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von Grosz und Heart f ie ld,  wird die Dichte des Linien-
netzes durch die stakkatohaft gesetzten Reklame-,
Fi lm- und l l lustr iertenmontagen konkret is iert .  Die
"gröhlenden" Zitate in der Montage lösen den massen-
haften panischen Schrei  von "Pandaemonium" ab und
werden zum Sprachrohr der Massen. Das "Tatsäch-

l iche" ls dr ingt  ins Bi ld.  Die Phantasmagorie der
Reklame- und Fi lmindustr ie,  vor al lem die ameri-
kanische, bemächtigte sich nach dem Kriege der Met-
rooole. Aus dem Linienchaos in der Mit te der Montage
zeichnen sich, wie ein Bodensatz im Wirbel der Stadt,
Typisierungen von Großstädtern ab, die Grosz mit der
Feder charakterisiert. Während die Lautstärke der
Dingwelt in der Montage entfesselt wird, verdichtet sich
in der Zeichnung stumm Panisch-Apokalypt isches,
Härte, Indifferenz in der Physiognomie der Städter;
auch Angst liegt in ihren verzerrten Gesichtszugen.
Unter diese Menschentypen mischt sich Sherlock
Holmes, jener detekt iv ische Spurensuche[ mit  dem
Grosz sich selbst identifizierte, der zwar teilhat am
großstädt ischen Betr ieb,  aber es versteht,  n icht
tei lzunehmen.

In der Spannung Montage - Zeichnung wird deut l ich,
wie die Zeichnung als subjekt iv ist isches Ausdrucksmit-
tel  von der Überful le der Medien und den opt ischen
Reizen exzentrisch uberboten zu werden droht und
nicht die Mögl ichkeit  erhält ,  Emotionen, die sich in der
Mit te in den Linienvibrat ionen stauen, zu vergegen-
wärt igen. Diese Spannung Zeichnung -  Montage
demonstr iert  die Einsicht Hugo Bal ls Über die "Mas-

senkultur":
tJnd ats ein weiteres Element traf zerstörend,
bedrohend, mit dem verzweifelten Suchen nach
einer Neuordnung der in Trümmer gegan'
genen Welt zusammen: die Massenkultur der
modernen Großstadt. Das individuelle Leben
starb, die Melodie starb. Der einzelne Eindruck
besagte nichts mehr. Komplektisch drängten
die Gedanken und Wahrnehmung auf die
Gehirne ein, symphonisch die Gefühle' Ma-
schinen entstanden und traten an Stelle der
lndividuen. Komplexe und Wesen entstanden
von ü be r men sch I i c he r, ü be r i nd iv i d uel I er F u rc h -
tbarkeit. Angst wurde ein Wesen mit Millionen
Köpfen ..neue Schlachten, Untergänge und
Himmelfahrten, neue Feste, Himmel und
Höllen. Eine Welt abstrakter Dämonen versch-
lang die Einzeläußerung..zerstörte das lch
und schwenkte Meere von ineinandergestürz-
ten Gef ühten gegeneinander. ..Zarteste Vibra-
tionen und unerhörteste Massen monstrazeich-
neten sich auf den Horizonten, vermengten'
ze rsc h n itten, d u rch d r an ge n e i n an de r.e

Während sich in der Mit te diese Bedrohung, mit  nichts
ident isch zu sein und daruber aut ist isch zu werden,
zuspitzte, wurde durch die montierte Ebene, in der das
Wörtchen Dada herumschwirrte, auch ein anderer dis-
tanzierter Standpunkt offensichtlich. Dada atomisierte
sich gleich der Reklame- und Fi lmwerbung und
"bewegte sich in der Welt"g, sich von der Qual bef reiend,
Halt  zu suchen in einer ldent i tät .

Der Dadaist legte sich den großstädtischen Panzer
ironischer Indi f ferenz zu und Überspiel te die Angst vor
der Übermacht der Dinge. Die Realität, als entwertetes
Chaos und als kul turel les Trummedeld wahrgenom-
men, wurde Freigut. Zeitbewußtsein wurde in ewige
Gegenwärtigkeit aufgelöst. Der Dadaist ging auf "alles"

ein und hutete sich vor "nichts".  Seine Jagd nach der
Realität, die nach Hugo Balleinzig den Zweckverfolgte
durch Simultaneität  "Zeitzu fangen und zu fesseln" lo
-vielleicht in einer Art "Selbstbetrug" - antizipierte
bereits den Stillstand der Zeit, ihre Erstarrung.ll Dada
war "Buffonade und Totenmesse zugleich".l2

Daruberhinaus wird ersicht l ich, wie aus der Spannung
der beiden Medien, sich die skeptische Frage der Ber-
l iner Dadaisten nach Sinn und Wirkungsmögl ichkeit
der tradi t ionel len kunst ler ischen Darstel lungsmittel
stellte. Hier schieden sich die dadaistischen Geister'
Fur den Monteur John Heart f ie ld erwies sich der Blei-
stift zeitlebens "als ein zu langsames Mittel. Die LÜge,
die von der burgerlichen Presse verbreitet wurde,
uberflLigelte ihn."rs Herzfelde stellte schon '1920 im
Katalog der Ausstellung "Erste Internationale Dada
Messe" den zeitbezogenen Aspekt Dada Berlins her-
aus: Der "Quel l  ihrer Produkt ion" sol l ten i l lustr ierte Zei-
tung und die Leitart ikel  der Presse sein. Während Han-
nah Höch diese Forderung in den zwanzigerJahren zu
einer bedeutenden kunst ler ischen Maxime wurde,
Raoul Hausmann sich zu dieser Zeit der Fotografie
zuwandte, arbeiteten Grosz, Schlichter; Dix und Scholz,
die ebenfal ls an Dada Berl in betei l igt  waren, weiterhin
mit Bleistift und Feder. Die Verfielfältigung ihrer Zeich-
nungen und Graf iken in Mappenwerken und Zeit-

schri f ten, u.a. im "KnÜppel",  in der "AlZ",  z iel te auf ein
brei tes Publ ikum.

Die Auseinandersetzung mit  der Aktual i tät  und Wir-
kungskraft der Medien brachte Grosz und Heartfield
schon 1917 auch dem Fi lm nahe. Grosz beispielsweise
beabsicht igte, seine Zeichnungen mit  dem neuen
Medium zu verbinden, indem er der UFA (Universum

Film Akt iengesel lschaft)  vorschlug, monatl ich einen
gezeichneten Film als karikierte Weltchronik zu produ-

zieren. Und in einem "soldatenf i lm", den Grosz 1917
mit Heart f ie ld plante, sol l ten Karikaturen in den Fi lm
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Berauschung, sondern zur Aufreizung und zum Ein-
bruch"ta, zum Sturz all der Mächte, die Leben unter-
drücken und verdrängen. Die Zeichnung "Wi lder
Westen" spiegelt im Kampf der Szene Schlichters vita-
listisch dionysische Vorstellung von Leben: "Es gab
kein Darüber,  sondern nur ein Darinstehen in dem
schreckl ingen Reigen von Lust und Unlust,  Mit le id und
Grausamkeit ,  würgendem Ekel und brennender Wol-
lust,  im grausigen Spiel  von Vernichtung und Zeu-
gung."1e Der Amerika-Mythos akt iv ierte lebendige
Sprengkraft, Spontaneität und Aggressivität gegen die
subl imierenden Zwänge der abendländischen Kultur.
"Neben dieser neuerstehenden Welt  der 'Großen
Schlange im Wigwam kr iegsbewohnter Mohigans'  ver-
sank al les was ich mir an klassischem Bi ldungsgut
erworben hatte. Nur Wagner und einige Franzosen
hiel ten dieser Flut stand, ja die Welt  Wagners versch-
wamm mir mit  der amerikanischen Urwaldpoesie zu
einem legendären Abenteuer."zo Die Zeichnung wirkt
wie eine Komoilat ion verschiedener Szenen aus einem
Wildwestf i lm, die in derArt  der Darstel lung den jugend-
l ichen impulsiven Charakter beibehalten wol l ten, -
denn Schl ichter hatte schon seit  seiner Jugend auch
Skizzen im dunklen Kinoraum nach einzelnen Fi lm-
sequenzen gemacht, um sie fL.irselbst erfundene Aben-
teuergeschichten wiederzuverwenden. Er hielt diese
Skizzen in einer zehn bis funfzehn Meter langen
Papierrolle nach Art der Moritaten fest oder variierte sie
zu Abenteuergeschichten in einer Reihe von Schul-
heften. Diese vitale Herausforderung der Farwestfilme
wirkte sich in der Pol i t is ierung von Schl ichter,  auch von
Dix und Grosz aus. Die Aggressivi tät  und Kampfeslust,
die Schl ichteraus der Kolpoftage gewann, setzte er mit
dem "ganzen Rest von letzter Hingabe"zt in Berlin ein
fur seine sozialkr i t ischen Auseinandersetzungen und
seine klassenkämpfer ischen Ziele. Berl in verwandelte
er in seinen Farwest-Kolportage-Kampfplatz, in dem
sich "derWunschtraum nach Weltgerichtfur die Bösen,
nach Glanz fLir  die Guten"22 verwirkl ichen sol l te.  Mit
dieser Vehemenz mag er sich in der Opposit ion zur
Novembergruppe23 ebenso engagiefi haben wie seit
1924 in der "Roten G ru ppe"z+ als i h r Sch riftf ü h rer. Doch
letztendl ich bl ieb Schl ichter die lntel lektual is ierung,
die die Pol i t is ierung forderte, f remd. Sie erschien ihm
im nachhinein als eine "harte Kruste marxist ischer
Dogmen", als "künst l iche Wand intel lektual ist ischer
Konstruktionen".2s I n dieser pol itisierlen Phase äußerte
sich die Intel lektual is ierung der kunst ler ischen Arbeit
in der distanzieften zeichnerischen naturalistischen
Wiedergabe von Menschen aus unteren sozialen
Schichten. Themen seiner pol i t ischen Phase waren
hauptsächl ich Porträts,  (Vgl.Kat.Nr.  103, 106; Abb. S.
140,141) Diese Porträts entledigten sich des städtisch-
apokalypt ischen Außenraumes, sie selbst erhiel ten -

meist sol i tär im Bi ld -  Volumen und setzten Maßstab
von Räumlichkeit .

Die KontuI die die Menschen erhiel ten, kennzeichnete
den Prozeß der Umgrenzung der kunst ler ischen Posi-
t ion, eine Umgrenzung, die sich au{ den Nächsten und
das Nächste bezog und konzentrierte. Sie bedeutete
Trennung und Ablösung von kosmischem oder ar-
chaisierendem Rauschverlangen, von al les zerstören-
den Weltuntergangsvisionen und vi talen Erupt ionen.
Die Umgrenzung ent lastete auch, st ieß sie doch nie-
mals auf die kontur losen Ambivalenzen dadaist ischer
Relat iv ismen. Daher war die Entschiedenheit ,  mit  der
die Konturen durchgeführt  wurden, auch aus der
Abgrenzung zu dieseral les in Frage stel lenden dadais-
tischen Strategie zu verstehen. Dennoch gab erst der
Dadaismus in Berl in den Künst lern den wesent l ichen
lmpuls, der Prof i l -Neurose der Weimarer Republ ik ihre
eigene pol i t isch-künst ler ische Prof i l ierung entge-
genzusetzen, was sich auf die Deut l ichkeit  der Zeich-
nungen niederschlug. Nachdem der Krieg das Selbst-
verständnis des lndividuums zerbrochen hatte und ein
Vakuum hinter l ieß, konnte nur eine nuchterne Be-
standsauf nahme die Relikte individueller Selbstbehaup-
tung, die sich für s ie im Proletar iermi l ieu oder in Rand-
schichten der Bevölkerung erhalten konnte, unter die
Lupe nehmen und geradezu ihre Stärke beschwören.

Die nach außen gewandte Kampfeslust und Aggres-
sivität in der Wildwestszene, die nach allen Seiten im
Bild explodierte, implodiefte nun in der konzentr ierten
Wahrnehmung der Zeitgenossen, um derentwi l len die
Revolution trotz ihrer Niederlage weitergefuhrt werden
sol l te.  Jene implodierende Wahrnehmung war im Un-
terschied zur ekstatischen der Wildwestszene von einer
intensiven Deut l ichkeit  und Schärfe der Körper und
Physiognomien best immt.

Wie sich Wildheit  und Nüchternheit ,  Ergr i f fensein und
Abwehr in der Wahrnehmung der Stadt uberlagern
konnten, darauf sol l  am Beispiel  von Hubbuchs Blei-
st i f tzeichnungen, seinem hauptsächl ichen Medium,
hingewiesen werden. In seinen weitaufgerissenen,
erschreckten, von tiefen Rändern beschatteten Augen
lag ein Zustand der Wildheit  und zugleich des Schrec-
kens, der die Objekte seiner Angst,  denen er sich im
Stadtchaos ausgesetzt sah, bannen wolte (Kat.Nr. 59;
Abb. S. 146).  Gleichzeit ig nahm er die nüchterne Hal-
tung eines Jägers an, der in die Jagdgründe der exzen-
trischen Stadthölle sich begab und den städtischen
Szenen des lrrsinns, der Begierde, des Verbrechens
auflauerte (Abb. 6). Der Bleistift schattierte diese Hölle,
gab ihr die Schwärze und Plast iz i tät  der Nacht und
gleichzeit ig die nuchterne Schärfe klarer Einsichten,





punkten: Beckmann als Liebe zu den Menschen, Dix
als Bejahung der menschl ichen Außerungen, Grosz als
zynische Feststel lung der unabänderl  ichen Häßl ichkeit
der Menschen.

I  m Untersch ied zum individualanarchist ischen Gegen-
wartsverständn is Dadas wandelte sich ihr Zeitverständ-
nis in eine histor ische Kategorie.  Die Zeit  hinter l ieß
Spuren. Die Last der Erinnerung-die Apokalypse des
Krieges-wog schwer. Verletztheit sollte dargestellt
werden-bei Beckmann als Passion, als Betroffenheit
bei  Dix,  in zynischerAbwehr bei Grosz. In einerZeit ,  in
der die Stadt besinnungslos das Vergessen in sach-
licher Lebensweise ebenso trainierte wie im Vergnu-
gungsrausch, protokol l ierte die Zeichnung mit  al ler
Deutlichkeit diesen Tatbestand der Verdrängung und
verstand sich als ein beharrlicher Nachweis auch und
gerade darLlbel wie diese Gesellschaft ihre Erinne-
rung, ebenso Prozesse der Vergänglichkeit, den Tod
auszulöschen suchte, sich zeitlos-sachlich rational-
is ierte und diejenigen an den Rand schob, die als Zeu-
gen einer Lebenszeit auftraten: die Künstler. Vor allem
in der Zeichnung gelang es den Kunst lern-besonders
Dix-an Körpern und Physiognomien die Spuren der
Zeit darzustellen und die Privatheit des Körpers, seine
Natur und Vergängl ichkeit  zur gesel lschaft l ich sachl i -
chen Repräsentat ion in ein Spannungsverhäl tn is
zu setzen.

Straßenpassanten-ein "Kino verhaßter
Typen"

In den Karikaturen und Stadtdarstellungen von Grosz
verdichtete sich die Stadt zu einer verkehrten, heillos
gewordenen Welt, in der Gewalt die städtische Physio-
gnomie best immte. Das Häusermeer wurde 1919-
nach Niederschlagung der Revolution-zu einem aus-
weglosen Gefängnis. Der Charakter des Unentrinn-
baren wurde in der Zeichnung "Licht und Luft  dem
Proletariat" (Abb. 9) mit spärlichster Linienfuhrung
dargestellt. Motivisch hatte Grosz sich von Dorös
Gefängn isdarstel lu ng "New Gate-Exercise Yard" (Abb.
10) anregen lassen; er ernüchterte diese Szene jedoch
bis auf präzis gesetzte Umrisse. Dieses Motiv des kon-
trol l ierten Rundgangs im Gefängnishof gewann 1933
wieder Aktual i tät .  Oskar Nerl inger (Abb. 11) zeichnete
aus der Warte des sachlichen Argusauges Kinder, die
von einem Lehrer auf dem Schulhof zu diesem Rund-
gang gedri l l t  wurden. Dieser kontrol l ierende Bl ick von
oben, als Übersicht und Aufsicht gleichermaßen zu
verstehen, charakterisiert die Gewalt, die von der nuch-
ternen Epoche ausging. Nicht nur pol i t ische Gewalt
sondern auch jene, die aus der burokrat is ier len und
durchrationalisierten Verflechtung von Kapital, Wirt-
schaft und Politik hervorging, versuchten Grosz, Hub-

buch, Schl ichtel  im gewissen Sinn auch Wunderwald
und Grossberg in 'sachl ichen' monotonen Berl indar-
stel lungen zu ent larven (Kat.  Nr.  96; Abb. S. 134).  lhre
Stadtlandschaften versteinerlen in dem Maße, in dem
nach dem Kriegschaos das lmmergleiche einer funk-
t ionierenden Gesel lschaft  of fenkundig wurde, die an
eine Wiftschaft "stehender Tatsachen und Gesetze"s4
angeschlossen war. Berlins Uptodate war nicht Kenn-
zeichen impulsiver Lebendigkeit .  lm Gegentei l ,  der
Berliner in seiner berlinspezifischen Nervosität und
Hekt ik wurde als "caput mortuum, nämlich im Produkt
seiner Verdingl ichung"35 dargestel  l t .

Die anonyme Gewalt  der Rat ional is ierung wurde von
Grosz al lerdings durch seine Kar ikaturen wieder
'vermenschlicht', auf Gewissen und Verhalten der Men-
schen bezogen. Wenn auch der karikierenden Typisie-
rung derStadtmenschen ein intellektuellerAbstraktions-
prozeß vorausging, der den Menschen nach seinem
Nutzwert, seiner Klassenzugehörigkeit einteilte-hier
Ausbeuter, dort Ausgebeutete-so vermochte Grosz
dennoch dieseTypen lebendig darzustellen. Die Straße
wählte er als herausfordernde Begegnungsstätte der
unterschiedlichen Typen. Hier stießen sie als Pas-
santen aufeinander;  hier begegnete sich Arm und
Reich, Krüppel und Prost i tuierte,  Spießbürger und
Deutschnationaler, Proletarieri Streichholzhändler und
der Militarist, nicht zu vergessen der Geistliche-eine
slimultane Enzyklopädie der Gesellschaftssicht von
Grosz, ein "Kino verhaßter Typen" (C. Einstein) (Kat.
Nr.  44; Abb. S. '109),  und dennoch sind diese Karika-
turen auch als ein Ordnungsversuch zu werten, der
entlasten sollte und die chaotisch-triebhafte Masse von
"Pandaemon ium" auf eine treibende Großstadtmenoe
reduziefte.

Die Projekt ion des individuel len Gesichts in den klas-
senspezifischen Typus bildete Grosz' zeichnerisches
Vorgehen. Wie Grosz aus der Physiognomie und Hal-
tung Eberts den Kleinbürger herausschälte, zeigt bei-
spielhaft  seine Zeichnung "Fr iedr ich Ebert"  (1923, Kat.
Nr.  46;Abb. S. 111) Die Absicht,  mögl ichst deut l ich zu
sein, l ieß ihn auf einfache Bi lderbogensprache und
auch auf den St i l  der Kinderzeichnung zuruckgrei fen.
1924 schrieb Grosz zu seinen karikatu r ist ischen Zeich-
nungen:

Um zu einem Stil zu gelangen, der so die
drastische und unverblümte Härte und Lieb-
losigkeit meiner Objekte wiedergab, studierte
ich die unmittelbaren Manifestationen des
Kunsttriebes: lch kopierte rn Plssoirs folklori-
strsche Zeichnungen, sie erschienen mir als
der unmittelbare Ausdruck und die kürzeste
Übersetzung starker Gefühte. Auch Kin-
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Gewesenem. Dix definierle 1927 das "Neue" -sich

dem lsmenkult der zwanziger Jahre widersetzend -als
"Verbreitung des Stoffgebietes alter Meistel in einer
Steigerung der eben bei den alten Meistern bereits im
Kern vorhandenen Ausdrucksform."4z Die Zeichnung
war für Dix "ursprÜngl ichster Ausdruck kt inst ler ischer
Persönlichkeit".a3 An der Tänzerin im Vordergrund des
Mittelteils des Großstadttriptychons soll dies im fol-
genden dargestellt werden. Obwohl als Vorzeichnung
zum Ölgemälde konzipiert ,  erhiel t  d ie Zeichnung
(Kat.Nr. 34; Abb. S. 102) zum Großstadttriptychon
einen eigenständigen Ausdruck, der im Gemälde durch
die Lasurtechnik einer größeren St i l is ierung unterzo-
gen wurde (Abb. 16).  Die Tänzerin ist  an einer Tanzs-
zene beteiligt, die von einer Jazzkapelle links im Bild
beglei tet  wird, in der Mit te von einem sich vergnugen-
den, Charleston tanzenden Paar ausgeful l t  wird, dem
rechts im Bi ld ein si tzendes dickleibiges Paarzuschaut.

Diese Szene ist eine Synthese des Vergnugungslebens
der zwanziger Jahre. "Mit Geschrei und Wonne sturzte
man sich auf ihn (den Tanz-d.V.). . .dieses sich um
jeden Preis Austoben, dieses maßlos Überlriebene,
diese Orgien an Gl iederverrenkungen wurden al lge-
mein Sitte.. . Wahnsinniges Tanzfieber"aa. Während Dix
das Exzentrische des Tanzes in die Bewegung legte,
fesselte Beckmann das "Tanzfieber" in dem "entschlos-

senen Gezacke" seiner Linien (Kat.  Nr.  1;  Abb' S. 76).
Carl Einstein beschrieb: Beckmann "verbraucht stark
die sausende Diagonale, ein Tanzlokal rast nach vorn in
die Spitze eines zerschnit tenen Dreiecks; Säulen
stülpen dagegen zusammengeschoben; man tei l t
schnit t ig,  doch jedes komposit ionel le Moment sol l
dramatisch motiviert, das Drama wieder in Form ge-

setzt werden. Man versucht Höl l isch-Komplexe5.. ."+s
Der Tanz, das VergnÜgungsleben von Berlin der zwan-
ziger Jahre war der Inbegri f f  vom größtmögl ichen

Genuß, der aus dem inf lat ionären Geld herauszu-
pressen war: "Für was sich bewahren -fur morgen?
Wer weiß, wie morgen der Dollar steht!"+o Auf das
Vergnugen f  ie l  der ernuchterte Bl ick des KÜnst lers,  der
in den St imulat ionen den von neuem immer wieder
unternommenen Versuch sah, die Leere der Zeit, die
"tote, unerträgliche Gegenwart" (H. Ball) mit den Phan-
tasmagorien des Vergnugungsrausches zu ubeftönen.
"Das ist  nicht Trunkenheit ,  nicht Wildheit ,  kein Drang
Ketten zu brechen, sondern Fauligkeit auf phosphor-
reszierendem Gebälk der Gesellschaft. lch weiß wohl,
al le Städte faulen so, aber nur wenige so plump, so
anmaßend und sich so darbietend wie Berl in.  Über
furchtbarem Elend tanzen diese Halbmenschen,
glucksen und girren vorbei an bettelnden Stümpfen
und leben Talmi lust auf Kredit ."+z lm Charleston und im
Jazzrhythmus fr-ihrt Dix die Anstrengung der Zeit vol

sich zu zerstreuen. Wenn im Expressionismus im Tanz
die "seele" Gestal t  annehmen sol l te -"ewig Tanz sein,
Tr ieb sein, Flamme und Begehren sein"48 - dann
feierte sie hier ihren Ausverkauf.

Eine Sonderstel lung innerhalb des Tr iptychons nun
nimmt die Tänzerin im Vordergrund ein. Auffal lend ist ,
daß gerade sie im Vergleich zwischen Ölgemälde und
Karton eine große Veränderung erfährt. Während auf
der Zeichnung ihr Körper unter dem leicht fal lenden
Gewand durchscheint,  der Stoff  verhül lend entht i l l t
und um so eindrucksvol ler ihre Körperkonturen und
-schatt ierungen durchscheinen läßt,  ist  s ie au{ dem
Ölgemälde mit einem schwereren Stoff bekleidet. Der
plissierte Schleier spreizt sich in großen kantigen
Falten nach hinten, während sie mit  der Rechten tr i -
umohierend ihren Fächer aus Straußenfedern ober-
halb ihrer Kopfhöhe schwingt.

In der Zeichnung fäl l t  der Stoff  sanfter und leichter.  Das
Ölgemälde ist  ganz auf die farbige Oberf lächenwir-
kung des Stofflichen ausgerichtet und verdeutlicht
mehr die Veräußerlichung der auf Repräsentation aus-
gerichteten Erscheinung. Die Zeichnung ist  auf die
Körpersprache konzentriert und demonstriert den sich
prostituierenden weiblichen Körper. Der Vergleich des
Gesichtes zeigt,  daß es im Ölgemälde zur Maske
erstarrt ,  in der Zeichnung eher eine dämonische Wir-
kung annimmt und an die Physiognomie der Tänzerin
Anita Berber (Abb. 17) ihr Prof i l  und ihre dämonisch
geschminkten Augen er innert .  Die modisch kurz ge-

schnit tenen Haare ver leihen diesem sonst mit  langem
wallendem Haar schon im Jugendst i l  auftretenden
schreitenden Frauentypus einen androgynen Zug.

Al le in in der Zeichnung wird die Sinnl ichkei t  des
schlanken, grazilen, hochgewachsenen Körpers dar-
gestellt. Die Tanzerin verkörperl in der Zeichnung leib-
haft iger als im Ölgemälde den Typus des Vamps, der
gleich einem "unhei lvol len Meteor" die burgerl iche
Vergnugungsszenerie durchkreuzt. Während sie im
Ölgemälde durch Attribute charakterisiert werden muß
- den Schmuck, den Schmetter l ing, der den augen-
bl ickl ichen Lustgewinn versinnbi ldl icht -  entfal tet
sie in der Zeichnung mit  ihrem Auftreten Sinnl ichkeit ,
raf f in ierter als ihre Umgebung, vor al lem das tanzende
Paar. Sie knüpft lebendig an die Körper-Tanz-Kunst der
Vorkriegszeit an. Otto Flake, der das Vorkriegsberlin als
"Weltstadt auf einem gewölbten Kontinent, die vom
Fieber zuTanzen ergriffen war", charakterisiert, fielen
bei seinen Beobachtungen der Tanzszenen besonders
" junge Mädchen" auf,  die gekleidet waren " in iphige-
niehafte wallende Gewänder von der Farbe matten
Elfenbeins, wie sie die Ausubung heidnisch-rel igiöser
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affektiven Polen, deren Komplementarität den kultu-
rel len Konf l ikt  der zwanziger Jahre best immte und
subversiv die 'Sachlichkeit' dieser Zeit unterwandefte.
Ein Jahr später machte Aby Warburg ebenfalls an
dieser Polar i tät  die Janusköpf igkeit  der abendlän-
dischen Kultur aus: "Manchmal kommt es mir vor,  als
ob ich als Psychohistoriker die Schizophrenie des
Abendlandes aus dem Bi ldhaften in selbstbiographi-
schem Reflex abzuleiten versuche: die ekstatische
Nympha (man isch) einerseits und der trauernde Fl u ßgott
(depressiv) andrerseits.. ."sz
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