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5
IM LABORATORIUM DER

MECHANISCHEN FIKTIONEN

Zur unterschiedlichen Bewertung der Stadt
um 1914 /1920
Hanne Bergius

Die Erfahrung, die die Kiinstler mit fortschreitender Industrialisierung mach-

ten, war neben dem morderischen Einsatz der Technik im ersten Weltkrieg vor

allem die Grof3stadt als augenfilligste Selbstdarstellung moderner Zivilisa-

tion. Der *Chok’ der Maschinerie wurde im Krieg durch den Einsatz von

Maschinengewehren und Tanks ausgelost und in der Grof3stadt durch den

stidtischen Verkehr. Benjamin schrieb schon zu seiner Baudelaire-Analyse,
*Durch den Verkehr sich zu bewegen bedingt fiir den einzelnen eine Folge
von Choks und Kollisionen. An den gefidhrlichen Kreuzungspunkten
durchzucken ihn gleich Stél3en einer Batterie, Innervationen in rascher
Folge. Baudelaire spricht von dem Mann, der in diec Menge eintaucht wie
in ein Reservoir elektrischer Energie.”

Diese Erschiitterung einer weitgehenden Sicherheit im stiddtischen Raum
reichte von der sinnlichen Erfahrung bis zu sozialen und psychischen Konflik-
ten, die bewirkten, dal3 gesellschaftliche Hierarchien und Bindungen aufgelost
wurden. Das Stadtbild hatte sich seit dem 19. Jahrhundert von einem zusam-
menhingenden Gefiige, in dem Gebédude, Kirche, Strasse, Platz ihre Bedeu-
tung hatten, zu einem weitgehend dezentralisierten Verkehrsnetz entwickelt.
Derartig verinderte Lebens- und Wahrnehmungsbedingungen fiihrten eine
Generation, fiir die solche Erfahrungen noch geschichtlich neu waren, in
schwere Identititskrisen. In Anbetracht der zunehmenden Industrialisierung
pendelten die Kiinstler zwischen apokalyptischer Weltuntergangsstimmung
und Faszination einer neuen Welt, die sich ihnen mit der friedlichen Nutzung
der Technik erschloss. Wihrend die Futuristen die neuen Lebensbedingungen
optimistisch begriil3ten, fiihlten sich die Expressionisten von ihnen bedroht.
‘Das Leben einer Strasse dringt in das Haus ein’ (1912) von Boccioni und
‘Apokalyptische Stadt” (1913) von Ludwig Meidner veranschaulichen die
gegensitzlichen Positionen (Fig. 28 und 29).

Zum Zeichen der Erschiitterung traditionellen Sehens wurde die Perspek-
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tive gesprengt. Dadurch entstand die Form des ‘offenen Kunstwerks’, dessen

Sinn Umberto Eco folgendermalen difiniert;
‘In einer Welt, in der die Diskontinuitit der Phiinomene die Moglichkeit
fiir ein einheitliches und definitives Weltbild in Frage gestellt hat, zeigt es
uns einen Weg, wie wir diese Welt, in der wir leben, sehen und damit
anerkennen und in unsere Sensibilitit integrieren konnen. Ein offenes
Kunstwerk stellt sich die Aufgabe, uns ein Bild von der Diskontinuitit zu
geben: es erzihlt sie nicht, sondern ist sie.™

Nachdem ich schon in einer ersten Analyse iiber das ‘Laboratorium der
mechanischen Fiktionen™ Bildergebnisse um 1920 vorstellte, die aus der unter-
schiedlichen Einschiitzung des technischen Fortschritts entstanden, werde ich
im folgenden Bildergebnisse aus der gleichen Zeit analysieren, die die Stadt als
Selbstdarstellung zivilisatorischen Fortschritts und als soziokulturellen Kon-
fliktherd ins Blickfeld riicken.

GroBstadt als *strahlendes und brutales modernes Leben’

Léger sicht die Stadt mit den euphorischen Augen des ‘Mechanikers™, einer
‘archetypischen’ Gestalt seines ‘konzeptuellen Realismus’. Der *Mechaniker’
ist ihm nicht in den Fabriken seiner Zeit begegnet, sondern in den Flugsalons
von Paris. Léger identifiziert sich mit diesem ‘urgesunden Typ’, der den *schi-
nen Rohstoff” der Technik, den *harten, festen, blanken Stahl’ zu Maschinen
verarbeitet.” Seine Welt ist die Grof3stadt, in der er die Vitalitit der tech-
nischen, farbigen Konstruktionen, der Reklame, der Briicken erlebt. Wie
Léger den Mechaniker in seiner Haltung archaisiert, so sieht er die Grolistadt
als eine Art Urchiffrenlandschaft, in der er Menschen neben Dinge gleichbe-
rechtigt stellt.”

Begriindet ist diese ‘humane, kraftgeladene Malerei™ in einem gesell-
schaftsutopischen Optimismus, dem Léger Ausdruck verleihen miéchte. *Nach
dem Krieg'. so schrieb er,

'wurden aul einmal die Mauern, die Strassen, die Dinge mit Heftigkeit

farbig. Die Hiluser kleideten sich in Blau, in Gelb, in Rot. Riesige Lettern

wurden aufl sie geschrieben. Das ist das strahlende und brutale moderne

Leben.™™

In ‘Die Stadt’ (1919/20) bringt Léger mimetisch die verinderten Wahrneh-
mungserfahrungen der Grolflstadt zur Darstellung (Fig. 30). Zu einer derarti-
gen Sicht wurde er vor allem von den Stadtbildern Robert Delaunays angeregt.
Dynamisch greifen Wirklichkeitsfragmente ineinander, Briicken, Gelinder,
Hochhduser, Treppen, Schornsteine, Buchstaben, Konstruktionselemente ver-
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dichten sich zu einer kubisch-plastischen GroBstadtvision. Ihre stakkatohafte
Rhythmisierung wird durch die raum-artikulierende Eigenmacht der Farbe
erreicht. Nicht irritierende futuristische Simultaneitit stellt Léger dar, son-
dern eingn durch die Farben strukturierten Bildaufbau. Mit der Reduzierung
der Stadtansicht auf geometrisierte Farbformen veranschaulicht Léger, dal3
die geometrische Form alle Schaffensgebiete durchdringt.

*Sie beeinfluf3t unsere Seh- und Verhaltensweise. Das Plakat durchbricht

die Landschaft, das elektrische Zahlwerk iibertrumpft den traditionellen

Wandkalender.™"!

In dieser Darstellung dynamischer Stadtansicht vermischen sich Légers reale
Wahrnehmungserfahrungen in der Grol3stadt mit seiner idealen Vorstellung
von einer ‘polychromen Stadt’."” Diese Idee unterbreitete Léger wihrend eines
Fronturlaubs im ersten Weltkrieg Trotzky, den er damals in Paris auf dem
Montparnasse traf. Dieser war begeistert und begann, sich ein *buntes Moskau
auszumalen.’” Dal3 diese Vorstellungen in der Avantgarde der Zeit verbreitet
waren, zeigen sowohl die Strassenaktionen russischer Futuristen nach der
Oktoberrevolution als auch die Farbexperimente Bruno Tauts in Deutschland.
Auch Léger verband die Idee einer farbigen Durchdringung der Stadt in den
zwanziger Jahren mit den Architekten seiner Zeit, besonders mit Le Corbu-
sier. Noch 1937 hat er anlidB3lich der Weltausstellung die folgende futuristisch
anmutende Vorstellung gedulBert:
‘Man sollte die 300 000 Arbeitslosen von damals zum Herunterwaschen
samtlicher Hauser von Paris aufbieten. Mein Vorschlag ging dahin, die
Besucher unserer Hauptstadt mit etwas Unerhértem in Staunen zu verset-
zen: tagsiber ein blendend weilles Paris, aber nach Einbruch der Nacht
sollten Flugzeuge mit Scheinwerfern iiber der Stadt kreisen und sie mit
kriftigen Farben tiberfluten.'"

Leger hat in der Tat mit seinen reinen, ungemischten, unmodellierten Farben
aufl die Werbegrafik und die Schaufenstergestaltungen von Paris Einflu3 neh-
men kdnnen.
"Die reinen Farben Blau, Rot, Gelb gingen von diesem Bild (gemeint ist
"Die Stadt’) iiber auf die Schaufenster am Rande der Strasse, auf die Ver-
kehrszeichen. Die Farbe war freigeworden. Sie war eine Realitit fiir
sich...™
schrieb Léger zu diesem Werk.

Die Stadt als farbenfrohes Kunstwerk, in dem die Menschen — so scheint
es — nicht “frei geworden’ sind! Sie treten in der Mitte des Bildes noch als
finstere Roboter auf, als jene Abkdmmlinge der Zyklopen-Soldatenwesen, die
Leger wihrend des Krieges gemalt hatte.'
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Die Stadt als ‘Geheimnis und Schwermut’

Indem der Einzelne vom Superorganismus Stadt iiberwiltigt wird, lauft er
Gefahr, seine Rationalitdt zu verlieren und die Stadt affektiv zu erleben und
ihr mythische Qualititen zu geben. Die Aufldsung des traditionellen, anthro-
pozentrischen Weltbilds hatte verschiedene kiinstlerische Folgen. Die Futuri-
sten iibertdnten sie durch ihre Begeisterung fiir den technischen Fortschritt, die
Expressionisten reagierten mit Panik und Léger mit Heiterkeit. De Chirico
hingegen sicht die Stadt als *Geheimnis und Schwermut’ (Fig. 31)." Eine jener
historischen Strassen von Florenz, Turin oder Ferrara wird assoziiert, die von
unendlichen Arkaden gesdumt, diagonal verkiirzt ins Bild lduft. Die tiefstehen-
de Sonne liB3t die Platzfront rechts im Vordergrund einen langen Schatten
werfen, der auch iiber einen leerstehenden Mobelwagen fillt.

Auch hier ist die Geometrisierung der Stadt, ihre Zuriickfiihrung auf ein-
fache kubische Formen, auf lineare Wirkung der Schatten auffallend. Aber der
Unterschied zu Léger ist augenfillig: nicht *Lirm und Farbe'* sondern Ein-
samkeit, Hell-Dunkelkontraste, Leere auf Plitzen und Strassen, unwirkliches
Licht der tiefstehenden Abendsonne, die harte Formen schneidet und lange
Schatten wirft. Das spielende Midchen erscheint als fliichtiger Moment eben-
s0 silhouettenhaft wie der geisterhafte Schatten der Statue. Die Vielzahl der
Ausblicke aus den dunklen Fenstern des Mezzaningeschosses und die unzéhli-
gen Ausginge der Arkaden provozieren einen ‘Schock’ der Leere und Monoto-
nie. Kennzeichnet Melancholie den Gang durch diese Schattenwelt und
scheint sie jenseits von Geschichte wirksam zu werden, so intendiert die Dar-
stellung jener Arkaden doch bewul3t zu machen, was die Geschichte bisher
liberrollte: *Die rémische Arkade ist Schicksal,” schrieb De Chirico 1911/13,
‘thre Stimme spricht in Rétseln, die von einer eigentiimlichen rémischen Poesie
erfiillt sind.”"” Die Arkade wird als Zeichen traditioneller Kultur ins Blickfeld
geriickt. Im Gegensatz zum Futurismus der Zeit, der Tradition negierte und
den technischen Impuls als *élan vital’ feierte, ist aus De Chiricos kulturpessi-
mistischer Sicht die ‘Reinzucht der zivilisierten Form® ‘Erstarrung’. Dieser
Grundgedanke durchzieht auch Spenglers Untergang des Abendlandes.™ Die
moderne Zivilisation wird als *unausweichliches Schicksal’ angenommen, um
den Preis, dal3 sich die Wirklichkeit dem Sinn suchenden Blick des Melancho-
likers entzieht. Die Weltbiithne verwandelt sich zu einem musealen Ort, in dem
Dinge und Menschen beziehungslos aufeinanderstoBen. Der Mensch, selbst
Opfer seiner rationalen Selbstbehauptung, vermag den Dingen keinen Sinn
mehr zu verleihen. Er ist wie seine Ideale der Verpuppung und Erstarrung
ausgesetzt. Die Gliederpuppen, Statuen, anthropomorphen Torsi, aus Versatz-
stiicken montierte Figuralaufbauten sind trauernde Zeugen eines Kulturver-
falls.

Indem De Chirico versucht, Trauer iiber den Bruch mit der Geschichte
fruchtbar zu machen, partizipiert seine Melancholie am utopischen Wesen der
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Affekte-der Blick in die Unendlichkeit aus der Enge der leeren Strassen ruft
widerspriichliche Spannung hervor. De Chirico leistet Trauerarbeit der Erin-
nerung. Daher nennt sich auch eine der *Ersten Versuche zu einer Philosophie
der Kiinste’ (*Primi saggi di filosofia delle arti’) von De Chiricos Bruder Savi-
nio *‘Apell an Mnemosyne, diec Mutter des Gedéchtnisses’:
Die gute und verliBliche Erinnerung, die Erzeugerin unserer Gedanken
und unserer Erwartungen . .. die Erinnerung, deren treue und ergebene
Sthne wir auf immer bleiben. Die Erinnerung ist unsere Vergangenheit
und auch die Vergangenheit der anderen, aller, die uns vorangegangen
sind . . . Die Erinnerung ist unsere Kultur, die geordnete Sammlung der
Gedanken anderer, aller, die uns vorangegangen sind. Und weil die Erin-
nerung die geordnete Sammlung unserer Gedanken und die der anderen
ist, ist sie Religion — religio, Riickbindung.’

Die Gegenwirtigkeit einer vergangenen Epoche als einer unerlosten Welt des
Scheins soll entdeckt werden. In der Schattenwelt des Vergangenen soll das
beleuchtet und bewahrt werden, was in der wirklichen Geschichte bisher nicht
aufgehoben war. De Chirico nimmt daher im Gang durch die Stidte, im
Entwurf einer Topographie der Schattenwelt an einer Archiologie des Trau-
mes teil. De Chirico versucht, Savinio zufolge, das Verdriingte wieder erschei-
nen zu lassen: die klassische Landschaft erscheint in der Verkleidung der Stadt
von heute. Die Perspektive wird verkiirzt zugunsten einer ‘perspectiva artificia-
lis’, wie sie das Quattrocento kannte. Der Raum erscheint ‘unendlich’ verkiirzt,
die Welbiihne ‘unendlich’ begrenzt.

In dieser verzerrten und verfremdeten Welt bekennt sich De Chirico zwei-
deutig zu dem ‘herrlichen Schicksal, Reisender zu sein’.# Seine Reise in die
Tiefen der Vergangenheit beginnt im Atelier mit Modellversuchen und Medi-
tationsiibungen. Die Vergangenheit ist nicht verfiigbar. Ihre langen Schatten,
die sie in die Gegenwart wirft, beunruhigen den Blick des Meditierenden und
zwingen ihn zu einer Klidrung iiber das ‘Endgiiltig Gewordene’ (Spengler). De
Chiricos Trauerarbeit bedeutet daher nicht Flucht vor der Wirlichkeit in die
Vergangenheit, wie wir sie spiter im Novecento und in nationalsozialistischer
Kunst vorfinden. Wiihrend jene eine ‘ungleichzeitige’ Maskerade®” der Wir-
klichkeit bedeuten, versucht De Chirico nicht vorschnell historistische Antwor-
ten zu geben, sondern gerade die Gegenwirtigkeit des Vergangenen aufzuspii-
ren, und diese ist fiir ihn nur bruchstiickhaft zuginglich.

Stadt als Maschine

Wihrend De Chirico noch aus kulturpessimistischer Sicht feststellt, dal3 ange-
sichts “der zunehmenden materialistischen und pragmatischen Ausrichtung
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unserer Zivilisation’ der schopferische Mensch verurteilt ist, *wie Ichthyosau-
rus von der Erdoberfliche zu verschwinden™, so pladiert der futuristische
Architekt Sant’ Elia fiir "eine wissenschaftliche und technologische Kultur'™
und fordert fiir eine ‘lebensvolle’ Architektur, dal3
‘wir erst einmal alle Monumente, alle gepflasterten Biirgersteige, Arka-
denginge und Treppenfluchten in die Luft sprengen; indem wir unsere
Strassen und Platze umgraben . . .’

Anldf3lich einer topographischen Aufgabe, der Planung des Mailinder Zen-

tralbahnhofs, entwirft Sant’Elia 1913 /14 seine moderne Stadt, ‘Cittd Nuova’,

deren Entwiirfe er teilweise mit *Milano 2000" betitelt (Fig. 36). Banham

beschreibt die futuristische Konzeption des hier abgebildeten Gebdudes fol-

gendermallen:
*Sant’Elia sieht seine Stadt in ein kompliziertes Netz von Verkehrsmitteln
eingebettet, das sich in manchen Entwiirfen iiber sieben iibereinanderlie-
genden Ebenen hinzicht, so wic er es auch in seinen Ausfiihrungen iiber die
Gestaltung von Strassen im “Manifest’ vorgeschlagen hatte. Aus diesem
dreidimensionalen Verkehrsnetz heraus erheben sich die Gebidude
gewohnlich “a gradinate™, d.h. die einzelnen Ebenen werden nach oben zu
gradweise gegeneinander zuriickgesetzt. Doch haben die einzelnen Ebe-
nen, von der Riickwand bis zur Frontseite gemessen, ein gleichbleibendes,
wenn nicht gar sich steigerndes Tiefenmal3, und die Uberhinge auf der
Riickseite werden von der ansteigenden Kurve einer parabolischen Bogen-
konstruktion aufgegangen; ihre andere Hilfte stiitzt das spiegelbildliche
Zwillingsgebiude, das sich auf der anderen Seite an sie anlehnt, und auf
diese Art entsteht zwischen den Gebéduden ein Tunnel fiir Transport- und
Verkehrsmittel. Die Aufzugsschiichte sind vorn an der Fassade ange-
bracht, steigen vertikal empor und entfernen sich mit zunehmender Héhe
von den einzelnen Stockwerken, mit denen sie dann durch entsprechend
verlingerte briickenartige Ubergidnge verbunden sind.’

Sant’Elia fordert:
"Wir miissen unsere Stadt der Moderne ex novo erfinden und aufbauen wie
eine ungeheure, vor Erregung glithende Schiffswerft, aktiv, voller Beweg-
ung und rundherum dynamisch, und jedes Bauwerk der Moderne mul3 wie
eine gigantische Maschine sein.™

Seine Inspirationen habe der Architekt aus der neuen mechanischen Welt zu
nehmen. *Wie Schlangen aus Glas und Stahl’ sollten die Fahrstiihle die Fassa-
den der neuen Gebiude gestalten und dunkle Treppenhduser ersetzen, Stras-
sen sollten unterirdisch verlaufen; metallene Laufstege, Transportaufziige von
hoher Geschwindigkeit sollten den Verkehr beschleunigen. Die Stadt wurde
von Sant’Elia allein von ihrer funktionalen, verkehrsmiBigen Abwicklung her
entworfen — eine Verkehrsstadt, die die futuristischen Forderungen Marinettis
realisieren wollte: Die Zerstdrung des Ich.”
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Vergleichbar utopische Aspekte weist das 1921/22 entworfene Idealmo-
dell fiir eine *Ville Contemporaine pour 3 Millions d’habitants’ von Le Corbu-
sier auf, das 1922 im Salon d’automne in Paris ausgestellt wurde. Die futurolo-
gische Dimension wies Le Corbusier zuriick und bestand darauf, dal3 er eine
Stadt der Gegenwart entworfen habe. Auch hier ist nicht nur die Ausrichtung
in die Vertikale auffallend, sondern auch die Konzentration auf die Verkehrs-
wege: es sollte bisweilen sieben Verkehrswege geben, von denen die oberste eine
Landebahn fiir Flugzeuge sein sollte! Hierzu Le Corbusiers Kommentar:

‘In Wahrheit bergen diese Wolkenkratzer das Gehirn der Stadt, das

Gehirn des ganzen Landes. In ihm vollzieht sich die Arbeit der Durchbil-

dung und der Befehlsgewalt, nach der sich die Tatigkeit der Gesamtheit

regelt. Alles lduft hier zusammen: Apparate heben hier den Raum auf und
dic Zeit, Telephone, Kabel, Rundfunk; die Banken, die geschiftlichen

GroBunternehmungen, die Leitungen der Fabriken: Finanzmacht, Tech-

nik, Handel. Der Bahnhof steht in der Mitte, die Untergrundbahnen fah-

ren unter ihnen, die beiden Autofernstrassen laufen an ihren FiilBen vor-
bei.™

Le Corbusiers Aufmerksamkeit richtet sich bei der Planung ausschlief3lich auf
eine Durchrationalisierung und Biirokratisierung der Stadt. Auch Ludwig Hil-
berseimers seit 1924 entwickelte Vorschlige fiir Zentrumserneuerungen’ kon-
zentrieren sich in der Darstellung auf verkehrsmiillig funktionale Abwicklun-
gen und glatte libersichtliche Kontrolle iiber die Stadt. Das reibungslose Funk-
tionieren wird zur ‘Lebensqualitidt’ einer Stadt erhoben. Dal} dies durchaus
auch einer breiten intellektuellen Forderung der Zeit entsprach, verdeutlicht
Karl Kraus’ ironische Forderung:

‘Ich verlange von einer Stadt, in der ich leben soll, Asphalt, Strassenspii-

lung, Haustorschliissel, Luftheizung, Warmwasserleitung. Gemiitlich bin

ich selber.’*

Diese Entwiirfe erinnern an den technoiden Garten Eden, wie er sich in dem
Film *Metropolis’ (1926) von Fritz Lang entfaltet. Gereinigt von den Qualen
der Arbeit, unter denen dieser Garten entstand, bannen die Produkte den Blick
des Betrachters: Wolkenkratzer, Schwebebahnen, Uber- und Unterfiihrun-
gen, dichter Auto- und Flugzeugverkehr. Nicht gezeigt wird in diesen Entwiir-
fen das unterirdische Laboratorium, in dem die Automaten hergestellt und in
dem der Mensch zum mechanischen Untertanen einer gigantischen Maschine-
ric gemacht wird. Wihrend Fritz Lang der Maschine in seinem Film héllische,
dimonische Qualitdten gab, versuchte der Dadaist George Grosz schon
1919/20 den mechanischen Untertanen — als Produzenten und Produkt der
Maschinenwelt — kritisch und ‘sachlich’ in Szene zu setzen, beispielswcise in
dem Werk ‘Ohne Titel’ (Fig. 32). Grosz stellt die total vcrwaitclc und rationa-
lisierte Stadt dar, in der der Mensch zu einem mechanischen Untertan, zu
einem gesichtslosen Puppentorso verkriippelt. Automatenhafte Verstiimme-
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lung ist die reale Erfahrung der biirokratisierten und durchrationalisierten
Verflechtung von Kapital, Wirtschaft und Politik, denn je mehr die biirgerliche
Gesellschaft sich zu einem Funktionszusammenhang schlieB3t, um so weniger
erlaubt sic dem Einzelnen individuelle Erfahrungen zu machen, die mitteilbar
und wiederum in sinnvolle Praxis zu iiberfiihren sind. Daher bemerkte der
Architekt Bruno Taut zu den Abstraktionsvorgingen der utopischen Entwiir-
fe: *Das Abstrakte gibt es nur im Denken. Eine Abstraktion, die zur Wirklich-
keit gemacht wird, ist unertriglich . . .'®

Im Dickicht der Stidte

Die Dadaisten kritisierten nicht nur Monotonie und Leere der funktionalen
Zusammenhidnge innerhalb des modernen Grof3stadtlebens. Sie gestalteten
auch die Tatsache, dal3 dic Akkumulation und Ankurbelung der Wirtschaft
keine neuen Lebenschancen fiir die Menschen brachte, weil sie unter den
immergleichen gesellschaftlichen Zwingen durchgefiihrt wurde. Daher inte-
ressierten sich die Dadaisten besonders fiir die Randphinomene, an denen sich
die zweckrationale Ordnung als briichig erwies.™ Ihr Interesse ging vom ‘objet
trouve’, dem Abfall der Gesellschaft, bis zu den gesellschaftlichen Randfigu-
ren, den Dirnen, Kriippeln, Arbeitslosen, Kriminellen. Der Dadaist kritisiert
die Gesellschaft mit dem Material, das sie selbst hervorgebracht hat. Daher
beschrankt sich die Grof3stadt nicht nur darauf die simultane Form ihrer Mon-
tagen zu strukturieren; sie dringt auch mit ihrem Material authentisch ins Bild.
Es hat den Anschein, als ob die GroBstadt sich in den Montagen selbst insze-
niert. Der Dadaist geht zunichst von der Oberflichenwirkung der GroBstadt,
von ihren sinnlichen Reizen aus.

Das dadaistische groBstidtische Individuum, das sich aus der zweckratio-
nalen Ordnung geldst hat und sich dieser verweigert, verfiigt nicht iiber die
Malstibe von Gebrauchs- und Tauschwert der Ware, nimmt keine MaQstibe
wahr, nach denen die Gegenstiinde sich in einer einheitlichen Erfahrung fassen
liel3en, denn der Dadaist setzt mit seinen simultanen Darstellungen den Ver-
lust von Erfahrungen als Ergebnis von zunehmender Entfremdung in Szene.
"Leben und Treiben in Universal City um 12 Uhr 5 mittags’ (Fig. 33)*, ‘Schnitt
mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte Weimarer Bierbauchkulturepo-
che Deutschlands’™, noch die Montage ‘Metropolis’ (Fig. 34) vergegenwiirti-
gen beispielsweise den Verlust primidrer Warhnehmung zugunsten einer alles
vereinnahmenden, dynamisierten und verselbstindigten Sprach- und Ding-
welt, die den Menschen iiberwiltigt. Denn spéitestens seit dem ersten Welt-
krieg war den Dadaisten, besonders in Berlin, bewuBBt geworden, daf3 der Fort-
schritt der Technik keinen Fortschritt an Humanitit bedeutet, sondern teilhat
an einer fortschreitenden Selbstzerstdrung der menschlichen Erfahrung und
Wahrnehmung.
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Der Zuwachs an Zerstreuungsmomenten und kulturindustriellen Errun-
genschaften in den Stadtzentren, Kinos, Illustrierten, Zeitschriften, Revuen,
amerikanisierte Moden, akkumulierte Reizmomente und suggerierte eine
Scheinwelt, die die sozialen Konflikte der Zeit, Arbeitslosigkeit, Hungersnot,
Klassengegensiitze, iiberspielte und zerstreute. Die Montage *Leben und Trei-
be in Universal City ...’ von George Grosz und John Heartfield (Fig. 33)
veranschaulicht, wie die Reizmomente, die durch die Kino- und Plakatiiber-
schriften stimulierend wirken, gleichzeitig eine Nivellierung der Inhalte zufol-
ge haben. ‘Diese Seelenstimmung’, analysiert Georg Simmel in Die Grofistad-
te und das Geistesleben,

“ist der getreue subjektive Reflex der villig durchgedrungenen Geldwirt-
schaft; indem das Geld alle Mannigfaltigkeiten der Dinge gleichmiBig
aufwiegt, alle qualitativen Unterschiede zwischen ihnen durch Unter-
schiede des Wieviel ausdriickt, indem das Geld mit seiner Farblosigkeit
und Indifferenz sich zum Generalnenner aller Werte aufwirft, wird es der
firchterlichste Nivellierer, es hohlt den Kern der Dinge, ihre Eigenart,
ihren spezifischen Wert, ihre Unvergleichbarkeit rettungslos aus.™

Indem Hannah Héch beispielsweise in *Schnitt mit dem Kiichenmesser. ..’
die verschiedenen zitierten Bildthemen zu einem analogisch korrespondieren-
den Zeichen- und Metaphernsystem zusammenzog, beabsichtigte sie mit der
gleichgiiltigen Mischung der Bildfakten — wie sie im grolfistidtischen Leben
auftritt — zu argumentieren, um sie um so deutlicher zu vergegenwirtigen. Es
geht sowohl in dieser Montage, als auch in den anderen Montagen der Dadai-
sten um die Kritik an der Umschichtung der Wahrnehmung: von einer prima-
ren zu einer vorgefertigten, klischeehaften, kritiklosen Wahrnehmung. Schon
Franz Blei schrieb 1915 kritisch zum BewuBtsein des Zeitungslesers:
*...alles, was diese zerfallene Welt treibt, tut, fiihlt, denkt, will, ambitio-
niert, wiire nicht ohne die Presse, denn dieser Mensch ist die Presse . . . er
inventarisiert sich, indem er die Zeitung liest. Er zitiert immer sich, indem
er die Zeitung zitiert.'*

Durch die Montagen beabsichtigten die Dadaisten in den inflationidren Status
der Wahrnehmung einzugreifen und in der Vielfalt der Erscheinungen und der
disparaten, stindig fluktuierenden Oberfliche der Montage die verdullerlichte
Zeichensprache der grof3stadtischen Umwelt, besonders ihrer Medien, zu ver-
deutlichen. Der Schein der Vermittlung, den die Illustrierte beispielsweise
beansprucht, wurde in der dadaistischen Montage, durch die Karikierung der
Zeichen, die Simultaneitdt und Heterogenitdt radikal in Frage gestellt. Das
Netz von Relationen, in die die Dinge in den Montagen gesetzt werden, nivel-
lieren den Wert der Aussage bis zur Absurditat. Dieser Indifferenzierung fol-
gend spricht Huelsenbeck auch von einer ‘Gleichzeitigkeit in den Werten’.” In
der Tradition Duchamps behauptet er, dal3 ein Pissoir auch ein *Ding an sich’
ist.
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Dieses entfesselte Chaos der Grol3stadt erzeugt in der Mitte der Montage
von ‘Universal City . . ." den *mittéglich panischen Schrecken', denn — so ver-
deuthichen es Grosz und Heartfield — die

‘Licbe zu fabelhaftesten Zivilisationen, zur Stahlkonstruktion, zum elasti-

schen Elevator, zu den gigantischen Manifestationen der neuen groflen

amerikanischen Welt™
steht im Widerspruch zu der Dissoziierung und Zerstorung der menschlichen
Natur. Im Zentrum der Montage sehen wir *abrupte, finnige(?) verkriimmte
und scheele Bedringte, die irgendwann die Balance ihres biBchen Daseins ver-
loren haben . . ."* Der *mittiglich panische Schrecken’, so erkliren Horkhei-
mer und Adorno,

‘indem die Menschen der Natur als Allheit plétzlich innewerden, hat ihre

Korrespondenz gefunden in der Panik, die heute in jedem Augenblick

bereit ist, auszubrechen. Die Menschen erwarten, dal3 die Welt, die ohne

Ausgang ist, von einer Allheit in Brand gesteckt wird, die sie selber sind
und iiber die sie nichts vermbgen,™

Im Zentrum dieser Montage erkennen wir auch das kantige Profil von George
Grosz in der Verkleidung des Detektivs Sherlock Holmes. Der Dadaist nimmt
angesichts des groBstddtischen Chaos jene Haltung ein, die schon Baudelaire
als detektivischen Flaneur auszeichnete und die Edgar Allen Poe in Der Mann
der Menge vorlebte. Dieser streift durch das Chaos — distanzieert, beobachtet

-, den "Schuldigen’ suchend, der in der Masse untertaucht und ‘Unerkannt
bleibt’.™

Stadtkrone als ‘Seele’ der Stadt

Auf die Sensation der Moderne, auf die ‘Zertriimmerung der Aura im Schock-
erlebnis’™, auf die Zerstérung der kulturellen Einheit im Stadtbild reagierte
Bruno Taut als Architekt irrational-konsequent mit seinem utopischen Projekt
‘Die Stadtkrone’ (1919)* und mit seiner Schrift Die Auflosung der Stidte
oder die Erde eine Gute Wohnung oder auch Der Weg zur Alpinen Architek-
tur.”” Taut setzte der groBstddtischen Irritation, ihren paradiesischen Schein-
angeboten der Reklame und Kulturindustrie wieder subjektiv-erfahrbare Rea-
lisierungsmaoglichkeiten entgegen: “Alles ist fiir alle zugéinglich . . . jeder geht
dabei, wo es ihn zieht.”* Bei seinen Entwiirfen 1i0t er sich von der Idee des
Volkshauses leiten und geht von der wiederzugewinnenden Einheit von Kunst
und Volk aus, die er der gesellschaftlichen Zersplitterung und Funktionalisie-
rung entgegensetzt.

‘Das geometrische Gefiige von Hifen, Arkaden, Gebiuden, Aquarien,

Kaskaden, Wasserkiinsten, Sommertheatern, Pflanzenhiusern und Fisch-
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teichen mit erlesenen Gewidchsen und Tieren, die gedeckten Sidulenhallen
und Sidulenginge (Galerien) mit Mehrfachtreppen iiber einem ebenfalls
arkadenumschlossenen Teichhof erinnern in ithrem sensualistischen und
kosmisch-phantastischen Aspekt,in ihrem barocken Einheitsbild an den
Sozialpalast des utopischen Sozialisten Charles Fourier,'*

Diese sozialutopische Orientierung ist ein Aspekt der ‘konkreten Utopie’ des
Expressionismus. Sie versucht dem *Verlust der Mitte' durch eine Regenera-
tion der *seelischen’ Kriifte zu begegnen. Das Zentrum der Kriifte symbolisiert
Taut in der Errichtung der *Stadtkrone’ (Fig. 35), auBerdem auch in seinen
utopischen Entwiirfen fiir eine *Alpine Architektur’.

Paul Scheerbart inspirierte ihn zu diesen Entwiirfen, die eine staatenlose
Gesellschaft ohne Institutionen, ohne Schulen, ohne Ehen und ohne Geld
VOraussetzen,

‘Die Glasarchitektur’ — so verkiindete er — wird erst kommen, ‘wenn die

Grolistadt in unserem Sinne aufgeldst ist. Dal} diese Auflosung kommen

muf3, ist allen denen, die eine weitere Entwicklung unserer Kultur im Auge

haben, vollkommen klar.’*

Bruno Taut hat von diesen utopischen Ansidtzen gelernt. Sie fiihrten bei seinem
Arbeiten im Laufe der zwanziger Jahre nicht zu einer totalen Verweigerung
der Stadt, sondern zu einer fruchtbaren Auseinandersetzung mit den neuen
sozialen Anforderungen stiddtischer Konzeptionen und Siedlungsformen.
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