistische 
Variante der Realismusströmung der 20er Jahre besagen will. 

Für die Dixschen Selbstbildnisse kann man schon 1912 also 
zwei verschiedenartige Rezeptions­ und Stilpositionen beobach­
ten und unterscheiden, an denen der Einundzwanzigjährige ar­
beitet: Als Schüler der Kunstgewerbeschule geht er häufig in die 
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Dresdener Kgl. Gemälde­Galerie und studiert dort vor allem die 
Altdeutschen des 15. Jahrhunderts und der Reformationszeit, 
besonders Cranach und Dürer. Die Auseinandersetzung mit den 
Gestaltungsprinzipien der neueren Meister, den deutschen Spät­
impressionisten und europäischen Malern von Rang im späten 
19. Jahrhundert ist der zweite, für den jungen Dix entscheidende 
Einflußstrang. Diese beiden hauptsächlichen Erfahrungs­ und 
Rezeptionsbereiche werden eklatant offenbar in den zwei bespro­
chenen Gemälden, die 1912 datiert sind. Die Beschäftigung mit 
den quattrocentistischen Bildformen und denen der Malerei um 
1500 zeigt das Selbstporträt mit Nelke, während das als Raucher 
eine aus dem Impressionismus entwickelte, sich den >Fauves< 
nähernde, lockere und grell­bunte Malweise offenbart, die zu­
gleich die unmittelbare Wirkung der metaphorisch­zeichenhaften 
Malerei des Vincent van Gogh belegt. Im Jahre 1912 fand in Dres­
den eine Van Gogh­Ausstellung statt (Katalog im Zentralinsti­
tut, München); die Galerie Ernst Arnold zeigte 41 Werke des 
Holländers, dessen Vitalität und Intensität der Motivumsetzung 
durch die künstlerische Form zum existentiellen Zeichen (im Sin­
ne der Semiotik) bei dem jungen Dix auf ein lebhaftes Echo ge­
stoßen sein wird, ­ wie früher bereits bei den >Fauves< und bei 
den >Brücke<­Expressionisten. Im übrigen hatte bereits Julius 
Meier­Graefe die Kunst van Goghs seit 1904 bis 1907 in Deutsch­
land bekannt gemacht mit seiner Abhandlung in den Sozialisti­
schen Monatsheften vom Februar 1906, seinem Buch Impres­
sionisten von 1907 und seiner erstmals 1904 erschienenen En t ­
wicklungsgeschichte der modernen Kunst<22. 

Für die Rolle der Van Gogh­Rezeption im deutschen soziali­
stischen Expressionismus der >Gruppe i 9 i 9 < in Dresden steht u. 
a. auch Conrad Felixmüllers Passage in seinem Bekenntnis 
>Künstlerische Gestaltung< von 1919: »Der Mensch von heute 
wachte auf prophetisch in van Gogh dem Unstet der Seele. Der 
Neuschöpfer der Erde, die er selbst war und fühlte in sich, in sei­
nem Kopf und in seiner Seele: die war wie Landschaft, wie be­
wegter Baum, wie wogendes Feld; gewunden und schmerzvoll 
verzogen stöhnend wie das Antlitz mit der Faltenlandschaft (Dr. 
Gachet). Dämonie überall in allen Dingen: er selbst der alltäg­
liche Mensch, belastet mit Verantwortung und Zwang, sich selbst 
zu gestalten, weil er ist wie Alles was ist: Unruhe, Geheimnis. 
Ruhe zu finden, sich zu erinnern, zu befreien von seinem Dämon 
­ was anderes war seine Arbeit kaum als Kampf um dinglichstes 
wahrhaftiges Sein23.« 

Um so beeindruckender wirkt bei Dix im Rückblick das Ne­
beneinander von altmeisterlicher Disziplin in der Detailwieder­
gabe und impulsiv­vereinfachender Malweise innerhalb eines 
Jahres. Altmeisterliche Naturalistik und symbolisierender Ex­
pressionismus wären die beiden Pole, wollte man versuchen Be­
griffe zu verwenden. Aber wie seine Bilder belegen, will Dix su­
chen, statt sich dogmatisch für eine normative Ästhetik zu ent­



scheiden. »Trau deinen Augen«, ist das Motto des Malers, der 
leidenschaftlich, ernst-kritisch dem Sichtbaren auf den Leib 
rücken will und wird. Das Detroiter Nelken­Selbstbildnis ist ein 
streng nach altmeisterlichen Prinzipien stilisiertes halbfiguriges 
Porträt mit Hand und einem Attribut, das das Verhältnis von 
bildflächiger Komposition und bildräumlicher Illusion überlegen 
bewältigt. Der ikonographische Typus dieses Porträts mit Nel­
ken als dem Symbol des christlichen Glaubens begegnet vor al­
lem in der niederländischen Malerei des 15. und 16. Jahrhun­
derts. Gesichertes Selbstbildnis mit Nelken ist das Gemälde des 
Joos van Cleve von 1 5 1 5 / 2 0 in der Thyssen­Sammlung zu Lugano 
(Abb. 9), hier gut zu vergleichen24. Diese frühe Auseinanderset­
zung mit der Kunst der alten Meister ist der wesentliche Impuls, 
der Dix dann nach 1922 von einem expressiven Realismus zu 
einem protokollarischen, teils karikierenden Realismus der spä­
ten zwanziger und frühen dreißiger Jahre führt, ein größeres Maß 
an Objektivität suchend. Vollends seit den dreißiger Jahren, der 
Verfemung durch die Hitler­Ideologen, während der sich der 
Realismus zu einem ganz altmeisterlichen Naturalismus ­ falls 
man diesen Begriff für detailgetreues Kopieren der sichtbaren 
Wirklichkeit noch verwenden kann ­ verwandelt, übernahm Dix 
die Technik (Holztafel, Grundieren), Malweise (Lasuren) und 
verschiedene Bildformen der Alten in noch direkterer Weise, ­
und nun auch deren Thematik (christliche Themen), um in bibli­
scher Historie oder Allegorie und in Landschaften am Bodensee 
teils interessante Beispiele politischer Metaphorik zu realisieren25. 
Dementsprechend bezeichnete sich Dix im Alter einmal als 
>Schüler< von Cranach, Dürer und Grünewald26. Mit Hans Bai­
dung Grien hauptsächlich verbindet Dix die Leidenschaft für die 
Ausdruckskraft des Häßlichen (vgl. von Baidung die Hexen­Bil­
der, von Dix die >Drei Weiber< von 1926 u. a.). Diese Beziehung 
als ein interessantes Kapitel des kunstgeschichtlichen Zusam­
menhanges, der Geschichte der Rezeptionen genauer zu verfol­
gen, wäre eine Arbeit für sich. Vor Erarbeitung des Materials 
kann diese Frage nicht erörtert werden. Die Rezeption der Ge­
staltungsprinzipien der alten Meister um 1500 bezeichnet im 
übrigen den Beginn der Konstituierung des Realismus der zwan­
ziger Jahre. Darin war Dix wegweisend (vergleiche Anm. 51), da 
er bewußt immer wieder an die Kunst des 15. und 16. Jahrhun­
derts nördlich der Alpen mit ihren Elementen der perspektivi­
schen Naturalistik und der Bedeutung des Bildnisses anknüpfte. 
Auch der deutschen Malerei der >Romantik< am Beginn des 19. 
Jahrhunderts, der die Besinnung auf die Altdeutschen wichtig 
war, nähert sich der Dixsche Stil in den zwanziger Jahren (vgl. 
die Nelly­Bilder 1924 /25 ) , besonders der Figurendarstellung des 
Philipp Otto Runge, z. B. dessen Hülsenbeckschen Kindern von 
1 8 0 5 / 0 6 . Für die Formen des >neuen Realismus< heute spielt die 
Rezeptionsgeschichte ebenfalls eine Rolle: In der Leipziger 
Schule< (Wolfgang Mattheuer u. a.) werden Gestaltungsprinzi­



pien älterer Meister unter neuen thematischen, bei W. Tübke 
unter staats­ideologischen Prämissen rezipiert. 

Im Jahre 1912, als Dix das kritische Mustern im Spiegel alt­
meisterlich darstellt, entstehen auch bei Egon Schiele Selbstbild­
niszeichnungen mit dieser inneren Haltung, hier vergleichbar, 
wenn auch die Formgebung eine andere ist (Abb. 10); doch über­
wiegt bei Schiele die >exzentrische< Darstellung des eigenen Kör­
pergefühls, die Mimik und Pantomimik in der Selbstdarstellung. 

»Proportion schlecht« schreibt Dix 1912 auf eine Federzeich­
nung, die sein Antlitz frontal wiedergibt27. Das Blatt (Abb. 11) 
konzentriert sich auf die unmittelbare Darstellung des Gesichtes 
und verzichtet auf alles Beiwerk: Das Antlitz mit den in die Stirn 
gekämmten Haaren ist in einem Hochformat äußerst nahsichtig 
dargestellt, indem dem Umriß des Kopfes kein Platz auf der Bild­
fläche gegeben ist. Augenpartie, Haare, Nase, Mund und rechte 
Wange füllen das Blatt aus. Das Licht fällt von oben auf das Ge­
sicht, so daß die Augen verschattet bleiben, Nase und Mund 
dunkle Schatten werfen. Indem nicht der gesamte Kopf distan­
ziert in einer bestimmten Umgebung oder vor einem artikulierten 
Hintergrund gezeichnet wird, also nicht zurückgenommen ist, 
stößt das Antlitz gleichsam nach vorn durch die Bildebene durch. 
Dix versucht ein Maximum an Motivnähe zu realisieren; er rückt 
sich auf den Leib; im Spiegel sucht er die möglichste Nähe zu 
sich selbst. Er war mit dieser Skizze nicht zufrieden, was die Pro­
portion betrifft, doch ist Ruhe und Bestimmtheit des aufnehmen­
den Schauens durchaus unmittelbar wirksam für den Betrachter 
nachvollziehbar. 

Mit dieser Selbst­Darstellung kennen wir einen weiteren Ver­
such von Dix, die eigene Erscheinung, die eigene geistig­psychi­
sche Situation in einer adäquaten oder relevanten Bildform zu 
bewältigen. Was für eine Bildidee setzte Dix intentional voraus, 
daß er mit dieser Bildform nicht zufrieden war ? 

Das auf Pappe gemalte Selbstbildnis mit Nelke gab Kopf und 
Halbfigur in gestreckten Proportionen, trotz der finster zusam­
mengezogenen, musternden Brauen auf Schönheit und auf äuße­
re Wirkung bedacht; ruhiges Stehen, die Haltung der Blume und 
die Streifen der Jacke, die Steilheit, das Aufragen (als Ausdruck 
der Selbstbewußtheit) sind auffallende Mittel des Stils. Gegen­
über altmeisterlichen Bildnissen ist das Bildformat deutlich ge­
streckt. Die Darstellung sucht neben dem Ausdruck der selbst­
bewußten Repräsentation zugleich eine gewisse Distanz sich 
selbst und dem Betrachter, dem Zeugen und Rezeptor gegenüber. 
Dagegen ist in der Zeichnung mit den »schlechten« Proportionen 
eine entgegengesetzte Position deutlich anschaulich. Die extreme 
Nähe des Gesichtes hat einen affizierenden Zug für den Betrach­
ter. Überdies macht sie das Blatt intim. Dix schaut sich aus mög­
lichst großer Nähe in die Augen. Die Bildidee ist demnach eine 
vom altmeisterlichen Nelkenbild verschiedene: Dix präsentiert 
sich nicht, er sucht sich zu erforschen. 



Das im gleichen Jahr 1912 entstandene Selbstbildnis mit Hut 
(Abb. 12) befindet sich heute in einer Privatsammlung in Dres­
den und wurde zuletzt dort im Jahre 1947 ausgestellt28. Nach 
altmeisterlicher Gewohnheit setzt Dix sein Konterfei als Halb­
figur ähnlich wie im Nelkenbild als dunkle, geschlossene Form 
vor einen neutralen Hintergrund. Während jedoch im Nelken­
bild das Halbprofil nach links wiedergegeben ist, stellt sich Dix 
im Dresdener Bild vor dem hellen Grund leicht untersichtig und 
frontal dar; diese strenge Frontalität scheint entscheidend. Dar­
überhinaus schaut er nicht den Betrachter an, sondern blickt 
ernst über diesen hinweg. Auch dadurch ergibt sich die Wirkung 
der Untersicht. Die Geschlossenheit der Form der Figur ist aus 
dem Kontur entwickelt. Die Betonung der Umrißlinie und ihre 
leicht geschwungene Lebendigkeit ergeben zusammen mit dem 
überaus hellen Grund, der einen Gegenlichteffekt suggeriert, eine 
monumentale Wirkung des Selbstbildnisses, wie sie um 1900 der 
Schweizer Ferdinand Hodler in seiner Figuren­ und Bildnismale­
rei gesucht hat. Die Malweise ist gegenüber dem Raucherbild 
disziplinierter, die Farben verrieben, ohne daß man die einzelnen 
Pinselstriche als Elemente des Bildaufbaues erkennen kann, an­
dererseits wiederum nicht von einer solchen naturalistischen Prä­
zision in der Dingdarstellung wie im Nelkenbild, das die Mal­
weise der Alten aufnimmt. 

Im Jahre 1912 zeigt sich der junge Dix also ferner in der An­
eignung und Auseinandersetzung mit einem um 1900 bekannten 
neueren Maler, der die Monumentalität der Bildwirkung der 
alten Meister mit Themen eines zeittypischen symbolischen Idea­
lismus des späten 19. Jahrhunderts verbindet, mit Hodler. Dazu 
vergleiche man dessen nahsichtige Selbstporträts vor hellem 
Grund aus den Jahren 1891 /92 , 1900 und 1912 und seine Bild­
nisse seit etwa 1904 (Mädchen im Garten, Basel, privat, Abb. 27), 
die Walter Ueberwasser unter den Begriff >Monumentale Bild­
nisse< brachte. Daß Dix in der Beschäftigung mit Hodler seiner 
Affinität zu den alten Meistern nicht entrückt ist wie in seinem 
Raucherbild, zeigt ein Blick auf ein frühes Selbstbildnis Hodlers 
von 1874. Dieses Bildnis als Student (Abb. 26) im Kunsthaus 
Zürich zeigt, daß sich der einundzwanzigjährige Hodler auf seine 
Weise mit Gestaltungsprinzipien alter Meister beschäftigt hatte. 
Indem Dix sich seinerseits mit Hodlers Porträtformen auseinan­
dersetzt, studiert er eine moderne Möglichkeit der Altmeister­
rezeption. Während Hodlers Selbstbildnis als Student dem Dix­
schen Selbstbildnis mit Nelke nahesteht, läßt sich das Selbstbild­
nis mit Hut in Dresden in seiner betonten Frontalität auf die 
Bildform der monumentalen Porträts Hodlers ganz allgemein 
beziehen. 

Innerhalb des Jahres 1912 erkennen wir also in den behandel­
ten Selbstbildnissen von Dix einen Rezeptions­ und Stilpluralis­
mus und damit eine Spannweite der künstlerischen Möglichkei­
ten, die überrascht. Jedes der Bilder gibt nicht nur den jungen 

Dix in einer jeweils anderen Haltung oder Stellung zu sich selbst 
wieder, sondern zugleich in einer anderen Haltung zur Umwelt. 
Jedes dieser Bilder will eine andersartige Gefühls­ und Denk­
Situation darstellen. Damit versucht Dix implizit die gestalteri­
sche Realisierung verschiedener Stile, verschiedener Bild-Formen, 
für deren Exemplifizierung er sich selbst Modell steht. Die künst­
lerische Konkretion, die Realisierung der künstlerischen Form 
ist identisch mit der Darstellung der Bild-Idee im Sinne von Kurt 
Bauchs grundlegenden Feststellungen in >Kunst als Form<29 

oder wie es schon Th. Lipps 1906 in seiner >Grundlegung des 
Ästhetik< formulierte, daß die künstlerische Form nichts anderes 
als die Daseinsweise des Inhaltes sei. Oder anders gesagt, Dix 
gestaltet ­ wie jeder Maler ­ in der Entwicklung verschiedener 
Bildformen die Anschaulichkeit der Bildinhalte bzw. Gehalte 
(sinnhafte Form), im Sinne von Hegels Formulierung (Ästhetik), 
der Begriff der Kunst liege nicht im Auseinanderfallen, sondern 
in der Identifikation von Bedeutung und Gestalt. 

Selbstausdruck oder Ausdruck eines bestimmten Verhältnisses 
zur Welt, zu deren sichtbaren und unsichtbaren Dimensionen, 
wird in adäquaten Selbstbildnis­Formen gesucht. Die Einheit des 
Stils, also von Gestaltungsprinzipien (Komposition, Farbe, Mal­
weise usf.) und Idee, von Gestalt und Gehalt, von Form und 
Sinn ist eine unabänderliche Konstante schon für den jungen 
Dix. Sie wird von ihm sein gesamtes Schaffen hindurch nicht auf­
gegeben, weder zugunsten formeller Differenzierung, noch zu­
gunsten der Überlastigkeit einer ideologisch­propagandistischen 
Thematik, wie es beispielsweise im sogenannten Sozialistischen 
Realismus< im Ostblock Kunstdogma ist, der weder ein Realis­
mus (kritische Darstellung der Wirklichkeit) noch sozialistisch 
ist, da die gesellschaftliche Praxis nicht demokratischen Sozialis­
mus bildet30, sondern als idealistische Staatskunst zu bezeichnen 
wäre. 

Vom eigentlichen Konterfei am weitesten entfernt von allen 
besprochenen Beispielen ist das Raucher­Bild. Dort sucht Dix 
anhand der eigenen Person ­ wie Max Beckmann in seiner 1916 
entstandenen Selbstbildnis­Radierung als Raucher ­ etwas Meta­
Reales darzustellen, das allgemeingültige Aussage werden soll, 
das Sinnen schlechthin nämlich, während die anderen Gemälde 
Selbstporträts im engeren Sinne der realistischem Darstellung 
der eigenen Gestalt und ihres je verschiedenen Verhältnisses zur 
Welt sind. Im übrigen erinnert das Raucher­Bild in der Uberbe­
tonung des Rauchausblasens an Fünf­Sinne­Allegorien in hol­
ländischen Gemälden des 17. Jahrhunderts, so etwa an Adrian 
Brouwers >Raucher< im Louvre31. 

Die Zeichnung >Proportion schlecht muß in ihrer Unmittel­
barkeit der Gesichtssinn­Darstellung als eine Form der geistigen 
Aneignung der Existenz angesehen werden und nicht als meta­
phorisch­symbolische Verbildlichung eines über der realen Ge­
stalt und dem Ich Seienden. Diese Zeichnung leitet über zu einem 
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Ölbild von 1913, das sich in ähnlicher Weise nur auf den Kopf 
konzentriert und in einer streng frontalen Darstellungsweise 
hauptsächlich den ernsten, tiefgehenden, ja suchenden Blick zur 
Wirkung bringt. Dieses Selbstbildnis in Stuttgart (Staatsgalerie) 
ist signiert »Dix 1913« (Abb. 13); es wurde 1968 aus der Samm­
lung Borst erworben32. Ähnlich der unbefriedigt proportionier­
ten Zeichnung wird der Kopf nahsichtig in einem von oben ein­
fallenden Lichte dargestellt, so daß die Augen leicht verschattet 
sind. Gegenüber der Zeichnung setzt Dix Kopf, Hals und den 
Ansatz der Schultern in dem leichten Hochformat vor einen neu­
tralen, hellgrauen Grund. Unter der von den Haaren verdeckten 
Stirn sind die Augen intensiv auf den Betrachter gerichtet; Dix 
schaut sich im Spiegel konzentriert in die Augen; sein Blick trifft 
ohne Lächeln, ohne Groll neutral schauend heute den Betrach­
ter ­ im Sinne seiner Aussage »Trau deinen Augen«. Indem Dix 
hier das Prinzip der alten Meister, die Wiedergabe des Ober­
körpers mit Hand und Attribut (vergleiche das Nelkenbild) nicht 
anwendet, erhält dieses Selbstbildnis eine ungewöhnliche Nah­
sichtigkeit, besonders durch die Konzentration auf die Zone der 
Augen, auf den Blick als das wichtigste Medium der Ausein­
andersetzung des Malers mit seinem Ich und der Aneignung der 
Welt und der Kommunikation mit der sichtbaren Wirklichkeit. 
Die Frontalität der Komposition, die Enge des Bildausschnittes, 
also die Nähe zu sich selbst und zum Betrachter, der Gegensatz 
zwischen dem hellen Hintergrund und der dunklen Schulterpar­
tie und die nahsichtige Modellierung des Gesichtes in Tönen, die 
der Farbe des Hintergrundes verwandt sind (Weiß, Grau, Ocker), 
die feine Abstufungen von Licht und Schatten veranschaulichen, 
diese Elemente ergeben die Kraft der plastischen Wirkung, der 
dreidimensionalen runden Form, die dieses Bild ausstrahlt. Alles 
Situationsbedingte, Genrehafte oder Symbolistische oder Ideo­
logisierende ist abgestreift. Dieses Selbstporträt könnte als ein 
programmatisches Bild für den schon 1912 keimenden Willen des 
Malers zu objektiver Beobachtung ­ wenn es auch absolute Ob­
jektivität nicht gibt ­ und Gestaltung interpretiert werden. Dix 
präsentiert sich nicht seiner Mitwelt, er reflektiert nicht über sei­
ne Arbeit rauchend, er diskutiert nicht Farbwirkungen, er sucht 
nicht die Manifestation der Überlegenheit und Selbstbewußtheit, 
er stellt das Schauen schlechthin dar, das Sehen des Objektes. 
Nach der von Friedrich Nietzsche in seiner >Fröhlichen Wissen­
schaf t getroffenen Unterscheidung wäre solche Kunst eine mo­
nologische, während eine präsentierende, die von vornherein mit 
dem Betrachter rechnet oder aufklärerisch sein will, >Kunst vor 
ZeugeiK genannt werden kann. 

Im Vergleich zu dem Selbstbildnis mit Hut von 1912 (Abb. 12) 
ist nicht die monumentale Wirkung einer Figur in ihrem Dasein, 
die der Welt selbstbewußt gegenübertritt, gesucht, sondern eine 
lebendig­plastische, unmittelbare Wirkung des Antlitzes mit den 
sehenden Augen, des Gesichtssinnes. Das Verhältnis von Bild­



flächigkeit und bildräumlicher Plastizität ist genauestens abge­
wogen, und die Plastizität ist ganz aus der Modellierung mit der 
Farbe entwickelt. Linien als Träger des Bildgefüges sind kaum 
zu beobachten. Die Malweise ist nicht altmeisterlich, sondern 
locker, sie orientiert sich an den malerischen Errungenschaften 
und der dynamischen Pinselführung Vincent van Goghs, indem 
jeder Pinselstrich in seiner Eigenwertigkeit als künstlerisches Ele­
ment sichtbar bleibt. Hierin liegt ein Unterschied zu dem Selbst­
bildnis mit Hut. Andererseits ist der Einfluß van Goghs, der 1912 
im Raucherbild spontan zum Ausdruck kam, hier bereits auffal­
lend disziplinierter verarbeitet. Gegenüber den Porträts van 
Goghs steigert Dix die Nähe des Kopfes zum Betrachter. Der 
Ausdruck und die plastische Wirkung desselben ergeben sich we­
niger aus der sinnhaft eingesetzten Komplementärfarbigkeit und 
der Monumentalisierung des Umrisses, sondern aus der lebendig 
modellierten runden Form der einzelnen Teile und der frontalen 
Betonung des Blickes. Ferner bedeutet die Schrägstellung der 
Bildnisse van Goghs einen wesentlichen Unterschied, während 
Dix eine größere Nähe des Kopfes und dessen Frontalität betont, 
die wiederum an Hodler gemahnt. 

Die Rezeption der Malweise und Pinselführung van Goghs 
und die Auseinandersetzung nun auch mit dessen Farbenlehre 
finden im Jahre 1914 einen abschließenden Höhepunkt in dem 
sogenannten Selbstbildnis als Soldat (Galerie der Stadt Stuttgart, 
Abb. 14), das die Stuttgarter Ausstellung 1971 bekannt gemacht 
hat. Freilich ist in diesem Bildnis die malerische Vitalität derart 
gesteigert, daß hier das Erlebnis der Malerei der >Fauves<, die 
van Goghs Kunst einseitig, nämlich hinsichtlich der Sprache der 
Farbe und ihres Eigenwertes ausbeuteten33, vorausgesetzt wer­
den kann, nicht dagegen ein »Schielen zu den Brücke­Künstlern«, 
wie Hans Wentzel meinte34. Mit dieser wilden Malweise konnte 
es dem jungen Dix lediglich um eine spontane Ausdrucksstudie 
auf der Basis der Farbkräfte gehen, nicht um ein streng porträt­
ähnliches Selbstabbild, wie es Wentzel fordert. Schon der kahle 
Schädel ist mit dem Kopf des jungen Dix keineswegs identisch, 
ebenso ist nicht klar, wieso die Gestalt als Soldat dargestellt sein 
soll, wenn auf der Rückseite der Pappe ein Selbstbildnis mit Ar­
tilleriehelm gegeben ist. Aus diesen Gründen scheint es mir frag­
lich, ob hier überhaupt ein Selbstporträt vorliegt, in dem Dix 
»dem Erlebnis des Krieges entgegenfiebert«. Als Kriegsgott Mars 
stellt sich Dix dagegen im Jahre 1915 dar (Abb. 2), der ersten 
patriotischen Phase des Krieges entsprechend, einen antiken 
Stoff aufgreifend, um ein metaphorisches Selbstbildnis zu schaf­
fen. Die Gestaltungsprinzipien zeigen eine Auseinandersetzung 
mit den futuristischen Bildmitteln; die Simultaneität von Sehen 
und Reflektieren wird in kreisenden, rotierenden Formen um den 
Kopf herum veranschaulicht. Dieses Selbstbildnis als Mars steht 
als wichtiges Werk am Beginn der Dixschen Phase des Experi­
mentierens mit kubo­futuristischen Prinzipien während der 



Kriegsjahre. Von diesen Kriegsjahren mit ihren spontanen Stu­
dien und Skizzen rückblickend gesehen, arbeitet Dix 1913 an 
einer ausgefeilten Realisation eines Selbstporträts, das den An­
forderungen der traditionellen Menschendarstellung und den 
neuen maltechnischen Errungenschaften gerecht werden soll. 

Dix sucht 1913 eine affizierende Nähe des eigenen Kopfes, die 
er im Stuttgarter Bild (Abb. 13) am überzeugendsten realisiert. 
Unausweichlich ist der Beschauer dem ruhig­bestimmten Blick 
des Malers konfrontiert, dessen Augen zwar unvoreingenommen, 
aber durchdringend, ja zupackend schauen. Hauptsächlich in 
dieser Nähe des Kopfes, der völlig symmetrisch zur Bildgrenze 
gegeben ist, offenbart sich ein wichtiger Unterschied einerseits zu 
den Bildnissen van Goghs, andererseits zu anderen eigenen 
Selbstbildnissen von 1913, die sich an den Formen der alten Mei­
ster orientieren. Dafür wäre das Selbstporträt vor roten Gladiolen 
(Abb. 15, heute verschollen)36 zu nennen, in welchem die Profil­
stellung des Oberkörpers nach rechts und die Herauswendung 
des Kopfes ­ des Blickes ­ nicht jenen'für den späteren Betrach­
ter so suggestiven Akzent besitzt. Durch den kritisch musternden 
Blick unter finster zusammengezogenen Brauen wird der Betrach­
ter vielmehr auf Distanz gehalten, wogegen das Stuttgarter 
Selbstbildnis eine geradezu intime, individuelle Nähe verbildlicht, 
in der der Maler seine Identität sucht. Durch diese Nähe des Ma­
lers zu sich im Spiegel wird der spätere Betrachter des Bildes sei­
nerseits als Rezipient (Rezeptor) zum Empfänger des Gegen­
blickes, »wird der Betrachter zum Spiegel« (A. Neumeyer)36. 
Auch wenn der Maler in den Augenblicken der Gestaltung nicht 
an die Lage des betrachtenden Rezipienten denkt, fallen bei spä­
terem Betrachten Maler und Betrachter gewissermaßen zusam­
men. Das Selbstporträt vor. roten Gladiolen steht dagegen dem 
den Betrachter distanzierenden Nelkenbild von 1912 näher, das 
die altmeisterliche Präzision der Dingdarstellung und die altmei­
sterliche Präsentation (mit allegorischem Attribut) zeigt. 

Um 1922 steigert Willy Jaeckel - vergleichbar der Dixschen 
Zeichnung >Proportion schlecht ­ die Nähe seiner Selbstbild­
nisse zum Spiegel, also das Herausrücken des Kopfes aus der 
Bildtiefe noch einen Schritt mehr. Seine hier abgebildete Selbst­
bildnis­Radierung (Abb. 16) ist ­ wie das Gemälde in Regens­
burg, Ostdeutsche Galerie ­ nicht datiert, muß etwa um 1 9 2 0 / 2 2 

entstanden sein. Extreme Nähe zum Betrachter, doch Hinweg­
schauen über diesen, ja Emporschauen kennzeichnet Jaeckels 
Köpfe um 1922, in denen er versucht, mystische Entäußerung 
und »inneres Schauen«, wie er es bezeichnete, anschaulich zu 
machen. Auch die Visionen seiner Christusköpfe gehören in die­
sen Zusammenhang. Der Darstellung des menschlichen Antlitzes 
als äußeres Bild eines psychischen Seins wird der Ausdruck von 
geistigem Schauen­, von romantischer Identifikationssehnsucht, 
von christlich­mystischen Empfindungen, ja von Erkenntnis auf­
gebürdet. In diesen Jahren hat Jaeckel seine visionären Illustra­



tionen zum Alten Testament, zur Apokalypse, zu Dante und zu 
Goethes >Faust< geschaffen, Versuche, literarische Imaginationen 
in figürlichen Szenen zu veranschaulichen, die einen eigenen Fi­
gurenstil schufen, der neben dem Realismus und der Sachlich­
keit der zwanziger Jahre bestehen kann37. 

Ein weiteres Selbstbildnis des Dix von 1913 zeigt Kopf, Hals 
und Schulteransatz im Halbprofil nach links gewendet; es wurde 
von Fritz Löffler publiziert und 1971 in Stuttgart ausgestellt. Es 
befindet sich heute in Aachener Privatbesitz (Abb. 17 ) 3 8 . Dieses 
Gemälde gleichen Formates wie das in Stuttgart gehört zu den 
Beispielen dieser Zeit, die Dix' Beschäftigung mit altmeisterli­
chen Werken belegen. Im großen ganzen folgt die Komposition 
und die Durchführung im einzelnen den bereits bekannten For­
men der Selbstporträts mit Nelke und vor roten Gladiolen. Bei­
nahe könnte man sagen, daß das Gemälde in Aachen ein Aus­
schnitt aus dem Nelkenbild von 1912 ist. Zeichnung und Aus­
druck des Kopfes, die gesamte Erfindung decken sich annähernd 
mit dem früheren Bild. So ist der skeptisch prüfende Blick unter 
zusammengezogenen Brauen, den Dix auf sich richtet und der 
den Betrachter trifft, identisch. Daß eine direkte Orientierung an 
dem Bildgefüge der Porträts der alten Meister vorliegt, belegt die 
zeichnerisch­plastische Festigkeit der Schrägstellung des Kopfes, 
die Nahsichtigkeit und die bildflächige Einbindung der linken 
Schulterlinie, die exakt in die linke untere Bildecke führt, ferner 
die Signatur, die die Schreibweise der Dürerzeit nachahmt (wie 
überhaupt in allen diesen Selbstbildnissen um 1912 /13 die Sig­
nierweise stilidentisch ist und die jeweils verschiedene Orientie­
rung an ­ und die Rezeption von ­ Vor­Bildern signalisieren 
kann) ­ Orientierung hier im Sinne der künstlerischen Entschei­
dung als Akt der Freiheit. 

In diesem Aachener Selbstbildnis, das ein Konterfei im enge­
ren Sinne ist, entspricht allerdings die Unmittelbarkeit der Wir­
kung des Kopfes vor dem dunkelgrünen Hintergrund in seiner 
Nähe zum Betrachter nicht altmeisterlichen Intentionen, sondern 
eher modernen. Der Kopf schiebt sich im Vergleich zu Porträts 
der Dürerzeit weiter aus der Bildtiefe hervor, um illusionistisch 
die Bildfläche aufzuheben oder zu durchbrechen. Der Blick, der 
den Betrachter dergestalt trifft, wird zum >Anruf<. Lediglich das 
Prinzip Hell vor Dunkelgrund und die Schrägstellung des Kopfes 
entsprechen den Porträts der Malerei der Reformationszeit. Ge­
genüber der pastosen van Goghschen Malweise des Stuttgarter 
Bildes von 1913 ist hier dagegen der Farbauftrag dünn, verrieben 
und gibt die Gegenstände in der Bildfläche glatt und naturali­
stisch präzise wieder. Das Malmaterial in seiner Eigensprache 
wird nicht direkt an der Bildwirkung als Materie beteiligt. Die 
Farbmaterie wird von Dix nicht ­ wie in den Beispielen, die unter 
van Goghs Einfluß stehen ­ in kräftigen Pinselstrichen aktiviert, 
sondern ganz der Bildillusion dienstbar gemacht, d. h. das Mate­
rial wird seiner eigenen Negation dienstbar gemacht. Aufgrund 



dieser altmeisterlichen Züge und der modernen Nähe des Kopfes 
verknüpft dieses Selbstbildnis in Aachen vielleicht beide Haupt­
stränge der Dixschen Rezeptions­ und Stil­Haltung. 

In den Zusammenhang mit Selbstdarstellungen, die den Kopf 
frontal wiedergeben, gehören zwei Bleistiftzeichnungen des jun­
gen Dix, die sich in unveröffentlichten Skizzenblöcken im Besitz 
der Schwester des Künstlers, Frau Hedwig Wolfgang in Gera 
befinden. Wir können eine dieser Selbstbildnisskizzen hier wie­
dergeben (Abb. 18)39. Es handelt sich um früheste Arbeiten von 
Dix; die Blätter wurden bei einem Besuch in den sechziger Jahren 
nachträglich signiert. Die teilweise noch konventionellen Jugend­
zeichnungen in den Skizzenbüchern und die Aussagen der Fami­
lie lassen eine Entstehung etwa im Jahre 1912 annehmen. 

Das Selbstbildnis ist eine schnell und flüchtig mit weichem 
Blei hingeworfene Zeichnung, die die Linien teils kraftvoll hin­
wirft, teils unsauber verwischt. Der Kopf mit der Mütze ist ähn­
lich der Federzeichnung von 1912 und dem Gemälde in Stuttgart 
von 1913 in strenger Face­Ansicht wiedergegeben. Die Dunkel­
partien sind durch einen starken Druck auf das weiche Blei an­
schaulich gemacht, die linke Halslinie ist auf diese Weise beson­
ders betont. Die Mütze sitzt derart tief auf dem Kopf, daß der 
Eindruck entsteht, es gäbe keine Stirn. Durch diese Züge und 
durch die Wucht des Striches ergibt sich beinahe ein brutaler 
Ausdruck, der übrigens später von Dix mit Vorliebe auch in den 
Selbstbildnissen radikal vorgetragen wird. Der Ausdruck der 
Augen ist nicht genauer artikuliert. Die Haare sind als lockere 
Formen rechts und links des Kopfes wiedergegeben. Der beherr­
schende Mund und die Kinnpartie sind flüchtig angedeutet. Der 
Strich vom Munde nach rechts unten meint möglicherweise eine 
Zigarette. 

Mit der zweiten Skizze in diesen Heften stellt das Blatt wohl 
das früheste Beispiel eines Dixschen Selbstporträts dar, und es 
zeigt auf ideale Weise die Spontaneität der künstlerischen Reali­
sation, die nie ohne den charakteristischen Ernst angegangen 
wird. 

Gegenüber dieser hinreißenden Skizze sind die Zeichnung mit 
den »schlechten« Proportionen und das Stuttgarter Ölbild im 
Ausdruck gelassener, weniger vital. In ihrer differenzierten Wie­
dergabe der Augen laufen sie auf eine Darstellung des Schauens 
als Akt der aktiven Aneignung hinaus, was im engen Sinne für 
die Jugendskizze nicht zutrifft. Stehen sich jene beiden im Ver­
hältnis von Studie und Ausführung in Öl näher, so kann die 
Geraer Skizze doch potentiell als Vorstufe empfunden werden. 
Gerade als nicht­altmeisterliche Studie gebührt ihr Beachtung. 
Der Typus des in strenger Frontalansicht auf das Antlitz kon­
zentrierten Selbstbildnisses bleibt im Schaffen von Dix relativ 
vereinzelt. Er findet sich lediglich hin und wieder in Lithogra­
phien und Zeichnungen, in der Spätzeit 1953 und 1957 /58 bei 
dem Sechsundsechzigjährigen (Abb. 19), wo analog zur Frühzeit 



von 1912/13 Dix sein Gesicht in betonter Symmetrie in ein Hoch­
format setzt, unter den ständig finster zusammengezogenen 
Brauen mit den in kritisch scharfer Beobachtung zugekniffenen 
Augen die Welt musternd, doch den Betrachter nicht fixierend, 
ihm eher entzogen40. Man muß einmal die frühe Geraer Zeich­
nung von 1912 mit dieser Kreide­ und Tuschzeichnung von 1957 
vergleichen, zwischen denen sich das Schaffen von Dix über ein 
halbes Jahrhundert gespannt hat. In dieser Hinsicht das Analo­
gon zu dem Aachener Selbstbildnis von 1913 (Abb. 17) wäre die 
von Dix für seine Geburtstagsdanksagung geschaffene Lithogra­
phie von 19Ö1 (Abb. 20)41. 

Das Stuttgarter Bild (Abb. 13) bedeutet gegenüber den ande­
ren hier behandelten Selbstporträts etwas Neues. Das Erfassen 
des Kopfes und der Ausdruck seiner sinnlich­wirklichen Erschei­
nung sind am lebendigsten realisiert, die Darstellung von Licht 
und Schatten bei einer lockeren Malweise am differenziertesten. 
Der helle Hintergrund lenkt in keiner Weise von der Konzentra­
tion auf die Augenpartei, auf den intensiven Blick ab. Diese 
schon von Willi Wolfradt betonte Intensivierung des Blickes er­
gibt sich hauptsächlich aus den kompositorischen Prinzipien der 
Frontalität und nahsichtigen Darstellung des Kopfes, ferner aus 
dem Einsatz der malerischen Mittel. Während das Dresdener 
Selbstbildnis mit Hut (Abb. 12) von 1912 und das in Aachen 
(Abb. 17) nicht diesen spätimpressionistisch­lockeren Farbauf­
trag, der die Struktur der Pinselstriche bewußt sichtbar einsetzt, 
zeigen, kehrt der Modus des Farbauftrages des Stuttgarter Bildes 
wieder auf einer Reihe anderer Gemälde um 1910 bis 1913, auf 
den bereits erwähnten Landschaftsstudien aus der Umgebung von 
Gera und Dresden, wobei zu beachten ist, daß diese Landschaf­
ten seit 1912, seit dem Erlebnis der Van Gogh­Ausstellung in 
Dresden an Lebendigkeit der Auffassung und Dynamik des 
Farbauftrages gewinnen. Dies gilt etwa für die thüringische Win­
terlandschaft mit Sonne und Raben von 1913, ein ganz van 
Gogh verpflichtetes Bild42, oder für die nächtliche Straßenszene, 
die 1970 auf der Münchner Expressionisten­Ausstellung gezeigt 
wurde43. Dieser Malweise, die mit breitem, flüchtigen Pinsel­
strich pastos modelliert, bedient sich Dix in dunklen, vollen 
Farbtönen, in deren Skala Braunschwarz, Grüngrau, Grau, Rot­
braun und Weiß bis Beige für die lichten Partien vorherrschen. 
Bereits in den ersten Ölstudien aus der heimatlichen Umgebung 
von Gera (Holzschlag auf dem Weinberg; Schlittenfahren; Geo­
logischer Aufschluß bei Gera­Milbitz) und in den späteren von 
1913 können wir diese Malweise erkennen: Friedhof Gera­Un­
termhaus (Abb. 21), ein düsteres Bild, das strukturell Gestal­
tungsweisen der Kriegsmappen vorwegnimmt44. Nach den Jah­
ren des Krieges, in denen Dix unter Einfluß moderner Strömun­
gen wie Kubismus, Futurismus, Dada experimentiert ­ vergleiche 
das Selbstbildnis als Mars (Abb. 2) ­ wandelt er um 1919/20, 

charakteristischerweise während dieser Jahre politischer Umwäl­

zungen, seinen Stil zu einem neuen Realismus, für den das Por­
trät des Dichters Alfred Günther und die Arbeiterbildnisse von 
1920 als erste Beispiele stehen und dessen erster Höhepunkt das 
1921 gezeichnete Selbstbildnis >Toy im November< (Abb. 4) und 
das große Elternbildnis in Basel bezeichnen. Indem er den jewei­
ligen Stil von Kubo­Futurismus und Dada nach 1920 aufgibt, 
und, die alten Meister wieder verstärkt rezipierend, seinen neuen 
Realismus entwickelt, zeigt Dix, daß er jene für Sackgassen hielt. 
Seit dieser Zeit beginnt er nach den Erfahrungen der frühen 
quattrocentistischen Selbstbildnisse konsequent eine dünnflüssi­
ge, altmeisterliche Malweise auf Holzgrund zu bevorzugen, die 
eine mehr flächige Zusammenfassung der Farben sucht. Wie er 
darüber hinaus bestrebt ist, alle kantig expressionistischen oder 
futuristischen Formen zugunsten einer möglichst objektiven, 
protokollarischen Darstellung in einem kritischen Realismus ab­
zustreifen ­ dafür die Rezeption der Gestaltungsprinzipien der 
Alten, die ihm die Mittel liefern, fruchtbar macht ­ das lehrt u. a. 
die Analyse der Entwicklung seiner Kunst vom ersten zum zwei­
ten Elternbild von 1924 (Hannover)45. 

III 
Überblickt man die Gruppe der Selbstbildnisse der Jahre 1912 
bis 1913/14, so erkennt man in der Orientierung des Malers an 
den Bildformen der alten Meister und ihrer Malweise einerseits 
und in der an modernen Gestaltungsprinzipien (Van Gogh, Hod­
ler) andererseits, daß jede dieser Verbildlichungen der eigenen 
Person eine je wesentliche, konkrete Bildidee zu realisieren sucht 
und trotz manches autodidaktisch­experimentellen Akzentes, der 
legitim ist, von großer künstlerischer Bewußtheit und bildneri­
schem Denken zeugt. Mit der Orientierung an bereits gefunde­
nen Bildformen stellt sich Dix bewußt in den kunstgeschichtli­
chen Zusammenhang (Kurt Badt). Ein >autodidaktisches< Auf­
nehmen älterer Gestaltungsweisen in solch freier Auswahl ist 
erst seit dem 19. Jahrhundert möglich gewesen. Die gedanklichen 
Reflexionen werden künstlerisch mit zeichnerischen oder maleri­
schen Mitteln anschaulich gemacht. Der bohrend ernste, kriti­
sche Blick aller Selbstporträts, ob nun skeptisch oder forschend 
sich und den Betrachter treffend oder über ihn hinweggleitend, 
ist ein Grundzug der Selbsterforschung des jungen Dix, der allen 
Beispielen wie ein individuelles Signum anhaftet. Damit erhalten 
die Selbstbildnisse zugleich die Qualität von autobiographischen 
Dokumenten; sie sind Zeugnisse der Selbsterkenntnis und des 
Aneignens von sichtbarer und unsichtbarer Wirklichkeit. Diese 
ernste Grundstimmung wird von Dix in jedem Selbstbildnis in 
einen anderen gedanklichen und künstlerischen Kontext gestellt, 
so daß sich jeweils ein andersartiges Ich­Gefühl manifestiert und 
sich je ein neuer Gesamtgehalt ergibt. Wesentlich ist die Konzen­
tration auf den Kopf als bestimmendes Gestaltungsprinzip, die 
Konzentration auf den Gesichtssinn, auf die Augenzone, auf den 
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Blick, mit dem sich Dix selbst ernst erforschen will, der die sicht­
bare Wirklichkeit kritisch beobachten wird, um sie im Bilde neu 
zu erschaffen. 

Diese frühen Selbstporträts sammeln den Ausdruck des Ant­
litzes, während in den folgenden Jahrzehnten diese Konzentra­
tion auf das Gesicht aufgegeben ist und sich Dix überwiegend 
ganzfigurig in szenischen Zusammenhängen darstellt. In der 
frühen Gruppe bleibt überwiegend der Hintergrund neutral; 
wolkenhafte Formen und rote Gladiolen begegnen in dem Selbst­
bildnis von 1913 (Abb. 15). Lediglich in einem bekannt gewor­
denen, heute verschollenen Gemälde stellt sich Dix 1913 vor 
einer Felslandschaft in der Art der alten Meister dar46; die äuße­
re und innere Haltung dieses Selbstbildnisses (Abb. 22) ist etwa 
mit der des Nelkenbildes von 1912 identisch. 

Betont man Dix' Orientierung an alten und neueren Meistern, 
die ein Akt freier Entscheidung ist, und die in Hinsicht eines be­
stimmten StU-Interesses erfolgt, so soll es damit keineswegs um 
einen jener weit verbreiteten Abteilungsversuche gehen, die zu­
meist das je Eigene (Schöpferische) einer künstlerischen Erfin­
dung und ihren individuellen Bewußtseinsstand übersehen oder 
aber symptomatisch (so die Widerspiegelungstheorie) oder eng 
entwicklungsgeschichtlich denkend unterschätzen, wie J. A. 
Schmoll gen. Eisenwerth betont hat. Doch bleibt für unseren Zu­
sammenhang als Ergebnis wichtig zu wissen, daß Dix die Dres­
dener Van Gogh­Ausstellung von 1912 sah und daß er vor allem 
intensiv die Altdeutschen und Altniederländer der Dresdener 
Galerie studierte und sich ihre Gestaltungsprinzipien (perspekti­
vischer Naturalistik) in individueller Weise anverwandelte. 
Hauptsächlich dieser Strang der Auseinandersetzung und Re­
zeption ist für Dix von nicht zu unterschätzender Bedeutung ge­
wesen, da Dix durch diese den neuen Stil des Realismus der 
zwanziger Jahre konstituiert, indem er die Malweise der Alt­
deutschen auch für realistische Werke protokollarischer und kri­
tisch­karikierender Art der zwanziger und frühen dreißiger Jahre 
stilbildend einsetzt, selbst für die Darstellung seiner die Aus­
druckskraft des Häßlichen bewußt suchenden gesellschaftskriti­
schen Themen wie Szenen aus der Großstadt (das Triptychon 
von 1928, Stuttgart), Dirnen­Bilder u. a. Die Ausdruckskraft der 
Unruhe (vergleiche Dürers Wort von der Unruhe im Gemälde) 
und des Häßlichen war es, die Dix nicht nur bei Baidung Grien 
sich zum Vorbild nahm. 

In noch stärkerem Maße nähert er sich in den dreißiger und 
vierziger Jahren ­ beeinflußt durch die nationalsozialistischen 
Kulturzwänge und durch die in seinem Werk liegende Logik ­ , 
den kritischen Realismus zum altmeisterlichen >Naturalismus< 
wandelnd, dem Stil der Malerei um 1500, nachdem er aufgrund 
der Verfemung durch die Nazis alle direkt politische und gesell­
schafts­ und kriegskritische Thematik aufgeben muß und nur­
mehr in Landschafts­ und wenigen christlich­allegorischen The­

21 Friedhof Gera­Untermhaus, 1913 

22 Selbstbildnis vor Felsen, 1913 

,1 

23 Judenfriedhof in Randeggim Schnee, 1935 
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men Beispiele politischer Metaphorik realisieren kann. Dafür soll 
hier als qualitätvolles und aufschlußreiches Werk die Land­
schaft Judenfriedhof in Randegg im Schnee (Abb. 23) stehen 
(Saarbrücken, Saarlandmuseum)47, gemalt im Jahre 1935. Als 
Werk der verschlüsselten zeitgeschichtlichen Aussage über die 
Verfolgung der Juden ­ Judenfriedhof im Winter, Winter als 
Sinnbild der Repression ­ hat Werner Schmidt auch an dieses 
Gemälde gedacht, als er schrieb: »Man darf wohl soweit gehen, 
auch in manchen Landschaften Zeugnisse über das politische . . . 
Geschehen zu sehen. Ähnlich wie Bruegel gestaltete Dix die Na­
tur zeichenhaft und gab darin Kunde von jenen Jahren48.« 

Insofern scheint es mir nicht irrelevant zu betonen, daß der 
junge Dix die alten Meister, besonders das Werk Albrecht Dü­
rers, das teils zeitkritisch orientierte Lucas Cranachs und das 
Mathias Grünewalds49, als deren Schüler er sich verstand, nicht 
nur gut kannte, sondern deren Stil für seine eigene Stilbildung 
fruchtbar rezipierte. Und so könnte man seine Gruppe der 
Selbstbildnissevor dem Ersten Weltkrieg, noch zu ergänzen durch 
spätere, mit denen des jungen Dürer bis zum venezianischen 
Selbstporträt (Madrid, Prado), also denen zwischen 1484 (Selbst 
mit dreizehn Jahren, Albertina) und 1498 vergleichen50. Beide 
Gruppen dürften einen ähnlichen Stellenwert in der künstleri­
schen Selbstfindung und Entwicklung der Maler gehabt haben: 
Selbstbewußtwerdung und künstlerische Bewältigung des Da­
seins und der Realität in den Ich­Darstellungen. Wie gegenwärtig 
dem jungen Dix als Soldat in Frankreich und Rußland in den 
Jahren des Grabenkrieges und während seiner kubo­futuristi­
schen Skizzen zwischen 1916 und 1918 die Selbstdarstellungen 
seines Lehrmeisters, des jungen Dürer, waren, belegt das Selbst­
bildnis auf einer Feldpostkarte von etwa 1916 (Gera, Dix­Kabi­
nett, Abb. 24): Hier stellt sich Dix im Unterstand der Kriegs­
front schwermütig und sorgenvoll blickend in einer ähnlichen 
Geste dar wie der junge Dürer um 1492 in seiner Selbstbildnis­
zeichnung in Erlangen (Abb. 25) und C. D. Friedrich in einer 
Zeichnung um 1802 (Hamburg, Kunsthalle). Alfred Neumeyer 
sprach hinsichtlich Dürers vom »Pathos der Eigenschau«. Dabei 
spielt die Frage nach der Weise der Blickgestaltung eine zentrale 
Rolle. Auf der Unterscheidung von Zielgesten und Ausdrucks­
gesten durch Gregor Paulsson (Zielhandlungen und Ausdrucks­
bewegungen) hat Rudolf Zeitler die Blickgestaltung bei Dürer 
jüngst untersucht. Im Unterschied zum zielhaften Blick (Ziel­
handlung) kann ein nicht auf einen Gegenstand oder ein figürli­
ches Motiv gerichtetes Schauen »einen seelischen Zustand (meist 
unbestimmter Dauer)« ausdrücken und »gehört zu den Aus­
drucksbewegungen des Körpers und der Mimik des Antlitzes«. 
Nach Zeitler sind die Blickgestaltungen in der italienischen 
Kunst handlungsgerichtet, in der niederländischen und deut­
schen Kunst der Dürerzeit handlungslos, dafür aber ausdrucks­
voll und Stimmungshaft. Dürer nun wandelt beide Möglichkeiten 



ab, indem seine Figuren nicht ziellos, nicht nur stimmungsvoll, 
aber auch nicht rein handlungsgerichtet sind. »Sie blicken, um 
zu urteilen, um Abstand zu nehmen, um sich selber zu behaup­
ten51.« 

Mit diesen Charakterisierungen, die in spezifischer Weise auf 
Dürers Selbstbildnisse zutreffen, soll hier im Sinne eines kunst­
geschichtlichen Zusammenhanges auf die frühen Selbstbildnisse 
von Dix hingewiesen werden, die die Bildgestaltung, folglich auch 
die Blickgestaltung der Dürerzeit rezipieren. Damit ist zugleich 
die Frage, was Dix zu den Altdeutschen geführt hat, implizit ge­
stellt und teilweise beantwortet. War es also der objektive Wirk­
lichkeitssinn, die psychologische Menschendarstellung und 
Blickgestaltung, die plastisch greifbare Darstellung, Nahsicht 
und perspektivische Naturalistik oder allein das Interesse an den 
formalen Gestaltungsprinzipien der Alten ­ Komposition, Ver­
hältnis von Bildfläche zu Bildraumtiefe, präzise Sachdarstellung 
mittels naturalistischer Malweise in Lasurtechnik62? 

Da die künstlerische Idee, das künstlerische Anliegen nur 
theoretisch­analytisch von der Formgebung getrennt vorstellbar 
ist, doch praktisch immer eine Interdependenz­Einheit zwischen 
dem Sinn und der diesen anschaulich machenden Form besteht, 
die gesamte Gestaltung das Anschaulichmachen der Vorstellung 
(Idee), also die künstlerische Form die Daseinsweise des Inhaltes 
ist53, scheint mir die obige Frage (in der Art) falsch gestellt. Dix 
fühlte sich den Altdeutschen wahlverwandt. Sein Interesse an 
einem bestimmten Stil der Wirklichkeitsdarstellung ließ ihm die 
Kunst der Dürerzeit immer wichtiger und verbindlicher werden. 
Die gleichsam greifbar objektive Schilderung der sichtbaren 
Wirklichkeit (des Allgemeinen im Besonderen) ­ beginnend mit 
Selbstbildnissen nicht etwa nur, weil er keine anderen Modelle 
zur Verfügung gehabt hätte ­ war für Dix wie für die Maler der 
Renaissance und Reformation nicht nur Bestandsaufnahme, 
nicht allein Registratur, sondern überwiegend Akt der geistigen 
Aneignung und Durchdringung des Allgemeinen durch das Indi­
viduelle, ja Bewältigung des Daseins im modernen Sinne von 
Max Beckmanns Wort »Kunst dient der Erkenntnis« (1938), 
kreative Verbildlichung von Seinsempfindungen und Bewußt­
sein, Bewältigung der Existenz zwischen Geburt und Tod. Ob 
man Dix' Kunst so weitgehend verstehen kann, daß in ihr auch 
realisiert sei, was Beckmann in seinem Tagebuch im Mai 1941 
mit »Gestaltung ist Erlösung« umschrieb im Sinne seines Wortes 
von 1915 »Ich habe gezeichnet, das sichert einen gegen Tod und 
Gefahr«, möchte ich offen lassen54. Zumindest für seine mannig­
fachen Selbstbildnisse und für seine großen Erfindungen, beson­
ders die epochalen Anti­Kriegsdarstellungen um 1924, in denen 
ihm in der deutschen Kunst nur Willy Jaeckel schon um 1915/16 

(Mappe >Memento 1914O und Max Beckmann um 1915/18 (>Die 
Granate<; das große Fragment der >Auferstehung< in Stuttgart) 
vorausgegangen waren, scheint dies der Fall zu sein. 
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S o n n e n b l u m e n b i l d e r n . I n : Zei t schr i f t f ü r Kuns tgesch ich te , 31, 
1968, S. 27­58), i n d e m er re t rospek t iv t radi t ionel le I k o n o g r a p h i e 
analys ier t u n d bis v a n G o g h ver länger t , e ine E x p a n s i o n der i k o n o ­
g raph i schen M e t h o d e , w ä h r e n d W e r n e r H a f t m a n n ( D a s D i n g u n d 
seine Ve rwand lung , i n : K a t a l o g de r Auss te l lung >Metamorphose 
des Dinges<. Berl in 1972, S. 15, 16) s ta t t den d i f fusen Begriff Sym­
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bol zu verwenden, präziser von dem Ding (Motiv) »als Träger und 
Mitteilungszeichen« für die Ausdruckswelt des Menschen spricht. 
Die Intensität des Antropomorphen in van Goghs >Kirche zu 
Auvers% (Juni 1890) hat in Hinblick auf Max Beckmanns Bild der 
Frankfurter Synagoge ( 1 9 1 9 ) jetzt Christian Lenz betont (Max 
Beckmanns >Synagoge<, in: Städel­Jahrbuch 4, 1973, S. 312). -
Zum Phänomen der Antropomorphisierung bereits in der Kunst 
am beginnenden 19. Jahrhundert vgl. den Brief von Ph. O. Runge 
an L. Tieck vom 1. Dezember 1802, in dem er betont, die Men­
schen sollen in den Naturerscheinungen sich selbst, ihre Eigen­
schaften und Leidenschaften sehen (Ph. O. Runge, Schriften, 
Fragmente, Briefe. Berlin 1938; zu Runge jetzt das wichtige, um­
fassende Buch von: Jörg Traeger, Philipp Otto Runge und sein 
Werk. München 1 9 7 6 ) . 

(23) Das Kestnerbuch, hg. von P. E. Küppers. Hannover 1919, S. 143. 
In Felixmüllers Malerei läßt sich der Einfluß van Goghs in der 
komplementären Farbgebung der Gemälde aus dem Ruhrgebiet 
von um 1 9 2 0 / 2 2 fassen (z. B. Ruhrrevier, 1920) . 

(24) Sammlung Thyssen, Lugano, Nr. 83 (M. J. Friedländer, Die Alt­
niederländische Malerei. Bd. ix, Nr. 70). Das Bildnis eines Man­
nes mit Nelken von Quentin Massys in Chicago (Friedländer 
vin, Nr. 47) könnte u. U. ebenfalls ein Selbstbildnis sein (?). Die 
Nelke als Symbol des christlichen Glaubens (vgl.: I. Bergström, 
Den symbolska nejlikan. Malmö 1958) kann sowohl in Darstel­
lungen der Muttergottes mit dem Kind, als auch in Porträts ­ und 
nicht allein in Selbstbildnissen ­ erscheinen, so im Bildnis des 
Georges of Cornwall von Hans Holbein d. J. im Städel, Frank­
furt. In den Niederlanden steht am Beginn des 15. Jahrhunderts 
eine Erfindung des Jan van Eyck, die teils als dessen Original an­
gezweifelt wird: das hochinteressante Porträt eines äiteren Man­
nes in gemaltem Rahmen (Berlin­Dahlem) überliefert eventuell 
ein Künstlerselbstbildnis? Dazu: F. Winkler, in: Zeitschrift für 
Kunstwissenschaft 1959, S. 202, der in dem Maler dieser Berliner 
Tafel Jan Mostaert sieht, demnach eine >Kopie< nach Jan van 
Eyck; ferner: Kurt Bauch, Bildnisse des Jan van Eyck. In: K. B., 
Studien zur Kunstgeschichte. Berlin 1967, S. 93; zu Selbstbild­
nissen und Künstler­Kollegen­Bildnissen in den Niederlanden um 
1520: D.Schubert, Quentin Massys ­ porträtiert von Jan van 
Scorel? In: Bulletin des Musees Royaux des Beaux­Arts de Bel­
gique, 22, 1973, Brüssel 1976, S. 7-31. 

(25) F. Löffler, (zit. Anm. 4), S. 92f.; Werner Schmidt, Dix­Rede 1968. 
S. 17; D . Schuber t , (zit. A n m . 5), S. 271-298, A n m . 37; H . ­ W . 
Jäger, Politische Metaphorik im Jakobinismus und im Vormärz. 
Stuttgart 1971. 

(26) Katalog der Ausstellung >Dialoge ­ Kopie, Variation und Meta­
morphose alter Kunst in Graphik und Zeichnung vom 15. Jahr­
hundert bis zur Gegenwart«, hg. von Werner Schmidt, Kupfer­
stichkabinett Dresden 1970, S. iS7. Zu Dix' Verhältnis zu den 
alten Meistern auch: D. Schubert, (zit. Anm. 5), Anm 20, S. 294. 
Zur Rezeptionsgeschichte (Wirkungsgeschichte) der Kunst und 
Ansätzen einer Rezeptionstheorie (besonders in der Literatur­
wissenschaft) vgl.: M. Gosebruch, Geschichte der Giotto­Inter­
pretation. In: M. G., Giotto und die Entwicklung des neuzeit­
lichen Kunstbewußtseins. Köln 1 9 6 2 , S. 1 7 - 6 6 ; Roland Barthes, 
Literatur oder Geschichte. Frankfurt a. M. 1969; Hans Robert 
Jauß, Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt a. M. 1970, 
S. 2o8ff.; [besonders: Geschichte der Kunst und Historie]; Kurt 
Badt, Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte. Köln 1971. -
Zur Rezeptionstheorie der Literatur in der D D R jetzt die Team­
arbeit: Gesellschaft­Literatur­Lesen, Literaturrezeption in theo­

retischer Sicht, hg. von Manfred Naumann. Berlin­Weimar 1974 
[dazu kritisch: Fritz J. Raddatz, in: Die Zeit, 25. Oktober 74, 31]. 
Der neuere tschechische Strukturalismus, der die Studien von Jan 
Mukafovsky weiterführt, entwirft in seiner semiotischen Begriin­
detheit eine Rezeptionsästhetik; als solche stellt er zeichentheo­
retisch eine einheitlich formulierte Ästhetik dar, da er Werk­ und 
Produktionsästhetik miteinschließt: vgl. die Arbeiten von Jan 
Mukafovsky, F. Vodicka, Jurij Striedter, F. Lotman u. a. ­ Zu 
allen Fragen der Theorie der ästhetischen Erfahrung jetzt auch 
die jüngste Arbeit von: Hans Robert Jauß, Das idealistische 
Ärgernis ­ zur marxistischen Ästhetik (Vortrag Regensburg am 
14. Februar 1 9 7 5 ) ; ders., Negativität und Identifikation­ Versuch 
einer Theorie der ästhetischen Erfahrung. In: Positionen der Ne­
gativität, Poetik und Hermeneutik. Bd. vi, München 1975, S. 
2 6 3 - 3 3 9 ; ferner: Lorenz Dittmann, Kunstgeschichte im interdis­
ziplinären Zusammenhang, in: Internationales Jahrbuch für inter­
disziplinäre Forschung. Bd. 11., Wissenschaft als interdisziplinäres 
Problem, 1975 , S. 1 4 9 - 1 7 3 ; ferner jetzt: Literatur und Lesen ­
Theorien und Modelle zur Rezeption literarischer Werke, hg. von 
G. Grimm. Stuttgart 1975. 

(27) Galerie Nierendorf Berlin; H. Kinkel, (zit. Anm. 12), Nr. 2; O. 
Conzelmann, (zit. Anm. 3), Tf. 1. 

(28) Katalog der Dix­Ausstellung, Staatliche Kunstsammlungen Dres­
den 1949; Öl auf Pappe, 51 x 49 cm; vgl.: Dieter Schmidt, Ich 
war ­ ich bin ­ ich werde sein, Selbstbildnisse deutscher Künstler 
des 20. Jahrhunderts. Berlin 1968, S. 13; D. Schubert, (zit. Anm. 
4), Abb. 6, S. 274. Ich danke an dieser Stelle nochmals Herrn Dr. 
Henner Menz, Dresden, vielmals für die Erlaubnis, das Bild ver­
öffentlichen zu dürfen. 

( 2 9 ) Kurt Bauch, Kunst als Form ( 1 9 5 2 ) . In: K. B., Studien zur Kunst­
geschichte. Berlin 1967 , S. 2 i f f . ­ Wichtig zur Frage des Verhält­
nisses von Motiv und Gestaltung, Ikonographie und Form, Sinn 
und Gestalt: grundlegend Goethes Schriften zur Kunst; ferner: 
C. Fiedler, Über die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst 
( 1 8 7 6 ) , in: C. F. ­ Schriften zur Kunst. Bd. 1, München 19,71, 
S. 1-79; Th. Lipps, Grundlegung der Ästhetik, n, 1906, S. 32; 
Heinz Ladendorf, Kunstwissenschaft. In: Universitas Litterarum, 
Handbuch der Wissenschaftskunde, hg. von Werner Schuder. 
8. Lfg. Berlin 1 9 5 5 , S. 6 0 5 - 6 3 4 ; Henner Menz, Die Stadt als Bild­
motiv. Diss. Leipzig 1957 (Ms.), S. 8-10; Günter Fiensch, Form 
und Gegenstand. Köln­Graz 1961, S. 102; H. Ladendorf, Die 
Motivkunde und die Malerei des 19. Jahrhunderts. In: Festschrift 
Dr. h.c. Eduard Trautscholdt zum 70. Geburtstag, Hamburg 
1 9 6 5 , S. 1 7 3 - 1 8 8 [mit weiterführender Literatur]; Jost Hermand, 
Literaturwissenschaft und Kunstwissenschaft ­ methodische 
Wechselbeziehungen seit 1900. 2. Auflage, Stuttgart 1971; R. 
Zeitler, Das unbekannte Jahrhundert. In: Die Kunst des 19. Jahr­
hunderts. Propyläen­Kunstgeschichte. Bd. xi, Berlin 1966, S. 19; 
Eric Forssmann, Ikonologie und allgemeine Kunstgeschichte. In: 
Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, xi, 
1 9 6 6 , S. 1 3 2 - 1 6 9 ; R. Oertel, Kunst als Wirklichkeit. In: Freibur­
ger Dies Universitas. Bd. v, 1 9 5 6 / 5 7 , S. 1 - 2 6 ; Otto Pacht, Künst­
lerische Originalität und ikonographische Erneuerung. In: Stil 
und Überlieferung (Kongreß Bonn 1 9 6 4 ) , Berlin 1 9 6 7 , S. 2 6 2 - 2 7 1 ; 
Lorenz Dittmann, Stil ­ Symbol ­ Struktur. München 1967; fer­
ner die Besprechung von: M. Gosebruch, in: Göttingische Ge­
lehrte Anzeigen 1 9 6 9 , Heft 3 / 4 , S. 2 8 1 - 2 9 4 ; Kurt Badt, Die Kunst 
des Nicolas Poussin. Köln 1969; M. Gosebruch, Methodik der 
Kunstwissenschaft, 6. Lfg. der Enzyklopädie der geisteswissen­
schaftlichen Arbeitsmethoden. München­Wien 1970, S. 3-68; J. 
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A. Schmoll gen. Eisenwerth, Zur methodischen Abgrenzung der 
Motivkunde. In: Beiträge zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts. 
München 1970, S. 9­12; Kurt Badt, Eine Wissenschaftslehre der 
Kunstgeschichte. Köln 1971, S. 23, 36, 87, 150; Donat de Cha­
peaurouge, Wandel und Konstanz in der Bedeutung entlehnter 
Motive. Wiesbaden 1974; J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, Kunst­
geschichte. Darmstadt 1975. 

(30) D. Schubert, (zit. Anm. 5), S. 289; zur Kritik am sozialistischen 
Realismus«, der eine offizielle, affirmative Staatskunst ist, vgl. be­
sonders: Albert Camus, Der Künstler und seine Zeit (1957); siehe 
Anm. 14 und die Schriften von Ernst Fischer (in Kürze: Über­
legungen zur Situation der Kunst, in: Neue Rundschau, 1, 1970, 
S. 34­48); Thomas Rothschild, Ernst Fischer zum Gedenken. In: 
Neue Rundschau, 4, 1973, S. 767­771­; ferner jetzt: J. A. Schmoll 
gen. Eisenwerth, Realistische Malerei und Fotorealismus. In : 
Kunstchronik, Februar 1974, S. 50­51; ders. in: Städel­Jahrbuch, 
5, 1975, S. 264. 

(31) Als Raucher zeichnet sich Dix nochmals im Jahre 1917, den Kopf 
auf die rechte Hand gestützt, meditierend, in Uniform: Werner 
Schmidt, Dix ­ Rede 1968. S. 20, 21; Katalog der Ausstellung 
>Deutsche Zeichnungen und Aquarelle des 19. und 20. Jahrhun­
derts ­ Neuerwerbungen«. Staatliche Museen zu Berlin (Ost), 1971, 
Nr. 25, Abb. 61; Frau Prof. Dr. Margarete Kühn, Berlin, bin ich 
für einen diesbezüglichen Hinweis zu Dank verpflichtet. 

(32) Staatsgalerie Stuttgart, Inv. 2847, Öl auf Leinwand, auf Karton 
aufgezogen, 35 x 2 9 c m ; vgl. Jahrbuch der staatlichen Kunst­
sammlungen Baden­Württemberg, 1969, S. 322; Hans Wentzel, 
Besprechung der Stuttgarter Dix­Ausstellung. In: Kunstchronik, 
Januar 1972, S. 10. 

(33) Zu van Gogh und den >Fauves< vgl.: Kurt Badt, Die Farbenlehre 
van Goghs. Köln 1961, S. 151. 

(34) H. Wentzel, (zit. Anm. 32); Katalog der Ausstellung Stuttgart 
1971, Nr. 21. Es soll hier zumindest in einer Anmerkung betont 
sein, daß Dix in diesen frühen suchenden Arbeiten erstaunlicher­
weise überhaupt nicht den revolutionären Stil der >Brücke «­Ex­
pressionisten, die ja damals in Dresden einem jüngeren Maler ein 
Angebot darstellten, rezipierte, ­ obwohl das Bildnis und Selbst­
bildnis bei der >Brücke< wesentliche Bildaufgaben blieben und 
Dix' Freund C. Felixmüller seine Malerei an den Stil der )Brücke< 
anschloß. Die Kunstformen der alten Meister (aneignende Natu­
ralistik) und die Hodlers und van Goghs scheinen Dix' Interesse 
vorrangig geweckt zu haben, eine Affinität zu einem älteren Stil 
im Interesse der Bestimmung schon dessen, was als Tradition über­
haupt anerkannt wird, und im Interesse der eigenen Stilfindung. 
Bereits in dieser Bestimmung beginnt die schöpferische Leistung 
der Künstler­Individualitäten: »Sie kennen bereits ein Altes und 
bilden sich an ihm, aber . . . die Art, wie sie jenes auffassen, ist 
ganz die i h r e . . . Sie sind also sogar in der Bestimmung dessen, was 
als Tradition anerkannt wird oder nicht, diejenigen, die jeweils die 
Kunst gründen« (K. Badt, Der kunstgeschichtliche Zusammen­
hang. In: K. B., Kunsttheoretische Versuche, Köln 1968, S. 154). 

(35) Fritz Ried, Das Selbstbildnis. Berlin 1931, S. 154, Abb. 114. B. S. 
Myers, Die Malerei des Expressionismus. 2. Auflage, Köln 1959, 
Abb. 220; F. Löffler, (zit. Anm. 4), Tf. 3; ders., (zit. Anm. 5), 
Tf. 2. 

(36) Alfred Neumeyer, Der Blick aus dem Bilde. Berlin 1964, S. 68. 
(37) Berliner Sezessionisten ­ H. Baluschek, K. Hagemeister, W. 

Jaeckel. Berlin 1973; Willy Jaeckel ­ Gemälde, Pastelle, Graphik. 
Katalog der Ausstellung. Ostdeutsche Galerie Regensburg 1975 

[dazu: D. Schubert, in: Weltkunst, 1. September 1975 und Süd­
deutsche Zeitung, 5­8.1975]. 

(38) Öl auf Pappe, 36 x 30 cm; Nr. 23, Abb. 60, im Katalog der Aus­
stellung >Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert ­ Malerei und Pla­
stik aus Privatbesitz«. Aachen 1964; F. Löff ler, Kunst als Sinn­
gebung unserer Zeit, in: Die Kunst, 65, 1966/67, S. 113; Katalog 
der Ausstellung Stuttgart 1971, Nr. 7. 

(39) An dieser Stelle danke ich nochmals herzlich Frau Hedwig Wolf­
gang für ihre freundliche Hilfe und das Überlassen einer Foto­
grafie. Die zweite in den kleinen Skizzenbüchern enthaltene Selbst­
bildniszeichnung ist abgebildet bei: Lothar Lang, Unbekannte 
Skizzenbücher von Otto Dix. In: Marginalien, Zeitschrift für 
Buchkunst und Bibliophilie, 37, 1970, S. 55. 

(40) O. Conzelmann, (zit. Anm. 3), Nr. 129; Katalog Dix ­ Hand­
zeichnungen 1912 ­ 1961. Singen 1962, Nr. 52; Katalog der Dix­
Ausstellung. Darmstadt 1962, Nr. 100; F. Karsch, Otto Dix ­ das 
graphische Werk. Hannover 1970, Nr. 221­224 [vergleichbare 
Lithographien]. 

(41) F. Karsch, a.a.O., 1970, Nr. 288. 
(42) F. Löffler (zit. Anm. 4), Tf. 7, 6; ders., (zit. Anm. 5), Tf. 4. 
(43) Katalog der Ausstellung Europäischer Expressionismus«. Mün­

chen 1970, Nr. 78, als >Straße mit Gaslaternen«, 1913. Dieses Bild 
malte Dix entgegen E. Keuerleber (Katalog der Ausstellung Stutt­
gart 1971, S. 45) nicht im Hintergrund seines 1912 entstandenen 
Selbstbildnisses >Der Raucher«, da es erst 1913 entstand. Vgl. auch 
Kunstblätter der Gal. Nierendorf, Nr. 10/11, Berlin 1966, Nr. 20­31. 

(44) Öl auf Pappe, 42 x 48 cm, Galerie Nierendorf Berlin; signiert und 
datiert 1913. Das Bild gehört zu den frühen Landschaften, deren 
Struktur bereits die der Darstellungen des Grabenkrieges von 1924 
(Kriegsmappen) ahnen lassen. Hans Kinkel schrieb dazu: »Fried­
hof Untermhaus ist weit eher zerwühltes Schlachtfeld als fried­
fertige Stätte« (Kunstblätter der Galerie Nierendorf, 10/11, 1966, 
S. 8). Auch von dieser Seite her zeigt sich, daß die Jahre 1911 bis 
1913 bei vielen Expressionisten tiefe Vorahnungen und entschei­
dende Gestaltungsprinzipien heraufführten, so im Werke von 
Ludwig Meidner, Georg Heym, Egon Schiele, Wilhelm Lehm­
bruck, Else Lasker­Schüler, Max Beckmann; ähnlich auch bei den 
Futuristen und 1910/11 auf der Seite der zur Abstraktion drän­
genden Künstler zu beobachten: Kandinsky, Kupka, Mondrian 
(W. Hofmann, Von der Nachahmung zur Erfindung der Wirklich­
keit. Köln 1970, S. 4of.). 

(45) Vgl. dazu: D.Schubert, (zit. Anm. 5); grundsätzlich auch: W. 
Hütt, Deutsche Malerei und Graphik im 20. Jahrhundert. Berlin 
1969, S. 234, der von einem Wandel während der Düsseldorfer 
Zeit vom Expressiven zu einer sachlich strengen Darstellung 
spricht. Schon Willi Wolfradt (in: Cicerone xv, 1923, S. i73f.) 
erkannte diesen Sachverhalt, indem er schrieb: die Entwicklung 
der Formensprache verlaufe »fort von flackernder Unruhe . . . 
und visionärer Undurchsichtigkeit ­ hin zu zeichnerischer Präg­
nanz, sachlicher Entschiedenheit«. 

(46) W. Wolfradt, Dix. (zit. Anm. 17). 
(47) Wolfgang Götz, Eine Landschaft von Otto Dix im Saarland­

museum, in: Saarheimat, 7. Jg., Dezember 1963, S. 372­376; F. 
Löffler, (zit. Anm. 4), S. 89, 92f. [Malerei des Widerstandes]; 
ders., (zit. Anm. 5), S. 105­107. 

(48) Werner Schmidt, Dix­Rede. 1968, S. 17; Löffler, (zit. Anm. 4, 5); 
vgl. schon die zeitgeschichtlichen Bezüge in der Naturmalerei bei 
C. D. Friedrich (C. D. F. 1774­1840, hg. von W. Hofmann. Mün­
chen 1974; C. D. F. und sein Kreis. Galerie Neue Meister Dresden 
1974). 
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(49) Die in der Zeit des Nationalsozialismus gemachte und bis heute 
herrschende Identifizierung M. Grünewalds mit Gothardt­Neit­
hardt durch W . K . Zülsch 1938 (entgegen seinem Aufsatz von 
1917 im Repertorium für Kunstwissenschaft 40, der Zeit, da die 
Kunst Grünewalds im Expressionismus neu entdeckt wurde), ist 
jetzt durch Hans Jürgen Rieckenberg als unzutreffend erwiesen 
worden (Zum Namen und zur Biographie des Malers Mathias 
Grünewald, in: Festschrift für Hermann Heimpel. Göttingen 
1971, S. 74off.; Matthias Grünewald ­ Name und Leben neu be­
trachtet. In : Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Ba­
den­Württemberg, 11, 1974, S. 47­120). Damit ist u. a. gerade das 
ideologisierte Grünewald­Bild in der Kunstgeschichtsschreibung 
der D D R , das z. Zt. im Rahmen der Feiern zum Jahrestag des 
Bauernkrieges Blüten treibt, revisionsbedürftig (vgl.: W. Hütt , 
Mathis Gothardt­Neithardt genannt >Grünewald<. Leipzig 1968; 
ders., Deutsche Malerei und Graphik der frühbürgerlichen Revo­
lution. Leipzig 1973, S. 333­342). 

(50) Karl Oettinger, Zu Dürers Beginn. In : Zeitschrift für Kunstwis­
senschaft, 8, 1954, S. 153fr. Auch die Selbstbildnisse des C D . 
Friedrich zwischen 1800 und 1810 verdienen in diesem Kontext 
Beachtung. 

(51) R. Zeitler, Handlung und Individualität, ihre Darstellung bei 
Dürer und anderen Künstlern seiner Zeit. In: Albrecht Dürer ­
Zeit und Werk, eine Sammlung von Beiträgen zum 500. Geburts­
tag, hg. von E. Ullmann, G. Grau, R. Behrens. Leipzig 1971, S. 
156. Und Lorenz Dittmann schlußfolgerte für einen anderen Zu­
sammenhang, aber hier auch anwendbar: »Nur im Durchbrechen 
eines Handlungszusammenhanges, der Lösung aus einer Aus­
druckssituation läßt sich mithin Reflexion als solche anschaulich 
darstellen« (Kunstwissenschaft und "Phänomenologie des Leibes, 
in: Aachener Kunstblätter, 44, 1973, S. 294). Zur Blickgestaltung 
bei Dürer vgl. auch: A. Neumeyer, (zit. Anm. 36), S. 7of. ­ Da­
gegen wird in den schematisierenden Beiträgen im Sinne der offi­
ziellen Partei­Ideologie der D D R von Hannelore Gärtner und 
Helga Ullmann zur Rezeption der Kunst der Dürerzeit in der 
deutschen Kunst der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts (»so­
zialistische Kunstpraxis und Erberezeption«) die frühe und somit 
führende Rolle des Otto Dix ­ dessen Kunst ja sonst dort als In­
strument zur Ideologisierung der Menschen rezipiert wird ­ nicht 
erwähnt (in: A. Dürer ­ Kunst im Aufbruch. Vorträge der kunst­
wissenschaftlichen Tagung, Leipzig 1971, hg. von Ernst Ullmann. 
Leipzig 1972, S. 239­251). 

(52) Zur altmeisterlichen Darstellungsweise in Nahsicht, greifbarer 
Körperlichkeit (Haptik) und perspektivischer Naturalistik vgl. 
Alois Riegls psychophysische Begriffspaare haptisch ­ nahsichtig 
und optisch ­ fernsichtig (Die spätrömische Kunstindustrie, 1901; 
A. Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft, 1905) und 

die 1924 geschriebene Abhandlung >Über dem Blickpunkt in der 
Kunst < von Jose Ortega y Gasset (in: J. Ortega, Triumph des 
Augenblicks ­ Glanz der Dauer. München 1963, S. 254­270). Die 
Konstituierung eines neuen Realismus durch Beckmann und Dix 
seit ca. 1920/21 wäre demnach nach Ortega eine entscheidende 
Umwendung in der Geschichte der europäischen Malerei vom 
malenden Subjekt (Fernsicht) wieder auf das zu malende Objekt 
(Nahsicht). 

(53) Kurt Bauch, Kunst als Form. In: Studien 1967, S. 2iff.; und oben 
Anm. 29. 

(54) Zu Beckmann in diesem Zusammenhang: H. Schade, (zit. Anm. 
18), und besonders Max Beckmanns Vortrag >Über meine Male­
rei! (London 1938), in: Max Beckmann ­ Sichtbares und Unsicht­
bares, hg. von Peter Beckmann und P. Selz. Stuttgart 1965, S. 2of.; 
und Beckmanns Randbemerkungen zu: J. Huizinga, Im Schatten 
von Morgen. Ebenda, S. 113­114; ferner: Martin Walser, Wo ein 
Ende ist, ist auch ein Anfang. Rede auf Carlo Schellmann (Aus­
stellung Hamburg), in: Tendenzen, 84, 1972, S. 9­11. Zu Begriff 
und Vorstellung der >Erlösung< durch die Kunst sowohl für den 
Künstler als Schaffenden, als auch für den Rezipienten vgl.: 
Friedrich Nietzsche, Was ist Romant ik? In: Die Fröhliche Wis­
senschaft; ferner: Albert Camus' Schriften zur Kunst ; A. Solsche­
nizyn (Nobelpreis­Rede, München 1973); Herbert Marcuse, Ver­
such über die Befreiung. Frankfurt a. M. 1969. In >Dichtung und 
Wahrheit< bekannte Goethe, er habe das Ungeheuere, Unfaßbare 
dämonisch genannt und sich durch die dichterische Gestaltung 
davor zu retten gesucht. Hierzu auch die verschiedenen Stellen in: 
J. P. Eckermann, Gespräche mit Goethe 1823­1832, hg. von K. 
Rietschel und G. Seidel, Berlin 1956; dazu: Walter Muschg, Goe­
thes Glaube an das Dämonische. In: W. M., Studien zur tragi­
schen Literaturgeschichte. Bern 1965, S. 31­58; Eliza M. Butler, 
The Tyranny of Greece over Germany. Cambridge 193 5 [deutsche 
verkürzte Ausgabe von E. Rätsch, Berlin 1948]; W. Muschg, Ger­
manistik? ­ in memoriam Eliza M.Butler . In : Studien, a.a.O., 
1965, 228­261. ­ Beckmanns Verständnis seiner Kunst ist also der 
von Goethe nicht unähnlich. Auch die Vorstellung von guten und 
bösen Dämonen bei Beckmann erinnert unmittelbar an Goethes 
Vorstellungen diesbezüglich. Dementsprechend suchte Beckmann 
1943/44 in einem Zyklus von Federzeichnungen die Gesichte des 
>Faust II< zu imaginieren. 
Nach Fertigstellung dieser Abhandlung (April 1975) wurde mir 
bekannt: Diether Schmidt, Der souveräne Prolet ­ zu einigen 
Selbstbildnissen von Otto Dix aus den zwanziger Jahren, in: Dia­
log 75 Positionen und Tendenzen, Berlin 1975, 203­08; Schmidt 
behandelt jedoch Selbstbildnisse nach 1920. Den Hinweis auf die­
sen Beitrag verdanke ich Herrn Florian Karsch, Galerie Nieren­
dorf, Berlin. 
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