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Das Gesicht von Blut und Boden.
Erna Lendvai-Dircksens Kunstgeographie.

Von Claudia Schmölders

Erna Lendvai-Dircksen gehört zu den größeren Figuren der deutschen Fotoge​schichte zwischen 1918 und 1945.
 Man findet sie in Ausstellungen und Sam​melbänden zusammen mit zeitgenössischen Meistern wie Albert Renger-Patzsch, aber auch Hans und Erich Retzlaff, und man kennt sie besonders als erfolgreiche Porträtfotografin der zwanziger Jahre, als Kollegin von Hugo Er​furth, Helmar Lerski und Rosemarie Clausen. Auch mit ihrem Projekt einer nationalen Porträtgalerie namens Das deutsche Volksgesicht, erschienen 1932, begonnen seit 1916, trat sie neben zwei sehr bekannte Zeitgenossen, die diese Idee gleichfalls, aber unter je anderen Vorzeichen verfolgten: der Kölner Fo​tograf August Sander und der Heidelberger Professor für Medizin Willy Hell​pach.

August Sanders berühmtes Dokumentar-Projekt, begonnen etwa zur selben Zeit, da Lendvai-Dircksen gerade ihre „Werkstatt für Bildnisfotografie“ in Charlottenburg eröffnete, und notgedrungen beendet um 1936, umfaßte am Ende mehr als 500 Porträts.
 Es waren Bilder von Bauern, Kleinstädtern, Arbeitern, Bürgern, Geistlichen, Studenten, Kaufleuten, überwiegend aus der Kölner Region, ein soziographischer Versuch mit weitaus größerer, überre​gionaler Ambition. Er versuche sich, schrieb Sander, an „einem physiogno​mischen Zeitbild des deutschen Menschen.“
 In einer ersten Ausstellung im Kölner Kunstverein von 1927 stellte er rund hundert Bilder vor, aber nur sech​zig übernahm er in seine erste Veröffentlichung, Antlitz der Zeit von 1929, eingeleitet von Alfred Döblin und unter anderem besprochen von Thomas Mann, Kurt Tucholsky und Walter Benjamin. Sanders Werk, schrieb dieser in einer vielzitierten Beobachtung, könne über Nacht „eine unvermutete Aktua​lität zuwachsen“. Denn „Machtverschiebungen, wie sie bei uns fällig gewor​den sind, pflegen die Ausbildung, Schärfung der physiognomischen Auffas​sung zur vitalen Notwendigkeit werden zu lassen. Man mag von rechts kom​men oder von links – man wird sich daran gewöhnen müssen, darauf angesehen zu werden, woher man kommt. Sanders Werk ist mehr als ein Bild​buch: es ist ein Übungsatlas.“

Ganz in diesem Sinne, aber eben von rechts, erschien dreizehn Jahre später der Atlas von rund hundert – teils gemalten, teils fotografierten – Porträts, die Willy Hellpach unter dem Titel Deutsche Physiognomik publizierte.
 Auch Hellpach – später badischer Staatspräsident und 1924 Kandidat der DDP für das Amt des Reichspräsidenten – hatte schon während des Ersten Weltkrieges den Plan zu einer physiognomischen Kartographie der Deutschen gefaßt. Als Militärarzt konnte er, ähnlich wie sechzig Jahre zuvor Cesare Lombroso, Sol​datengesichter in aller Ruhe studieren, also zugleich Feldforschung und For​schung im Felde betreiben. Bald nach dem Krieg begann er dann einzelne Re​gionalgesichter wissenschaftlich zu protokollieren und im Organ der Heidel​berger Akademie der Wissenschaften zu publizieren.

1926, also ein Jahr vor Sanders erster Ausstellung, stellte auch Erna Lend​vai-Dircksen die ersten Aufnahmen ihres späteren Buches in Frankfurt am Main vor. Sie erhielt dafür den Staatspreis des Reichspräsidenten Hindenburg. Sieben Jahre später zollte Hellpach mit einem Artikel über „Den völkischen Aufbau des Antlitzes“ dem Hitlerregime seinen Tribut in Form einer glatten Befürwortung eugenischer Maßnahmen.
 Auch mit seiner Deutschen Phy​siognomik von 1942 blieb er dem biogenetischen Programm treu. Im Untertitel „Grundlegung einer Physiognomik der Nationalgesichter“ zitiert er den Be​gründer der neueren Physiognomik, Johann Kaspar Lavater; und tatsächlich durchherrscht Lavaterismus den ganzen Text. Immerhin korrigierte Hellpach darin ständig auch den maßgeblichen NS-Rasseforscher Hans F. K. Günther. („Ein Volk kann nicht bloß aus lauter ‚Herrennaturen’ bestehen. Im Gegenteil, es könnte dann überhaupt nicht existieren“.
)

Das phantasmatische Projekt einer nationalen „Antlitzkunde“, dem alle drei genannten Autoren huldigten, war bei Hellpach freilich nur die wissenschaftli​che Fortsetzung einer deutschen Gesichtsobsession, die sich schon seit der Jahrhundertwende ankündigte. Was bei den einschlägigen Texten von Rilke, Hofmannsthal und Georg Simmel noch gar nicht abzusehen war
, wuchs sich mit und nach dem Ersten Weltkrieg zu einer eigentümlichen „Weltanschau​ungsphysiognomik“ (Sloterdijk) aus. Unter Mitarbeit konservativer bis deutschnationaler Autoren wie Oswald Spengler, Rudolf Kassner, Ludwig Klages, Ernst Jünger, aber auch jüdischen Denkern wie Theodor Lessing, Béla Balász, Max Picard, Josef Roth und anderen gewann die Frage nach dem Ge​sicht der Zeit, des Jahrhunderts, der neuen Frau oder – ganz besonders – der Toten an scheinbar existentieller Dringlichkeit, bis sie in der rassistischen Sackgasse steckenblieb. Die nationale Porträtgalerie geriet in den Maelstrom der biologischen Auslese. In diesem Zeichen erschienen seit der NS-Machtübernahme Bild​bände und Aufsätze mit Titeln wie Das deutsche Antlitz (1933), Das heilige deutsche Antlitz (1934), Das deutsche Führergesicht (1935), Das Gesicht des deutschen Ostens (1935), Deutsche Züge im Antlitz der Erde (1935), Das deutsche Gesicht (1938), Das deutsche Antlitz in der Kunst (1939), Das Ge​sicht des Führers (1939), Das Germanische Volksgesicht (1942), Das Antlitz des Germanischen Arztes (1943).
 Noch 1954 initiierte Rudolf Kassner einen Bildband unter dem Titel Das deutsche Antlitz in 5 Jahrhunderten deutscher Malerei, als gebe es Anlaß, sich daran zu erfreuen.

Auch wenn viele dieser Bücher fotografierte Porträts und nicht nur Fotogra​fien zeigen, betrieben sie insgesamt das Geschäft einer naturalistischen Ver​wandlung von Gesicht in Körper. Mit der Rassenkunde als maligner Form dessen, was im Angelsächsischen „physical anthropology“ genannt wird, nahmen sie einen regelrechten Rückbau vor, um die überkomplexe und para​doxe Botschaft des menschlichen Gesichts zu verleugnen: nämlich zugleich Leib und (Augen)Licht, Vorhang und Fenster, Bühne und Maske zu sein und damit den Blick auf Sozialität und Kultur sowohl zu verlangen als auch frei​zugeben.

Auch Erna Dircksen, die Ehefrau des Budapester Komponisten Lendvai, arbeitet an dieser Naturalisierung von Gesicht zu Körper.
 Beispielhaft erzählt sie, daß ein Bauer, wenn man ihn als Fotograf von der Seite her bittet, einmal „herzusehen“, den ganzen Körper zur Kamera drehe, sogar den Stuhl, auf dem er sitze, wogegen ein Städter nur den Kopf oder gar nur den Blick wende.
 Dennoch ist Lendvai-Dircksens Blick auf das deutsche Gesicht nicht eigent​lich biologisch zu nennen, sondern gerade physiognomisch ganz anders als Hellpach orientiert. Daß sie noch kurz vor ihrem Tode einen Auswahlband mit nahezu unveränderten Volkstumsgedanken veröffentlichen konnte, zeigt, daß sie eine treue Anhängerschaft gefunden hatte, sei es durch das Lettehaus, des​sen prominente Schülerin sie einst war, sei es durch entsprechende Tendenzen in der Verlagswelt.

Gabriele Philipp hat schon vor zwanzig Jahren auf Lendvai-Dircksens hin​gebungsvolles Einschwenken in die NS-Bewegung hingewiesen und auf die seltsame Tolerierung nach 1945 sowohl durch die westliche Frauenbewegung der siebziger Jahre als auch durch DDR-Instanzen. Noch 1981 erschien ein großformatiger Bildband aus der DDR als Lizenzausgabe in der Westberliner Elefanten Presse. Was die hessische Bauerntochter im Dritten Reich wirklich tat, konnte auch Gabriele Philipp nicht ganz klären. Lendvai-Dircksens Be​hauptung, ihr doch schon betont deutschnationales Buch Das deutsche Volks​gesicht sei nach Hitlers Machtantritt verboten und sie selbst mit Berufsverbot belegt worden, dürfte ins Reich der Legende gehören, sollte sie wirklich 1933 den Meistertitel erhalten und im November desselben Jahres eine Wanderaus​stellung ihrer Bauernbildnisse auf den Weg gebracht haben. Auch die Folge​bände, wie das Gesicht des deutschen Ostens von 1935, vor allem aber die spätere Buchreihe zum „Deutschen“ oder „Germanischen Volksgesicht“ spre​chen eine andere Sprache. Offenbar wurden ab 1940 einfach die Regionalka​pitel des Deutschen Volksgesichts zu Einzelbänden ausgeweitet und mit oft schwülstigen Texten versehen, oft von Lendvai-Dircksen selber verfaßt. Diese nationale Porträtgalerie umfaßte schließlich Schleswig-Holstein, Nieder​sachsen, Tirol und Vorarlberg, Mecklenburg, Pommern, Kurhessen, und ent​sprechend den expansionistischen Bestrebungen der NS-Diktatur sogar Flan​dern, Norwegen und Dänemark. Hinzu kamen bildliche Apotheosen der Reichsautobahn und einzelner Landschaften.
 So läßt sich ihr Tun, ähnlich wie das des Mediziners Hellpach, sehr gut als das eines „Zuarbeiters“ be​schreiben, wie ihn Ian Kershaw, im Widerspruch zu Joachim Fest, für den Aufstieg des Diktators verantwortlich gemacht hat.
 Nur fragt sich, in wel​chem Gebiet genau sie zugearbeitet hat.

Eine kleine Bemerkung aus dem Volksgesicht könnte hier Auskunft geben. Sie könnte sogar für kurze Zeit den Unwillen der Reichskammer für bildende Künste erregt haben. Die Stelle handelt vom Bauern, dem viel fotografierten Landmann. Er habe, so heißt es,

„Physiognomie, weil er natürlich ist. Mit der umgebenden Natur im Einklang steht die Natur seines Leibes. Er und seinesgleichen habe das Gepräge, das aus ihnen herauswuchs, das Gemeinschaftsangelegenheit ist. Und dieses Eigentümli​che könnte man das Erbgesicht nennen. In diese Erscheinungen hinein spielen die Probleme der Rasse, die trotz aller Bemühungen der analysierenden Wissen​schaft keine gültige Erklärung gefunden haben. Jedenfalls hat ein Volkstum als Lebensgemeinschaft eigener Formung nichts mit Rasseform zu tun. Schon in derselben Familie können die verschiedensten Gestaltungsprinzipien auftreten, ohne daß das verbindende Lebensgefühl beim einen oder anderen Familienmit​glied dadurch unterbrochen wäre. Die Atmosphäre ist das Entscheidende und bedeutet geradezu eine Macht. Dieselbe Suggestion des Milieus hat zwar auch die Stadt ... nur in einem erheblich geringeren Grade, weil die Lebensbeziehun​gen viel lockerer, viel individueller sind.“

Dieser Deutung wäre eigentlich nichts vorzuwerfen. Der Begriff des Milieus war kein NS-Begriff, im Gegenteil. Mit ihm bleibt das verhaßte Stadtleben doch noch stimmberechtigt, und damit die Schulungswelt jener avancierten Kunst der Fotografie, die Lendvai-Dircksens Bildnisse zwar nicht eben ori​ginell, aber doch oft genug sehr gelungen erscheinen lassen. (Abb. 1) Techni​ken der Weichzeichung, der angeschnittenen Gesichter, der untersichtigen Beleuchtung, raffinierte Tiefenschärfen, – dies alles rückt ihre Bilder durchaus in die Tradition des großstädtischen Handwerks, obgleich sie unablässig gegen dessen Maximen polemisiert. Auch dominieren in ihren Fotografien, anders als in den Texten, keine ausgesprochen rassekundlichen Posituren, es sei denn, man nimmt die Auswahl normgestalteter blonder Menschen und Kinder oder sogar Trachtenbilder als solche, die aber in der Minderzahl bleiben. Das volkskundlich dokumentarische Bild, die „völkische Bildformel“, wie etwa bei Hans Retzlaff, war ihre Hauptsache nicht.
 Wie Hellpach begann sie mit der Wahrnehmung des regionalen Gesichts, und im regionalen wiederum mit dem Gesicht alter und ältester Menschen, also gerade nicht mit den Körper​helden der Lebensreform und der späteren SS-Selektion; und sie hat – wie schon Erich Retzlaff – auf diesem Feld durchaus ergreifende Aufnahmen ge​liefert.
 (Abb. 2, 3) Überhaupt wirkt, abgesehen von der biophil-heimatkundli​chen Obsession vieler Texte, ihr Projekt im Vergleich mit Hellpach und Au​gust Sander ungleich lebendiger. Nicht nur wechselt sie im Buch von 1932 die Art der Darstellung unaufhörlich – stellt Großaufnahme neben Brustbild und Totale, Haus und Landschaft neben Menschen, Kinder neben Alte; ernste ne​ben lächelnde, verzweifelte neben humorvolle Gesichter. Gerade die Einbe​ziehung mimischer Elemente unterscheidet Lendvai-Dircksen grundsätzlich von den eher starren Gesichtern der Kölner Gesellschaft bei Sander und erst recht von den Biomasken bei Hellpach. Auch die bei Sander etwas wohlfeile Herstellung eines visuellen Typus mittels Abstraktion vom Namen der realen Person handhabt sie plausibel inkonsequent. Jedes Bild hat seine eigene kleine Geschichte und spiegelt die Beziehung des Fotografen zu seinem Modell als einem anderen Subjekt. Kurze Biographien der Fotomodelle wechseln mit Ge​schichten über die Entstehung der Aufnahme, Widerstände oder Willfährigkeit der Porträtierten werden nicht verschwiegen, Orte genannt. Der Fotograf tritt also selber in Erscheinung; das Ideal einer objektiven Dokumentation domi​niert nicht. Eher geht es um Werbung, für ein Gesicht, für ein Volk, für eine Alterskohorte oder mindestens eine Region mit Land(schaft) und Leuten. „Von der Menschenlandschaft her das Geschöpf der Erde, das ungebrochene Da-sein suchen“, nannte sie 1935 den Plan.

Beide Zitate zusammen verraten ihre vielleicht maßgebliche physiognomi​sche Muse. Das „Milieu“, das sie 1932 noch für wichtiger hält als das Blut, bezieht sich eben nicht auf biologische, sondern auf geographische, wenn nicht geologische Tatbestände. Anders als bei August Sander, der Porträt und Landschaft fotografisch streng getrennt hielt, schlägt bei Lendvai-Dircksen ge​rade die Landschaft die ästhetische Brücke zum Gesicht, bahnt sich sozusagen ein geologischer Rassismus an
: „Nicht groß und nah genug kann ich die Ge​sichter vor mir haben, um in ihrer Landschaft zu lesen“, sagte sie Wilhelm Schöppe 1935 und erging sich wieder in Beschimpfungen der großstädtischen Moderne.
 Eben deshalb, so möchte man vermuten, hat sie alte Gesichter ge​wählt, denn dem Gesicht als Landschaft nähert man sich am besten über die verwitterte Physiognomie, vergleichbar der Rinde von alten Bäumen, wenn nicht gleich dem mineralen Erdreich.

„Ausschlaggebend für die Wahl aus dem ungeheuren Stoff war die Tatsache, daß das wirklich Wesentliche einer Physiognomie sich erst mit den wachsenden Jah​ren herausstellt, aus welchen neben den bereits erwähnten Gründen das junge Gesicht seltener herangezogen wurde. Erst der vollendete Kreislauf eines ganzen Lebens ist seine ganze Summe; und wie ein alter Baum das Eigentümliche seiner Art am deutlichsten zeigt, so auch der alte Mensch, der zum ausgeprägtesten Ty​pus, zur Lebensgeschichte seines Stammes wird.“

Seine geopsychische Botschaft verwandelt die Landschaft des Gesichts zugleich in ein Gesicht der Landschaft, als einer äußeren Seelenformation: „Wie alles am Volk Physiognomie hat, vielmehr ist, sind auch die äußeren Lebensformen Ausdruck einer Seele, die Landschaftsseele, Genius des Stam​mes heißen könnte.“

Der theoretische Gewährsmann dieser Denkungsart ist erst seit einiger Zeit wieder im bundesdeutschen Diskurs aufgetaucht – im Kontext der Wiederent​deckung von Alexander von Humboldt, als dessen feurigster Verehrer im na​tionalkonservativen und später nationalsozialistischen Umfeld Ewald Banse gilt. Von Hause aus Geograph, wurde Banse bekannt und geradezu berüchtigt durch seine Adaptation einer geographischen Physiognomik, einer Seelen​landschaftskunde in Anlehnung an Humboldts Physiognomik der Gewächse von 1806 und der vielen folgenden Beschwörungen, wie vor allem in Kosmos (1845):

„Jede Vegetationszone hat außer den ihr eigenen Vorzügen auch ihren ei​genthümlichen Charakter, ruft andere Eindrücke in uns hervor. Wer fühlt sich nicht, um an uns nahestehende vaterländische Pflanzenformen zu erinnern, an​ders gestimmt in dem dunklen Schatten der Buchen, auf Hügeln, die mit einzel​nen Tannen bekränzt sind, und auf der weiten Grasflur, wo der Wind in dem zitternden Laube der Birken säuselt? So wie man an einzelnen organischen We​sen eine bestimmte Physiognomie erkennt, wie beschreibende Botanik und Zoologie im engeren Sinne des Wortes Zergliederung der Thier- und Pflanzen​formen sind, so giebt es auch eine gewisse Naturphysiognomie, welche jedem Himmelsstriche ausschließlich zukommt.“

Humboldts romantischer Nachfolger wurde Carl Gustav Carus mit seinen „Andeutungen zu einer Physiognomik der Gebirge“, in den Briefen über Landschaftsmalerei von 1815 bis 1835; aber auch die nüchterne Zunft der Geographen nutzte Humboldts Ansatz, wie etwa Alwin Oppel.

Banse beginnt seine Laufbahn mit einer leidenschaftlichen Liebe zum Ori​ent, besonders zur Türkei, entwickelt sich aber nach dem Ersten Weltkrieg zu einem Protagonisten der Ausdruckskunde: 1920 mit einer Schrift über Ex​pressionismus und Geographie
, 1924 mit einem autobiographischen Plädoyer für Die Seele der Geographie
, 1928 mit Landschaft und Seele
, 1932 dann mit dem Fazit: Geographische Landschaftskunde. Ausdrucks- und Stilwissen​schaft der Erdhülle
, kurz mit jahrzehntelangen Bemühungen um eine Durch​seelung geographischer Forschung. Von der eigenen Zunft abgelehnt, wird er ab 1930, wie Hellpach und Lendvai-Dircksen, zum Zuarbeiter der NS-Bewe​gung, die ihn dann freilich selber abwimmelt. Er schreibt ein erschreckendes Buch über eine neu zu erfindende nationale Wehrwissenschaft, sowie über Raum und Volk im Weltkriege und verstört in seinem Buch über Nieder​sachsen von 1937 den Leser mit rassekundlichen Auslassungen.
 Mit Hum​boldt hat er sich in vier Anläufen immer wieder beschäftigt, seine vollständige Biographie, die eine physiognomische Deutung des Geographen anhand der überlieferten Porträts enthält, erschien unmittelbar nach seinem Tode 1953.

Das Motiv der durchseelten Landschaft gehört zur deutschen Ideologie seit der Romantik, erst recht aber seit 1900.
 Rilke entwarf 1902 seine Philosophie der Landschaft entlang den Bildern der Künstlerkolonie Worpswede; Georg Simmel entwarf 1913, inspiriert von Dilthey, seine eigene, doch verbanden sich, nicht zuletzt unter dem Einfluß von Oswald Spenglers physiognomischer Kampfschrift in Der Untergang des Abendlandes (1918), die künstlerischen und biologischen Stränge zu einem giftigen Diskurs. Willibald Sauerländer hat den Werdegang des berühmten Architekten Schultze-Naumburg gezeichnet, der zunächst als Landschaftsmaler der Heimatschutzbewegung zugearbeitet hat und dann 1928 das berüchtigte Buch Kunst und Rasse veröffentlichte. Schultze-Naumburg las die ästhetische Botschaft von Architektur als phy​siognomische; Häuser hatten nach seiner Meinung Gesichter, die entweder ge​sund oder krank aussahen.

„Der Deutsche in der Landschaft“ war aber auch das Thema der vierbändi​gen Literaturgeschichte von Josef Nadler (1912-1928) und der Titel einer Anthologie von Rudolf Borchardt aus dem Jahr 1927. Auch Stefan George hat offenbar schon 1920, als Reaktion auf die deutsche Niederlage, die Erfor​schung und Deutung der deutschen Landschaft zum politischen Programm er​hoben. „Jetzt, wo man noch auf Jahre hinaus damit rechnen müsse, vom Aus​land abgesperrt zu sein, sie es umso nötiger, daß man sich auf die deutsche Landschaft konzentriere und deren Gehalt und Kräfte hebe und sammle“, soll er im Gespräch mit Berthold Vallenthin gesagt haben.
 1926 erscheint auch eine Neuausgabe der schwärmerischen Briefe über das Erdleben von Carl Gustav Carus, der darin schon 1841 eine physiognomische Geographie, oder recht eigentlich eine Geognostik entworfen hatte. Nicht einzelne Landschaf​ten, sondern geologische Formationen unter den Vorzeichen der vier Elemente wurden hier plastisch erfaßt.
 Mit der Physiognomik von Raum und Land​schaft hat sich schließlich auch Ernst Cassirer beschäftigt. In seiner großan​gelegten dreibändigen Philosophie der symbolischen Formen beschrieb er physiognomische Wahrnehmung als geradezu konstitutiv für die mythische Raumanschauung und bezog sich dabei auf Ludwig Klages und den Entwick​lungspsychologen Heinz Werner.

Keiner dieser Autoren wird von Banse erwähnt, wahrscheinlich kannte er sie auch gar nicht; auch vermeidet er den Terminus Physiognomik geradezu peinlich, ganz im Gegensatz zu Humboldt. Dennoch huldigt Banse gerade ihm und liefert mit seinen Büchern die Heuristik jener ästhetischen Wahrnehmung, die Erna Lendvai-Dircksen visualisieren möchte. Denn auch und erst recht Banse konzentriert sich auf die Landschaft als dem Bauelement allen Lebens​raums, und daher Kernstück jeder Geographie. Seit seiner kleinen Programm​schrift von 1920, Expressionismus und Geographie denkt er sich sein Projekt geradezu dichterisch als 

„ein seelisches Wiedergebären erlebter Dinge. Ihr Ziel liegt in der Gestaltung der auf dem Wege der wissenschaftlichen Beobachtung und Erfahrung sowie seeli​schen Einfühlens in Natur und Buch gewonnenen Einzelbilder zu umfassenden Kompositionen, in deren Mittelpunkt die sichtbare Landschaft und das nur empfindbare Milieu stehen. Diese Geographie tritt mit dem Anspruch auf, We​senskunst zu sein und damit wird sie expressionistisch im besten Sinne.“

Expressionistisch nennt Banse hier, was bei Humboldt in die Romantik und eigentlich in die Landschaftsmalerei gehört. „Himmelsbläue, Wolkengestal​tung, Duft, der auf der Ferne ruht, Saftfülle der Kräuter, Glanz des Laubes, Umriß der Berge sind die Elemente, welche den Totaleindruck einer Gegend bestimmen“, liest man im Kosmos.
 Bei Banse klingt das 1924 dann so:

„Die Seele eines Landes aber ist der besondere Atem, den dort alles ausströmt. Das ist die eigene Luft, die dort weht, die Stimmung, die so und nicht anders eben nur hier ist. Die Seele, das ist jenes St. Elmsfeuer, das in kaum sichtbaren Büscheln aus den Spitzen der Berge und den Giebeln der Häuser strömt, das ist jener Friede oder jene Unrast, die auf den Stirnen der Menschen thronen, das ist jene Abendruhe, die über die Steppe schreitet, jener Mondenglanz, der Berg und Tal erfüllt, das Dröhnen der Arbeit, das aus den Städten Rheinland-Westfalens in die stillen Bergwälder hinaufzieht.“

Es ist mir nicht bekannt, ob Lendvai-Dircksen Banse gekannt oder gelesen hat. Wie er, so vermeidet auch sie eine genauere Einordnung in den zeitgenössi​schen Kunst-Fach-Kontext, nennt weder Namen noch Musen. Dennoch läßt sie sich selber orten. Bei allem biophilen Furor bleibt sie doch eine Ästhetin der fotografischen Abstraktion, der schwarzweißen Inszenierung, die trotz al​ler Beschwörung des brausenden Lebens eher zu dessen lichtgemäßer Ver​wandlung, schließlich zur mineralen Version in Fels und Sand neigt.

„Alles Dasein ist Form gewordener Ausdruck für den Funken, der Leben heißt. Er wird Flamme in dem Brennpunkt des Menschenantlitzes, in dem alles da ist, was je auf der Erde war und sein wird. In ihm ist das Tier oft so dicht an der Oberfläche, daß es als Löwe, Hund, Bär, Fuchs, Schlange, Lurch erkannt werden kann. – In ihm tritt das Pflanzenhafte dort hervor, wo die Blutkräfte noch schlummern oder sanfter pulsen. Das Mineralreich ist im Knochengerüst bildne​risch tätig und tritt im Altersgesicht – im knappen Wortsinn – als eine Versteine​rung hervor: in der schrundigen Verwerfung der Gesichtslandschaft, ehe sie wie​der zur Erde wird.“

Greifbar wird diese Ästhetik aus physiognomischer Perspektive vor allem dort, wo sie die Landschaft des Gesichts mit dem Gesicht der Landschaft an einem buchstäblich silent referent der Weimarer Ästhetik festmacht: am da​mals kurrenten Kult der Totenmasken.
 Nicht nur an die ruhigen Masken ist dabei zunächst zu denken, die Ernst Benkard 1926 unter dem Titel Das ewige Antlitz gezeigt hat, sondern auch an jene anderen Steingesichter der gotischen Plastiken, für die Kunstgeschichte deutsch-national-expressionistisch foto​grafiert, wie Wolfgang Brückle es, ausgehend von Richard Hamann analysiert hat.
 An diese Mode konnte Lendvai-Dircksen mit der Wahl ihres Gegenstan​des unbemüht anschließen. Die alten Gesichter aus ihrer erster Porträtgalerie bieten ja ganz von selbst und erst recht in der angemessenen Beleuchtung eine geradezu expressive Ausdrucksballung. (Abb. 4, 5) Überhaupt ist das ganze Problem des unauthentischen, wesenlosen Gesichts, die vielfach konstatierte Krise der „fazialen Semantik“ auch und gerade in der Weimarer Zeit, die der physiognomische Diskurs der republikanischen Kulturkritik beschwört, hier wie weggeblasen.
 Jeder alte Mensch zeigt im Gesicht seine Geschichte, seine Leiden, Energie oder Schwäche, doch jedenfalls ein unverwechselbar kontu​riertes Dasein. 

Im Lauf der Jahre, bei zunehmender Wendung zum Phantasma eines Ras​senbildes werden die Bildbände Lendvai-Dircksens immer langweiliger und mit den kitschigen Bildlegenden auch immer beliebiger. Gleichzeitig werden die Gesichter immer glatter und jünger, angefangen vom Bildband Das Ge​sicht des deutschen Ostens (1935) bis hin zur Nachkriegsauswahl von 1961; ganz im Sinne jener physiognomischen Beobachtung von Ernst Jünger, wo​nach sich die Moderne im glatten Körper und Gesicht zunehmend maskiert und nicht etwa entblößt.
 Lendvai-Dircksen hat dieser Entwicklung mit ihrem heute vielleicht bekanntesten Buch über die Reichsautobahn gehuldigt, ent​standen im Auftrag des Reichsministers Todt.

Doch haben oder bilden diese Gesichter nun noch Landschaften? (Abb. 6) Fügen sie sich noch der landsmannschaftlichen Heuristik, wonach Mensch und Gegend ein inniges Ensemble bilden? Gewiß nicht. Mit dem politisch an​gesagten Zug nach Osten ersetzt Lendvai-Dircksen die Idee der Landschaft durch jene der Himmelsrichtung, ja durch den entgrenzten und entgrenzenden Raum, frei nach der Devise, der auch Banse huldigt: „Derselbe Deutsche, der mit rührender Liebe an der Heimatscholle hängt, wird andererseits von unbän​digem Wandertriebe beherrscht.“
 (Abb.??)
Doch wie kommt sie von ihrer wüsten Beschwörung des offenen Raums zu​rück in die bergende oder doch wenigstens geschlossene Landschaft eines Ge​sichts? Man möchte ihren Gedankengang an jener exemplarischen Maske der Weimarer Republik nachzeichnen, gemeint ist die „Inconnue de la Seine“, die glatte Gipsmaske jene jungen schönen Selbstmörderin, die angeblich in die Seine sprang und für die Morgue modelliert wurde. (Abb. 7) Gleichviel, ob mit der Maske eine Fälschung vorliegt oder nicht; Lendvai-Dircksen hat ihr eine präg​nante visuelle Metapher gewidmet. (Abb. 8) Man sieht auf dem Bild ein jun​ges Mädchen aus der Lausitz in der Pose der oder wenigstens einer Inconnue, die Legende dazu lautet:

„Kindlich knospenhaft in verhaltener Spannung ahnenden Weibestums liegt das Gesicht im Frühlicht. Glatt gleißend rahmt das Haar die schwingende Schale der Stirn, Wölbung und Schnürung der Gewebe gliedern die Landschaft eines Ewig​keitsgesichts, wie es ähnlich aus dem Gipsabgruß der unbekannten Ertrunkenen aus der Seine entschleiert und verschleiert zugleich nach innen lächelt.“

Was kann dieses Gesicht mit der Lausitz zu tun haben? Ohne Rücksicht auf den Widersinn, den eine Beschwörung junger Mädchenblüte im Bild einer Toten mit sich führt, zwingt hier das ästhetische Modul der Maske beides ineins, frei nach der kunsthistorischen Ewigkeitsformel von Ernst Benkard. Denn eine Ästhetin blieb, wie gesagt, Lendvai-Dircksen bis zuletzt. Das be​zeugen nicht nur die ausdrücklichen Nachstellungen von Gesichtern der frü​hen niederländischen Porträtkunst, (Abb. 9), das zeigen endgültig auch die Bände mit Landschaftsfotografien von 1940 und 1941, Im Angesicht des Ge​birges. Bild einer Landschaft im Jahreskreis und Wanderdünen. Bild einer Urlandschaft. Beide bilden im geologischen Verstande ein Paar: die herrische Felsformation einerseits und der zerriebene und getriebene Sand am Meer an​dererseits. „Flüchtig in Wandlung, bleibend in der Wiederkehr, lebt das Urge​sicht dieser Landschaft ... Wer könnte es nicht sehen, wie hier das Antlitz der Erde seelenhaft aufleuchtet“ – schreibt sie im Vorwort zu ihrem Felsenbuch; während das Sandbuch dann eine dramatische Totenlandschaft evoziert. „Die großen Wanderdünen am Lebasee flankierend“, schreibt Lendvai-Dircksen, „dehnt sich ein wild zerrissenes Hügelland kleinerer Einzeldünen. Struppig wirr überwachsene Häuser, wiederum entfesselte Felder wandernden Sandes, Ketten, Kämme, Züge sind gegliedert, unterbrochen, von windgefurchten Tä​lern“, und so fort.

„Ketten, Kämme, Züge“: Wer so beschreibt, hat sich jedenfalls im Fach​wortschatz kundig gemacht. Aber die „Seele“ dieser Landschaft ist am Ende. Nur wenige winzige Menschen tauchen auf, niedergestürzte ausgelaugte Bäume nennt sie „im Kampf gefallen“, und die Kurische Nehrung, die Tho​mas Mann so gern besuchte, gilt ihr als ein „Tal des Schweigens“. Dieses Ge​sicht der Landschaft dient keinem Menschenzweck mehr. Man möchte an je​nes berühmte Bild eines schwedischen Lyrikers erinnern, von Foucault zitiert, wonach das Menschengesicht in der späten Moderne vor der Auslöschung steht wie ein Gesicht im Sand am Meer. Lendvai-Dircksens Text löst das Ge​sicht auf in die Schönheiten einer neusachlichen Fotografie, läßt es enden – in Kunst. (Abb. 10)

Gerade mit dieser ästhetischen Lesart läßt sich die Fotografin nun aber in der neueren Forschung über die Legierung von Kunst und Geographie positio​nieren. Dazu lohnt es sich, etwas auszuholen. In seinem jüngst erschienenen Buch Toward a Geography of Art
, hat Thomas DaCosta Kaufmann die deut​sche Linie von Humboldt bis zur Entdeckung der Landschaft in den zwanziger Jahren nachgezeichnet, freilich ohne den Begriff der Physiognomik zu be​mühen oder die Kunst des Porträts zu fokussieren. Ganz offenbar hat Ewald Banse jene „methodological innovation“, den Blick auf die zu beseelende Landschaft, die DaCosta für den Beginn der 20er Jahre erwähnt, in die Geo​graphie als Wissenschaft eingebracht.
 Schon zwei Jahre nach Banses feuri​gem Aufsatz über Expressionismus und Geographie erschien vom Kunsthisto​riker Kurt Gerstenberg eine ähnlich schmale und grundsätzliche Schrift mit Ideen zu einer Kunstgeographie Europas
, darin der kunstpolitische Nutzen ei​ner Wendung zur Landschaft besprochen wird. Für beide Autoren meint „Landschaft“ die Emanzipation von tradierten Grenzen, seien es politische, seien es wissenschaftliche. Denn anders als bei Staaten und Kontinenten, ent​stehen die Grenzen einer Landschaft aus den Beschaffenheiten der Böden und Berge, der Gewässer und Winde, der Flora und Fauna. Ähnlich grenzüber​schreitend, so Gerstenberg, entwickelt hat sich die Kunst. Sie entsteht aus und lebt in Regionen, die weder mit politischen Grenzen zusammenfallen noch bei deren Verschiebungen enden.

Zwischen der geologischen Formierung und artistischen Bestückung der Landschaft vermittelt der menschliche Akteur, der Künstler, Architekt, Bau​meister, Handwerker etc. Sie alle formen eine regionale Stilwelt, zu der nicht nur das Genie, sondern auch der einfache Kunstwerker beiträgt. Und was für die Kunst gilt, stimmt auch für die Literatur. 1912 erschien der erste Band von Josef Nadlers Literaturgeschichte, welche die Dichtung aus Stammesregionen, Dialekten und Landschaften deduzierte. 

Die Ideen von Kunst- und Literaturgeographie unterscheiden sich freilich markant von jenen der Landschaft in Kunst oder Literatur. Landschaften sind seit der Romantik in Kunst und Literatur vor allem geträumte, ersehnte, utopi​sche Orte, oder mit Caspar David Friedrich erhabene. Der ‚locus amoenus’ ist ihr rhetorischer Ursprung. Anders als regionale (Kunst)Landschaften, die sich wie Sprachen gleichsam von innen nach außen über politische Grenzen hin​weg formieren, sind gemalte Landschaften als Ausschnitt und Aussicht konzi​piert. Ob utopisch oder realistisch, gemalt oder gedichtet, sie stehen immer im Rahmen eines Bildes, sind also gleichsam an Grenzen gebunden. 

Beide Positionen haben unmittelbar nach 1900 bekannte Apologien erhal​ten: in Rilkes Schrift über Worpswede (1902) einerseits, Simmels „Philoso​phie der Landschaft“ (1913) andererseits.
 Simmel findet Landschaft aus​schließlich im Auge des Betrachters. Nicht die Gegenstände der Natur, die willkürlich nebeneinander liegen, machen eine Landschaft aus, sondern der Blick, „der aus der chaotischen Strömung und Endlosigkeit der unmittelbar gegebenen Welt ein Stück herausgrenzt, es als eine Einheit fasst und formt, die nun ihren Sinn in sich selbst findet ...“
 Simmels Landschaft ist auch dort, wo kein Bild gemalt wird, immer schon Bild, sozusagen ein Denkbild: „Wo wir wirklich Landschaft und nicht mehr eine Summe einzelner Naturge​genstände sehen, haben wir ein Kunstwerk in statu nascendi“.
 Auch Rilke geht vom Landschaftsbild aus, schlägt aber von Anfang an die Brücke zur re​alen Landschaft im Sinne von Gerstenberg. Die Schrift über die Künstlerkolo​nie Worpswede ist eine frühe Programmschrift der Kunstgeographie, verwebt sie doch eine Region mit Wetter und Boden, Flora und Fauna, mit den dort le​benden Akteuren. Anders als bei Simmel inspirieren hier Landschaft und Betrachter einander gegenseitig, oder besser: diese Szene der Gegenseitigkeit herzustellen, gilt als Aufgabe der Kunst. Die Metapher für diesen Austausch ist bei Rilke: das Gesicht, also eigentlich das Porträt. Denn wie Simmel, so hat auch Rilke kein primäres Verhältnis zur Landschaft. Wer die Geschichte der Landschaft zu schreiben hätte, meint er,

„befände sich zunächst hilflos preisgegeben dem Fremden, dem Unverwandten, dem Unfaßbaren. (...) Wir pflegen, bei den Menschen, vieles aus ihren Händen zu schließen und alles aus ihrem Gesicht, in welchem, wie auf einem Zifferblatt, die Stunden sichtbar sind, die ihre Seele tragen und wiegen. Die Landschaft aber steht ohne Hände da und hat kein Gesicht – oder aber sie ist ganz Gesicht und wirkt durch die Größe und Unübersehbarkeit ihrer Züge furchtbar und nieder​drückend auf den Menschen, etwa wie jene ‚Geistererscheinung’ auf den be​kannten Blatte des japanischen Malers Hokusai.“

Nur die Kunst kann Landschaft und Mensch miteinander versöhnen wie etwa bei Rembrandt: „Er konnte Porträts malen, weil er in die Gesichter tief hinein​sah wie in Länder mit weitem Horizont und hohem, wolkigem, bewegtem Himmel.“

Weder die Landschaft des Gesichts noch das Gesicht als Landschaft war aber Simmels Thema. Sein vielzitierter Essay über „Die ästhetische Bedeu​tung des Gesichts“ gipfelt bekanntlich in der Beobachtung, daß ausgerechnet die mimischen Regungen eines Menschen, eingegraben als Spur in die Haut, beweisen könnten, daß das Gesicht „der geometrische Ort der Persönlichkeit“ sei.
 Der geometrische Ort – und nicht der seelische? Das klingt auffällig. Simmels Essay erschien ein Jahr vor Rilkes Schrift über Worpswede, nämlich 1901. Wie später die Landschaft, so versucht er hier das Gesicht in einem ge​nuin philosophischen Akt zu erfassen, es einerseits vor dem Bild als Porträt, aber auch jenseits der alltäglichen Gebrauchssituation aufzufinden. Beides, Gesicht wie Landschaft, ortet er in metrischen und homogenisierenden Pro​zessen. Das Gesicht demonstriert für ihn unter anderm das mechanische Prin​zip der Kraftersparnis: schon winzige Verschiebungen ändern den Ausdruck kategorial. Eine neue Sachlichkeit greift hier Platz, in Themen, die sonst hochgradig affektbesetzt verhandelt werden. Es ist dieselbe Sachlichkeit, die auch Simmels Raumbegriff in der Soziologie auszeichnet und ihn entschieden aus der modischen Dialektik von „Gemeinschaft und Gesellschaft“ (Tönnies) herauslöst. Keine Gesichtsvision, und damit ausdrücklich nicht das Auge er​schafft im Essay von 1913 den Ausschnitt namens Landschaft, sondern, viel​leicht überraschend, die Stimmung des Betrachters:

„Der erheblichste Träger dieser Einheit ist wohl das, was man die Stimmung der Landschaft nennt. Denn wie wir unter Stimmung eines Menschen das Einheitli​che verstehen, das dauernd oder für jetzt die Gesamtheit seiner seelischen Ein​zelinhalte färbt, nicht selbst etwas Einzelnes, oft auch nicht an einem Einzelnen angebbar haftend, und doch das Allgemeine, worin all dies Einzelne jetzt sich trifft – so durchdringt die Stimmung der Landschaft alle ihre einzelnen Elemente ...“

Michael Landmann hat in seiner Edition von Simmels Essays mit Recht die beiden doch zeitlich weit auseinanderliegenden Texte unmittelbar hintereinan​der abgedruckt, denn sie ergänzen einander, wenn auch mit umgekehrten Vor​zeichen: nicht die Landschaft wird ‚more geometrico’ angeschaut, sondern das Gesicht; und nicht das Gesicht wird als Stimmungsträger betrachtet, sondern die Landschaft. Erst so werden beide in jenem Sinne theoriefähig, den Simmel zum Kernstück der reflexiven Moderne erhebt: 

„Daß der Teil eines Ganzen zu einem selbständigen Ganzen wird, jenem ent​wachsend und ein Eigenrecht ihm gegenüber beanspruchend – das ist vielleicht die fundamentalste Tragödie des Geistes überhaupt, die in der Neuzeit zu vollem Auswirken gelangt ist und die Führung des Kulturprozesses an sich gerissen hat.“

Vor diesem ideengeschichtlichen Hintergrund wird Lendvai-Dircksens kunst​geographisches Projekt erst richtig greifbar. Während Sander und Hellpach das Gesicht in je eigene Diskurse einstellen – der eine in den soziographisch-dokumentarischen, der andere in den biologischen – versucht sie erst einmal, Kunst und Geographie auszutarieren, für gleich wichtig zu halten. Mit den Stilzitaten aus Expressionismus, Neuer Sachlichkeit, niederländischer Porträt​kunst und völkischen Bildformeln bleibt Kunstwollen deutlich in ihre Bilder eingeschrieben und überspringt regionale Grenzen je moderner es ist. Im Sinne von Simmels Diktum wird hier überall das Gesicht als Teil aus dem Ganzen (des Körpers) herausgeschnitten und lichtbildlich inszeniert.

Mit der Physiognomisierung der Landschaft hingegen, die das Gesicht ho​molog in die Landschaft zurückbetten will – „Antlitz der Erde“, „Urgesicht“ – werden alle drei Diskurse : der soziographische, der biologische und selbst der geographische – aufgelöst. Die metaphorische Leistung des Porträts, noch bei Rilke der Mittler zwischen Gesicht und Landschaft, wird getilgt, der Teil des Ganzen wieder ins Ganze zurückverlegt, und nicht nur ins Ganze des Körpers, wie bei Hellpach, sondern ins Ganze der Region. Simmels „Kulturprozess“ wird angehalten, wenn nicht zurückgedreht.

Die Demontage des metaphorischen Denkens gehörte im ‚Dritten Reich’ zu den auffälligsten Merkmalen intellektuellen Rückbaus. Eines unter vielen Bei​spielen lieferte 1939 der Kunstschriftsteller Hans Wühr, der in seiner Kolumne „Das deutsche Antlitz in der Kunst“ über die Inexistenz von Selbstbildnissen des Albrecht Altdorfer sinnierte. Es gebe sie nicht, weil der deutsche Land​schaftsmaler meist Lyriker sei, „der wie jeder Lyriker Ichgefühl und Land​schaft so innig vermengt, daß man in jeder seiner Landschaften sein Selbst​bildnis als Gleichnis oder sogar wörtlich zu entdecken meint.“
 „Wörtlich“ meint hier, was schon bei Schultze-Naumburg in den zwanziger Jahren an​klang. Alle Porträts, meinte dieser, könnten etwas über den Körper- und Ge​sichtsbau des Malers verraten, also insbesondere, ob er arisch sei oder nicht. Das Porträt als Bio-Dokument, das Porträt als Geo-Dokument: eben diese Auffassung tilgt die metaphorische Arbeit der Kunst, bringt das Kunstwollen zum Erlöschen und verwandelt Kunstgeographie in Landschaftsphysiognomik. 
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