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Eine Frau mit Bubikopf und Zigarette, die ihre Beine im kurzen, taillenlosen Kleid zum Charles-
ton-Takt schwingt: so das populérste Bild der 1920er-dahre. Dieses Bild der »Neuen Fraug,' die
selbstbewusst ihr Leben fiihrt und dabei die Vergniigungen des GroBstadtlebens geniefBt,

Abb.1

Postkarte mit Fotoportrat von Otto Dix an

Herbert Behrends-Hangeler, 1920. Staatliche Museen
zu Berlin, Zentralarchiv

bestimmt bis heute unsere Vorstellungen von den »roaring twenties«. Zu die-
sem Eindruck hat auch Otto Dix beigetragen, denn einige seiner beriihm-
testen Werke haben die Figur der »Neuen Frau« zum Thema, wie zum Bei-
spiel das Bildnis der Journalistin Sylvia von Harden und der Ténzerin Anita
Berber. Auch in Dix’ zentralem Werk der 1920er-Jahre, dem Grofstadttrip-
tychon ~Kat.14 hestimmt die »Neue Frau« im buchstéblichen Sinne das Par-
kett.” Wie steht es jedoch mit den Ménnern in dieser Zeit?* Welche Rolle(n)
teilt Dix ihnen zu? Und wie positioniert Dix »seine« Manner in Beziehung zur
Frau, die in seinem Werk nicht nur durch die emanzipierte »Neue Frau« repra-
sentiert wird, sondern ebenso durch eine ganze Heerschar von grellen Prosti-
tuierten, schwarzen Witwen und ausgemergelten Miittern.* Ein erster Blick auf
Dix’ Arbeiten —und hier sind insbesondere die Gouachen zu nennen - zeigt,
dass Dix sich neben seiner Beschéftigung mit diesen Frauenbildern ebenso
intensiv mit Mé@nnerfiguren, wie zum Beispiel Soldaten und Kriegsvetera-
nen oder »Kriegskriippel«, Dandy (als Selbstbildnis), Matrosen® und Artis-
ten, auseinandersetzte. Gerade die Gruppe der tiber 40 Matrosenbilder ist
es, die durch Umfang und Variationsbreite besonders hervorsticht. Dix' Fas-
zination fiir diesen anti-biirgerlichen »Mé&nnertyp« ging sogar so weit, dass
er sich selbst als Matrose inszenierte, indem er sich auf einer Portratfoto-
grafie von 1920 mithilfe von ein paar Strichen mit Tatowierung und Ohrring
versah >Abb.1, \Was machte die Figur des Matrosen fiir Dix so attraktiv, und
warum beschéftigt sich Dix gerade Anfang der 1920er-Jahre so intensiv mit

diesemThema?

Der Matrose im Ausnahmezustand
Der Matrose Fritz Miiller aus Pieschen von 1919 ist das erste Werk von Dix, in dem ein Matrose
die zentrale Rolle spielt. Es ist das Portrét eines Seemanns, dessen markantes, Profil aus
Schaum und Wellen des ihn umgebenden Meeres geboren wird. In den Ecken des quadratischen,
auf eine Spitze gestellten Bildes hat Dix kleine mit Gold- und Silberfarbe unterlegte Vignetten
gesetzt, die die Erlebnisse auf See und ferne Reiseziele in Postkartenmanier in Szene setzen.
Aus den mit goldenen Pigmenten plastisch hervorgehoben Wellen, den mit Sternen bemalten
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1
Zum Bild der Neuen Frau siehe einfiihrend: Katharina 3

Sykora (Hrsg.), Die neue Frau: Herausforderung fir

die Bildmedien der Zwanziger Jahre, Marburg 1993, und
Katharina Ankum (Hrsg.), Gretchen, Girl, Garconne.
Frauen in der GroBstadt. Herausforderung der Moderne?,
Dortmund 1999, sowie Marsha Meskimmon /Shearer
West (Hrsg.), Visions of the Neue Frau. Women and the
Visual Arts in Weimar Germany, Aldershot 1995.

2

Zum Geschlechterverhéltnis in Dix' GroBstadt-
triptychon siehe Anne Soll, »Otto Dix' Grofstadt von
1927/28«, in: Kanon Kunstgeschichte. Einfihrung

in Werke und Methoden, hrsg. von Kristin Marek und
Martin Schulz, erscheint im Fink Verlag 2013. Eine wei-
tere, aktuelle Interpretation des Triptychons in Be-
ziehung zu Dix' Nietzsche Rezeption mit ausfiihrli-
cher Literatur bietet: Dyke 2010, S. 179-197.

Dieses Essay entstand im Kontext meines Forschungs-
projekts zum Thema Ménnlichkeit und Neuen Sach-
lichkeit mit dem Titel: "Moderne Manner Krise. Moder-
nitat und Geschlecht in den Mannerportréts von
Otto Dix, Anton Réderscheidt und Christian Schad«.

4
Zum Frauenbild bei Dix siehe: Kim 1994,

$

»Matrose« bezeichnet den niedrigsten Rang in der Hie-
rarchie der Marine. In der Handelsmarine durch-
liefen Matrosen die Stationen des Schiffsjungen und
des Leichtmatrosen und arbeiteten dann in unter-
schiedlichen Funktionen als »Vollmatrosen. Ich ver-
wende »Matrose« hier synonym mit der allgemei-
nen Bezeichnung »Seemann.
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Abb. 2

Otto Dix, Abschied von Hamburg, 1921.

Rahmen und einer Farbpalette aus Regenbogenfarben ergibt sich ein Ensemble, das die Kli-
schees des Matrosenlebens zitiert: exotische Destinationen wie Agypten, der Nahe Osten oder
Afrika, schone, verfiigbare Frauen und die »Freiheit« der Meere. Trotz seiner Ahnlichkeit zu
Gemalden wie Schwangeres Weib, das seiner sogenannten kosmischen Phase zugerechnet wird,
ist das Bild wegen seiner populdren Motivik in Kombination mit seiner — wenn auch nicht aus-
gepragten — Collagetechnik als Einstieg in Dix' dadaistischer Phase gewertet und als »anti-
painting« bezeichnet worden.® Dass gerade der Matrose als »Held« im Mittelpunkt eines seiner
ersten dadaistischen Werke steht, wird mit dem Kieler Matrosenaufstand am
3. November 1918 erklart, der als Auftakt der revolutiondren Ereignisse am

Museum Gunzenhauser, Kunstsammlungen Chemnitz Ende des Ersten Weltkriegs gilt und damit weitreichende politische und so-

ziale Umwalzungen initiierte.” Im Vergleich zum geschlagenen Armeesolda-
ten haftet dem revoltierenden Matrosen etwas Dynamisches an, er ergibt
sich nicht in sein Schicksal, sondern kann sich—wenn auch in letzter Minute
—zur Wehr setzen, ja sogar kurzzeitig mit linken Kréaften verbiinden und damit
aktiv in die historischen Geschehnisse eingreifen. In seinen Erinnerungen
vergleicht Harry Graf Kessler Matrosen und Soldaten: »Gut, frisch und sau-
ber, vor allen Dingen sehr jung sehen die Matrosen aus; alt und kriegsver-
braucht, in verfarbten Uniformen und ausgetretenem Schuhzeug, unordent-
lich und unrasiert die Soldaten, Uberreste eines Heeres, ein trauriges Bild
des Zusammenbruchs.«®

In der direkten Nachkriegszeit bietet der Matrose fiir die Manner
mit Interesse am linken politischen Spektrum, zu dem zu diesem Zeitpunkt
auch Dix zuzurechnen ist, eine Projektionsflache fiir eine Form von Ménnlich-
keit, die—im Gegensatz zum verletzten und geschlagenen Soldaten — heroi-
sche und selbstbestimmte Anteile aufweist. Dix verarbeitet das Motiv des
revoltierenden Matrosen jedoch nur selten, wie etwa in der Radierung mit
demTitel Die Barrikade in der Mappe Tod und Auferstehungvon 1922. Das Gros
. : . der Matrosenbilder hat hingegen das Stereotyp des hyperméannlichen, pro-
misken Seemanns im »Hafen der Liiste«® zum Thema und nicht den Held der Novemberrevolu-
tion. So ist es auch im Falle des Bildes Abschied von Hamburg von 1921, in dem Dix im Medium
der Olmalerei eine Collage aus Fotografien und Objekten suggeriert, die das Brustbild eines
Seemanns, gerahmt von Mole, Leuchtturm, Flaggen, Dampfer, Muscheln und Bordellbesuch,
umgeben »Abb.2 Dje durch phallischen Leuchtturm und vaginadhnliche Meeresschnecke gege-
bene sexuelle Symbolik, die die Potenz des Seemanns hier noch indirekt betont, wird sich in den

6

London 1992, S. 98-99. Der revolutionére Matrose
passe somit mitsamt seinen populédren und kitschigen
Motiven in die anarchische Weltsicht dadaistischer
Anti-Kunst, so die Meinung vertreten im Katalogein-
trag.
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7

Die deutsche Marineleitung plante im Oktober 1918
eine »letzte Schlacht« gegen die englische Flotte, die
die deutsche Marine jedoch vernichtet hatte. Um
nicht in dieser sinnlosen Schlacht unterzugehen, wei-
gerten sich die Matrosen einiger Kriegsschiffe vor
Wilhelmshaven auszulaufen. Dieser Aufstand weitete
sich auf groBe Teile der Flotte aus und entwickelte
sich zum Kieler Matrosenaufstand, der zur Griindung
von Soldatenréten fihrte und durch die Beteiligung
politischer Parteien zur Novemberrevolution fiihrte.

8

Harry Graf Kessler, Tagebicher 19181937, hrsg.

von Wolfgang Pfeiffer-Belli, Frankfurt am Main 1996,
S.18.

9

So derTitel der Sektion zu Dix' Seemann-Biwldern in:
Geisterbahn und Glanzrevue. Otto Dix. Aquarelle

und Gouachen, hrsg. von Karsten Miiller, Ausst.-Kat.
Bucerius Kunst Forum, Hamburg, Miinchen 2007,
S.120-134.



Abb.3

Gouachen zu einer unverschliisselten Darstellungen von weiblichen Geschlechtsteilen und
erigierten Penissen wandeln. So zum Beispiel in den beiden Gouachen Exotischer Puff~>Abb.3
und Orientalischer Hafen von 1922, in denen unter der weiBen Seemannshose durch geschickte
Striche die kérperliche Reaktion auf die Anbiederungen der Prostituierten abzulesen ist. Die
Liisternheit der sexuellen Anbahnung wird durch auslaufende Farbe, die die Konturen tibertritt

und ausbluten lasst, unterstrichen. Durch Dix' Einsatz von leuchtenden

Otto Dix, Exotischer Puff, 1922. Privatbesitz, Melbourne  ROt- und Blauténen entsteht in den Gouachen Exotischer Puff, Orientalischer
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Hafen und Tropische Nacht im buchstéblichen Sinne ein Rotlichtmilieu, in
das die Matrosen und Prostituierten eintauchen. lhre Kérper werden durch
die Farbwahl aufgewérmt und wie zur Vorbereitung auf den sexuellen Akt ver-
schmelzen sie mit ihrer exotischen Umgebung, die durch Palmen, wogende
Wellen und Segelschiffe angedeutet wird. Im Vergleich zur fotografischen
Postkartenasthetik, die von Dix mit diesen Motiven zitiert wird, bietet die
Gouache die Mdglichkeit, die lustschwangere und »anziigliche« Atmosphére
auf ein AuBerstes zu steigern. In den wéssrigen Farbschlieren der Gouache
werden Hafen, Bordell und KérperTeil einer in sich geschlossenen Fantasie,
in der der harte Arbeitsalltag der Matrosen und die sozialen Bedingungen
auf den Schiffen keine Rolle spielen: Lusterfiillung pur. In Dix' Matrosenwelt
zeichnen sich die Seeméannerim Heimathafen oder in exotischen Destinatio-
nen durch extreme, ja explosive Potenz und sténdige sexuelle Bereitschaft
aus. »Der Matrose, so Brigid Barton, »wird wahrgenommen als einer, der
seine Begierden auslebt, die der Rest der Menschheit oft unterdriickt.«™ In
diesem pornografischen Szenario geht es hingegen nicht, wie Barton meint, um die Befreiung
unterdriickter »menschlicher Sexualitat«, sondern explizit um heterosexuelle Manner. Und so
steht den Matrosen in fast jedem Bild eine Auswahl unterschiedlicher Prostituierter zur Verfii-
gung, fiir die sich der Matrose (und der Betrachter) entscheiden kann.

Als Inspiration fiir Dix' Matrosenbilder wird zumeist Dix’ Begeisterung fiir Joachim
Ringelnatz’ Gedichte, Lieder und Kabarettauftritte angefiihrt, in denen die Figur des tragisch-
komischen Matrosen Kuttel Daddeldu die Hauptrolle spielt.”" Im Unterschied zu Dix war Ringel-
natz jedoch selbst zur See gefahren und im Ersten Weltkrieg in der Marine zum Offizier auf-
gestiegen. Dix’ Wissen vom Matrosenleben beschrénkte sich hingegen auf eine Reise nach
Hamburg, einem Besuch des Hafens und der Reeperbahn im Sommer 1921. Im Gegensatz zu
Ringelnatz, der neben seinen Auftritten als Kuttel in seinen Erzahlungen auch unterschiedliche
Aspekte des Seemannsleben verarbeitet, reduzierte Dix den Seemann auf die géngigen Kli-

1"
Ringelnatz' Gedichtband Kuttel Daddeldu erschien zu-
erst 1920. Bei den Bildern Abschied von Hamburg
und John Penn wird eine Verbindung zu Ringelnatz her-
gestellt, siehe London 1992, S. 105 und S. 138. Ahn-
lich auch: Henrike Schulte, »Matrose und Médchen,
in: Das wahre Gesicht unserer Zeit. Bilder vom Men-
schen in der Zeichnung der Neuen Sachlichkeit, hrsg.
von Uwe Fleckner | Dirk Luckow, Ausst.-Kat. Kunst-
halle Kiel, Kiel 2004, S. 50-52. Siehe auch Barton
1981, S. 38. Ringelnatz' Biicher Matrosen und Kutte!
Daddeldu befanden sich in Dix' Bibliothek. Zudem
10 stellten Dix und Ringelnatz 1924 zusammen in der Ga-
Barton 1981, S. 37. lerie Nierendorf aus.
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schees des exzessiven Alkoholgenuss und Bordellbesuch beim Landgang. Ahnlich wie Ringel-
natz’ Matrosenfigur Kuttel Daddeldu zeigt Dix in seinen Bildern — mit den Worten Timo Heimer-
dingers gesprochen — einen »Seemann im Ausnahmezustand«™ - einer Situation, die nur einen
sehr kleinen Teil des Seemannslebens ausmachte, das Matrosenbild der Landbewohner jedoch
dominierte. Der starke, wilde, gesellige, freie, erotische und leidende Seemann: Heimerdinger
hat die gangigen Stereotypen identifiziert, die das Bild vom Matrosen auszeichnen.” Dix' Vor-
stellung entspricht der des »freien Seemanns, der, wie Heimerdinger es formuliert, »eine schwe-
bende, irreale Figur [ist], die den Traumen der Landbewohner entspringt. Er ist eine eskapisti-
sche Fantasie.«" Fern von der Heimat, fern von Familie und Freunden kann der Matrose zum
»Muster der Ungebundenheit und der (auch sexuellen) Flexibilitdt ausgestaltet werden [...].
Diese Unverfligharkeit, die Unmdglichkeit, einen dauerhaften Kontakt zu leben, verleiht ihnen
[den Seeméannern] bei aller melancholischen Implikation den Reiz des Fliichtigen und Uner-
reichbaren —dies ist ein wichtiger Aspekt fiir den Aufbau einer erotischen Aura.«™ Dix beméch-
tigt sich also einer Mannerfigur, die als Projektionsflache fiir biirgerliche Fantasien fungiert und
die es ihm erlaubt, ein Bild von heterosexueller Mannlichkeit zu zeichnen, in der eine ungebun-
dene, »freie« Form von Sexualitat méglich ist und die auBBerhalb biirgerlicher Normen, wie der
Ehe, existiert. Dementsprechend galt der jenseits von Ehe, Familie und Kirche lebende Seemann
in der burgerliche Gesellschaft als »Un-blirger«,” den das Matrosenleben mitsamt seinen Ex-
zessen und »Matrosenzustédnden« inklusive Gewalt, Hurerei, Alkoholgenuss, Geldverschwen-
dung und Gliicksspiel dem moralischen Verfall aussetzen. Damit ist er als »grelle[s] Gegenbild
zum brgerlichen, protestantischen Selbstkonzept«'” gekennzeichnet. Inshesondere der Verlust
der Affektkontrolle ist es, der die biirgerliche Fantasie befliigelt und der auch in Dix' Entwiirfen
maBgeblich ist. Somit haben seine Seeméanner wenig mit dem »tapferen Matrosen« zu tun, derin
der (kaiserlichen) Marine seinen Dienst tut und dessen Idealbild dem eines guten Soldaten
entspricht; diszipliniert, leistungsféhig, mutig, kréaftig und intelligent, wofiir er mit Aufstiegs-
chancen und hohem Ansehen belohnt und mit Heldentum gelockt wird." Obwohl Dix’ Matrosen
durch Muskelmasse, kantige Gesichter und Tattoos explizit ménnlich« erscheinen, entspre-
chen sie nicht dem méannlich-militarischen Mannlichkeitsideal, das Fortschrittlichkeit und Welt-
gewandtheit fordert, sondern rufen ein proletarisches, exzessives Ménnerbild ab, das fern von
birgerlicher Zurtickhaltung und Kontrolle ist. :

14
Ebd., S.198.

15
Ebd., S. 205.

16
12 Ebd., S.131.
Timo Heimerdinger, Der Seemann. Ein Berufsstand
und seine kulturelle Inszenierung 1844-2003, KéIn 2005, 17
S. 77 Ebd., S.122.

13 18
Heimerdinger 2005 (wie Anm. 12), S. 196-199. Ebd., S.132-177.



Abb.4

Otto Dix, Matrose und Médchen (Fir Mutz), 1925.

Gleichberechtigt? Seemann und Prostituierte
Die Gespielin des Matrosen ist die Prostituierte, und das Privileg des dixschen Seemanns ist
es, beim Landgang gleich von mehreren Prostituierten umringt zu sein. Neben den Arbeiten, in
denen der Seemann miteiner ganzen Auswahl von sich anbietenden Prostituierten unterschied-
lichster Hautfarbe gezeigt wird, hat Dix jedoch auch Situationen illustriert, in denen der Matrose
mit nur einer Prostituierten gepaart wird. Beispiele dafiir sind die Gouachen Marseille von 1922,
Matrose und Médchen von 1926, Belgisches Bordell von 1923, Matrose und
Meédchen (Joachim Ringelnatz gewidmet) ohne Datierung.” Wie auch in den

Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung Szenen mit mehreren Frauen tibernehmen in den meisten Paardarstellun-
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gen die Prostituierten den aktiveren Part, wahrend der Matrose eher passiv
bleibt. In Marseille, Matrose und Méadchen (Joachim Ringelnatz gewidmet)
und dem Aquarell Matrose und Médchen (Fir Mutz) »Abb.4 sitzt der Matrose,
wéhrend die Frau dabei ist, es sich auf seinem Scho3 bequem zu machen
oder schon auf seinem Schol3 Platz genommen hat. Diese Position kehrt
die burgerliche Vorstellung der Rollen im Geschlechtsverkehr um, in der der
Mann traditioneller Weise fiir die Anbahnung zustandig ist und auch wéah-
rend des Aktes die Oberhand behélt. Sie entspricht auch nicht der Situation
zwischen Prostituierter und Freier, in der der Freier die Kontrolle tiber die
Auswahl der Frauen hat. Dix’ Matrosen werden nicht nur durch diese Ges-
ten von den Frauen praktisch »iibermannt«, auch die ausladenden und groB3-
briistigen Koérper der Frauen steuern zu einem dominanten Frauenbild bei.
Selbst wenn die Prostituierte eine eindeutig passive Position einnimmt, wie
' in Matrose und Médchen von 1926 oder Belgisches Bordell, dann wird sie zum
Beispiel im ersteren Fall durch eine Zigarette im Mund oder durch einen
direkten Blick als selbstbewusst gekennzeichnet. Diese Darstellungsweise
: ® hatdazu gefiihrt, dass die Prostituierte als des Matrosen gleichberechtigtes
Gegenstiick interpretiert und als »ihm gleichwertige, antibirgerliche Randfigur der Gesell-
schaft«® bezeichnet wurde. Wie in seinem stereotypen Matrosenbild, das als Projektionsflache
fir ungeziigelte mannliche Potenz und fiir das ungehinderte Ausleben sexueller Begierden
fungiert, ist das Bild der Prostituierten ebenfalls Teil einer sexuellen Fiktion, in der einerseits
Frauen standig liistern sind und den Ménnern zur Verfligung stehen, andererseits nicht (mehr
nur) die passiven »Opfer« ménnlicher Sexualitat sind.” Es realisiert sich also in Dix’ Reich der
Seefahrer und Huren eine Vision weiblicher Sexualitét, die aktiv, lustvoll und exzessiv sein kann.
Minnliche Potenz bleibt dabei unangefochten und sexuelle Erfiillung garantiert, sodass der
Matrose keine Einschréankungen in seinem Verstéandnis als (heterosexueller) Mann hinnehmen
muss. Durch die Ansiedlung dieser Begegnungen im Hafenmilieu und an exotischen Orten ver-
bleibt diese Vision »gleichberechtigter Sexualitat«auf dem sicherenTerrain der Imagination und

des Seemannsgarns.

21

Dora Apel hat zu Recht darauf hingewiesen, dass
Dix—im Gegensatz zu seinen Arbeiten mit Matrosen
und Prostituierten —in seinen Werken mit Armee-
soldaten und Prostituierten die Prostituierten zumeist

19 die Soldaten dominieren und von ihnen profitieren.
Zur Datierung des Aquarells siehe Pféffle 1991, Prostituierte seien durch Dix durchgéngig als »mora-
S.143. lisch und physisch korrumpiert« dargestellt. Doris

Apel, nHeroes«and »Whores«: The Politics of Gender
20 in Weimar Antiwar Imageryg, in: Art Bulletin, Sep-

Schulte 2004 (wie Anm. 11), S. 51. tember 1997, Jg. 79, Nr. 3, S. 366-384, besonders S. 371.
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Wie reflektieren Dix’ Matrosenbilder die Geschlechterbeziehungen der 1920er-dahre
und die Vorstellungen von heterosexuellem Geschlechtsverkehr? Warum, so fragt man sich zum
Beispiel, widmet Dix seiner Frau Martha das Aquarell Matrose und Médchen aus dem Jahre
1925? Was konnte das Bild einer sich auf den Schol3 eines rotgesichtigen Matrosen schwingen-
den, groBbristigen Nutte mit der Ehe von Otto und Martha Dix zu tun haben? Neben der politi-
schen Gleichstellung von Mannern und Frauen durch die Einfiihrung des Frauenwahlrechts 1918,
dem temporéren Einsatz von Frauen in M@nnerberufen wéhrend des Krieges und neben der an-
steigenden Zahl von gut ausgebildeten Frauen war es ihre zunehmende Présenz in der Offent-
lichkeit, die von Mannern besonders wahrgenommen und als Sexualisierung des 6ffentlichen
Lebens gewertet wurde.?? Axel Eggebrecht bringt die fiir Manner neuartige und herausfordernde
Situation auf den Punkt: »Uberall im alltaglichen Dasein stoBen wir fortwéhrend auf die Frau. Sie
bewegt sich mit Selbstverstandlichkeit in allen Berufen. Amtern, Biiros und Cafés. StraBen und
Parlamenten und Theatern. All diese Konkurrentinnen, Kameradinnen, Kolleginnen sind schein-
bar geschlechtslose Wesen. Dennoch wirken sie in jedem Augenblick als Frauen auf uns, ob wir
das nun zugeben moégen oder nicht. Es gibtimmerfort kleine Erregungen, die freilich durch ihre
Haufigkeitkaum noch auffallen. Aber ein allgemeiner Reizzustand besteht, ohne Zweifel.«*

Eine Losung fiir diesen »Reizzustand« war das Konzept der »Kameradschaftsehe.
Die in den 1920er-dahre diskutierte und durch die 1928 in Deutschland erschienene Publikation
zweier amerikanischer Jugendrichter, Ben Lindsay und Wainright Evans, populédr gewordene
Idee war darauf angelegt, auch Paaren, die aufgrund der unstabilen 6konomische Lage keine
Ehe eingehen konnten, sexuellen Kontakt zu ermdéglichen. Die meisten Versuche der Ehe- und
Sexualreform zielten jedoch nicht darauf ab, eine »freie« Sexualitat fiir die sich emanzipierenden
Frauen zu fordern, sondern sie schlugen vor, die sexuelle Zufriedenheit der Frauen innerhalb der
konventionellen Ehe zu steigern.” Das am weitesten verbreitete Ehehandbuch mit diesem Ziel
war das des hollandischen Gynékologen Theodor van de Velde mit dem Titel Die vollkommene
Ehe, zuerst erschienen 1926, das sich dezidiertan die Manner richtete und den Mann als erfahre-
nen Lehrer der unwissenden Frau fiir das Sexualleben in der Ehe verantwortlich macht. In van de
Veldes Aufklarungskosmos herrschen die Denkmuster von aktiver Mannlichkeit und passiver
Weiblichkeit weiterhin vor, und so ist auch der Mann, der fiir die Frau und ihre sexuelle Befriedi-
gung zu sorgen hat. Trotzdem vertritt van de Velde die Auffassung, dass beim Geschlechtsakt
selbsteine Formvon Gleichberechtigung herrschen muss, denn der Ehemann »begattet nicht die
Ehefrau«, sondern Ehemann und Ehefrau »vergatten sich«.” In diesem Anspruch auf einen
gleichberechtigten Koitus ungleicher Partner realisiert sich die widerspriichliche Situation, in
der sich die traditionelle Mé@nnerrolle innerhalb heterosexueller Beziehungen angesichts der

22

Katharina von Ankum, »Introductiong, in: dies.

(Hrsg.), Women in the Metropolis. Gender and Moder-

nity in Weimar Culture, Berkeley 1997, S. 4.

23

Axel Eggebrecht, »Machen wir uns nichts vor. Ein
aufrichtiger Brief«, in: Die Frau von morgen, wie wir
sie wiinschen, hrsg. von F. M. Huebner, Frankfurt
1990, S. 98-110, hier S. 100, zuerst erschienen 1929,

24

Zur Ehereform in der Weimarer Republik siehe:
Cornelie Usborne, Frauenkérper Volkskérper. Geburten-
kontrolle und Bevélkerungspolitik in der Weimarer
Republik, Miinster 1994, S. 120-127.

25
Theodor van de Velde, Die vollkommene Ehe, Ziirich
1954, S. 153, zuerst erschienen 1926.



Abb. 5

Emanzipation der Frau befand: Sexuelle Gleichberechtigung soll sich jedoch ohne eine grund-
satzliche Anderung der Rolle des Mannes abspielen und dabei das Lustempfinden von beiden
Partnern steigern. Ruft man sich nun Dix’ Darstellungen von Matrosen- und Prostituierten er-
neut vor diesem Hintergrund auf, so erfiillt diese anti-btirgerliche »Partnerschaft« die Vision
einer aktiven, lustvollen Sexualitat »gleichberechtigter« Partner, in der die mannliche Potenz
unangefochten bleibt und weibliche Sexualitat zugleich aktiv, fordernd und sinnlich sein kann.
Indem Dix seiner Frau Martha ein Aquarell wie Matrose und Médchen widmet, ist er also sicher-
lich weder darauf aus, seine Ehe zur groBbtirgerlichen Martha Koch mit einer Form von Prostitu-

tion gleichzusetzen, noch war die Widmung allein ein Zeichen dafiir, dass

Otto Griebel, Der Schiffsheizer, 1920. Privatbesitz Martha ihres Mannes Haltung zu Tod und Eros im Sinne Nietzsches teilte.?®
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Vielmehr stehen Dix’ Matrosen- und Prostituierten-Bilder fiir eine — wenn
auch teilweise tiberzeichnete und groteske — Sicht auf das Geschlechter-
verhéltnis und fir ein Interesse an Formen von Heterosexualitét, die jenseits
| birgerlicher Ehemoral angesiedelt sind. Das implizite Versprechen »gleich-

berechtigter« Lustbefriedigung in Dix' Matrose und Médchen (Fiir Mutz) -
das natdrlich nichts mit der Realitat von Prostitution zu tun hat und eher Dix’
Wunschdenken und gesellschaftlichen Klischees entsprach — kénnte auch
seinen Reiz fir Martha Dix gehabt haben.

Neue Ménnlichkeit

_ Dix’ Matrosenbilder der frithen 1920er-dahre sind im Kontext seiner Bezie-
hung zur Neuen Sachlichkeitals Zeichen fiir sein Interesse an der Darstellung
von »sozialer Realitdt« am Beispiel von gesellschaftlichen AuBenseitern
behandelt worden.” Im Gegensatz zu seinen Bildern von Kriegsversehrten
und Prostituierten haben wir es beim Matrosenthema jedoch nicht mit einer
Kritik an sozialen Missstanden zu tun. So sieht Karsten Miiller das Sujet
auch nicht mehr allein als explizit neusachliches Thema, sondern fiir ihn sind
Matrose und Hure »Prototypen der Neuen Sachlichkeit«, die »[f]rei von ideologischen Fesseln
und emotionalen Verstrickungen [...] ein niichtern-erregtes Leben an der Oberflache« leben,*
Dix' Matrosen und Prostituierten bieten, wie wir gesehen haben, nicht eine »sachliche« Sicht
auf Sexualitat, sondern sind eine mannliche Vision von ungehemmter, lustbetonter Heterosexu-
alitat jenseits der biirgerlichen Ehe, die teilweise auch eine Utopie von gleichberechtigter Lust-
erfiillung bietet. Wie passt nun der Modus distanzierter neusachlicher Beobachtung der »Reali-
tat« auf grellbunten, wortwértlich ausufernden Gouachen und mit den stereotypen Bildern von
betrunkenen Matrosen, die von Lusterfiillung und Kontrollverlust erzahlen, zusammen? Ver-
gleicht man Dix’ Matrosenfiguren mit Otto Griebels Schiffsheizer von 1920 >Abb.5 der in all seiner
korperlichen Starke ruhig und wiirdevoll dem Betrachter prasentiert wird, dann erscheinen Dix’
Matrosen-Gouachen nicht distanziert und neusachlich, sondern vielmehr expressiv, exzessiv
und »out-of-control«.
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Dix’ direkter, schonungsloser, mutiger, das hei3t ménnlicher Umgang mit dem Thema
Sexualitatist es, der ihn fiir das Label »Neue Sachlichkeit« qualifiziert. Ohne hier auf die Details
der Diskussion um die Definition der Kunst der Neuen Sachlichkeit und ohne auf die kontrovers
verhandelten Unterschiede zwischen Verismus und Magischem Realismus einzugehen, sollte
mit den Worten Uwe Fleckners betont werden, dass »die Neue Sachlichkeit als ein Krisenphé-
nomen zu verstehen ist, das die dsthetische und gesellschaftliche Realitat der Weimarer Repub-
lik reflektiert.«* Dieses Krisenphdnomen lasst sich aus geschlechterpolitischer Sicht auch als
eine »Krise der Mannlichkeit« beschreiben, deren Uberwindung eine »Neue Mannlichkeit« for-
derte. Dafiir qualifiziert sich »der Matrose« als von Dix lancierter freier, exzessiver, lustgesteu-
erter Seemann bestens. AlsTyp Mann, der eine Alternative zum ausgedienten Modell des braven
Biirgers oder des treuen Soldaten darstellt, hat er teil an der Uberwindung der »Krise der M&nn-
lichkeit« nach dem Ersten Weltkrieg, die von den schon langer andauernden Emanzipationsver-
suchen der Frauen, den Kriegserfahrungen und durch die Modernisierung des Arbeitslebens
ausgeldstwurde: »Der)Schock der Moderne«wurde in Deutschland oft wahrgenommen als Krise
der traditionellen ménnlichen Autoritat, Tatkraft und Identitat.«* Die Mannlichkeitsrhetorik der
Neuen Sachlichkeit zielte mit den Worten von Albrecht Koschorke darauf ab, »einer mit der Mo-
derne heraufgekommenen Differenzierungskrise durch eine neue Kultur der Willensstarke und
EntschlusskraftyHerr« zu werden.«*' Die Literatur und die Kiinste, so Ulrike Baureithel, scheinen
»préadestiniert, diesem allgemeinen Formverfall durch eine Konturierung des »Méannlichen< zu
begegnen[...], der Krisenbegriff[ist] ein konstitutiver Bestandteil des neusachlichen Ménnlich-
keitsdiskurses.«* Die Neue Sachlichkeit, so Koschorke, »modelliert einen zeitgeméaBen Typus
des entscheidungsfreudigen Mannes heraus, der sich mit der Technik und der Moderne aus-
ges6hnt und infolgedessen auch seine nervose Antriebsschwache abgelegt hat: den konstrukti-
vistischen Architekten, neusachlichen Ingenieur, Planer, Flugpiloten, Journalisten oder Kamera-
mann«.® In puncto Sexualitat ergdnzt und konterkariert der Seemann diesen Reigen neu-sach-
licher M&nnlichkeitsmodelle mit dem nicht mehr ganz neuen Mythos ungeziigelter, exzessiver
méannlicher Potenz, die sich auf seinen Reisen zu exotischen Zielen und zusammen mit anschei-
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nend lustvollen Prostituierten realisieren lasst und der somit eine Alternative zur ménnlichen,
birgerlichen Heterosexualitéat darstellt und zum »ldol der Virilitat«®* wird. Die Utopie von einer
anti-btirgerlichen Méannerexistenz, jenseits von festen Bindungen und allein orientiert an sexu-
eller Lusterfiillung, wird Dix’ stereotypisierende und tibertriebene Darstellungsweise als solche
zugleich offensichtlich.

Matrosenrolle: Das Portrat von Heinrich George als Terje Wiggen von 1932
Erst Anfang der 1930er-dahre greift Dix das Matrosenthema erneut auf. Diesmal erscheint es
in Form des Schiffslotsen Terje Wiggen, verkoérpert vom Schauspieler Heinrich George im Film
Das Meer ruft (1933), der wiederum auf einer Ballade von Henrik Ibsen beruht *Kat.64 |hsens
Geschichte um Schuld, Rache und Stihne spielt zur Zeit der Napoleonischen Kriege und war
schon 1917 in Schweden verfilmt worden. In der Version des Regisseurs Hans Hinrich von Anfang
1933 wird die melodramatische Geschichte in die Zeit des Ersten Weltkriegs an die Ostsee ver-
setzt, die zentralen Themen sind Gerechtigkeit und Vergebung. George als Schiffslotse Wiggen
versucht die Blockade des schwedischen Festlandes durch die deutsche Flotte zu durchbrechen
und wird dafiir inhaftiert. Nach einigen Jahren erhélt er die Gelegenheit, sich an dem Mann zu
réachen, der fiir seine Inhaftierung verantwortlich ist, verzichtet jedoch darauf.

Im Gegensatz zu seinen bunten, spielerischen, teilweise ausufernden Matrosenbil-
dern der friihen 1920er-Jdahre prasentiert uns Dix den massigen Korper des Schauspielers im
Stile eines altmeisterlichen Portrats. Indem er ihn frontal zum Betrachter vor dunklem Hinter-
grund platziert und den Namen des Schauspielers tiber seinem Kopfanbringt, verleihter der Per-
son Georges Wiirde und Respekt. Dieser Effekt wird auch nicht durch das miirrisch-drohende,
rotgefédrbte Gesicht gestért, das George eine Aura von unbandiger Starke, schierer Willenskraft
und geféhrlicher Dominanz verleiht. Wie als gliihe der Schauspieler durch Kraft und Dynamik,
wie als sprénge er in jeder Sekunde aus seiner sitzenden Position voller Tatendrang auf: So
préasentiert uns Dix den erfolgreichen Schauspieler. Die Figur des Matrosen ist im Bild lediglich
durch das offene, sich in Falten legende Hemd aus Leder oder gewachstem Tuch mit angeschnit-
tenen Armeln und Gebrauchsspuren angedeutet. Thema des Bildes sind nicht mehr die Exzesse
beim Landgang, sondern es ist George, der Schauspieler, als »Matrose, der durch seineimmense
Korper- und Willenskraft beeindruckt. Der Matrose ist durch Georges Prasenz zwar weiterhin
eine exzessive, anti-biirgerliche Mannerfigur, die Betonung liegt jedoch auf méannlicher Starke
und Kérperlichkeit, nicht mehr auf einem sexuellen »Ausnahmezustand«. Im Film wird der Ma-
trose zudem in eine moralisch schwierige Situation versetzt, die weit entfernt ist von Trinkgela-
gen und Bordellbesuchen. So wird der Matrose zu einer gewissenhaften Person, deren Schick-
sal als Beispiel fiir den Umgang mit Ungerechtigkeit, Unheil und Kriegszusténden dient. Der
Schliissel zur Bewaltigung dieser Situationen, so suggeriert das Portrét, liegt in der beeindru-
ckenden, fast damonischen Kérperlichkeit und »moralischen« Starke Georges, die im Bildnis
praktischin eins fallen.
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Abb. 6
Hugo Erfurth, Otto Dix und Heinrich George, 1932.
Kunstsammlung Gera
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Entscheidend fiir die Rezeption des Portrats von George als Terje Wiggen ist die Erzah-
lung der Frau Georges, Berta Drews, die im Zusammenhang mit dem Bildnis immer wieder zi-
tiert wird und in der es nicht allein um George, sondern ebenso um die Person Otto Dix geht.
Zur Begegnung zwischen Dix und George, die sich schon seit den 1920er-Jahren kannten, kam es
durch die Vermittlung des Galeristen Nierendorfin Berlin.* Berta Drews berichtet tiber die Dreh-
arbeiten im Wellenbad des Berliner Lunaparks: »Eine Gruppe Schaulustiger hatte sich einge-
funden, die am Rande des Bassins dieses feuchte Spektakel beobachtete.
Auch ich war mit dem Maler Otto Dix, der an diesemTag unser Gast war, ge-
kommen. Ihn faszinierte der Vorgang, und er verfolgte mit wacher Aufmerk-
samkeit jede Einstellung. Er war nicht gespréchig, beileibe nicht das, was
man einen amisanten Gesellschafter nennt. (Vielmehrysparsam an Worten,
reich an Visionent.) Seine Zuriickhaltung gefiel mir. Sein béuerlicher Sché-
del mit den in die Stirn zurtickgekdmmten Haaren, seine hellen Augen, in
denen zuweilen der Schelm saB. — Jetzt allerdings sprangen sie stahlhart
sein Objektan. Erwar nach Berlin gekommen, um George zu malen. Man hatte
an den Go6tz von Berlichingen gedacht. Seine Phantasie schien sich hinge-
gen an dem Seemann Terje Wiggen zu entziinden. Er war im héchsten Ma3e
inspiriert. Moglich, daB3 seinem realistischen entlarvenden Charakterisie-
rungsbediirfnis eine Steigerung ohne eine historische Maske mehr zusagte.
Kaum waren wir zu Hause, entwarf er mit seiner phdnomenalen zeichnerischen Begabung eine
groBBe Kohleskizze des Portréts, das ihm vorschwebte. George war hell begeistert, und so ent-
stand in 3 Wochen, mit der Technik der alten Meister auf Holz gemalt, ein suggestives, dunkel
brennendes Gemélde. Ein Moment visueller Kraft, breit und méchtig.«*

Berta Drews’ Erzahlung liefert so zum Bildnis Georges noch das Portrat des Malers
Dix, der durch seine Begabung, seine Inspiration und durch sein Aussehen als seinem Objekt
ebenbiirtig geschildert wird. Der Schlusssatz, »Ein Moment visueller Kraft, breit und méchtigg,
bleibt wohl bewusst uneindeutig: Gemeint ist nattirlich das Portrét, Drews beschreibt aber auch
die Situation der Portratsitzung selbst und charakterisiert zugleich die beiden Ménner. Ver-
gleicht man Drews’ Beschreibungen mit dem von Hugo Erfurth geschossenen Foto der Portrét-
sitzung, dann erkennt man, dass es auch in der Inszenierung der Begegnung darum ging, Dix als
George ebenblirtig darzustellen >Abb.6,° Der Maler sitzt dem Schauspieler gegeniiber, zwischen
den beiden blickt der gemalte George aus dem Bild. Maler und Schauspieler haben beide die
Hand auf den Oberschenkel gelegt und sind mit grimmiger Miene im Profil zu sehen. Im wei3en
Kittel ist Dix quasi Georges (farblicher) Gegenpart, der im dunklen, glanzenden Hemd vor ihm
sitzt. Obwohl Dix durch seine Statur kleiner wirkt und George mehr Raum einnimmt, wird deut-
lich, dass der Maler in Kénnen, Meisterschaft seines Metiers und ménnlicher Willenskraft auf
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gleicher H6he mit dem Schauspieler ist. Zugleich ist der inszenatorische Charakter der Szene
tiberdeutlich, der Widerspruch zwischen angenommener Rolle und »authentischer« Persén-
lichkeit offensichtlich. Dix wird hier als Maler ebenso inszeniert wie George als Matrose Terje
Wiggen, wobei die Grenzen zwischen Person und Rolle verschwimmen und die »Rolle« parado-
xerweise von der Authentizitédt der Personlichkeit des Schauspielers und des Malers getragen
wird. Die Figur des Matrosen ist hier lediglich das Vehikel fur die Inszenierung einer Form von
Ménnlichkeit, die selbstbestimmt und von einer exzessiven Kérperlichkeit getragen buchstab-
lichen Raum beansprucht und an der quasi kein Weg mehr vorbei fiihrt. Dementsprechend be-
setzt der Kérper Georges im Bildnis praktisch den gesamten Bildraum und scheint ihn durch
seine ausgefahrenen Ellenbogen zu sprengen. Der Matrose dient also nicht mehr als Ventil fiir
Mannerfantasien von ungeziigelter Sexualitat, sondern fiir eine Form von Ménnlichkeit, die fast
ausschlieBlich durch physische Prasenz und Stérke Dominanz, Souveranitéat und moralische In-
tegritat verspricht.

Nun liegt es nahe, Dix' Portrat —insbesondere in Verbindung mit Erfurths Fotografie —
als eine »Auffiihrung« von Ménnlichkeit zu verstehen und diese in den Kontext der seit schon fast
zwei Jahrzehnten andauernden Geschlechterforschung zu stellen, die sich an den Thesen der
Philosophin Judith Butlers orientiert und sehr ertragreich und schliissig mit der »Performativi-
tat von Geschlecht« befasst hat.® Die Kernerkenntnis dieser Forschungen ist es, dass die Ge-
schlechter mitsamt ihren biologischen Voraussetzungen erst durch eine Aneinanderreihung
von tagtaglichen » Auffiihrungen« entstehen und dass wir nur durch diese »Performances« uns
als»Mann« oder als »Frau« erfahren und begreifen kénnen. Zugleich entsteht durch den Prozess
einer quasi permanenten Auffiihrung auch die Moglichkeit einer Stérung und Reflexion unseres
Dasein als Mann und Frau, die zum Beispiel in kiinstlerischen Auffiihrungen zu einer Reflexion
des Geschlechterverhaltnisses genutzt werden kann. Dix’ Portrétfoto, auf dem er sich mit ein
paar Strichen zum Matrosen oder zum Seeréuber stilisiert hat, kann als Beispiel fiir eine solche
Geschlechterperformance gelten. Seine Selbstinszenierung als Kiinstler und Mann bekommt
damit einen Auffiihrungscharakter, der als ironisch gelesen werden kann. Die Rolle des wilden
Seemanns farbt einerseits auf Dix’ Kiinstlerrolle ab und verleiht ihr etwas explizit Verwegenes
und »Mannliches, zugleich wird durch die applizierten Striche der temporéare und performative
Charakter dieser»Rolle« deutlich.

Nimmt man sich das Bildnis Georges im Lichte der Fotografie von Erfurth erneut vor, so
ist der Begriff der »transformativen Ménnlichkeit«, der von der Filmwissenschaftlerin Gaylyn
Studlar in ihrer Studie zu unterschiedlichen Ménnlichkeitsbildern im US-amerikanischen Film
der 1920er-Jahre entwickelt wurde, noch passender und historisch angemessener als der Be-
griff der Performativitat. Studlar beschreibt, dass gerade im Zeitraum von circa 1916 bis 1921 ein
Ménnlichkeitsbild im Film propagiert wird, das auf Transformation und Wandlung zum Mann, zum
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Krieger, zum Monster, zum Helden etc. basiert.* Transformative Mannlichkeit, so Studlar, sei Teil
eines »Paradigmas der Geschlechterkonstruktion, das in vielen verschiedenen Verkleidungen
oder Maskeraden die Méannlichkeit als Prozess, als Schwellenkonstruktion und sogar als eine
Performance in den Vordergrund stellt.«® Die Idee einer transformativen Méannlichkeit er6ffnet
den Blick auf einen geschlechtlich codierten Entwicklungsprozess, der, im Gegensatz zu einem
performativen Spiel mit Geschlechterrollen, die Vorstellung eines »méannlichen Kerns«nie infra-
ge stellt und zugleich den Prozess einer Mann-Werdung betont. Der Begriff der Transformation,
im Sinne einer Wandlung, die ohne Verlust von »Substanz« verlauft, beschreibt das Verhéltnis
von Mann, Rolle und Bild in Georges Portrat praziser als »Maskerade«, weil Transformation
keine Verunsicherung von geschlechtlicher Identitat bedeutet, sondern von der Féhigkeit zeugt,
sich an unterschiedliche Anforderungen und Situationen anzupassen. Die Féhigkeit zur Trans-
formation stellt damit eine produktive Strategie fiir die ménnliche Identitat in der Moderne
dar, die durch den Krieg und seine Begleiterscheinungen starken Belastungen ausgesetzt war.
Auch deshalb definiert Studlar die Ménnerdarstellungen und Inszenierungen von Stars wie
Rudolph Valentino, Douglas Fairbanks und Lon Chaney als »transformativ«, da sie in einer Zeit
stattfinden, die von gesellschaftlichen Umwalzungen gepréagt war und die speziell von Mé&nnern
forderte, sich anzupassen und neu zu erfinden: »Der Druck, sich zu finden—oder neu zu erfinden —
war stark.«*" Ahnliches gilt fiir die Situation in Deutschland nach dem Ersten Weltkrieg, der teil-
weise widersprichliche Modernisierungsprozesse in Gang setzte und eine — wenn auch nicht
nachhaltige — Infragestellung des Geschlechterverhéltnisses zur Folge hatte. Waren Dix' Ma-
trosen der spaten 1910er- und frithen 1920er-dahre noch eine Projektionsflache fiir eine utopische
Form mannlicher Heterosexualitat, so erschafft er in seinem Bildnis von George eine unumstsi-
liche Vision des Seemanns Terje Wiggen, der durch eine Kombination aus kérperlicher und
moralischer Stérke eine schwierige Situation meistert, seine Erniedrigungen tiberwindet und
dadurch seine Integritat zurtickgewinnt. Das Portrat nutzt somit ein transformatives Mannlich-
keitsmodell, das zur Wandlung féhig ist, ohne in seinen Grundfesten erschuttert zu werden.
Durch Georges Verkérperung gepaart mit Dix’ visueller Interpretation ist der Matrose als »Mann
in der Krise« gegen alle Widerstéande und Schicksalsschléage gewappnet und wird zu einem ele-
mentaren Erlebnis ménnlicher Willenskraft und Stérke.
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