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Die archédologische Entdeckung der pompejanischen Wandmalerei 1493 in den

labyrinthischen »Grotten« (ital. grotte) der Domus Aurea éﬁer'iﬁ—»Goldeneﬂ-Hausw)
des romischen Kaisers Nero (37—-68 n. Chr.) l6ste durch die nach ihnen benannten

»Grotesken«' manieristische Verfahren aus, die fortan Sonden gleich tief in die Dis-
position der Kulturgeschichte reichen sollten. Durch ihre Mischformen und Motiv-

- koppelungen aus Pflanzlichem, Menschlichem, Tierischem, Mechanischem, durch

Polyvalenzen und Gestaltverflechtungen sowie -verzerrungen, durch Moglichkeits-
und Variationsformen erdffneten sie ambivalente Welten zwischen Virtualitdat und
Realitat, Abgriindigem und Heiterem, Mythischem und Rationalem, Unbewusstem
und Bewusstem. Diese widerspriichliche Komplexitdt vermochte Verkehrte-Welt-

Darstellungen europdaischer Kulturkrisen zu inspirieren und an antihierarchischen
und antiklerikalen Gegenbildern mitzuwirken.

Ambivalenzkonflikte

Seit der Romantik hatten groteske Gestaltungsverfahren wesentlichen Antell an
schopferischen Strategien einer selbst gesetzten Sphédre der Konfusion, die
Kausal- und Linearitatsvorstellungen eines vernunftbetonten Fortschritts der Mo-
derne ebenso unterwanderten wie Ideen der Subjektautonomie, die die Asthetik
der Aufklarung vertrat. Subversive Gegenwelten bildeten Fahigkeiten aus, die
sich einerseits auf anarchische Krifte einzulassen vermochten, andererseits jedoch
bewusst machten, dass dieses risikoreiche Verfahren nur unter dem Vorbehalt
einer Dialektik ironischer Distanzierung durchgefiihrt werden konnte.

Im Grotesken kollidierten sowohl anziehende als auch abstoBende Wirkungs-
moglichkeiten, die den Spannungsbogen von Abgriindig-Grauenerregendem bis
zu Heiter-Komischem schlugen.? Auffallend ist, dass die Bandigung des Unbandig-
Chaotischen so durchsichtig gesponnen wurde, dass das Subversiv-Widerspriich-
liche wahrnehmbar blieb. Das Lachen der Werke konnte daher vielschichtig sein
und in hohem MaBe den Betrachter provozieren, verunsichern, ja schockieren. Die
ironische Sublimationsfahigkeit, tiber dem Abgrund tanzen zu kénnen, wurde Im
19. Jahrhundert durch Nietzsches Lebensphilosophie auf eine »Menschwerdung
der Dissonanz« bezogen.? »lhr solltet lachen lernen, meine jungen Freunde, wenn
anders ihr Pessimisten bleiben wollt«, forderte der Philosoph seine Zeitgenossen
zu einem ironischen Pessimismus der Starke heraus.

In »Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik« (1872) entwarf er ein
»erstes Manifest der klassischen Moderne«®, in dem er deren Widerspriiche zwi-
schen Ratio und dem Irrationalen, Anschaulichkeit und Unfassbarkeit, Ordnung
und Chaos, Heiterkeit und Leiden auf den Grundkonflikt zwischen Apollinischem
und Dionysischem projizierte.® Diese Einsichten ermdglichten es fortan den Avant-
garden, im Grotesken die Komplexitat der Widerspriiche und Ambivalenzen aus-
zutragen — das Chaos also zu wagen und sich experimentell-dsthetisch darauf
einzulassen.

lhre Konzepte und Projekte waren grundsétzlich von jenem Sturz des »tollen
Menschen« betroffen, den Nietzsche in »Die fréhliche Wissenschaft« (1882) voll-
fiihrte: »Stiirzen wir nicht fortwahrend? Riickwarts, seitwérts, vorwérts, nach allen
Seiten? Gibt es noch ein Oben und Unten? Irren wir nicht wie durch ein unend-
liches Nichts? Haucht uns nicht der leere Raum an?«” Der Erste Weltkrieg ver-
stirkte tiberdies derartige Schliisselprobleme der Moderne. Hugo Ball (1886—1927)
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sprach von einem Zusammenbruch einer »tausendjdhrigen Kultur«, in der nicht nur
die christlichen, sondern auch die aufkldrerischen Fundamente der europaischen
Kultur kollabierten.

In Balls Vortrag in der Galerie Dada in Ziirich am 7. April 1917 wurde der Zusam-
menbruch der Kultur durch eine dichte Folge von zerstérten Architektur- und
Raummetaphern deutlich: Sprengungen von Pfellern und Stiitzen, Fundamenten,
Verlust von Perspektive, sich kreuzende und sich Uberschneidende Kréfte, Ein-
buBe des Zentrums, Verkehrung von Hierarchien, MaB3stabslosigkeit, Abbau bis
zur Auflosung von Steinen, Grenzen- und Dimensionslosigkeit, Triimmer, Maschinen
als neue gigantische Kraftzentren, Kirchen als Luftschlésser, titanische Zersto-
rung von Himmelsburgen. »Die Kiinstler [...] sind Vorlaufer, Propheten einer neuer
Zeit«, so Ball, »ihre Werke ténen in einer nur erst ihnen bekannten Sprache. [....
lhre Werke philosophieren, politisieren, prophezeien zugleich. Sie sind Vorldufer
einer ganzen Epoche, einer neuen Gesamtkultur. [...] Man versteht sie nicht, wenn
man an Gott glaubt statt an das Chaos. Die Kiinstler in dieser Zeit wenden sich
gegen sich selbst und gegen die Kunst.«®

Dem Zerfall des Weltbildes folgte der Zerfall der Objektwahrnehmung. Das
Chaos wurde im Sinne Nietzsches als tragisch-dionysisches Geschehen erlebt,
als ganzliche Unbestdndigkeit und Wurzellosigkeit, als das Hervortreten des Un-
Heimlichen. Leidend bis zur Selbstauflésung — so Ball — begannen die Dadaisten
ein ironisch-paradoxes Nein und Ja zugleich zu formulieren.

Aus einer Spannung zwischen »Allem« und »Nichts« entwickelte sich das Gro-
teske im Dadaismus als kultur- und gesellschaftskritisches Gestaltungsverfahren.
Durch Zerstérung des gegebenen Kontextes von Welt, durch Regeldurchbre-
chungen und Normenverletzungen des Traditionell-Asthetischen, durch Verzerrung
von Proportionen und Dimensionen, durch verfremdende Kollisionen unterschied-
icher Bildebenen, durch liberraschende und widerspriichliche inhaltliche und for-
male Koppelungen, durch die Gleichzeitigkeit des Verschiedenartigen, Disparaten
und Unvereinbaren, durch die Bildsprache der Verwandlung und Vertauschung
unternahmen es die Dadaisten, »die gegenwartige Welt, die sich offenbar in Aufl-
sung, in einer Metamorphose« befand, »zersetzend weiterzutreiben«, so Wieland
Herzfelde (1886—1988) im Katalog der Ersten Internationalen Dada-Messe (1920).°

Dieses dadaistische Bekenntnis zum zersetzend-ironischen Konzept unterschied
sich In der Zeit von jenen expressionistischen dadmonisierenden Tendenzen der
Orientierungslosigkeit, die mehr von Angst und Grauen erfasst wurden, als zugleich
von der anderen Seite des Grotesken — dem Lacherlichen, Heiteren, Burlesken,
Tragikomischen (Abb. 1). Unterstiitzt wurde diese expressionistische Tendenz
von einer 1919 erschienenen Verdffentlichung Wilhelm Michels, die das Grauen
und das Teuflische als wesentliche Momente des Grotesken herausstellte.®

Das Groteske des Expressionismus lieB haufig noch in den aufriihrerischen
Portréats dieser Zeit den Schrei des von Apoll gehduteten Marsyas vernehmbar
werden. Dada wandelte diesen Schrei in einen Protestschrei, aktiv, konzentriert,
In den sich die Lust am Untergang der Kultur mit einer vehementen Lust am Spiel
mischte (Abb. 2). Es war sowohl der Schrei der Uberenergie des verdriangten
Lebens als auch des Denkens, das vor dem Denken und Sprechen lag und das
Groteske in eine Asthetik des Wirkens und Werdens hineinzog, das neue Gestal-
ten und GesetzméaBigkeiten hervorbrachte: die aktionistischen Manifestationen,
den Tanz, das Laut- und Simultangedicht, den Bruitismus, die Montagen und meta-
mechanischen Konstruktionen, Installationen, Assemblagen, Ausstellungen und
sich in den Alltag einmischende Strategien. Die Kunst als sich entgrenzendes
Experiment, als apollinisch-dionysische Spielwerkstatt probte dergestalt den
Widerstand.

Dada widersprach Tendenzen, in denen Nietzsches Einfluss harmonisierende
Flucht- und Erlésungssehnstichte aus den Wirren der Moderne ausléste und die
Kunst als Religionsersatz beschworen wurde; des weiteren stand Dada im extremen
Kontrast zu den monumentalen »GroBen Stil«-Entwiirfen eines nationalistisch ge-
sonnenen Ubermenschtums im Wilhelminismus. Die Dadaisten wurden vom hell-
sichtigen »leichten« Nietzsche inspiriert, der sich den Widerspriichen der Moderne
stellte, sich gegen die Viter, die Traditionen und jedweden Machtanspruch ideolo-
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Abb. 2 Raoul Hausmann, ABCD, 1923, Montage aus Text,
Bildzitaten und einem Photoportrit Hausmanns, Paris,
Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou
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14 Salomo Friedlaender, Schépferische Indifferenz, Miinchen
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gischer, kultureller und religidser Art auflehnte und eine »andere Kultur« forderte
— eine »spottische, leichte, fliichtige, goéttlich unbehelligte, gottlich kinstliche
Kunst«.'" Sie befligelte Raoul Hausmann (1886—-1971), in seiner Satire »Adolf
Kutschenbauch« ironisch anzumerken, die Deutschen hatten, anstatt der »komi-
schen Selbsttduschung als Uberallesmenschen« zu verfallen, durch Nietzsche auch
die Mdéglichkeit gehabt, »romanischer, gesiinder, dadaistischer« zu werden.'?

Wihrend die Expressionisten vielfach die grotesken Gestaltungsprinzipien zu
einer erstarrenden Stilisierung von Verzerrungen fiihrten, hielten die Dadaisten im
ronischen Spiel die schopferische »Werdelust« in Gang. Indem sie das Groteske
als einen Prozess des Moglichen, Veranderbaren, Verwandelbaren wahrzunehmen
suchten und hierin eine vitale Stimulierung erkannten, erhielt ihre Kunst eine stérkere
Rickwendung auf den Menschen und seine gesellschafts- und kulturpolitischen
Daseinserfahrungen und -bedingungen als bei den Avantgardebewegungen der
Zeit, bei denen es vielfach zu einer Verkehrung der widerspriichlichen Realitat
zugunsten einer religiésen Transzendierung der vitalen »Urkraft< kam. Der Dadaist
betrachtete die Welt als »seine eigene |acherliche Ernsthaftigkeit« (Hausmann).

Dergestalt erhoben die Dadaisten das Anti-Dada zugleich zu threm polari-
sierenden Prinzip, um sich selbst in einen standigen Konflikt von Antinomien zu
bringen. Im gleichzeitigen Ja und Nein begriindeten sie eine Freiheit von und zu
den Dingen, die Gewissheiten aufldste, Relativitditen und Mehrdeutigkeiten ins
Spiel brachte und Sinnfragen offen hielt: »Man sagt Ja zu einem Leben, das durch
Verneinung héher will.« (Richard Huelsenbeck) »Dada wertet nicht mehr nuanciert
rot gegen griin, es spielt nicht mehr mit der Miene des Erziehers gut gegen bdse
aus, Dada kennt das Leben prinzipieller und lasst es doppelt in sich parallel lau-
fen.«'3 (Raoul Hausmann) Dada nahm die Begriffe und Dinge als ihr gegenseitig
sich bedingendes Gleichnis wahr und versuchte auf diese Weise, eine ldentitat
der Nicht-ldentitit als dadaspezifische Geisteshaltung zu begriinden.

Bestirkt wurden die Dadaisten in ihrem nietzscheanischen Ansatz durch Salomo
Friedlaenders (1871-1946) Entwurf einer »schépferischen Indifferenz«'4, die die
Gegensitze in einer Methode des widerspruchsvollen Ausgleichs aufeinander
bezog. Die Indifferenzierung entstand aus gréBter Konflikibereitschaft und demons-
trierte ein Aushalten und Auspendeln der Gegensétze in hdchster Entspannung
und Anspannung zugleich. »Es ist bedeutsam zu sehen«, schrieb Friedlaender
schon 1911 anl3dsslich seiner Studie zu »Friedrich Nietzsche. Eine intellektuale
Biographie«, »wie Nietzsche sogleich am Anfang seines Philosophierens nach
diesem machtigen Gleichgewichte des anscheinend Unvereinbaren strebt: er
will den Bund zwischen Dionysos und Apollon, zwischen Machten also, die das
Leben eher zerreiBen als zu vereinigen scheinen. Eine spannendere Indifferenz
kann es nicht geben.«1°

Dieses auf Komplexitat angelegte Indifferenzierungsmodell inspirierte die dada-
istischen Denk-, Sprach- und Kunstrevolten, hinter den Fakten der Welt und des
Bewusstseins einen Kontext zu enthiillen, zu dem die tradierten Wahrnehmungs-
und Bewusstseinsformen nicht mehr ausreichten, und entfachte »Kunststlicke
der Elastizitat«.® In allem spiiren wir in der Gestaltung des Grotesken von Dada
das Paradox-Emphatische, das Zuriickgeworfensein auf den Nullpunkt, das

Uberindividuell-Extreme zwischen »Allem« und »Nichts«, zwischen Absturz und
»Mehr-Leben«.

Deutsch grotesk

Die existentiellen und kulturellen Weltorientierungen wurden durch den Ersten
Weltkrieg ebenso in Frage gestellt wie die traditionellen Vorstellungen von Macht
und Ohnmacht durch die neuen technopolitischen Dimensionen. Denn die Dada-
isten sahen sich sowohl einem gesellschaftlichen Zusammenbruch als auch einem
rasenden Fortschritt ausgesetzt. In der Metropole Berlin war dieses Spannungs-

feld flr sie konkret erfahrbar. Die Hauptstadt des ehemaligen Kaiserreichs be-

gann mehrdimensional zu schwanken; durch ihre Risse und Spriinge wurde der

tragisch-dionysische Bodensatz als Konfliktherd unmittelbar erlebter Moderne

sichtbar, in der der Zusammenbruch seine Spuren hinterlassen hatte — das unter-
gegangene Kaiserreich, die neue Republik, die Tumulte, StraBenkdmpfe, der
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blutig niedergeschlagene Spartakistenaufstand, das laut deklamierende Berlin
der Propagandaschreier, der Weltpropheten und Weltverbesserer, das Berlin der
Medienindustrie, das hektische Berlin, das dynamische Treiben des Verkehrs,
das verarmte Berlin der Kriippel und Prostituierten, das abgriindige Labyrinth der
Verbrechen und Lustmorde; Berlin auch als Schnittpunkt der westlichen und Gst-
ichen Einfllisse, gepragt durch die amerikanische Kulturindustrie und die russische
Oktoberrevolution.

Das abgriindige Terrain der epochalen Umbriiche eréffnete die experimentelle
Biihne von Dadas groteskem Selbstentwurf. Vom Olbild tiber die innovativen Mon-
tagen und metamechanischen Konstruktionen, Ausstellungen und Aktionen wird
jener wirkungsasthetische Impuls Dadas beschworen, der sich auf das Ironisch-
Inszenatorische konzentrierte.

In dem Stadtbild Widmung an Oskar Panizza (Abb. 3) von George Grosz
(1893-1959) verdichtet sich Berlin zu einem babylonischen Hexenkessel, in
dem der Kinstler die [konographie spatmittelalterlicher Totentdnze, den Hollen-
sturz der Verdammten, auch die apokalyptischen Reiter parodierte. Vor allem die
Radierung Triumph des Todes (Abb. 4) von James Ensor (1860—-1949) vermittelt
zwischen spatmittelalterlichen Darstellungen und Grosz' Untergangsbild. Im Unter-
schied zu jenem Werk von Ensor jedoch, in dem der Tod als Mahner und Richter
der eitlen Menge auftritt, richtet sich hier das Leben selbst zugrunde und treibt die
Wirkungskrafte des Todes als groteske Selbstinszenierung aus ihrer Mitte. Den
Triumph des Kaisers, seine selbst gewahlte Erloser-Weltenrichterrolle im Ersten
Weltkrieg verkehrte Grosz in einen Triumphzug des Todes. Die Menge stiirzt in
Ihre eigene apokalyptische Falle, in die sie sdbelrasselnd durch ihren glaubigen
Gesinnungsmilitarismus geraten war. Die Menschen werden als narrische Opfer
inrer lllusionen dargestellt — Leichenbegangnis und Karnevalszug liberlagern sich.
Das »theatrum mundi«, das unverriickbare gottliche Welttheater, verkehrt sich zur
»civitas diaboli«. In derselben Konsequenz, wie sich das Welttheater einer ganzheit-
ichen Weltsicht vergewisserte, entwarf der Dadaist Grosz das antimetaphysische
Negativ hierzu — den Weltenzusammenbruch als Farce, einen Untergang, den die
birgerliche Gesellschaft durch ihre Machtinteressen selbst herbeifiihrte.

In Widmung an Oskar Panizza treibt ein trunkener Tod mit der Menschen-
menge in den Abgrund — unter ihnen der fetileibige mondgesichtige Geistliche
mit erhobenem Kreuz, der militdrische Ordenstrager mit blutigem Schwert, der
Bildungsbirger, »Bruder« rufend, angeflihrt von aufgedunsenen, durch Alkohol,
Syphilis und Pest deformierten Schreckensvisagen. In diesen Abgrund stiirzt eine
patriarchalische Welt, die sich noch im Sturz aktiv in ihrem Rollenverhalten ge-
bérdet, jedoch marionettenhaft sich selbst liberlebt hat.

Aufgrund der sakralen Uberhshung, die die Kriegstheologie dem Krieg als
Weltgericht der Deutschen lber die Feinde verlieh, kommt auf dem Gemalde
dem Geistlichen eine Sonderstellung zu. Grosz instrumentalisiert moralisierend-
satirisch seine Fettleibigkeit, sein rundes Vollmondgesicht, um dessen Missach-
tung des obersten Gebots der Kirche, der MaBigung, zu enthiillen. Das weiBe
Kreuz mit der verlogenen Geste der Unschuld vervielfacht sich in den schwarzen
Fensterkreuzen. Die Kirche schwankt zwischen den Hochhdusern und wird vom
rot erleuchteten Tanzpalast verdrangt, vom eitlen Treiben einer »Kathedrale des
erotischen Elends« (Schwitters). »Berlin, dein Tanzer ist der Tod —/Jazz und Fox-
trott —/die Republik amisiert sich kdniglich«, hieB es 1919 im »Dada Prolog« von
Walter Mehring (1896-1981), mit dem er das »Politische Cabaret« einleitete.!”
Das Tragische dieses Kulturunterganges wird ins Groteske gesteigert und lachend
exekutiert. Die »morsch verwesende Kultur Europas« (Grosz) fordert die angehen-
den Dadaisten zum »Spiel mit den schibigen Uberbleibseln« (Ball) heraus.

Die Analogie des Leichenzuges zu einem Irrenhaus mag Grosz durch Oskar
Panizza (1853-1921) erhalten haben, jenen Schriftsteller und Majestitsbeleidiger,
Satiriker und Pamphletisten, der sich offen gegen Kaiser Wilhelm Il. und gegen
den Klerikalismus ausgesprochen hatte, schlieBlich inhaftiert und gerichtlich ent-
mundigt wurde. Panizza forderte schon 1896 eine »Strémung [...], die das Leben
von einer tollen, mummenschanzartigen, grotesken Seite auffasst«.'® Das Gedicht
»Das rothe Haus«'®, mit dem der Schriftsteller seine »Diistern Lieder« einleitete,
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Abb. 3 George Grosz, Widmung an Oskar Panizza

(Das Begrabnis des Dichters Oskar Panizza), 1317/18,
0l auf Leinwand, 140 x 110 cm, Staatsgalerie Stuttgart

17 Walter Mehring »Dada Prolog«. In: ders., Das Politische Cabaret,

Chansons, Songs, Couplets. Zeichnungen vom Autor, Dresden
(Kaemmerer Verlag) 1920, S. 11.

18 Vgl. Oskar Panizza, »Der Klassizismus und das Eindringen in das
Varieté«. In: Die Gesellschaft. Muenchner Halbmonatsschrift fiir
Kunst und Kuftur, 12,1896, S. 1252-1274.

19 Ders., »Das rothe Haus«. In: ders., Diistre Lieder, Leipzig
(Unflad) 1886.



Abb. 4 James Ensor, Triumph des Todes, 1896,
Radierung auf Hollandpapier, 23,5 x 17,5 cm, Privatbesitz

20 Ders., Das Liebeskonzil. Eine Himmels-Tragddie in fiinf Ausziigen,
Ziirich (Schabelitz) 1895.

21 George Grosz, Brief an Otto Schmalhausen, 18.1.1917. In: ders.,
Briefe 1913-1959, hrsg. von Herbert Knust, Reinbek bei Hamburg
(Rowohlt) 1979, S. 46.

22 Ders., Brief an Otto Schmalhausen, 15.12.1917. In: ebd., S. 56.

23 Ders., »Gesang an die Welt«. In: ders., Pass aur! Hier kammt
Grosz. Bilder, Rhythmen und Gesédnge 1915-1918, hrsg. von
Wieland Herzfelde und Hans Marquardt, Leipzig (Verlag Philipp
Reclam jun.) 1981, S. 16.

24 Richard Huelsenbeck, »Hymne«. In: ders., Phantastische Gebete,
Ziirich (Arche) 1960, S. 41.

25 Hugo Ball, »Grand Hotel Metaphysik«, In: ders., Tenderenda der

Phantast, Ziirich (Arche) 1967. - Vgl. auch Karin Fiillner, Richard

Huelsenbeck. Texte und Aktionen eines Dadaisten, Heidelberg
(Carl Winter) 1983, S. 125

26 Richard Huelsenbeck, »Ende der Welt«. In: ders., Phantastische
Gebete (wie Anm. 24), S. 46. -

21 Walter Mehring, »Graduale. Dies irae«. In: ders., Das Ketzer-
brevier (1921), Chronik der Lustbarkeiten. Die Gedichte, Lieder
und Chansons 1918-1933, Frankfurt am Main/Berlin/Wien
1983, S. 174,

28 Frank Hellberg, Walter Mehring. Schriftsteller zwischen Kabarett
und Avantgarde, Bonn (Bouvier) 1983, S. 76f.

er6ffnet das Irrenhaus als Parabel der Gesellschaft. Unter der Last ihrer machtigen
Kopfe drohen die degenerierten Kérper der Insassen zusammenzubrechen. Sie
locken den Vorbeigehenden: »Komm zu uns; — ein glanzendes Avancement! Du
wirst Kaiser, Obergott, Rector/ Totius mundi, — und bist du gescheid,/so machen
wir dich zum Direktor!!«

Der Bezug zu den deformierten Képfen am Anfang des Zuges konnte auch
mit der Religionssatire »Das Liebeskonzil« (1894)2° in Zusammenhang gebracht
werden, in der Panizza die heuchlerische Frommigkeit der Epoche und die »Lust-
seuche« Syphilis als goéttliche Strafe darzustellen wusste. Seit der Jahrhundert-
wende wurde diese im lbertragenen Sinne als Metapher fiir den Kulturunter-
gang benutzt; man sprach von einer »Syphilisation« der Kultur. Grosz machte die
Untertanen zum Objekt des Gelachters und des Gespdtts. In diese Gesichter
gingen auch Wahnsinnsbilder des Kriegslazaretts und der Nervenheilanstalt
Gorden ein, die Grosz wahrend des Krieges (von Januar bis April 1917) als
»blanke Holle« erfuhr. Von den Insassen schrieb er: »Langst wich Menschliches aus
ihren Gesichtern, den gelben bdsen und roten betuschten mit giftigen Seuchen.«
Den Brief unterzeichnete Grosz mit »lhr G. Gestorbener«.?' Widmung an Oskar
Panizza ist fur ihn ein »GroBBes Hdllenbild«, eine »Schnapsgasse grotesker Tode
und Verrlickter«, hiermit auf William Hogarth anspielend.??

Es liegt daher nahe, in dem trunkenen Tod auch eine Selbstdarstellung von
Grosz zu sehen. Er stellte sich zynisch in diesen Untergang, den Kriegswahn der
Gesellschaft als Prasenz des Todes deutend. Das Verfremdende wurde nicht an
diesen Todeszug herangetragen, sondern lag im Objektiv-Komischen dieser Gesell-
schaft, die zur Komddie reif wurde — als »seliges Abnormitatenkabinett«.?®> Das
Lachen Dadas macht die blirgerliche Gesellschaft als kurzlebigen Mummenschanz
bewusst.

Wihrend Grosz den Tod in der Simultaneitat der Stadtbilder dergestalt politi-
sierte, steigerte Richard Huelsenbeck (1892-1974) dessen Présenz ins Phantas-
tische. »Wie Bosketts wachsen die Leichname der Embryos um meine Stirn«, heil3t
es in Hymne, den grausamen Zerstorergott Shiva des Hinduismus in diesem Bild
beschwérend.2* In Hymne aus den »Phantastischen Gebeten« (1920) wird zwar
die ekstatische Ausdrucksform des Gottergesangs beibehalten, doch die Inhalte
verkehren in einen grotesken Damonengesang, der nach Karin Fillner die bibli-
sche Anrede »denn siehe« ebenso parodiert, wie sie auf Balls Verarbeitung eines
Kompendiums des Shivaismus im »Grand Hotel Metaphysik«#® zuriickgent.

Auffallend ist, dass die »Phantastischen Gebete« vor allem christliches Kultur-
gut parodieren, um hieraus umso mehr groteske Ausdrucksformen zu gewinnen.
Nicht nur werden immer wieder propagandistische Elemente des wilhelminischen
Geschichtsbilds als gottgewollte Erldsung der Menschheit dem Gelédchter aus-
gesetzt, sondern darliber hinaus auch die spatexpressionistische Vorstellung von
Kunst als Religionsersatz, das hymnisch-visiondre »O-Mensch!«-Pathos, ironisch
gebrochen.

In den phantastischen Untergangen beschwor Huelsenbeck die ironisch-
indifferente Haltung des groBstadtischen Dandys: »lch halte den Krieg und den
Frieden in meiner Toga, aber ich entscheide mich fiir den Cherry-Brandy flip.«=°
Dabei wird er dem trunkenen Tod von Grosz' Leichenzug nicht undhnlich. Sein
Lachen bewegt die Einbildungskraft Giber Realitdtsanspielungen hinaus zu neuen
schopferischen Entgrenzungen und befreit sich von Zynismen.

Walter Mehring ging vor allem in der 1921 erschienenen Sammlung seiner
Chansons »Das Ketzerbrevier« auf den Ausverkauf der christlichen ldeale durch
den preuBischen Gesinnungsmilitarismus ein. In »Graduale. Dies irae«?” parodierte
er — wie Frank Hellberg nachweist?® — eine alte Liturgie, die Sequenz »Dies irae, dies
illa ...« aus der Totenmesse »De die iudicii« (*Vom Jingsten Tage«) des Thomas
von Celano, aus dem 13. Jahrhundert. Wahrend in dieser Totenmesse Gott um
Gnade beim Jingsten Gericht gebeten wird, ldsst Mehring vor unseren Augen
ein gnadenloses groteskes Weltende, eines der Verdammung vorbeiziehen, In
dem ein Totentanz von Kriippeln und Leichen, von Triimmern und finsteren Unter-
gangsbildern inszeniert wird, Lebendiges mit Totem, Organisches mit Mecha-
nischem mischend. Der Tenor des vierhebigen Trochéus, der gleich bleibend die
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Verse bestimmt, ist anklagend und eindringlich. Das Gelachter, das im groB3stad-
tischen Szenario des Weltendes von Grosz und Huelsenbeck mit einer gewissen
Lust am Untergang dieser alten Welt einhergeht, ist im Mehringsschen Gesang fast
erloschen. Einzig das BeiBend-Ketzerische ist prasent.

»Den Machinen-Tieren/die halb Fleisch, halb in Scharnieren/Halb verrosten/
Halb krepieren«?® aus Mehrings »Graduale. Dies irae« vergleichbar, treten die
Kriegskriippel von Otto Dix (1891-1969) auf und tragen Ziige von Verdammten
und AusgestoBenen. |hr Paradeschritt in 45% Erwerbsféhig! (Abb. 5) folgt der
Choreographie eines grotesken Totentanzes — blind, glasédugig, klapprig, zittrig
hinkend und Uber das Kopfsteinpflaster rollend. Dix parodierte darin das Welt-
gerichtsmotiv vom Zug der Verdammten, die der Holle entgegen gehen. Nicht die
Kette des Teufels zieht die Kriippel in den Abgrund, sondern diese wird durch die
Schilderhand ersetzt. Das dadaistische »Spiel mit den schibigen Uberbleibseln«
(Hugo Ball) wird hier am lebendigen Leibe vollzogen, der Mensch wird Monteur
seiner eigenen Prothesen — vorausgesetzt, er hat das Geld, sich welche zu kaufen,
andernfalls vegetiert er dahin wie der Streichholzhédndler (1920) am Rinnstein.

Das »Ende der Welt« war voller Fragmente toter und zerstiickelter Menschen,
die »Freigut« (Ball) geworden waren wie die Dinge. Die Dadaisten transformieren
diese Entfremdungserfahrung in ihr groteskes Montageprinzip. Kdrperfragmente
wurden wie Morpheme zu einem neuen anagrammatischen Konstrukt aus Zeichen
kombiniert. lhre dissonante Refiguration konnte ein optionales Spiel von Identi-
tatsauflosungen schaffen, auch und vor allem von Geschlechtsdekonstruktionen
(vgl. Abb. 6 und weitere Montagen Hannah Hdéchs).

Montage und Metamechanik polar

Dada spiegelte dabei deutlich die widerstrebenden Kréfte des Grotesken — das
Ineins von Tod und Spiel, von Schrecken und Lebenslust, von Verzweiflung und
Ironie. Die Moderne wurde zwar von ihrem méglichen Ende aus wahrgenommen,
doch mit einer lronie, die selbst nicht dem Ende verfiel, sondern dariiber hinaus-
ging. Dada bezeugte ein Potential an schopferischer Freiheit, das die Realitat der
Weimarer Republik verwehrte.

Als zeitgemabe »Kunstkammer« entwarf die Erste Internationale Dada-Messe
1920 (Abb. 7) ein groteskes Gegenbild zur abendldandischen Kulturentwicklung.®°
Die Ausstellung demonstrierte, wie sich der Fortschritt der Menschheit wieder
zerstorerisch gegen sie selbst wandte. Die Flille der Objekte dekuvrierte nicht den
Reichtum des Universums, sondern den Pauperismus des Abgrunds. In der Messe
wurden die dionysischen und apollinischen Elemente der tragischen Weltdeutung
aus dem Pathetischen geldst und das Widersinnige des Daseins, das Hassliche,
das Dissonante, das Leiden durch einen artistischen Tanz iber dem Abgrund
»contrebalanciert« (Friedlaender). Im Konzept der Messe war das Leichte, das
Flichtige, das lronische zugleich an das Schwere des »Blutigen Ernstes«
(Grosz) gebunden.

Es ging nicht nur um eine Gegenposition zur traditionellen Kunst, sondern um
die Gewinnung einer neuen Kunst, eine Biindelung schopferischer Mdglichkeiten,
welche die Abspaltung der Kunst vom Leben, von Politik, Wissenschaft und
Technik Gberwand. Der Dadaist knlipfte wieder an die Rolle des Kiinstlers als
Finder und Sammler, als Forscher und Schopfer an, begab sich hellwach in den
Schnittpunkt seiner Zeit, in den Schnittpunkt der soziokulturellen, wirtschaft-
lichen, politischen, wissenschaftlichen und medialen Umwalzungen und nahm die
Verflechtungszusammenhidnge von Gesellschaft, Kultur, Alltag und Privatem in
seine Werke auf. Das Auge sensibilisierte sich fiir ein verstérkt von visuellen Reizen
gepragtes Medienzeitalter.

Nicht nur die Photographie, auch das in Bewegung gesetzte Bild des Films,
die Reproduktionsmedien der Zeitschriften, die seriellen Artefakte des Alltags
und die neuen Zeichen der GroBstadtstraBe riickten ins Blickfeld der Dadaisten,
sondern auch Rdéntgenbilder, Dia- und Kartogramme, Landkarten, anatomische
und maschinelle Schnitte. Diese Medien machten die multimaterielle Montage der
Dada-Messe aus und instrumentalisierten die Spannung zwischen der »facies
hippocratica« einer untergehenden biirgerlichen Gesellschaft und den neuen
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Abb. 5 Otto Dix, 45 % Erwerbsfahig!, 1920, 0l und Montage
auf Leinwand, ca. 150 x 220 cm, ehem. Stadtmuseum Dresden

(Verbleib unbekannt, vermutlich 1938 zerstort)
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Abb. 6 Hannah Hich, Jada Rundschau, 1919, Montage aus Text-
und Photozitaten, 43,7 x 34,5 cm, Berlinische Galerie

29 Vgl. Mehring (wie Anm. 27).

30 Vgl. Hanne Bergius, Montage und Metamechanik. Dada Berfin,
Artistik von Polarititen, Berlin (Gebr. Mann) 2000, S. 233ff.



Abb. 7 Erste Internationale Dada-Messe 1920, Hannah Hoch und
Raoul Hausmann vor ihren Werken, Photographie, Berlinische Galerie

technopolitischen Dimensionen eines in jedem Fall gesprengten und zersttickelten
Weltbildes, dessen labile Fluchtpunkte in der tragisch-dionysischen Unwagbarkeit
des Real-Chaos lagen, die von den epochalen Veranderungen der Zeiterfahrung
erfasst wurden, von der zunehmenden Vernetzung des Geschwindigkelitsraumes
durch die neuen Verkehrsmittel, von der hektischen Zirkulation der Waren, der
Arbeitskraft des Geldes, der GroBstadt als weitem heterogenen Mischgebilde, der
neuen Medienwirklichkeit und elektrisch aufgeladenen Energien. In den unterschied-
lichsten Ausfiihrungen der Collage, der Photomontage, dem so genannten dada-
istischen »Klebebild«, der Assemblage, der Dada-Plastik, der Raum-Installation
setzte sich das Prinzip der Montage als Groteskverfahren durch, pragte auch die
literarischen Ausdrucksformen des Laut- und Simultangedichtes und veranderte
das Verhiltnis von Bild und Text mit der »Neuen Typographie«.

In den Montagen wurde nicht nur das Material Destruktions-, Kombinations-
und Verfremdungsstrategien unterzogen, sondern auch der Prozess der Wahrneh-
mung selbst, ihre mediale Industrialisierung und Konditionierung. Wéhrend Grosz
in seinen Olgemalden die Zersetzung dieses Mediums mit dessen eigenen Bild-
mitteln vorfithrte, geschah in der Montage der entscheidende Einbruch in die ge-
schlossene, illusionistische Oberflache des Bildes, um den Schein des Zusammen-
hangs gewaltsam zu zerstoren. Im Akt des Ausschneidens und Wieder-neu-Zu-
sammenfiigens richtete sich die Skepsis gegen die medialen Konstruktionen von
Wirklichkeiten und schuf Moglichkeiten eines offenen Zeichensystems.

Als Polit-Allegorie transformierte das Grotesk-Verfahren eine Spannung zwischen
Verfall und Dynamik, die auf ein standiges ironisches Uberschreiten gerichtet war,
das im permanenten Widerspruch gegen die Kunst, die Gesellschaft, auch gegen
sich selbst gewonnen werden sollte. Das unersattliche Aufbegehren ging mit der
Suche nach dem erfiillten Augenblick einher, prasent zu sein im Hier und Jetzt, im
Erleben der Simultaneitat, »Alles« zu erfassen — mitten in der Gesellschaft und sich
zugleich gegen sie zu behaupten. Polar bezogen auf diese exzessive Suche nach
dem erfiillten Augenblick stand das stets gegenwartige Bewusstsein der Leere
des fliichtigen Augenblicks, der Vorldufigkeit und Unabgeschlossenheit.

Auf der Dada-Messe schlugen die Pendel des Grotesken weit aus. Dies |asst
sich vor allem festmachen an den gegensitzlichen Gestaltungsverfahren der
Montagen und metamechanischen Konstruktionen, in denen die Widerspriiche der
Moderne ausgetragen zu werden schienen, die Nietzsche auf das sich wechsel-
seitig bedingende Prinzip des Dionysischen und Apollinischen zuriickfihrte. Sie
sind gekennzeichnet in den Montagen von multispektraler und multivalenter Pro-
zessualitdt und in den metamechanischen Konstruktionen von abstrahierender
Elementaritit, die den Ingenieur-Kinstler auf den Plan rief, der ein einheitlich typi-
sierendes Konzept entwarf. Gegen die offene Form der Materialfiille der Montagen
stand die strenge Form eines Bildergebnisses. Analog zu den »Erzeugnissen«
waren die Kérper einbezogen: einerseits verstiimmelt und zerstlickelt, andererseits
puppenhaft verfremdet.

Doch ihre Gegensétze waren nicht starr angelegt, sie waren auch wechsel-
seitig aufeinander bezogen und tiberschnitten sich vor allem um 1919/20: In dem
Chaos der Montagen lag zugleich konstruktive Disziplin und in der Klarheit der
Metamechanik labyrinthische Verratselung. Die Mechano-Kérper wiesen Schnitt-
stellen auf, und die Boden der perspektivisch angelegten Stadt- und Innenrdume
begannen mehrdimensional zu schwanken.

Die dionysisch-apollinischen Kategorien durchdrangen in reziproker Wirkung
und Steigerung einerseits die Montagen, die mehr vom Dionysischem, andererseits
die metamechanischen Konstruktionen, die mehr vom Apollinischen gepragt waren.
Die Groteskverfahren der Montagen schienen mit den metamechanischen Konstruk-

tionen ihre eigene Ernlichterung zu produzieren, ihre exzentrischen Bewegungen

ihre Erstarrung, die Prasenz der Gleichzeitigkeit ihre stagnierende Gegenwart, das
turbulente Mediengeschehen seine Ereignislosigkeit von immer gleichen Bedingun-
gen einer machtvollen Verflechtung von Kapital, Politik, Medien, Industrie und Kultur.

Die Exzentrik der Montagen schien sich als Modell einer Permanenz des Uber-
ganges zu erschopfen, weil Gegenwart allein als Durchlauferhitzer der Zukunft
die Triimmer der Geschichte tberrannte und keinen Denk-Raum mehr zulieB3. Unter
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dem Druck der rasenden Zeit verfliichtigte sich die Wirklichkeit. Es ereignete
sich »Alles«, aber »Nichts« veranderte sich wirklich. Das Groteske liel3 einen Rest
unbegreifbarer Dynamik als »rasenden Stillstand« zu.

In die metamechanischen Konstruktionen kippte daher die Fiille der Montager
In Leere um, die sich verrdumlichte. lhre sachliche und niichterne Konstruktior
schien von der Pittura metafisica beeinflusst zu sein. Doch der Unterschied ist be-
deutend: Die Pittura metafisica lieB noch einmal kulturpessimistisch die »Abend-
rothe der Kultur« (Nietzsche) im Untergang aufleuchten und melancholisch im
Unheimlich-Erhabenen ihrer manichini (Gliederpuppen) und traditionellen Stadt-
architekturen die Sehnsucht nach dem Mythos der Antike ahnen. Sie zeigten eine
pessimistisch erstarrende Sicht, die sich nach Spenglers Kulturmorphologie®' dann
einstellte, wenn sich die Zivilisation der Kultur ganz beméachtigt hatte. Diesem
Untergangsmythos verfielen die Dadaisten nicht melancholisch, sondern stellten
ihn ironisch distanziert zur Schau.

Der Mechanische Kopf Raoul Hausmanns (Abb. 8) gab eine unverhohlen klare
Antwort. Er war weder so kontemplativ gestimmt wie die Pittura metafisica — bel-
spielsweise Die Braut des Ingenieurs von Carlo Carra — noch so abstrakt funktio-
nierend wie die Konstruktivisten. Seine Skepsis bewahrte ihn vor zu groBer Ein-
deutigkeit; sie verband ihn mit der Meta-lronie Marcel Duchamps gegeniiber allzu
viel Vertrauen in Ratio und Wissenschaft. Die Messinstrumente am Mechanischen
Kopf erinnern an dessen Forderung nach einer »trockenens, dsthetisch indifferenten
Produktion, an Méglichkeiten, die erst in der Allianz von Kunst und Wissenschaft
neu gewonnen werden konnten — eben dadaistisch —, im Sinne eines zweck- und
ziellosen Mechano-Spiels, dessen Freiheit immer wieder von Neuem austariert
werden musste. Die neue Klassizitat der metamechanischen Konstruktionen trat
nicht starr gesetzmaBig auf. Fiir einen Moment lieB sich auch der »Neue Mensch«
hier hinein projizieren, der Zukunft mit utopischer Weltrevolution und Industrie-
kultur verband. Doch die metamechanischen Raume waren zu instabil, zu ambi-
valent gehalten; noch verband sich mit dem Auftreten des manichino auch der
repressiv mechanisierte Marionetten-Typus. Das Groteske an ihm lag daran, dass
er hinter dem Schleier des apollinisch-rationalen Auftretens den dionysischen
Abgrund erahnen liel3.

Es gab daher in der Metamechanik Dadas einmal befreiende, erheiternde Mo-
mente, die sich von traditionellen metaphysischen Residuen l6sten und auf eine
Neuorientierung der Kultur im spannungsreichen Einvernehmen mit Intellekt und
Ratio zusteuerten, und zum anderen Gefahren der Entfremdung durch eine das
Leben erstarrende Ratio, einen einseitig repressiv gelenkten Fortschritt der Zivilisa-
tion. Nach Nietzsche sollte die apollinische Dominanz erst dann voll wirksam
werden kdnnen, wenn sie die dionysischen Krifte ganz im Sinne Friedlaenders
»contrebalanciert« hatte, sie also nicht verdrangt wurden, sondern ihre Leere aktiv,
ihre Ruhe vital, ihre Prazision erregt, ihre Kihle leidenschaftlich, ihre Indifferenz
schopferisch, ihr Schweigen hérbar waren.

Die Metamechanik Dadas setzte daher zunachst eine helle Durchleuchtung der
Vernunft durch sich selbst voraus; die Strenge und Starke des Intellekt befahigte
zur »Lust der Erkenntnis« und zu einem »erfinderischen gliicklichen Ich«.32 Dada
arbeitete dergestalt de-konstruktiv an den Voraussetzungen fiir eine »groBe Archi-
tektur der Cultur«®3: Man versuchte, widerstrebende Faktoren — Kilte und Skepsis
der Wissenschaft sowie die dionysische Kraft der Poesie und Kunst — miteinander
zu vereinen. So konnte sich der Geist des Dada-Ingenieurs groteske Maschinen
ausdenken, durch die der Untergang der Kultur beschleunigt wurde — beispiels-
weise eine »groBe Mausefalle«, in die er »ganz leise und unmerklich« das Abend-
land dirigieren wollte, um dann abzuwarten, bis die Tiir zuklappte.3*

Die Erste Internationale Dada-Messe 1920
als »Buffonade und Totenmesse zugleich«
Das christliche Erbe in den Abgrund zu stiirzen, die Revolution des Proletariats
auf Dada geméBe Weise voranzutreiben, die sozial-erotische Revolte sprengend
einzusetzen, den kulturellen Uberbau aus Metaphysik, Idealismus und Ethik zu
zerstoren, den militaristischen und monarchietreuen Untertanengeist ad absurdum
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Abb. 8 Raoul Hausmann, Mechanischer Kopf (Der Geist unserer
Zeit), 1919, Periickenkopf aus Holz mit diversen Materialien,

32,5 x 21 x 20 cm, Musée National d’Art Moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris

31 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer
Morphologie der Weltgeschichte, Miinchen (C.H. Beck) 1922.

32 Friedrich Nietzsche, »Menschliches Allzumenschliches«. In: KSA
(wie Anm. 3), Bd. 2, S. 417, S. 418.

33 Ebd., S. 228f.

34 Raoul Hausmann, »Immer an der Wand lang, immer an der Wand
lang. Manifest von Dadas Tod in Berlin« (vermutlich Berlin 1921).
In: ders., Scharfrichter der biirgerlichen Seele. Raoul Hausmann in
Berlin 1900-1933. Unverdffentlichte Briefe, Texte und Dokumente
aus den Kiinstler-Archiven der Berlinischen Galerie, hrsg. von Eva
Liichner, Ostfildern (Hatje Cantz) 1998, S. 117.



Abb. 9 Erste Internationale Dada-Messe, 1920, v.I.n.r.: Raoul

1

L

ausmann, Hannah Hach, Otto Burchard, Johannes Baader, Wieland
erzfelde, Margarete Herzfelde, Otto Schmalhausen, George Grosz, John
eartfield. Von der Decke hangend der Preuffische Erzengel von Rudolf

Schlichter und John Heartfield, links 45% Erwerbsféhig! von Otto Dix
(vgl. Abb. 5). Photographie, Berlin, Bildarchiv PreuBischer Kulturbesitz

39 Hanne Bergius, »Das Groteske als Realitatskritik. Dix. Grosz.

Hoch. Heartfield«. In: Funkkolleg Moderne Kunst, 18. Kollegstunde,
Studienbegleitbrief 8, Weinheim/Basel (Beltz Verlag) 1990.
Bergius, Analyse von »Deutschland, ein Wintermérchen«. In: Monika
Wagner (Hrsg.), Modere Kunst 2. Das Funkkolleg zum Versténdnis
der Gegenwartskunst, Reinbek bei Hamburg (Rowohlits Enzyklo-
padie) 1991, S. 401ff. - Hanne Bergius, »Dada Berlin vs. Dada
Hannover vs. Dada Koln. Grotesk-Collage bei Hoch, Heartfield,
Schwitters, Ernst«. In: Fatagaga-Dada. Max Ernst, Hans Arp,
Johannes Theodor Baargeld und der Kilner Dadaismus, hrsg. von
Karl Riha und Jiirgen Schafer, GieBen (Anabas) 1995, S. 69ff, -
Heinrich Theissing, »Georg Grosz, die Morde und das Groteske«
In: Festschrift fiir Eduard Trier zum 60. Geburtstag, hrsg. von

J. Miiller Hofstede und Werner Spies, Berlin 1981, S. 269ff, -
Zur Abgrenzung des Grotesken vom Satirischen vgl. Rosamunde
Neugebauer, George Grosz. Macht und Ohnmacht satirischer

Kunst, »Gott mit uns«, »Ecce homo« und Hintergrund, Berlin
(Gebr, Mann) 1990, S. 96ff.

zu fiihren — dieses Bestreben kennzeichnete das Gesamt-Zerstorwerk der Ersten
Internationalen Dada-Messe 1920. Zwischen der Kriippelparade in 45% Er-
werbsfahig! von Otto Dix, Deutschland, ein Winterméarchen von George Grosz,
dem PreuBischen Erzengel von Rudolf Schlichter und John Heartfield oder dem
Plasto-Dio-Dada-Drama von Johannes Baader (Abb. 9) entfaltete sich die grotesk-
eschatologische Wirkung von Dada als »Buffonade und Totenmesse zugleichs
(Hugo Ball).

Im PreuBischen Erzengel verkehrte die Dada-Messe die christlich-moralische
Funktion des Erzengels als sinnbildliche Sauberung des Himmels vom Bésen
(Drachenkampf des hl. Michael), als in Panzer und Harnisch auftretender Banner-
trager Christi, Schutzheiliger christlicher Heere und Vélker, in ihr Gegenteil und
verhohnte in dem desolat zugerichteten Dada-Engel, der von der Decke baumelte,
die kriegstheologische AnmaBung der deutschen Richterrolle in der Welt, tiberdies
die christlichen Moralisierungen von Gut und Bose. Satirische Elemente wie die
Schweinsmaske, die auf eindringliche Weise die barbarische Natur des Menschen
offenbaren sollten, mischten sich mit grotesken Visionen eines Todesboten, von
dem keine erlésende Botschaft verkiindet wurde.

Diese ungewohnlich hdngende Soldaten-Montage als »PreuBischen Erzengelx
zu betiteln, zeigt, wie ernst die Dadaisten die politische Gefahr der national ge-
stimmt christlichen Uberhéhung des Gesinnungsmilitarismus nahmen, denn dieser
bedrohte als Ideologie die junge Demokratie der Weimarer Republik. Die Plastik
erscheint Uberdies als groteske Variante zur Erzengel-Version in Deutschland,
ein Wintermérchen — gleichsam die Untertanenausfiihrung zu dem am Bildrand auf
sein Schwert gestiitzten General.®® Der heilsgeschichtliche Himmel war in Scher-
ben zerbrochen, auch wenn die Bauchbinde des »PreuBischen Erzengels« den
protestantischen Choral »NVom Himmel hoch, da komm ich her« fur die Besucher
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gleich zweifach beschwor: im Hinein- und Hinausgehen zu lesen. Dionysos, der
das Leben in seine Rechte setzte, war hingegen der unmoralistische »Richter«
Dadas und mobilisierte zugleich revoltierende und revolutiondre Kréfte.

Das dionysische »Weltgericht« fand im zweiten Raum der Dada-Messe statt. Es
wurde von Johannes Baader in seinem grol3en Plasto-Dio-Dada-Drama in Szene
gesetzt. In dieser Assemblage wird das Zeitgeschehen in ein oberdadaistisches
Spiel aus Medien, Materialien, Lautgedichten transformiert und verbindet diese
hermetische Kombination mit grotesken Endzeitmontagen — eine subjektive De-
Konstruktion als dadaistisches Dada-Schafott. In dem Zusammenhang wirken
die PortratgroBphotos der drei Organisatoren am Eingang der Dada-Messe -
Hausmann, Grosz und Heartfield — mit ihren Dada-Schreien wie Rufer in der Ge-
schichtswiuste, in einer Tabula rasa, der der Oberdada Baader als »Prasident
des Erd- und Weltballs«, als »Narr in Christo«, ein Anti-Monument zu errichten
trachtete. Sein narrisches Lachen erscholl nicht von unten, sondern megalomanisch
antiautoritéar — héher stehend als jede weltliche Autoritét.

Bei seinem Weg nach drauBen wurde der Besucher verabschiedet von der
»elektromechanischen« Tatlin-Plastik Der wild gewordene SpieBer Heartfield
(Abb. 10). Die Parodie und Travestie der theologischen Bildpragungen und Um-
setzungen in der Assemblage von Baader verwandelt sich hier in ein akustisches
und visuelles Sinnenspektakel: Die an- und ausschaltbare Gliihbirne (als Kopf),
die Klingelanlage auf der linken Schulter, der Revolver auf der rechten, dann das
Messer, die Gabel am Revers, ein Buchstabe C, eine Nummer 27 aus Pappe, der
Schwarze Adler-Orden (der hochste preuBische Orden), schlieBlich eine Gas- Abb. 10  Erste Internationale Dada-Messe, 1920, George Grosz

leuchte als Beinprothese, ein Eisernes Kreuz auf dem Hinterteil und ein Gebiss und John Heartfield vor der »elektromechanischen« Tatfin-Plastik
P . Der wild gewordene Spieller Heartfield. Aus: »Dada Almanach«, 1920,
an der Stelle des Geschlechtsteils.

hrsa. von Richard Huelsenbeck (wie Anm. 13)

Das Numerische, das Erhabene, das Triviale, das Prothetische, das Verpuppte,
Mechanische kollidierten, relativierten und steigerten die Wirkungen der Zeichen
ins Groteske: Der Besucher erkannte im Mechano-Kriippel das allegorische
Spiegelbild der Epoche. Er erinnerte sich noch einmal an die Initialkatastrophe
Dadas — den Ersten Weltkrieg — und brachte Dadas ironischen, grotesken, zyni-
schen, satirischen und szenischen Slapstick zurlick auf den Boden der kulturellen
Leidensgeschichte. Der Prothetiker, der Kriippel waren die Verlierer der Ge-
schichte. Der Dadaist wurde ihr »Uberwinder«, nicht in moralischer Hinsicht, son-
dern im grotesken Schaffen — aus Widerspruch. Die Ausstellung erschiitterte alle
etablierten Kunstarten, um das Leben in seiner tragisch-dionysischen Realitat zu
offenbaren, grausam, brutal, deformierend, revolutionér, tdnzerisch, widerspriichlich
bewegt. Durch Bilderstiirme wie Bilderfindungen wurde der Besucher der Aus-
stellung stets wachgehalten fiir einen weiteren Assoziationshorizont auch und vor
allem durch die Gleichwertigkeit der verwendeten Materialien — von Vollendetem
und Unvollendetem, Original und Reproduktion, Trivial- und Hochkunst.

Die Dada-Messe versuchte dergestalt die biirgerlichen Besucherschichten
aufzubrechen und ein neues Publikum zu gewinnen. lhr offenes Konzept sollten
die junge Demokratie zu einer Selbstkritik bewegen. Den Menschen sollten ihre
Verantwortung, ihre Neugierde, ihr Engagement, ihr Schmerz und ihre Empfin-
dungen nicht abgenommen werden durch eine Kunst, die imperativisch und tber-
héhend auftrat.

»Frei fir die Forderungen der Zeit«

Dada machte erstmals in dem Jahrhundert die Kunst »frei fiir die Forderungen der

Zeit« (Hausmann). Das groteske Konzept unterwanderte Herrschaft und Gewalt

in provozierend-skeptischer Methode, so dass es seit den sechziger Jahren wieder

Vorbildcharakter fiir gegenkulturelle Bewegungen erhalten konnte: von der Auf-

wertung der Produktion und des Materials, tiber die Prinzipien der Montage, der

Aktion und Einbeziehung der eigenen Person bis zur Entstehung des Kunstwerkes

allein als Konzept. Fluxus, Neo-Dada, Nouveau Réalisme und Pop-Art wurden

von Dada inspiriert. Das Kunstwerk als »Erzeugnis« — als prozessual Hergestelltes,

sozial-politisch Konstituiertes, als Feld von Wirkungen, Resonanzen, Virtualitaten —

offnete die Montage-Konzepte zu intermedidaren Projekten von Musik, Theater, 3 Vgl. Hanne Bergius, Montage und Metamechanik (wie Anm. 30),
Performance, Poesie, bildender Kunst, Video und Film. S. 27?&.
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37 Raoul Hausmann, »Objektive Betrachtung der Rolle des Dada-
ismuse«, In: Bilanz der Feierlichkeit (wie Anm. 12), S. 110.

38 Ders., »Dada ist mehr als Dada« (wie Anm. 13), S. 170.

Der Mut zum sichtbar gemachten Bruch, zum Unabgeschlossenen, zu Kollisio-
nen und Polaritdaten verbindet Dada mit der experimentellen Skepsis dekonstrukti-
vistischer Tendenzen in der Postmoderne. Ironie hélt vielfach die aufbrechenden
Ambivalenzkonflikte in der Schwebe und ermdglicht neue groteske Mischformen
und Hybridverfahren der Kiinste. Ein Bewusstsein des Konflikts, des Wechsels
und der Vielfalt, die Abkehr von den Vorstellungen einheitlicher, stabiler Denk-
Architekturen und »groBer Erzdhlungen« charakterisieren gleichermalBBen diese
Bewegungen.

Indem das groteske Konzept Dada zu einer Geisteshaltung erweiterte, das ein-
dimensionale Fortschrittsdenken skeptisch in Frage stellte, medialen Konstruktio-
nen der Wirklichkeit entgegenwirkte, neue Moglichkeiten der Ironie, der Kontingenz,
der Intuition, des Gedachtnisses, des Spiels entwickelte, Irrtiimer als Herausforde-
rungen annahm, Beweglichkeit und Leichtigkeit im Schweren forderte und immer
wieder auf die UnabschlieBbarkeit prozessualer Widersprichlichkeiten verwies,
schuf Dada einen schépferischen Typus, der sich auf »leichten Seilen« zu halten
und selbst an den Abgriinden noch zu tanzen vermochte.

»Dada siegt!« beschwor als Aufkleber verteilt in Berlin immer und tberall den
Triumph des Dionysischen als unersattliches Aufbegehren. Die Dadaisten waren
jedoch nicht nur »wilde Horde«, sondern auch apollinisch durchdrungene Dandys,
moderne Narren, die um die groBe Bedeutung der Methoden und Strategien
wussten. Um diesen Triumph gegen den Feind auch durchsetzen zu kénnen, wollte
man ihn nicht verpuffen lassen. Es war eine subtile Zéhmung des Dionysischen
durch die maBigende Gegenkraft des Apollinischen notwendig: Erfindungen sub-
versiver und kalkulierter Formen der Ironie, des Sarkastischen, Satirischen und
Grotesken, gezielte Taktiken des Widerspruchs, die den Feind trafen, Spiele der
Tauschung und Enttduschung, der Provokation und Revolte, Wege der Selbst-
behauptung, Affektkontrolle und Immunisierung gegen jeden Zugriff der Macht bis
ins Alltagliche hinein. Die dadaistische Parole war nicht zuletzt eine parodistische
Anspielung auf Ernst Lissauers (1882-1937) patriotischen Kriegsgesang »Wir
wollen siegen ...«

Dada Berlin war eine Bewegung der Krise und des Ubergangs. »Wenn wir mit
der alten Welt gebrochen haben und die neue noch nicht formen kénnen, tritt die
Satire, die Groteske, die Karikatur, der Clown und die Puppe auf; und es ist der
tiefe Sinn dieser Ausdrucksformen durch das Aufzeigen der Marionettenhaftigkeit,
der Mechanisierung des Lebens, durch die scheinbare und wirkliche Erstarrung
hindurch uns ein anderes Leben erraten und fuhlen zu lassen«, schrieb Raoul Haus-
mann zum dadaistischen Verfahren.®’

Indem Dada im Spannungsfeld seiner »eigenen Gegenlaufigkeit« zugleich sein
»Anti-Dada« schuf, bezog es von Anfang an Selbstzweifel bis zu paradoxen Selbst-
aufhebungen ebenso in seine Revolte wie eine strategische Selbstaufwertung
und fand ironisch zu einer Balance in der Identitat der Nicht-Identitat: »Vive dada!
Es ist die einzige Lebensanschauung, die dem westeuropédischen Menschen ent-
spricht, weil sie die Identitit des gesamten Seins mit allen Widerspriichen

durchfiihrt und dahinter, hinter einem Schleier von Lachen und lronie, noch das
Unerkldarbare, dessen man nicht Herr werden kann, ahnen lasst.«°® _(Hausmann)
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