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Narration und offenes Kunstwerk

in der Aktdarstellung der Neuen Sachlichkeit

Die Neue Sachlichkeit gehért in der deutschen Muse-
umslandschaft schon seit geraumer Zeit zu den be-
liebtesten Ausstellungsthemen. Die Vertreter dieser
vielgestaltigen Richtung scheinen mit ihren Werken
den Nerv unserer Zeit zu treffen." Die niichternen Por-
trats, die einsamen Landschaften und Stadte, die
starren Stillleben und nicht zuletzt die schonungs-
losen Aktdarstellungen und Gesellschaftsszenen lo-
cken das Publikum in Scharen ins Museum.? Die Fas-
zination, die von der Neuen Sachlichkeit ausgeht,
lasst sich aber nicht allein durch die Motive und den
viel beschworenen ,kihlen Blick® erklaren.® Es stellt
sich unweigerlich die Frage nach den tiefer liegenden
Bildstrategien der neusachlichen Kunstler, Uber die
auf theoretischer Ebene noch wenig reflektiert wurde.

Markus Heinzelmann hat den bislang einzigen Ver-
such einer Theorie der Neuen Sachlichkeit unter-
nommen.* Er beobachtet eine prinzipielle Bedeu-
tungsoffenheit der neusachlichen Kunst, die er mit Hil-
fe von Umberto Ecos Begriff des offenen Kunstwerks
als zentrales Merkmal der Neuen Sachlichkeit be-
schreibt. Laut Eco enthélt jedes Kunstwerk als Bedeu-
tungstrager (Signifikant) stets mehrere Bedeutungen
(Signifikate). In der Moderne wird die Offenheit der In-
terpretation allerdings zum ausdrtcklichen Ziel. Dabei
ist die Deutung keineswegs beliebig. Die Kinstler
konzipieren ihre Werke mit bestimmten strukturellen
Eigenschaften, die den Zugang fiir verschiedene Les-
arten und zugleich die Verschiebung der inter-
pretativen Perspektive erméglichen und koordinie-
ren.’ Dementsprechend formuliert Heinzelmann: ,Die
Theorie der Neuen Sachlichkeit besagt, da das Bild
ein kunstvoll arrangiertes Mdéglichkeitsfeld bedeutet,
das die Rezeptionsstruktur flir den Betrachter offen-
hélt. Seiner Entscheidung obliegt es, das Werk immer
wieder aufs Neue zu vollenden.“® Die Aufwertung des
Betrachters, der durch den deutenden Dialog mit dem
Werk dasselbe erst vervollstandigt, ist eine der wich-

tigsten Neuerungen bei Eco, deren Wirkungsge-

schichte in dem Leitsatz der Rezeptionsasthetik ,Der
Betrachter ist im Bild* gipfelt.7 Die aktive Rolle, die
dem Betrachter des offenen Kunstwerkes zuféllt, tragt
entscheidend zur Begeisterung fiir die Neue Sachlich-
keit bei. Der Rezipient ist aufgefordert, sein Vorwissen
und seine personlichen Erfahrungen, ja sogar seine
aktuelle Stimmung, in das Bild hineinzuprojizieren.
Diesem individuellen Kontext stehen die inneren
Strukturen des offenen Kunstwerks gegentber, die
nach Ecos Verstdndnis den Interpretationsprozess
steuern und begrenzen. Da Eco seine Theorie fur die
visuellen Kiinste am Beispiel des Informel entwickelt,
fasst er diese Strukturen als ,System von
Relationen“®. Was ist darunter im Falle einer gegen-
sténdlichen Kunstrichtung wie der Neuen Sachlichkeit
zu verstehen? Wie gelangen figurative Maler zu einer
Offenheit im Ecoschen Sinne?

Heinzelmann zieht zur Beantwortung dieser Fragen
zwei Texte aus dem Jahr 1924 heran: Georg Scholz’
kurzen Aufsatz ,Die Elemente zur Erzielung der Wir-
kung im Bilde“ und Helmuth Plessners philosophi-
sches Traktat ,Grenzen der Gemeinschaft“, das be-
reits Helmut Lethen als Ausgangspunkt fir seine Ana-
lyse der Literatur der Neuen Sachlichkeit diente. Aller-
dings Uberzeugen beide Texte nur mit Einschrankung
als Beleg fir Heinzelmanns Theorie: Scholz geht in
seiner kurzen Abhandlung von einer Wirkung des Bil-
des aus, die auf Gegensatzen beruht. Diese sind aber
nicht im Sinne einer Pluralitédt der Deutungen definiert,
sondern rein formaler und maltechnischer Natur. Glat-
te und raue Strukturen, Hell und Dunkel, flachige und
plastische Wirkung, warme und kalte Farben, natura-
listisches Detail und dekorative Flache, um nur einige
antagonistische Paare bei Scholz zu nennen, steigern
in ihrem Zusammenspiel den Gesamtausdruck des
Werkes.? Es ist Heinzelmann, nicht Scholz, der diese
~Strategie der Kontraste® als Grundlage fir ,ein nahe-
zu infinites Geflecht an Lesarten” interpretier‘t.10 Auch
Plessner kann nur Gber Umwege mit der Struktur des
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offenen Kunstwerkes in Verbindung gebracht werden.
Plessner sieht die Gesellschaft respektive Demokratie
als eine Gruppe von frei zusammengeschlossenen In-
dividuen, die mittels der ,Verhaltenslehren der
Kalte" "

keit bewahren. Dies bringt Heinzelmann mit dem ,Ha-

trennfahig bleiben und sich ihre Unabhangig-

bitus der Kalte“, dem metallenen Glanz und der Ober-
flachlichkeit der neusachlichen Bilder in Verbindung,
die als ,Relais und Verteiler von Bedeutungen® die-
nen.'? Auch das freie Entscheiden, wie ein Kunstwerk
zu deuten ist, findet Heinzelmann bei Plessner ange-
legt:

»,Das spielerische Ausprobieren von alternativen
Entscheidungsmdglichkeiten ist eng mit der Gestal-
tungsfreiheit des Einzelnen im Rahmen einer demo-
kratischen Verfassung verknipft. Mit dem politischen
Wandel zur Diktatur verlor auch das neusachliche

Bildkonzept seinen

«13

gesellschaftlichen  Bezugs-
punkt.

Obwohl sich Heinzelmann vollkommen zu Recht
gegen den illustrativen Gebrauch neusachlicher Bilder
zur Charakterisierung der Weimarer Republik aus-
spricht, verknlpft er hier die Neue Sachlichkeit unmit-
telbar mit den politischen Zeitumstanden.'* Diese
Ubergeordnete Ebene mag als Hintergrundfolie fiir die
Deutungsversuche auch heutiger Betrachter dienen.
Wichtiger scheint jedoch die Verknipfung von Bild-
komposition und offenem Kunstwerk. Wie Heinzel-
mann am Beispiel von Adolf Dietrichs Landschaft Eis
am Untersee (1932) ausfihrt, weist der Maler dem Be-
trachter einen eigentimlichen, schwebenden Stand-
punkt zu. Dieser fihrt gemeinsam mit der extremen
Flachigkeit und der monochromen Farbigkeit des Ge-
maldes zu einem ,.enthierarchisierten Bildkonzept“15,
das den Betrachter auffordert, seinen eigenen Stand-
punkt zu entwickeln und zu Uberprifen. Auch die bei-
den anderen Gestaltungskalkiile, formale Kontraste
und Oberflachlichkeit, werden erst in einem Interpre-
tationsprozess wirksam, der bedingt durch die gegen-
sténdliche Bildsprache der Neuen Sachlichkeit nach
einer kohédrenten Narration sucht. Das scheinbar
zwingende Bedlrfnis des Betrachters, bei gegen-
sténdlicher Kunst eine Bilderz&hlung zu konstruieren,
im Falle des offenen Kunstwerkes sogar seine eigene,
individuelle Narration, oder gleich mehrere zu entwi-
ckeln, scheint der Schllissel, Ecos Theorie auch flr

die Kunstrichtungen jenseits der Abstraktion fruchtbar
zu machen. Wird bei Eco die Kommunikation zwi-
schen Betrachter und Kunstwerk als interpretativer
Dialog aufgefasst, so kann man frei nach Paul Watzla-
wick sagen: Wir kdnnen nicht nicht interpretieren. Die-
se Analogie ist beinahe schon ein gefligeltes Wort
unter Kunsthistorikern und beschreibt nichts anderes
als eine schlichte Tatsache: Wir missen Bilder lesen.
Dabei kann ein Nachdenken Uber offenes Kunstwerk
und Narration in der Neuen Sachlichkeit nur, wie sich
auch bei Heinzelmann zeigt, von den Bildern selbst
ausgehen, da sich die Kunstler ebenso wie die zeitge-
ndssischen Kritiker kaum auf analytischer Ebene zu
den Werken &uBerten.

Eine in der Neuen Sachlichkeit prominent vertrete-
ne Gattung mit stark narrativ gepréagter Tradition ist
der Akt. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein legitimier-
te sich die Darstellung des nackten menschlichen
Kdrpers durch mythologische, christliche oder histori-
sche Uberlieferungen. Venus und Adonis, Adam und
Eva, der Raub der Sabinerinnen — es bedurfte des
moralischen Schutzraums einer Erzahlung, um Nackt-
heit zu zeigen. In der Moderne befreite sich der Akt
zusehends aus dem Korsett der Historienmalerei und
wurde in der alltédglichen Gegenwart angesiedelt. Der
nackte Korper entwickelte sich zum eigenstandigen
Bildthema, das nicht mehr auf eine schriftliche Quelle
verwies.'® Neben der Darstellung von Nacktheit ohne
narrativen Zusammenhang verband sich der Akt aber
auch weiterhin mit Erz&hlungen, die nun nicht mehr
zwangslaufig aus der Bibel oder Ovids Metamorpho-
sen, sondern auch aus dem zeitgendssischen Kontext
stammen konnten.

Bereits im 19. Jahrhundert ein wichtiges Motiv,
avancierte die Figur der Prostituierten zum ,Inbegriff
der Frau in der Avantgarde-Malerei des frihen 20.
Jahrhunderts*'’: Als Gegenentwurf zur akademischen
Malerei wahlten zun&chst vor allem Kinstler in Frank-
reich, allen voran Gustave Courbet, Edouard Manet,
Edgar Degas, Henri Toulouse-Lautrec, Pablo Picasso
und Georges Rouault und spéter die deutschen Ex-
pressionisten das Motiv der kduflichen Frau als eines
ihrer Hauptthemen. Sie wurde zum Vehikel fir den
modernen Akt, der nicht mehr in den Bilderwelten der
Historienmalerei aufgehoben war, sondern der unmit-
telbaren Alltagswelt entstammte. So ist es nicht ver-


file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/

Janina Nentwig

Narration und offenes Kunstwerk

kunsttexte.de 1/2013 - 3

wunderlich, dass die nackte Prostituierte innerhalb
der neusachlichen Aktdarstellung die mit Abstand
groBte ikonographische Gruppe bildet. Vor allem die
Veristen setzten das Thema um, weshalb die Bilder
zumeist im Sinne einer sozialen Anklage gedeutet
werden. Geht man jedoch dem Konzept des offenen
Kunstwerks nach, werden die zahlreichen Bezlige der
Neuen Sachlichkeit zu Tradition und Avantgarde deut-
lich, die entscheidenden Anteil an der pluralen Ausle-
gung der Bildnarration haben.'® Im Folgenden sollen
an zwei Werken von Heinrich Maria Davringhausen
und Otto Dix die zugrunde liegenden Strategien unter-
suct werden.

Iy

(Abb. 1) Heinrich Maria Davringhausen, Der Lustmorder
(1917)

Das 1917 entstandene Gemélde Der Lustmorder
(Abb. 1) von Heinrich Maria Davringhausen ist eines
der frilhesten Beispiele flir die neusachliche Aktdar-
stellung und stellt ein geradezu prototypisches offe-
nes Kunstwerk dar. Davringhausen greift hier ein in
der bildenden Kunst und Literatur des spaten Kaiser-
reiches beliebtes Motiv auf, das bis weit in die 1920er
Jahre hinein von Kiinstlern des Expressionismus und
der Neuen Sachlichkeit gestaltet und zumeist im
Prostituiertenmilieu angesiedelt wurde.'® Die starke
Préasenz von Sexualverbrechen in der zeitgendssi-
schen Sensationspresse mag zur Wahl des Themas
angeregt haben, das seine schockierende Wirkung
beim Publikum nicht verfehlte. Insbesondere flr die
Frihphase der Neuen Sachlichkeit lieferte die Verbin-
dung von weiblichem Akt und Gewalt ein Schlissel-
thema, bei dem das Ringen der jungen Maler um eine
neue Gegenstandlichkeit beobachtet werden kann.

Der Angriff auf realistische Darstellungstraditionen,
symbolisiert durch den nackten Frauenkoérper, kulmi-
niert bei George Grosz und Dix zu Beginn der 1920er
Jahre in der Zerstlickelung der weiblichen Figur — eine
Dekomposition und Fragmentierung im Zeichen von
Kubismus, Futurismus und filmischer Montagetechnik
(Abb. 2 und 3).20 Von einer solchen Destruktion ist
Davringhausen weit entfernt, dennoch wirkt das Ge-
maélde nicht minder verstérend. Auf dem Bett liegt
halb aufgerichtet eine nackte Frau, die Hadnde hat sie
unter das GesaB geschoben. Auf dem Kopf tragt die
Figur einen eigenartigen Schiffchenhut. Ihr ausdrucks-
loses Gesicht hat eine ,blauliche Morbiditat“®!, und
auch das Inkarnat des Korpers wirkt fahl und unnatir-
lich. Die Physiognomie wird von Davringhausen vor
allem im Gesicht und im Bereich des Rumpfes vor-
sichtig abstrahiert, indem er einzelne Korperteile in ih-
rem Volumen stereometrisch schematisiert. So sind
beispielsweise Kinn und Bauch in Kugelformen Uber-
flihrt und die kindliche Scham ist als Dreieck gestaltet,
das durch eine dunkle Linie geteilt wird. Der Akt ver-
mittelt einen puppenhaften, erstarrten Eindruck und
verwehrt sich gegen den konventionellen erotischen
Affekt der Gattung. Hinter der Figur 6ffnet sich, teils
von einem Vorhang verdeckt, eine dunkle Raumflucht.
Die linke Hélfte des Hintergrunds nimmt ein Fenster
ein. Es zeigt den Blick auf eine Stadt, Uber der sich
Gewitterwolken tlrmen. Ein Blitz zuckt am Himmel.
Die schwarze Katze links auf dem Bett hebt eine Pfo-
te, als ob sie den im Bildtitel angekiindigten Mérder
schon entdeckt habe. Dieser versteckt sich unter dem
Bett und ist erst auf den zweiten Blick zu erkennen.
Vielleicht ist er durch das kaputte Fenster in das Zim-
mer eingedrungen. Seine Augen stechen aus dem
Dunkel hervor. Er fixiert den auf dem Nachttisch lie-
genden Revolver, der das harmlose Stillleben mit
Topfpalme, Obstschale und Buch bedrohlich stért.
Oder findet sich etwa der Betrachter in der Rolle des
potentiellen Taters wieder? Kundigt der Brief neben
der Pistole den bevorstehenden Mord an? Wem ge-
hort die Waffe? Der Frau, die den Morder erwartet?
Oder dem Verbrecher selbst? Der Lauf der Pistole ist
jedenfalls auf das Opfer gerichtet. Am linken Ober-
schenkel auf Hohe der Finger ist ein rotes Kreuz grob
aufgemalt. Ist hier das Ziel der Kugel markiert? Und
waére ein solcher Schuss tédlich?
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Heusinger von Waldegg bezeichnet das Bild als das
sbeste Beispiel flr Davringhausens Umformung von
Aktion und erzéhlerischer Eindeutigkeit in eine durch
Erstarrung hervorgerufene unheimlich suggestive, in-

direkte Bildsprache®

. Bereits in einer anonymen Be-
sprechung von Davringhausens erster Einzelausstel-
lung im April 1919 bei Hans Goltz in Miinchen, auf der
heit es:

sSchrecklich plausible Gegenstédnde (Bohnen, Sprit-

auch Der Lustmorder zu sehen war,

zen, Revolver, Bleisoldaten), als Deutungsattribute er-
greifend suggestiver Selbstverstandlichkeit.“>® Den-
noch hat das Bild etwas Traumhaftes, das sich an-
kiindigende Verbrechen etwas Imaginéres. Figuren
und Gegenstédnde bleiben, obwohl der Betrachter
einen moglichen Tathergang konstruiert, unzusam-
menhéngend und kdnnen nicht eindeutig aufeinander
bezogen werden. Diese uneindeutige Deutlichkeit der
nach und nach wahrgenommenen Details verstérkt
die lAhmende Spannung vor der Tat.

(Abb. 2) George Grosz, John, der Frauenmorder (1918)

Auch die giftig leuchtende Farbgebung und die dispa-
rate Raumkonstruktion steigern die psychische Ge-
reiztheit der Szene. Das Bild zerfallt motivisch und
farblich in drei Teile, den Hintergrund mit Fenster und
Architekturdurchbruch, das Bett mit der nackten Frau,
und schlieBlich das Stillleben. Akt und Bettlaken bil-
den einen kihl-morbiden Kontrast zu den beiden an-
deren ,Gefahrenzonen‘ mit Gewitter und Lustmorder.
Hier kontrastieren grelles Griin und Knallrot miteinan-

der, vor allem in der Architekturkulisse und im Stillle-
ben. Die verschiedenen Bildteile gehorchen zudem
unterschiedlichen Perspektiven. Instabilitdt und Unru-
he sind das Resultat. Die Aktfigur scheint dem Be-
trachter regelrecht entgegen zu gleiten, weil ihr Lager
leicht in die Flache gekippt ist. Sowohl aus der pup-
penhaften Gestaltung des Aktes als auch aus der
Komposition und Farbigkeit des gesamten Bildes
spricht eine fUr die Neue Sachlichkeit charakteristi-
sche Autonomie der Bildmittel, die sich einem mimeti-
schen Realismus verweigert und maBgeblich zur Be-
deutungsoffenheit des Bildes beitragt.

e

&,
&

(Abb. 3) tto Dix, Der Lustmorder (Selbstbildnis) (1 20)

Im Lustmorder verarbeitet Davringhausen zahlreiche
Anregungen aus der Kunstgeschichte, die auf eine
weitere Interpretationsebene verweisen. Es geht ihm
nicht nur um die mdglichst spannungsreiche, beunru-
higende Darstellung eines vermutlich bevorstehenden
Mordes. Im Hintergrund fuhrt Davringhausen diejeni-
gen Avantgardestromungen auf, die ihn zu diesem
Zeitpunkt stark beeinflussen und die auch fir viele an-
dere Kinstler der Neuen Sachlichkeit wichtige Inspira-
tionen lieferten. Die Stadtkulisse scheint vom Futuris-
mus angeregt, die rechte Hélfte des Fensters ist ku-
bistisch gebrochen. Die unklare Raumflucht hinter
dem Vorhang lasst an die leeren Architekturkulissen
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der Pittura metafisica denken. So erweist Davringhau-
sen den verschiedenen Avantgarderichtungen seine
Referenz, wéhrend er die von ihm angestrebte neue
Gegensténdlichkeit im Vordergrund platziert.

Insbesondere das Stillleben auf dem Nachttisch
verweist in der Behandlung der Gegensténde auf die-
se in der Neuen Sachlichkeit wichtige Gattung.24 Aber
auch der das Bild dominierende Akt kann als typisch
neusachlich bezeichnet werden. Der nackte Koérper
vereint neben der beschriebenen unsinnlichen und
unbelebten Puppenhaftigkeit einige Merkmale, die fur
die weitere Entwicklung des Aktes in der Neuen Sach-
lichkeit zentral sind: Davringhausen rezipiert in vielfal-
tiger Form die traditionelle Aktdarstellung, mit der er
bewusst, aber dennoch sehr frei arbeitet. Der Klinstler
gelangt so zu einer eigenen, fir die befremdende Bild-
wirkung entscheidenden Korperauffassung. Offen-
sichtlich geht es ihm dabei weniger um Zitate aus der
Kunstgeschichte, die eindeutig zugeordnet werden
kénnen, als um Assoziationen, die sein Bild in be-
stimmte Kontexte stellen. Es kommt zu einer fur die
Neue Sachlichkeit kennzeichnenden Verfremdung iko-
nographischer Bezlige, die zur Uneindeutigkeit der
Szene und zur Irritation des Betrachters fihren.

Die Physiognomie der Figur mit schmalen Schul-
tern, kleinen Bristen und kugeligem Bauch erinnert
stark an die Aktdarstellung der Renaissance ndrdlich
der Alpen, insbesondere an Lukas Cranach d.A.
Davringhausen beschéftigt sich somit zu einem sehr
friihen Zeitpunkt mit den Alten Meistern, die den neu-
sachlichen Kinstlern in den 1920er Jahren Uberaus
wichtige Anregungen boten.? Gleichzeitig spielt Da-
vringhausen mit dem Topos der liegenden Venus, der
vor allem im Italien des 16. Jahrhunderts &uBerst po-
puldr war und viele Kinstler der Neuen Sachlichkeit
inspiriert hat.?® Diese Verweise auf die Hochphase der
klassischen Aktkunst werden sowohl in der grellen
Farbigkeit und der steifen Kérperhaltung der Figur als
auch im Thema des Lustmordes ironisch gebrochen.
Von einer erotischen Ausstrahlung kann bei dieser ak-
tualisierten, vom Tod bedrohten Venus keine Rede
sein.

(Abb. 5) Tizian, Die Venus von Urbino (1538)

Als moderne Venus wird auch die Olympia von
Edouard Manet (Abb. 4) hdufig bezeichnet, die sich
ebenfalls auf die Renaissancetradition der liegenden
Liebesgéttin bezieht, namentlich auf Tizians Venus
von Urbino (Abb. 5).2 Bereits 1919 deutet Richard
Euringer in einer Rezension die enge Verbindung zu
Manets Skandalbild einer mutmaBlichen Prostituierten
an, wenn er Davringhausens Figur als ,Manet-
mé&dchen“?® bezeichnet. Demnach hat Davringhausen
die Anspielung auf Manets Olympia, die fur die Akt-
darstellung als eine ,Inkunabel der Befreiung und
Neudefinition des Genres von seiner dogmatischen
Tradition“®® gilt, mit Bedacht gewahlt und ausgestal-
tet. Die Gemeinsamkeiten der Bilder liegen im We-
sentlichen in der Haltung des Aktes mit erhdhtem
Oberkdrper, bei Davringhausen seitenverkehrt ange-
legt, sowie im Vorhandensein der Katze und des Vor-
hangs hinter der weiblichen Figur. Auch das strahlen-
de blau-weiBe Bettlaken l&sst sich in seiner Akzentu-
ierung als hellste Flache im Bild als Referenz an Ma-
net verstehen. In der grellen Farbgebung und der Ubri-
gen Komposition 18st sich Davringhausen vollkommen
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von Manet. Die Unterschiede sind, konzentriert man
sich allein auf die Aktfiguren, eklatant: Aus der selbst-
bewussten Koérperhaltung der Olympia wird bei Da-
vringhausen ein passives Gefangensein, sowohl in der
Situation des unausweichlich bevorstehenden Mordes
als auch im eigenen Korper. Wahrend Manets Figur
den Betrachter herausfordernd und direkt anblickt,
kann der in sich gekehrte Blick bei Davringhausen
nicht eindeutig auf den Betrachter bezogen werden.
Die dunklen Pupillen fixieren kein konkretes Ziel. Ma-
nets Olympia schldgt ihre Beine kokett Gbereinander.
lhre Scham verdeckt sie mit der Hand weniger
schamhaft als selbstbewusst. Bei Davringhausen sind
die Beine mit den sichelférmig gebogenen FuBen auf
seltsame Weise zueinander gedreht. Die Frau sitzt auf
ihren in einer fast ratlosen Geste nach oben gedrehten
Handen. Der wehrlose Eindruck wird durch die kind-
lich wirkende, bloBe Scham unterstrichen. Ein Ent-
kommen scheint unmd&glich. Davringhausen amalga-
miert in der Aktfigur traditionelle wie moderne Vorbil-
der zu einer leblosen Puppe, die in ihrer spezifischen
Uneindeutigkeit quer zur erotischen Codierung der
Gattung liegt. Es handelt sich um einen ,Fremdkor-
per, der den Betrachter in Erinnerung an Manet
gleichwohl in die Rolle des Voyeurs und potentiellen
Freiers drangt und verstort zurlicklasst.

Otto Dix geht in der verfremdenden Kombination
traditioneller Bildformeln noch weiter als Davringhau-
sen. Ein Beispiel fur die von ihm praktizierte Verschlei-
fung klassischer lkonographien ist sein im Zweiten
Weltkrieg zerstdrtes Skandalbild Madchen vor dem
Spiegel (Abb. 6) aus dem Jahr 1921. Es wurde 1922
auf der Berliner Juryfreien Kunstausstellung gezeigt
und nach zwei Wochen von der Staatsanwaltschaft
beschlagnahmt. Vor Gericht musste sich Dix im Friih-
jahr 1923 gegen den Vorwurf der Pornographie vertei-
% Die
Urteilsbegriindung enthalt die erste ausfuhrliche, auch

digen und wurde schlieBlich frei gesprochen.

nach kunsthistorischen MaBstdben mustergliltige Be-
schreibung eines Dix-Gemaldes, die einen guten Ein-
druck der Farbigkeit des verlorenen Werkes vermittelt:
sDas Gemalde Madchen vor dem Spiegel stellt eine
alternde Dirne dar, die vor einem Spiegel steht und
sich die Lippen schminkt. Sie wendet dem Beschauer
den Ricken zu, so daB das Spiegelbild sie von vorne
zeigt. Bekleidet ist die dargestellte Frauensperson nur

mit einem Korsett und einer Hose, die vorne und hin-
ten offen ist, so dass man die Schamhaare und die
Rundungen des GesaBes erkennen kann. Der Ge-
schlechtsteil ist infolge des von dem Bande des Kor-
setts geworfenen Schattens in starkes Dunkel gehill,
so, daB die Schamhaare zunachst nicht deutlich er-
kennbar sind. Der Kdrper der Dirne tragt deutlich die
Spuren des durch ihr Gewerbe hervorgerufenen Ver-
falls; der ganze Kérper ist knochig und verbliht, die
Briiste sind véllig welk und die Hautfarbe von schmut-
zig-graugelber Farbenténung. / Im krassen Gegensatz
zu dem geradezu abstoBend haBlichen und ausge-
mergelten Kérper der Dirne stehen auf dem Bilde die
dargestellten wenigen Kleidungssticke, die sie tragt.
Das Korsett ist von himmelblauer Farbe, mit Spitzen
und rosa Schleifchen besetzt, die Hosen sind Uber-
sdht mit Spitzenvolants und Schleifen von rosa Farbe.
Durch gleiche Bandschleifen sind auch die Strumpf-
bander angedeutet. Kurz unterhalb der Knie schlieBt
‘das Bild ab.“*'

: N s Pl
(Abb. 6) Otto Dix, Madchen vor dem Spiegel (1921)
Die Pointe des Gemaldes wird jedoch, wohl zuguns-
ten der Verteidigung, die auf den moralisierenden,
mahnenden Charakter des Werkes abhob, ausgelas-
sen. Denn die Rickenansicht der Frau lasst keines-
wegs den verlebten, unattraktiven Kérper vermuten,
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den das Spiegelbild zeigt. Die nackten Schultern,
Arme und der Po, der aus dem Schlitz der Hose her-
vorblitzt, erwecken durch ihre jugendliche Straffheit
vielmehr die Erwartung einer schénen Frau. Auch die
Gestaltung des Schambereichs, der durch den Ho-
senschlitz zu sehen ist, ist keineswegs so diskret, wie
ihn der juristische Text beschreibt. Die Frau halt eine
Puderquaste in ihrer linken Hand, deren weiBe watte-
weiche Bauschigkeit mit dem struppigen Schamhaar
kontrastiert, ebenso wie Vorder- und Riickansicht der
Frau divergieren und die erotischen Erwartungen des
Betrachters nicht nur enttduschen, sondern auch ent-
larven.

In der Forschungsliteratur finden die widerstreiten-
den Korperseiten des Madchens vor dem Spiegel
ebenfalls keine weitere Beachtung. Die drastische
Wirkung des Bildes wird allein auf den anti-idealen, in
seiner Héasslichkeit minutiés und schonungslos insze-
nierten Akt zurlickgefiihrt. Im Anschluss an die zeitge-
ndssische Verteidigungsstrategie dominiert die Sicht
auf Dix’ Prostituierte als sozialkritische Auseinander-
setzung mit dem Thema kauflicher Sexualitat.* Eine
weitere Lesart der ,,Apotheose des HaBlichen” ist die
»Desillusionierung des burgerlichen Eros”, mit der Dix
laut Fritz Loffler die Verlogenheit der konservativen
Moral bloBstellt und die auf seine Nietzsche-Rezepti-
on verweist.33 Dabei wird Ubersehen, dass Dix in
Médchen vor dem Spiegel auf geradezu virtuose Wei-
se altmeisterliche Motive und mit ihnen auch ver-
schiedene Narrationen kombiniert, Ubereinander legt
und verschleift, und auf diese Weise aus dem Gemal-
de ein offenes Kunstwerk macht. Die ikonographische
Verundeutlichung ist so weitreichend, dass die meis-
ten Versuche, direkte Zitate aus Werken Alter Meister
nachzuweisen, fehlschlagen missen.** Ein weiter ge-
fasster Vergleich mit Dix’ geistigen BezugsgréBen ist
dennoch sinnvoll und notwendig, um die Strategie der
ikonographischen Verundeutlichung zu veranschauli-
chen: Der abschreckende Charakter des Gemaéldes
speist sich aus der Aktualisierung mehrerer Uberliefer-
ter Vanitasmotive.

Nicht nur der alte, hassliche Kérper selbst wird bei
Dix in den Dienst eines modernisierten Memento mori
genommen.®** Auch die allegorische Tradition der
nackten Frau mit Spiegel als Warnung vor Eitelkeit
und Erinnerung an die Endlichkeit menschlicher Exis-

tenz liegt der Darstellung zugrunde, ebenso wie das
unter anderem von Baldung Grien vorgebrachte The-
ma von Madchen und Tod (Abb. 7), die im Fall von
Madchen vor dem Spiegel zu einer Person verschmel-
zen.® Den entgegen gesetzten Pol der Akttradition
zieht Dix ebenfalls heran, indem er die klassische Toi-
lette der Venus auf ironische Weise verarbeitet. Be-
reits in Renaissance und Barock sind bei diesem Mo-
tiv die Ubergénge zwischen mythologischer Darstel-
lung der Géttin und profaner Darstellung einer nack-
ten jungen Frau flieBend. Gegenstdnde wie Kamm,
Parfum, Salbentiegel und nicht zuletzt der Spiegel
werden in der Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts
als Attribute der Kurtisane beschrieben und belegen
deren beliebte Gleichsetzung mit der Liebesgt')’[tin.37
Hier knlpft Dix mit seiner nackten Prostituierten und
ihren Kosmetikutensilien an und setzt einen drasti-
schen Kontrapunkt zur Bildtradition der Toilettendar-
stellung, deren zentrales Thema die Schoénheit der

sich zurechtmachenden, begehrenswerten Frau ist.
HIE - MU 1

V~|‘~r“-._\/ll’~,\- 151A

(Abb. 7) Hans Baldung Grien, Der Tod und das
Méadchen (1517)
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(Abb. 8) Pieter Paul Rubens, Venus vor dem Spiegel
(um 1613-1615)

Zugleich bezieht sich Dix auch auf den Topos der eit-
len Alten, wie ihn unter anderem Francisco de Goya in
seiner Radierung Hasta la muerte aus den Caprichos
(Abb. 9)*® gestaltet hat. Hier ist jedoch die Alte, die
der Betrachter im Profil sieht, kongruent mit ihrem
Spiegelbild. Die anwesenden Diener machen sich lus-
tig Uber deren vergeblichen Versuch, sich herauszu-
putzen. Der Spiegel zeigt ihr die Wahrheit und wie Dix’
Figur kdmpft sie gegen das Alter mit Hilfe von Putz
oder Schminke an. Dix steigert die Darstellung da-
durch, dass er die Assistenzfiguren ausklammert, die
Briste der Frau entbl6Bt und die jugendliche Rickan-
sicht gegen das gealterte Spiegelbild ausspielt.

Diese Doppelansichtigkeit ist in der mittelalterli-
chen Figur der Frau Welt vorgebildet, die wiederum
auf die Allegorie der Eitelkeit und Vanitaspersonifika-
tionen verweist. Ist bei Frau Welt als vollplastischer Fi-
gur, wie sie beispielsweise am Wormser Dom zu fin-
den ist (Abb. 10), die Rickseite von Schlangen und
Wirmern zerfressen und die Vorderseite als schone
Frau dargestellt, so ist bei Dix allerdings die Riicken-
ansicht die attraktive und der Spiegel enthullt die al-
ternde, an den Verfall der Schénheit gemahnende
Vorderansicht. Der kunsthistorisch versierte Betrach-
ter, wie bei Davringhausen in die Rolle des potentiel-
len Freiers gedrangt, geht unweigerlich diesen vielen,

divergierenden ikonographischen Fahrten nach und
setzt die zugrunde liegenden Darstellungstraditionen
zum Madchen vor dem Spiegel in Beziehung. Wie
beim Betrachten einer Collage erkennt und deutet er
Bruchstlicke und sucht nach einer Verbindung, die
das offene Kunstwerk in letzter Instanz verweigert.

:/ 77??////

/
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(Abb. 9) Francisco de Goya, Hasta la muerte (Los Caprichos,
Nr. 55) (1799)

Die spezifischen kiinstlerischen Mittel, die zur offenen
Rezeptionsstruktur in der Neuen Sachlichkeit flihren,
konnten anhand der analysierten Beispiele genauer
gefasst werden. Die Autonomie der Bildmittel, das
Spiel mit dem Betrachterstandpunkt und vor allem die
ikonographische Verundeutlichung leiten den Be-
trachter in seinen Bemihungen, eine Bilderzéhlung zu
konstruieren. Zugleich legt letztere Strategie aber
auch mehrere gleichwertige Narrationsstrénge aus,
die bei entsprechendem Wissen entschliisselt werden
kénnen, ohne dass eine Deutung alleinige Wirksam-
keit beanspruchen kénnte. Die Kinstler verfremden
vielmehr Uberlieferte Topoi der Gattung Akt und ver-
schleifen haufig sogar mehrere ikonographische Tra-
ditionen miteinander, die in den neusachlichen Akt-
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darstellungen als historische Erinnerung aufgehoben
und zugleich um- und demontiert sind. Die Maler stel-
len sich damit einerseits in eine kinstlerische Traditi-
on, andererseits brechen sie eben diese auf, indem
sie auch moderne Themen wie die Prostitution ein-
bringen und eindeutige Referenzen an bestimmte Vor-
bilder vermeiden. Es ist dieses amalgamierende Ver-
fahren, das in Collage und Montage Vorlaufer findet
und das an der Modernitdt der Neuen Sachlichkeit
entscheidenden Anteil hat. Puppe und hésslicher Kér-
per als die zwei pradgenden Kérperkonzepte des neu-
sachlichen Akts tun ihr Ubriges, um das an der Antike
orientierte Ideal der klassischen Aktdarstellung zu ne-
gieren. Die Erwartungen des Betrachters und seine
Bemuhungen, eine Bilderz&hlung zu konstruieren, lau-
fen ins Leere. Es zeigt sich, dass nur ein form-ikono-
graphischer Ansatz unter Beriicksichtung von rezepti-
onséasthetischen Fragen den Begriff des offenen
Kunstwerks fur die Neue Sachlichkeit operationalisier-
bar macht und die strukturellen Eigenschaften des
Kunstwerks selbst, welche die Offenheit bedingen, in
den Blick genommen werden mussen.

3 g

. L. XN i
(Abb. 10) Frau Welt, Vorder- und Ruckansicht (nach 1298)
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Endnoten

1.

No

Die Bezeichnung Neue Sachlichkeit hat sich fiir die realistisch-
gegenstandliche Avantgarde der Zeit zwischen den beiden Welt-
kriegen in Deutschland durchgesetzt, aber der ebenso griffige
wie mehrdeutige Terminus, 1925 als Ausstellungstitel von Gustav
Hartlaub gepragt, ist und bleibt umstritten. (Vgl. hierzu ausfihr-
lich Janina Nentwig, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit
(Schriften zur Bildenden Kunst, hg. v. Jirg Meyer zur Capellen,
Bd. 14), Frankfurt a.M. u.a. 2011, S. 3-20, v.a. S. 8-9.) Der fol-
gende Aufsatz basiert auf Ergebnissen meiner Dissertation und
untersucht speziell das offene Kunstwerk in seiner Beziehung zur
Bilderz&hlung.

Die Ausstellung Neue Sachlichkeit in Dresden ging im Januar
2012 beispielsweise mit 53.000 Besuchern zu Ende (vgl. Jahr-
buch der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, Bd. 37, 2011,
S. 17). Fur die derzeitige Ausstellung des Kunstmuseums Stutt-
gart Das Auge der Welt. Otto Dix und die Neue Sachlichkeit (bis
7. April 2013) ist ein &hnlich guter Zuspruch zu erwarten.

Das von Wieland Schmied gepragte Diktum des ,kuhlen Blicks®
diente 2001 auch als Ausstellungstitel fur die groBe Retrospekti-
ve in der Miinchner Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung (Der kih-
le Blick. Realismus der Zwanzigerjahre in Europa und Amerika,
hg. v. Wieland Schmied, Munchen 2001).

Vgl. Markus Heinzelmann: Die Landschaftsmalerei der Neuen
Sachlichkeit und ihre Rezeption zur Zeit des Nationalsozialismus
(Schriften zur Bildenden Kunst, hg. v. Jirg Meyer zur Capellen,
Bd. 8), Frankfurt a.M. u.a. 1998; ders.: Die Theorie der Neuen
Sachlichkeit, in: Zwischen den Welten. Beitrage zur Kunstge-
schichte fur Jirg Meyer zur Capellen. Festschrift zum 60. Ge-
burtstag, hg. von Damian Dombrowski, Weimar 2001, S. 312-
319. Heinzelmann resiimiert in seinem Beitrag von 2001 die Er-
gebnisse seiner Dissertation zur neusachlichen Landschaftsma-
lerei (1998) und hebt sie auf eine theoretische Ebene. Steven
Plumbs nachfolgender Versuch, die Neue Sachlichkeit theore-
tisch zu fassen, bietet keine neuen Erkenntnisse. (Vgl. Steven
Plumb: Neue Sachlichkeit 1918-33. Unitiy and diversity of an art
movement, Amsterdam 2006.) Seine These, dass bei allen Unter-
schieden in gewéhlten Bildthemen und Intentionen die neusachli-
chen Kiinstler ein Unbehagen gegentiber der Welt ausdriicken,
ist bereits mehrfach vorformuliert (vgl. u.a. den Forschungsuber-
blick bei Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit,
S. 3-24).

Vgl. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, Frankfurt a.M 1993 [=
6. Aufl.]. Die komplexen semiotischen Uberlegungen Ecos, 1962
unter dem Sammelband Opera aperta veréffentlicht und 1973
erstmals ins Deutsche Ubersetzt, konnen an dieser Stelle nur in
stark verklrzter Form wiedergegeben werden. Zentral fiir die fol-
genden Betrachtungen sind insbesondere die Essays Die Poetik
des offenen Kunstwerks und Das offene Kunstwerk in den visuel-
len Kunsten (Eco 1993, Das offene Kunstwerk, S. 27-59 und S.
154-185).

Heinzelmann 2001, Theorie der Neuen Sachlichkeit, S. 318.

Zur Rezeption Ecos vgl. nach wie vor Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionséasthetik, hg. v. Wolfgang
Kemp, Berlin 1992 [= erweiterte Neuausgabe].

Eco 1993, Das offene Kunstwerk, S. 13/14.

Vgl. Georg Scholz: Die Elemente zur Erzielung der Wirkung im
Bilde, in: Das Kunstblatt, Bd. 8, 1924, S. 77-80.

. Heinzelmann 2001, Theorie der Neuen Sachlichkeit, S. 316.
. Vgl. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kélte. Lebensversuche

zwischen den Kriegen, Frankfurt a.M. 1994,

. Heinzelmann 2001, Theorie der Neuen Sachlichkeit, S. 315 und

S. 318.

. Ebd,, S. 318.
. Ebd,, S. 312.
. Ebd,, S. 316.
. Doris Hansmann hat aufgezeigt, dass dieser Wandel mit einer

aufschlussreichen Begriffsverschiebung innerhalb der deutschen
Sprache einhergeht. War der Begriff Akt bis um 1900 nur im Rah-
men des akademischen Ausbildungsbetriebs gelaufig und meinte
das Studium nach dem lebenden Modell (von lat. actus — Bewe-
gung, Handlung), wurde er mit dem Aufkommen alltaglicher
Nacktheit in der Kunst zu einer neutralen Bezeichnung des Dar-
gestellten. Der im Kaiserreich moralisch und inhaltlich belastete
Begriff der Nacktheit wurde auf diese Weise umfassend ver-
drangt. Vgl. Doris Hansmann: Akt und nackt. Der asthetische
Aufbruch um 1900 mit Blick auf die Selbstakte von Paula Moder-
sohn-Becker, Weimar 2000, S. 19-28. Zur Problematik des Gat-
tungsbegriffs im Bezug auf die Aktdarstellung und die riickwir-

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.
32.

33.

34.

kende Konstruktion der Gattung Akt durch die Kunstgeschichte
vgl. Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, S.
28/29.

John Berger: Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt, Reinbek
bei Hamburg 1974, S. 60. Fur die deutsche Malerei vgl. Rita Tau-
ber: Der haBliche Eros. Darstellungen zur Prostitution in der Ma-
lerei und Grafik 1855-1930, Berlin 1997.

Vgl. Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit,
Kap. II.1.2.

Vgl. v.a. Maria Tatar: Lustmord. Sexual Murder in Weimar Ger-
many, Princeton (New Jersey) 1995; Martin Bisser: Lustmord -
Mordlust. Das Sexualverbrechen als asthetisches Sujet im zwan-
zigsten Jahrhundert, Mainz 2000. Nentwig (2011, Aktdarstellung
in der Neuen Sachlichkeit, S. 66-78) fasst die zeitgendssische
kriminalistische Diskussion zum Lustmord sowie die verschiede-
nen Deutungsmuster des Motivs in der kunsthistorischen For-
schung zusammen.

Vgl. Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, S.
79-98.

Dorothea Eimert: Heinrich Maria Davringhausen 1894-1970. Mo-
nographie und Werkverzeichnis, KéIn 1995, S. 52.

Heinrich Maria Davringhausen. Der General. Aspekte eines Bil-
des, hg. v. Rheinischen Landesmuseum, Bonn 1975, S. 22.
Anonym: Heinrich Maria Davringhausen. Zur Ausstellung bei
Hans Goltz, Minchen, in: Der Weg, Bd. 1 (Heft 4), 1919, S. 6-8,
hier S. 6.

Vgl. Wolf-Dieter Dube: ,,Der Lustmdrder von Heinrich Maria Da-
vringhausen, in: Pantheon, Bd. 31, 1973, S. 181-185, hier S. 185.
Zum Stillleben in der Neuen Sachlichkeit vgl. Kristina Heide:
Form und lkonographie des Stillebens in der Malerei der Neuen
Sachlichkeit, Weimar 1998.

Insbesondere Dix bezieht sich in seinen Aktdarstellungen immer
wieder auf Cranach und Baldung Grien. Vgl. u.a. Nentwig 2011,
Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, Kap. 11.1.2 und 11.2.4.
Dube (19783, Der Lustmérder, S. 182/183) nennt Tizians Venus
und Amor (1545, Florenz, Uffizien) als Vorbild fir die Kompositi-
on. Allerdings geht Davringhausen sehr frei mit dem Vorbild um
(vgl. Joachim Heusinger von Waldegg: H.M. Davringhausen
1894-1970. Monographie mit Werkkatalog 1912-1932, Bonn
1977, S. 27). Zum liegenden Akt in der Neuen Sachlichkeit vgl.
Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, Kap.
11.2.5.

Vgl. zur Beziehung der beiden Werke u.a. Theodore Franklin Reff:
Manet: Olympia, London 1976, S. 45-59.

Richard Euringer: Walter Gramatté. Zur Ausstellung im Kunst-
haus Goltz, Minchen, in: Der Weg, Bd. 1 (Heft 6), 1919, S. 6. Vgl.
u.a. auch Heusinger von Waldegg 1977, H.M. Davringhausen, S.
27; Kathrin Hoff-mann-Curtius: Im Blickfeld: George Grosz
»John, der Frauenmorder”, hg. v. Uwe M. Schneede anlaBlich der
gleichnamigen Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle, Stutt-
gart 1993, S. 40. Uber den Hinweis auf Manet gehen die Autoren
nicht hinaus. Dabei ist ein ausfuhrlicher Vergleich, wie im Folgen-
den gezeigt wird, duBerst aufschlussreich.

Nils Ohlsen: Vergewisserung und Experiment. Aspekte der Akt-
darstellung in der Kunst des 20. Jahrhunderts, in: Der Akt in der
Kunst des 20. Jahrhunderts, hg. v. der Kunsthalle Emden, Emden
2002, S. 12-23, hier S. 18.

Zum forderlichen Einfluss des Skandalprozesses auf Dix’ Karriere
vgl. Andreas Strobl: Otto Dix. Eine Malerkarriere in den zwanziger
Jahren, Berlin 1996, S. 67-79. Zum genauen Verlauf des Prozes-
ses und der ihn begleitenden 6ffentlichen Diskussion in der Pres-
se vgl. auch Hintergrund. Mit den Unzlichtigkeits- und Gotteslas-
terungsparagraphen des Strafgesetzbuches gegen Kunst und
Kiinstler 1900-1933, hg. v. Wolfgang Hutt, Berlin 1990, S. 200-
215.

Zit. nach ebd., Dokument 152, S. 210-211.

Vgl. zu diesem Interpretationsstrang ausfiihrlich Nentwig 2011,
Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, S. 104-107.

Vgl. v.a. Fritz Loffler: Otto Dix. Leben und Werk, Dresden 1983,
S. 31-33 [= 5. verbesserte und erweiterte Aufl.]. Ahnliche Argu-
mentationen bei Eva Karcher: Eros und Tod im Werk von Otto
Dix. Studien zur Geschichte des Korpers in den zwanziger Jah-
ren, Minster 1984, S. 35-38; Tauber 1997, Der haBliche Eros, S.
146/147. Zu Dix’ Nietzsche-Rezeption vgl. u.a. Nentwig 2011,
Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit, S. 139-144.

Vgl. furr solche vergeblichen Versuche u.a. Otto Dix et les maitres
anciens, hg. vom Colmar, Musée d'Unterlinden, Colmar 1996;
Katia Baudin: ,,La modernité du passé. Otto Dix, les maitres an-
ciens et la République de Weimar*, in: Les Cahiers du Musee
National d'Art Moderne, Bd. 53, 1995, S. 79-101; Birgit Schwarz:
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35.

36.

37.

38.

,Otto Hans Baldung Dix“ malt die GroBstadt. Zur Rezeption der
altdeutschen Malerei, in: Dix. Zum 100. Geburtstag 1891-1991,
hg. v. der Galerie der Stadt Stuttgart und der Nationalgalerie,
Staatliche Museen zu Berlin, Stuttgart 1991, S. 229-238.

Im Gegensatz zu den nackten Kérpern alter Ménner, z.B. in Ere-
mitendarstellungen, ist der Akt einer alten Frau stets negativ be-
setzt. In den Lebensalterdarstellungen steht er dem Tod am
nachsten. Auch in Hexendarstellungen oder in der Personifikati-
on des Geizes spielt der alte weibliche Korper eine Rolle. Vgl.
Nadeije Laneyrie-Dagen: L’invention du corps. La représentation
de I’homme du Moyen Age a la fin du XIXe siecle, Paris 1997, S.
149-159.

Auf die Vanitasthematik des Bildes haben Barton und Baudin
hingewiesen (vgl. Brigid S. Barton: Otto Dix and Die neue Sach-
lichkeit 1918-1925, Ann Arbor, Michigan 1981 [= 2. Aufl.], S. 42;
Baudin 1995, La modernité du passé, S. 92/93.) Von feministi-
scher Seite ist das Bild als Beleg fiir Dix’ negative Vorstellung der
,Dirennatur” und des Weiblichkeit im Allgemeinen bewertet
worden, die fiir ihn von Vanitas im Sinne weltlicher Eitelkeit und
Putzsucht geprégt sei und so in die Néhe von Luxuriadarstellun-
gen ruckt (vgl. Jung-Hee Kim: Frauenbilder von Otto Dix: Wirk-
lichkeit und Selbstbekenntnis, Minster 1994, S. 117-121; dhnlich
fir den Topos der hésslichen Prostituierten bei Dix Hortense von
Heppe: Frauen im Milieu, gesehen von Otto Dix, in: Otto Dix -
Zwischen den Kriegen. Zeichnungen, Aquarelle, Kartons und
Druckgrafik 1912-1939, hg. vom Haus am Waldsee Berlin und
dem, Kunstverein Hannover, Berlin 1977, S. 28-32).

Petra Schépers analysiert in ihrer Dissertation das Bildthema der
jungen Frau bei der Toilette im venezianischen Cinquecento und
kann die ikonographischen Vorstufen in antiken und mittelalterli-
chen Venus-, Susanna- und Bathsebadarstellungen nachweisen.
Die Bedeutungsoffenheit dieser Werke stellt sie in den Kontext
der zeitgendssischen Kunsttheorie und bringt sie u.a. mit dem
Paragone zwischen Skulptur und Malerei und der Lust am Bilder-
ratsel in Verbindung. (Vg. Petra Schépers: Die junge Frau bei der
Toilette. Ein Bildthema im venezianischen Cinquecento, Frankfurt
a.M. u.a. 1997.) Fur Dix und viele seiner neusachlichen Kollegen
war die Toilette der Venus aufgrund dieser bereits in der kunst-
historischen Tradition angelegten Offenheit duBerst inspirierend.
Vgl. Nentwig 2011, Aktdarstellung in der Neuen Sachlichkeit,
Kap. 11.2.3.

Den Vergleich mit Goya ziehen auch Karcher und Beck heran,
beschrénken sich jedoch auf die Feststellung, dass Dix wie Goya
den korperlichen Verfall im Spiegel zeige (vgl. Karcher 1984, Eros
und Tod im Werk von Otto Dix, S. 35/36; Rainer Beck: Dix und
die Tradition. Aspekte zum Thema im CEuvre der Gemalde, in:
Otto Dix zum 100. Geburtstag, Symposion, Stadtische Galerie
Albstadt, Albstadt 1991, S. 9-45, hier S. 24). Zum Einfluss Goyas
auf Dix, insbesondere die Anregungen, die der Deutsche von den
Desastres de la guerra (1808-1820, 1. Edition 1863) in seiner
Kriegsmappe (1924) verarbeitete, vgl. u.a. Katia Baudin: Goya et
Otto Dix, in: Goya informe. Descendences modernes de Goya,
hg. vom Musée des Beaux-Arts, Tourcoing 1999, S. 44-47.
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Zusammenfassung

Bilder erzahlen Geschichten. Dieses Diktum der His-
torienmalerei wird ab Mitte des 19. Jahrhunderts auf-
gebrochen. Die Kinstler verweigern in ihren Werken
eine kohérente Narration, und die daraus entstehende
prinzipielle Bedeutungsoffenheit wird neben den for-
malen Neuerungen zu einem Merkmal der Moderne.
Umberto Ecos Theorie des offenen Kunstwerks, fir
die bildenden Kiinste am Beispiel des Informel entwi-
ckelt, lasst sich auch auf gegensténdliche Malerei an-
wenden, wie Markus Heinzelmann fir die Neue Sach-
lichkeit postuliert. Doch wie gelangen die neusachli-
chen Kiinstler zur Offenheit ihrer Werke? Wie versu-
chen sie die Interpretationsbemihungen des Betrach-
ters zu lenken?

Am Beispiel der Aktdarstellung, mit ihrer beinahe
Ubermachtigen Tradition stets auch Symbol fir die
Kunst selbst, werden im Folgenden Strategien vorge-
stellt, mit denen in der Neuen Sachlichkeit die Bilder-
zahlung im Sinne einer stringenten Handlung aufge-
weicht wird. Dabei zeigt sich, wie eng Form und Inhalt
im offenen Kunstwerk zusammenh&ngen. Die Vertre-
ter einer gegenstandlichen Gegen-Avantgarde verfol-
gen keinen mimetischen Realismus, sondern stellen
im Anschluss an Expressionismus, Futurismus, Kubis-
mus und Abstraktion die Autonomie der formalen
Bildmittel in den Mittelpunkt. Subjektive Verformung
und Steigerung der Gegenstande und Kérper sowie
eine psychologisierende Verfremdung von Farbe und
Perspektive lassen die bildimmanenten Beziehungen
im Ungewissen, ebenso wie der Betrachter oftmals
Schwierigkeiten hat, seinen Standpunkt zu definieren.
Dieser kreative Dialog mit den innovativen Tendenzen
der Zeit wird komplettiert durch einen ebenso schop-
ferischen Bezug zur Kunstgeschichte. Zentrales Prin-
zip ist die ikonographische Verundeutlichung, ein Ver-
fahren, bei dem die Kiinstler mehrere Darstellungstra-
ditionen kombinieren oder sogar verschleifen und da-
fiir auf Collage, Montage und Uberblendung zuriick-
greifen. Der kunsthistorisch versierte Betrachter setzt
die zitierten Bildtraditionen unweigerlich zu dem je-
weiligen Kunstwerk in Beziehung, ohne zu einer ab-
schlieBenden Interpretation zu gelangen. Gleichzeitig
laden die Hinweise auf mythologische oder christliche
Figuren den nackten Koérper mit zusatzlicher Bedeu-
tung auf. Tradierte Zuschreibungen wie Sinnlichkeit

und Schdnheit werden jedoch durch die formale Ge-
staltung des Aktes als hassliches Anti-ldeal oder leb-
lose Puppe wieder zuriickgenommen. Die Erzahlung
lauft durch diese diametrale Bewegung ins Leere.
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