Dalia Klippenstein

Pantomime auf einem Blatt Papier
Zu den Selbstbildnissen von Egon Schiele

»Choreographisches Gedicht! entwickelte sich zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zu einer Denkfigur, die die Besonderheiten des freien Aus-
druckstanzes, einer relativ junger Form der Kiinste, beschrieb, die nicht
nur die Wahrnehmungsweisen, sondern auch die édsthetischen Bedtirf-
nisse der Produzenten und Rezipienten verdanderte. Die neue Art der Be-
wegungskunst markierte in der Epochenwende einen Paradigmenwech-
sel vom klassischen Ballett zur individuellen kiinstlerischen Darstellung,
die allerdings ein komplexes kulturelles System war — es vereinigte so-
wohl alle Komponenten klassischer Bildung als auch den rhetorischen
Ausdruck von Affekten.

Es war auch ein neues Objekt des Interesses von Hugo von Hofmanns-
thal. Seine vielféltige rezeptive Auseinandersetzung® mit dem Tanz seiner
Zeit mtegrierte Hofmannsthal in parallell laufende Reflexionen iiber den
schopferischen Umgang mit der Sprache. Es fiihrte thn zur Erkenntnis,
dass die sich aus dem mimisch-gestischen Potenzial des Menschen spei-
sende Ausdrucksform, die neben der Sprache der Worte, der Farben
und Tone existiert, enen » lext«, sprich eine dichterische Vision entste-
hen lésst, die vom Korper der Tanzer in den Raum geschrieben wird.
Dabei misst Hofmannsthal sich selbst die Rolle eines Lesenden zu, der
den Koérper und seine Bewegungskunst zu entziffern sucht.

Dass der Tanz und die Pantomime sehr nahe verwandt sind, betont
Hofmannsthal in seinem 1911 entstandenen Essay »Uber die Pantomi-

1" Nachdem Friedrich Nietzsche den Tanz zum dynamischen Denkmodell und Ziel jeder
philosophischen Titigkeit erkldrt hatte, beschaftigten sich auch zahlreiche Literaten im Rah-
men von Sprach- und Kulturkritik damit, den Tanz als >stumme, transitorische Bewegungs-
kunst des menschlichen Kérpers poetologisch auszuwerten. Vgl. Roger W. Miiller Farguell,
Tanz-Figuren. Zur metaphorischen Konstitution von Bewegung in Texten. Schiller, Kleist,
Heine, Nietzsche. Miinchen 1995, S. 278. Auch in der »Geburt der Tragddie aus dem Geiste
der Musik« duflert sich Nietzsche zum Ursprung von Tanz und Sprache.

2 Neben seiner praktischen Beschiftigung mit den Szenarien, setzte sich Hofmannsthal
mit Auftritten hervorragender Tanzerpersonlichkeiten wie Ruth St. Denis, Vaslav Nijinsky,
Grete Wiesenthal u.a. auseinander, iiber die er weiterhin in seinen theoretischen Uberle-
gungen reflektierte.
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me«, den er in Anlehnung an die gleichnamige Schrift von Lukian aus-
arbeitet: Danach sind die mimetische Darstellung und der amimetische
Ausdruckstanz vom Pantomimischen und von rhythmischer Bewegung
durchwirkt. Was aber in diesem 'lext hervorgehoben wird, ist vor al-
lem die »reine Gebirde«, die den Kern der Pantomime bildet, und am
besten das Innere des Individuums zu offenbaren vermag. Sie ist »in
Wahrheit hochst persénlich«, und in ithr wird »das menschliche Gan-
ze« erkennbar:® »Das Schopferische im Schauspieler: eine Gebérde, in
der der Leib einen seiner tausend Beziige zum All enthiillt. Eine solche
Gebirde ist sogleich ewig. Eine Gestalt ist ein Block aus Gebarden, die
dicht Gbereinander liegen.«*

Die »reine Gebarde« verwirklicht sich, laut Hofmannsthal, in einem reli-
gi0s® motivierten, urspringlichen Tanz, der in seinem Kern aus einem ze-
remoniellen Akt entsteht: »Auf Zeremonie lauft alles hinaus«.® Sie vermag
» ein Verhdltnis zu umgebenden Personen, gedrangter, und bedeutender
als die Sprache es verméchte, auszusprechen, etwas an den Tag zu geben,
was zu grof}, zu allgemein, zu nahe ist, um in Worte gefafit zu werden«.
Hier artikuliert Hofmannsthal sein Erfahrungswissen in Fragen nach dem
Schopferischen des Korpers im Tanz, sowie nach der Inspirationsquelle.
So benotigt der Tanzer nicht nur eine entsprechende kérperliche Eignung,
sondern auch ein spezielles, kulturelles Wissen — memoria —, auf Grund
dessen er eine gemeinmenschliche Gebirde, wie ein fiir alle verstidndliches
Symbol konstruiert. Seine Wirkung wird weiterhin in der Selbstvergessen-
heit des Kérpers im Tanz mtuitiv-individuell vervollstandigt.

Das neue Tanzmodell eroberte nicht nur die Aufmerksamkeit solcher
dichterischen Groflen wie Hugo von Hofmannsthal, Ludwig Hevesi
oder des Kulturkritikers Hermann Bahr, es galt auch als Inspirations-
quelle fiir die historische Avantgarde in der bildenden Kunst und Lite-
ratur.

Solch ein »choreographisches Gedicht« wihlt der bedeutendste Vertre-
ter der Wiener Jahrhundertwende, Egon Schiele (1890-1918) zu seinem

3 GWRATI, S. 504f.

+ GW RAIIL S. 480.

5 religios« soll hier im weitesten Sinne verstanden werden: Alltdgliche Gebérden oder
Handlungen werden in ihrem verborgenen zeremoniellen Charakter erfasst und demgemaf}
allgemeingiiltig ausgefiihrt.

6 GWRAILS. 503.

7 Ebd., S.502.
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Hauptthema. Ins Zentrum dieser »Choreographien« riickt er seinen ei-
genen Korper, den er in fast manischer Weise® gestaltet.

Wolfgang Georg Fischer nennt nicht zuféllig ein Kapitel seines Schiele-
Buches® »Die Pantomime des Ichs«, in dem er das mehrfache Deklinie-
ren des Kiinstler-Ichs in seinen Selbstbildnissen verdeutlicht: »Er [Schie-
le] geniefit die Doppelrolle von Modell und Maler, Schauspieler und
Regisseur, mit emem Wort seine unzihligen selbstinszenierten Ich-Vi-
sionen machen das Kapitel Selbstportrit zum faszinierendsten in seinem
Werk.«!? Einerseits bezieht sich der Titel des Kapitels auf die Aussage
von Schiele: »Ich bin alles zugleich, aber niemals werde ich alles zur glei-
chen Zeit tun«,'" die seine Neigung zum inneren Pluralismus bestdtigt.
Andererseits betont Fischer Schieles Vorliebe, in unterschiedliche Rollen
zu schliipfen und sie auszuleben, gleichzeitig hebt er auch die zerstérte
Einheit des Ichs, seine Depersonalisierung hervor. Der Bezug der Panto-
mime zu den Selbstbildnissen von Schiele wird in diesem Beitrag im di-
rekten Sinne des Wortes tibernommen, denn der performative Umgang
des Kiinstlers mit dem eigenen Koérper entspricht dem Wesen der Panto-
mime: Sie ist der Ausdruck »einer anderen Welt, in der das Wort nicht
existiert, in der Geste und Haltung aus der Realitit hervorgegangen,
und in Kontakt mit ihr, die ureigene Sprache sind«,' sie ist »die Kunst
der Forme«, und das »Material, aus dem diese Form geschaffen wird, ist
der menschliche Korper.«!

Besonderheiten der Selbstbildnisse von Egon Schiele

Gewihlt werden sechs Selbstbildnisse, die zwischen 1911 und 1917
entstanden sind: »Der Ténzer« (Selbstbildnis 1911, Abb. 1), »Prediger«
(Selbstbildnis 1913, Abb. 2), »Kémpfer« (Selbstbildnis 1913, Abb. 3),
»Sitzender mannlicher Akt« (Selbstbildnis 1917, Abb. 4), »Ménnlicher

8 »Bis zu seinem 28. Lebensjahr hat er rund hundert Selbstportrits geschaffen, Rem-
brandt bis zu diesem Alter nur rund fiinfzig.« Wolfgang Georg Fischer, Egon Schiele 1890-
1918. Pantomimen der Lust. Visionen der Sterblichkeit. Koln 1998, S. 147.

9 Ebd.

10 Ebd.

11" Briefe und Prosa von Egon Schiele. Hg. von Arthur Roessler. Wien 1921, S. 19.

12° Hans Bollmann, Untersuchungen zur Kunstgattung Pantomime. Hamburg 1968, S. 40.

13- Karl Giinter Simon, Pantomime. Ursprung, Wesen, Moglichkeiten. Miinchen 1960,
S. 72.
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Abb. 1
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Abb. 2
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Abb. 3
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Abb. 4

Zu den Selbstbildnissen von Egon Schiele 373


https://doi.org/10.5771/9783968216867-367
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Abb. 5
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Abb. 6

Halbakt mit rotem Tuch« (Selbstbildnis 1914, Abb. 5), »Selbstbildnis
in kriechender Stellung« (1913, Abb. 6). Es ist offensichtlich, dass es
Schiele auf gar keinen Fall um die Anonymisierung seines Selbsts geht.
Ganz im Gegenteil akzentuiert er die Kenntlichmachung seiner Person
und Physiognomie. Der an den Arbeiten ablesbare Zustand seiner kor-
perlichen Konstitution spiegelt seine starke Untererndhrung wider, die
sich an seinem ganzen Leib duflert: an den gelingten Gliedmafien und
Fingern, mit denen er unterschiedliche figurative Konstellationen bilde-
te, deren symbolische Bedeutung nur ihm allein bekannt war. Arthur
Roessler, sein Entdecker, Forderer und Biograph, verdeutlicht es in der
Beschreibung seiner ersten Begegnung mit dem Kiinstler:

Empfindsamen Menschen mochte Schiele wie ein Sendling aus unbekannten
Fernen anmuten, wie einer, der von den Toten auferstand und nun, voll einer
schmerzlichen Verwirrung, eine geheimnisvolle Botschaft mit sich unter die
Menschen trégt, ohne die rechte Gelegenheit zu finden, die Botschaft auszu-
richten. Sogar im Kreise beriihmter Manner von bedeutendem Aussehen fiel
Schiele als ungewodhnliche Erscheinung auf, wie ich spater mehrmals beob-
achten konnte. Von hoher, schlanker, geschmeidiger Gestalt, mit schmalen
Schultern, langen Armen und langgefingerten, knéchernen Hénden, einem
von langstrahnigem, wildzausigem, dunklem Haar umrahmten bartlosen
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und sonnverbrannten Antlitz mit breiter, querfaltig gefurchter, kantiger Stirn,
einem Antlitz, dessen plastische Gesichtsziige meistens einen ernsten, fast
traurigen Ausdruck trugen, wie von Schmerzen, die nach innen weinen, mit
grofien und dunklen Augen, aus welchen er, angeredet, gleichsam immer erst
einen Traum scheuchen mufite, trat er einem frappierend entgegen.'

Die erwihnten Selbstbildnisse kennzeichnen sich durch spezifische Ge-
meinsamkeiten, die die Selbstdarstellungen wie Kettenglieder miteinan-
der verbinden. Eines dieser Glieder wird bewusst oder eher unbewusst
von Schiele in seinen Tagebiichern erwahnt: »Die Figur ist doch das We-
sentliche, was mich am meisten erfiillt, der menschliche Korper.«*® »Ich
glaube immer, dafl die grofiten Maler Figuren malten«'®, schrieb Schiele
an seinen Onkel, Leopold Czihaczek. In diesen Aussagen verwendet der
Kiinstler den Betriff >Figur< in einem eingeschrankten Sinne und redu-
ziert sie auf die duflere Gestalt des Korpers. Der >Figur«-Begriff umfasst
allerdings nahezu alle Bereiche der Kiinste und Darstellungstheorien:

[...] Giber die Bedeutung des plastischen Gebildes hinaus wird >figura< zur
Bezeichnung von Kontur - Zeichnung und Bild - und findet eine differen-
zierte Verwendung in den Darstellungsbereichen von Rhetorik, Grammatik,
Logik, Mathematik, Musik, Theater und Choreographie.'’

Abgeleitet von »fingere« steht >Figur« vielmehr fiir den Aspekt der Beweg-
lichkeit: Damit wurde immer schon »etwas Lebend-Bewegtes, Unvoll-
endetes, Spielendes« bezeichnet. Seit der Antike transportiert der Begriff
nicht nur die Vorstellung von einer (plastischen) Gestalt, sondern auch
seine eigene Plastizitit — jene performative Dimension, die die Figur
selbst als eine Szene der Verwandlung erscheinen ldsst.'® Zusammen-
gefasst findet sich in den Selbstbildnissen von Schiele jene Ausfaltung

14 Arthur Roessler, Erinnerungen an Egon Schiele (erweit. Neuausgabe). Wien 1948,
S. 5-7.

15 Zit. n. Tobias Natter, Das Tagebuch der Silvia Koller. Anmerkungen zu seiner Bedeu-
tung fiir die Schiele Forschung. In: Broncia Koller Pinel. Eine Malerin im Glanz der Jahrhun-
dertwende (Ausstellungskatalog). Jiidisches Museum Wien 1993, S. 95-110.

16 Brief von Egon Schiele an Leopold Czihaczek, 1. September 1911. In: Christian M.
Nebehay, Egon Schiele. Leben und Werk in Dokumenten und Bildern. Miinchen 1980,
S. 102.

17" Gabriele Brandstetter/Sibylle Peters, Einleitung. Figura I: Aufrifl der Szene. In: Dies.
(Hg.), De figura. Rhetorik, Bewegung, Gestalt. Miinchen 2002, S. 9.

18- Ebd., S. 8. Im Hinblick auf die begriffsgeschichtliche Untersuchung von Erich Auerbach
bieten Brandstetter/Peters in ihrer Einleitung eine tibersichtliche Zusammenfassung der Ent-
wicklung und der Bedeutungsbandbreite des >Figur<Begriffs an.
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von >Figur, die die im Bilde fixierte Gestalt, den Riickgriff auf eine the-
aterspezifische Verwendungsweise und die Idee einer »Figur als offener
Schauplatz« behandelt.

Weiterhin ist der monologische Charakter der Arbeiten auffillig. Die
Figuren sind in ein enges Bildformat eingezwangt und in keinen visuell
vorgegebenen Kontext eingebunden. Sie befinden sich entweder in Be-
wegung oder in einer ausdrucksvollen Haltung, oder beim Vollziehen
einer bestimmten Gestik, sie leben aus ithrer Geste, sie agieren wie Dar-
steller in einem Spiel und verkorpern verschiedene Gestalten.

Die Figuren sind durch einen ausgesprochenen Stilisierungswillen des
Leibes geprigt. Die wichtigste Konstante auf der eidetischen Ebene ist
der hohe Grad asketischer Verharmung. Es spiegelt sich durch die deut-
lich hervortretenden Beckenschaufeln, den Brustkorb, die Scharfkan-
tigkeit der Knie und Ellenbogen. Dazu gehort auch die manieristische,
hyperthrophierte Uberlingung der Gliedmaflen und des Rumpfes, der
spitzwinkelige Gesichtsumriss, die Geometrisierung der korperlichen
Form, die graphisch bestimmte Silhouette. Zwischen 1911 und 1913
vollzieht sich ein Wandel in der zeichnerischen Manier Schieles. Das
getibte Auge verliert die zarte Konturlinie und entdeckt ein nervoses,
vibrierendes Lineament, eine Verhédrtung der rissartigen Linienkontinui-
tit, die durch kleine Querstriche und Spiralmotive bereichert wird.

Die chromatische Ebene enthiillt eine besondere Vorliebe des Kiinst-
lers fiir textile Stofflichkeit, die er auch auf der Haut seiner Selbst-Figuren
entwickelt. Sie erscheint beimnahe wie eine ornamental wirkende Ober-
flache. Der Stil des Farbauftrags zeigt Schieles individuelle Malweise, sie
dient keiner nachahmenden Malerei oder der natiirlichen Erscheinung
des Leibes, sie bricht auch mit der Tradition des Klimt’schen Astheti-
zismus. Mit lasierend eingesetzten Malmitteln verleiht der Kiinstler den
Figuren eine Transparenz und zugleich eine flache Korperstruktur, die
jegliches Eindringen hinter die Fassade verweigert. Zu der expressivsten
Sprache Schieles gehort die Darstellung des Hautgewebes. Durch eine
auflergewohnliche Farbwahl - rote, griine, braune Tupfen — wird die
Haut dramatisiert. Die Tupfen verwandeln die Oberfliche des Korpers
in einen Ort tragischer Erlebnisse, der Folterung, indem sie Schwiren,
Wunden, Geschwiire und Ekzeme assoziieren lassen. Die Hautfarbe er-
scheint mal andmisch, mal gelblich oder blaulich, was die Vorstellung
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eines kranken Korpers, einer Verwesung hervorruft. Durch die Mal-
technik stilisierte Verletzungen Schieles verwandeln die Haut in einen
Schauplatz des Schmerzhaften, des Morbiden, sogar der Kultivierung
von Aggressionsausbriichen:

Die Haut ist Blickfang, der Blick geht nicht durch sie hindurch, was hinter
der Haut passiert, muss vorgestellt werden. Die an der Oberfliche sichtbaren
und fiihlbaren Verdnderungen werden zum Anhaltspunkt fiir Vorstellungen
tiber das, was im Inneren geschieht.”

Aufgrund der eidetischen und chromatischen Gemeinsamkeiten konn-
te die Auswahl von Schieles Selbstbildnissen durch eine Reihe weiterer
Werke fortgesetzt werden: »Kniender miannlicher Akt mit erhobenen
Hianden« (Selbstbildnis 1910), »Selbstbildnis im Hemd« (1910), »Selbst-
bildnis in kriechender Stellung« (1913), »Selbstbildnis mit erhobenem
rechten Ellbogen« (1914), »Selbstbildnis als Akt, hockend« (1916) u.a.

Die im Bildraum taumelnde Figur »des Tanzers« hat eine direkte Ver-
bindung mit einer szenischen Auffithrung. Der sich vom Betrachter weg-
wendende Korper ist perfekt mit dem verschwindenden Profil kombi-
niert. Zur Beweglichkeit der Figur tragen ebenso die Position der Arme
und die schrige Korperhaltung im Raum bei. Schon auf den ersten ober-
flachlichen Blick wird deutlich, dass das Charakteristikum dieser Figur
nicht in erster Linie im Medium des Tanzes liegt, wie man es typischer-
weise wahrnimmt. »Der Tanzer« befindet sich im Fluss einer Bewegung,
die im nachsten Moment in eine bestimmte Richtung weitergehen muss.
Das Medium der Malerei hdlt diese Bewegung gebannt, es fragmentiert
sie und 1rritiert den Betrachter: Das Bewegungsvokabular »des Tanzers«
ist von der Anmut, Eleganz und Leichtigkeit des klassischen Tanzes weit
entfernt. Schieles Konzentration fillt eher auf enen Ausdrucksgehalt,
der aus dem pantomimischen Bereich stammt. Diese Komposition zeigt
eine freie schépferische Handlung, die vermuten, erahnen lasst. Karl
Gunter Simon nennt derartige Gebédrden »abstrakt« oder »sinnleer«.*’
Sie sind nicht wirklich abstrakt, sie bieten dem Zuschauer nicht sofort
eine Assoziation zu einem konkreten Bezug an.

19" KarlJosef Pazzini, Haut. Berithrungssehnsucht und Juckreiz. In: Kérperteile. Eine kultu-
relle Anatomie. Hg. von Claudia Benthien und Christoph Wulf. Reinbek bei Hamburg 2001,
S. 157.

20 Simon, Pantomime (wie Anm. 13), S. 89.
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Ein gesteigertes Interesse am Tanz zeigt Schiele auch in den anderen
Arbeiten: »Die Téanzerin« (1913), »Friederike Maria Beer« (1914) oder
»Tanzerin Moa« (1911) u.a.

Was fiir Schiele bei der Darstellung seiner Figuren typisch ist, ist die
Erscheinung der Gewaltsamkeit. Im Selbstbildnis »Sitzender ménnli-
cher Akt« stellt sich Schiele in sitzender Stellung dar. Das rechte Bein 1st
angewinkelt und das Knie zum Koérper angezogen. Das linke Bein hat
eine merkwiirdig deformierte Form, die sich schwer beschreiben lasst.
Es scheint angewinkelt zu sein, das Knie liegt auf dem Boden. Der rest-
liche Teil des Beins sowie der Fufl ist nicht zu sehen. Die Hande beider
Arme sind kaltbliitig »amputiert«. Die Darstellung verwandelt Schieles
Selbst in einen Kriippel, in ein Opfer, und zeigt seine Neigung zur Selbst-
verstimmelung. Der Ausdruck einer derartigen Gewaltsamkeit findet
seinen Widerhall in der Aussage von H. Holland tiber die Figuren von
H. Marée: es gdbe fiir solche Figuren in keiner orthopéddischen Anstalt
Heil und Genesung.*!

Auch die von Schiele vollzogenen Mutationen seiner Figuren schrei-
ben sich in den Kontext der Gewaltsamkeit ein. Die im »Selbstbildnis in
kriechender Stellung« tiberméflig ausgedehnten Gliedmafien in Kombi-
nation mit deren Konstellation lassen die Gestalt insektenhaft wirken.
Das Bildnis entfernt sich von der Wiedergabe eines menschlichen We-
sens und wirkt vielmehr wie ein »Verwandter« von Gregor Samsa. Man
konnte behaupten, dass Schiele vom expressionistischen Zeitgeist infi-
ziert war, und dass seine Zelebrierung der Gewaltsamkeit, der Anomalie,
des Krankhaften auf radikale Weise ein »singuldres« Dasemn oder »an-
ders-Sein« im qualitativen Sinne enthiillt. Es darf aber nicht aufler Acht
gelassen werden, dass im Zentrum der Pantomime des 19. Jahrhunderts
in Frankreich nicht nur Komik und Amiisement stand. Sie war ein Spiel,

das um die bewegten Bilder von Gewalt, Mord und Totschlag, Verstiimme-
lung, horribler Deformation, Unheimlichkeit und — nicht zu vergessen - gna-
denloser Unmoral gravierte. [...] Ganz generell formuliert: Die brutale Szene
ist in all ithren Variationsmoglichkeiten aus unserer Sicht der eigentliche, im

21 Zit.n. Max Imdahl: Vier Aspekte zum Problem der dsthetischen Grenziiberschreitung
in der bildenden Kunst. In: Die nicht mehr schénen Kiinste. Grenzphdnomene des Asthe-
tischen. Poetik und Hermeneutik. Hg. von Hans R. Jaufl. Miinchen 1968, S. 496.
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Laufe der modernistischen Evolution des Genres intensiver reflektierte und
erschlossene groteske Kern der Pantomime des 19. Jahrhunderts.*

Zu Schieles Vorlieben gehorte die Einfithrung unterschiedlicher Dra-
perien oder Kleidungsstiicke, die entweder eine neutrale Funktion er-
fullen oder sie fiigen spezifische symbolische Bedeutungen hinzu. Die
Draperie, die unten zu den Fiflen im »Sitzenden minnlicher Akt« liegt,
hat keine verschleiernde Funktion und erscheint blof} als stoffliches De-
tail, als Accessoire. Das Lendentuch im »Mannlichen Halbakt mit rotem
Lendentuch« verweist auf eine bekannte ikonographische Symbolik. Es
wurde von Schiele offensichtlich aus dem Repertoire der Heiligenfigu-
ren entnommen: Jesus Christ, der hl. Antonius oder der hl. Sebastian®
werden meistens mit einem weillen Lendentuch versehen. Durch solch
ein Detail stilisiert sich Schiele zum Kiunstlerheros, der in sich das Leiden
mit der Schopfungskraft verbindet.*

Die Arme und Hénde der Figur haben eine »sprechende« Funktion
und dienen zur Kodierung einer weiteren bekannten Ikonographie. Der
rechte Arm 1st so erhoben, dass er den Kopf umklammert. Mit dem
linken Arm wird der Kopf abgestiitzt, das Kinn und die ganze Mundpar-
tie bleiben mit der Hand bedeckt. Die Verflechtung dreier Kérperteile
(Kopf und beide Arme) zeigt Schieles Ruckgriff auf das kulturelle »Bild-
gedichtnis«, auf die Uberlieferung des Melancholikergestus.

Schiele verleiht den meisten Selbstbildnissen die neutrale Bezeichnung
»Selbstbildnis« und bindet sie somit in keinen erzihlenden Inhalt ein.
Anderen gibt er tiberraschenderweise konkrete Rollenzuschreibungen:
der Tanzer, Kampfer, Prediger. Ein vom Kiinstler verlichener Titel gilt
bekanntlich als eine duflerst wirksame Referenz, er tragt Signalcharakter.

22 Jorg von Brincken, Tours de force — Die Asthetik des Grotesken in der franzésischen
Pantomime des 19. Jahrhunderts. Titbingen 2006, S. 3.

23 1914 fertigte Schiele ein Ausstellungsplakat fiir die Galerie Arnot. Auf dem Plakat ist
sein Selbstbildnis als hl. Sebastian zu sehen, der von Pfeilen durchbohrt ist. Allerdings fiihrt
Schiele in die Ikonographie der Heiligenfigur einen roten Mantel ein und verandert so die tra-
ditionelle Darstellung.

24 Viele AutorInnen betonen in ihren Forschungen, dass sich Schieles Selbstdarstellungen
(asketischer Korperbau, mirtyrerhafte Ziige in Kombination mit Details aus dem sakralen
Bereich) in eine Tradition des 19. Jahrhunderts einreihen, die im Kiinstler einen Prophe-
ten oder Heiligen sah. Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger, Egon Schiele - Selbstportriits.
Vom ewigen Traumen voll siiflestem Lebenstiberschuss. In: Egon Schiele. Selbstportrits und
Portrits. Hg. von Ders. und Jane Kallir. Miinchen, London, New York 2011, S. 25f.; Fischer,
Egon Schiele 1890-1918 [wie Anm. 8], S. 157; Klaus Albrecht Schréder, Egon Schiele. Eros
und Passion. Miinchen, New York 1998, S. 56 u.a.
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So wird der Betrachter zur assoziativen Bildlektiire aufgefordert, wird
aber zugleich irritiert, denn die verbale Aussage ist im visuellen Aus-
druck nicht deutlich erkennbar, sie ist eher interpretierbar und mogli-
cherweise vom Kiinstler bewusst kodiert.

Mit der Figur des »Predigers«, die in Profilansicht mit gesenktem Kopf
erscheint, widerspricht Schiele der typischen Position des Redners und
Verkiinders des Gottes Wortes. Die Haltung des Rumpfes wie auch der
linke Arm sind unnatiirlich in die Lange gedehnt. Der rechte Arm ist im
Ellenbogen zum rechten Winkel so gebeugt, dass der waagerecht ausge-
streckte Unterarm die Haltung des Kopfes aufnimmt. Seiner Darstellung
des »Predigers« fiigt Schiele eine Prise ungeziigelter Dreistigkeit hinzu, in-
dem er seine Figur nicht mit emem Talar oder einer Soutane versieht, son-
dern mit einem aufgeknépften, knappen Hemd, das in so einem Kontext
sehr provokativ wirkt. Noch provokativer erscheinen der entblofite Ge-
nitalbereich, die Andeutung der Brusthaare und das fehlende Beinkleid,
die im »kirchlichen« Kontext die Wirkung des Obszonen verstirken. Es
ist nicht leicht, die Pose der Figur einer »gestischen Grammatik« des »Pre-
digers« zuzuordnen, denn sie ignoriert das Vorgegebene im Titel vollig.
Somit verwirrt Schiele die Zeichen und unterbricht die intermediale Be-
zichung zwischen der verbalen Angabe und der visuellen Komposition.”

Pantomimische Darstellung in den Selbstbildnissen von Egon Schiele

Das zunehmende Interesse an der Pantomime férderte nicht nur die Po-
pularitit des freien Ausdruckstanzes, der sich pantomimischer Ausdrii-
cke bediente und dadurch verbliiffende visuelle Wirkungen erzeugte.
Als selbststidndige, von den anderen Kiinsten — Tanz, Akrobatik, Ma-
rionettentheater — unabhdngige Kunstgattung, etablierte sich die Pan-
tomime im Osterreich des 19. Jahrhunderts unter dem grofien Einfluss

25 Auch in den anderen wenigen Beispielen wird ein dhnlicher Umgang des Kiinstlers mit
kodierten Botschaften in seinen Arbeiten verfolgt: »Rufer« (1913) zeigt sein nachdenkliches
Gesicht und eine stumme Miene, die durch den betont geschlossenen Mund hervorgeho-
ben wird; »Anarchist« (1909-1910) erscheint in volliger »griinlicher« Nacktheit, von der die
Kopf- und Achselhaare sowie die Schampartie rot akzentuiert werden. Werden in Betracht die
bekanntesten, jedes Tabu brechenden Akte von Schiele gezogen, wirkt die gemafligte Prasen-
tation der »Anarchie« tiberraschend neutral.
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Frankreichs.?® Zu der Zeit konnten sich die Franzosen auf diesem Gebiet
mit Namen schmiicken, wie Jean Gaspard Debureau, Etienne Decroux,
Copeau u.a. Eine besondere Rolle in der Geschichte der Pantomime
spielte die Wiederentdeckung der Commedia dell’Arte und die Wie-
derbelebung der alten italienischen Zannifiguren. Angemerkt sei hier,
dass der Erfolg des Stegreifspiels an der szenischen Wirkung, am Spek-
takuldren, an allem, was optischen Anspruch hatte, lag. Die Commedia
dell’Arte war ein Produzent reiner Bilder, daher sind als kulturhistori-
sche Quellen zu diesem Theater nur noch Illustrationen und Bilder als
Anschauungsmaterial iiberliefert. Die Begeisterung der Osterreicher fiir
diese Figuren spiegelt sich nicht nur in der buchstiblichen Ubernahme
der in Frankreich durchgefiithrten Synthese von italienischer und fran-
zosischer Commedia wider, sondern auch in den literarischen Versu-
chen, Szenarien fiir ein Pantomimenspiel zu entwerfen: Richard Beer-
Hofmann schreibt bereits 1892 in enger Zusammenarbeit mit Hugo von
Hofmannsthal die Pantomime »Pierrot Hypnotiseur«, Hofmannsthal
selbst verfasste 1901 seine erste Pantomime »Der Schiiler«, und Arthur
Schnitzlers Pantomime »Die Verwandlungen des Pierrot« entstand 1908.
Schiele konnte tiber die neuesten Literatur- und Theaterareignisse in
den Hietzinger Kaffeehdusern erfahren, in denen er und sein Gonner
Arthur Roessler verkehrten.”” Ob er ein enthusiastischer Besucher der
Theater der Wiener Vorstiddte war, in deren Repertoire pantomimische
Auffihrungen standen, bleibt eine offene Frage. Christian M. Nebehay
verweist in seiner Schiele-Biographie darauf, dass der junge Kiinstler,
der sich nach dem Tod seines Vaters in der Obhut seines Onkels, Leo-
pold Czihaczek, befand, mehrmals das Burgtheater besuchte:

Die Kammermusikabende in seinem Heim (des Onkels) interessierten Egon
ebensowenig wie die regelmifligen Besuche des Burgtheaters. Anfangs
mochte thm das wohl Spaf} gemacht haben, denn es scheint, dass er es glin-
zend verstand, Gesten und Sprache von Schauspielern nachzuahmen. Auch
Heinrich Benesch berichtet dartiber, dass Schiele seinen Akademie-Professor
Griepenkerl groflartig imitiert habe.?®

26 Rainer Hank beleuchtet in seinem Text die wichtigsten Aspekte der Entwicklungsge-
schichte von Pantomime im Osterreich. Mortifikation und Beschworung. Zur Verinderung
asthetischer Wahrnehmung in der Moderne am Beispiel des Frihwerkes Richard Beer-Hof-
manns. Frankfurt a.M. 1984, S. 234-242.

27 Vgl. Nebehay, Egon Schiele (wie Anm. 16), S. 40f.

28 Ebd., S. 39.
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Auch spiter, als Schiele 1912 bei der Familie Lederer in Ungarn zu Gast
war, berichtete er Roessler in einem Brief: »Wir waren abends noch im
Theater, welches das erste, édlteste Ungarns sein soll; ich verstand nichts
aber die Darsteller haben ganz eigenartige rassige Bewegungen [...].«*
Diese biographischen Momente zeigen einerseits Schieles Gleichgiiltig-
keit der Theaterkunst gegeniiber, andererseits richtete er sein Augen-
merk auf die Gestik und Bewegungen, die er sich erfolgreich aneignen
konnte.

Einen besonderen Einfluss auf den Kunstler tibte sein Freund Erwin
Osen (1891-1970) aus, der sich selbst »Mime van Osen« nannte:

Hochgewachsen, schlank, hager wie ein Araber, mit dem blassen und bartlo-
sem Gesicht eines >gefallenen Engels¢, in eleganter Kleidung und unaufdring-
lich, unprotzig, aber doch auffallend geschmiickt mit einigen exotischen Fin-
gerringen und ebensolcher Nadel in der hochbauschigen, buntschillernden
Halsbinde, trat thm der Abenteurer entgegen ... Uberdies gesellte sich bei
dem jungen Mann zu der augenscheinlich virtuosen mimischen Ausdrucks-
fahigkeit auch noch der nicht minder gewandte Wortausdruck der leicht
spielenden Phantasie des geborenen Improvisators im Erfinden seltsamer

Reiseerlebnisse.??

Osen war ein Kiinstler, der seinen Lebensunterhalt als Theatermaler
verdiente, und allem voran verfiigte er iiber eine virtuose Ausdrucks-
fahigkeit, die er durch Varietéauftritte zusammen mit seiner exotischen
Freundin Moa unter Beweis stellte. Einige gestische Elemente, wie auch
extatische Korperhaltungen oder eine tibersteigerte Mimik wurden von
Schiele seinem Freund entlehnt und in vielen Selbstbildnissen zitiert
(Abb. 7).3!

Die Ballettauffithrungen der »Ballets Russes« von Serge Diaghilev und
ganz besonders die Virtuositit des Fronttinzers Vaslav Nijnsky soll
eine weitere Inspirationsquelle fiir den Kiinstler gewesen sein. Elisabe-
th von Samsonow, der das Archiv des Wien Museums zuganglich war,

29 Ebd., S. 146.

30 Roessler, Erinnerungen (wie Anm. 14), S. 37.

31 Nebehay, Egon Schiele (wie Anm. 16), S. 77-86. Katharina Sykora, Performative
Selbstinszenierung und Geschlech-terirritation bei Egon Schiele. In: Egon Schiele. Inszenie-
rung und Identitiat. Hg. von Pia Miller-Tamm. Kéln 1995, S. 46f. Reinhard Steiner, Egon
Schiele 1890-1918. Die Mitternachtsseele des Kiinstlers. Koln 1999, S. 44. Frank Whitford,
Egon Schiele. Miinchen 1998, S. 69-73. Patrick Werkner, Schieles Kérperposen und Aspekte
ihrer Rezeption. In: Egon Schiele. Melancholie und Provokation. Hg. von Elisabeth und Diet-
hard Leopold. Wien 2011, S. 74.
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Abb. 7
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hatte die Moglichkeit das »griine Notizbuch« von Schiele und seinem
Freund Anton Peschka zu analysieren.®” Es ist nicht klar, ob Schiele tat-
siachlich die Ballettauffithrungen der Russen erlebt hat. Im »griinen No-
tizbuch« findet sich aber ein wirr verfasster kurzer Eintrag, der andeutet,
dass das Ballett »Nachmittag eines Fauns« (»L’apres-midi d’un faune«),
in dem Nijinsky als Choreograph debiitierte, Schiele und Peschka nicht
entgangen sein konnte:

[Slie offnete thre Schenkel zwischen welche er sich legte und wie das leichte
Wallen eines Schleiers der am Boden liegt und welchen Luftpolster bauschen
so war die Bewegung seines Korpers als er an ihr klebte im heiflen Kusse wie
der Falter auf der Blume. [...] Er erinnerte sich dann einst im Walde in der
Nacht so im nassen Grase gelegen zu sein am Bauche. Es blitzten ihm vorne
am herunterhingenden Haar Wasserperlen wie einen Faun der im Regen
tanzte und nun miide war. — die langen Baume standen mit tiefblauvioletten
Linien neben ihm wie jetzt der Wahnsinn seines Empfindens (Griines Notiz-
buch Blatt 65 aus Teil IT).3

Dieses Zitat aus dem Biichlein ist offensichtlich eine Anspielung auf die
Neuinterpretierung der Schlussszene des Balletts, in der Nijnsky als
Faun den von emer Nymphe hinterlassenen Schal liebkoste und dabei ei-
nen symbolischen Liebesakt inszenierte. Viel wichtiger erscheint die Tat-
sache, dass die Erneuerung des Bewegungsvokabulars durch Niyinsky
tiberall als kiinstlerische Revolution avancierte. Als Ausgangspunkt fiir
den jungen Choreographen diente ein gemeinsamer Besuch mit Léon
Bakst im Louvre, wo dieser ihn auf die antike griechische Vasenmale-
re1 aufmerksam machte. Die gesamte Choreographie war auf Zweidi-
mensionalitit angelegt. Alle Bewegungen wurden im Profil gezeigt. Die
Tanzerinnen vermittelten den Eindruck griechischer Statuen in einem
Fries, die Bewegungen des Fauns wirkten eckig-gehemmt, vereinfacht,

32 In ihrer Forschung berichtet von Samsonow von den Schwierigkeiten zu verstehen, wer
im »griinen Notizbuch« die Eintragungen gemacht hat — Schiele oder Peschka: »Handschrift
und Ausdrucksweise wirbelten [durcheinander]. Das Chaos in dem Biichlein ging so weit,
dass derjenige bzw. diejenigen, die dieses Buch gefiihrt hatten, in allerhéchster Beliebigkeit
hineinschrieben und -zeichneten, sogar die Aufeinanderfolge der Seiten grofiziigig ignorie-
rend. Der Duktus des Geschriebenen war bruchstiickhaft, pathetisch, intim und zugleich wild
auf den Seiten verteilt, obgleich sich sehen liefi, dass die Bindung des Biichleins nicht nach-
traglich war.« Elisabeth von Samsonow, Egon Schiele: Ich bin die Vielen. Mit einem Nachwort
von Peter Sloterdijk. Wien 2010, S. 122.

33 Ebd., S. 117f.
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kubistisch stilisiert. Dies war eine absolute Abkehr von den gewohnten
klassischen Posen, Mimik und Figuren.*

Die Pantomime- oder Tanzauffihrung lasst sich nur fragmentarisch
wahrnehmen. Daran ist nicht nur das Augenblickliche der Auffithrung
schuld, sondern die Wahrnehmungsfihigkeit generell. Der Betrachter
oder Zuschauer 1st nur imstande, lediglich Ausschnitte, eben Fragmente
des Geschehens, mit den Augen zu erfassen. So wird die Vollstindigkeit
der Darbietung erst durch eine Folge von »Schnappschiissen« hergestellt,
die unser Blick aneinanderfiigt.

Als besonders illustratives Beispiel dafiir erscheinen die Photos der
Pantomime von Marcel Marceau (»der gerichtshof«): Die Liveauffiih-
rung wird mit Hilfe von 21 Photosequenzen, die neben- und aneinan-
der gereiht werden, rekonstruiert und als eine kontinuierliche Handlung

vorgestellt (Abb. 8).

Abb. 8

3% Auch Hugo von Hofmannsthal schwirmt in seinem Text »Uber die Pantomime«
von Nijinskys auflergewdhnlicher Choreographie. Laut ihm vermochte der Tanzer »in der
Gebirde eines, der mit hohler Hand am Quell sich Wasser schopft, alle Reinheit und Erha-
benheit der unverderbten menschlichen Natur zu offenbaren.« (GW RA I, S. 503) Wovon
Hofmannstahl hier spricht, sind mimetische Gebéarden, die in der rhythmischen Logik der
Pantomime zu symbolischen Bewegungen werden, die in der Sprache nicht abzubilden sind.
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Betrachtet man alle sechs Bildnisse von Schiele auf einmal, so hat man
den Eindruck, dass der Kiinstler seine Figuren in momentanen, fiir die
Pantomime typischen Bewegungen und Haltungen festhdlt. Aufgrund
der vorgestellten Gemeinsamkeiten auf der eidetischen und chromati-
schen Ebene kann der Blick des Betrachters ungestort einer Figur nach
der anderen folgen und sie in einer Kontinuitit verbinden. In der ra-
schen Bildabfolge scheinen die voneinander unabhingig existierenden
Figuren in einer Serie zu einem Objekt und zu einer pantomimischen
Darstellung zu verschmelzen. Das heifdt Schiele holt die Bewegungen in
das Format der bildenden Kunst, in das statische Bild hinein und pra-
sentiert jedes Selbstbildnis als stillgestelltes Fragment der Handlung oder
als stillgestellte Filmsequenz: »Bild und Bewegung: das sind die gleichen
Elemente, aus denen die Pantomime und der Stummfilm lebt.«?®

Schieles Interesse am Effekt der gebannten Bewegung bzw. Hand-
lung spiegelt sich auch in einigen Doppelselbstbildnissen wider. Auf der
Zeichnung »Doppelselbstbildnis« sind zwei Schiele-Figuren in expressi-
ven Posen zu sehen (Abb. 9). Nach der Korperkonstitution, der Klei-
dung und anderen visuellen Angaben ist es eine und dieselbe Figur. Die
Positionierung der beiden ermoéglicht es, das Geschehen auf dem Papier
als eine vollzogene Bewegung zu betrachten: die hintere Figur befindet
sich gerade in der Bewegung, durch eine Drehung zum Publikum hin
»verwandelt« sie sich in die vordere Figur, diese macht einen Schritt nach
vorne und bleibt in der Position »en face« stehen. 1910 fertigte Schiele ei-
nige Serien von Selbstakten: »Sitzender ménnlicher Riickenakt« (in tiber
zehn Variationen, Abb. 10) »Liegender méannlicher Akt« (ebenso in tiber
zehn Variationen). In diesen Aquarellarbeiten verdndert Schiele die Kon-
stellationen der Arme, Beine, die Verrenkungen und Verbiegungen des
Korpers in einer solchen Mannigfaltigkeit, dass der Blick des Betrachters
nolens volens eine Geschwindigkeit entwickelt, mit der er alle Selbstakte
als eine Darbietung absorbiert.

Der monologische Charakter der Arbeiten, die Entlastung des Bildhin-
tergrunds, d.h. der »Biithne« von Requisiten hebt die Materialitit des
Korpers auf eine ganz besondere Art und Weise hervor. In der pan-
tomimischen Darstellung von Schiele findet sich weder eine Sujetlinie,
noch Dramatik, noch ein typisches >Happy End«. Es geht hier weniger

35 Simon, Pantomime (wie Anm. 13), S. 72.
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Abb. 9
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Abb. 10
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um das Verstehen der Handlung als um die kérperliche Erfahrung, die
sich beim Betrachter einstellt. Abgesehen davon, dass Schieles Figuren
mnterpretatorisches Potenzial anbieten (die am eigenen Leib ausgeiibte
Gewaltsamkeit, die Figur des Heiligen oder Melancholikers), befreit der
Kiinstler den Korper von der Schwere der Bedeutung und Symbolik,
er konzentriert sich auf das Sich-Zeigen. Er agiert als »mime pur« im
Sinne von Etienne Decroux: der Akteur verzichtet komplett auf die Aus-
drucksfahigkeit des Gesichts, und in der semantischen Zeichendimensi-
on produziert er keine Symbole.** Wie in Antonin Artauds » Theater der
Grausamkeit« verschiebt sich das Augenmerk von der Bedeutung der
Zeichen auf deren Materialitit, der Korper des Schauspielers wird wie-
der zu einem phénomenalen sinnlichen Leib, der sich selbst prasentiert.

Seinen Koérper nutzte Schiele auch als Instrument, mit dem er sein
Theater schuf.

Bekanntlich besaf} er zwei grofie mobile Standspiegel in seinem Atelier.
Die Nutzung der objektivierenden Funktion des Spiegels wird mehrfach
in der Schiele-Forschung als Zeichen seiner Eitelkeit und Hinterfragung
seines Ichs mnterpretiert.

Das Posieren vor den Spiegeln trdgt eher einen experimentellen Cha-
rakter. Hier arbeitete Schiele simultan an seinem eigenen Kérper und an
der Leinwand, auf die er das Erprobte tibertrug. Es ging ihm allein um
einen momentanen, im Experiment vor dem Spiegel entstandenen Zu-
stand. Das Ergebnis ist Schieles bewusste Selbststilisierung zum Kunst-
werk, er erscheint als »sensitiver Selbstentdecker«.?”

Anschlieflend sei noch eine interessante Tatsache angemerkt. Vor eini-
gen Jahren durchgefiihrte Versuche, Schieles Bibliothek zu rekonstruie-
ren, zeigen, dass der Kiinstler Ausgaben von Arthur Rimbaud, Rainer
Maria Rilke, Oskar Kokoschka und etwa den »Almanach des Blauen
Reiters« von Wassily Kandinsky und Franz Marc besafi.*® Allerdings
wird nicht klar, ob er mit den Texten der deutschen Klassiker vertraut
war. In diesem Zusammenhang erscheint es bewundernswert, dass sich
Schiele das, was man in Goethes »Regeln fiir Schauspieler« (1803) liest,

36 Vgl. Bollmann, Untersuchungen (wie Anm. 12), S. 47f.

37 Steiner, Egon Schiele 1890-1918 (wie Anm. 31), S. 58.

38 Vgl. Sandra Tretter, »Ich bin Mensch, ich liebe den Tod und ich liebe das Leben«— Egon
Schieles »Wortbilder« des Jahres 1910. In: Egon Schiele. Melancholie und Provokation (wie
Anm. 31), S. 84.
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fur die Ausarbeitung seiner Attitiiden und Posen angeeignet hat. Goethe
hat scharfsinnig erkannt, wie wichtig die Vorbereitung der pantomimi-
schen Elemente fiir das Worttheater 1st:

Man stelle sich vor einen Spiegel und spreche dasjenige, was man zu de-
klamieren hat, nur leise oder vielmehr gar nicht, sondern denke sich nur
die Worte. Dadurch wird gewonnen, daf§ man von der Deklamation nicht
hingerissen wird, sondern jede falsche Bewegung, welche das Gedachte oder
leise Gesagte nicht ausdriickt, leicht bemerken, so wie auch die schénen und
richtigen Gebarden auswdhlen und dem ganzen Gebdrdenspiel eine analoge
Bewegung mit dem Sinne der Worter als Geprage der Kunst aufdriicken
kann.?

Agnes Husslein-Arco und Alfred Weidinger liefern einen wichtigen Hin-
weis darauf, dass das Medium des Spiegels und der Photographie die
wichtigsten Hilfsmittel fiir Schieles mimische Studien waren. Die Pho-
tographie ersetzte aber den Spiegel ganz besonders 1913 und 1914, als
der Kiinstler den Photographen Josef Trcka kennenlernte. Von ithm lief§
er seine expressiven Gesten und Posen selbstbildnishaft mit der Kamera
festhalten. Tr¢ka sollte wenig spéter Tanzposen fiir Protagonistinnen des
freien Ausdruckstanzes schaffen, die fiir den Wiener Kinetismus eine
bedeutende Inspirationsquelle darstellen. Der Photograph sah in Tanz
und rhythmischer Gestaltung eine wesentliche Grundlage fiir ein au-
thentisches, eigenschépferisches kiinstlerisches Arbeiten. *°

39 Johann Wolfgang Goethe, Regeln fiir Schauspieler. In: Samtliche Werke, Jubildumsaus-
gabe in 40 Bde. Hg. von Eduard von der Hellen. Stuttgart, Berlin, Bd. 36 (1902), S. 210.
40 Vgl. Husslein-Arco/Weidinger, Egon Schiele (wie Anm. 24), S. 18-28.
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