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Hanne Bergius

» LEDERSTRUMPF« ZWISCHEN PROVINZ UND METROPOLE

»\Was hilft es, die Sinnlichkeit zu zahmen, den Verstand zu bilden, der Vernunft ihre Herr-
schaft zu sichern? Die Einbildungskraft lauert als der machtigste Feind, sie hat von Natur
einen unwiderstehlichen Trieb zum Absurden, der (.. .) gegen alle Kultur die angestammte
Roheit fratzenliebender Wilder mitten in der anstandigsten Welt wieder zum Vorschein

bringt. «

Schlichter gehérte schon vor dem ersten
Weltkrieg zur radikalen Avantgarde, die die
Fundamente der abendlandischen Kultur
skeptisch in Frage stellte. Seine Selbstbio-
graphien »Das Widerspenstige Fleisch«
(1932) und »Tonerne FiiBe« (1933) sind le-
bendig geschriebene Zeugnisse von die-
ser Rebellion vor dem ersten Weltkrieg.
Schon 1913/14 beabsichtigte Schlichter,
aus dem Karlsruher Freundeskreis auszu-
brechen und nach Paris umzusiedeln; je-
doch der Beginn des Ersten Weltkrieges
hinderte ihn daran. Das antibirgerliche und
antiakademische Bohemeleben in der
kleinstadtischen Unterwelt sprengte seiner
Meinung nach nicht den provinziellen Rah-
men und bedeutete ihm nur »der bei Deut-
schen so haufig vorkommende Fall des
Umschlags eines in der dumpfen Stagna-
tion jahrzehntelanger Gewohnheit hyper-
trophierten Familienprinzips.«' Schlichter
hingegen suchte die vitale, schranken-
durchbrechende Auseinandersetzung mit
dem »Leben«.

»Vergebens hielt ich Ausschau nach
Menschen«, so schrieb er in »Tonerne Fi-
Be«, »die gleich meinen verehrten Vorbil-
dern Nietzsche und Stendhal jenes be-
freiende Hohnlachen hatten iiber alle diese
kleinen Meliorisationsapostel eines volks-
beglickenden, andmischen Reformidealis-
mus. Krampfhaft suchte ich nach Anzei-
chen einer radikalen Bewegung, die, frei
von jedem traditionsverwurzelten Vorurteil,
ohne moralische Hemmung, nur das auto-
nome Ich als MaBstab und Regulator
menschlicher Handlungen anerkannte. Mir
schwebte so etwas wie eine Vereinigung
von Egoisten vor, in der jeder, weil er durch
uneingeschrankte Entfaltung aller seiner
Fahigkeiten nur seine Sache zu férdern ge-
willt ist, den anderen notwendigerweise
zwingt, seinerseits ebenso alle Reserven
ins Kampffeld zu werfen, womit dem Nach-
sten meiner Ansicht nach ein besserer
Dienst erwiesen wiirde, als durch einen

Goethe

von auBen her aufgedrangten falschen Al-
truismus. Darum versuchte ich mich zu der
schneidenden Harte zu erziehen, wie sie
Nietzsche im Beispiel von der Klichenkoh-
le und dem Diamanten mit so beredten
Worten forderte. «?

Neben Nietzsches Kritik am Philistertum:
mag hier auch die Stirner-Renaissance vor
dem Krieg Schlichter zu solch radikalem
egoistischem Trotz gegen eine idealisierte
Begrifflichkeit von langst schon fragwrdig
gewordenem sittlichem Pathos veranlaBt
haben.

Zweifellos versuchte Schlichter nach dem
Krieg mit der Grindung der Gruppe »Rih«
in Karlsruhe 1919 erste Vorstellungen von
solch einer anarchistischen Vereinigung zu
realisieren. Der Mythos der ungebandigten
Lebenskraft des Hengstes Rih von Kara
Ben Nemsi, der aus dem Karl-May-Spleen
von Schlichter entsprang, sollte mit der Vi-
talitat der Gruppe assoziiert werden. Wenn
auch diese Gruppengrindung eher wie ein
im Vitalen steckenbleibender Impuls wirkte
und Schlichter 1919 nach Berlin ging, um
»die innere Leere auszufillen«®, so weist
doch ein Manifest der Gruppe* wesentliche
Inhalte auf, die Schlichter dem Berliner
Dadaismus, der seit 1918 aktiv war, naher
brachten: Uberwindung der Konvention,
»Freiheit des Subjekts als Korrektiv gegen-
Uber der mit labiler Ethik Geschéftsinteres-
sen wahrenden Gesellschaftskunst.«<® Im
Zusammenhang mit Dada gilt besondere
Aufmerksamkeit der »Anerkennung der
gesellschaftsfeindlichen, der vermeintli-
chen Kinder- und Krankenkunst«,? die das
Manifest als weiteren antiakademischen
Punkt auffihrte. In seiner Definition lUber
Dada, das als kinderlallende Evozierung
von scheinbarer Naivitat galt, vertiefte der
Schweizer Dadaist H. Ball 1917 den dada-
istischen Begriff von »Kindlichkeit«:

»Die Kindlichkeit, die ich meine, grenzt an
das Infantile, an die Demenz, an die Para-
noia. Sie kommt aus dem Glauben an eine
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Ur-Erinnerung, an eine bis zur Unkennt-
lichkeit verdrangte und verschittete Welt,
die in der Kunst durch den hemmungslo-
sen Enthusiasmus, im Irrenhaus aber
durch eine Erkrankung befreit wird. Die Re-
volutionare, die ich meine, sind eher dort
alsin der heutigen mechanisierten Literatur
und Politik zu suchen. Im unbedacht Infan-
tilen, im lrrsinn, wo die Hemmungen zer-
stdrt sind, treten die von der Logik und dem
Apparatus unberihrten, unerreichten Ur-
Schichten hervor, eine Welt mit eigenen
Gesetzen und eigener Figur, die neue Réat-
sel und neue Aufgaben stellt, ebenso wie
ein neuentdeckter Weltteil. Im Menschen
selbst liegen die Hebel, diese unsere ver-
brauchte Welt aus den Angeln zu heben. «’

Die Rickbesinnung auf das Kind und den
Irren als die inkarnierten Negationen der
theoretischen und praktischen Vernunft
des Birgers erdffnete den Kilnstlern die
Enklaven der Gesellschaft, in der die Natur
sich mit der Vitalitdt des unangepaBten Ichs
gegen Schranken und Normen widersetzte
und réchte. Schlichter selbst erfuhr durch
seine fetischistische Veranlagung, seinen
Schuhfetischismus, die anarchische Ge-
flihlswelt seiner Natur als »widerspen-
stige« Wahrheit, die das gesellschaftliche
Vernunft-BewuBtsein jener Zeit zu ver-
drdangen suchte. Mit den Kindern und Gei-
steskranken teilte Schlichter die Rolle des
»ungebandigten Tieres« in einer im Fami-
lienprinzip gezdhmten Gesellschaft. »Das
widerspenstige Fleisch« entfesselte die
unbewuBte, subjektive, alle moralischen
und gesellschaftlichen Konventionen und
Ritualisierungen spottende Vitalitat. Daher
werden die Knopfstiefel, die ihn in einen
»Taumel qualvollster Lust, in einen Sturm
der wildesten Leidenschaften«® versetz-
ten, fetischhaft-subversiv auf vielen seiner
Bilder eingeblendet. Besonders der dada-
istische EinfluB veranlaBte Schlichter die
Rolle des »anormalen Untieres«® bewuBt
auszuspielen. Denn die dadaistische Aner-
kennung und Bevorzugung von der Norm
abweichender und provozierender Verhal-
tensweisen trugen mit dazu bei, daB sich
Schlichter dffentlich zu seinem Schuhfeti-
schismus bekannte. Hiermit kniipfte er an
die traditionelle Rolle des »Schelmen«,
der, indem er seinen kreatlrlichen Ur-
sprung nicht verleugnete, die anarchische
Struktur des UnbewuBten gegen die Gebo-
te der Gesellschaft durchsetzte.'® Trug der
Schelm seine Wildheit offensiv zur Schau,
so bekannte sich Schlichter im modischen
Zitat der Knopfstiefel eher subversiv zum
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modernen Paradox seiner »Wildheit«. Dar-
Uber hinaus beabsichtigte er, die auf Ent-
erotisierung bedachte, patriarchalisch aus-
gerichtete blrgerliche Gesellschaft seiner
Zeit in seinen Bildern mitihren heimlichen,
verbotenen Phantasiewlinschen zu narren.
Als »unsittlicher Desperado« bekdmpfte er
in Berlin »witend mit diabolischer Freude
die Institutionen der Ehe, der Familie, des
Besitzes und des Staates, er brandmarkte
Geflihle wie Liebe, Eifersucht, Ehre als la-
cherlichen bourgeoisen Besitzwahn; er
schlug, wie er sich auszudricken pflegte,
allem Privaten auf den Schadel ...« Mit
dieser Kritik und Verweigerung trafen sich
seine Auffassungen mit denen der Berliner
Dadaisten. Fir jene bedeutete das Thema
Erotik und Sex ohnehin das faBbarste
Symptom der Entfremdung und Trennung
der Geschlechter.

Wenn auch der Schuhfetischismus
Schlichter oft in extreme Isolation flhrte,
die mit Leiden, HaB auf das Weibliche und
SelbsthaB einherging, so zog er eben auch
aus der sinnlichen Revolte seiner Natur die
anarchisch sprengende Kraft gegen eine
von Vernunft und Besitzwahn gefesselte
Gesellschaft. Aus der ehemals pubertie-
renden Angst, die Grenzen der birgerli-
chen Moral Uberschritten zu haben, ent-
stand der HaB auf diese burgerliche Welt.
»Je dlter ich wurde, desto arger begann
sich in mir durch das immer starkere Uber-
handnehmen einer aggressiven Sinnlich-
keit ein unterweltlicher HaB gegen die Welt
der Ordnung, der Disziplin, der Herrschaft
der Starken zu entwickeln .. .«'? »Herren-
hochmut«, »Unterdrliickergreuel« und
»Revolte« standen in einem sich gegensei-
tig bedingenden, teilweise masochistisch
anmutenden Zusammenhang: »... ja ich
erwischte mich oft dabei, daB mir nicht ge-
nug Abscheulichkeit geschah, um mich
den nachfolgenden revolutiondren Rache-
rausch richtig ausgiebig genieBen zu las-
sen...«'3

Das Pathologische lag flr Schlichter hinfort
in der blrgerlichen Normalitit eines ver-
fehlten Lebens, in der Sozialpathologie des
Biedermannes, unter dessen Moral er be-
sonders in seiner Kindheit in Calw litt. Das
kleinstédtische, stindige™ Hierarchieden-
ken, besonders den spezifisch schwabi-
schen Ehrgeiz und Anpassungswillen des
engstirnigen Kleinbirgertums kritisierte
nicht nur Schlichter, sondern auch Her-
mann Hesse, der ebenfalls in Calw groB
wurde. Dieser gab dem Buch Uber seine
Schulzeit daher den aufschluBreichen Titel
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Ernst Bloch, Erbschaft dieser Zeit
(1935), Frankfurt 1973, =Die Silber-
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vgl. Helmut Hartwig, Jugendkultur, As-
thetische Praxis in der Pubertat, Rein-
bek bei Hamburg 1980, bes. Kap. VI,
Asthetische Biographien — der lebens-
geschichtliche Zusammenhang, S.
261 fi. H. stellt den wesentlichen Zu-
sammenhang zwischen der puberta-
ren trivialen Bilderwelt von George
Grosz und dessen »besonderem Rea-
lismus« her, der »gerade durch die un-
aufgegebene Beziehung zu den Trivi-
almythen und damit zu Erfahrungs-
und Bearbeitungsformen der Pubertat
bestimmt ist.« =Ist es nicht gerade der
Bezug auf die triviale Bilderwelt, also
Unreife’, die es George Grosz spater
Uberhaupt erst erlaubt, in der astheti-
schen Produktionsweise die in der
Garnisonsstadt Stolp in dem Jugendli-
chen entstandene Aggressivitdt ge-
gentber den Autoritaren beizubehal-
ten und offensiv zu artikulieren? In die-
ser Funklion ware die Verbindung zu
pubertaren Zugriffsweisen und Trivial-
mythen eine wichtige Voraussetzung
daflr, daB bestimmte inhaltliche
Aspekte der Realitdtserfahrung und
der sozialen Anklage lberhaupt und
besonders wirksam und mit der néti-
gen Provokation thematisiert werden
konnten . . .« (S, 265/266)

22 Bloch, 5. 179

»Unterm Rad«. Das Bild des Kleinblrgers
charakterisierte Schlichter folgenderma-
Ben: Diese »kleinen Leute waren aus-
dauernd und bose, bieder und tilckisch,
tlchtig und kauflich, stumpfsinnig und un-
empfindlich, ohne echtes Zartgeflhl, doch
geschwollen vor Sentimentalitét« .. ."* Und
in »Ténerne FUBe« schrieb er:

»Aber die schauerlichsten Erscheinungen
in diesem sinnwidrigen Treiben waren und
blieben flir mich die Allerweltschristen,
jene unertraglichen, mit 6ffentlichen Ehren
bedeckten, erfolgreichen, tugendtriefen-
den Gesellen, die ihre Geschéftsblcher
,mit Gott' fiihrten ... Das waren die From-
men, die Korrekten im Lande, die nicht nur
jede Schandlichkeit des Zeitalters durch
Schweigen sanktionierten, sondern auch
noch jeden, der die Empodrung uber die
Heuchelei der Pharisder laut zu auBern
wagte, als zersetzendes Element, als un-
moralisches Subjekt anprangerten. Wie gut
wuBten diese Raffer den t6desten Eigen-
nutz mit den hohen Forderungen christli-

cher Ideale unter einen Hut zu bringen
15
L

Gerade die christlich-moralisierend ver-
bramte Trennung von Gut und Bose
sprengte Schlichter durch die Ethik seiner
Revolte:

»Mit leidenschaftlicher Bewunderung ge-
noB ich die boshaften hohnischen Pam-
phlete Heines und Bérnes, fraB ich die got-
terstiirzenden Lehren Stirners und Nietz-
sches in mich hinein. Durch das Lesen die-
ser gefahrlichen Werke fielen die letzten
Schranken der Furcht und Ehrfurcht, alle
etwa noch vorhandenen Bande frommer
Scheu zerrissen; mit wltendem Ingrimm
zertrimmerte ich jede religidse Bindung in
mir und bei anderen, bespie ich mit blas-
phemischem Eifer die Institution der
Kirche, tobte mich aus in der Vorstellung
wilder Zerstorungsakte an den Heiligti-
mern der christlichen Welt.«'®

Besonders Nietzsches dionysisches Be-
kenntnis zum Leben, zu den »kriegeri-
schen« Instinkten, zur Leidenschaft, zur
Wollust und zum Abenteuer versuchte
Schlichter gegen die christlichen Ideale zu
setzen,

ABENTEUERLICHER WILDER WESTEN

Die mythische Folie dieses Kampfes gegen
die Ordnung, christliche Moral und abend-
landischen Wertvorstellungen bildete flr
Schlichter seit seiner Jugend der Wilde
Westen des abenteuerlichen Amerika. Hier
stieB er auf die Unmittelbarkeit der Affekte,

auf existentielle Betroffenheit, die unter die
Haut geht. Hier erschloB er sich die Realitat
der Gewalt, der Aggressivitat, Rache, se-
xuellen Begierde, des Exzesses und der
Ekstase. Indem Schlichter in seinen
Selbsthiographien diesen EinfluB3 der Trivi-
almythen ausfiihrlich darstellte, verwies er
auf ihren bedeutenden Stellenwert fir sei-
ne spétere kinstlerische, aktiv-aggressive
Verarbeitung der widersprichlichen Reali-
tat.

Noch in der Rezeption und Verarbeitung
der amerikanischen Filmindustrie durch
Dada Berlin spielten Trivialmythen eine be-
deutende Rolle. Durchsetzt mit futuristi-
schem Elan, stellte sich der Berliner Dada-
ist Raoul Hausmann beispielsweise dar als
»simultan, Ungeheuer von Eigen und
Fremd, jetzt, vorher, nachher und zugleich
— platzender Buffalo Bill von Apachenro-
mantik grenzenlosester Realitat des fort-
wahrend widersprichigste Komplexe um-
fassenden Erlebens.«'® George Grosz'
Rolle als »Old Shatterhand«, seine Darstel-
lung des »Asphaltcowboys«, seine Ameri-
kagedichte und Montagen'® verfolgen die
Lebensspur, die sich im Farwest-Mythos
als »nach auBen gebrachter Traum der un-
terdriickten Kreatur, die groBes Leben ha-
ben will«, 2% erhielt. Denn »Kolportage hatin
ihren Verschlingungen keine Muse der Be-
trachtung Uber sich, sondern Wunsch-
phantasien der Erfiillung in sich; und sie
setzt den Glanz dieser Wunschphantasien
nicht zur Ablenkung und Berauschung,
sondern zur Aufreizung und zum Ein-
bruch, «*' zum Sturz all der Machte, die Le-
ben unterdriicken und verdrdngen — als
»Wunschtraum nach Weltgericht fur die
Bosen, nach Glanz fur die Guten.«*? Die
Lektlre von Karl-May-Romanen, von Coo-
pers »Lederstrumpf« u.a., und besonders
die Farwestfilme (Abb.) aktivierten in
Schlichter lebendige Sprengkraft, die not-
wendig war, um sich gegen die kleinbdr-
gerliche Engstirnigkeit aufzulehnen. Der
Rausch der Zerstérung und des Kampfes
ermdglichte es den Kinstlern gegen die
ideologischen und sublimierten Zwange
der abendlandischen Kultur ihre aggressi-
ve Sinnlichkeit einzusetzen. Schlichters
Jugendtrdume der Kolportage werden in
der Akademiezeit von Karlsruhe zu Waffen
gegen den blrgerlichen Kulturbetrieb und
dessen Normen. Kampfte Schlichterin sei-
nen Traumen immer auf seiten der Unter-
drickten, identifizierte er sich bei der Lek-
tire der Gracchen bis zu denen russischer
Nihilisten jeweils mit den Aufstandischen,
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so setzte er diese kampferische Vehemenz
in den spontanen-kraftvollen Darstellun-
gen seiner Wildwestszenen um, die er
schon vor dem Krieg entwarf und von dem
diese Arbeiten nach dem Krieg noch den
»ganzen Rest von letzter Hingabe«?® zei-
gen. Es sind Szenen aus den Farwest-
Filmen: =»Berauschung gewiB aus Blut,
doch ebenso aus Ferne« (Bloch), die
Schlichterin die sich seit 1919 wieder sank-
tionierende blrgerliche »Ruhe und Ord-
nung« sprengte. Wenn Huelsenbeckim er-
sten Dadamanifest 1918 »Krieg« forderte —
»die Dinge miissen sich stoBen« —2* dann
nicht aus Kriegslusternheit, sondern um
Aufruhrineinererstarrenden Welt zu provo-
zieren, Bewegung, die auf gesellschaftliche
Veranderung hinzielte. Das Aquarell »Wild-
west« (Abb. 19) wirkt wie eine Kompilation
verschiedener Szenen aus einem Wild-
westfilm: Kampf zwischen Indianern, lau-
ernde bewaffnete Indianer, ErschieBung
einer Indianierin durch einen Cowboy. In
der Tat machte Schlichter schon vor dem
Krieg Skizzen im dunklen Kinoraum nach
einzelnen Filmsequenzen, um sie dann zu-
nachst flr selbst erfundene Abenteuerge-
schichten wiederzuverwenden. Er hielt
diese Skizzen in einer zehn bis flnfzehn
Meter langen Papierrolle nach Art der Mori-
taten fest oder entwarf Abenteuerge-
schichten in einer Reihe von Schulheften.
Diese Arbeiten, die bisher nicht auffindbar
sind, waren bedeutende Zeugnisse der un-
mittelbaren Wirkung des Films auf die
kiinstlerische Avantgarde. Die »schone
Weltdes Farwest. .. schwemmte alle durch
ein besorgtes Kunstphilistertum angehé&uf-
ten Vorurteile und Hemmungen gegen die
Zuléssigkeit solcher Stoffe in der bildenden
Kunst hinweg. Warum sollten derartige Su-
jets nicht ebenso geeignet fur die Kunst
sein wie die reichlich abgedroschenen Ge-
stalten des klassischen Altertums.«?° » MiB3
Admiral« (Abb. 38) war die lebensnahe
Heldin der Kolportage, gegen die die ,Ve-
nus von Milo« verblaBte. »Neben dieser
neuerstehenden Welt der ,GroBen Schlan-
ge im Wigwam kriegsbewohnter Mohigans'
versank alles, was ich mir an klassischem
Bildungsgut erworben hatte. Nur Wagne:
und einige Franzosen hielten dieser Flu
stand, ja die Welt Wagners verschwamm
mir mit der amerikanischen Urwaldpoesie
zu einem seltsamen Mythos legendarer
Abenteuer.«?®

Der radikalisierte Zweifel an der Religion
und den Mythen der abendlandischen Tra-
dition veranlaBte Schlichter, eine existen-
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tielle Deutung und Konstruktion neuer My-
then zu suchen, die im Sinne seines
nietzscheanischen Verstdndnisses das
dionysische Prinzip des Lebens bejahten,
das sich in aller Grausamkeit und Verwe-
genheit durchsetzte. Im Kampf der Indianer
und Cowboys spiegelte er seine vitalisti-
sche Einsicht wider: »Es gab kein Dariber,
sondern nur ein Darinstehen in dem
schrecklichen Reigen von Lust und Unlust,
Mitleid und Grausamkeit, wirgendem Ekel
und brennender Wollust, im grausigen
Spiel von Zeugung und Vernichtung. Mit
wolllstigem Fatalismus klammerte ich
mich an die Vorstellung, daB ein unerbittli-
ches Naturgesetz uns beherrsche, woge-
gen sich strduben, heller Wahnsinn sei. Die
ganze Erde schien mir ein brodelnder Or-
kus hungriger, macht- und lustgieriger,
sich vergewaltigender und vernichtender
verdammiter Wesen.«?’

Diese bejahende Einstellung zum vitalisti-
schen Prinzip des Lebens teilte Schlichter
mit vielen Kunstlern seiner Zeit —allen vor-
an mit den Futuristen, den Frihexpressio-
nisten,?® besonders mit Beckmann,? Dix,*
den Dadaisten.®’ Hugo Ball erkannte darin
auch die Gefahr einer Verblendung: Auf
der Suche nach dem Leben verfielen viele
Kinstler oftmals dem Aberglauben, das
Leben selbst sei zu ihren Irrationalismen zu
rechnen.® Die Tendenz, Krieg mit Weltre-
volution zu verwechseln, war in der Avant-
garde vor dem Ersten Weltkrieg weit ver-
breitet.

DaB der EinfluB der Kolportage daher auch
ein politisch-gefahrdender flr die Jugend
sein konnte, hob Schlichter selbst, in sei-
ner 1933 verfaBten Selbstbiographie »To-
nerne FuBe« hervor. Mit der lllusion, »mit

Photographie der ersten Lasky-Produk-
tion » The Squaw-Man« {1913) mit Haupt-
darstelfer Dustin Faruum
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Freuden die gesicherte Existenz des do-
mestizierten Zivilisationsbirgers gegen
die unsichere, taglich bedrohte des Solda-
ten, des Abenteurers, des Landknechts«®
einzutauschen, sah er viele zeitgendssi-
sche Kinstler begeistert in den Krieg zie-
hen. Ernst Bloch erkannte in Schlichters
Jugendtraum »an der Spitze zahlloser Rei-
ter, die verworfene Welt einer Gott ent-
fremdeten Zivilisation in Trimmer« zu
schlagen, eine kleinbirgerliche Uberkom-
pensation.® Zeitweilig konnte der revoltie-
rende Freiheitsrausch bei Schlichter auch
in eine =»kleinblrgerlich-moralisch inter-
pretierte Freiheitsirratio« (Bloch) umschla-
gen. Daher hob Bloch auch die Gefahr von
nationalsozialistischer Wirkung der Kolpor-
tage hervor und rechnete die Selbstbiogra-
phie »Das Widerspenstige Fleisch« zu
einem »bezeichnendsten Stlick Hitlerpu-
bertét ante rem«.%

Schlichters Entwicklung selbst zeigt, daB er
gerade in der Zeit nach dem ersten Welt-
krieg die Aggressivitdt und Kampfbereit-
schaft, die er aus der Kolportage gewann,
in einem Kampf gegen die birgerliche Ge-
sellschaft mitdem »ganzen Rest von letzter
Hingabe« ausschopfte. Nicht nur Dada in
Berlin, sondern vor allem seine politische
Arbeit fur die KPD wahrend der zwanzi-
ger Jahre bedeutete die in Aktion umge-
setzte Konsequenz aus dem dionysischen
Rausch der Destruktion.

DIEVERWEGENE METROPOLE BERLIN -
EIN STUCK KOLPORTAGE

Die GroBstadt Berlin, die einzige Metropole
Deutschlands, wurde in der Akademiezeit
von Schlichter, vor dem ersten Weltkrieg,
der mythische Ort seiner Farwest-Kolpor-
tage-Romantik und in den zwanziger Jah-
ren der verwegene Kampfplatz seiner anti-
blrgerlichen Einstellung. Schon der erste
Besuch Schlichters in Berlin, um 1910,
offenbarte den »Spleen« von der groBen
verwegenen Metropole, in die er als
Asphaltcowboy eintauchte. Er sang nicht
nur Dirnen- und Verbrecherlieder, um sich
auf Berlin einzustimmen, sondern beim
Anblick von Berliner Hinternofen und Hau-
sern glaubte er die Welt seiner Kolportage
wiederzufinden.

»Und gar die mit riesigen Reklamebildern
und Schriften bedeckten unabsehbaren
Reihen von Hinterhauswanden, an denen
sich zahllose Kamine, Balkone, Schuppen,
Maschinenhduser, Lagerplatze usw. em-
porreckten, anlehnten, oder — gleich Gppi-
gem Eisen-, Holz- und Stahlgeranke —

schwarze fensterlose Fassaden Uberwu-
cherten, versetzten mich in einen traum-
haften Zustand. Ein Marchenland war das,
voll von schauerlichen Hohlen, Kellern, un-
terirdischen Gangen, Menschenfallen und
Hinrichtungsplatzen. Ganz klein fihlte ich
mich plétzlich, die Stadt drang mit Uber-
macht auf mich ein, erdrlickte mich mit der
Wucht ihrer GroBe und Ausdehnung. Was
mochte es hier alles geben, welch ein Bro-
dem von glanzenden Verbrechen und
dunklen geheimnisvollen Lastern stieg
nicht aus diesen Hofen, StraBen und licht-
erflllten Vergniigungsstatten emporin den
unbewegten, grauen Himmel . . .«%

Die mythische Dimension von Berlin ver-
dichtete sich in seiner apokalyptischen
Vorstellung der Stadt als Hure Babylon.
»Der Spleen von der groBen Metropole ist
das Geflihl, das der Katastrophe in Perma-
nenz entspricht«%’ erkannte schon Benja-
min in seiner Untersuchung zu Baudelaires
Paris-Darstellung. Berlin  wurde von
Schlichter als briichig gewordenes Terrain
erfahren. Sein Gang durch die StraBen
wurde seismographisch von Signalen des
Untergangs begleitet. Schon um 1900,
schrieb Benjamin in »Berliner Kindheit«,
habe er als Kind den Freskenzyklus im Um-
gang der Siegessdule gemieden, weil er
dort Schilderungen vermutete, die ihm Ent-
setzen einfléBten wie die Stahlstiche Dorés
zu »Dantes Hélle«. Schlichter nun wurde
von diesem Sujet auf einem panoramaarti-
gen halbplastischen Kolossalgemalde im
Panoptikum der Kaiserpassage geschockt
— wie viele der Berlinbesucher.

»Vor einem flammend rot beleuchteten
Hintergrund sah man ein riesiges Rasier-
messer von der Kante einer hohen Fels-
wand in eine Talsohle hineinragen, auf des-
sen Scheide, von Teufeln getrieben,
nackte Manner und Frauen in Massen ritt-
lings zur Hélle fuhren. In der Mitte der Klin-
ge ungefahr wurden die Kérper in zwei Tei-
le geschnitten und landeten halbiert auf der
rauchenden Talsohle, wo sich bereits ein
ganzer Berg halbierter im Blute schwim-
mender Leiber gebildet hatte. Ebenso troff
die Rasierklinge von Blut . . .«%

Gerade diese Darstellung vergegenwartigt,
daB sich die Katastrophenangst vor dem
ersten Weltkrieg auch zur Massenpsycho-
se einer Weltuntergangsbereitschaft stei-
gern konnte.

Wie in eine Holle voller Katastrophen,
Verfllhrungen und Perversitaten tauchte
Schlichter als Flaneur in die Vergnigungs-
welt der FriedrichstraBe, Kaiserpassage,
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Lindenallee, der Leipziger- und Mauerstra-
Be. Die pausenlose Abfolge von Angster-
fahrungen — besonders durch die Gegen-
wart der Nutten, Schwulen, Kriminellen in
diesen StraBen — |Iosten bei ihm panikarti-
gen »thrill« aus, der sein kleinstéadtisches
Erfanrungs- und Erlebnispotential spreng-
te. Gleichsam als Maske der Abwehr trug
er sein in der Provinz erdachtes dandyisti-
sches Kostiim — weiB gepudertes Gesicht,
weite Hosen, Damenstiefel — eine Kostl-
mierung, die auch Grosz ahnlich zu tragen
pflegte. Als Deklassé unter Deklassierten
fihrte Schlichter diese Kostimierung auf
dem GroBstadtterrain vor. Auf dem Aqua-
rell »Tingel-Tangel« (1919) (Abb. 40) se-
hen wir im Vordergrund moglicherweise
das Selbstportrait von Schlichter mit weif3
gepudertem Gesicht. Die Variététanzerin-
nen auf der Bilihne erscheinen als
bedrohend-aufdringliche »Asphaltsphin-
gen« Uber ihm. Sie tanzen mit Knopfstie-
feln und geschniirten Schuhen, den Objek-
ten seiner Lust. Schlichter, in der Mitte des
Bildes unter ihnen sitzend, an ihnen vorbei-
sehend, scheint sie mit in Angst gebunde-
ner Erstarrung zu ignorieren, denn die Ko-
kotte stellte flir ihn die »entfesselten unter-
irdischen Gewalten«*® dar, die »alles zer-
storende, méannerfressende, Unheil ver-
breitende Venus vulgivava,«*° die inihm ei-
nen »Taumel zwischen Verbrechen, To-
desangst und Lust« ausloste und katastro-
phale Hollenvisionen hervorrief. In dem
schweinskdpfig deformierten Gesicht des
Bassisten wird etwas von dem Irrsinn die-
ser Projektion deutlich. Die Betroffenheit
spielte Schlichter in dieser Darstellung in
untberbriickbare Distanz und Gleichgul-
tigkeit zwischen weiblicher Inszenierung
auf der Blhne und mannlichem Publikum
herab. Der einzige Blickkontakt scheint
sich herzustellen zwischen der weiblichen
Hauptfigur und dem Bildbetrachter.

Schlichters Fiktion vom »Hdllenreich ver-
derbnisschwangerer Weibsnatur«*" war
wesentlicher Bestandteil jener zynischen
»Méannerphantasien«*? der patriarchalisch
gepragten wilhelminischen Gesellschaft.
Der Damonisierung des Weiblichen ent-
sprach besonders seit der Jahrhundert-
wende die Misogynie, der HaB auf das
weibliche Elementin der Kultur. Die Frauen
— waren sie nicht im Familienprinzip un-
schéadlich gemacht—wurden als zerstoren-
de Méchte gesehen, die in den Uberkom-
menen Rahmen der patriarchalischen »Ru-
he und Ordnung« einbrachen. Als Leben-
digkeit des Realen und Subjektiven, das
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mit Emotionen, dem UnbewuBten, Leiden-
schaften, Phantasien und Utopien sich ver-
band, bedrohten sie den =»soldatischen
Mann«. Die individuelle Panik Schlichters
war gepragt von den gesellschaftlich vor-
gegebenen Grenzen. Konnten die Frauen
nicht verdrangt oder ignoriert werden, wur-
den sie entweder im Familienprinzip entse-
xualisiert auf das Podest zur Heiligen erho-
ben — zur Mutter und Ehefrau — oder in
Lustmordphantasien abgewehrt, umge-
bracht oder erhangt. Viele Varianten dieser
Projektionen sind in den Bildern Schlich-
ters zu finden. Auch Grosz zahlte die Lust-
morde in seinen Bildern, teils den Schich-
ten der Kolportage enthommen, zu den
Handlungen seines unbewufBten Ich — des
»Dr. William King Thomas« (einer seiner
Pseudonyme). Der EinfluB Alfred Kubins
auf Schlichter sei hier hervorgehoben.

So vehement Schlichter von Berlin als
Hollenpflaster der Katastrophe 1910 er-
schittert wurde, so dialektisch darauf be-
zogen folgte seine ernichternde Erkennt-
nis, daB er hier nicht den Puls des Lebens
getroffen hatte, sondern daB auch der
»knallige Weltstadtrummel« Berlins nur ein
»in Fieberkurven zur Metropole emporge-
schossenes Provinznest« war: »Falsche
GroBzugigkeit, hinter der sich innere Dirf-
tigkeit, aufgeregte Betriebsamkeit, hinter
der sich eine gahnende Leere verbarg«,
schienen ihm =»die hervorstechendsten
Merkmale des stolz aufgeplusterten
Spree-Athen zu sein.«*3 Der mythischen
Vorstellung Berlins als Kolportageland-
schaft trat nun das ernlchterte Bild von
Berlin als »wohlregulierter Stein- und
Asphaltwiiste« entgegen, »in der alles so
tadellos funktionierte und wo selbst das La-
ster sich zu einer positiven, gesellschafts-
fordernden Institution durchorganisiert hat-
te.<** Mit dieser Erkenntnis entlarvte
Schlichter gleichzeitig den Kleinstadter mit
seinen Angsten und Wunschphantasien in
sich.

PHANOMEN-WERKE

In den Montagen zur Dadazeit setzt sich
diese skeptisch-resignative Erniichterung
und Distanz durch. Die Montage »Phano-
men-Werke« (Abb.), 1920 entstanden,
konfrontiert mit der Nachkriegswirklichkeit.
Neben den expressiven Maler der Kolpor-
tage trat der distanzierte kritische »Kon-
struktér«. Nur selten lieB sich Schlichter
von der heiteren, spielerischen Tendenz
Dadas leiten — wie z. B. bei der abstrahier-

Torso des Speerwerfers (Achill). Rémische
Kopie nach griechischem QOriginal (Bronze)
des Polyklet, um 440 v. Chr. Berlin (DDR),
Pergamon Museum
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Rudolf Schiichter
Phdnomen-Werke
1919/20 (verschollen)

45 vgl. Hanne Bergius, dada-machinel,
in: Kunst und Technik, Neue Sachlich-
keit und gegenstandlicher Konstrukti-
vismus, Hg. Helmut Friedel, Stadti-
sche Galerie im Lenbachhaus, Mun-

chen 1980, S. 124 ff.
46 Der Cicerone, 1919, Jg. 11, S. 630

ten Stadtlandschaft, dem »Dadaistischen
Experiment« (Abb. 32).

Die Collage ist eine der bedeutendsten
dadaistischen Werke Schlichters. Ihr Titel
»Phdanomen-Werke« spielt — ebenso wie
der »Grosz-Heartfield Konzern«, die
»Dada Reklamegesellschaft« u.a. — auf
den auBerasthetischen Bereich der alltagli-
chen Industrieproduktion an, gleichfalls
auch auf die »Phdnomene« einer verzerr-
ten zynischen Geschichte. Wie die Dada-
isten orientierte auch Schlichter sich mit
der Darstellungstechnik der Collage am all-
gemeinen Standard der industriellen Pro-
duktion. Der Medienbereich, das Katalog-,
Presse-, lllustrations- und Filmwesen
wurden in seine Kunst-Produktion mitein-

bezogen. Mit der neuen Technik der Col-
lage, der Verwendung von kunstindifferen-
ten Materialien wie Anzugstoff, Fotografie,
verschiedene Papierstrukturen wurden
auch neue Bildinhalte vorgefuhrt. Sujet und
technische Prozeduren ergénzten sich ge-
genseitig.*® Das Prinzip der Montage und
der montierte Mensch in diesen Kunstwer-
ken spiegelten gleichermaBen Zerstlcke-
lung als Schock der Zeit wieder.

Schon in der Ausstellung der Gruppe
»Rih« bei Goldschmidt & Cie in Karlsruhe
1919 bestimmten dadaistische collagieren-
de Einflisse Schlichters Werke. Die Kritik
in der Kunstzeitschrift »Cicerone«*® be-
zeichnete Schlichter daraufhin als »grob-
schldchtigen Imitator von Picasso«. Seine
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Werke wurden als »Zerlegung des Bildgan-
zen in bunt geometrisierte Einzelflachen«
beschrieben, »zwischen die naiv reali-
stische kleine Gegenstdnde eingestreut
sind.« Zu erfahren ist iber diese Werke nur
schwer etwas, solange der NachlaB von
Schlichter nicht zuganglich ist. Auch Carl
Einstein wies in einem im April 1920*" ver-
offentlichten Aufsatz auf Schlichters colla-
gierende Tatigkeit hin: »Haare werden
durch Haare, Anzugstoff durch Anzugstoff
dargestellt. Der Hintergrund geklebt; Hau-
ser auf Zeitschriften usf. Die ideelichen
Verbindungen, Auszeichnungen des Dar-
gestellten werden eingeklebt. Der Maler
benutzt Geformtes des maschinellen Le-
bens. Damit begann Picasso ...« Der Hin-
weis auf Picasso vergegenwartigt zwar die
durch den Kubismus in-der Avantgarde
verbreitete collagierende Arbeit, Schlichter
selbst wurde jedoch durch Picasso, dessen
Werke er erstmals 1912 auf der Sonder-
bundausstellung in KéIn sah,*® nicht zu col-
lagierender Arbeit angeregt. Sein damali-
ger »angeborener Hang zum Fabulieren,
die schwabische Eigenschaft des Spinti-
sierens und die Neigung zur endlosen Er-
zahlung strdubten sich gegen den Zwang
der Entdinglichung, wie ihn die modernen
Formalisten forderten. Aus all diesen Zwei-
feln rettete ich mich in die wiederentdeckte
Welt der Erotik und des Abenteuers. Ich
glaubte dort meine ureigenste Domane ge-
funden zu haben.«*

Erst mit Dada Berlin konnte Schlichter die
collagierende Arbeit mit seinen »ureigen-
sten« Themen verbinden, vergleichbar mit
Grosz, Dix oder Scholz. Mit den Collagen
IaBt Schlichter sich auf die Forderung nach
»neuem Material« in der Malerei ein, die
Hausmann und Huelsenbeck auf dem
ersten Dada Abend in Berlin im April 1918
proklamierten, und die Wieland Herzfelde
im Katalog der Dada Messe nachdricklich
programmatisch zusammenfaBte — Es ging
um »die Reaktion auf all diese Verleug-
nungsversuche des Tatsachlichen«.%°

Die Collage »Phanomen Werke« wurde auf
der Ersten Internationalen Dada Messe im
Juli/August 1920 ausgestellt, wie es Pres-
sestimmen belegen, wie es allerdings im
Katalog selbst nicht nachzuvollziehen ist.®'
Sie taucht erstmals im Katalog®® einer
Einzelausstellung Schlichters auf, mit der
der Galerist Otto Burchard zwei Monate vor
der Dada Messe seine Galerieraume eroff-
nete. Dieses Werk ist leider verschollen.
Nur die Abbildung im Katalog und die Litho-
graphie »Tanz« (1919) (Abb. 39)%, die in
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engem formalen und inhaltlichen Bezug
steht, verweisen auf die »Phanomen-Wer-
ke«. Moglicherweise zeichnete das Origi-
nal in seinen Materialien eine »Skala der
feinsten stofflichen und formalen Abschat-
tierungen« aus — eine taktile Qualitat, die
Schlichters Vorliebe flir erotische Stimu-
lantien vermuten 1&Bt, wie er siein »Ténerne
FiiBe« beschrieb: »lange durchbrochene
Strimpfe, die durch das Korsett engge-
schniirte Taille, die mit Rischen, Bandern
und Spitzen ausgestatteten Kleider und
nicht zuletzt die kunstvoll behandelten
Frisuren ... Haken, Knopfe, ... Farbe ...
Hohe der Mieder, auch Maschen und Ge-
webe der Strimpfe« ... denn »gerade die
Hillen, in die der weibliche Kérper einge-
zwangt war, erregten in hdchstem MaBe
mein sinnliches Wohlgefallen . . .«

Die Abbildung gewahrt Einblick in die Tanz-
szene eines Bordells. Wie auf der Lithogra-
phie sitzt im Vordergrund ein Kriippel, dem
nur noch seine Prothesen dazu verhelfen,
eine elegant wirkende Sitzhaltung zu simu-
lieren. Seine freischwebenden Beine erin-
nern eher an die Sitzhaltung von Kasperle-
figuren oder Marionetten. An der gezierten
Gestik und verzerrten Mimik sowie der
Kleidung kennzeichnet Schlichter einen
Krippel aus der »plutokratischen, adligen
Oberklasse«, eventuell eines preuBischen
Offiziers, wie er ihm selbst in seiner Zeit
begegnete: »Hoher Kragen, auf Taille ge-
schnittenes Jackett«.*® Seine »militarisch
korrekte Hose mit scharfen Bigelfalten«
hat er auf der Montage —im Unterschied zur
Lithographie — bereits abgelegt. Es werden
lange Unterhosen, Strumpfhalter, seine
»langschnabligen, vorn abgeeckien ge-
knopften Stiefel« mit Gamaschen gezeigt.
Diese Figur verweist auch auf den Kriippel
der »plutokratischen« Gesellschaft im
»DA-DA Dachatelier«.

Auf der Montage erscheint ein weiterer
Herr, stehend, von einer Kokotte rechts im
Vordergrund verdeckt, die sich ihm zuwen-
det und dem sitzenden Krippel ihr aufrei-
zendes, entbl6Btes Hinterteil zeigt, was je-
nen wiederum zu seiner verkniffenen, be-
lustigten Reaktion veranlaBt. Auch ihre Ver-
kriippelung ist unverkennbar — ihr wurde
gleich einer Marionette eine Maschine in
den Rumpf eingebaut. Ihre verflhrerische
Kiinstlichkeit 148t sie zu einer abgetakelten
Nachfahrin der »Olympia«<%® von E. T. A.
Hoffmann werden. |hre kunstvoll aufge-
tirmte Frisur, ihre Straps, ihre gezierte
Handbewegung, ihr zum Erstaunen me-
chanisch geoéffneter Schmollmund, die
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Knopfstiefel der anderen Tanzerin setzen
sich zu einer Allegorie des Begehrens
zusammen, die Schlichter einstmals in die
lustbringenden »Abgriinde« seiner Gefiih-
le stirzte. Nun — ihren Mechanismus ent-
hlllend — desillusioniert er sein begehrtes
Objekt als mechanische Automate, die er
mit Erflllung verwechselte. Darliber wird er
nicht wahnsinnig—wie Nathanael—nuraber
sehr ernlchtert und sehr viel realistischer.
Seine Verblendung versucht er zeitge-
maB zu deuten: Wurde »Frau Welt« im Mit-
telalter hinter ihrer schénen Fassade von
Wirmern zerfressen dargestellt, so sieht
Schlichter hinter der aufgetakelten Fas-
sade der Kokotte die empfindungslose
Lustmaschine als Trugbild. Die Hure Baby-
lon wird als leblose Automate entmythi-
siert. Der repititive Autismus des Mechani-
schen denunziert zynisch eine Erotik, die
sich ihm verschrieben hat.

Der mannliche Besucher, der der Kokotte
gegentibersteht, scheint nach den Mode-
journalen der Zeit gekleidet zu sein. Nicht
die steife, konservative Eleganz sondern
jene »saloppe«, die den EinfluB der ameri-
kanischen Mode zeigt, kennzeichnet ihn:
»Die Hose schlotterte oben weit um den
Schenkel und verjingte sich nach unten,
wo sie auf dem Schuh aufsaB. Die Farbe
der Anzige war gewdhnlich hell, gespritzt
oder kariert.«®” Die Jacke des Mannes, die
er schon ablegte, war nach Schlichters Be-
schreibungen sackartig, ohne Taille und an
den Schultern gepolstert, »wodurch selbst
Schmalbrustige eine Breitschultrigkeit vor-
tduschen konnten.« Seine Kopfbedeckung
entsprach auch ganz dem amerikanischen
Stil: »ein weicher, schmalrandiger runder
Hut.«% Nach Schlichter trugen diese Ko-
stime zundchst zur Sportsleute, Kiinst-
ler, Uberseekaufleute und Studenten.
Nach dem Krieg mag sich auch mancher
Parvenu mit solch einer Kleidung ge-
schmuckt haben. Deutlich ist auch hier die
Armprothese des Mannes zu erkennen.
Gemeinsam mit der Dirne starrt er entgei-
stert auf einen mannlichen Krippeltorso
links im Bild. Dieses Paar ist im Vergleich
zur Lithographie, auf der eine Tanzerin an
der Stelle auftritt, eine Verdichtung des
Themas Krippel, Mechanik, Montage.
Wahrend die Kokotte der Lithographie
durch ihre frontale Stellung von der Tanze-
rin in der Mitte der Montage abzulenken
schien, wird die Tanzerin auf der Montage
wesentlich mehr hervorgehoben durch die
Wendung des Paares, den raumlich engen
Bezug zum sitzenden Krippel, durch die

Drehung des Krlppeltorsos auf dem Tisch
und das aus dem Bild an der Wand auf die
Ténzerin gerichtete Portrét. Ihre Bewegun-
gen sind mit denen von der Tanzerin auf
der Lithographie fast identisch. Die Rechte
in die Seite gestutzt, die Linke im Rhyth-
mus der »Ragtimestepptanzmelodie«
(Grosz) erhoben, bewegt sie ihre mit
Knopfstiefeln bekleideten FliBe zum Tanz.
Ihre Kleidung erhalt im Unterschied zur
leicht bekleideten Tanzerin auf der Litho-
graphie eher etwas Harlekineskes. lhre
clowneske Kopfbedeckung, ihre kurze
Tanzhose und taillierte Jacke, auf die Fotos
von Variéténummern appliziert zu sein
scheinen, dazu der auf sie gerichtete trich-
terférmige Grammophonapparat als kleine
erotische Maschine geben der Enge des
Raumes die lllusion von der Farbigkeit des
Variétés. Im Zusammenhang der kriippel-
haften »Modernitat« der Anwesenden er-
halt auch der Schuhfetischismus in der
Szene eine dadaistische Dimension. Die
Ironie des modischen Dingfetischismus,
den die Dadaisten vielschichtig in ihren
Montagen inszenierten, steigert sich bei
Schlichter zum obsessionellen Bann von
Knopfstiefeln als Variante der objekthaften
Verdinglichung zwischenmenschlicher Be-
ziehungen. Im Fetisch der Straps, Korsetts,
Knopfstiefel wird die Frau nur im Ding
selbst sinnlich wahrgenommen und erleb-
bar. Deutlich wird, wie durch den Fetisch
der Blick auf das Ganze zerstort wird, er
sich in Teilen verfangt und sie fiir das Gan-
ze halt. Die Frau wird in Angebote kaufli-
cher Sinnlichkeit zerlegt.

Im Unterschied zur aggressiv-bedrohli-
chen Projektion des weiblichen Torsos auf
der Lithographie, aus dessen Korsett
sphinxartig Briste quellen, im Unterschied
zur D@monisierung von Laster und Lust in
der rechts auf der Lithographie tanzenden
Kokotte tritt in der Montage die Desillusion
dieser Projektionen ein. Das Bordell als
spatromantische Enklave des atavistischen
Schauspiels von Instinkt, Begierde und
Gewaltist hier ausgetraumt. Allein nlichter-
ner Geschaftssinn, Mechanisierung der
Geschlechter, Berthrungs- und Kommuni-
kationslosigkeit der Automaten bestimmen
das Bild. »Die tote Ordnung in allen Din-
gen«°® — hier spiegelt sie sich auch im un-
ordentlichsten Bereich der Gesellschaft
wieder. Die Erstarrung hat sich bis in die
letzten Winkel und Nischen der Gesell-
schaft durchgesetzt. Diese Bordellszene
steht in der Tradition von Kokottendarstel-
lungen, wie sie Manet in »Nana« (1877)%
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entwarf. Die Berliner Bordellbesucher sind
die verstimmelten Nachfahren der kapitali-
stischen Hochstapler von Paris, die die
Partnerschaft von =»Fleisch und Gold«
suchten — die Kokotten sind die mechani-
sierten, ausgehdhlten »Tochter« der Nana,
zugerichtet vom InflationsgenuB. Wenn
schon Baudelaire in Paris ein groBes Wa-
renhaus erkannte, in dem selbst Gott pro-
stituiert wurde, so sah Schlichter im Berlin
der Nachkriegszeit den inflationaren Aus-
verkauf des verdinglichten Objekies
Mensch. Die Kokotte trat als aufgetakeltes
Pendant zum »protzigen, klotzigen Nach-
kriegsverdiener« — wie Walter Mehring ihn
ironisch nannte — auf. Sie wird hier als der
Inbegriff vom gréBtmaglichen GenuB dar-
gestellt, der aus dem schnell verdienten
Geld herausgepreBt werden muBte. »Fur
was sich bewahren? — fir morgen? Wer
weiB, wie morgen der Dollar steht?«%' Die
seit 1920 schleichende Inflation fihrte zum
verschwenderisch-schalen Vergnigungs-
leben unter den Nachkriegsgewinnlern, zu
groBer Armut und Hungersnot bei der ar-
beitenden Bevolkerung. In der hier gezeig-
ten Bordellszene wird Freizlgigkeit und
Zlgellosigkeit als »Sinnenplumpheit« ent-
larvt. Die Kokotten stellen die »bepinselte
Lust« dar, die »nicht freier wird, weil die
Knie frei sind.«%? Auf das Nachkriegs-Ver-
gnligungs-Berlin bezogen, stellte Gold-
schmidt fest:

»Das ist nicht Trunkenheit, nicht Wildheit,
kein Drang Ketten zu sprengen, sondern
Fauligkeit, Niedergang, Phosphoreszieren
auf vergehendem Gebalk dieser Gesell-
schaft. Ich weil wohl, alle Stadte faulen so,
aber nur wenige so plump, so anmaBend
und sich so darbietend wie Berlin. Uber
furchtbarem Elend tanzen diese Halbmen-
schen, glucksen und girren vorbei an bet-
telnden Stimpfen und leben Talmilust auf
Kredit .. .«%

Der Ausblick auf groBstddtische Bauten,
moglicherweise auf amerikanische Hoch-
hauser in der Montage vergegenwartigt nur
noch mehr die aufgeputschte Kinstlichkeit
von Berlins Vergniigungs- und Kulturindu-
strie, die den amerikanischen EinfluB — so
Schlichter — nur plump nachzuéffen ver-
mochte. Mit dem Bezug zu Amerika konnte
Schlichter auch ironisch auf den Einbruch
der amerikanischen »Girls« und »Amazo-
nen« in die Kultur des Abendlandes
anspielen. Der Drill der »Tillergirls« in den
Revuen der zwanziger Jahre kindigt sich
schon hier in der mechanistischen Bewe-
gung des Tanzes an. Auf der anderen Seite
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konnte dieses Bild der Hochhauser auch
ein Ausblick aus dieser zur Tode erstarrien
Welt des abendldndischen Menschen in
die »neue« Welt Amerikas sein.

Der Abschied von den Inhalten der abend-
landischen Kultur wird besonders deutlich
in der ostentativen Umdeutung eines grie-
chischen Torsos in einen Krlppeltorso,
durch den links in der Montage den méannli-
chen Krippeln zynisch ein Denkmal ge-
setzt wird. Er erscheint als Pendant zur
weiblichen Paraphrase einer Venus von
Milo auf der Litographie, die schon die Ro-
boter-Vamps von Richard Lindner vorweg-
nimmt. Wahrscheinlich handelt es sich bei
dem Krlppel-Torso um eine Paraphrase
vom Torso des Doryphoros (Abb. S. 38a),
einer rdmischen Nachbildung des bertihm-
ten Speertragers von Polyklet (440 v. Chr.).
Schlichter hat diesen Torso im Alten Muse-
um in Berlin sehen kdnnen. Nicht die ein-
drucksvolle Syntax polykletischer Formen-
lehre, der antike Wechsel von Stand- und
Spielbein, die Wendung des Korpers in-
teressierte Schlichter, sondern im Gegen-
teil beabsichtigte er mit der Assoziation
Kriippel/griechischer Torso das burgerli-
che Kulturverstindnis zu demontieren.
Nicht gegen die Antike, sondern gegen das
blrgerliche Kulturverstandnis von der An-
tike zog Schlichter zu Felde, gegen die Auf-
fassung vom Kunstwerk als Gegenstand
interesselosen Wohlgefallens. Indemernur
die Formfindung zitierte, den Inhalt jedoch
umdeutete, vergegenwdrtigte er die huma-
nistische Fassade des Burgertums, die das
Ideal des heldischen Kriegers propagandi-
stisch ausschlachtete und noch dazu den
Kriippel so lange zum Helden verklarte, wie
er der Kriegspropaganda nutzlich war. Der
Zynismus einer patriotischen Medizin trug
das iibrige dazu bei, die Kriippel und Ver-
stiimmelten nach dem Krieg wieder fur das
Zivilleben zu »stéhlern<«. Hier in der Monta-
ge spielt der Zynismus der Prothesen auch
auf den entmannten Heimkehrer an, den
Ernst Toller im »Hinkemann« (1924) zum
dramatisch anklagenden Zeitportréat erhob
und (iber den Hans Magnus Hirschfeld in
der »Sittengeschichte des Weltkrieges«
ausfihrlich berichtet. EIf Millionen Krippel
—das war das entmenschlichte Produkt des
Krieges — neben »dreizehn Millionen To-
ten, 50 Millionen Soldaten, die marschier-
ten, sechs Milliarden Geschossen und
fiinfzig Milliarden Kubikmeter Gas«**in vier
Jahren. Das war das zynische Ergebnis,
das aus der seit dem 19. Jahrhundert pro-
klamierten sinnversprechenden Restaura-
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tion der abendldandischen Kultur im Geiste
der Griechen resultierte. Indem Schlichter
den Kriippel auf einen podestartigen Tisch
erhob, stellte er die durch die Propaganda
ins Virile Ubersteigerte Rolle des Kriegs-
Kulturhelden in Frage und machte die Ver-
gewaltigung des ménnlichen Korpers als
Verfligungsobjekt der Kriegsmaschinerie
bewuBt. In der mannlichen Selbstkontrolle,
Affektbeherrschung, dem Kdrpertraining,
der Manneszucht, dem blinden Gehorsam
erfuhr der Mann seine lebenstétende, ge-
fihlserstarrende Mechanisierung, die in
der Tat Kopflosigkeit verlangte. Die Dada-
isten setzten sich mit diesem Thema aus-
fuhrlich auseinander. Die Krippelparade
von Dix, der »pedantic automaton« von
Grosz, der »mechanische Geist« von
Hausmann sind nur einige Beispiele der
zerstiickelten und verstimmelten Zeugen
der Montage. Hausmann sprach spottisch
von »Prothesenwirtschaft«. Denn die Pro-
thesen vergegenwdrtigen nur eine schon
langst durchgesetzte entindividualisierte
Mechanisierung des Menschen. Automa-
tenhafte Verstimmelung war die reale Er-
fahrung der blrokratisierten und durchra-
tionalisierten Verflechtung von Kapital,
Wirtschaft und Politik, denn je mehr die bir-
gerliche Gesellschaft sich zu einem Funk-
tionszusammenhang schloB, um so weni-
ger erlaubte sie dem einzelnen individuelle
Erfahrungen zu machen, die mitteilbar und
wiederum in sinnvolle Praxis zu Uberfihren
waren.

Ebenfalls das Aquarell »DA-DA Dach-
atelier« (Abb. 36) (1920) von Schlichter,

dasich an anderer Stelle ausfuhrlich deute-
te® auBerdem die Aquarelle »Zusammen-
kunft von Fetischisten und Flagellanten«
(1923) (Abb. 43) und »Tote Welt« (1926)
(Abb. 35) erheben Erstarrung und Verkriip-
pelung zum gesellschaftskritischen The-
ma. Der EinfluB der pittura metafisica von
De Chirico verstarkte den Eindruck einer
anasthesierten Welt. Auch in diesen Wer-
ken stoBen wir auf antike Paraphrasen.

Auf der Dada Messe fiel Schlichter vor al-
lem durch seine »verbesserten Bildwerke
der Antike« auf. Neben dem Torso des Po-
lyklet korrigierte er den »Apoll von Pom-
peji«, gab es die »Venus von Milo |« und die
»Venus von Milo ll«, auBerdem die »Jing-
lingsfigur von Teneca« und »Ringer«. Eine
Zeitungsmeldung kann AufschluB Uber die
Art der »Verbesserung« geben: »Schlich-
ter korrigiert die alten Kunstwerke, indem
er auf antike Statuen, teils banale, teils sen-
timentale moderne Kopfe setzt: gleichfalls
ein Hohn auf die Umgebung, in der heute
diese Kunstwerke weilen, auf die Augen,
die sie betrachten«, Und Herzfelde schrieb
zur Korrektion der »Venus von Milo«im Ka-
talog der Ersten Internationalen Dada
Messe:

»Hier zeigt sich am faBlichsten das
Verhaltnis der Dadaisten zur Antike. Die
Bourgeois, welche dauernd lamentieren,
man wolle das Vergangene sinnlos ruinie-
ren oder zertrimmern, mogen hier stehen
bleiben und Abbitte tun. Hat je ein Mei-
er-Grafe oder Lessing es verstanden, der
Antike derart alle Scheuklappen zu neh-
men, d. h. sie gegenwaértig zu machen wie
hier Schlichter, indem er ein Goétzenbild,
das nur fir Altertumsforscher verstandlich
und beachtenswert war, mit einem flr un-
ser Empfinden menschlichen Kopf versieht
und dadurch den ganzen Korper in den
Fassungsbereich unserer Sinne rickt. So
mag der Marktwert vernichtet werden, die
Plastik hat dadurch wieder Leben und ihren
urspringlichen sinnlichen Reiz bekom-
men.«%®

Eine vergleichbare Montage hatte der Kol-
ner Dadaist Baargeld 1920 vorgenommen
mit »typische Vertikalverklitterung als Dar-
stellung des Dada Baargeld.« (Abb.). Der
Kolner Dadaist montierte sein Fotoportrat
mit einem Schirm »Ohne Mitze« auf ein
Foto des Torsos der Venus von Milo. Von
der stehenden Venus hatte er in der Taille
den Oberkdrper abgeschnitten und die so
entstandene androgyne Buste auf einen
Tuch Uberhangenen Sockel gesetzt.
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Die Verunglimpfung der Antike richtete
sich also gegen ein Kulturverstandnis, das
shumanistische Attrappen bendtigte«, um
dem »riden Treiben einer wirtschaftsbe-
sessenen Rafferschicht mit gelehrtem
Brimborium die nétige Weihe« zu geben,
»und zwar moglichst auf klassisch« — so
Schlichters Kritik.5’

Durch die Montage wurde die verehrende
Distanz aufgehoben und der Triumph der
klassischen Vergangenheit zugunsten ei-
ner subjektiven gegenwartigen impulsiven
Verdanderung zerstort. Auch Arp betonte,
daB Dada Laokoon vom tausendjahrigen
Kampf mit der Schlange befreite. Und
Hausmann triumphierte: »Vorbei mit der
Asthetik’, ich kenne keine Regeln mehr,
weder des ,Wahren' noch des ,Schonen’,
ich verfolge eine neue Richtung, die die
Ordnung meines Korpers mir vorschreibt.
Verpflichtet einem groBen Kampf, einem
ungeheuren Aufruhr, befreie ich mich von
allen alten Rickstanden, ich entgifte mich,
aber selbst auf die Entgiftung, auf diese
Freiheit spucke ich! Ich will Alles, und folg-
lich will ich Nichts!«5®

Die Wirkung dieser »verbesserten« Kunst-
werke, die nicht die einzigen dieser Art auf
der Dada Messe waren, war sowohl fur die
linke als auch flr die rechte, konservative
Presse blasphemisch. Sah die =»Rote
Fahne« darin eine »Frechheit«, so die kon-
servative »PreuBische Kreuzzeitung« den
»Kulturbolschewismus« und verlangte bei
der geistigen Bildstirmerei nach Kunst-
zensur. Doch noch weit groBere Emporung
als der Ikonoklasmus dieser die Antike de-
montierenden Bildwerke rief der »preuBi-
sche Erzengel« hervor, den Schlichter mit
Heartfield zusammen montierte. An der
Decke der Dada Messe schwebte ein aus-
gestopfter feldgrauer Soldat mit Offiziers-
achselstlicken und der Maske eines
Schweinskopfes unter der Feldmlutze, die
Offizierskorkaden trug. Unter der Plastik
war zu lesen: »Um dieses Kunstwerk zu
begreifen, exerziere man taglich zwolf
Stunden mit vollgepacktem Affen und feld-
marschmaBig auf dem Tempelhoferfeld«
(Abb.).

Die Plastik hing in einem Raum der Dada
Messe, der ausschlieBlich antimonarchisti-
sche und antimilitaristische Werke aufwies,
um den Hurrahpatriotismus und den unbe-
lehrbaren Militarismus zu attackieren. Sie
vergegenwartigten mit diesen Werken den
kritiklosen Untertanengeist der Deutschen.
Auch hier emporte sich linke wie rechte
Presse gleichermaBen. Die »Rote Fahne«
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schrieb, daB diese Plastik nur »einige Be-
rechtigung in einem antimilitaristischen

Panoptikum hatte« ... »Aber eine Samm-
lung von Perversitaten als Kultur— oder gar
Kunstleistung auszustellen, ist schon kein
Ulk mehr, sondern eine Frechheit.« Von
der rechten Presse und vor allem von den
»Hohen Militars«, die aus der benachbar-
ten BendlerstraBe kamen, wurde diese Pla-
stik als anstoBerregend und beleidigend
aufgefaBt. Nicht nur diese Plastik, auch die
»elektromechanische Tatlinplastik« und
die Mappe »Gott mit uns« von Grosz fuhr-
ten schlieBlich zu einem ProzeB. Die Ankla-
ge lautete auf Beleidigung der Reichswehr.
Die Dadaisten, Grosz, Herzfelde, Schlich-
ter—auch Burchard als Galerist —traten vor
dem Gericht nicht als »Kulturhelden« auf,
die hier in einem demonstrativen Prozel
Moral mit Moral beantworteten, sondern
ironisch »bestritten sie die Absicht, eine
Beleidigung der Reichswehr vorgehabt zu
haben«. SchlieBlich wurden aufgrund noch
einiger Gutachten, die versicherten, die
Dadaisten hatten nur »Kinstlerische Ab-
sichten« gehabt, Schlichter und Burchard
die 500 M Strafe erlassen, Grosz erhielt
300 M Geldstrafe und Herzfelde 600 M;
das Einziehen und Einstampfen der Platten
wurde gefordert.

Noch zwei weitere Werke sind von Schlich-
ter zu erwahnen, die er auf der Dada Messe
ausstellte, Uber deren Inhalt jedoch nur
spekuliert werden kann, da sie nicht erhal-
ten sind. »VYom Handlungsgehilfen zum
Heiland der Welt« heiBt eine Arbeit und pa-
rodiert wahrscheinlich jenes »Marktge-
schrei emsiger Mystagogen«®°, die sich
nach dem ersten Weltkrieg mehrten und als
Privatpropheten das Heil der Welt verkin-
deten. Dahinter verbarg sich meist nur eine
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kleinbiirgerliche Kompensation der Anony-
mitat. Wahrscheinlich spielte Schlichter
hier auf Oberdada Baader an.

In einem weiteren Werk »Der Tod der Anna
Blume« bezog sich Schlichter auf Schwit-
ters poetische Fiktion »Anna Blume« und
gleichzeitig auf das »erotische Elend« —ih-
ren Tod. Zu Schwitters unterhielt Schlichter
nach der Dadazeit — nach dessen anfangli-
cher »Verdammung« als unpolitischer An-
hanger des Sturm-Kreises — eine freund-
schaftliche Beziehung, wie sich aus einer
Karte ersehen |aBt, die er Schwitters 1922
schrieb. Auf ihr lehnte er es dartber hinaus
ab, die Preispolitik der Galerie von Garvens
zu billigen, die vorhatte, von ihm eine Aus-
stellung zu machen. Schlichter wollte kein
Bild unter eintausendfunfhundert Mark ver-
kaufen. Wenn er schon als Dadaist nicht

den Kunsthandel aufheben konnte, so ver-
mochte er mit dadaistischem Selbstbe-
wuBtsein wenigstens um seinen Marktwert
zu kampfen.

Nicht nur auf der Dada Messe |0sten die
Werke von Schlichter u. a. Protest aus,
sondern auch auf der Ausstellung der No-
vembergruppe (1920), an der einige der
Berliner Dadaisten sich beteiligten, kam es
zu einem Zerwirfnis zwischen der Ausstel-
lungsleitung der GroBen Berliner Kunst-
ausstellung, an der die NG sich beteiligte.
Der Leiter Schlichtung wollte zwei »miBlie-
bige« Bilder von Schlichter und Dix nicht
ausstellen. Er drohte sogar mit dem Staats-
anwalt. Da die Novembergruppe sich nicht
mit Schlichter und Dix solidarisierte, stell-
ten die Berliner Dadaisten das anfénglich
radikale Engagement der Novembergrup-
pe in Frage.

In ihrem »Offenen Brief an die NG«'?, den
u. a. Hausmann, Dix, Schlichter, Hoch,
Grosz unterzeichneten, forderten sie »Pro-
test gegen birgerlichen Schlafwandel und
gegen die Verewigung der Ausbeutung
und der SpieBerindividualitat« mit einer
»neuen Gegenstandlichkeit, die aus dem
Abscheu Uber die ausbeutende birgerli-
che Gesellschaft geboren wird oder durch
vorbereitende Versuche ungegenstandli-
cher Optik, die ebenfalls in Anlehnung die-
ser Asthetik (asthetischer Formelkramerei)
und Gesellschaft eine Uberwindung der In-
dividualitat zu Gunsten eines neuen Men-
schentypus sucht ...«.”' Das Manifest
schlieBt mit einem Bekenntnis, das
Schlichters politische Arbeit als Kinstler
wegweisend bestimmt: »Uns ist das Be-
kenntnis zur Revolution, zur neuen Ge-
meinschaft kein Lippenbekenntnis, und so
wollen wir mit unserer erkannten Aufgabe
Ernst machen: mit zu arbeiten am Aufbau
der neuen menschlichen Gemeinschaft,
der Gemeinschaft der Werktatigen!«"

In den Abbildungen im »Gegner«, in der
»Rosaroten Brille«, im »KnlUppel«, kann
Schlichters Politisierung zu einem Kuinstler
verfolgt werden, der zunehmend die klas-
senkampferischen Interessen der KPD
vertritt. Herzfelde, Heartfield und Grosz
waren seine Freunde in den zwanziger
Jahren (Abb.).

1924 wurde Schlichter SchriftfUhrer der
kommunistischen Klnstlervereinigung
»Rote Gruppe« und neben Grosz, Dix,
Baluschek, Zille und Kollwitz ein vielvertre-
tender Kinstler in kommunistisch orien-
tierten Kunstausstellungen.
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AufschluBreich mag die Sicht von Grosz,
dem langjahrigen Freund Schlichters, Gber
dessen politisches Engagement am Ende
der zwanziger Jahre sein. Grosz stellte
Schlichter in »Kleiner Fluchtweg« (1929/
30) (Abb.), mit Hammer und Sichel ge-
schmickt, als Gefangenen seines Schuh-
fetischismus dar. Der »Kleine Fluchtweg«
in die Festung des Ateliers schien Schlich-
ter angesichts seines Fetisches — fernab
von marxistischen Zielsetzungen — eine
lustbetonte Identitat von Kunst und Leben
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zu ermoglichen. Grosz erkannte darin auch
die Gefahr, daB sich Schlichters Kunst im
Schuhfetischismus erschopfen konnte. In
der Beziehung zu seiner Frau Speedy sah
Schlichter seine »schuhfetischistische«
Selbstfindung. Zur Begegnung mit Speedy
schrieb er in »Zwischenwelten«: »Die un-
verdndert gebliebene Grundsubstanz sei-
nes Wesens durchbrach mit Vehemenz die
harte Kruste marxistischer Dogmen, die
kiinstliche Wand intellektualisierter Kon-
struktionen.«"
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