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Hanne Efrﬂ'ius

Fotomontage im Vergleich

Hannah Hoch, Marianne Brandt, Alice Lex-Nerlinger

Hannah Hoch (1889-1978), Marianne Brandt (1893-
1983) und Alice Lex-Nerlinger (1893-1974) verbanden
mit ihrer Entscheidung zur Fotomontage eine ra-
dikale Absage an ihre akademischen Kunstausbil-
dungen: Hannah Hoch besuchte von 1912-1914 die
Kunstgewerbeschule in Berlin, von 1915-1918 die dor-
tige Staatliche Lehranstalt des Kunstigewerbemuse-
ums bei Emil Orlik, bei dem auch Alice Lex-Nerlin-
ger von 1911-1916 studierte. Marianne Brandt wurde
an der GroBherzoglich-Sichsischen Hochschule fiir
Bildende Kunst in Weimar von 1911 bis 1917 ausge-
bildet.

Die drei Kiinstlerinnen arbeiteten mit der Foto-
montage als dem neben dem Film modernsten
Medium ihrer Zeit, weil es die Inhalte und Proble-
me des groBstidtisch-industriell geprigten Lebens
und Arbeitens in einer adiquaten Form vermitteln
konnte. Dennoch montierten sie mit unterschied-
lichen Konzeptionen. Diese charakterisieren nicht
nur ihre verschiedenen Ansitze und Anspriiche,
sondern viel diskutierte Positionen und Funktions-
besprechungen der Kunst der zwanziger Jahre.

Hannah Héch war die Pionierin der kiinstleri-
schen Fotomontage, die sie vor allem mit Raoul
Hausmann und John Heartfield aus einem popula-
ren Medium der Kriegspropaganda ab 1919 zu einer
dadaistisch-provokanten Waffe umschmolz. Die
Fotomontage war fur Dada Berlin vorrangig ein Mit-
tel, das zur Zerstorung aller traditionellen Bildvor-
stellungen und dsthetischen Normen benutzt wur-
de, gleichsam als Schock, um sich derngesamten bru-
talen Realitit« (Huelsenbeck) 6ffnen zu kénnen -
ohne »erlésenden Himmel« und dsthetische und

ideologische Harmonisierungsversuche. Dariiber
hinaus forderte die Fotomontage auch zu einer kriti-
schen Auseinandersetzung mit der zunehmenden
Visualisierung und Ilustrierung der Welt durch
Fotogralie auf, die zu einer Umschichtung der Wahr-
nehmung fithrte: Das Medium wurde selbst als Reali-
Lit genommen.

Dada durchbrach die Illusion, daB die Fotogra-
fien scheinbar authentisch die Wirklichkeit wider-
spiegelten, durch das groteske Gestaltungsverfah-
ren. Mit dadaistischer Ironie wurden der zeitgenos-
sische Mensch und die moderne Welt auseinander-
genommen, skeptisch zerlegt und zu einer neuen,
fragwiirdigen Montage wieder zusammengesetzt.

Ab 1924 brach Marianne Brandt mit ihren bisheri-
gen akademischen Arbeiten, die sie zum groBen Teil
verbrannte, und studierte bis 1926 am Bauhaus in
Weimar — kiinstlerische Gestaltung bei Kandinsky
und Klee, Werk- und Materiallehre bei Albers und
Moholy-Nagy. Hier wurde sie mit dem Collageprin-
zip konfrontiert, hier schulte sie den konstruktiven
Umgang mit verschiedenen Werkstoffen — und
wahrscheinlich auch mit der Fotografie. Wie Paul
Citroen entwickelte sie aus dieser Anregung die
montierende Auseinandersetzung mit der Fotogra-
fie; vor allem Moholy-Nagy und seine Verdflentli-
chung Malerei Fotografie Film (1925), aber auch der dada-
istische EinfluB am Bauhaus wirkten auf Marianne
Brandts Montagen. Die Fotomontage begleitete die
wohl fiir sie bedeutendere gestalterische Arbeit als
Designerin und als stellvertretende Leiterin der
Metallwerkstatt des Bauhauses (1928/1929); denn
nicht durch ihre Foromontagen, sondern durch ihre
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Entwiirfe und Produkte wurde sie berithmt: durch
Kugelaschenbecher, Teeservices, Tee-Extrakt-Kinn-
chen, zahlreiche Beleuchtungskorper und Lampen-
schirme, die im Sinne der Einheit von Kunst und
Technik funktional gestaltet, 6konomisch durch-
dacht und fiir die Serienproduktion geplant waren.
Die Fotomontage me, 1927/28 (Abb. 1), zeigt die
Kiinstlerin, die sich anfangs nurschwer in der Metall-
werkstatt als einzige Frau durchsetzen konnte, an der
Peripherie ihres metallenen Lampenschirms, um
den ihre Lehrer und Mitarbeiter versatzstiickartig
kreisen — Moholy-Nagy (stehend), Hin Breden-
dieck, Alfred Schifer (unten), Wolfgang Rossger
(links am Kreis). Brandts Lampenschirme, einmal
zum Turm gestapelt, zum andern seriell gereiht,
strukturieren die Fotomontage grafisch. Me bezeich-
net ambivalent ebenso das gestaltete Objekt, das im
Zentrum der Fotomontage steht, wie die Kinstlerin
selbst. Nicht die kiinstlerische Signatur ist wesent-
lich, sondern die Identifikation mit dem seriellen
Produkt macht das verinderte kiinstlerische Selbst-
bewubBtsein aus. lhre fotomontierende Tatigkeit
schien ein sinnvoller, schépferischer Ausgleich zur
Strenge ihrer Designer-Tidtigkeit zu sein, in dem sie
sich den unterschiedlichen Facetten der proBstid-
tisch-industriellen Lebenswirklichkeiten kritisch
6flnen konnte. Der Geschlossenheit der geometri-
schen Design-Form steht die Offenheit ihrer Foto-
montage-Konstrukte entgegen. Die konstruktivi-
stisch geprigten Fotomontage-Arbeiten sollien auf
die optische und inhaltliche Wahrnehmungsfihig-
keit erweiternd und erziehend einwirken, um die
Menschen ftir eine durch Technik und Rationalisie-
rung sich rasch verindernde Umwelt zu sensibilisie-
ren.Im Unterschied zur dadaistischen Fotomontage
Hochs sollte Brandts konstruktivistische Fotomaon-
tage nicht schockieren, sondern eher zu einer
distanzierten Wahrnehmungsfihigkeit der Umwelt
befihigen.

Alice Lex-Nerlinger begann das Fotomontieren
1927/28 — nach finfjahriger Unterbrechung ihrer Ar-
beit. Die »im leben nicht immer sichtbaren zusam-
menhinge« durch »die bildhafte erfassung von

simultaneitit der ereignisse«’, die Moholy-Nagy fiir
die konstruktivistische Montage forderte, wurden

von ihr im Sinne der »dialektischen Bild-Montage«
politisiert. Die sich zuspitzende Weltwirtschafis-
krise forderte sie zur Aufdeckung der gesellschalili-
chen Widerspriiche zwischen »Kapital und Arbeit«”
heraus. Die Fotomontage galt nicht dem Kultur-
Schock, nicht der Sensibilisierung, sondern der poli-

tischen _f-"aui'l-:léirung- Alice Lex-Nerlinger funktio-

Abb. 1 Marianne Brandt, »mes, FUH}'L'E}“EIEE. um 1927/28
Bauhaus-Archiv, Berlin

nierte das werbegrafische Potential der Fotomon-
tage zur politischen Aussage um. Oskar Nerlinger,
den sie 1919 geheiratet hatte, benutzte die Fotomon-
tage in diesem konstruktivistischen, werbegrafi-
schen Sinne wihrend der zwanziger Jahre. Doch
seit 1927/28 iiberdachten beide Kiinstler mit der
Gruppe Die Abstrakten die konstruktivistischen Bild-
mittel fiir eine politisch wirksame Kunst neu, schlos-
sen sich dartiber hinaus auch anderen kommunisti-
schen Kunstlergruppen an — 1930 der Assoziation re-
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3 Freundlicher Hinweis von
Ute Eskildsen und Tanja Frank.
Oskar Nerlinger an Hannah Héch,
Berlin, 18.9,1923, Postkarte
Machla® Hannah Haoch, Berlini-

sche Galerie
sL.. Frl. Hach!

Wir warteten zur verabredeten

volutionarer Kanstler Deutschlands (ARBKD) und 1931 der
Gruppe Theater 1931, Ein produktiv gestaltetes, kon-
struktives Verhaltnis zur Wirklichkeit im Sinne der
kommunistischen Partei, der KPD, verband sie.

Wihrend sich Alice Lex-Nerlinger in diesen Jah-
ren bis zur nationalsozialistischen Machtergreifung
politisch engagierte, hatte sich Hannah Hoch in Hol-
land von ihrer kritisch-politischen Dada-Haltung
zu einer Grotesk-Konstruktivistin gewandelt, die
dennoch hellwach die politische Zuspitzung in
Deutschland verfolgte, allerdings keiner politischen
Kiinstlergruppe angehérte. Auch Marianne Brandt
war seit 1929, nach ihrem Ausscheiden vom Bauhaus
und nach einer kurzen Tatigkeit fiir Walter Gropius
in Berlin, keiner Kiinstler-Gruppe mehr beigetreten.
Sie arbeitete seit 1929 als Leiterin der Entwurfsab-
teilung der Metallwarenfabrik der Ruppelwerke in
Gotha.

Esist bisher nicht bekannt, ob die Kiinstlerinnen
in den zwanziger Jahren in einem personlich-kiinst-
lerischen Austausch standen — bis aufeine Postkarte,
die Oskar Nerlinger Hannah Hoch 1923 sandte?, sind
kaum Spuren von Bekanntschaften zu entdecken. Es
scheint ein engerer Kontakt zwischen Hoéch und
Lex-Nerlinger durchaus denkbar, dasie beide in Ber-
lin wohnten, eine gleiche Ausbildung bei Emil Orlik
genossen und das Jahr 1915 ein gemeinsames Studi-
enjahr gewesen sein miiBte. Die Kreise der Kon-
struktivisten in Berlin, in denen die Nerlingers schon
seit 1919 verkehrten, besuchte auch Hannah Hoch,
und hier muB3 es in den Ateliers von Moholy-Nagy,
Pougny oder Richter zu Begegnungen gekommen
sein. Die Berliner Dada-Messe war zudem allen die-
sen Kiinstlern wohlbekannt.

Am Ende der zwanziger Jahre stellten beide —
Héch und Lex-Nerlinger — in Film und Foto (1929) und
Fotomontage (1931) aus. Im selben Jahr engagierten sie
sich in der Ausstellung Frauen in Not gegen den Para-
graphen 218. Die Fotomontagen Marianne Brandts
waren dagegen auf diesen Ausstellungen und Aktio-
nen nicht vertreten; sie scheinen gegenwartig erst
entdeckt zu werden.* Auch mégen Hoch und Ner-
linger die fotomontierende Arbeit von Marianne

Stunde vergeblich auf Thr
Kommen oder aul Nachricht und
sind dann mit Wut im Bauch wo
anders feiern gegangen. Am
Sonnabend abend sind nun

einige unserer Bekannten, die ja
auch die Ihrigen sind, bei uns,
Wenn Sie Lust haben, kommen Sie

Bergius

doch auch. Diesmal brauchen Sie
weder ja noch nein zu schreiben.
Thre Ht_-rlingvrr-;. 18,9 192% a

Brandt nicht wahrgenommen haben, obwohl Han-
nah Hoch gute Beziehungen zum Bauhaus tber
Moholy-Nagy und auch {iber Schwitters hatte. 1932
sollte sie dort 15 Fotomontagen und 31 Aquarelle
ausstellen, jedoch wurden ihre Werke unter dem
Druck der nationalsozialistischen Politik wieder zu-
riickgesandt. Zu der Zeit arbeitete Marianne Brandt
bereits wieder in Gotha, in der Heimatstadt Hannah
Hochs. Aber weder hier noch im Bauhaus scheint
sich ein Kontakt zwischen den Kiinstlerinnen erge-
ben zu haben.

Alle drei Kanstlerinnen stammen aus wichtigen
Avantgarde-Zentren der zwanziger Jahre, und alle
drei mubBten sie ihre kiinstlerischen Positionen
gegen Widerstinde ihrer Kiinstler-Kollegen durch-
setzen. Sie gehorten zudem einer Generation an, fiir
die der Erste Weltkrieg der Zusammenbruch aller
Werte bedeutete; sie gehoren aber auch zur Genera-
tion, die den Aufbruch in die Moderne der zwanzi-
ger Jahre als rasenden Fortschritt miterlebten. Diese
Umbruchzeitzwa ngsie zueinerneuen Orientierung
— als Frau und als Kiinstlerin.

Hannah Hach

Eingespannt zwischen die Triimmer der Geschichte
und den rasenden Fortschritt der Zeit, machten die
Dadaisten Berlin zum »Ort da ... dax — das groBe
Spannungs- und Konfliktfeld am Anfang der Weima-
rer Republik mit seinen politischen Richtungskamp-
fen, gesellschaftlichen Widerspriichen und groB-
stadtischen Turbulenzen.

Die Wendung zur Fotomontage und zur Typo-
montage war eine radikale Geste des Traditions-
bruchs mit der birgerlichen Kultur. In der Fiille der
fotografierten »neuen Welt« der Ilustrierten er-
kannte Hannah Héch einen multiperspektivischen
»Abklatscha von Personen, Zustinden und Ereignis-
sen, deren scheinbarer Gewinn von Wirklichkeit tat-
sachlich einen Verlust von Wirklichkeitserfahrung
mitbrachte.

Sie erkannte, daB3 mit diesen neuen Medien eine
Umschichtung der Wahrnehmung einherging, die
sie durch groteske Verfremdung zu kritisieren be-

4 vgl. Anne-Kathrin Weise,
Leben und Werk von Marianne Brandt,
(Diplom-Arbeit), Berlin 1991; erste
Ansatze, das lotomontierte Werk
zu katalogisieren.



gann, so begeistert sie selbst von diesen neuen
Medien als Kiinstlerin auch war. In Schnitt mit dem
Kiichenmesser DADA durch die letzte weimarer Bierbauchkul-
turepoche Deutschlands, 1919/20 (Abb. 2), gelang ihr in
der Verdichtu ng, Armngierung und Neuinterpreta-
tion der Bildwirklichkeit mit Hilfe des grotesken
Gestaltungsprinzips eine zutiefst kritische und skep-
tisch angesetzte Analyse der Zeitwirklichkeit — die
Novemberrevolution, die Anfinge der Weimarer
Republik, die anhaltende konservative Macht, zu-
gleich der Aufbruch aus den Zwingen der Epoche,
die Bewegtheit der Frauen, weitere technische, wis-
senschaftliche, groBstidtische, kulturelle Innovatio-
nen, in der unterschiedliche BewuBtseinsebenen
sichiiberschneiden — vonirrationalen Schichten bis
zu rationalen Konstruktionen. Die Fiille der Fotozi-
tate reflektiert die Orientierungslosigkeit und das
Traditions-, Kultur- und Machtvakuum der Zeit, des-
gleichen die »stiirmische Leere« (Serner) der Nach-
kriegszeit als dadaistische Grunderfahrung. Denn
gleichzeitig bedeutete sie Befreiung: die Krifte der
Imagination begannen sich an der traditionellen,
einschniirenden Kultur zu richen. Diese Ambiva-
lenz zwischen Leere und Fiille, zwischen Bewegung
und Erstarrung, haftete den simultanen Dada-Mon-
tagen Hannah Héchs an. Die in Akuualitit sich ver-
zehrende Moderne wurde in der mit Informations-
partikeln iibervollen Welt der Montagen als schein-
dynamisches Chaos entlarvt. Die Zitate der rollen-
den Rider und Kugellager kommen aus dem Nichts,
akkumulieren Kraft und kennen kein Ziel. Die
Frauenspringenindie Hohe, tanzen — und scheinen
in der Luft zu erstarren. Eine Moderne prisentiert
sich hier als fotomontiertes Schauspiel, dem der
Boden unter den FiiBen entzogen wurde, und den-
noch vermittelt sich hier auch die »Explosion einer
ungeheuren Kriftelockerunge (Hausmann), die
offensichtlich 1920 noch mit der Antizipation einer
»Weltrevolution« einhergehen sollte, ein Zitat, das
sich urspriinglich senkrecht durch die untere Hilfie
der Kiichenmesser-Montage: zog, und das Hannah
Hoch im Laufe der zwanziger Jahre wieder entfernte
- sWeltrevolution« im berlin-dadaistischen Sinne

als sozial-erotische Revolution, die mit einer anar-
cho-kommunistischen einhergehen sollte.® Hach
stellte politische, gesellschafiliche, kulturelle Auto-
rititen — Ebert, Kaiser Wilhelm, Einstein, Diubler
u.a. — ebenso wiesich selbst und ihre Dada-Freunde
und Kiinstler-Freundinnen in eine dynamische, me-
tamorphotische Bewegtheit, die Triebkrifte andro-
gyner Natur biindelte. Minnliche Fotozitate wurden

]

Abb. 2 Hannah Héch, Schnitt mit dem Kiichenmesser
DADA durch die letzte weimarer Bierbauchkulturepoche
Deutschlands, Photomontage, 1919/20

aus: Hannah Hich 1889-1978, Katalog, Berlinische Galerie,
1989, 8§, 165

grotesk durch Kombination von weiblichen Zitaten
verfremdet. Die Zeitgeschichte wurde zu einem eit-
len, flichtigen Welttheater, einem »Kabarett zum
Menschen« (Hausmann), das sich in einem Prozef3

von ironisierender Relativititund Simultaneitit auflo-
ste. GroBenmaBstibe, variable Ansichten, Richtungs-
verschiedenheiten, riumliche Divergenzen, unter-
schiedliche Geschwindigkeiten und Bewegungen,

zeitliche Varianten sprengen die festgefiigten starren

5 vgl. Hanne Bergius, nDada
und Erosq, in: Jula Dech, Ellen
Maurer (Hrsg.): Da-da zwischen
Reden zu Hannah Hich, Berlin 1991,
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Blicke auleine nalte Welt des Seins, des Gewordenen,
der festen Sitten und Briuche« (Hausmann).

Alle Personen scheinen einem grotesken Spiel
regellos unterworfen, das allein im gegenwirtigen
Zeitgefithl aufgeht. Seit diesen dadaistisch-simulta-
nen Ansdtzen ftiihren die montierten »Personen« von
Hoch — mannliche wie weibliche — eine zeitkri-
tisch-gefirbte groteske Nummer auf, schweben und
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die glatte Oberfliche derretuschierten »Neuen Fraue
der Medien mit Schnitten zwischen Kopfund Kor-
per, mit Parzellierungen der Gesichter und Zerstiik-
kelungen der Kérper und reibt sie an der sHiBlich-
keit« der ethnographischen Masken der primitiven
Volker. In einem leeren Raum und in sleerer homo-
gener Zeite (Benjamin) posieren diese ethno-zivili-
sierten Mischwesen. Sie scheinen zwar die moderne
Fihigkeit der Gesellschaft zu allegorisieren, Entfern-
testes mit Gegenwidrtigem verbinden zu kénnen
(Kat. 5. 151-153): das Primitive mit der Neuzeit, das
Urspriingliche mit Hochzivilisiertem, 6rtliche und
zeitliche Distanz und Nihe, Leben und Tod, Realitit
und Magie, moderne Weiblichkeit und mythische
Gottheiten, Maske und Gesicht, Erstarrung und
Bewegung, — aber diese Fihigkeiten ihrer Zeit
befreien nicht zu einer kulturellen Erneuerung, wie
vielfach der Expressionismus beschwor, sondern
tragen nur zum »Karneval groBen Stils« (Nietzsche)
bei und erstarren als sensationelle Misch-Monster.
Konnen sie noch ein »anderes Leben erraten und
ihlen lassen«, wie es Hausmann in der Groteske
und Satire der Dada-Zeit in Aussicht stellte?® Hannah
Hoch hatsich vieles von demironischen Esprit Dada
in den zwanziger Jahren bewahrt. Thre Arbeiten
gaben die Simultaneitit auf, konzentrierten sich auf
wenige montierte Motive und wurden meist, beein-
fluBt durch den hollindischen »Neoplastizismusq,
durch farbige abstrakte Hintergriinde hervorgeho-
ben. Hannah Hoch richtete sich in einer Welt ein, die
nach nietzscheanischer Erkenntnis Trugbild und
Schein war und sich jedem prophetischen Sehen
und  Absolutheitsdenken verweigerte. In einer

Abb, 3 Hannah Hach, Denkmal der Eitelkeit 11, 1926 Moderne der diinnen Substanz modischer Hiillen
(Serie: Aus einem ethnologischen Museum)
aus: Gotz Adriani (Hrsg.): Hannah Hach,

Fotomontagen — Gemilde — Aquarelle, Kéln, 8. 91

und »Kostiime« wie sMoralen, Glaubensartikeln,
Kunstgeschmickern und Religionen« wurde sie zur
»Parodistin der Weltgeschichtex — in der Hollnung,

tanzen, springen und posieren eitel — im Nichts. Die dal3 ihr Lachen snoch Zukunft hat«.”

nSchonheits, die Hannah Héch besonders in den

Frauen der zwanziger Jahre grotesk verzerrt, lebt Marianne Brandt

allein aus der eitlen Hiille der Gesellschaft. Die Serie Wihrend sich Hannah Hoch in den zwanziger Jah-
der Schinen Madchen, 1920-22, dann die Serie Aus einem ren mehr auf Einzelmotive konzentrierte, grifl Mari-
ethnographischen Museum, 1924-30 (Abb. 3), konfrontiert anne Brandtdie Simultaneitit der Berliner Dadaisten

6 Raoul Hausmann, »Die neye 7 Friedrich Nietzsche, v]Jen-

Kunst. Betrachtungen fiir Arbei- seits von Gut und Bosew, in:
terd, in: Michael Erlhofl (Hrsg.), Karl Schlechta (Hrsg.), Ges. Werke,
Bilanz der Feierlichkeit. Texte bis 1933, Munchen 1966, 5. 686; Zitat in;

Bd. 1, Miinchen 1982, S. 184, Richard Huelsenbeck (Hrsg.),

Dada Almanach, Berlin 1220, §, 7.

Bergius



noch 1926/27 wieder auf. Simultaneitit bedeutete fur
sie Erweiterung der Sinne als Grundlage moderner
Lebenserfahrung. Das kritische Potential von Dada,
der Schnitt zwischen Kopfund Kérper, das groteske
Verfahren der Verfremdung und Fragmentierung,
wird hier nicht aufgenommen. Groteskes ergibt sich
allein aus der Beziehung und Relativierung der ein-
zelnen Fotozitate, durch GréBen, inhaltliche Gegen-
sitze, riumliche Divergenzen, auch durch Zitate wie
Chaplin und Harold Lloyd oder durch Zirkus-
Motive. Die Moderne wird in den Montagen durch
Uberlagerung von Zitaten und Verschrinkungen,
Durchdringungen und Uberschneidungen in der
Gleichzeitigkeit erfaBt. In der Montage Ihre wirksame
Mithille, 1928 (Kat. S. 114), wird das moderne GroR-
stadt-Universum jedoch weniger aufl Zitate als die
liberden Rand sprudelnden dadaistischen Aussagen
konzentriert. Wichtig bleibt das abstrakt gehaltene
Umield, aus dem erst die Simultan-Montage er-
wiachst und von dem sie sich abhebt. Zitate der ame-
rikanischen GrofBstadt sind sparsam aber optisch-
wirksam eingestreut: das Zitat des Pennsylvania-
Hotels (Hannah Héch verwandte es ebenfalls in
Schnitt mit dem Kiichenmesser ...) steht in seiner GroBe
und Reihung fiir den neuen amerikanischen kultu-
rellen Impuls der zwanziger Jahre in der Weimarer
Republik. Dem Prinzip der Reihung und Rationalitit

der Architektur entspricht die Massenveranstaltung
der Sportler (im unteren Teil), deren disziplinierte
Aulstellung mit der dicht gedringten Masse der
Zuschauer konfrontiert wird. Dazwischen schieben
sich kumulativ moderne Menschenzitate — neben
Chaplin ein nachdenklicher Herr im Frack aus der
Oberschicht, eine auf einem Diwan liegende Dame,
in Aufsicht fotogralierte Menschen im Boot, ein per-
spektivisch aus der Unteransicht fotografiertes Tanz-
paar. In diese Multiperspektivitit rollt ein Traktor —
gleichsam als fahrbare Kanone? Hier soll mit einem
Hauch von chaplinesker Komik und Melancholie
zugleich den »Massen« »bei der Revolutionierung
threr alliiglichen Lebensweise die Kommunikati-
onsmedien und-techniken fiirdie Artikulation ihrer
Bediirfnisse, Interessen und Erfahrungen« niherge-

bracht werden?® Dieser Verdichtung von unter-
schiedlichen Zitaten wird als gré Btem Foto-Zitat das
Einzelmotiv einer sitzenden modernen Frau im
blonden Bubikopf entgegengesetzt, die — noch
lichend — ein Gewehr in den Hinden hilt und von
anderen Gewehren flankiert wird, deren diagonale
Ausrichtung tiber dichte verdunkelnde Wolken bis
zum Turm zeigen, der die Montage tiberhoht; hinter
ihr brautsich also ein Unwetter zusammen, aus dem
festungsartig das Turm-Hochhaus wichst — die
Moderneals Bollwerk? Aggressives Potential am Ful3
der modernen Frau erscheint in der Gestalt eines —
im Verhdltnis zu ihr — kleinen Boxers. Bezieht sich
Thre wirksame Mithille auf ihre feministische Spreng-
kraft in den zwanziger Jahren, die das Bild einer
meuen Fraue entstehen lieB und vorallem von ame-
rikanischen und englischen Suffragetten geprigt
wurde? Feministisch geprigt ist auch die Montage
Helfen Sie mit!, 1926 (Kat. S. 111), die auch unter dem
Titel Frauenbewegte erscheint. Diese Montage ist domi-
niert von dem Antlitz einer modernen Frau, die mit
Hut, Pleife und schwarz-umrinderter Brille die
groBte Dimension in der Montage einnimmt. Auch
ihr ist ein kleiner Boxer aufihrem Hutrand beigege-
ben — ebenso wie ein kletternder Bir, dessen Stange
die Hutkrempe durchbohrt. Diese Attribute kénn-
ten auch aufden EinlluBB Hannah Hochs hinweisen,
die in der Montage Das schine Madchen (1920) ebenfalls
Boxer mit einer weiblichen Montage konfrontiert”.
Dernachdenkliche und zugleich auffordernde Blick
der Frau wird mit Panoramafeldern assoziiert, die als
rechteckige Flichen um sie gruppiert sind. Divergie-
rende, gegensitzliche Raum-Zeit-Vorstellungen wer-
den hier vorgefiihrt, perspektivische Unendlichkeit,
die sich rhythmisch in den Soldatenfriedhéfen wie-
derholt — ein zynisches Zitat, angesichts der Typisie-
rung, der Rationalisierung und Serienfertigung der
Zeit, die dem Konstruktivismus ein dsthetisches Leit-
bild war. Dagegen setzte Marianne Brandt ein formal
gegensatzliches, aber inhaltlich vergleichbares Kata-
strophenbild — die unregelmiBige Zusammenbal-
lung diisterer Wolken, die durch Brand oder Explo-
sion ausgelost wurden und den Blick versperren.

8 Moholy-MNagy, Von Material zur 9 vgl. Abb. Hannah Hach, [as
Architekur — Faksimile der 1929 schine Midchen 1920, in: Berlinische
erschienen Erstausgabe, Hans M. Galerie (Hrsg.), Kar. Hannah Hich
Wingler (Hrsg. ), Reihe Neue Bau- 1889-1978. [hr Werk, ihr Leben, ihre
hausbicher, Mainz 1968, §. 15, Freunde, Berlin 1989/90, S, 164,
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10 vgl. Maoholy-Nagy, Von Mate-
rial zur Architektur, a.a.0,, . 222.

In Aufsicht bewegen sich rechts und unterhalb des
Frauenportraits kleine Boote auf der planen Fliche
des Wassers zum Land hin — eine freie Bewegung,
die zugleich fiir das atomisierte, moderne Subjekt
steht. Nur wenigund héchstverschliisseltist hier die
konstruktivistische Zuversicht vermittelt, daB Tech-
nik den Menschen ibefreiend sollte. Vielmehr stellt
die Kiinstlerin die Frage, wozu die Technik sbefreien:
soll, wennsiealleinzur Zerstorung benutzt wird. Die
Frauengestalt, die aus dem Bild herausgeht und die
den ins Bild fahrenden Schiffen entgegenwirkt,
erscheint als Erlosergestalt — aber sie trigt keine
Botschali. Diese Montage demonstriert nicht nur
in ihren divergierenden Raum-Zeit-Vorstellungen,
daB der Mensch »den unwigbaren, unsichtbaren
und doch allgegenwirtigen raum — soweit seine
menschlichen beziehungen und heutigen vorstel-
lungen reichen — in besitz genommen hat«'”, son-
dern auch Zweifel an diesen Eroberungen.

In der Montage L'homme qui porte la mort (1928) wird
eine nach oben aufder Leiter schreitende Arbeiterfi-
gur gezeigt, die dem Foto Auf der Leiter (1927) von Rod-
schenko dhnelt. Die Zuversicht der russischen Kon-
struktivisten {iber den Aufbau einer neuen Gesell-
schaft teilt Marianne Brandt nicht. Diesem aufwirts
strebenden Arbeiter wird auf der Diagonalen der
Montage, etwas versetzt im unteren Bildteil, ein an
einem Seil hingender Bergsteiger konfrontiert, der
hilflos wirkt und paradoxerweise in seinem Schwe-
bezustand auf den Kopf gestellt wurde.

Skepsis und Zweifel bestimmen diese Welt der
Moderne, und es bleibt offen, ob dieses Helfen Sie mit!
einen Aufforderungscharakter besitzt, also eine Soli-
darisierung mit den zeitgenossischen Frauen bedeu-
tet, sich gegen diese Welt der Absturzgefahr und des
Todes zu wehren. Jedoch erlangen diese Montage-
Aussagen von Brandt nicht die Schirfe der dada-
istisch-simultanen Fluktuation einer in Umbruch
geratenen Welt, diestindig neu in Frage gestellt wird.
Dem wirkt das Geriist des Konstruktiven, die Bann-
ung der Simultaneitit in der Fliche entgegen.

Erweiterung der Sinneswahrnehmung und die
Doppelbodigkeit der Erfahrung bilden das Span-

Lichtgestaltungs, 2.2.0., 5. 8,

Vel Irene-Charlotte Lusk, Montae-
gen ins Blave. Laszlo Moholy-Nagy.
Fotomontagen und -collagen 1922-1943,
GieBen 1980.

Bergius

nungsfeld der Montagen von Marianne Brandt.
Hierin duliert sich der »lotoplastische« Einflul} von
Moholy-Nagy, der nicht nur die Fotofragmente in
ein Gerist aus grafischen Strukturen bindet, son-
derndartiber hinaus selbst auch elementare Formen
wie Rechtecke, Quadrate und Kreise einfiihrt, ver-
bunden mit elementaren Farben wie Rot, Gelb, Blau
und daneben Schwarz, Grau und Weil3.

Das Plakat Palucca tanzt, um 1929 (Kat. S. 113), ver-
bindet die anvantgardistische Bewegungsfotografie
von dieser Tanzerin, die in Moholys 1925 veré(lent-
lichtem Buch Malerei Fotografie Film abgebildet war
undvon Charlotte Rudolph stammt, mit Rechtecken
von Zeitungsausschnitten und einem darunterge-
legten roten Kreis, von denen sich die Palucca pla-
stisch abhebt. Die Abstraktheit steigert die Kraft
des Sprungs, dessen Explosivitit zugleich gebannt
wird — ein »organisierter spuk« mit feministischem
Anliegen?!!

Alice Lex-Nerlinger
Erst 1927 als letzte der drei Kiinstlerinnen beginnt
Alice Lex-Nerlinger mit dem Fotomontieren. Cha-
rakteristisch fiir ihre Fotomontagen ist die Verbin-
dung von abstraktem, konstruktivistischem Bildauf-
bau und figurativen Zitaten von Fotografien. Simul-
taneitdt als zeitgemiBen, groBstidtischen Ausdruck
lehnte sie ab zugunsten einer seriellen Reihung glei-
cher Motive, die der maschinellen FlieBbandpro-
duktion und der fortschreitenden Vermassung im
Industriezeitalter entsprachen. Der Konstruktivis-
mus verwies auf die angestrebte Anniherung der
ktinstlerischen Produktion an Arbeitsverfahren und
Aufgabenstellungen der materiellen Produktion,
insbesondere der industriellen Fertigung. »Mathe-
matische Klarheit, geometrische Strenge, zweckmi-
Bige Organisation, duBerste Okonomie und exak-
teste Konstruktivitite wurden zu kinstlerischen
wProblemen« des Konstruktivismus.'2

Alice Lex-Nerlinger bringt diesen Anspruch des
Konstruktivismus in den inhaltlichen politischen
Bezug zu Kapital und Arbeit — so hiel3 eine im Mai 1929
veranstaltete Ausstellung der ARBKD, auf der sie

11 Moholy-Nagy, »Fotogralie ist 12 Lusk, ebd., S. 41.



Arbeiten Arbeiten Arbeiten, 1928 (Kat. S. 178) ausstellte. Se-
riell aufgereiht, sehen wir hier jedoch nicht das Pro-
duktder Maschine,sondern arbeitende Hinde einer
Frau, die krampfhaft ein Brot umfassen und es in den
Mund fiihren, eine von Lex-Nerlinger 1928 gemachte
Fotografie."” Dieses Motiv wiederholt sich in vier
Reihen jeweils zweifach versetzt um ein Maschinen-
rad, dassogarein Motivzu zermalmen scheint. Diese
in einer rechteckig hochstehenden Fliche gedring-
ten Motive werden von einem roten Kreis tiber-
schnitten, aul dem signalartig die lederbehand-
schuhte Hand mit Stoppuhr als Attribut des Refa-
Mannes erscheint. Nach dem Prinzip des Taylor-
Systems, das die groBtmogliche Arbeitskraft des
Menschen wissenschaftlich ermittelt, wurde der
moderne Produktionsprozel3 geregelt und dem Takt
der Maschine untergeordnet. Nicht der organische
Rhythmusdes Menschen, sondern der mechanische
des industriellen Arbeitsprozesses zihlte und band
den Arbeiter als Objekt an die Maschine. Dariiber
hinaus versinnbildlicht das Motiv des Brotes die
Abhangigkeit der Existenz der Arbeiterfrau von der
Industrie und die stindige Bedrohung der Existenz
durch Arbeitslosigkeit, gerade in der Weltwirt-
schaliskrise von 1929. Der Arbeiter stand, um Kon-
kurrenz auszuschalten, unter dem stindigen Druck
der Pensum- und Akkordbrechungen. Die industri-
elle Fertigung mit ihrem in Bruchstiicke zerhackten
Produktionsablaufl reduzierte den Menschen selbst
zum Bruchstiick. Unter dem Diktat des Tempos
regierte die Devise »Zeit ist Geld« und »Geld ist
Macht«. Mit der rationalisierten, tayloristischen
Arbeit im Kapitalismus verband Alice Lex-Nerlinger
gleichzeitig die totale Entfremdung des Arbeiters
vom Produkt seiner Arbeit und von sich selbst. Als
Ausdrucksmittel fiir diese Art der Anonymisierung
wihlte sie Schablonen, die sie in Fotogrammen ver-
arbeitete und im Prinzip der Reihung montierte.

Auch hier wendet sie den experimentellen Umgang
des Konstruktivismus mit dem Fotogramm in eine
politische Aussage: Mit der Schablonisierung veran-
schaulichtsie jedoch nicht nur die Anonymisierung,

sondern auch eine neue soziale Identitit des Arbei-

ters, die er im solidarischen Kollektiv als revolutio-
nire Kralt finden kénnte. Deshalb konfrontierte
Alice Lex-Nerlinger in der Montage Menschen auf der
Strabe (1930), auch unter dem Titel Arm und Reich
(Abb. 4) bekannt (ausgestellt 1930 in Die Stralie, einer
Gruppenausstellung der sAbstrakten« auf der Grofen
Berliner Kunstausstellung), das Kollektiv der Arbeiter,
der Arbeiterin und der Kriippel, hier reprisentiert
durch den StraBenarbeiter mit PreBlultbohrer, durch

Abb. 4 Alice Lex-Nerlinger, Arm und Reich, 1930
Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin

die Zeitungen austragende schwangere Arbeiterin
mit Kind im Leiterwagen, durch den bettelnden ein-
beinigen Kriippel, dialektisch mit den Reichen der
Gesellschaft: dem Sekt trinkenden MiiBigganger,
dem Kind im Spielzeug-Auto, der Tennisspielerin.
»Was dem Reichen sein Sport, ist dem Arbeiter seine
Arbeite.' Auch die Reichen werden von Lex-Nerlin-
ger anonym, schematisiert dargestellt, das heiBt:
Auch sie hat das Prinzip der Rationalisierung ergrif-
[en.

Im BewuBtsein eines neuen Krieges angesichts
der nahenden Gewaltherrschaft der Nationalsoziali-
sten zog Alice Lex-Nerlinger in ihrer Typo-Montage
1931-1933, 1933 (Kat. S. 179) Bilanz, indem sie die Wer-

15 vgl. Schrider-Kehler, a.4.0,,
Abh. 344,

14 Alice Lex-Nerlinger, zit. nach
Schroder-Kehler, a.a.0., 5. 174,
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15 Schrider-Kehler, ebd.,
Abb. 165-186, Abb. 342, 343,

besprache der Konstruktivisten fiir die politische
Aussage umfunktionierte; vor einem blauen Recht-
eck zitierte sie die Politparolen »Gummikniippel
gegen Kunst ...« und montierte hierzu ihre Werke
Feldgrau schafft Dividende, 1933, Paragraph 218, 1931 und
Giltgas, 1929, als diffamierte, von Kunstausstellungen
wegen ihres provozierenden Inhaltes ausgeschlos-
sene Werke, die den Tod des Soldaten mit der kapita-
listischen Riistungsindustrie verbanden und den
Kampl der Frauen fiir Selbstbestimmung gegen den
Paragraphen 218 unterstiitzten. Politische Zensur-
maBnahmen, Beschlagnahmeaktionen und diffa-
mierende Attacken in der rechten Presse verfolgten
»Die Abstraktena schon seit 1930.

Alice Lex-Nerlinger nutzte zur selben Zeit, um
1929, die Montagetechnik fiir die Gestaltung von Kin-
derbiichern (Kat. 5. 174-175), die die Aktivierung der
kindlichen Wahrnehmung forderten; denn die Ge-
schichte wurde dem Kind nicht bildnerisch vorer-
zihlt. Auch hier funktionierte sie die konstruktivi-
stische Werbesprache zur Gewinnung eines neuen
Mediums um. Sie ging iiber die konstruktivistische
Thematik von GroBstadt hinaus, wie sie Oskar Ner-
lingerin seinen Biichern montierte: in Bilderbuch Stahl
und Eisen, 1927, 8 Automobilbilder, 8 Sportbilder, wie sie
selbst auch in den Bilderbuchblittern um 1928 Hoch-
hiuser und Funkturm zitierte!®,

Als Formen der Konzentrierung dienen Qua-
drate, Rechtecke, Kreisformen und die Grundfarben
Rot, Blau und Gelb als selbstindige Ebenen. In oder
neben diesen Elementar-Ebenen treten die Foto-
Zitate von Tieren und Kinderportraitfotografien.
Durch diese abstrakt-figurative Gegensitzlichkeit
soll sowohl die Abstraktion in ihrem Eigenwert als
auch die Realistik der Fotografien gesteigert werden.
In dieser Entfunktionalisierung wird das Objekt
zugleich fiir die Phantasie greifbarer. Das »Neue
Sehen« wird dergestalt beim Kind ausgebildet und
[tir seine Zeit sensibilisiert. Durch humorvolle Zitat-
Kombinationen von Tieren und kleinen Mensch-
Montagen erhilt das Bilderbuch auch einen fiir das
Kind erzihlenden Wert. Doch all diese Projekte
scheinen mit dem Jahr 1933 zu verloschen.

16 vgl. Kat. Hoch, a.a.0.,
Abb. 5. 182 und 183.

Auch bei Marianne Brandt und Hannah Hoch liBt
sichseit 1933 ein Bruch in ihrer kiinsterischen Arbeit
ablesen. Wihrend die Fotomontagen fiir Heartfield
gerade im Untergrund in Prag ein Medium des
Widerstandes wurden, scheint die Montage Mari-
anne Brandt zu der Zeit nicht mehr interessiert zu
haben. GroBstadt und Technik, die neue Rolle der
Frau hatten ihre Anziehung verloren. 1933 wird sie
arbeitslos und kehrt in ithre Heimatstadt Chemnitz,
inihr Elternhaus zuriick. 1932 wird die Bauhaus-Aus-
stellung von Hannah Hoch abgesagt. 1937 wird sie als
sKulturbolschewisting in Wollgang Willrichs Kampf-
Fibel Sduberung des Kunsttempels genannt. Nachdem sie
noch 1930 mit den Montagen Deutsches Madchen und
1931 Die starken Mdnner'® gegen den Nationalsozialis-
mus antrat, antwortet sie 1937 auf ihre Diffamierung

mit der Montage Resignation (1938)."7

17 Abb. Resignation (1938}, in:
Gtz Adriani (Hrsg.), Hannah Hich.

Fotomontagen, Gemadlde, Aquarelle,
Kéln 1980, S, 199,
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