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THOMAS DORING

GRAPHISCHE SELBSTBILDNISSE
DES 20. JAHRHUNDERTS
IM KUPFERSTICHKABINETT DES BRAUNSCHWEIGER
HERZOG ANTON ULRICH-MUSEUMS

Das Selbstbildnis oszilliert seit seiner Ent-
stehung in der Frithrenaissance in einem
weiten und komplexen Spannungsfeld
zwischen extrovertierter Selbstreprdsentation
und introvertierter Selbstbefragung. Schon
bei Diirer finden wir beide Méglichkeiten
nebeneinander: Gemailde, in denen er sich
selbstbewuflt als weltlaufiger Stutzer oder
als christusgleicher Schopfer stilisiert, und
Zeichnungen, in denen er sich krank und
melancholisch oder in ungeschiitzter Nackt-
heit wiedergibt. Nicht zufdllig entsprechen
den verschiedenen Graden der Selbstpor-
tritierung von Diirer bis in unsere Zeit
unterschiedliche kunstlerische Medien:
Dem auf Reprisentation oder jedenfalls
auf eine gewisse Vollstindigkeit des Selbst-
bildes gerichteten Selbstbildnisgemdlde steht
die als intimes und unmittelbares Notat der
augenblicklichen inneren und dufieren Ver-
fassung niedergeschriebene Selbstbildnis-
zeichnung gegeniiber. Diese letztere Qualitat
eignet, zumindest seit Rembrandts einzigar-
tiger Reihe radierter Selbstportrits und be-
sonders im 20. Jahrhundert, auch dem druck-
graphischen Selbstbildnis - freilich mit der
entscheidenden Nuance, daf} ein solches
Selbstbildnis per se ein vom Kunstler zur Ver-
breitung bestimmtes oder doch freigegebe-
nes ist. Es setzt mithin den Sammler voraus®

Sammler von Selbstbildnissen sind seit
dem 16. Jahrhundert belegt. Der Gedanke,
dem kiinstlerischen Genius mit einer ganz
auf Selbstbildnisse konzentrierten Samm-
lung besondere Reverenz zu erweisen, hat
seine Wurzeln bei Vasari. Auf sein umfas-
sendes Projekt der Rangerhéhung und
Legitimation des Kiinstlerstandes gehen
nahezu alle Traditionsstringe des Selbst-
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bildnissammeln zurtck: die firstlichen
Selbstbildnissammlungen, deren erste und
bis heute bedeutendste die Medici-Samm-
lung in den Florentiner Uffizien ist, ebenso
wie die Gewohnheit der Kunstakademien,
(Selbst-) Bildnisse ihrer Mitglieder zu sam-
meln bis hin zu den national ausgerichteten
Selbstbildnisgalerien des 19. Jahrhunderts.

In der Moderne, an deren Anbruch
Nietzsche das «schaffende, wollende, wer-
tende Ich, welches das Mafl und der Wert
der Dinge ist*» zum Protagonisten ausruft
und «Selbstbeziechung zum Modell wird3»,
ruckt das Selbstbildnis unter ganz neuen
Vorzeichen - und unbeeindruckt von der
Verdriangung des Figurativen und insbeson-
dere des Portrits - in den Brennpunkt
kiinstlerischen und damit auch sammle-
rischen Strebens: als einzigartiges Instru-
ment von Selbst- und Welterkenntnis, als
Méglichkeit zu einer Selbstaussage und
Selbstbefragung von expressiver Authen-
tizitdt. Im Rahmen dieser Erneuerung
wichst dem graphischen Selbstbildnis ein
immer hoherer Stellenwert zu.

Auf die Frage, in welcher Sammlung sich
das graphische Selbstbildnis des 20. Jahr-
hunderts am umfassendsten studieren laft,
ist seit kurzem eine Antwort zu geben,
die manchen vielleicht tiberraschen wird:
im Kupferstichkabinett des Herzog Anton
Ulrich-Museums zu Braunschweig. Um die
Jahreswende 1994/95 gelang es dem Mu
seum, eine seit den 5oer Jahren in Braun-
schweig gewachsene Privatsammlung von
mehr als 850 gezeichneten und druckgra-
phischen Selbstbildnissen der Moderne ge-
schlossen zu erwerben. In Zeiten einschner
denster Sparmafinahmen der &ffentlichen



Hand versteht es sich fast von selbst, daf§
diese «Jahrhunderterwerbung» nur durch
grofziigige Hilfe entschlossener Forderer
moglich wurde: des Braunschweigischen
Vereinigten Kloster-und Studienfonds, nun-
mehr Miteigentiimer der Sammlung, sowie
der Norddeutschen Landesbank und der
Offentlichen Versicherung Braunschweig.
Unter dem Namen «Kinstler sehen sich
selbst — Graphische Selbstbildnisse des
20. Jahrhunderts» wird die neuerworbene
Kollektion innerhalb der bereits vorhande-
nen, nach 1945 mit viel Enthusiasmus und
vergleichsweise bescheidenen Mitteln auf-
gebauten Sammlung moderner Graphik (in
der das Selbstbildnis von Anbeginn eine
herausgehobene Rolle spielte) im Kupfer-
stichkabinett als Sondersammlung gefiihrt
und - soweit irgend méglich - auch fortge-
fihrt. 1997 zeigte das Museum unter dem
Titel «Ansichten vom Ich» 100 ausgewéhlte
Blitter der Sammlung (mit Katalog?), ein
Gesamtverzeichnis wird 1998 erscheinen.
Ausstellungen zu einzelnen Aspekten die-
ses Bestandes sind geplant.

Unter Kennern geniefit die von dem
Braunschweiger Biirger Adolf Dérries
(1910-1994) mit Beharrlichkeit und hoher
Kennerschaft zusammengetragene Samm-
lung schon seit langem einen exzellenten
Rufs Vertreten sind in ihr rund 280 Kiinst-
lerinnen und Kiinstler verschiedener Na-
tionalititen, {iberwiegend jedoch aus dem
deutschen Sprachraum. Einsetzend mit
Werken des Symbolismus und Jugendstils
besitzt die Sammlung Schwerpunkte im
Bereich des Expressionismus und der viel-
filtigen realistischen Tendenzen der zwanzi-
ger Jahre. Daneben enthilt sie prominente
Selbstbildnisse des Dadaismus (4bb. 1) und
des Vor- und Nachkriegssurrealismus und
zeigt sich in der Kunst nach 1945 offen fiir
viele Entwicklungen der fiinfziger bis sieb-
ziger Jahre, sofern sie figurative Elemente
aufweisen.

Der Vielfalt kiinstlerischer Selbstdeutung
entspricht die Vielfalt graphischer Techni-
ken: Ein gutes Finftel der Sammlung bil-

den die Zeichnungen, emschliefflich der
Pastelle, der prachtvoll vertretenen Aqua-
relle und der Gouachen, auch Collagen
fehlen nicht; breit ist auch die Skala der ver-
tretenen druckgraphischen Techniken, von
den klassischen Verfahren Holz- und Linol-
schnitt, Radierung, Kaltnadel, Kupferstich
und Lithographie bis hin zu den erst in den
funfziger bis siebziger Jahren zu Medien
der Kinstlergraphik entwickelten Techni-
ken des Sieb-, Licht- und Offsetdrucks.
Bei allem Streben nach Vielseitigkeit aber
zeichnete den Sammler ein hoher Qualitats-
anspruch aus. Von echter Kennerschaft zeu-
gen die zahlreichen Probedrucke und Wid-
mungsexemplare ebenso wie iiberzeugende
Selbstbildnisse wenig bekannter Kiinstler.
Niemals ging es um das Anhdufen einer
moglichst grofien Zahl von Portrits oder
gar ein blofles Sammeln grofier Namen.
Ein besonderes Faszinosum stellen zwei-
fellos die umfangreichen Gruppen von
Werken jener Kiinstlerpersénlichkeiten dar,
fiir die das Selbstportrit besondere, existen-
tielle Bedeutung gewonnen hatte, zu einem
immer wieder gesuchten Instrument der
Selbstvergewisserung oder Selbstbefragung
wurde: So birgt die Sammlung unter ande-
rem jeweils 18 Selbstbildnisse von Max
Liebermann und Kithe Kollwitz, 19 von
Max Slevogt, 41 von Lovis Corinth, 8 von
Emil Nolde, 11 von Ernst Ludwig Kirchner,
jeweils 10 von Oskar Kokoschka, Erich
Heckel und Ludwig Meidner, 39 von Con-
rad Felixmiiller, 41 von Max Beckmann, 14
von Otto Dix, und - um auch hier wenig-
stens einen der nach 1945 herausragenden
Kanstler zu nennen - 32 Selbstbildnisse von
Horst Janssen. Ihn, den obsessiven Selbst-
portritisten par excellence, hat der Sammler
personlich gekannt und in seinem Atelier
besucht. Uberhaupt war. Adolf Dérries be-
strebt, zu «semen» Kiinstlern in ein persénli-
ches Verhiltnis zu kommen, sie womdglich
zu bitten, ein Selbstbildnis speziell fiir 1hn
zu schaffen - wie es beispielsweise Paul
Eliasberg getan hat. So kniipfte er Kon-
takte zu Eduard Bargheer, Peter Briining,
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Otto Herbig, Max Kaus, Carl-Heinz Klie-
mann, Diether Kressel, Christian Kruck,
Christoph Meckel, Franz Radziwill, Eber-
hard Schlotter, Emil Schumacher, Reiner
Schwarz und Paul Wunderlich und man-
chem Kinstler mehr.

Wenn wir bei der kiinstlerischen Selbst-
darstellung von «Selbstreflexion» sprechen,
so ist das sowohl metaphorisch als auch
ganz wortlich zu verstehen. Die metaphori-
sche Ebene hat der philosophische Roman-
cier Michel Tournier in einem kihnen
Aphorismus verdichtet: «Ist die Philoso-
phie eine Reflexion des Geistes tiber sich
selbst, so ist das Selbstbildnis wiederum die
Philosophie des Malers®» Nimmt man die
Rede vom reflexiven Charakter des Selbst-
bildnisses hingegen wortlich, so ist darauf
zu verweisen, daf} die Genese eines Selbst-
bildnisses in der Regel mit dem Blick des
Kiinstlers in den Spiegel beginnt. Das Fixie-
ren des Ebenbildes im Spiegel ist ein Sehen
von fragender Aufmerksamkeit, ein stum-
mer Dialog mit dem Alter ego. Max Lieber-
mann zum Beispiel, dieser unbestechliche
Beobachter der Wirklichkeit, machte das
angespannte Beobachten seines Spiegel-
Ichs zum eigentlichen und unerschépfli-
chen Thema seiner vielen Selbstbildnisse
(4bb.2). Diese spezifische Ausdrucksquali-
tit des Selbstbildnisblicks ldfit uns selbst
dort, wo wir nichts iber den Dargestellten
wissen, ein Bildnis als Selbstbildnis erken-
nen. Fast immer 14}t der Blick des sich
selbst Portriatierenden die Seelenarbeit
durchscheinen, mit welcher der sich selbst
Sehende das stetig gefiihlte innere Ich mit
der thm fremd wirkenden #ufleren Ober-
fliche des Ichs in Zusammenhang zu brin-
gen sucht, mit der er die Ur-Frage an sich
selbst stellt: Wer bin ich? Insofern ist der
Selbstbildnisblick auch nach innen gerich-
tet — eine Perspektive, die Paul Klee in sei-
ner «Versunkenheit» betitelten Selbstbild-
nislithographie von 19197 verabsolutiert
(4bb.3), indem er sich mit geschlossenen
Augen zeigt: «Wenn ich ein ganz wahres
Selbstportrdt malen sollte, so sihe man
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eine merkwiirdige Schale. Und drinnen, so
mifite man jedem klarmachen, sitze ich,
wie der Kern in einer Nufl. Allegorie der
Uberkrustung konnte man dieses Werk
auch nennen®»

Daf} es im Selbstbildnis letztlich um eine
Erkenntnis geht, die hinter dem Spiegel
liegt, belegen zuweilen gerade jene Selbst-
bildnisse, in denen der Blick in den Spiegel
explizit zum Thema gemacht wird. Das ist
der Fall in einem der frithesten Blétter der
Sammlung, James Ensors kleiner Radierung
«Selbstbildnis bei der Lampe» von 1886
(4bb. 4)° Ensor ist hier allein als Spiegelbild
prisent, erscheint als schattenhafter Bewoh-
ner einer un- oder tberwirklichen Hinter-
welt, der durch das Spiegelglas vom realen
Leben, der Gesellschaft, ferngehalten wird
bzw. sich ithren Zumutungen in diese Hin-
terwelt entzieht. Damit gibt er ein ebenso
mysteridses wie prazises Bild des allein aus
seiner eigenen Imagination heraus schaf-
fenden, gesellschaftlich entwurzelten und
ginzlich auf sich selbst zurtickgeworfe-
nen Kiinstlers an der Wende vom 19. zum
20. Jahrhundert, eines Kiinstlers, der unter
seiner Auflenseiterposition leidet und sie
zugleich kultiviert, ja heroisiert.

Ensor markiert zweifellos eine idiosyn-
kratische Extremposition, ist in der Stof}-

richtung seines Selbstbildnisses aber kein
Einzelfall: Ein ahnlich problematisches Ver-

LEGENDEN ZU DEN
FOLGENDEN VIER SEITEN

1 Hannah Hoch, Russische Tanzerin (Mein Double),
1928, Photomontage.

2 Max Liebermann, Selbstbildnis, zeichnend, 1912,
Schwarre Kreide.

3 Paul Kiee, Versunkenheit, 1919, Lithographie.

g Fames Ensor, Selbstbildnis bei der Lampe, 1886,
Radierung.

5 Feélix Vallotton, Selbstbildnis, 189z, Holxschnitt.

6 Edvard Munch, Selbstbildnis mit Knochenarm, 1895,
Lithographie. .

7 Ferdinand Hodler, Selbstbildnis, 1916, Lithographie.

8 Lovis Corinth, Selbstbildnis, 1911, Schwarze Kreide.

9 Ernst Ludwig Kirchner, Selbstbildnis (Melancholie
der Berge), 1929, Holuschnitt. _

10 Max Beckmann, Selbstim Hotel, 1922, Lithographie.
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hiltnis zwischen dem Ich und der Um-
welt spricht etwa aus dem frithen Profil-
bildnis des Schweizers Félix Vallotton™
(4bb.5), des groflen Erneuerers des Holz-
schnitts am Ende des 19. Jahrhunderts.
Eine spitere Tagebuchnotiz wirkt wie ein
Kommentar zu dieser Darstellung, die den
Melancholiker beziehungslos vor einer be-
sonnten Stadtlandschaft mit fréhlich win-
kenden Menschen zeigt: «Es scheint, als sei
ich mein Leben lang derjenige gewesen,
der durch eine Glasscheibe hindurch dem
Leben zuschaut und selbst gar nicht lebt™%»

Von grofiter existentieller Emsamkeit,
Angst und Ortlosigkeit, von der Bedrohung
durch das Nichts zeugt Edvard Munchs litho-
graphisches Selbstbildnis von 1895, das mit
Fug eine Inkunabel des modernen Selbst-
portrits genannt werden kann (46b.6). In
derBraunschweiger Selbstbildnissammlung
ist es in einem der gesuchten, auf hauchdiin-
nes Chinapapier gedruckten Exemplare
des ersten Zustandes vorhanden, in denen
Munch dieses tiefschwarze Nichts noch
durch das Symbolmotiv des Knochenarms
am unteren Blattrand im Sinne als das Dun-
kel des Todes gedeutet hatte. Im Zusam-
menhang mit der (spéter ebenfalls von thm
getilgten) Schriftleiste oben erscheint das
Blatt als Epitaph zu Lebzeiten.

Tiefe Erschiitterung Gber ein von Leid
durchwirktes Dasein verrit Ferdinand Hod-
lers Selbstbildnislithographie von 1916™
entstanden nach dem qualvollenTod seiner
Geliebten und angesichts der eigenen
Krankheit zum Tode (4bb.7). Er zeigt sich
en face, sucht mit bohrendem Blick sein
alterszerfurchtes Antlitz zu durchdringen.
Wie in seinen Gebirgslandschaften, mit
denen Jura Briischweiler die spiten Selbst-
bildnisse treffend verglich™, gelangt Hodler
hier zu einer Ornamentalisierung der Spu-
ren vergangenen und gegenwirtigen Le-
bens. Doch darf eine lebenslange Reihe von
Selbstbildnissen, wie sie uns Hodler hinter-
lassen hat, wirklich als bildliche Selbstbio-
graphie aufgefafit werden, wie Brischweiler
im Titel seiner Hodler-Studie suggeriert?

Das erscheint fraglich, muf} die bildliche
Selbstdeutung doch eines objektivierten
Standpunktes notwendigerweise entbehren,
kann also - anders als eine die eigene Exi-
stenz im Lichte spiterer Erkenntnis deu-
tende Selbstbiographie — nie zu einem als
endgiiltig sich verstehenden Selbst-Bild ge-
langen. Vielmehr liegt das Faszinosum des
einzelnen Selbstportrits wie der Selbstpor-
trat-Serie gerade im Versuch einer Gesamt-
deutung des Ichs bei gleichzeitiger Bewah-
rung des jeweiligen Lebensmoments. Gébe
es iberhaupt eine literarische Entspre-
chung einer solchen Rethe von Selbstbild-
nissen (es gibt sie tatsdchlich nicht), so lige
sie in «einem vom héchsten Standpunkt aus
durchgefiihrten Tagebuche», wie Wilhelm
Pinder im Bezug auf Rembrandts Selbst-
bildnisse sagte™

So ist das Bewufitsein bestindiger Meta-
morphose des dufleren und inneren Ichs
denn auch ein entscheidender Antrieb fir
kontinuierliche Selbstvergewisserung, wie
sie Lovis Corinth fast zwanghaft betrieben
hat: Protokolle eines rasch wechselnden
Selbstgefiihls, dem er Ausdruck in mannig-
faltigen Selbstprojektionen und Selbst-
inszenierungen verlieh. Er selbst schrieb am
Ende seines Lebens tliber seine Selbstbild-
nisse: «das Merkwiirdigste ist, alle fallen an-
ders aus, trotzdem der innerste Charakter
immer zutage kommt. Siche Rembrandt*a»
Einen Hoéhepunkt seiner Karriere und sei-
nes Selbstbewufltseins markiert eine kurz
vor seinem Schlaganfall im Dezember 1911
entstandene Kreidezeichnung  (464.8)™°
Die herausfordernde Unterschrift «Ich!»1st
hier addaquater Selbst- und Bildkommentar.
Was folgte, war ein immer furioser werden-
des Anzeichnen gegen den Tod. Den hatte
sich Corinth gern als konventionelle Perso-
nifikation, als Knochenmann, beigesellt,
gegen Ende seines Lebens aber findet
die Auflésung seines Daseins Ausdruck in
der formauflésenden Expressivitat seines
Zeichnens selbst.

Einen génzlich anderen Charakter weit-
ab jeder Egozentrik besitzt die vergleichbar
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lange und dichte Reihe der Selbstbildnisse
von Kithe Kollwitz. IThre unbedingte Iden-
tifikation mit ithrem Lebensthema, dem
Schicksal der Frau und Mutter in einer un-
barmherzigen Zeit und Gesellschaft, lief§
das Selbstbildnis zu einer zentralen Katego-
rie ihres Werkes werden. So steht die um
1920 entstandene Selbstbildniszeichnung in
Braunschweig'? (466. 11) mit ihrem Gestus
von Melancholie, Trauer und Hoffnungs-
losigkeit emem nickt als Selbstbildnis ge-
meinten Blatt wie der etwa gleichzeitig ent-
standenen Lithographie «Nachdenkende
Frau™» geschwisterlich nahe. In ihr «Selbst-
bild» - so bezeichnete Kithe Kollwitz hand-
schriftlich die Braunschweiger Zeichnung -
1af3t die um ihren gefallenen Sohn und um
die vertane Chance einer wirklichen gesell-
schaftlichen Erneuerung trauernde Koll-
witz ebenso Ziige anonymer Frauen und
Miitter einflieflen, wie sie ihre eigenen Ziige
jenen anderen Frauengestalten mitteilt.
Expressionistische Selbstbildnisse lassen
sich als Umsetzung starker psychischer Be-
wegung in kiinstlerische Selbstdarstellung
begreifen. Kiinstler wie Schiele, Kokoschka,
Kirchner oder Meidner empfanden sich als
hochgradig Gefdhrdete, die ithr Kampf um
eine neue Kunst und einen «neuen Men-
schen» im eigenen Ich in seelische Grenz-
bereiche getragen hatte. Aus dem Bewufit-
sein dieser kritischen Situation resultierte
ein starkes, zuweilen auch zwanghaftes Be-
diirfnis nach bildlicher Selbstoffenbarung
bzw. -vergewisserung von hohem Stilisie-
rungsgrad. Zu den berithrendsten Beispie-
len fiir die innige Synthese kontinuierlicher
existentieller und kiinstlerischer Entwick-
lung zdhlen fraglos die Selbstbildnisse
Ernst Ludwig Kirchners. In ihnen ver-
mochte Kirchner inneren Kidmpfen und
Wandlungen mit bestdndig neu erkédmpften
und gewandelten kiinstlerischen Mitteln
sensibelsten Ausdruck zu geben. In der
Braunschweiger Sammlung 143t sich sein
seelischer Uberlebenskampf, den er letzt-
lich verlieren sollte, und die dieses Ringen
spiegelnde Entwicklung seiner graphischen
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Kunst verfolgen: vom nervésen, bis zur
Formauflésung getriecbenen Duktus der
lithographischen Kreide in dem auf aggres-
siv gelbes Papier gedruckte «Selbstbildnis
mit Zigarette» aus dem Jahr 19159 ~in dem
er sich tatsdchlich von der Auflésung seines
Bewufltseins bedroht sah — bis zum Holz-
schnitt «Melancholie der Berge» von 192¢*
(4bb. g), in dem die Konsolidierung seiner
seelischen Situation Ausdruck in einer ge-
lauterten, abstrahierenden Formensprache
findet. In dem spateren Blatt setzt er dufiere
und innere Schau in Bezichung zur Hoch-
gebirgslandschaft seines Davoser Exils und,
eines der Leitmotive seines selbstbildneri-
schen Werkes aufnehmend, zum weiblichen
Geschlecht, hier in Gestalt einer bergan stei-
genden Frau.

Ein vergleichbar konsequentes und doch
ganz anders geartetes Fortschreiten in der
Durchdringung des Seelischen kennzeich-
net die viel langere Reihe der Selbstbild-
nisse Oskar Kokoschkas: Einsetzend vor
dem Ersten Weltkrieg mit Selbstdarstellun-
gen, die vor innerer und duflerer Spannung
vibrieren, wird sie beschlossen von dem
geradezu triumphal durchlichteten Selbst-
bildnisaquarell des 78jahrigen® (4bb.25).

Im Zeitalter der voélligen Zuriickgewor-
fenheit des Kunstlers auf sich selbst wird
die Beschiftigung mit dem Ritsel der eige-
nen Existenz zu einem wichtigen - fir man-
che sogar zum einzigen — Ansatzpunkt fiir
Daseinserkenntnis. So jedenfalls ist Max
Beckmanns insistierende Beschaftigung
mit dem Ich zu verstehen, das fiir ithn «das
grofite und verschleiertste Geheimnis der
Welt» war, wie er 1938 in seinem beriihmten
Londoner Vortrag bekannte*’. Schon im
ibernichsten Satz aber machte er deutlich,
dafl es ithm dabei nicht um einen Kult seines
privaten Ichs zu tun war, sondern um «das
dch» in seiner ewigen und unverganglichen
Form», also um ein zugleich metaphysi-
sches Ich. Dementsprechend lassen sich in
seinem kiinstlerischen Werk Selbstbildnis
und rollenhafte Selbstdarstellung in Gestalt
von Protagonisten der Beckmannschen



Individualmythologie kaum voneinander
trennen. Bezeichnend fiir Beckmanns An-
niherung an die Welt tiber das Mysterium
des Ichs ist auch, dafd er vielfach seine gra-
phischen Mappenwerke mit einem Selbst-
bildnis einleitete. So schliipfte er im Titel-
blatt des Zyklus’ «Jahrmarkt» von 192173
in die Rolle des wissenden Ausrufers, der
das hochverehrte Publikum in den «Circus
Beckmann»lockt, um ihm in den folgenden
Blattern der Mappe artistische Drahtseil-
akte, Karussellfahrten und Schaubuden-
wunder als gleichnishaftes Welttheater zu
prasentieren. Im monumental und unnah-
bar wirkenden Holzschnitt-Selbstbildnis
von 192274 aber fallen Rollenspiel und Per-
sOnlichkeit in eins, werden ununterscheid-
bar im Sinne der antiken Bedeutung von
spersona» als Maske (des Schauspielers),
Rolle und Person. Ein hervorragendes Bei-
spiel fiir Beckmanns bestindiges Streben,
Metaphysisches im Gegenstindlichen sicht-
bar zu machen, ist die Lithographie «Selbst
im Hotel» (4bb.70) aus dem Zyklus «Ber-
liner Reise» von 19222 Beckmann zeigt sich
umgeben von zwei sichtbaren und zwei zu
erschlieffenden Spiegeln und fithrt so in zu-
néichst prosaisch wirkender Weise die tech-
nischen Voraussetzungen fiir die Herstel-
lung eines Selbstbildnisses vor. Einer der
Spiegel aber zeigt einen augenlos wirken-
den Doppelginger: offenbar ein unbewufi-
tes, der dunklen Seite des Daseins entstam-
mendes Ich, das Beckmann mit seiner Ver-
suchsanordnung ans Licht gezwungen hat.

Von einer technisch und stilistisch nach-
gerade programmatischen Vielseitigkeit
sind die graphischen Selbstbildnisse von
Otto Dix, die mehr als ein halbes Jahrhun-
dert seines Lebens spiegeln und deuten.
Dix selbst hat seine unablassige Beschafti-
gung mit dem Selbstbildnis wie folgt be-
griindet: «Immer wieder stelle ich erstaunt
fest: Du siehst doch ganz anders aus, als du
dich bis jetzt dargestellt hast. Es gibt da
keine Objektivitit, fortgesetzt erfolgt eine
Wandlung; es gibt so viele Seiten eines
Menschen. Am Selbstbildnis kann man das

am besten studieren®®» In der Braunschwei-
ger Sammlung lafit sich verfolgen, wie Dix’
Selbstbildnisse noch vor dem Ersten Welt-
krieg mit einer von Hodler inspirierten nah-
sichtig-frontalen Erforschung des eigenen
Antlitzes einsetzen?”. In der unmittelbaren
Nachkriegszeit zeigt sich Dix zunéichst in
dadaistischer Verfremdung als maschinen-
dhnlicher Biirgerschreck, um sich dann in
bekannter Weise als abgebriiht-distanzier-
ter Chronist einer gleichermaflen von Ge-
walt und vom kommerziell ausgebeuteten
Sexus beherrschten Gesellschaft zu geben
(4bb.12). Gegen Ende der zwanziger Jahre
aber erfolgt eine Riickwendung zu Themen
und kiinstlerischen Techniken altdeutscher
Meister, die sich innerhalb der Sammlung
besonders eindrucksvoll im monumentalen
Karton far sein wie eine Christophorus-
Darstellung wirkendes «Selbstbildnis mit
Sohn Jan» manifestiert. Nach dem Zwei-
ten Weltkrieg beginnt die dichte Reihe der
Altersselbstbildnisse, in deren zunehmend
expressivem Duktus das bewufite Erleben
des eigenen Alterns und am Ende auch Lei-
den und gefiihite Todesndhe unmittelbar
sinnlichen Ausdruck finden.

Besondere Hervorhebung innerhalb der
Sammlung verdient die Suite der Selbstbild-
nisse der groflen Franzosen Cézanne, Ma-
tisse, Picasso und Rouault und des gebiirti-
gen Russen Chagall. In ihnen entfaltet sich
wiederum ein ganzer Kosmos bildlicher
Selbstdeutung und graphischer Delika-
tesse. Am Beginn stehen Cézannes unpathe-
tische lithographische «réalisation» seiner
hinter der Staffelei verschanzten Gestalt
(Abb.13)* Thre zuriickhaltende Auffassung
laflt an eine Passage in einem Brief Cézan-
nes an den Dichter Joachim Gasquet den-
ken: «Selbstverstdndlich versucht ein Kiinst-
ler sich selbst intellektuell zu erhohen,
so gut er kann, aber der Mensch muf§ 1im
Hintergrund bleiben®%» Marc Chagall hin-
gegen zeigt sich in seinen Selbstbildnissen
«mit Grimasse» und «mit lachendem Ge-
sicht» von 1924/253° - ganz offenbar inspi-
riert von Rembrandts radierten Ausdrucks-
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studien am eigenen Gesicht — als ausgelas-
sen-satyrhaftes Wesen und scheint in der
souverdnen Handhabung seiner auf kom-
plexe malerische Wirkungen abzielenden
Radierkunst keine technischen Grenzen
zu kennen (4bb.14). Von dhnlich heiterer
Tonart, doch gegensitzlicher graphischer
Auffassung ist die duflerst seltene, auf we-
nige kalligraphische Linienziige reduzierte
Selbstbildnislithographie des hochbetagten
Henri Matisse von 1945%" (4bb. 16). Diese
sparsamen, aber hochst geschmeidigen Li-
nien besitzen eine so ungeheure evokative
Kraft, daf} sie den Charakter dieses Kiinst-
lers in seiner wesentlichen Wahrheit auszu-
driicken vermogen.

Die optimistischen Lebenseinstellungen
von Chagall und Matisse finden ihr Gegen-
gewicht bei dem Melancholiker Georges
Rouault, der seine Kiinstlerexistenz als tief
in das Leid der Welt eingewoben empfand
und sie in der poetischen Metapher des tra-
gischen Clowns oder in der Gestalt des lei-
denden Christus zu fassen suchte (4bb.15).
Picasso dagegen lag die Auffassung vom
Kiinstler als Schmerzensmann fern. Immer
wieder stellte er den vitalen, promethei-
schen Kiinstler dar, ohne ihm doch die eige-
nen Ziige zu verleihen: «Selbstportrits von
mir sind sehr selten ... Mit meinem Ge-
sicht habe ich mich wirklich nicht oft be-
schiftigt3*» Eine bedeutsame Ausnahme bil-
det das allegorische Eroffnungsblatt seiner
«347 Radierungen??», die er in einem un-
vergleichlichen Rausch spiter Kreativitat
zwischen Miérz und Oktober 1968 schuf
(4bb.17). Hier griff auch Picasso auf das
Gleichnis vom Zirkus zuriick: Das Gesche-
hen in der Manege, eine vor groflem Publi-
kum gebotene erotisch-artistische Reitvor-
fithrung, veranschaulicht fraglos Picassos
Auffassung vom kiinstlerisch-vitalen Schop-
fungsakt. Sich selbst ordnet Picasso diesem
Exempel iiberschaumender Lebenskraft im
Rahmen einer Allegorie der Lebensalter
nurmehr als clownesken Zuschauer zu.

Als Hommage auf Picasso schuf sein Be-
wunderer David Hockney nach dem Tod
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des Meisters im Jahre 1973 eine Selbst-
bildnisradierung, in der er sich im ima-
gindren Dialog mit Picasso darstellte
(Abb. 18)34 Der Titel «Artist and Model» ist
in seiner Doppeldeutigkeit der Darstellung
vollig angemessen, meint «model» im Eng-
lischen doch sowohl (Akt-)Modell als auch
Vorbild. In der Tat bezeugt Hockney seme
Ehrfurcht vor Picasso in diesem Blatt auf
vielschichtige Weise: Indem er sich m
ungeschiitzter Nacktheit dem Urteil des
Meisters aussetzt, Picassos Lebensthema
«Maler und Modell» aufgreift und eine Kom-
position aus Picassos «Suite Vollard» vari-
1ert. Zudem benutzt er zwei von Picasso be-
sonders geliebte Radiertechniken, um die
Verschiedenheit der Realitdtsebenen anzu-
deuten, denen die beiden Protagonisten an-
gehoren.

Unter dem Schlagwort Pop Art, deren
englische Variante Hockney in den frithen
boern entscheidend mitgeprigt hatte, lafit
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11 Kithe Kollwitz, Selbstbildnis mit aufgestiitztem Arm,
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sich diese subtile Selbstanndherung tber
die kinstlerische Tradition ebensowenig
fassen wie jene des einstigen amerikani-
schen Pop-Artisten Jim Dine, in dessen gra-
phischem Schaffen das Selbstbildnis seit
mehr als 25 Jahren eine hervorragende
Rolle spielt. Im Probedruck einer Kaltnadel-
arbeit aus der Serie der neun Selbstportrits
von 197135 (4bb. 19) wird deutlich, mit wel-
cher Sensibilitdt er den vom Leben gezeich-
neten Unregelmifligkeiten und Asymme-
trien seiner Physiognomie bis in die feinste
Verastelung eines Faltchens nachspiirt,
ohne es auf Vollendung im &auflerlichen
Sinne anzulegen. Um so schockierender
seine Uberarbeitung der Platten dieser
Serie zu den «Dartmouth Selfportraits» von
1975: Mit einem Trennschleifer trug er nun
brutal die Verwandlungen ein, welche die
Zeit seinem Gesicht und seinem Selbst-
gefiihl inzwischen eingeschrieben hatte.

Echte Pop Art-Selbstbildnisse - wie sie
von Richard Hamilton, Larry Rivers,
Robert Rauschenberg und Andy Warhol
in der Sammlung vertreten sind - wollen
dagegen ein fmage kreieren, das grell genug
ist, die eigene Existenz inmitten der aggres-
siven Bilderflut der Kommunikations- und
Konsumgesellschaft mit deren Mitteln zu
bezeugen. Als Ausgangsmaterial kommen
deshalb vor allem Photographie und Illu-
strierten-Asthetik in Frage. So hat Richard
Hamilton, der analytischste Kopf der Pop
Art, sein Konterfei 1965 fiir einen Sieb-
druck in ein Basis-Layout des Time Maga-
zine gezeichnet®® Damit gelang diesem
ironischen Medienforscher und -kritiker
ein zeitgemifles Bildnis des Kiinstlers als
Medienereignis, als Berithmtheit fiir eine
Woche (46b. 20).

Erinnerungen an den Dadaismus, auf
den sich die Pop-Artisten immer wieder be-
zogen, weckt Andy Warhols Absage an jede
Selbsterforschungsabsicht, ja an jede per-
sonliche Tiefendimension: «Wenn Du alles
tiber Andy Warhol wissen willst, so schaue
dir nur die Oberfliche von meinen Bildern,
meinen Filmen und mir an, da bin ich.

Es 1st nichts dahinter37» So ist sein auf sil-
berbeschichtetes Papier gedrucktes Selbst-
portrit von 19673% (4bb.22) ein in seiner
«Factory» gleichsam industriell hergestellter
Siebdruck nach einem Photo, also ein 1 je-
der Hinsicht bewuf}t entindividualisiertes
Produkt. Warhol war fasziniert von Stars
und von der totalen Entindividualisierung,
die das Ergebnis der vielfachen Reproduk-
tionen und Reduktion von Starphotos 1st.
In Kenntns dieser bildlichen Mechanismen
und ihrer Wirkungen machte sich Warhol
mit Selbstbildnissen wie diesem selbst zum
Star. So schuf er sich ein beliebig reprodu-
zierbares und multiplizierbares «Image»,
hinter dem seine Personlichkeit vollig ver-
schwand - eine kiihle Absage an das als ob-
solet empfundene Konzept des Selbstbild-
nisses als Spiegel seelischer Konstitution,
das Warhol in Motiven wie dem Melancho-
liegestus und dem geheimnisvollen Hell-
Dunkel gleichwohl kenntnisreich zitiert.

Der seit den 6oer Jahren immer wichtiger
werdenden Benutzung photographischer
Portrits fiir ein Selbstbildnis (das reine
photographische Selbstbildnis liegt aufier-
halb des Sammlungsspektrums) steht am
anderen Ende der kiinstlerischen Skala die
Selbstdarstellung in Form abstrahierender
Umsetzung von Selbsterfahrung gegen-
tiber. Auch diese Erweiterung des Selbst-
bildnisbegriffs in Richtung informeller
Selbstentduflerung ist in der Braunschwei-
ger Sammlung mit bedeutenden Beispielen
vertreten. Eindrucksvolle Zeugnisse hier-
fiir bilden etwa eine frithe Zeichnung von
Horst Antes, die sein Ringen um ein aus
dem Ungeformten zuriickzugewinnendes
Menschenbild dokumentiert, ein bizarres
Ich-Gebirge von Bernard Schultze (4bb.21)
oder Dieter Roths Siebdruck «Selbstbildnis
als Doppelkopf>, in der ein Kraftfeld dyna-
misch wirbelnder Linien ein gespaltenes
Ich umtost¥.

Jenseits von photographischer Doku-
mentation des eigenen Aufleren, jenseits
auch von abstrahierender Aufzeichnung
von Innenerfahrung aber erweist sich der
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stille Dialog mit dem Spiegelbild als nach
wie vor tauglicher, ja unersetzlicher Aus-
gangspunkt bildlicher Selbst- und Welt-
erkenntnis. Das belegen innerhalb der
Sammlung eine Fille von sensiblen Arbei-
ten der 6oer bis 8oer Jahre, aus denen hier
pars pro toto die unter ganzlich unterschied-
lichen Pramissen entstandenen Selbstbild-

nisse von Johannes Griitzke und Horst

Janssen herausgegriffen seien. Griitzke ent-
wickelt die Figuren seiner biirgerlich-satiri-
schen Historienmalerei gemidfl seinem
Motto «ich beobachte mich im Spiegel und
behaupte, allgemeingiiltig zu sein!®» ganz
tberwiegend aus dem Studium seiner
selbst. Kein Wunder, daf} sie threm Schép-
fer physiognomisch mehr oder weniger
gleichen. So gelingt ihm auch das Kunst-
stiick, zwei durchaus unterschiedliche Aus-
formungen seines Ichs in einem in altmei-
sterlicher Clair-Obscur-Technik gestalteten
«Freundschaftsbild» harmonisch miteinan-
der zu vereinen (Abb. 24)4.

Solchen Anspruch auf Allgemeingiltig-
keit hatte der 1995 verstorbene Horst
Janssen dagegen wohl nie erhoben. Jahr-
zehntelang kreiste das Schaffen dieses in-
genidsen Zeichners und Druckgraphikers
manisch um sein eigenes Ich, dem er
in seinen bewuft-unbewufit arrangierten
Gesichtsstilleben mittels eines unerschopf-
lichen Vorrats an zeichnerischen Mitteln
und mit stupenden Kenntnissen der Kunst-
geschichte immer wieder neue Aspekte
zu entlocken wuflte?*: Da I6st sich sein
schreiendes Antlitz in tausend porése Par-
tikel auf, wichst aus wurzelhaft-knorrigen
Einzelformen zusammen, wird hinter einem
regenschauerartig niedergehenden Gepras-
sel von diagonal gefithrten Federstrichen
nur schemenhaft sichtbar oder dehnt sich
als sanft gewellte Landschaft bis tiber die
Rinder des Formats aus (4bb.23). So spie-
lerisch das wirkt und so ironisch die im
nachhinein auf das Blatt geschriebenen
Selbstkommentare auch sind, scheinen
doch seelische Bedringnisse durch. Ein-
mal bezeichnete Janssen das Sich-selbst-
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Zeichnen als «vorletzte Therapie — als in-
nere Maskerade gegen Selbstaufgabe + Resi-
gnation3», als eine Art rettende Zwangs-
handlung also. Von Selbstvergewisserung
und Selbstfindung kann hier offenbar keine
Rede sein, vielmehr scheint ein (ibermich-
tiges Gefithl der Bodenlosigkeit und Un-
stetigkeit des eigenen Ichs den Anstofl zur
unentwegten Selbstdarstellung gegeben zu
haben, in der sich - und hier steht Janssen
stellvertretend fiir viele Selbstportratisten
des 20. Jahrhunderts - Selbstoffenbarung
und Selbstmaskierung auf unentwirrbar
komplexe Weise verschrianken.

ANMERKUNGEN

* Dieser Beitrag basiert zum Teil auf einem
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Selbstzerstorung, in: Erika Billeter (Hg.): Das
Selbstportrait im Zeitalter der Photographie. Ma-
ler und Photographen im Dialog mit sich selbst,
Ausst.-Kat. Lausanne, Musée cantonal des Beaux-



Arts / Stuttgart, Wiirttembergischer Kunstverein
1985, Bern 1985, S. 10.

7 Eberhard W. Kornfeld: Verzeichnis des gra-
phischen Werkes von Paul Klee, Bern 1963, Nr.73;
Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1), S.29f.
und Nr. 38.

8 Zitiert nach Paul Klee: Tagebiicher, hg. von
Felix Klee, Kéln 1957, S. 195, Nr. 675.

9 August Taevernier: James Ensor. Catalogue
illustré de ses gravures, Gent 1973, 1973,Nr.4; Aus-
st.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 4.

 Maxime Vallotton / Charles Goerg: Félix
Vallotton. Catalogue raisonné de 'eeuvre gravé
et lithographié, Genf 1972, Nr. 82a; Ausst-Kat.
Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 2.

™ Tagebuchnotiz vom 7.8.1918, zitiert nach
Ausst.-Kat. Félix Vallotton, bearb. von Rudolf
Koella, Essen, Folkwang Museum 1995, Miin-
chen 1995, S.14; Ausst.-Kat. Braunschweig 1997
(Anm. 1), S.38-40.

™ Carl-Albert Loosli: Ferdinand Hodler. Le-
ben, Werk und Nachlass, Bern 1921-1924, Bd. 4,
gr. 1850; Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1),

'Y

3 JuraBriischweiler: Ferdinand Hodler. Selbst-
bildnisse als Selbstbiographie, Ausst.-Kat. Basel,
Kunstmuseum 1979, Bern 1979, S. 136 ff.

4 Wilhelm Pinder, Rembrandts Selbstbild-
nisse, Kénigstein/Ts. 1950, S. 3.

* Lovis Corinth: Selbstbiographie, Leipzig
1926, Vorwort, 0. S.

® Ausst-Kat. Braunschweig 1997 (Anm.1),
Nr.13.

7 Otto Nagel: Kathe Kollwitz. Die Handzeich-
nungen, 2. Aufl. bearb. von Werner Timm, Stutt-
gart 1980, Nr.844; Ausst.-Kat. Braunschweig 1997
(Anm. 1), Nr. 18.

" August Klipstein: Kithe Kollwitz. Verzeich-
nis des graphischen Werkes, Bern 1955, Nr. 146
und 147.

" Annemarie und Wolf-Dieter Dube: E. L.
Kirchner. Das graphische Werk, Miinchen 1967,
Nr. L 280 II; Ausst-Kat. Braunschweig 1997
(Anm. 1), Nr. 24.

* Dube (Anm. 19), Nr. H 615 a II; Ausst.-Kat.
Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 25.

** Ausst-Kat. Braunschweig 1997 (Anm.1),
Nr. 8o.

** Zitiert nach Mathilde Q), Beckmann, Mein
Leben mit Max Beckmann, Miinchen 1985,S. 195.

*3 James Hofmaier: Max Beckmann. Catalo-
gue raisonné of his Prints, Bern 1990, Nr. 191.

* Hofmaier (Anm.23), Nr. 226; Ausst.-Kat.
Bra_unschwcig 1997 (Anm. 1), Nr. 45.

* Hofmaier (Anm.23), Nr. 213; Ausst.-Kat.
Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 44.

* Zitiert nach Diether Schmidt: Otto Dix im
Selbstbildnis, Berlin (Ost) 1981, S.225.

7 Ausst-Kat. Braunschweig 1997 (Anm.1),
Nr. 52-56.

¥ Una E,Johnson: Ambroise Vollard, Editeur,
New York 1977, Nr. 24; Ausst.-Kat. Braunschweig
1997 (Anm. 1), Nr. 1.

*9 Zitiert nach Ausst.-Kat. Meisterwerke der
Sammlung Emil G. Biihrle, Ziirich/Miinchen
1990, sub Nr. 43.

3¢ Eberhard W. Kornfeld, Verzeichnis der Kup-
ferstiche, Radierungen und Holzschnitte von
Mare Chagall, Bd. 1, Bern 1970, Nr. 42 und 43;
Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 67.

31 Marguerite Duthuit-Matisse / Claude Du-
thuit: Henri Matisse. Catalogue raisonné de
I'ceuvre gravé, Paris 1983, Nr. 564; Ausst.-Kat.
Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 71.

32 Zitiert nach Ausst-Kat. Bilder vom Men-
schen in der Kunst des Abendlandes, Berlin, Neue
Nationalgalerie 1980, S. 193.

33 Georges Bloch: Pablo Picasso, Bd. 2, Gatalo-
gue de I'ceuvre gravé et lithographié 1966-1969,
Bern 1971, Nr.1481; Brigitte Baer: Picasso Peintre-
Graveur, Bd. 5, Bern 1989, Nr. 1496 VII B b 1;
Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. 89.

3¢ David Hockney Prints 1954-1977, Einlei-
tung Andrew Brighton, Scottish Arts Council
1979, Nr. 160; Ausst-Kat. Braunschweig 1997
(Anm. 1), Nr. 94.

35 Ausst.-Kat. Jim Dine Prints: 1970-1977, mit
Beitragen von Thomas Krens und Riva Castle-
man, Williams College 1977, Nr. 52; Ausst.-Kat.
Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. g5.

3% Richard Hamilton: Prints 1939-83. A Com-
plete Catalogue of Graphic Works, Stuttgart/ Lon-
don 1984; Nr. 61; Ausst.-Kat. Braunschweig 1997
(Anm. 1), Nr. 9I1.

37 Zitiert nach Rainer Crone: Andy Warhol,
Stuttgart 1970, S. 62, Anm. 29; Ubersetzung vom
Verfasser.

3% Frayda Feldman / Jérg Schellmann: Andy
Warhol. Prints, Miinchen/New York 1985, Nr. 16;
Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1), Nr. g2.

39 Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1),
Nr. 82, 83, 9g.

40 Zitiert nach Bernhard Holeczek: Johannes
Griitzke. Druckgraphik 1964~1978 (zugl. Ausst.-
Kat. Wolfsburg, Stadtische Galerie 1978), Wolfs-
burg 1978, Einleitung (0.5.).

4 Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1),
Nr. g6.

47 Ausst.-Kat. Braunschweig 1997 (Anm. 1),
Nr. 85-87.

43 Horst Janssen: Paranoia, Hamburg 1985.

Alle Abbildungen sind dem Ausstellungshatalog «roo
ausgewdhlite Blitter der Sammlung Kimstler sehen sich
selbst — Graphische Selbstbildnisse des 20, Jahrhunderts>
im Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig» entnom-
men. © 1997 ProLitteris Ziirich. Die Werke sind gemeinsa-
mes Eigentum des Herrog Anton Ulrich-Museums Braun-
schweig und des Braunschweigischen Vereinigten Kloster-
und Studienfonds. Museumsphotos Bernd-Peter Keiser.

7S



	Graphische Selbstbildnisse des 20. Jahrhunderts im Kupferstichkabinett des Braunschweiger Herzog Anton Ulrich-Museums

