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Dietrich Schubert

-EIn harter
Mann, dieser
Maler..."

Otto Dix - photographiert
von Hugo Erfurth

Form ist unentbebrlich “
(R. Arnbeim 1974)

Keineswegs soll hier generalisierend
uber die Unterschiede und Gemeinsam-
keiten einer realistisch gestimmten Photo-
graphie und einer realistisch-expressiv ori-
entierten Malerei und Graphik gesprochen
werden. Aber als im April 1985 im Wiener
Konzerthaus der Dichter Erich Fried, der
Psychosomatiker Erwin Ringel und der
Bildhauer Alfred Hrdlicka Vortrige und
Diskussionen ,redend gegen Vernichtung®
durchfiihrten, photographierten nattirlich
Berufsphotographen wie G. Nenning u. a.!
die Protagonisten dieser pazifistischen
Veranstaltung. Das Prinzip der auch fur
alle Realismen konstitutiven Auswahl, das
Camus in seinem Text von 1957 ,Der
Kinstler und seine Zeit* im Hinblick auf
die Problematik des Realismus heraus-
stellte, pragt selbstverstindlich die Arbeit
des Photographen, des Dichters oder des
bildenden Kiinstlers, der auf handwerk-
licher Basis von Zeichnung, Graphik oder
plastischen Methoden seine Beobachtun-
gen, Erinnerungen und Gesichte bild-
nerisch in GESTALT d. h. Form bringt.
Wihrend der Photograph aber am Ort des
Geschebens verweilen muf3, wie Arnheim
betonte?, kann der bedeutende Kiinstler
aus dem Vermogen seines Geddichtnisses,

‘seiner Erinnerung und der Synthese aus

Anschauung und Phantasie gestalterisch
in einen ProzeR eintreten. Er muf3 nicht
am Ort der Ereignisse oder Menschen, die
der Photograph mehr oder weniger ver-
fremdend aufnimmt, verweilen; der Kiinst-
ler kann zwar Skizzen machen vor Ort,
wird jedoch dann einen bildnerischen
Prozef einleiten, der fiir Photographie
nicht in Frage kommt, abgesehen von
Ausschnittsvergroferungen, Abdeckungen
und Detailsbearbeitung. Das Zufillige vor
allem, das der am Ort titige Photograph
nicht eleminieren kann, wird vom Bildner
ausgeschieden zugunsten einer Gestalt-
Verdichtung, die — wenn auch realistisch
orientiert — immer Wirklichkeiten themati-
siert und zugleich Gbersteigt, eben ver-
dichtet, transzendiert, ja in dieser Verdich-
tung Wirklichkeit deutet und subjektiv
auslegt. Schopferischer Realismus inter-
pretiert demzufolge immer Realititen auf
individuelle Weise, — mehr oder weniger
abstrahierend, wie alle Kunst gradweise

86

Abstraktion und Umsetzung in eine sub-
jektiv-leidenschaftliche Sprache des Bild-
ners ist. Durch diese schopferische Dimen-
sion produzieren wesentliche Kiinste —
nach Karel Kosik — Wirklichkeit, d. h.
Kunstwerke verindern den Gesamtkon-
text der kulturellen Wirklichkeiten durch
ihr Dasein und ihren Werk-Charakter. Und
indem sie die Zeiten iberdauern, vermo-
gen sie auch in spiteren Jahren auf an-
dere Menschen zu wirken.

Ist der Photograph meist dem Zufilli-
gen vorerst ausgeliefert, filtert der bil-
dende Kiinstler bereits iber die Auswahl
hinaus, (die beide wie gesagt verbindet),
in seiner Perception und Memorierung
das Wesentliche, das er als Ziel empfindet,
das seinem ,Kunstwollen‘ entspricht und
in diesem pridisponiert ist. Ort, Zeit und
Handlungseinheiten kann er bereits in der
Phantasie variieren. Baudelaire sah dem-
entsprechend fiir den primir aus der Be-
obachtung arbeitenden Maler/Graphiker
als ,Naturalisten‘ eine andere Dimension
des Schopferischen als fiir den aus dem
speichernden Gedichtnis heraus Schaffen-
den; diesem gab Baudelaire das Pradikat
der ;,mnemonischen Kunst“3,

Als Hrdlicka 1984 einen Pasolini-Zyklus
radierte, hat er ,seinen“ Pasolini in Szenen
voller Geschichtlichkeit gestaltet und nicht
die ,Bilderwelt desselben ausgeschlachtet®
(Hrdlicka). Nach der offentlichen Veran-
staltung in Wien ,Die da reden gegen Ver-
nichtung* hat der Bildhauer, Maler und
Graphiker nicht nur in einer Farbzeich-
nung in Kohle und Rétel sich und die
zwei Freunde portraitiert. Im Laufe der
Monate danach arbeitete er an einer ,Re-
konstruktion“ aus dem Gedichtnis, indem
er auf zwei Kupferplatten verschiedene
Anliufe zu Portrits der Redner (Abb. 1)
ausfiihrte: ,Rekonstruktion Fried — Ringel
— Hrdlicka“ (Radierung 1985). Mit diesem
Beispiel aus der Gegenwart sollten die
Unterschiede zwischen realistisch ge-
stimmten Photographen und den aus An-
schauung und Gedichtnis abeitenden rea-
listischen Malern/Graphikern pointiert
werden — sozusagen als Einleitung in das
schwierige Kapitel DIX — ERFURTH.

Da fiir deren Verhiltnis, Bekanntschaft

‘und mogliche Wechselwirkung weitge-
‘hend Dokumente fehlen (von wenigen

Briefen zwischen 1923 und 1933 abgese-
hen)?, sind wir vorerst gezwungen, uns



auf die Kraft der Anschaulichkeit, auf die
Portritphotos von Erfurth, die Otto Dix
zeigen, als die primidren Dokumente zu
stiitzen’.

Bereits die Frage, wann Dix und Er-
furth sich kennenlernten, kann nicht pri-
zise beantwortet werden.

Dix, dessen durch Nietzsches ,Zarathu-
stra“ geprigtes Weltbild und jugendliche
Hochgestimmtheit in dreieinhalbjihrigen
Kidmpfen und Toten in Schiitzengriben
vollkommen erschiittert und gebrochen
war, ging im Januar 1919 an die Dresdner
Kunstakademie; er wollte endlich malen,
u. a. diejenigen Themen wie ,Schwan-
gere“, JLeda“, ,Fruchtschale“, die ihn ge-
rade im Kriege als Lebenssymbole — ge-
gen den Tod — beschiftigt hatten.

Er schlof sich schnell der linksexpres-
sionistischen Gruppe um Felixmiiller an,
trat der ,Gruppe 1919¢ als Griindungsmit-
glied bei, stellte mit ihr im April 1919 in
der Galerie Richter aus®. Durch Felixmuil-
ler, der nicht zu kimpfen brauchte, wird
Dix etliche Kontakte erhalten haben, u. a.
zu Hugo Zehder, der ab 1918 die ,Neuen
Blitter fiir Kunst und Dichtung“ heraus-
gab, zu Theodor Diubler, zu Will Groh-
mann, Paul Ferdinand Schmidt. Selbstre-
dend lernte Dix nun die Kiinstler der
Dresdner Szene auch tiber die ,Gruppe
1919¢ hinaus kennen, auch den vom Ex-
pressionismus zum Realismus wechseln-
den Bildhauer Christoph Voll, der ebenso
wie Dix dreieinhalb Jahre MG-Schiitze in
Frankreich war und nun seit 1920 mit der
Gruppe ausstellte’.

Ob Dix Erfurth iiber Felixmiiller in der
1. Ausstellung der ,Gruppe 1919 im April
1919 oder durch den Sohn Erfurths, Gott-
fried, der seit 1919 an der Akademie Dres-
den Bildhauerei bei C. Albiker und S. Wer-
ner studierte, kennenlernte, ist unklar.
Jedenfalls photographierte Erfurth bereits
Juni 1918 Felixmiiller mit Frau Londa in
halbfigurigen Doppelbildnissen (Abb. 2),
so daf auch dieser Strang denkbar ist®.
Da Erfurth aber eine Galerie zu betreiben
plante, wird er auch von sich aus die
Kontakte zu Kiinstlern gesucht haben,
und schlieRlich hatte er bereits die alten
Herren der Dresdner Malerei, Dorsch,
Kuehl und Feldbauer vor 1914 photogra-
phisch portritiert, den Typus des Kiinst-
lerportrits im Profil schon 1904 mit dem
Bildnis Franz von Stuck etabliert’.

Psychologisch signifikant ist das Dop-
pelbildnis Felixmtller-Dix, das 1919/20
entstand (Abb. 3), beide an einer hellen
Tiir stehend, die groflen Paletten in den
Hinden, ein inszeniertes Bild des neuen
KPD-Mitglieds Felixmtller in russischem
Hemd, und des Geraer Arbeitersohns Dix,
der sich mehr der Bohéme in eleganter
Kleidung zuordnete als dem Proletarier-
milieu oder gar der kapitalistischen Bour-
geoisie. Das Photo'® diirfte bei Felixmiiller
oder in der Galerie Richter entstanden
sein; Dix nahm die Palette sicher lediglich
fiir Erfurths Photos in die Hand. Sein
strenger Blick auf den Photographen und
Betrachter ist erstaunlich.

Bereits die ersten, bislang nachweis-
baren Photographien zum Bildnis DIX,
die Erfurth anfertigte, haben den Prozef
der Serie genutzt, aus der heraus dann
wohl die intensivsten Bilder auszuwihlen
waren. Lange nahm man an, das erste
Portrit Dix sei im Jahre 1921 entstanden —
wegen der Widmung von Dixens Hand im
November 1921  fiir Maud® (die Frau
Martha Koch in Dusseldorf, spitere Frau
Dix)!!. Aber das 21 x 16 cm groge Olpig-
mentphoto en face, das ich bereits 1980
publizierte, das ohne Zweifel eine Auf-
nahme aus der gleichen Serie wie das ge-
widmete, beriihmte Profil-Bildnis ist,
wurde von Hand unten rechts signiert und
1920 datiert. (Abb. 4) Wegen dunklem
Jacket, Hemd mit spitzen Kragen, quer-
gemusterter Krawatte und besonders der
expressiven Frisur (Strihne nach rechts,
abstehendes Haarbuschel iber dem mar-
kanten Hinterkopf) haben wir mindestens
drei Aufnahmen dieser Sitzung.

Denn die Halbprofil-Aufnahme im Dix-
Nachla8 (Vaduz), die die Widmung ,Mei-
ner siien Maud — Jim* links oben mit
Tinte trigt, zeigt rechts unten den Priige-
stempel von Hugo Erfurth, das Datum
1920 und den Stempel GDL. Auch hiervon
machte Erfurth 19 — 20 cm hohe Olpig-
ment-Handabziige, die unten hell signiert
sind, — ohne Datierung. Dies trifft auch
auf die Abzlige des bertihmten Profilpho-
tos nach rechts zu. Offenbar hat Erfurth
groBere und kleinere Abzlige gemacht,
denn ein Bild des Profils nach rechts ist
bei der Publikation 1925 mit 24 x 18 cm
bezeichnet (Dt. Camera Almanach)!2.

Bereits mit diesem prononcierten Profil
setzte eine Art Dialog zwischen Dix und
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Abb. 1 Alfred Hrdlicka,
,Rekonstruktion‘. Erich
Fried in Wien, 1985
(Privatbesitz)

Abb. 2 Hugo Erfurth,
Doppelportrait Londa
von Berg und Conrad
Felixmiiller, 1918 (Pri-
vatbesitz Altenburg)




Abb. 3 Unbekannter
Photograph, Otto Dix
und Conrad Felixmiiller
als Maler, Dresden 1919,
aus: Lothar Fischer,

Otto Dix. Ein Malerleben
in Deutschland, Berlin
1981, S. 25

Abb. 4 Hugo Erfurth,
Otto Dix en face, 1920
(Privatbesitz Heidelberg)

Erfurth ein. Der Maler tritt in einen Wett-

" streit bzw. Wettbewerb, er orientiert sich

am Photo, aber nur um davon abzuwei-
chen, es in seinem Sinne zu straffen, es zu
glitten, es von Zufilligkeiten zu befreien.
Nachdem Dix die gewidmeten Photos im
November 1921 nach Disseldorf ge-
schickt hatte, zeichnet er sich programma-
tisch im neuen Stil, gemiR der Avantgarde
des neuen Realismus, vereinfacht auf das
Wesentliche, den harten Ausdruck des ‘
nietzsche’schen Willens-Habitus etwas
verstirkt, die Frisur gestrafft, konzentriert
auf nur das Wichtigste: Stirn, Augen,
Nase-Mund-Partie, Kinn, Hemdlinie: , 7oy
im November 21 “(Abb. 5 — 6)3. Inspira-
tion, Wettstreit, Konkurrenz, Korrektur

. oder gar Kontradiktion — dies wiren die

Modi, die fiir die Wechselbeziehung Er-
furth-Dix von 1920 an zu uberlegen
wiren, und zwar im Kontext der Ge-
schichtlichkeit einer neuen Zuwendung
zur sichtbaren Wirklichkeit und dem Wil-
len, diese im Sinne der Entlarvungspsy-
chologie Nietzsches und der radikalen Af-
firmation des ,Scheins’, also des real Sicht-
baren als des Authentischen, zu bannen,
zu thematisieren, zu formen: Malerei als
kritische Feststellung (Carl Einstein), im
Rahmen des ,dionysischen Pessimusmus®,

wie ihn P. F. Schmidt 1923 fiir Dix konsta- .

tierte!4.

Es ist hier leider nicht der Raum fiir
ausfiihrliche Beschreibungen und Analy-
sen; vorderhand geht es darum, sich ei-
nen Uberblick iiber die Probleme des.Ver-
hiltnisses Erfurth — Dix und primir tber
die Photoserien aus verschiedenen Zeiten
zu verschaffen. Daran anzukniipfen sind
freilich immer die Fragen des Kontextes
und der Moglichkeit einer Reaktion von
Dix. DaR Dix den Photographen seit 1922
auch portritierte in Zeichnungen, die zu
einem ersten groRen Olgemilde von 1925
hinfiihrten (Erfurth mit Objektiv, heute
Miinchen), dann zum groffen Bildnis mit
Hund Ajax 1926, macht das ganze Kapitel
zwar interessant und zu einem Exempel
des Verhiltnisses von Malerei und Photo-
graphie, aber auch komplizierter und viel-
schichtiger. Dazu kommt, daf Erfurth auf
Dix’ Wunsch hin auch Hauptwerke des
Malers in exzellenten Photographien fest-
hielt (die Nietzsche-Biiste von 1912; das
Doppelbildnis als Tanzpaar von 1922/23
ehem. Museum Halle; das Portrdt Max
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Roesberg von 1922; Mutter und Kind —
Martha und Jan — von 1929; das Bildnis
der Frau Helene E. u. a.).

Ferner liefs sich Dix sogar vor seinen
Hauptwerken und wihrend der Arbeit
etwa am George-Portrit 1932 von Erfurth
ablichten.

In Dresden 1922 entstand eine Art
2. Serie photographischer Portrits von Dix
und Martha (Mutzli) Koch, fiir die nicht
die Geschlossenheit der 1. Serie 1920 zu
konstatieren ist, aber die Priferenz von
Halbprofil und En-Face-Blick auffillt.

Zu der Zeit, da Dix den Photographen in
ersten Zeichnungen zu gestalten sucht
und die Schrigsicht vorzieht, entstehen
Erfurths Lichtbilder, die er von Martha
Koch und Dix macht und rechts unten
stempelt (1922). Dieses Datum tragt ein
seltenes Photo des Kiinstler-Paares, das
sich in Diisseldorf 1921 kennengelernt
hatte: in Halbfiguren photographiert
Erfurth die Frau des Urologen Dr. Hans
Koch mit ihrem neuen Mann Dix (Abb. 7),
wohl als sie zu Besuch in Dresden
weilte®.

Die junge Frau links in einem dunklen *
Kleid mit ovalem Ausschnitt, der den Hals
zeigt, das ernste Antlitz leicht zur Mitte
gedreht, aber innerlich dem Maler Dix,
der rechts im Halbprofil erscheint, wie
fremd abgewandt. Auch Dix schaut im
Habitus seines harten Feststellungswillens
mit diisteren Brauen wie in der ,Toy*“-
Zeichnung von 1921 in den leeren Raum.

Einander angeglichen hatten die Mo-
delle ihre Frisuren, nidmlich die streng
nach hinten gebtirsteten Haare, die die
hohen Stirnen hell und offen lassen.

Dix behielt diese Frisur nun bis gegen
1927 bei, bis er wieder die Haare nach
vorn kimmte. Zur gleichen Zeit wie das
Doppel-Photo entstand eine Folge von
Einzelaufnahmen von Martha Koch, glei-
ches Kleid, gleiche Haare, in strenger
En-Face-Sicht und nahsichtiger, der Kopf
erhoben. (Abb. S. 292) :

Desgleichen gab es 1922 Aufnahme
von Martha nahsichtig mit leicht gesenk-
tem Kopf (Dix-Stiftung, Vaduz) und wohl
in gleicher Sitzung Dix allein, nun weni-
ger grimmig schauend, im Hintergrund
sein Junges Midchen vor griiner Gar-
dine“ (Minneapolis). (Abb. S. 293) Dieses
Gemilde von 1922 im Hintergrund hilft,
das Photo den genannten zuzuordnen:



auch die dunkle Jacke, das Hemd, die
breite Fliege sind identisch mit dem pho-
tographischen Doppelportrit, das 1922
gestempelt ist. Offenbar wihrend des glei-
chen Treffens photographierte Erfurth Dix
auch vor einem Gemilde von 1922, das
zu den programmatischen Bildern des
Verismus gehort und die Kritik damals
hochst lobte, ,An die Schonheit’ von 1922.
In diesem Gemiilde hatte Dix sich im Zen-
trum in Schrigsicht nach links dargestellt;
nun iRt er sich von Erfurth in ebensol-
cher Schrigsicht (nach rechts) vor dem
Gemilde aufnehmen. Das erstaunliche
Photo wurde 1988 im Dixkatalog von
Kamakura/Japan publiziert. (Abb. 8)

So wie bei den prononcierten Schrig-
aufnahmen Erfurths von 1920 und 1922 zu
fragen ist, ob Dix diese Sicht forderte oder
ob Erfurth sie dem Modell suggerierte, zu-
mal in den friihen Selbstbildnissen von
Dix aus 1912/13 die strenge Schrigsicht
bereits als Topos ausgebildet war'®, so
muf hier 1922 der Kontext mit des Malers
Arbeit an einem seiner wichtigsten Werke
hergestellt werden. Neben den , Eltern‘
von 1921, dem ,Schiitzengraben als
Summe und ,Personifizierung des Krie-
ges* (Liebermann) und Portrits ist das
verschollene Doppelbildnis von Dix mit
Martha Koch (1923 verh. Dix) lebensgrofd
eines der Chef-d’Oeuvres, — das 1922 in
Arbeit war, 1923 vollendet und in Darm-
stadt von Dix gezeigt wurde (Deutsche
Kunst — Darmstadt 1923). Lothar Fischer,
der 1981 eines der Photos Erfurths aus ei-
ner Serie/Folge von Dix vor seinem,
Gemilde ,Selbst mit Martha als Tanzpaar®
aus dem Nachla von Martha publizierte'?,
datierte das Photo noch 1923 und sah
richtig, daf das ‘Gemiilde in noch unvoll-
endetem Zustand war! In diesem Photo
hatte sich Dix auf den quer stehenden
Stuhl frontal postiert, helles Hemd, herauf-
geriickte Armel, den linken Arm aufge-
stiitzt, Zigarette, die Rechte uiber das Bein
in Flanellhose gelegt, auffallend kritisch
auf die Linse schauend. Inzwischen ist ein
zweites Photo im Archiv des Museums zu
Gera aufgetaucht, das Dix als Postkarte an
seinen Bruder Fritz (in Gera) gesandt
hatte; dieses Kartenphoto (kleiner Abzug,
Abb. 9) ist auf den 8. Juli 1922 datiert, d. h.
die Folge der Erfurthschen Bilder von Dix
in Hemd und Krawatte (lingsgestreift)
haben damit einen terminus ante quem.

Auf dem zweiten Photo schaut Dix, streng
im Profil gesehen, nach links wie auf
seiner Zeichnung von 1921, den linken
Zeigefinger auf das rechte Handgelenk
gelegt. Spiter, nach seiner Vollendung,
photographierte Erfurth das groRe
Gemilde, das Dix auf Empfehlung von
Max Sauerlandt (Hamburg) an das
Museum in Halle verkaufen konnte (1937
von den Nazis konfisziert, verschollen)?s.

Ein signifikanter Akzent des kunst-
historischen Kontextes war die von Paul
Westheim 1922 im ,Kunstblatt‘ initiierte
Debatte ,Ein neuer Naturalismus?, in der
Grosz die neue Sachlichkeit als reaktionir
ablehnte, Hartlaub bereits die zwei Fliigel
von zeitgenossisch-grellem Verismus und
,Neuer Sachlichkeit®, klassizistisch orien-
tiertem Nazarenertum unterschied. Dix
wird sicher auch das (verlorene) Anschrei-
ben von Westheim erhalten haben, ant-
wortete aber nicht (7). Merkwirdigerweise
ging Westheim nicht auf die Rolle der
Photographie ein; bildete auch keine Pho-
tographie ab, auler ,versteinerte Leichen“
von Pompeji.

Bis zum Jahre 1925, in welchem Dix
nach Vorarbeit mit gleich grofem Karton
das erste groRe Olgemilde ,Erfurth mit
Objektiv“ vollendete, verdichtete sich die
Beziehung Dix-Erfurth insofern, als nun
beinahe jedes Jahr Photos des Malers und
auch seiner Gattin entstehen, die Gemilde
von Dix photographiert werden miissen,
die Tochter Nelly (geb. 14. Juni 1923) fiir
die Eltern Dix in Gera-Untermhaus abge-
lichtet werden soll (im August 1925 sind
die Photoabziige ,in Arbeit“)19, Dix dem
Photographen fiir seine breiten Studien
fir die Verarbeitung der Kriegserlebnisse
in Tuschezeichnungen und Radierungen
(1923 — 24) offenbar auch — um sein Ge-
déchtnis zu stiitzen — um Kriegsphotos
bat, und 1925 von Dix und Erfurth eine
Ausstellung der Dix-Aquarelle, Zeichnun-
gen und Graphik geplant wird (Brief vom
11. 7. 1925 an Dix).

Im Jahr 1925 entstehen offenbar vor
dem Umzug der Dixfamilie nach Berlin,
also noch in Diisseldorf, ganze Folgen
von Photos, in Olpigmentabziigen erhal-
ten, die Frau Martha Dix, Otto Dix und
die Tochter Nelly jeweils in verschiedenen
Haltungen wiedergeben. Martha trigt in-
zwischen die Haare in einem voll gestalte-
ten Bubikopf, in dunkler geschlossener
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Abb. 5 Hugo Erfurth,
Otto Dix im Profil, 1920
(Privatbesitz Heidelberg)

i Sty

Abb. 6 Otto Dix, Selbst-
bildnis, 1921 (Otto Dix
Stiftung, Vaduz)




Abb. 7 Hugo Erfurth,
Doppelportrait Martha
Koch und Otto Dix, 1922
(Galerie Remmert und
Barth, Diisseldorf)

Abb. 8 Hugo Erfurth,
Otto Dix vor seinem
Gemdilde ,An die Schén-
beit’, 1922, aus: Katalog
Otto Dix, Kamakura,
Japan 1988, Anbang

Form, die Stirn verdeckt. Erfurths Bilder

' zeigen sie einmal als Bliste, sodann als

Halbfigur mit den beiden Hinden, die ei-
nen Gegenstand vor dem dunklen Pull-
over halten; der helle Hemdkragen ist
uber dem Pulloverausschnitt zu sehen
(Ex. in Dix-Stiftung Vaduz).

Auch rechts unten per Hand signiert
und datiert 1925 sind die entsprechenden
Bilder von Dix (Abb. S. 298), die ihn eben-
falls in Bistenform nach rechts gewendet
zeigen (dunkles Jacket, helles Hemd, wei-
che Fliege) und in Halbfigur wie Martha,
beide Hinde im Bilde, eine Zigarre hal-
tend. Ohne Zweifel gleichzeitig sind die
Photographien der zweijdhrigen Tochter
Nelly mit grofSer Haarschleife, die Hinde
auf dem Tisch, auffallend traurig, ja un-
gliicklich schauend. Das Gemilde, das
Dix im gleichen Jahr von seiner Tochter
malte®, | Nelly mit Spielzeug, nimmt der
Darstellung wieder alles Zufillige, kon-
zentriert das Bild des Kindes, im Sinne
strengeren Bauens, strafft die Teile bis hin
zur propellerartigen Schleife, forciert den
Augenausdruck deutlich ins Magische.

Malerei und Photographie waren wie-
der im Dialog, aber wie verschieden sind
die Ergebnisse. Der sachliche Photograph
Erfurth wird ohne Zweifel von der stren-
gen, intensiven Beobachtungsgabe des
Malers auch fiir sich profitiert haben oder

‘angefeuert worden sein.

Im ubrigen gab es immer auch ein
kaufminnisches Verhiltnis, da es um Ar-
beit, Leistung, Wert und Gegenwert ging.
Flr 12 Photographien nach Gemilden
und Photos des Radierwerkes (,DER
KRIEG“) mochte Erfurth im Herbst 1924
von Dix kunstlerische Arbeiten nach des-
sen Gutdinken erhalten. Ein Brief von Er-
furth an Dix, der bislang friihest bekannte,
vom 20. Dezember 1923 sei hier wieder-
gegeben, um das Verhiltnis zu beleuch-
ten:

,2Lieber Herr Dix!

Thren Brief und die zwei Kriegsphotos
erhielt ich. Ich bin gern bereit, die ge-
winschten Vergroferungen, sowie den
Abzug des Bildes Rosberg anzufertigen,
auch will ich versuchen noch einige
Schlachtfeldphotographien zu erlangen.
Als Gegenleistung wiirde ich gern Hand-
zeichnungen oder ein Aquarell anneh-
men, ev. auch einiges dartiber hinaus
noch erwerben. Bitte schicken Sie mir
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doch eine groBere Auswahlsendung. ...
Wie geht es Thnen? Ich glaube, Sie waren
vor einiger Zeit einmal in Dresden ohne
mich zu besuchen. Das wire sehr bedau-
erlich. Denn ich wiirde Sie gern einmal
wieder sehen. Mit besten Griiflen auch an
Thre Frau bin ich Thr H. Erfurth®. (GNM
Nirnberg, ABK).

Der erwihnte Brief vom Juli 1925
sprach nicht nur von einer Dix-Ausstel-
lung in Erfurths Graphischem Kabinett, —
LAuch mit den Photos fiir Ihre Eltern miis-
sen Sie sich gedulden bis ich wieder in
Dresden bin, da ich die Bilder selbst an-
fertigen muR. Wenn Sie das Portrit in
Chemnitz malen, werden wir uns wohl in
Dresden sehen, Sie kommen doch hof-
fentlich einmal mit zu mir...*

Offenbar war sich Dix seiner fiihrenden
Stellung als realistisch-naturalistischer Ma-
ler bewust; er schien Erfurth tiberwiegend
fur die Dienstleistungen des Aufnehmens
der Gemilde und der Photofolgen von
sich, seiner Frau, den Kindern bestellt
bzw. engagiert zu haben. Von einer
Freundschaft kann keine Rede sein.

Das Jahr 1926 ist wichtig flir zweierlei:
es entsteht das zweite Gemilde von Dix
LPortrét Erfurth mit Hund* und Erfurth
photographiert Serien der alten Eltern des
Malers in Gera. Ferner fertigt Erfurth wie-
derum Photos von Dix in Halbfigur an,
seitlich aufgenommen, in dunklem Jacket,
Zigarette in der Hand (Ex. in Vaduz, Berli-
nische Galerie). (Abb. S. 299)%!

Am 25. Juli 1926 schrieb Erfurth an Dix:

,Lieber Herr Dix!

Ich moéchte heute auf die Angelegen-
heit des neuen Portraits, welches Sie von
mir anfertigen wollten, zurlickkommen.
Wollen Sie fiir diesen Zweck nach Dres-
den kommen oder wie hatten Sie sich die
Sache gedacht ... Von Anfang September
bin ich dann zu Ihrer Verfiigung. Bitte tei-
len Sie mir mit wie wir am vorteilhaftesten
die fiir das Bild notigen Sitzungen gestal-
ten kénnen, so daR wir beide nicht allzu-

sehr gestort werden.“

Hatte das Gemailde von 1925 (Abb. 10)
der Gestalt des Photographen durch die
nahsichtige Prisenz, die Anordnung im
Format, die geschlossene Form der quasi
Ellipse von Kopf bzw. Augen oben und
den Hinden, die das Sehgerit halten, un-
ten — verbunden durch die Kurven der
Arme — durchaus etwas Magisches gege-



ben, so gerit das zweite Erfurth-Bildnis
mit dem Hund Ajax weniger kiinstlerisch
gesteigert. Alles ist ruhig, ja beschaulich;
die Figuren von Hund und Mensch wer-
den einfach vor verschiedenen Hinter-
grinden addiert, beide schauen nach
links, der Vorgang der Beobachtung ist
thematisiert.?? (Abb. 11)

Schirer, Steinert, B. Lohse u. a. Autoren
haben meist die Photos von Erfurth in
ihren Publikationen nicht datiert. Fiir die
wichtigen Olpigmentdrucke der Photos
der Eltern Dix (Abb. S. 296) haben wir
jedoch Signatur und Datierung durch Er-
furths Hand. In diesem Falle sind die
kinstlerisch gemalten Portrits der Eltern
von der Hand des Sohnes zeitlich vor den
Erfurth-Portrits von 1926 entstanden: , El-
tern I bereits im Jahr der ,Schwangeren

Arbeiterfrau mit Kind“ (Dresden) und ,Sa-

lon I (Stuttgart) 1921; die zweite, deutlich
beruhigtere Eltern-Fassung, die den Veris-
mus der frithen 20er Jahre zu einem alt-
meisterlichen, an Cranach und Diirer ori-
entierten Naturalismus wandelte, im Jahr
1924 (Hannover Kunstmuseum). Der Pho-
tograph tritt aber insofern nicht in einen
Wettbewerb mit dem Maler ein, als er die
Eltern Louise und Franz Dix nicht in ei-
nem Doppelbildnis festhilt. Wieder haben
wir die Biistenform in einer ,Serie‘: die
Mutter streng frontal mit ihren klaren
Augen den Betrachter fixierend; der Vater
den Kopf leicht nach links gewendet.
Auch die groRere Folge der Portrits mit
den Halbfiguren und der Sprache der
Hdinde zeigt die gleiche Kleidung der Mo-
- delle, aber die GleichmiRigkeit der Licht-
fithrung wird von Erfurth fiir das grofe
Photo der Mutter nicht gewihlt. Stattdes-
sen nutzt der Photograph die
Rembrandt’sche Beleuchtung einer Her-
vorhebung von rechter Gesichtshilfte und
Plastizitit der Hinde, wie er sie schon seit
Jahren — z. B. Bildnis Dehmels 1910 — be-
herrschte. Auch der Hintergrund des Mut-
ter-Bildnisses wird abgedunkelt, so daf
das Hervortreten der Gestalt ihre innere
Kraft zu pointieren scheint (Abb. S. 297)%.
Es konnen hier nicht auch die zahlrei-
chen Photos behandelt werden, die Er-
furth von Frau Martha Dix zwischen 1927
und 1933 in verschiedener Kleidung und
Schmuck (Bernsteinkette, schles. Braut-
schmuck) in Biisten und Halbfiguren auf-
nahm, ebensowenig die Aufnahmen von

Jan Dix und die Bilder der Frau mit den
zwei Sohnen Jan und Ursus, 1933 (Dix-
Stiftung, Vaduz); ein Bild dieser Serie pu-
bliziert in ,Das Atelier des Photographen’
1933, als ,Mutter mit Kindern.“ (Kat. 113)
Ich konzentriere mich noch auf dieje-
nigen Portrits von Dix, die den Kiinstler
hervorheben und visualisieren. Denn ge-
gen 1929/30 erscheint Dix in Erfurths Auf-
nahmen weniger als der elegante Bohe-
mien und streitbare Biirgerschreck, der

der Weimarer Bourgeoisie den Zerrspiegel

vorhielt. Die Aufnahmen um 1930 priife-
rieren Dix als Kiinstler;: er erscheint nun
im Malerkittel, in dem er arbeitet. Dix
hatte im September 1926 schon das Ange-
bot erhalten, die Professur fiir Malerei (O.
GufRmann-Nachfolge) in Dresden zu {iber-
nehmen. Erst zogerte er, aber als er sich
fir das 2. Erfurth-Bildnis in Dresden auf-
hielt, nahm er den Ruf an und lehrte ab
Sommersemester 1927 in Dresden. Sein
drittes Hauptwerk nach dem bertichtigten
LSchtitzengraben von 1923 (verschollen)
und dem Triptychon , GrofSstadt” von
1927 sollte sein Chef-d’oeuvre an sich
werden: das Triptychon mit Predella ,Der
Krieg“, das auf vier Tafeln den todlichen
Kreislauf des imperialistischen Krieges an
der Westfront 1914 — 18 als ,Hinein‘-Voll-
treffer im Graben — Rettung eines Verwun-
deten (mit Selbstbildnis) und die zwischen
Kampf und Tod Schlafenden in der Pre-
della veranschaulicht. Dix arbeitete seit
1928 vier Jahre mit Skizzen, dem Aquarell
(Dresden) und den groflen 1:1 Kartons
(KH Hamburg) an dem gewaltigen Werk.
In diesen Jahren photographierte Erfurth
den in Dresden vor allem fiir die Konser-
vativen, Deutschnationalen und Nazis pro-
vokanten Kunstler — eben als Maler. Das
oft reproduzierte — meist auf 1925 datierte
— Photo von Dix im Malkittel, den aufge-
stiitzten Armen mit dem grofsen Pinsel in
der Rechten, quer in die Diagonale gehal-
ten, wihlt wieder die strenge Halbprofil-
sicht. (Abb. S. 301) Darin fillt auf, dag ein
Topos anschaulich wird, den Dix selbst
bereits seit um 1921 in Selbstbildnissen
(,an die Schonheit*) und Zeichnungen
(Selbst mit Baby Ursus, 1927) einsetzte.
Die Entstehungszeit konnte die des Pho-
tos von Dix am Tisch mit Nelke im Was-
serglas und aufgestiitztem Kopf (Abb. S.
304) sein, denn die unter den Armeln des
Malkittels sichtbaren Hemden mit Knopf
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Abb. 9 Hugo Erfurth,
Otto Dix vor seinem Dop-
pelportrait mit Martha
als Tanzpaar, 1922
(Kunsigalerie Gera, Otto
Dix Haus)

Abb. 10 Otto Dix, Por-
trait des Photographen
Hugo Erfurth mit Objek-
tiv, 1925 (Bayerische
Staatsgalerie moderner
Kunst, Miinchen)



Abb. 11 Otto Dix, Hugo
Erfurth mit Hund Ajax,
1926/1927 (Fondazione
Thyssen-Bornemisza,
Lugano)

Abb. 12 Bruno Scbﬁcb,
Otto Dix bei der Arbeit
Sfiir das ,GrofSstadittripty-
chon’, Berlin 1927
(Kunstgalerie Gera, Otto
Dix Haus)

sind identisch; dazu kommmt die Frisur,
d. h. die (seit der Arbeit an Kartons und
Tafeln des GrofSstadt-Tryptychons)* wie-
der locker in die Stirn gekimmten Haare,
die in drei bis funf Strihnen fallen, dhn-
lich der Frisur von 1920/21. Moglicher-
weise ist das Jahr 1929 zutreffend, denn
das Portrit mit dem Pinsel am Kinn wurde
im Februar 1930 in einer Montage mit
dem Gemilde ,Mutter und Kind“ (Martha
mit Jan) von 1929 in der Illustrierten Zei-
tung‘ publiziert.

Ein weiteres Photo, das Dix als Maler-
Kiinstler ausweist, ist fir Erfurth unge-
wohnlich, weil es eine quasi zufillige
Szene mehrerer Menschen zeigt: Dix in
der Mitte seiner Schiiler der Dresdner
Kunsthochschule, alle im weiRen Malkittel
bei der Arbeit nach einem Modell einer
dunklen, schwangeren Frau mit kurzen
Haaren (die Dix 1930 in einem Tafelbild
malte). Da die Aufnahme im Mirz 1930 in
der Zeitschrift ,Der Querschnitt“ reprodu-
ziert wurde (Abb. S. 303), kann als Datum
1929 — wie fiir die eben besprochenen —
angesetzt werden?.

Es ist — wie gesagt — die Zeit der Arbeit
von Dix am Kriegs-Triptychon, wihrend
der in groler Produktivitidt auch Gemalde
wie die ,Schwangere* (Stuttgart) oder
Melancholi¢“ (Venus und Mars?) von
1930 entstanden.

Wihrend Dix sich in Selbstbildnissen
der frihen 20er Jahre meist in spezifi-
schen Rollen zeigte, betont er zur glei-
chen Zeit als die letzten Erfurth-Bilder ent-
standen, ebenfalls den Habitus als Maler.
Hohepunkt in inhaltlicher, d. h. ge-
haltsisthetischer, und in gestalterischer, d.
h. formisthetischer Hinsicht ist das 1931
in Dresden vor dem ,Krieg* vollendete
Selbstportrdt als Seber von Unhbeil (Koln)
(Abb. 13), worauf die Glaskugel auf dem
Tisch hinweist. Zwischen Fenster und
hellem Malgrund links steht der Maler im
Kittel vor dunklem Grund, aus dem sein
Kopf mit den kritisch zusammenge-
zogenen Augenbrauen plastisch hervor-
tritt, ganz unbunt gemalt, beinahe Grau in
Grau?, nur wenige Grundfarben auf der
Palette. Die Malhand hilt den feinen
Dachshaarpinsel auf dem Malstock, um
genaue Details in altmeisterlicher Manier
formen zu kénnen. Hochst kunstvoll ist
die Figur zwischen Gerade und Schrigen
eingespannt. Der Topos, den Dix fiir sein
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Antlitz einsetzt, ist dhnlich der Haltung im
Erfurth-Photo mit dem groRen Pinsel von
1929, nur ist das gemalte Gesicht forcier-
ter im expressiven Pathos des radikalen
Feststellungswillens.

Was Dix einfach gegentiber dem Photo
von sich versucht, ist mehr als einen signi-
fikanten Augenblick, den der einfiihlsame
Erfurth schaut und festhilt, zu gestalten,
ndmlich die Summe von denkbaren Mo-
menten, eine Verdichtung des Charakteri-
stischen, eine symbolische Uberhhung.
Diese ist zweifellos gelungen.

Was nun noch zu besprechen ist, sind
zwei Fakten: das Arbeiten von Dix am
Portrit des Schauspielers Heinrich George
in Berlin 1932, die Photos von Erfurth
wihrenddem, und das extrem nahsichtige
En-Face-Photo, das Erfurth von Dix auf-
nahm. Es ist die Zeit der zunehmenden
Wahlerfolge der Nazis, des Erstarkens der
Rechtskrifte und der drohenden Nazi-Dik-
tatur. Mit der Entlassung von Dix von der
Kunstakademie durch den NS-Rektor R.
Muiller; seiner Anfeindung als ,Verfalls-
kinstler und seinem Wegzug im Sommer
1933 von Dresden nach Randegg, wird
auch die Beziehung Dix-Erfurth unterbro-
chen.

Berta Drews hat in ihren Memoiren die
Geschichte des George-Portrits durch Dix
beschrieben?. Dies braucht hier nicht
wiederholt zu werden. Dix war zu Besuch
bei George und beobachtete auch Dreh-
arbeiten zu dem Film des Seemanns-
schicksals , Terje Wiggen®; dies schien
seine Phantasie ,zu entziinden®: ,er war
in hoéchstem Mafde inspiriert. Moglich, da
seinem realistisch entlarvenden Charak-
terisierungsbediirfnis eine Steigerung ohne
Ruicksicht auf irgendeine’ historische Maske
mehr zusagte. Kaum waren wir zu Hause
entwarf er mit seiner phinomenalen
zeichnerischen Begabung eine grofie
Kohleskizze des Portraits, das ihm vor-
schwebte. George war hell begeistert, und
so entstand in drei Wochen, mit der Tech-
nik der alten Meister auf Holz gemalt, ein
suggestives, dunkel brennendes Gemilde.
Ein Moment visueller Kraft, breit und
michtig.” :

Erfurth weilte offenbar in Berlin, denn
es entstanden sowohl ein Photo von
George und Dix mit groen Hiiten (Abb.
S. 300), als auch mehrere Aufnahmen von
der fortgeschrittenen Sitzung des Modells



fiir Dix (Abb. 14). M. E. ist jedoch diese
Folge von Lichtbildern gestellt, da das
Modell und der Maler derart dicht zusam-
mengerlckt sind, wie es dem tatsich-
lichen Arbeitsvorgang bei einem Portrit
nicht entspricht. Im tbrigen hat Erfurth
auch George des ofteren photographiert.
(Abb. S. 372)%*

Die Photos von der Portritsitzung in
Berlin sind bislang in zwei Varianten be-
kannt (Nachlaf$ Martha Dix; Museum
Gera), wobei George einmal Dix in die
Augen schaut, andernmals nach links an
ihm vorbei. Dix ist in seinem Habitus
ebenfalls variiert, aber jeweils fixieren
,seine hellen Augen® das zu malende Ob-
jekt mit auffallender Intensitit.

Ein Brief von Erfurth an Dix rekurriert
am 8. 4. 1933 auf die Sache:

,Lieber Herr Dix — das gewlnschte Bild
,Dix malt George' habe ich in Auftrag ge-
geben und schicke es nach Fertigstellung
... Teilen Sie mit aber bitte noch mit, ob
das Bild zur Reproduktion fiir eine Zei-
tung bestimmt ist und fiir welche, oder ob
es nur Privatzwecken dienen soll. Wer er-
hilt die Rechnung dafiir, Sie oder der
Adressat. Die beiliegenden Rohdrucke
wird vielleicht IThre Frau besitzen wollen.*
(GNM Niirnberg /ABK).

Das jlingst in ,Dix und Berlin“ auf 1937
datierte Photo von Erfurth, das zu den er-
staunlichsten seiner sachlich-veristischen
Phase gehort, zeigt den Kopf von Dix ex-
trem nahsichtig, orthogonal dem Betrach-
ter gegeniiber und diesem unausweichlich
in die Augen blickend. Durch die Nah-
sichtigkeit kommt von Schultern und Klei-
dung lediglich ein Stiick des weifsen Ma-
lerkittels ins Bild. (Abb. 15) Originale be-
finden sich im Museum f. Kunst. u. Ge-
werbe, Hamburg und in Vaduz (Dix-Stif-
tung); es wurde 1961 in der Erfurth-Aus-
stellung in Hamburg gezeigt.

Ich wiirde die Aufnahmen — wegen des
Malkittels — zwar nicht auf 1929
zuriickriicken, aber nach dem Antlitz
von Dix, der Nihe zu den Photos mit
H. George zusammen, bietet sich eine
Datierung um 1932/33, also kurz vor der
Nazi-Diktatur, an. Nach seinem Wegzug .
aus Dresden, d. h. nach seinem Raus-
schmif durch die Nazis, diirften auch
kaum Moglichkeiten zu einem visuellen
Dialog zwischen Erfurth und Dix bestan-
den haben.

Sollte Dix doch auf Photographien von
Erfurth reagiert haben oder aber sollte Dix
den Photographen bei Sitzungen beein-
fluBt haben, — wie auch immer, ein Reflex
auf die Photos mit George und andere um
1932 kann in der Selbstbildnis-Zeichnung
in Arbeit vor dem Spiegel von 1933 (Berlin
Alte Nationalgalerie)®® gesehen werden;
zumindest ist hier Werkgeschichtlich-der
Kontext zu den Erfurth’schen Bildern ge-
geben. Die Silberstift-Zeichnung belegt
die stdndige Arbei von Dix nicht nur an
seinen ,objektiven‘ Werken, sondern auch
daran, sich in Selbstbildnissen seiner sub-
jektiven Lage, seiner Existenz und seiner
politischen Lage zu versichern?, sich und
diese zu priifen. Jedoch ein weitaus er-
staunlicherer Reflex ergibt sich,, wenn man
Erfurths Aufnahme neben das Selbstbild-
nis von Dix aus dem Jahre 1913 (Staatsga-
lerie Stuttgart, Ol a. Lw., 35 x 29 cm)3
stellt (Abb. 16), das in einem zwischen
Hodlers Plastizitdt und van Goghs Mal-
weise stehenden Stil das Antlitz in eine
extreme Nahsicht gebracht hatte, streng
frontal gemalt, unausweichlich in der Sug-
gestivkraft. Belegt diese Konfrontation
liber zwanzig Jahre hinweg, dal der Maler
Dix letztlich doch dem Photographen
seine eigenen Blicke aufzwang bzw. ihn
dirigierte? i

Sicher lag beiden, Erfurth und Dix, eine
Disposition zum PORTRAT zugrunde.
Beide waren leidenschaftliche Beobachter
der Spezies Mensch und gestalteten die-
sen in Beobachtung und Ausfiibrung in
Bildnissen von jeweils eigener Suggestion.
Die Mittel der Photographie waren dabei
andere als die reichen Mittel der Malerei
(in Farben!), die zudem auf einem ande-
ren handwerklichen Proze und Kénnen
beruhen. Doch scheinen beide, trotz sehr
unterschiedlicher Temperamente (Dix ein
harter, wilder Mensch; Erfurth ein modera-
ter Mensch) ein Interesse an ihren Arbei-
ten zusammengebracht zu haben: zwei
,Menschen-Erfasser”, wie O. Schiirer
schrieb®, die ihr intensives Sehen wech-
selweise austauschten, ja quasi belauerten.

Fur die Formen des Portriits konnte Dix
von Erfurth die Komposition von Kopf
und Sprache der Hinde lernen, denn Er-
furth hatte bereits in seinen Photos die
Hinde der Modelle fiir den Ausdruck und
die Charakterisierung derselben genutzt.
Dix nahm seit 1921 (P. F. Schmidt, H.
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Abb. 13 Otto Dix, Selbst-
portrait als Seher von
Unbeil, 1931 (Museum
Ludwig, Kéln)

Abb. 14 Hugo Erfurth,
Otto Dix malt Heinrich
George, 1932 (Kunstgale-
rie Gera, Otto Dix Haus)




Abb. 15 Hugo Erfurth,
Otto Dix, 1932/1933
(Otto Dix Stiftung, Va-
duz)

Schilling, Uzarsky, Erfurth, Silvia von Har-
den u. a.) die Sprache der Hinde als Aus-
druckstriger vermehrt auf, — auch und ge-
rade in den zwei Eltern-Portrits. Ob frei-
lich Erfurth das Dix’sche Sehen bereits seit
1921 beeinflufite, scheint mir fraglich. Das
Verhiltnis war ohne Zweifel ambivalent.
Die Frage, ob der kritisch-realistische Stil
von Dix, also sein damals als , Verismus*
verstandener Kunstbegriff (Hausenstein,
Hartlaub, P. F. Schmidt, Westheim, Wolf-
radt) von der naturalistischen Kunstphoto-
graphie von Erfurth mitgeprigt wurde, ist
zu erwigen. Dix’ Stil um 1921 ist sicher
nicht als ,photographischer* Stil zu be-
zeichnen, da der Realismus vereinfacht,
verdichtet, sich auf’s Wesentliche konzen-
triert. Aber die Anniherung von Dix um
1924/25 an einen neuen altmeisterlichen
,Naturalismus‘ mag die Affinitdt zwischen
ihm und Erfurth erhdht haben. Und typi-
scherweise fallen die Bildnisse, die Dix
von Erfurth schuf, in diese Phase seiner
Entwicklung zur Altmeisterlichkeit, seiner
JImitation‘ von Baldung Grien, Cranach,
Diirer, Bruegel. Ist dies richtig beobachtet,
so stellt sich weiter die Frage, wie sich An-
regungen durch das Sehen der sachlichen
Photographie zu dem Interesse von Dix an
den Werken der Alten Meister und deren
Einflu auf ihn verhalten? Und es waren ja
nicht nur die Altdeutschen, die ihn inspi-
rierten, auch Mantegna und das Kinderbild
von Pinturicchio (Galerie Dresden) haben
ihn nachhaltig beeinfluit in Technik und
Form der Menschenwiedergabe.

Dix war sicher andererseits nicht nur
die ,Konkurrenz* durch die Photographie
von Erfurth oder Sander bewufit, er fiihlte
ohne Zweifel die entscheidende Uberle-
genheit einer verdichtenden Malerei der
Menschen-Charakterisierung tiber Photo-
graphie und insbesondere seine Uberle-
genheit Uiber einen Hugo Erfurth. Dabei
ist die Zeitlichkeit die tragende Struktur.
Dix hat sich spiter zum Verhiltnis von
Malerei und Photographie geduRert, so
daf dieser Text (Midrz 1955) hier wieder-
gegeben werden muf3?:

,Portréitmalen wird heute von den Mo-
dernen fiir eine subalterne kiinstlerische
Beschiftigung gehalten: dabei ist es eine
der reizvollsten und schwersten Arbeiten
fiir einen Maler. Vor vielen Jahren sagte
Max Liebermann einmal zu mir: ,Malen
Sie nur viel Portrit! Bei uns Deutschen ist
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sowieso alles Portrit, was wir malen!‘ Daf3
Portritmalen durch die Photographie ab-
gelost worden sei, ist einer der moderni-
stischen, hochmiitigen und zugleich nai-
ven Irrtimer. Photographie kann immer
nur einen Moment (und rein duflerlich)
aufnehmen, nie aber die spezifische und
individuelle Form gestalten: denn letztere
hingt von der kiinstlerischen Kraft und
Intuition des Malers ab. So wiirden hun-
dert Photos eines Menschen nur hundert
verschiedene Momentansichten geben, nie
aber das Phinomen des Ganzen. Das
Ganze sehen und bilden, kann nur der
Maler. — Nun ist nicht nur die Form, son-
dern auch die Farbe von grofiter Wichtig-
keit und ein Mittel, das Individuelle aus-
zudriicken. Jeder Mensch hat seine ganz
spezielle Farbe, die sich auf dem ganzen
Bild auswirkt. Farbphotographie hat kei-
nen seelischen Ausdruck, sondern ist nur
materielle Bestandsaufnahme, und diese
ist nicht einmal gut. Jedem guten Bildnis
liegt eine Schau zugrunde. — Das Wesen
jedes Menschen druickt sich in seinem
Aufen aus; das Auflen ist der Ausdruck
des Inneren, d. h. AuRefes und Inneres
sind identisch. Das geht soweit, da8 auch
die Gewandfalten, die Haltung des Men-
schen, seine Hinde, seine Ohren dem Ma-
ler sofort Aufschluf8 Giber das Seelische
seines Modells geben; letztere oft mehr als
Augen und Mund. Man stellt sich den Por-
tratmaler immer als groen Psychologen
und Physiognomiker vor, der sofort in je-
dem Gesicht die verborgensten Tugenden
und Laster ablesen konne und diese dann
im Bilde darstellt. Das ist literarisch ge-
dacht, denn der Maler wertet nicht, er
schaut. Mein Wahlspruch ist: Trau deinen
Augen!”

Der Text kann in gewisser Weise als
spiter Kommentar zu dem Dialog von
vielen Jahren zwischen Dix und Erfurth
gelesen und gewertet werden. Die starke
Differenz, die Dix streng zwischen beiden
Formen der Realitéitsreflexion und Men-
schendarstellung markiert, ist sicher zu-
treffend. Aber die Bemerkung, Farbphoto-
graphie habe keinen seelischen Ausdruck,
kann so nicht bejaht werden. Auch fiir Er-
furth trifft sie natiirlich nicht zu, denn mit
den nahsichtigen Portrits von Corinth,
Dehmel, Leo Samberger, Ernst Haeckel
oder Diubler hat Erfurth eine seelische
Dimension anschaulich gemacht.



Heute gehen nattirlich realistische und
expressionistische Maler, die die Realititen
reflektieren, wie Georg Eisler, Hrdlicka
oder Baselitz ganz anders mit der Farbe
um als Dix; der dynamische Duktus und
die Distanz zum Naturalismus sind die
Schienen, auf denen sich keine Nihe zum
Trompe-l'oeil-Effekt der Farbphotographie
herstellt.

Dix und Erfurth — dies war ein span-
nendes Kapitel in der Geschichte des mo-
dernen Sehens in den Jahren 1920 — 1933.
Aber das Technische der Photographie ist
eben nicht durchgestaltete Arbeit mit der
Hand (also nicht Bildnerei); die Photogra-
phie bleibt bei aller Verfremdung und ex-
pressiven Gestaltung und Handhabung
Technik und technikdeterminiert. Die Ma-
lerei von Dix war in keiner Phase von den
Mitteln determiniert. Dix setzte die Mittel
mit Wille und Phantasie fiir seine Ziele
kiinstlerlischer Gestaltfindung ein.

Sehen und Uberfithren — dies hat Schii-
rer betont — sind die zwei Schritte der
kinstlerischen Arbeit und mithin die zwei
Pole des ambivalenten Verhiltnisses von
Erfurth und Dix. Das Seben ist moglicher-
weise tatsdchlich wechselweise. Die Pho-
tographie iibernahm bzw. erhielt Impulse
durch ,das Schauen der gleichzeitigen Ma-
lerei“. Aber sicher wurde ein Maler wie
Dix auch bewuRt oder unbewufit von der
Strenge des Sebens von Erfurth beeinflusit,
als er den Wechsel vom Expressionis-
mus/Futurismus/DADA zu seinem scharf
beobachteten veristischen Stil um 1920
vollzog. Die Hinwendung zur sichtbaren
Welt als der wirklichen, ja ,einzigen Welt'
und Realitit (Nietzsche) und der Verzicht
auf die expressionistischen Visionen und
futuristischen Simultané-Bilder hat die
Nihe zwischen dem Sehen der sachlichen
Photographie und dem Sehen von Dix ge-
fordert.

‘Mag das Sehen dhnlich geworden sein,
so blieben die Uberfiihrung in Form und
die Weise der Form jedoch vollig ver-
schieden.
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Hugo Erfurth, hg. von Otto Steinert, Giitersloh 1961,
wieder in: Schmoll-Eisenwerth: Vom Sinn der Photo-
graphie, Texte 1952 — 1980, Prestel Miinchen 1980, S.
43 — 56; — D. Schubert: Otto Dix — in Selbstzeugnis-
sen und Bilddokumenten, Reinbek 1980, 2. Aufl.
1985, 3. verbesserte Aufl. 1991, S. 35f, 51f, 84 — 86
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1916 bei E. Arnold aus: ,Dresdner Kiinstler, die im
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freundl. Hinweis von Otto K. Werckmeister, siehe
Schubert: Dix 1991, S. 33); — vgl. auch Fritz Loffler:
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Abb. 16 Otto Dix, Selbst-
bildnis, 1913 (Staats-
galerie Stuttgart)
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gebiirstetes Haar (publ. im Jan. Heft von Dt. Kunst
u. Dekoration, 1927, S. 238 — 240 von Oskar Schii-
rer). Diese Aufnahmen sind wohl (?) zu einem ande-
ren Zeitpunkt entstanden als das Photo bei R. Mirz:
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1991, S. 84 — 85. Vgl. dazu insbesondere die grundle-
gende Theorie des Portraits von Georg Simmel, Das
Problem des Portraits, in: Zur Philosophie der Kunst,
hrsg. von Gertrud Simmel, Potsdam 1922, S. 96 —
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