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Hanne Bergius

Dada und Eros

Z um kultur- und gesellschaftskritischen Spektrum Dadas gehérte es, die tradier-
ten Grenzziehungen zwischen den Geschlechtern in Frage zu stellen. DaB es sich
hier um einen Auf- und Ausbruch aus gesellschaftlichen Konventionen handelte, der
mit Widerspriichen und Ambivalenzen einherging, soll im folgenden dargestellt wer-
den.

Dada Berlins Kulturkritik war von den Forderungen nach erotisch-sozialer Revolte
geprégt, die der Psychoanalytiker Otto Gross seit 1910 in den damaligen Boheme-
kreisen von Ascona, Miinchen und Berlin verbreitete. Wie sich seine psychoana-
lytischen Forderungen nach einer Befreiung des Individuums aus gesellschaftlich
vorgepragten Rollen auf die Liebesbeziehung zwischen Hannah Hoch und Raoul
Hausmann und ihre kiinstlerische Verarbeitung auswirkte, steht im Zentrum dieser
Betrachtung. Ideal und dessen Durchfiihrbarkeit entfachten hier einen unauflés-
baren Konflikt. Dariiber hinaus wird gezeigt, wie, unabhéngig von diesen Theorien,
die dadaistische Kritik am patriarchalen System in dadaistischen Werken grotesk
zur Darstellung gebracht wurde.

I. Zunéchst méchte ich mit einem der seltenen Liebesgedichte von Hannah Hoch
beginnen, das sie im August 1919 schrieb - zu einer Zeit, als die Probleme mit Haus-
mann ihr ein hohes MaB an Kraft abverlangten:

Komm Du, Meine Seele, die einen roten
fange die blauen Bélle Teppich webt, auf dem
meines Da-Seins - wir tanzen kénnen,

sie bliihten aus lebenden Wir,

Wiesen und rundeten im Sonnenofen zwei Wissende

Du muBt nicht mit dem wir,

MetermaB kommen, - zwei Lachelnde!’

Alle sind rund, und
die kunterbunten Flecken
malte meine Seele darauf.
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Hausmann idealisierte die Liebe seinerseits als »Durchdringung von Geist, Seele,
Korper, Sexualitat, die frei vom Besitzbegriff, gereinigt von Besitzgier, einen Anfang
zur Gemeinschaft, ein Ineinanderschweben darstellt, das nicht zur Institution (Ehe)
erstarren kann und darf.«2 »Sich nicht vergewaltigen zu lassen und Andere nicht zu
vergewaltigen«® - das war das Lebensprinzip des flir Hausmann so bedeutenden
Psychoanalytikers Otto Gross,* der die Utopie eines gewaltfreien Zusammen-
lebens und einer Gleichberechtigung der Geschlechter forderte und damit einen
groBen Kreis der literarischen und kiinstlerischen Avantgarde seit 1910 ansprach -
unter ihnen Johannes R. Becher, Karl Otten, Max Brod, Walter Hasenclever, Oskar
Maria Graf, Franz Werfel, Franz Kafka und Franz Jung. Wéhrend diese Schriftsteller
mit Otto Gross personlich befreundet waren, lernte Hausmann ihn aus dessen Ver-
offentlichungen in der Aktion, der Freien Strasse, der Erde, und dem Sowjet
kennen. Auch muB ihm dessen Veréffentlichung »Uber Destruktionssymbolik« (1914)
im Zentralblatt fir Psychoanalyse und Psychotherapie bekannt gewesen sein.5
Das groBte Ubel, das der Menschheit nach Gross widerfahren konnte, war die Herr-
schaft des Patriarchats. Gross erkannte, da8 die »psychischen Typen von ‘Méannlich-
keit’ und ‘Weiblichkeit’ «® seiner Zeit kiinstlich geschaffene Produkte, Resultate der
Anpassung an bestehende Verhélinisse waren, die es durch eine erotisch-soziale
Revolution zu verdandern galt. Die traditionelle Einteilung in die Macht des Mannes
und die Unterdrlickung der Frau widerstrebte seiner Vorstellung einer anarchisti-
schen, sich in freien Liebesbiinden organisierenden Gemeinschaft von gleich-
wertigen Menschen. Daher schwebte ihm nicht nur eine 6konomisch-kommunisti-
sche Gesellschaft vor - wie vielen Kiinstlern und Schriftstellern der Zeit -, sondern
eine Revolution von innen: »Der Revolutionér von heute, der mit Hilfe der Psycholo-
gie des UnbewuBten die Beziehungen der Geschlechter in einer freien und gliick-
verheiBenden Zukunft sieht, kAmpft gegen Vergewaltigungen in urspriinglichster
Form, gegen den Vater und gegen das Vaterrecht. Die kommende Revolution ist die
Revolution flrs Mutterrecht«,” pladierte er. »\WWahre Revolution« werde »Frau und
Freiheit und Geist« zusammenbringen: »Der freie Geist, der nicht in der freien Liebe
ist, wird immer konservativ und zersetzend sein.«® Das Mutterrecht solle die Be-
ziehungen zwischen den Geschlechtern »rein halten [...] von Macht und Unterwer-
fung, rein von Vertrag und Autoritét, rein von Ehe und Prostitution«,? denn dieses
erst gewéahre der Frau die wirtschaftlichen und damit sexuellen und menschlichen
Unabhéngigkeiten vom einzelnen Mann und stelle sie in ein Verhéltnis der direkten
Verantwortlichkeit der Gesellschaft gegentiiber.’®

In der Familie sah Gross den Herd aller Autoritét, weil hier das Patriarchat die Indivi-
dualitét in »Ketten schlug«." Das Sexualverhalten des Mannes in der vaterrecht-
lichen Ehe sei aggressiv und besitzergreifend. Seit seiner Kindheit sehe sich der
Mensch durch die patriarchale Gewalt an der Ausbildung seiner eigenen »Wesens-
art«, deren Grundlage die »Allsexualitédt« sei, gehindert. Er stehe im Konflikt zwischen
dem Trieb nach Erhaltung seiner Individualitat, dem »Eigenen«, und dem Trieb nach
Kontakt zu seinen Mitmenschen, zunéchst zur Familie. Diese zwinge ihn aber, den
Eigenwert der Individualitat aufzugeben und sich an ihre GesetzméBigkeiten anzu-
passen, weshalb Gross diesen Zwang auch als das »Fremde« bezeichnete. Aufgabe

62



der Psychoanalyse sei es nun, das »Eigene« als erotisch-soziale, revolutionédre Kraft
zu befreien, um die gesellschaftlichen Konventionen zu sprengen. Die durch die
»naturwidrigen Familien- und Milieusuggestionen«'? unterdriickte »Allsexualitit«
fiihre nach Gross zu Neurosen, Perversionen und zu einem gewalttatigen Umgang
zwischen den Geschlechtern. Die revolutiondre Kraft der psychoanalytischen
Thesen von Gross lag nun vor allem darin, die Ursachen der Neurosen in den
patriarchalen Strukturen der Gesellschaft zu sehen und sie nicht - wie sein Lehrer
Sigmund Freud - auf persénliche Traumata zu reduzieren, die es zu heilen galt.
Nicht eine Sublimation sexueller Instinkte sei die Aufgabe der Kultur, sondern die
Befreiung jener auf sexuellem Wege.

Vor allem habe das Christentum dem Machtdenken die Moral geliefert - durch Vater-
verehrung, Vaterrechtsfamilie, Monotheismus und Monogamie. Als den »blutigsten
Gottesdienst der Machtreligion«'® nahm Gross den ersten Weltkrieg wahr. Er tber-
trug seine Forderungen nach einer erotisch-sozialen Revolution auch auf die Kunst.
»Eine Kunst, die sich nicht traut, durch die letztmoglichen Fragen der UnbewuBt-
seinspsychologie hindurchzugehen, ist nicht mehr Kunst.«'*

I |. Hiermit lieferte er dem Berliner Dadaisten Raoul Hausmann seinen kultur-
revoltierenden Ansatz flr Dada. In seinem Aufsatz »Zur Weltrevolution«, publiziert in
Die Erde im Juni 1919, argumentierte er im Sinne von Otto Gross, daB die kommen-
de Revolution alle Kultur- und Lebensbereiche verandern miiBte - nicht nur die Oko-
nomie, sondern auch »Wahrheit, Ordnung, Recht, Moral, auch alles M&nnliche und
Weibliche«.” Er sah im Gegensatz dazu, daB in der gegenwartigen Gesellschaft
die patriarchalen Strukturen Unterdriickungen verursachten: Der Kapitalist unter-
driicke den Arbeiter, der General den Soldaten, der Ehemann Frau und Kinder.
Mit dem Patriarchat verband Hausmann den mit Machtstrukturen verknipften »Kult
um das mannliche Ego«, der zu Ausbeutung, Nationalismus und Krieg gefiihrt habe.
Hausmann glaubte, wie Gross, daB Frauen fahiger seien, eine Gemeinschaft zu
bilden, die frei davon sei, Macht liber andere auszuiiben. Daher sollten Frauen aus
traditionellen Familienbindungen befreit werden. »Die Familie als Zwangsfaktor wird
umgebildet in Gruppen, in Beziehungen, in Wahlfamilien, die durch die Umstellung
der Frau von ihrer bislang nur méannlich bedingten und reagierenden Sexualitat auf
eine wirkliche weibliche, deren Wesen genauso der Freundschaft, Kameradschaft,
Gefolgschaft fahig ist (in anderen Formen) wie das bisherige ménnliche Sexual-
verhalten.«'® Hausmann beendete seinen Aufsatz mit der utopischen Aussicht:
»Die wahren Méanner treten heute fiir die Ablésung der Besitzrechte des Mannes an
der Frau und eine Aufhebung der Minderwertigkeitsfamilie genau so ein, wie fiir die
6konomisch-kommunistische Gemeinschaft, die gleichlauft mit einer erweiterten
Sexualeinstellung.«'""

Die Theorie und der Anspruch von Otto Gross wurden von Hausmann als eine
praktische Aufforderung zur kulturellen Selbstentgiftung betrachtet, in die er auch
Hannah Hoch mit einbezog. Sie schien seiner Meinung nach noch zu sehr von den
vaterlichen Familienstrukturen gepragt.™
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Mag diese Auseinandersetzung mit den psychoanalytischen Forderungen von Otto
» Gross zundchst aus einem groBen Verlangen nach Wahrhaftigkeit entsprungen sein
und moégen diese utopischen Thesen Hannah Hoch zunéchst auch zur Selbst-
befreiung veranlaBt haben, so stellte sich bald das Paradox ein, daB diese Forderun-
gen von Gross ihr eher zur Fessel werden sollten - und zwar durch die Art und
Weise, wie sie von Hausmann eingesetzt wurden. Mit groBer autoritdrer Ungeduld
und fir Hannah Hoch nicht zu ertragendem Besser-Wissen stililpte Hausmann
seine Forderungen Hannah Hoch tber, um ihr damit Schuld- und Minderwertigkeits-
geflihle einzufléBen.™®
Beim Lesen der Briefe von Hausmann an Hannah Héch, 1989 von der Berlinischen
Galerie veroffentlicht,?® wird offensichtlich, wie diese Theorien zum Machtinstru-
ment Hausmanns - allein schon durch ihre theoretisierende Sprache - wurden.
Hausmann kaschierte mit diesen Forderungen nach einer sexuellen Befreiung
Hannah Héchs sein groBes Eigeninteresse, sowohl mit Hannah Héch eine Liebes-
beziehung zu haben als auch mit seiner Frau Eltriede Hausmann-Schaeffer seine
Ehe weiterflhren zu kdnnen. Wahrend Hannah Héch qualvoll unter dieser weiteren
Beziehung Hausmanns litt, rechtfertigte sich dieser psychoanalytisch-theoretisie-
rend:
Du trittst ja gegen meine anderen Beziehungen gar nicht von Dir aus auf, sondern
Dein Vater oder GroBvater in Dir ist es, der Dich diese »Verhaltnisse« unertraglich
finden IaBt - Dich zwischen Liebe und HafB hin- und herreift. Wédre Deine Stellung
zu diesen Beziehungen ganz innerlichst Dir eigen - dann wiirde ich dir alles opfern
- aber es wirkt ja hier nur der letzte Zwang der Familie.?'
Hausmanns Vorwurf der Konventionalitdt widersetzte sich Hannah Héch in dem-
selben MaBe, wie sie sich auch der theoretischen Begrifflichkeit verweigerte. Sie
setzte diese lediglich - vielfach ironisierend - in Anfihrungszeichen, so wenn sie
schrieb, daB sie sich schon langst frei von Grenzen, die sie aus der »Familien-
atmosphaére heraus als Leitlinie gestaltet habe«, flihle. In demselben Brief vom 17.
Juni 1918 schrieb sie ihm, auf die Kraft ihrer eigenen Worte vertrauend: daB sie sich
Uiberall an Schranken, Irrwege und Hinterhalte gestoBen sehe.??
Die Verzweiflung steigerte sich auf Seiten Hannah Héchs zu Verweigerung und
Riickzug und auf Seiten Hausmanns zu Rohheiten. Es kam zu einer bewegten, von
héufigen Trennungen erschitterten Beziehung. Betrachten wir die Stichworte, die
Hannah Hoéch flr das Jahr 1919 in ihrem Taschenkalender vermerkte, dann sind das
fast ausschlieBlich Hinweise auf Krisen:

84.7?

28.4.: 1915 Raoul kennengelernt
10.5.: R. fort

5.6.: ich weg, Gotha

14.6.: Berlin zurtick. Er in der Wohnung, Berlin an [...]
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23.7.: Aus

24.7.: Raoul furchtbar

7.8.: Ferien

9.8.: Unterredung Baader, Hausmann
11.8.: Griebow

26.8.: erl.

1.9.: zurlick von Griebow

2.9.: Ulistein

4.9.: Schméckwitz

12.9.: Burg Daller [...]

14.9.: Raoul weg

22.9.: Raoul wieder gekommen
5.10.: er weg

30.11.: ich durfte mit. Dada Tribline
1.12.: [unleserlich - d. Verf.]

2.12.: er weg. Furchtbare Szene??

Nur in duBersten Krisensituationen, in denen sich Hannah Hoch von Hausmann
trennen wollte oder vor seinem bedrédngenden Wesen floh, gab er sein autoritires
Verhalten zu: »Ich selbst leide schrecklich an Minderwertigkeitskomplexen, ich
selbst nehme fortwdhrend eine Proteststellung ein, aus der heraus ich Deine Frei-
heit nie ertragen habe, nie duldete - ich verbarg meine Vergewaltigung fortwahrend
vor mir selbst [...] Ich habe vielmehr als Du die Kindheitskomplexe zu Ulber-
winden.«2* Diese Reflexionen bewirkten jedoch keine Wesens- und Verhaltens-
anderung Hausmanns; zunehmend deutete er Hannah Hoéchs Verweigerungen als
»selbstsichernden méannlichen Protest« - auch und gerade als sie 1916 und 1918 ab-
treiben lieB. Stellte er sich doch vor, daB Hannah Héch die zukinftige Mutter »seines
Sohnes« werden sollte. Nicht nur dieses Wunschdenken entlarvte génzlich, daB er
selbst seine patriarchalen Denkmuster nicht aufgab, sondern dartiber hinaus auch
die Tatsache, daB ihm Hannah Héchs kiinstlerische Tétigkeit ein Dorn im Auge war.
Wann immer ihr Name zur Dadazeit veréffentlicht wurde, sorgte Hausmann dafur,
daB er entstellt wurde. Wie seine besitzergreifenden Versuche sich zu brutal-ego-
istischen Phantasien steigern konnten, soll folgende Briefstelle Hausmanns be-
legen:
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Einmal, vor nicht langem, da warst Du so schén, in Schmerzaufgelbstheit: fuhr es
durch mein Denken - téte sie! und dann wérst Du tot schén gewesen. Immer fir
mich dann schén geblieben - und nahm mir nicht das Recht und die Kraft dazu. Ich
hétte dann immer, (iber alles hinweg, glauben diirfen: so schon war sie. So schon,
vor Schmerz. Kein Widerstand mehr. Nur schén. 2

Hannah Hoch fiihlte sich von Hausmann nicht nur nicht als »ganzer Mensch« aner-
kannt, sondern auch demontiert - eine Erfahrung, die wohl viel zur subjektiven Moti-
vation beitrug, zerstiickelte und parzellierte Menschen in ihren Montagen darzustel-
len. Deutlich wird dies auch in einer Satire, die Hannah Hoch 1921 bei dem Schrift-
steller Arthur Segal vortrug. Hier schildert sie sich als von Hausmann auseinander-
genommene Puppe, die er nicht fahig sei, wieder zusammenzusetzen. Auch Haus-
mann erschien ihr als ein parzellierter Mensch in ihrer Liebesbeziehung, weil er sich
ihr als »ganzer Mensch« entzog: Im Mérz 1918 schrieb sie: »Leib und Seele, Kraft
und Hingabe, Leidensféhigkeit, Schaffensfreudigkeit, Mitleiden und Stolz - ich muB
fordern - wenn ich mich ganz an einen Menscnen gebe - einen ganzen Menschen
auch flr mich - und nicht einen Teil eines Menschen.«? Auch ihre Abtreibungen,
die ihr - betrachten wir das idealisiert-harmonische Bild ‘Frau und Saturn’ - wie Zer-
stiickelungen am eigenen Kérper vorgekommen sein mégen, begriindete sie mit
der Einsicht, daB in Hausmann noch »so viel Totes« sei.

Das Fragment sollte bei den Dadaisten jedoch nicht nur auf eine imaginare Ganz-
heit bezogen sein, sondern setzte auch subversive metamorphorische Phantasien
frei, die die traditionellen Vorstellungen von Geschlechterrollen sprengen sollten. In
ihrer Montage *Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada durch die letzte weimarer Bier-
bauchkulturepoche Deutschlands’ spielte Hannah Hoch durch groteske Montagen
von Frauen und Mannern mit der Auflésung von traditionellen Rollen- und Re-
prasentationsklischees.

Im folgenden werden wir sehen, daB alle Berliner Dadaisten vielfach das patriarchale
System in ihren Werken kritisierten, obgleich sie in ihrem Privatieben durchaus
noch von der patriarchalen Rolle gepragt waren und, wie Hausmann, trotz Forde-
rung nach Emanzipation der Frau, in das alte Rollenklischee der Dominanz des
Mannes zuriickfielen.
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I I I. Alle Berliner Dadaisten nahmen den ersten Weltkrieg als apokalyptische
Falle des wilhelminisch-patriarchalen Systems wahr, in dem militdrische Aufriistung
und Gesinnungsmilitarismus, kapitalistische Besitzgier, bildungsbiirgerliche und
theologische Vorstellungen von einer deutschen Welterléserrolle sich zu einem
aggressiven Mannlichkeitswahn verdichteten.

George Grosz hat in ‘Deutschland ein Wintermarchen' (1917-19) die Prototypen
dieses wilhelminischen Hurrapatriotismus grotesk-satirisch karikiert, weil er die an-
haltende machtpolitische Gefahr vom Gesinnungsmilitarismus der zwanziger Jahre
erkannte.

Mit seinen Kriippeldarstellungen scharfte Dix nach dem Krieg den Blick fur die
Ruinen dieses Mannlichkeitswahns und verdeutlichte dessen selbstzerstérerische
Krafte an Leib und Seele. Die ‘Kartenspielenden Kriegskriippel' (Abb. 17) (1919)
schockieren die Betrachtenden durch die groteske Mischung des rudimentéar vor-
handenen lebendigen Organismus mit den scheinlebendigen mechanischen Glie-
dern und Prothesen. Beadngstigend und lacherlich zugleich wirken diese Wesen
eines lebendigen Todes oder toten Lebens. In »Graduale/Dies irae«, einer Art Toten-
messe von Walter Mehring von 1921, lieB dieser Krlippel aufmarschieren, die »halb
Fleisch/ halb in Scharnieren/halb verrosten/halb krepieren«.?

Dix verdeutlichte in dieser Darstellung, daB hier nicht nur Opfer, sondern auch Tater
saBen. Das Eiserne Kreuz weist den Krippel als Kriegshelden aus. Nur die Betrach-
tenden nehmen den Zynismus dieser Auszeichnung angesichts des zerstorten
Kérpers wahr. Durch die »schdbigen Uberbleibsel« desillusionierte Dix den mann-
lichen Mythos vom intakten, gesunden und kraftvollen Korper, der unverletzbar und
stahlern war. Die Darstellung von Dix |aB8t nur wenig Hoffnung, daB aus diesem
ruindsen Menschenbild jemals eine elementare, erneuernde Kraft entspringen
kénnte, die die Wirklichkeit veranderte. Die erotische Phantasie im Kopf des Kriip-
pels in der Mitte und der silbern-glénzende Phallus des rechten Kriippels sind
grotesk-vitalistische Momente in diesem Totentanz der Prothesen.

In den dadaistischen Darstellungen und Montagen finden wir ein ganzes Arsenal
von grotesken Erscheinungen der sich zersetzenden Menschheit und Persdnlich-
keit, von ihrem Identitats- und Weltverlust. Die Dadaisten schockierten mit einer
Asthetik des HaBlichen, Obszénen, des Monstrésen, mit Maschinen- und Automa-
tenhaftem, mit Parzellierungen und Zerstlickelungen. An der Keimzelle der Gesell-
schaft, der Familie, wurde der Unterdriickungszusammenhang, in dem Frauen,
Méanner, Alte und Kinder miteinander verstrickt waren, ebenso dargestellt wie im
weiteren Bereich der GroBstadt. In Schwitters ‘Kathedrale des erotischen Elends’
finden wir die groteske Deformation einer Familie: »Er hat den Kopf verloren, sie
beide Arme; zwischen den Beinen halt er eine riesige Platzpatrone. Der verbogene
groBe Kopf des Kindes mit syphilitischen Augen iiber dem Liebespaar warnt ein-
dringlich vor Ubereilungen.«2® Auch Georg Scholz hat wohl eine der eindringlich-
sten dadaistischen Darstellungen des biirgerlich-patriarchalen Systems in der ‘In-
dustriebauernfamilie’2® grotesk liberzeichnet. Habgier, Scheinheiligkeit, Sadismus
kennzeichnen die Zlige dieser Familie.
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17 Otto Dix, »Kartenspielende Kriegskriippel«, 1920, Ol/Collage/Lw, 110 x 87 cm, Privatbesitz
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In der GroBstadt verdichten sich die mérderischen Motive des Mannlichkeitswahns
wahrend des Krieges. Nicht nur das Schlachtfeld, sondern auch die Stadt war der
sozial-defekte Ort menschlicher Zerstérung. In ‘Pandaemonium’®, einer Zeich-
nung von Grosz aus dem Jahre 1915, treten in taumelnder Haltlosigkeit Sdufer, Not-
zlichter, Rauber mit Spitzhacke, Knlippeln und Revolver auf. Abgeschnittene Kopfe
und Leichen nehmen wir in dem aufgebrachten Menschenchaos wahr. Die Angst
vor dieser Art terroristischer Gewalt vermischte sich mit der realen Erfahrung vom
Zusammenbruch des Affekthaushaltes der Gesellschaft wéhrend des Krieges und
leugnete zugleich nicht, daB auch noch die pubertédre Phantasie von Greueln und
Schaudergeschichten mitschwang. Die kriegstreibende biirgerliche Gesellschaft
erschien den Berliner Dadaisten wie ein untergehendes Narrenschiff, in dem die
»eigentlichen Héllenflrsten und Teufel« saBen.®

Der Mord wurde zum Hauptmotivstrang vieler Bilder von Grosz - eine Abgrund-
vision von méannlicher Vergewaltigung, die Grosz verwarf und zugleich faszinierte.
Zu beachten ist, daB in seinen Lustmord-Darstellungen der Frau oft der Kopf und die
Hande abgeschlagen wurden - Korperteile, die die Frau um ihr Handeln und ihr
BewuBtsein bringen sollten, um sie kopflos verfligbar zu machen. Zu gleicher Zeit,
als Grosz ‘John der Frauenmérder’®? (Abb. 18) malte, schrieb er seinem Freund
Otto Schmalhausen: »Unter uns: Ich scheiBe auf die Tiefe von Frauen, meistens ver-
binden sie damit ein haBliches Uberwiegen ménnlicher Eigenschaften, Eckigkeit
und Schenkellosigkeit; ich denke wie Kerr [der Kritiker]: ‘Jeist hab ick alleene’.«%
Der Mord an der Frau befreite den Mérder jedoch nicht. Grosz zeigt den Morder
auch als ein besessenes Wesen, das ebenso von SelbsthaB getrieben schien und
das Messer auch gegen sich richten konnte.** Im SelbsthaB widersetzte er sich ver-
zweifelt der Gefangensetzung in den eigenen Panzer, in den er seit Jahrhunderten
verkapselt schien. Der Selbstmord des Philosophen Weininger, des vielgelesenen
Verfassers von Geschlecht und Charakter (1904), zeigte den Dadaisten aktuelle Zu-
sammenhéange zwischen Frauenverachtung und ménnlichem SelbsthaB.?>

»Das méannliche Gegenliber hat die Alternative, sich angesichts des ‘Ewig-Weib-
lichen’ davonzumachen oder das Weibliche in ein Stilleben zu fixieren«, beobachtet
Kathrin Hoffmann-Curtius zu Lustmord-Darstellungen von Grosz, »Faszination und
Schrecken bei diesem Stiickelungsvorgang sind im Bild als kiinstlerische Umset-
zung und kriminalistische Tat ineinandergefiigt. Der Malermérder stlickelt den gan-
zen Korper der allegorischen Weiblichkeit zum Rumpf der Lust. Grosz umreiBt ihn
mit Pinsel, Messer und Stift in seinem kompositorischen Akt zu einem auf Dauer be-
wegungslos gemalten Torso.«% Auch dort, wo der Mord nicht vollzogen wurde,
sehen wir in den Darstellungen von Grosz Manner mit geziicktem Messer, den
Soldaten mit Gewehr, den Polizisten mit Pistole und Schlagstock, den General mit
Schwert - offensichtlich machte Grosz den Schuldzusammenhang zwischen
sexueller Aggressivitat, Macht und Zerstérung bewuBt. Er offenbarte, wie die mili-
taristisch durchdrungene Gesellschaft sich selbst in einem Labyrinth von Gewalt
verstrickte.

Und dort, wo die phallischen Attribute nicht so offensichtlich getragen wurden, in den
birgerlichen Cafés, zeigte sich die Aggressivitat in den stechenden voyeuristischen
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18 George Grosz, »John der Frauenmérder«, 1918, Ol/Lw, Hamburger Kunsthalle

Blicken, glotzender Stumpfheit und gefletschten Zdhnen - wie beispielsweise in
dem Aquarell ‘Schonheit dich will ich preisen’¥ Der mannliche Blick entblé8t nicht
nur und macht die Frau verfiigbar, sondern taxiert ihren Kaufwert. Die ‘Schénheit’
ist hier nicht umfassend Ausdruck menschlicher Sinnlichkeit, sondern Objekt
voyeuristischer Kauflust. In diesem Bild tritt unverhillt die zynische Macht des
Geldes in Erscheinung, die die Liebe auf dessen wertnivellierende Gleichgtiltigkeit
herabzieht. Trotz der Hollenglut der Farbe bleibt die Beziehung der Geschlechter in
Exhibitionismus und Voyeurismus eingefroren. Und indem Grosz die ‘Schénheit’
deformiert, ruft er mit inrer HaBlichkeit eine Erntichterung hervor, die ihren ‘Zauber’
erkennend durchdringt.
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Wéhrend in Grosz’ und in Dix’ Bildern noch historische Verbindungslinien zu Sitten-
bildern und Karikaturen gezogen werden kdnnen, gibt Francis Picabia der Prostitu-
tion die Bedeutung einer Maschine, in der das ausgeldschte Subjekt in resignativer
Distanz, in Kalte und Beziehungslosigkeit vergegenwértigt wird. In maschinen-
erotischer Analogie scheint ‘Prostitution universelle’®® darzustellen, wie das Ver-
héltnis der Geschlechter in der Gesellschaft zu einem subjektlosen und kéuflichen
Energietausch im Regelkreis reduziert ist. Auch Hannah Hoch griff 1920 diese
maschinenerotischen Anregungen auf*® und verfremdete in der sich selbst be-
stdubenden Besessenheit des mechanischen Systems dessen subjektlosen Regel-
kreis, das stereotype Bild der Befruchtungsmetapher von Biene und Blume grotesk
verfremdend.

Bleiben wir noch bei der unterkihlt dargestellten Beziehungslosigkeit: Das groBe
Geflihl, das Wurzeln schléagt, war anachronistisch geworden. Der Abfolge von Rei-
zen im GroBstadtverkehr war kein Handeln mehr gewachsen. Blickkontakte waren
die einzigen, reduzierten sinnlichen Wahrnehmungen in der GroBstadt. Die Men-
schen nahmen sich nur als Passanten wahr. Wenn sich Blickkontakte ergaben, dann
war es Liebe sowohl auf den ersten als auch auf den letzten Blick.4°

Hier drickt sich Momentbezogenheit aus. Die groBstadtisch-fliichtigen Blicke
wurden von den Berliner Dadaisten zur selben Zeit thematisiert, als sich die
Momentfotografie in den Medien durchzusetzen begann. Diese Art des fliichtigen
Blicks stellte Hannah Hdoch in ‘Da-Dandy’' dar. Sie machte auf die Zusammen-
hédnge zwischen weiblicher Schaulust und dem exzentrischen Auftreten des »Da-
Dandys« aufmerksam, dessen Ziel es war, als anonymer Stadter durch aufféllige
Kleidung und exzentrisches Verhalten in der GroBstadt wahrgenommen zu werden
und dergestalt seine Anonymitat zu Uberlisten. Denn der Dandy war der GroBstadt-
typus, der wahrgenommen werden wollte und hieraus sein ganzes SelbstbewuBt-
sein zog. Er brauchte als Spiegel seiner selbst sein Publikum, auch und vor allem
das weibliche.

In den Werken von Hannah Héch, Otto Dix und George Grosz werden Voyeurismus
und Exhibitionismus als einzige Ebenen groBstadtischer Begegnungen vielfach
thematisiert. Sie gingen davon aus, daB zunehmend das Warenverhaltnis die
Stellung der Geschlechter zueinander bestimmte. Alle drei zogen weitgehend figr-
liche Darstellungen maschinenerotischen im Sinne Picabias vor.

Seit 1920 montierte Hannah Hoch eine Serie ‘Schoner Méadchen’, aus der ich dieses
weniger bekannte auswahlte.*? Hier verfremdet und parodiert sie die moderne,
schlanke, sportliche Frau mit nackten Beinen, wie sie zu jener Zeit als Girl massen-
haft in den Revuen und lllustrierten auftrat. Dieser neue Frauentyp, beeinfluBt durch
den modischen amerikanischen Girl-Kult, stellte ein neues Kérpergefiihl dar, weil er
sich des wilhelminischen Korsetts entledigt und die leibliche Fiille zugunsten von
Schlankheit, Motorik und Sportlichkeit abgelegt hatte.

Zu beachten ist hier der Schnitt zwischen Kopf und Kérper, wobei das Fotoportrat
das Klischeehafte dieser Erscheinung nur noch mehr betonen sollte. Die Frau steht
auf einem Kugellager, Sinnbild des technischen Fortschritts, umgeben von seriellen
Maschinenteilen und einem Mann, der, in Aufsicht fotografiert, auf sie zeigt. Die
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Montage zeigt offensichtlich die Schau- und Zeigelust als zentrale Problematik der
Kommunikation. Hannah Hoch macht dartiber hinaus den Beginn einer sexualisier-
ten Kérpersprache bewuBt, die viel Kenntnis liber die Manipulationstechniken des
Massenmediums lllustrierte verrat. Die Kamera wird zum mannlichen Voyeur, der
das Klischee der modernen Frau fixiert.

In ‘Dada Ernst’ (1920) (Abb. 19) und ‘Marlene Dietrich’ (1930) (Abb. 20) verdeutlicht
Hannah Héch die Tendenz der Medien, die Beine der Frauen zu fetischisieren.
Eduard Fuchs sprach von einem »beinfetischistischen Paroxysmus« in den zwanzi-
ger Jahren.*® Hannah Hoch zitiert den mannlichen voyeuristischen Blick gleich
zwischen den gespreizten Beinen mit, darunter ein ganz Bein gewordenes Frauen-
objekt montierend. DaB Bein, Stiefel und FuB der Frau Decksymbole der phallischen
Phantasie sein konnten, war Hannah Hoch gegenwértig. Zweifellos kritisierte sie in
dieser Montage den voyeuristischen Blick des Mannes, der die Frau in begehrte
Zonen parzellierte. Die Sage in der Montage versinnbildlicht die De-Montage der
Frau durch den voyeuristischen Blick des Mannes.

In der Montage, die ‘Marlene Dietrich’ genannt wird, weist Hannah Hoch darauf hin,
daB die Persdnlichkeit dieser groBartigen Schauspielerin in den Massenmedien auf
ihre Beine reduziert wurde und besonders die weiblichen Idole ihrer Zeit in Ange-
bote parzellierter Sinnlichkeit zerlegt wurden. Der mannliche Blick wird am unteren
Rand mitzitiert. Deutlich wird, wie durch die Fetischisierung der Blick auf das Ganze
zerstort wird, er sich in Teilen verfangt und diese fiir das Ganze hélt. Und dennoch
scheint mir in ‘Marlene Dietrich’ weniger das Deformierend-Grotesk-Kritische
bestimmend, als vielmehr die Tendenz, den Bein-Fetischismus zu &sthetisieren -
eine Tendenz, die die Pop-art in den sechziger Jahren noch verstarkte.

In »Banalitidten«, einem Handzettel von Schwitters, lesen wir folgende Anspielungen
auf den »beinfetischistischen Paroxysmus« der zwanziger Jahre, in dem er wohl
auch sexuelle Aggressionslust der modernen Frau vermutete: »Das Weib entzlickt
durch seine Beine. Ich bin ein Mann und habe keine.« Schwitters spielte ironisch auf
unbewaltigte Kastrationséngste an, die Freud als Ursache des Fetischismus aufge-
zeigt hatte. Schwitters’ groteske Bemerkung war nicht nur zeitgeméaB witzig, son-
dern enthielt auch eine realistische Dimension, wenn wir uns die Krippel-Dar-
stellungen von Dix anschauen. Glied-amputiert hocken sie am Rinnstein, teilweise
mit kiinstlichen Prothesen bestlckt, und schauen zwangslaufig aus der Perspektive
des Voyeurs auf Beine, die sie fliehen.

Eine kritische Dimension erhalten die »schonen Méadchen« Hannah Héchs im Zu-
sammenhang mit seriellen Warenangeboten.* Méglicherweise sollte angedeutet
werden, wie das Werben der Frau mit den Verfiihrungskiinsten der Waren konver-
gierte, die einer Metapher von Marx zufolge ihren potentiellen Kaufern Liebesblicke
zuwerfen und sie zum Kauf berreden wollen.

Im Vergleich zu dem ‘Schénen Madchen’ von Hannah Hoch sehen wir uns nun
‘Suleika das tatowierte Wunder’ (Abb. 21) von Dix an. Diese ist nicht den lllustrierten
‘entsprungen’, sondern verkorpert die Projektionsflache der erotischen Phantasien
von Dix, die er zugleich mit Ironie distanziert. Wir sehen den Betrachter im Bild nicht
und dennoch nehmen wir wahr, daB Suleika allein aus der mannlichen Perspektive
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19 Hannah Héch, »Dada-Ernst«, 1920, Collage, 186 x 16,6 cm, Privatbesitz
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aufgenommen wurde. Gleichzeitig versplren wir hier einen untiberwindlichen Raum
zwischen dem Phantasie-Produkt und dem Suleika durchdringenden Blick. Dix
hebt Suleika auf ein kleines Podest, Hure und Heilige gleicherweise darstellend.
Indem sie versucht, eine klassische Statuenpose zu imitieren, wirkt sie unweigerlich
komisch, weil Dix ihre Bewegungen Ubertreibend parodiert und ihre Kérperformen
- ihre gewaltigen Oberschenkel, ihr ausladendes GesaB und ihre Briste - einem
klassischen Schonheitsideal widersprechen. Dix vermag die Anstrengung durch-
scheinen zu lassen, die Suleika bendtigt, um ganz im Surrogat ihrer Existenz auf-
zugehen. Sie erhélt dadurch einen Hauch Individualitat, einen Zug Menschliches
in ihrer puppenhaften Starre. Der Reiz ihrer Prasentation liegt in der grotesken
Mischung aus lustvollem narzistischem Korpergefiihl, gleichzeitig erstarrter Pup-
penhaftigkeit und inszenierter Kiinstlichkeit. Wir nehmen die Uberredungskiinste
wabhr, die mit einer Flut von Sinnesreizen den Verlust an kommunikativer Sinnlichkeit
Uberspielt. Sie setzt ihre Tatowierungen attrappenfetischistisch ein, spielt mit dem
Reiz von Distanz und Anlockung und der Spannung von Verhillung und Nacktheit.
Die Tatowierungen ihres Korpers suggerieren Abenteuer, Glick, Liebe, heiBen
Wistensand, Ruhm und Ehre. Slidseereisen, eine untergehende Sonne, Schmet-
terlinge, Gllicksrader, Zirkusakrobatinnen, Rosen verheiBen einen wahren Liebes-
taumel, in dem trivialmythische GliicksverheiBungen sich simultan Uberbieten. Aber
auch Eiserne Kreuze und das Kreuz eines Soldatengrabes, auch einen Reichsadler
auf der Europakugel mischte Dix unter dieses Simultanaufgebot - an Tod und Krieg
erinnernd. Die Tatowierungen stellen das ganze Arsenal von Dix’ Privatmythologie
dar, der die Néhe von Tod und Eros in seinen Werken immer wieder thematisierte.
Dix vermochte hinter dieser grotesk-skurilen Gestalt Suleikas auch die tragische
Grundschicht durchscheinen zu lassen. Die Pose Suleikas, ihr leerer Blick und ihr
puppenhaft verzerrter Schmollmund deuten auf Leere hin. Ihre Kérperformen schei-
nen in Erstarrung begriffen und sich den bauchigen Formen des Geldnders anzu-
gleichen. In diesem Raum, in dem sie auftritt, wird alles als Attrappe leicht durch-
sichtig. Die Kulisse imitiert auf billige Weise Harems- und Orientatmosphare.
Suleika scheint fiir Dix jene puppenfetischistische Bedeutung einer grotesken
selbstgeschaffenen Dada-Muse zu haben wie Anna Blume fir Kurt Schwitters -
»jenes tropfe Tier und ungezahlte Frauenzimmer«, dessen Kinstlichkeit Schwitters
bis zur Absurditét Ubersteigerte. Anna Blume war leicht faBlich und dennoch schwer
wahrnehmbar. In diesen Dada-Musen (bersteigern die Kinstler, wie ich meine,
grotesk selbstkritisch ménnliche Phantasien und Projektionen. In einer Mischung
aus Parodie traditioneller Liebeslyrik, aus ironischem Pathos, aus Verkehrung der
Schonheitsvorstellungen und Verfremdungen erotischer Klischees war die Anna-
Blume-Dichtung montiert und machte den Reiz und Erfolg des Gedichtes aus.
Schwitters schlug das Liebesgedicht 1919 an die LitfaBsdulen von Hannover. Der
Verlag Paul Steegemann konnte daraufhin sein Buch An Anna Blume 10000 mal
verkaufen.
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20 Hannah Hoch, sMarlene«, 1930, Collage, 36,7 x 24,2 cm, Privatbesitz
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An Anna Blume

Oh Du, Geliebte meiner 27 Sinne, ich liebe Dir!
Du, Deiner, Dich Dir, ich Dir, Du mir, - = = = wir?
Das gehort beildufig nicht hierher!

Wer bist Du, ungezéhltes Frauenzimmer, Du bist, bist Du?
Die Leute sagen, Du wérest.
LaB sie sagen, sie wissen nicht, wie der Kirchtum steht.

Du trdagst den Hut auf Deinen FiiBen und wanderst auf die Hande,
Auf den Handen wanderst Du.

Halloh, Deine roten Kleider, in weiBe Falten zersagt,
Rot liebe ich Anna Blume, rot liebe ich Dir.

Du, Deiner, Dich Dir, ich Dir, Du mir, = = = = - wir?
Das gehort beildufig in die kalte Glut!

Anna Blume, rote Anna Blume, wie sagen die Leute?

Preisfrage:

1.) Anna Blume hat ein Vogel,
2.) Anna Blume ist rot.
3.) Welche Farbe hat der Vogel.

Blau ist die Farbe Deines gelben Haares,

Rot ist die Farbe Deines griinen Vogels.

Du schlichtes Madchen im Alltagskleid,

Du liebes griines Tier, ich liebe Dir!

Du Deiner Dich Dir, ich Dir, Du mir, - - - - wir!
Das gehort beildufig in die - Glutenkiste.

Anna Blume, Anna, A----N----N----Al
Ich traufle Deinen Namen.
Dein Name tropft wie weiches Rindertalg.

WeiBt Du es Anna, weiBt Du es schon,

Man kann Dich auch von hinten lesen.

Und Du, Du Herrlichste von allen,

Du bist von hinten wie von vorne:

A-emeee- N-=----- N---e-e- A.

Rindertalg traufelt STREICHELN Uber meinen Ricken.
Anna Blume,

Du tropfes Tier,

lch======- liebg = == ===~ Dir!4s



In diesen hochst artifiziellen Gestalten schien die Gefahr gebannt, die die »Da-
Dandys« in der Frau sahen - namlich, wie es Hugo Ball ausdrtickte, das »Nattrliche
[...] allzumenschlich und schreckeinfloBend«.*¢ Alle Formen der SelbstentduBerung
stellten flr den dandyistischen Kiinstler Unfreiheiten dar, die seinem asketischen,
kiinstlerischen Selbstentwurf widersprachen. Serners Schriften, vor allem Letzte
Lockerung. Ein Handbrevier flr Hochstapler,?” geben davon Zeugnis. Die absolute
Distanzierung zu allem, was den Dandy versklaven kénnte, war sein philosophi-
sches Credo. Skeptische Distanz bestimmte seine Lebenshaltung.

Ein groteskes Abbild von Selbstverlust montierte Grosz in sein Aquarell ‘Daum
marries her pedantic automaton George in May 1920. John Heartfield is very glad of
it. Meta Mech. constr. nach Prof. Raoul Hausmann«,*® ausgestellt auf der Dada-
Messe. Vor Daum als der Reprasentantin des »Allzu menschlichen« mit einem
Hauch Verruchtheit tritt Grosz den Riickzug an. Er panzert sich vor zu vielen Erwar-
tungen und emotionaler Bindung und wird zur »mannischen GuBform« (Duchamp).
Zu diesem Bild schrieb Herzfelde:

... Grosz heiratet! Flir ihn ist aber die Heirat nicht etwa nur ein persénliches, sondern
in erster Linie ein soziales Geschehen. GewissermaBen ein Zugestdndnis an die
Gesellschaft, die einem Maschinismus gleicht, der unfehlbar den Mann zu ihrem
Bestandteil, zu einer kleinen Maschine im groBen Rdderwerk macht, so daB die Ehe
eigentlich ein Abriicken von der Braut zugunsten der Allgemeinheit bedeutet.
Gleichzeitig ein Abriicken von Erotik und Sexualitdt. Anders bei der Frau. Flir sie
stellt die Ehe alles auf den Kopf. Ist das Symbol des jungen Médchens eine nackte
Gestalt, die mit der Hand oder irgendeinem Zipfel die Scham verhdillt, so ist in der
Ehe diese Selbstverleugnung des sexuellen Bed(irfnisses nun aufgehoben, ja sie
wird sogar betont. Doch wie ein Schatten fallt es zwischen Mann und Weib von der
ersten Stunde ihres Getrautseins an, daB im Augenblick, da die Frau all ihre ge-
heime Lust laut werden, ihren Kérper lliften darf - der Mann sich anderen ntichtern-
pedantischen rechnerischen Aufgaben zuwendet. Sie ist fast bestiirzt und betastet
nur scheu den Kopf des Gatten wie einen gefdhrlichen Apparat. Gleichzeitig stellt
Grosz auf diesem Bild dar, wie die Ehe die Menschen einkapselt, so daf die Mitwelt
eigentlich nur noch durchs Fenster weiterbesteht und das Bild des Weibes, das der
Mann, ursprtinglich im Mittelpunkt seiner Vorstellung, bis in den letzten Winkel des
BewuBtseins verdrdngt.+®

Herzfelde weist auf Zusammenhédnge von Leistungsgesellschaft und Konvention
der Ehe hin, deren Zweck die Geselischaft auf den der Fortpflanzung reduzierte.
Selbstironisch zeigte sich beispielsweise Heartfield mit Frau und Sohn unterm
Weihnachtsbaum 1920 im Dada Almanach.>® Der Angst vor dem Verlust von eroti-
scher Autarkie gab Erwin Bloomfield vielfach in seinen Montagen Ausdruck - bei-
spielsweise in ‘Don Juan heiratet’5' Seine Zeichnung ‘Notausgange der Ehe’ wid-
mete Karl Hubbuch (ibrigens 1923 George Grosz.5?

Wihrend die Kinstler die Ehe als blrgerliches Beziehungsjoch wahrnahmen,
erkannte Hannah Hoch, daB auch die Frau durch eheliche Bindung sich den birger-
lichen Konventionen anpaBte und ebenso von Selbstverlust bedroht war. Sie sah
die Frau beispielsweise in ‘Blrgerliches Brautpaar’ (1920) (vgl. Abb. 60) auf ein
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verfiigbares Objekt der Reprasentation reduziert, das sie als verdinglichten Kleider-
sténder grotesk darstellte.

Eine Montage von Hannah Hoch aus dem Jahr 1927 ist eine groteske Darstellung
des Aufbruchs aus den Grenzziehungen der Geschlechter: ‘Die Abenteurer’, fast
gehunfihig, scheinen sich dennoch ténzelnd fortzubewegen.

Das Groteske hatte im Werk des Dadaismus, im speziellen bei Hannah Héch, eine
breite Wirkungsskala, die von Erheiterung und Erschrecken bis zum existentiellen
Grauen reichen konnte.5® Die Betrachtenden wurden verblifft, verunsichert, ge-
schockt und zu Denkprozessen angeregt. Durch Verzerrung und Verfremdung
deckte das groteske Gestaltungsprinzip Mistande und Verhartungen auf, stellte
Klischees und gesellschaftliche Ordnungen in Frage. Umbruch und Veranderung
waren daher zentrale Themen des dadaistischen Lachens als einer von allem
Dogmatischen, Fixierten und Begrenzten befreienden Kraft. Mit ihren montierten
Menschen widersetzte sich Hannah Hoch der Fabrikation von sozialen Subjekten
und einem selektierenden und verwertenden Denken und Wahrnehmen. Hierin
stimmte sie mit den Berliner Dadaisten Gberein, die sich den Zwangen der Moderne,
ihren Bedingungen der Verwertung und Normierung und vor allem der Zurichtung
des Mannes auf einen stédhlernen Helden verweigerten.

Dennoch - so sahen wir - blieben die mannlichen Dadaisten im eigenen Leben weit
hinter ihren Idealen und ihrer Kritik zuriick: die Frau als gleichwertige Partnerin und
Kiinstlerin anzuerkennen. »Fur Frauen, wie wir es sind«, schrieb Hannah Héch 1921
an ihre Schwester Grete, »gibt es noch keine Manner, sicher bringt die Zeit, die aus
unserer Revolutionierung geboren wurde, einmal auch unseresgleichen den Aus-
gleich, wir aber sind Kdmpfer«.5*
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