MARBURGER JAHRBUCH
FUR ,
KUNSTWISSENSCHAFT

EINUNDVIERZIGSTER BAND

e

VERLAG UND DATENBANK FUR GEISTESWISSENSCHAFTEN
2014




Lovis CORINTH ALS PICTOR DOCTUS

Kritische Bezugnahmen auf Poussin in einem Selbstbildnis Corinths

Johannes Grave

»Das physische Vermdgen schwilt [sc. schwelt]
dem Betrachter aus manchem Corinthschen Bil-
de wie tierische Brunst entgegen. Man mochte
zuweilen nicht hinsehen, glaubt, das, was fiir das
Auge da ist, riechen zu miissen.“! - Die Charakte-
risierung, die Julius Meier-Graefe von Lovis Co-
rinths Malerei gab, spitzt nur zu, was man auch
sonst lesen konnte. Von ,unverbliimte[r] Wirk-
lichkeitsmalerei“? sprach Paul Westheim, und
Karl Scheffler griff zu dem Sprachbild: , Es ist, als
wolle seine Kunst immer hineinbeiflen ins volle
Fleisch des Lebens.“> Bis in die heutige Kunstge-
schichtsschreibung hat dieses Bild des eigenwil-
ligen, kraftstrotzenden Malers prigend gewirkt.
Sowohl in der Wahl der Bildmotive als auch in
der Entfaltung der malerischen Mittel scheint bei
Corinth alles der Unmittelbarkeit des sinnlichen
Erlebnisses und Ausdrucks verpflichtet zu sein.
Statt abgezirkelte, ausgekliigelte Kompositionen
zu bieten, wartet er vor allem in seinem umfang-
reichen Spitwerk mit einer Malerei auf, in der sich
die dynamischen Gesten der Malhand und die
Materialitdt der Farbpaste ganz unvermittelt dem
Betrachter darzubieten scheinen. Nicht die exakte,
detailgetreue Erfassung des im Bild dargestellten
Gegenstands oder die gleichmiflige, ornamental
ausgewogene Behandlung der Bildfliche steht im
Zentrum von Corinths Interesse. Seine Bilder sind
vielmehr von rasch und entschieden aufgetrage-
nen Flecken und Pinselziigen beherrscht, in denen
die Bewegung der Malhand nachzuhallen scheint.
Ganz in diesem Sinne bringt er weder vorrangig
die Erscheinungsfarbe der Bildmotive noch die
Lokalfarbe zur Geltung, sondern konzentriert
sich auf die Farbmaterie.* Bereits Corinths Zeit-
genossen haben diese Form der Malerei, die den
Akzent ganz auf die Erfahrung des Malprozesses
legt, als Ausdruck innerer Erregung verstanden.

So berichtet etwa seine Frau Charlotte Berend-
Corinth von Momenten der ,,Ekstase®® und von
der korperlichen Verausgabung des Malers bei der
kiinstlerischen Arbeit:

»lch sah Lovis an. Sein Gesicht vibrierte in Erregung.
Etwas, was ich bei keinem anderen Menschen je gese-
hen habe: wenn er in auflerster Erregung war, so bebten
seine Nasenfliigel. Er sah mich an mit weit getffneten

Augen, deren Blau hell leuchtete.“

So sehr sich dieser Bericht als authentisches Zeug-
nis ausgibt — Charlotte Berend-Corinth hatte ih-
rem Mann unzihlige Male Modell gestanden —, ist
er doch unverkennbar mit topischen Wendungen
durchsetzt. Es ist der antike furor poeticus, der
hier, in verwandelter, gleichsam verkérperlichter
Gestalt, nochmals beschworen wird, um Enthu-
siasmus und Inspiration des Kiinstlers zu beglau-
bigen. Dieser auf den ersten Blick iiberraschende
Riickbezug auf klassische Referenzen kennzeich-
net aber nicht nur den zeitgendssischen Blick auf
Corinth, sondern ist auch fiir sein eigenes Werk
charakteristisch. Schon frith hat die kunsthisto-
rische Forschung bemerkt, in welch hohem Mafle
Corinth AnregungenderilterenMalereigeschichte
aufgegriffen hat.” Corinth hat aus seinem Interes-
se an ilterer Kunst nie einen Hehl gemacht und
in seinem Lehrbuch ,Das Erlernen der Malerei
(1908) sogar ausdriicklich das Studium der soge-
nannten Alten Meister empfohlen: ,Die grofar-
tigen Schépfungen der Vergangenheit sind fiir die
Gegenwart stets die Vorbilder gewesen, aus denen
man zu lernen versuchte, Gleiches zu schaffen.“
Noch 1907, etwa zwanzig Jahre, nachdem er seine
cigene kiinstlerische Ausbildung abgeschlossen
hatte, kopierte er in der Kasseler Gemildegalerie
ein Portrit von Frans Hals.? Neben Hals waren es
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1 Lovis Corinth, Geschlachteter Ochse, 1905, Ol auf Leinwand, 160,5 x 110,5 cm, .
Regensburg, Museum Ostdeutsche Galerie ‘

Veldzquez, Rubens und insbesondere Rembrandst,
an denen er sich orientierte.'® Ein erheblicher Teil
von Corinths zahlreichen Selbstbildnissen zeugt,
wie unter anderem Johannes Stiickelberger rekon-
struiert hat, von der intensiven Auseinanderset-
zung mit Rembrandt. Gemilde wie das ,Selbst-
bildnis mit Charlotte Berend und Sektglas™' von
1902 geben auf den ersten Blick zu erkennen, wie
stark Rembrandts Vorbild, in diesem Fall das um
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1636 entstandene ,Selbstbildnis mit Saskia’, auf
Corinth gewirkt hatte. Doch selbst die brutalen,
vulgiren Bilder von geschlachteten Tieren, an die
Meier-Graefe bei seiner eingangs zitierten Bemer-
kung gedacht haben diirfte, verdanken sich Anre-
gungen des hollindischen Malers. Corinths ,Ge-
schlachteter Ochse® von 1905 (Abb. 1)¥? ist trotz
aller Direktheit von Sujet und Faktur kaum ohne
Rembrandts gleichnamiges Bild von 1655 (Abb. 2)




2 Rembrandt Harmensz. van Rijn, Der geschlachtete Ochse, 1655, Ol auf Holz,
94 x 69 cm, Paris, Musée du Louvre

zu denken.® Gerade jene Bilder, die besonders
eindrucksvoll von Corinths Streben nach unmit-
telbarem Ausdruck und beinahe taktiler Sinnlich-
keit zu zeugen scheinen, erweisen sich damit als
hochgradig vermittelte Riickgriffe auf die kunst-
historische Tradition. Die Fiktion der Unmittel-
barkeit, so fithren auch die vielen gestellten und
inszenierten Selbstportrits vor Augen, wird bei
Corinth immer wieder durch die ostentative Pose

durchkreuzt. Ohne den Anspruch auf unmittel-
baren Ausdruck und sinnliche Prisenz aufzuge-
ben, lenkt Corinth die Aufmerksamkeit stets auch
auf die Rolle des Kiinstlers. In der gestischen, dy-
namischen Faktur der spiten Werke scheinen bei-
de eigentlich einander widerstreitenden Aspekte,
die Inszenierung des Kiinstlers und die Sugges-
tion der unvermittelten Direktheit, miteinander in
Einklang gebracht zu werden.

237




3 Lovis Corinth, Selbstportrit, malend, 1909, Ol auf Leinwand, 78 x 58 cm, Halle/Saale,
Stiftung Moritzburg, Kunstmuseum des Landes Sachsen-Anhalt

Wihrend Corinth noch in seiner zweiten
Minchner Zeit, mithin bis zum Umzug nach
Berlin im Jahre 1901, die Auseinandersetzung mit
sehr verschiedenartigen kunsthistorischen Tradi-
tionen suchte, geht die Forschung davon aus, dass
sich sein Interesse spiter zunechmend auf wenige
Vorbilder fokussierte. Es scheint, als habe Corinth,
nachdem er seinen eigenen Stil gefunden hatte, nur

noch ein Auge fiir jene Kinstler gehabt, mit de-
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nen er sich problemlos identifizieren konnte. Bei
der Arbeit an seiner Kopie nach Hals bemerkte er
etwa 1907: ,[...] der Frans Hals hat genau so ge-
malt wie ich. [...] Ich brauche mich gar nicht zu
verstellen.“!* Diese von Corinth selbst vorgezeich-
nete Verengung der Perspektive hat die Forschung
jedoch tibersehen lassen, dass sich auch im spite-

ren Werk des Malers Reminiszenzen ganz anderer
Art finden.




4 Nicolas Poussin, Selbstbildnis, 1650, Ol auf Leinwand,
98 x 74 cm, Paris, Musée du Louvre

Im Jahr 1909, auf dem Hohepunkt seines kiinst-
lerischen Erfolgs, malte Corinth ein Selbstportrit
(Abb. 3), das in der Reihe der zahlreichen, oftmals
spektakulireren, bisweilen effekthascherischen
Portrits beinahe unterzugehen droht.® Ganz
ohne literarische oder allegorische Instrumentie-
rung zeigt sich Corinth dem Betrachter als Maler
bei der Arbeit. Bildausschnitt, Komposition und
Kolorit sichern dem Gemalde eine ruhige Ausge-
glichenheit. Wihrend Corinths Oberkérper im
Dreiviertelprofil nach links gewandt ist und Pin-
sel und Palette vermuten lassen, dass jenseits des
linken Bildrands die Staffelei mit einer Leinwand
steht, ist der Blick des Malers frontal aus dem Bild
heraus gerichtet. Er fokussiert den Betrachter bzw.
jenen Spiegel, den der Maler fiir die Arbeit am eige-
nen Bildnis zur Hilfe genommen haben muss. Fast
vollstindig ist Corinth von einem braunen Grund
hinterfangen. Nur am oberen Bildrand ist der
Blick auf eine blaue Wand freigegeben, die hinter
diesem Fond liegt. Vier kleinere, angeschnittene,
gerahmte Bilder, die auf diesem schmalen Streifen
sichtbar werden, stiitzen die Vermutung, dass sich

der Maler in seinem Atelier dargestellt hat. Fragen
wirft allein jene braune Fliche auf, die als Blick-
barriere zwischen Kiinstler und Wand fungiert.
Der im Werkverzeichnis geduflerte Vorschlag,
Corinth habe einen Ateliervorhang gemalt, er-
scheint wenig plausibel, da die braune Fliche kei-
nerlei Falten aufweist und ihr oberer Abschluss
nicht wie eine Vorhangstange, sondern eher wie
eine Rahmenleiste anmutet. Deutlich iiberzeu-
gender ist es daher, die braune Fliche als eine auf-
gezogene Leinwand zu verstehen. Diese Deutung
fugt sich nicht nur gut in die Ateliersituation, in
der sich der Kunstler dargestellt hat, sondern er-
offnet zudem den Bezug zu einem Kiinstlerpor-
trit, dem Corinth entscheidende Anregungen fiir
sein Bildnis verdankt haben dirfte.

Ein Selbstportrit vor einer grundierten oder
aber umgedrehten und allein mit einer Inschrift
versehenen Leinwand — diese Konstellation hat be-
reits Nicolas Poussin in einem bertthmten Bildnis
erprobt, das er 1650 fiir seinen Freund Paul Fréart
de Chantelou malte (Abb. 4). Indem er sich, die
Zeichenmappe in der Hand, vor mehreren einan-
der tiberschneidenden Leinwinden darstellte und
das eigene Bildnis um eine lateinische Inschrift
und einen Bildausschnitt mit einer allegorischen
Figur bereicherte, fand Poussin eine komplexe und
zugleich auflerordentlich wirkungsvolle Inszenie-
rung seines Anspruchs, als pictor doctus gelten zu
kénnen. Weniger die praktische Arbeit des Malers
als vielmehr die intellektuellen Grundlagen sei-
ner kiinstlerischen Titigkeit treten in dem Bild in
Erscheinung. Die Zeichenmappe verweist auf den
disegno, der nicht nur die zeichnerische Ausfiih-
rung, sondern auch die ideelle Konzipierung des
Bildes verbiirgt. Die allegorische Figur ist durch
ihr mit einem Auge geschmiicktes Diadem als
pictura (in Ableitung von der Allegorie der pro-
spectiva) ausgewiesen. Und schon Poussins frither
Biograph Giovan Pietro Bellori bemerkte, dass die
zwei Hinde, die die allegorische Figur umarmen,
als Sinnbild der Freundschaft zu verstehen sind,
die die Arbeit des Kiinstlers tragt und motiviert.!
Selbst der Ring an der auf der Mappe ruhenden
Hand des Kiinstlers scheint sich in die Reihe der
kunsttheoretisch motivierten Bildmotive zu fii-
gen. Denn mit seinem auffillig ins Bild gertick-
ten Diamanten ist das Schmuckstiick als subtiler
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5 Lovis Corinth, Selbstportrit als Halbakt mit Glas, 1907,
Ol auf Leinwand, 120 x 100 ¢m, Prag, Nationalgalerie

Hinweis auf wahrnehmungstheoretische Grund-
fragen gedeutet worden: Zum einen lasse sich die
pyramidale Form des Edelsteins als Reminiszenz
an die Perspektivtheorie und die ihr zugrunde
liegende Idee eines Biindels linearer Sehstrahlen
verstehen; zum anderen erinnere der geschliffene
Stein an das Prinzip der Lichtbrechung, das aus
dem eigentlich farblosen Licht erst Farben her-
vortreten lasse.” Im Portrit treten die genannten
Motive zu einer Darstellung jener Theorie zusam-
men, auf die Poussin seine Kunst griindet. Jeder
Hinweis auf die korperliche Tatigkeit des Kunst-
lers ist im Bild indes getilgt; folgerichtig fehlt auch
in der lateinischen Inschrift ein entsprechendes
Pradikat: ,EFFIGIES NICOLAI POVSSINI
ANDEL:/YENSIS PICTORIS. ANNO AETA-
TIS 56 / ROMAE ANNO IVBILEI / 1650.“ Die
Inschrift nennt den Dargestellten, sein Alter und
das Jahr der Entstehung des Bildes, verzichtet aber
auf den erwartbaren Zusatz ,seipsum fecit“ oder
»pinxit“® Dass die Inschrift lediglich den Por-
tritierten bezeichnet, aber nicht zugleich als Si-
gnatur dient, stiitzt nicht nur Poussins Selbstin-
szenierung als pictor doctus, sondern kann auch
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auf den ambivalenten Status der goldenen Lettern
aufmerksam machen. Denn der so nahe liegende
Schluss von der Inschrift auf die Figur des im Bild
dargestellten Malers ldsst sich, wie Andreas Pra-
ter gezeigt hat, keineswegs problemlos mit den
anschaulich gegebenen Tatsachen vereinbaren.”
Die Inschrift ist zweifelsfrei jener Leinwand ap-
pliziert, vor der Poussin steht. Der Umstand, dass
sein eigener Schatten auch einen Teil der Lettern
verdunkelt, unterstreicht die Differenz zwischen
den Raumebenen, denen die mit der Inschrift be-
zeichnete Leinwand und der Kinstler zugeord-
net sind. Die Leinwand mag, wie die lateinische
Inschrift suggeriert, fiir ein Bildnis Poussins be-
stimmt sein. Vor ihr aber tritt der Kiinstler selbst
leibhaftig in Erscheinung. Der Schattenwurf
konnte daher gleichermaflen auf den Ursprung
wie auf die Wirkmacht der Malerei verweisen: Ei-
nerseits erinnert er an die antike Ursprungslegen-
de der Malerei, die berichtet, wie die Tochter des
Toépfers Butades den Umriss des scheidenden Ge-
liebten mit Kohle auf der Wand festhielt (Plini-
us d. A., Naturalis historiae libri, XXXV, 151).
Andererseits aber lisst die partielle Verschattung
der goldenen Lettern den Portritierten zumindest
im Bild gleichsam vor den Bildtriger treten. Wir
missen nicht allen komplexen Implikationen von
Poussins Selbstbildnis und den offenen Fragen der
kunsthistorischen Debatte folgen, um nachvoll-
ziehen zu konnen, warum es gut 250 Jahre spa-
ter Corinths Interesse wecken konnte: Poussins
Bild bietet mehr als ein exemplarisches Kiinstler-
portrat; in ihm verdichtet sich eine Reflexion {iber
das Bildnis und iiber die Kunst der Malerei. Ein
geeigneterer Ausgangspunkt fir ein Kiinstlerpor-
trit, das zugleich ein kiinstlerisches Programm
zur Geltung bringen soll, liefe sich kaum denken.

Ein Vergleich zwischen Corinths Selbstpor-
trat von 1909 und Poussins Gemailde von 1650
legt es nahe, im Bild des Franzosen die entschei-
dende Anregung fur Corinths Bildnis zu sehen.
Beide Gemilde zeigen Halbfigurenportrits, bei
denen der Korper zwar im Dreiviertelprofil er-
scheint, der Kopf aber fast frontal dem Betrachter
zugewandt ist. In beiden Fillen treten die Kiinst-
ler dem Betrachter gut gekleidet und dennoch in
einem Raum gegeniiber, der an ein Atelier den-
ken ldsst. Wie Poussin fiigt auch Corinth mehrere




6 Max Liebermann, Selbstbildnis mit Pinseln und Palette,
1907/08, Ol auf Leinwand, 97 x 77 cm, Saarbriicken,
Landesmuseum, Moderne Galerie

angeschnittene oder sich tiberschneidende Bilder
und Leinwinde in die Komposition ein. Nicht zu-
letzt diirfte sich auch Corinths Riickgriff auf la-
teinische Worte einer Anregung des Franzosen
verdanken: Die links angebrachte Inschrift ,Lo-
vis Corinth / 1909 ,ipse* ist am rechten Bildrand
um die Altersangabe ,AETATIS SUAE / LI“ er-
ganzt. Zuvor hatte Corinth seine Selbstbildnisse
stets nur mit seinem Namenszug und dem Ent-
stehungsjahr versehen; einzig in dem 1907 gemal-
ten ,Selbstportrat als Halbakt mit Glas (Abb. 5)%
erscheint einmal bereits der Zusatz ,,ipse®, der fir
die Identitdt von Schopfer und Dargestelltem bur-
gensoll. Die lateinische Altersangabejedoch fithrt
Corinth erstmals auf dem Hallenser Selbstbildnis
von 1909 ein.?! Mit ihr greift der Maler offenkun-
dig ebenso ein Detail von Poussins Portrit auf wie
mit der Situierung der Inschriften auf einer grun-
dierten Leinwand oder einer Gemildertickseite.
Das seit 1797 im Louvre verwahrte Gemail-
de Poussins diirfte Corinth seit seinen Studien-
aufenthalten in Paris in den Jahren 1884 bis 1887,
als er bei Adolphe-William Bouguereau und Tony

Robert-Fleury an der Académie Julian studierte,?
bekannt gewesen sein. Um es sich spiter auch in
Berlin vor Augen fithren zu konnen, wird Co-
rinth auf Reproduktionen zuriickgegriffen haben.
Ein Selbstportrit Max Liebermanns (Abb. €)%,
das kurz vor dem Hallenser Gemilde Corinths
in den Jahren 1907/08 entstanden war, kénnte ihn
dazu angeregt haben, nochmals einen genaueren
Blick auf Poussins bertthmtes Bildnis zu werfen.
Liebermanns Bild zeigt den Maler ebenfalls vor
Leinwanden und hat daher die kunsthistorische
Forschung vermuten lassen, dass es sich seiner-
seits einer Auseinandersetzung mit Poussin ver-
danke.?

Dochselbst wenn Liebermann den Anstof§ zum
Riickgriff auf Poussins Selbstportrit gegeben ha-
ben sollte, hat Corinths Antwort auf das Bild des
Franzosen eine ganz andere Richtung genommen.
Denn offerikundig dient ihm die Orientierung an
Poussin nicht nur dazu, sich selbst als pictor doc-
tus, als Kunstler mit intellektuellem Anspruch,
darzustellen. Vielmehr entfaltet Corinth im Ver-
gleich mit Poussin und insbesondere in der Ab-
grenzung von dessen Portrit seine eigene Auffas-
sung von den Grundlagen der Malerei. Wahrend
in Poussins Bild jede Erinnerung an den Malakt
mit seinen materiellen und motorischen Aspekten
ausgeblendet ist, weist Corinth dem Betrachter
Pinsel und Palette vor. Nicht concetto, idea und
disegno stehen, wie bei Poussin, im Zentrum, son-
dern die handgreifliche Arbeit mit dem Farbma-
terial. Wo Poussin anspielungsreich mit dem Dia-
manten seines Rings auf Theorien der Perspektive
und der Farbentstehung zu rekurrieren scheint,
betont Corinth, dass Farbe fiir ithn zuallererst
jene Mischung aus Pigmenten und Bindemitteln
meint, die er mit seinem Pinsel auf die Leinwand
auftrigt. Der idealistischen Kunstauffassung, die
Corinth in Poussins Selbstportrit erblickt haben
diirfte, stellte er selbst ein Bekenntnis zur Geburt
des Bildes aus der Farbpaste entgegen.

Die selbstbewusste Opposition gegen jenes
Verstindnis der Malerei, fiir das Poussin zu ste-
hen scheint, zeigt sich nicht zuletzt darin, wie Co-
rinth das Verhiltnis zwischen Figur und Grund
gestaltet. Poussin verleiht seinem Bildnis durch
den ostentativen Schattenwurf auf die hinter ihm
stehende Leinwand eine groflere Plastizitit und
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7 Lovis Corinth, Der Kiinstler und seine Familie, 1909, Ol auf Leinwand, 175 x 166 cm,
Hannover, Niedersichsisches Landesmuseum

Prisenz. Der Schattenriss lisst sich aber zugleich
auch als erste Spur eines neuen Bildes verstehen,
so dass die Kontur zum eigentlichen Paradigma
der Malerei zu werden scheint. Ganz im Sinne der
antiken Ursprungslegende legt Poussins Bild den
Schluss nahe, dass sich erst mit dem Schatten, der
auf die Leinwand fillt, die menschliche Figur auf
einer zweidimensionalen Fliche fixieren ldsst, von
der sich die Malerei schlief}lich wieder emanzipie-
ren soll. Corinths Selbstbildnis zeugt indes von ei-
nem grundlegend anderen Verstdndnis der Bildfla-
che. Sie ist ihm nicht Projektionsfliche und Triger
von Konturlinien, sondern der Ort, an dem sich
in der Arbeit mit dem Pinsel aus der Farbmaterie
das Dargestellte formt. In geddmpfter Form ent-
halt daher der Fond, vor dem der Maler erscheint,
bereits alle jene Farben, die in den anderen Partien
des Bildes zur Geltung gebracht werden: Neben
gelben und braunen Toénen weist die Leinwand
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mit der Signatur vor allem in ihrer rechten Halfte
auch Spuren von Rot und Blau auf. Einen Schat-
tenwurf sucht man indes in Corinths Selbstpor-
trit vergeblich. Nicht die Kontur des Schattens,
sondern die Farbe in ihrer pastosen Materialitit
gilt Corinth als Ursprung der Malerei. Ein Bild,
das den Kiinstler als pictor doctus erweisen soll,
kann sich fiir ihn daher nicht darauf beschrin-
ken, nur auf abstrakte gedankliche Grundlagen
der Kunsttheorie anzuspielen. Corinth inszeniert
nicht die Intellektualitit eines Kiinstlers, der seine
Ideen zunichst rein gedanklich entfaltet, um sie
dann unnachgiebig der Farbe und der Leinwand
aufzuzwingen. Er setzt vielmehr auf eine ,Intel-
ligenz der Malerei“®, die in der praktischen Ar-
beit mit der Farbe zu neuen Evidenzen fithrt. Als
wolle er die Bedeutung des Malakts zusitzlich be-
tonen, richtet er die Spitze seines Pinsels auf eine
Stelle, die gleichsam als Scharnier zwischen der im




8 Lovis Corinth, Selbstportrit mit Riickenakt, 1903, Ol auf Leinwand,
101 x90 cm, Kunsthaus Ziirich

Bild dargestellten Wirklichkeit und der materiel-
len Realitdt des Bildes fungiert. Indem die Pinsel-
spitze am auflersten Rand des Gemildes erscheint,
zielt sie nicht mehr nur auf eine Staffelei jenseits
des Bildausschnitts, sondern scheint die Oberfla-
che jenes Selbstbildnisses zu berthren, in dem sie
selbst zur Darstellung kommt. Es ist, als wiirde
Corinth aus dem Bild heraus an seinem Portrat
malen. Diesen auf den ersten Blick zufillig an-
mutenden Effekt hat der Kiinstler ganz bewusst
gesucht. Immer wieder rthrt der Pinsel in seinen
Selbstbildnissen (Abb. 7)* an den Bildrand und
damit an jene Stelle, die am ehesten die Aufmerk-
samkeit auf die Materialitdt des Bildtragers len-

ken kann. Als er 1908 der ersten Auflage seines
Handbuches ,Das Frlernen der Malerei® eine Re-
produktion nach dem ,Selbstbildnis mit Riicken-
akt’ von 1903 (Abb. 8)* als Frontispiz voranstell-
te, wies er im Text eigens darauf hin, wie gezielt
dieses Arrangement gewihlt worden war: ,Das
Titelbild habe ich in das Buch gesetzt, um dem
Leser ein Beispiel von Raumverteilung zu zeigen;
hier ist alles bewuf8t komponiert: der Kopf, dessen
Spitze unter dem Rahmen verschwindet, die Hén-
de, welche die Seitenwinde der Leinwand berth-
ren, die Riickenfigur vor dem Selbstportrit und
der Abschluf unten.“?® Die kuriose Formulierung
von den ,Seitenwinden der Leinwand“ — nicht
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9 Lovis Corinth, Selbstportrit mit Skelett, 1896/97, Ol auf Leinwand, 66 x 86 cm,
Miinchen, Stadtische Galerie im Lenbachhaus

etwa des Bildausschnitts — deutet an, dass Corinth
nicht allein eine iiberzeugende Situierung des Pin-
sels im dargestellten Raum angestrebt hatte. Mal-
hand und Pinsel sollen vielmehr die Verbindung
mit der Dinglichkeit des Bildtragers sicherstellen.
Auch in diesem Fall geht es nicht um einen distan-
zierten Blick auf die Welt der Erscheinungen und
um ihre verstandesmiflige Durchdringung, wie
vielleicht Poussins Selbstbildnis nahe legen kann,
sondern um eine taktile Erfahrung — um eine Be-
rithrung des Malers mit Farbe und Leinwand
ebenso wie mit dem von ihm Dargestellten.
Corinths neues Verstindnis der Bildfliche
kiindigt sich bereits deutlich friher, in einem sei-
ner ersten Selbstportrits, an, und auch hier ver-
bindet sich das Nachdenken iiber die Grundlagen
des eigenen kiinstlerischen Tuns mit einer kriti-
schen Reflexion iiber klassische Topoi der Male-
rei und der Kunsttheorie. Das ,Selbstbildnis mit
Skelett’ (Abb. 9), das Corinth im Jahr 1897 malte,
aber auf das Vorjahr, 1896, datierte,” zeigt den
Kiinstler in seinem Atelier und weicht dennoch
auf irritierende Weise von traditionellen Kiinst-
lerportrits ab. Mit dem lebensgroflen Skelett
greift es ein Versatzstiick auf, das Arnold Bock-
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lin 1872 in seinem ,Selbstbildnis mit fiedelndem
Tod‘ (Abb. 10)° inszeniert hatte und das nur kurz
darauf, 1875, auch von Hans Thoma bemiiht wor-
den war.?! Doch ist aus dem Memento mori, das
die dauerhaft vergegenwirtigende Malerei moti-
viert und zugleich den Kiinstler in seiner physi-
schen Existenz bedroht, ein niichternes Atelier-
Requisit geworden, das den Maler zu anatomisch
korrekter Darstellung anleitet. Diese ungewo6hn-
liche Anverwandlung eines verbreiteten allegori-
schen Motivs ist auf sehr unterschiedliche Weise
gedeutet worden: als symbolistisch durchsetztes
Programmbild eines Naturalisten, als vitali-
stisches Bekenntnis zu einem Memento vivere®
oder als Selbstverpflichtung auf die freimaure-
rische Devise ,Erkenne dich selbst“**, Minde-
stens ebenso wichtig wie das Skelett ist jedoch
die grofle Fensterwand, vor der sich der Kiinst-
ler zeigt. Nicht so sehr die Tatsache, dass auch
der Ausblick aus dem Atelierfenster eingefangen
ist, als vielmehr die Art und Weise, wie das Fen-
ster im Bild erscheint, fillt auf. Indem Corinth
die Fenstersprossen streng bildparallel zeigt, zu-
gleich aber den Ausschnitt so wihlt, dass Fenster-
rahmen und Wand nicht mehr in das Blickfeld des




10 Arnold Bécklin, Selbstbildnis mit fiedelndem Tod, 1872,
Ol auf Leinwand, 75 x 61 c¢m, Staatliche Museen zu Berlin,
Alte Nationalgalerie

Betrachters gertickt werden, gelingt ihm eine ma-
ximale Anniherung von Fensterfliche und Bild-
trager. Fast scheint es, als wiirden die Sprossen
zugleich als eine Quadrierung der Bildfliche die-
nen.” Diese Verschmelzung von Malfliche und
Fenster ist umso bemerkenswerter, als das Bild
spitestens seit Leon Battista Albertis Traktat
,De pictura® (1435) immer wieder mit einem of-
fen stehenden Fenster verglichen worden ist, das
die Sicht auf ein Geschehen freigibt.** Doch auch
in diesem Fall gibt Corinth dem geldufigen To-
pos eine neue Wendung. Wihrend der klassische
Vergleich von Bild und Fenster plausibel machen
sollte, dass uns das im Bild Dargestellte als gegen-
wirtig erscheint und doch — aufgrund der rium-
lichen Distanz, die durch den Fensterrahmen ge-
sichert wird — nicht unmittelbar zuginglich ist,
vollzicht Corinth eine signifikante Umkehrung.
Bei ihm fallen nicht Fensterrahmen und Bildrah-
men zusammen, so dass das Bild als vermitteln-
des Moment zwischen den Dargestellten und den
Betrachter tritt. Vielmehr verschmilzt er das Fen-

ster und die Bildfliche auf eine Weise, die es thm
erlaubt, das Dargestellte vor das Fenster treten zu
lassen. Wihrend der Topos vom Bild als Fenster
den transparenten Durchblick durch das unge-
triitbte Glas betont, interessiert sich Corinth vor
allem fur die Sprossen, die die Fensterflache glie-
dern. Das Atelierfenster dient ihm nur insofern
als Paradigma des Bildtrigers, als es eine struk-
turierte, gegliederte Flache bietet, auf der etwas
in die Sichtbarkeit treten kann.

Wenngleich Corinth in seinem Minchner
Selbstportrit eine neue Auffassung der Bildfldche
anschaulich werden lisst, wird dem Malmaterial,
der pastosen Farbmasse, noch keine besondere
Aufmerksamkeit geschenkt. Die Faktur des Bil-
des lisst zwar Pinselstriche offen zu Tage treten,
doch deutet schon das Fehlen von Pinsel, Palette
und Malhand darauf hin, dass Corinth zu die-
sem Zeitpunkt die Farbe noch nicht als eigentli-
chen Ursprung seiner Malerei exponierte. Erstim
Selbstbildnis von 1909 kommt voll zum Tragen,
was sich bereits zuvor, auch in den 1890er Jah-
ren, wie ein verborgener roter Faden durch Co-
rinths (Buvre zieht: eine Vorstellung von Malerei,
die die Arbeit mit der Farbmaterie als Fleisch-
werdung, als Inkarnation versteht.”” Nicht nur
Corinths Bilder von Metzgereien und geschlach-
teten Tieren, sondern auch seine autobiographi-
schen Erzihlungen von frithen Erlebnissen in
Schlachthiusern, laden, wie Michael F. Zimmer-
mann herausgearbeitet hat, dazu ein, die Malerei
als ,Fest des Fleisches“® zu verstehen. Tatsich-
lich zeugt Corinths Werk von einem Spannungs-
bogen zwischen bluttriefenden Darstellungen
geschlachteten Fleisches einerseits und Portrits
und Figurendarstellungen mit héchst sinnlich
anmutendem Inkarnat andererseits. So sehr das
Hallenser Selbstbildnis von 1909 auf den ersten
Blick in der Wahl des Ausschnitts und mit den
klassischen Attributen von Pinsel und Palette wie
ein konventionelles Kiinstlerselbstportrit anmu-
tet, erweist es sich in seiner subtilen Auseinan-
dersetzung mit Poussins Gemalde von 1650 als
durchdachtes Programmbild, das die Fliche der
Leinwand als Ursprung der Malerei und die Ar-
beit mit dem Farbmaterial als Prozess der Form-
entstehung zur Geltung zu bringen sucht.
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