Kathrin Hoffmann-Curtius
Michelangelo beim Abwasch — Honnah Héchs Zeitschnitte der
Avantgarde

Feministische Kritik on Kenzepten und Kinstlern der Avantgarde ist seit einigen Joh-
ren angesagt.! Wie steht es jedoch mit der Analyse von Arbeiten der Kinstlerinnen in
den avantgardistischen Kreisen? Kunsthistorikerinnen bemihten sich zunéchst aut-
zuzeigen, dafl in der Kunstgeschichte nicht nur grofie Manner, sondern auch Frouen
kinstlerisch tafig waren, und sie versuchten, die Gleichrangigkeit der aufgefunde-
nen Autorinnen zu beweisen. Im Legitimationszwang konnte es ihnen hierbei unter-
laufen, Themenbereiche und Aspekie, die im Meisterdiskurs qua Definition keinen
Platz einnehmen, zu vernachldssigen und wiederum einen Teil kinstlerischer Produk-
tion von Frauven auszugrenzen.

Die herrschende traditionelle Rede Uber die grofien Meister basiert auf dem Aus-
schluf3 einer Reihe von Tatigkeiten und Kunstformen, die als weiblich abgeurteilt wer-
den: so z.8. Kichenarbeit und hausliche Handarbeiten, wie Nahen, Hiakeln und Stik-
ken. Wenn sich Kiinstlerinnen damit befassen, laufen sie stets Gefahr, wieder einmal
aus dem Kunstdiskurs ausgegliedert zu werden. Die Geringschafzung dieses Gegen-
standsbereiches schiégt auch auf die Kunsthistorikerinnen zurlck und stabilisiert
dariber hinaus die Obliche Unterscheidung in Kunst und -gewerbe.?

Die hier vorgelegte kunsthistorische Analyse, die das Verhdltnis der Geschlechter
beriicksichtigt, versucht den spezifischen Arbeitsweisen der Kinstlerin Hannah Hoch
im Dada-Kreis nachzugehen. Ich méchte avfzeigen, daB es auch bei dieser Verfrete-
rin der sogenannien Avantgarde sinnvoll und weiterfhrend ist, danach zu fragen,
wie die Kinstlerin mit ihrer historisch bestimmten Frauenrolle umgeht. Hierzu sallen
inshesondere Hochs Zeit- und Arbeitskonzepte im Vergleich mit denen ihrer Kolle-
gen untersucht werden.

Dafl Hannah Hoch die herrschende, geschlechtsspezifische Einteilung gesellschaftli-
cher Arbeitin schopferisch-produktive einerseils und reproduktive andererseits sehr
wohl reflektierte, mag ein Beispiel ihrer schriftstellerischen Tatigkeit von 1920 erhel -
len. Es ist bezeichnenderweise bis [etzt nicht von der Forschung zur Dada-Avantgar-
de miteinbezogen worden.? In einem maschinenschriftiich Uberlieferten Essay , Der
Maler” von 1920 travestierte Hoch die géngigen Yorstellungen vom Kinstler:

LEswareinmal ein Maler, der aber nicht, wie infriheren Zeiten, Klexel, oder so, hieB.
Es war namiich um das Jahr 1920, unser Maler ein moderner Maler, und so hiefl er
Himmelreich. Er beschéftigte sich auch nicht, wie man frither von einem richtigen Ma-
ler verlangte, ausschlieBlich mit Pinsel und Palette; und dies war die Schuld seiner,
den hemmungslosen Flug des Genies kreuzenden, Frau. Diese war die Veranlas-
sung, daf sich unser Maler gezwungen sah, im Laufe von vier Jahren ebensoviel mal
das Geschirr, das Kiichengeschirr, abzuwaschen. Das eine Mal war jo schlieBlich
auch ein trifliger Grund dazu vorhanden gewesen, das war, als sie das kleine Him-
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melreich in die Welt setzte. Die drei anderen Male aber kannte Himmelreich senior
nicht einsehen, def es absolut ndtig war. Doch um des lieben Friedens willen, der zu
balancieren der Herrgott extra den Mann geschatfen hat, blieb ihm schlieflich nichts
anderes Ubrig, als sich dieser Xanthippenforderung zu figen. Doch diese Angele-
genheit lastete seither auf ihm, worf einen dunklen Schatten, er kam sich als Mann,
aber auch als Maler, degradiert vor. Nachts hatte er an den kritischen Tagen directe
Zwangsvorstellungen bekommen. Immer sah er Michel Angelo, wie er Tassen ab-
wusch..”

Héch gesteht Gotthold Himmelreich anschlieBend groBe Probleme bei dem Malen
eines Bildes der weiblichen Seele zu — sie spricht von seinem dunklen Drang, die
Wesensgemeinschaft” des Schnittlauchs mit der Seele des Weibes aufdie lLeinwand
Jkuben” zu wollen —und schildert anschlieend, wie ausgerechnet dieses Unterfan-
gen dem modernen Maler zur Anerkennung in der patriarchal organisierten Kunst-
szene verhilfL?t

Héch ironisiert im Marchenstil und frei nach Wilhelm Busch und Adolph Menzel
(1834) des ,Konsters Erdenwallen”. Sie entmythotogisiert den Kinstierheros — und
das ist vollig ungewdhnlich —in der Reflektion und Beziehung auf die bekanntlich im-
mer wieder unsichibar gemachte Hausarbeit.® Eine der ersten feministischen Kunsthi-
starikerinnen, Lu Marten, ging dieses Problem schon 1909 in threm Roman , Torse”
mit dem Ausspruch der Ich-Erzdhlerin ,Denken Sie sich Goethe als Heimarbeiter”
an.® Hoch macht sichtbar, dafd auch kiinstlerische Arbeit an Voraussetzungen der ali-
taglichen Reproduktion gebunden ist, dofl Manner dies nichi wahrhaben wollen, wis-
send, dafl auch fir sie eine andere Aufteilung von Zeit anstinde, geriete die herr-
schende Arbeitsteilung erst einmal in Frage. Es wird zu zeigen sein, wie Hoch die fe-
sten Grenzziehungen zwischen ,ménnlicher” als schépferischer und ,weiblicher”
als reproduktiver Arbeit Uberschritien hat. Daf} diese Aufteilung der Arbeiten nach
Geschlecht in geschichtswiirdige und nicht erwdhnenswerte nach wie vor dominiert,
Hochs Auseinandersetzung also auch fir Kunsthistorikerinnen aktuell geblieben ist,
heweist unter anderem ihre Rezeptionsgeschichte,

l. Rezeption

Wenn auch Hochs Papularitdt deutlich eingeschrankier ist als die von Kathe Kollwitz
und Paula Modersohn-Becker, so hat sie als eine bedeutende Kinstlerin des 20. Jahr-
hunderts zumindest in Fachkreisen einen grofien Namen. Wie kam das zustonde?
Schon frih schenkte man ihren Collagen, besonders denen auf der Berliner Doda-
Messe von 1920, eine gewisse Aufmerksomkeit, wahrend die Arbeiten van Erica
Deetjen, die auf der ersten Berliner Dada-Ausstellung vom April-Mai 1919 in der Ga-
lerie lsrael Ber Neumann zu sehen waren, verschollen sind, und die Kinsterin vbllig
vergessen wurde.” Uber Hochs Bedeutung entschieden nicht zuletzt Sammlerinteres-
sen der Museumsleute, War doch die Kinstlerin autgrund ihres Bestrebens, alles auf-
zuheben, im Besitz einzigartigen Materials der gesamien Dada-Bewegung. Zu er-
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wahnen ist hier Eberhard Roters kontinuierlicher Einsatz fir die Sammlung mehrerer
Berliner Museen seit 1960, den sowohl er als auch die Mitarbeiterinnen an der Berli-
nischen Galerie jingst dokumentierten.?

In der Hoch-Rezeption lassen sich besonders zwei Argumentationsmuster ausma-
chen: Einerseits ist die Kinstterin akzeptiert als ,Freundin® Raoul Hausmanns — nur
dadurch erhielt sie schlieBlich auch die Zulassung zur Doda-Messe — andererseits
wurde sie in der Fravenbewegung und der liberalen Kunsigeschichte, die bean-
sprucht, Manner und Fraven gleich zu behandeln, mii bedeutenden Einzelleistungen
herausgestellt. tn unterschiedlicher Absicht und von verschiedenen Ausgangspunk-
ten qus findet eine Hervorhebung der Kinstlerin statt.

Hier soll auf die damit verbundenen Konzepte cufmerksam gemacht werden, die mit
einer derartigen Wertschatzung Hochs einhergehen. M.E. wird sie in der Regel nur
als sensationelle Einzelerscheinung , unter den grofen Meistern” bericksichtigt, ch-
ne die Kategorie ,grofie Kinsilerin” zu Uberdenken und Hochs Arbeiten als Reaktio-
nen aus ihrer sozial zugeschriebenen Frauenrolle herous zu betrachten, als Antwor-
ten im konfliktreichen Dialog mit den zeitgendssischen Kollegen. Barbara Gaeht-
gens gehi Hochs Produkiionen unter dem Motte Eigensinn und Gruppengeist an,
identifiziert jedoch Eigensinn mit dem Konzept eines autonomen Individuums, das
sich letztendlich nur aus der Gruppe weg entwickle.” Hochs formulierte Absichten
konnen hier leicht Ubersehen werden, wenn ihre Arbeilen, zu ganz persdnlichen Ein-
zelleistungen erkldrt, den propagierten MaBsidhen des angeblich unabhéngigen,
mannlichen Genies und seinen ous der Zeit herausragenden Werken entsprechen
solfen.

Allgemein anerkannt ist Hochs Bedeutung nur in ihrer Yerbindung mit der Dado-
Groppe. Die Trennung von R, Hausmann 1922 bezeichnet mehr ader weniger den
Abbruch des Interesses der Kunstkenner und -sammler an ihrem weiteren Ceuvie bis
in jingste Zeit. lhre Arbeiten seit den dreifliger Johren blieben wie digjenigen von
Jeanne Mammen und Ella Bergmann-Michel z.B. so gut wie unbeachtet von der Wis-
senschaft. Zur eingehenderen Untersuchung solcher Werkgruppen missen die Beur-
teilungskriterien und Mofistibe, auf die das internationale Avantgardekonzept nach
1945 geeicht wurden, in Frage gestellt werden. Der herkommliche Heroenkult, der
unreflektiert im sogenannten , Qualitétsurteil ” seinen Sitz im Leben von Kunsthistori-
kerlnnen einnimmt, unterstitzt die Blockade, historisch kritisch aufierhalb der angst-
lich fixierten Norm zu forschen. Die durch die Markimechanismen aufs stérkste stabi -
lisierte Selektion sogenannter ,pezzi grossi” einiger weniger moderner ,Meister”
diszipliniert die Disziplin Kunstgeschichte. Auch die hier vorgestellte Kritik ist von
diesem Verfohren insofern immer noch mitbestimmt, als ich wieder Hochs drei be-
kannteste Photocollagen herausgreife.
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il. Hochs Photomontagen

im Anschlufl an die Untersuchungen ven Jula Dech'?, Eberhard Roters'!, Hanne Be-
gius'? und Armin Schulz'® werde ich den Aufbau und die Leseméglichkeiten der Pho-
tomontagen in der Reithenfolge ihrer Entstehung weiter befragen. Es wird sich hierbei
herausstellen, daf} dieses Medium, das zur Qffenlegung der (Bild-|Witzfabrikation
entscheidend beitragt, Hoch die Maglichkeit an die Hand gab, Bildmuster der begin-
nenden Weimarer Republik vor allem erst einmal zu zerschneiden, so geschehen in
der ,Dada-Rundschau” {Abb. 1). Im Laufe der Anwendung dieses onalysierenden
Yerfahrens gelang es Hoch bei dem , Kichenmesserschnitt” (Abb. 2) und bei ,Meine
Hausspriche” (Abb. 5), die feministische Bilderkritik an den Zeitschnitten noch zu
verstarken. Sie setzte in den beiden zuletzt genannten Mentagen auch solche hausli-
chen wie kiinstlerische Belange mit ins Bild, die von der Offentlichkeit, der Kunstga-
lerien und Museen, als ,weibliche” ausgegrenzi wurden und werden.

Die Photomentage ,Dada-Rundschau” (Abb. 1) gibt sich auf dreifache Weise als
Rundschau zu erkennen. Als gedruckier, aber abgebrochener Schriftbalken kann
man den Titel an der rechten oberen Ecke der Collage {gerade nochl fesen. Direkt
unter der zu ergdnzenden Buchstabenfolge beginnt eine Diagonale frontaler
menschlicher An-Blicke von dem groflen Augenpaar hinter Zwicker iber die Politiker
Noflke, Ebert, Erzberger bis zu dem Militér in Kolonne. Das einzige Rund schlieBlich
bildet die ,grauenerregende” Innenansicht eines Schitfgeschitzrohres' am unteren
Rand der Montage. Die runde Innenansicht ist GuBerst ungewdhnlich. lch vermute,
dafl Hoch fir die Betrachterinnen dieses kreisférmigen Bildausschnittes mit der As-
soziation des vertrauteren Anblickes eines Blendverschlusses™ im Kameraobjektiv
spielte, zumal das Vexierspiet mit der Ausristung des Militdrs ein Hauptthema der
«Dada-Rundschau” darstelli. Zwischen Kanonenrohr und Kameraobjektiv wird
durch das Herausschneiden aus dem eindeutig zu spezifizierenden Zusammenhang
eine Verbindung von Photographien und Munition méglich, die mit der Wortkombi-
nation Schnappschu zu vergleichen ist, Die GuBBerste, kriegerische Konsegquenz die-
ser Kombinotion fihrt zu der tédlichen Koinzidenz von Blick und Schufl des soldati-
schen Schiitzen, wie er auf dem Photo des Spartokusaufstandes (rechts unten) zu se-
hen ist.

Blickausschnitte der Kamera und die abgetrennten Balkeniiberschrifien aus der Zei-
tung lassen sich wie die Streuung von Munitionssplittern lesen, ja sie behalten sogar
in der Verteilung Gber das Rechteck die spiralige Dynamik der Zige im Photokano-
nenrohr bei. In der Montage entsteht dadurch der Eindruck, dof die rofierende Spira-
le der Lamellen im Blendverschlufl der Kamera die Zeitung zu Schnipseln als zu ein-
zelnen Realitatssplittern zerschnitten hat, und die Photographien und ihre Benennun-
gen neu miteinander verbunden werden kénnen. Collagierend verstand Héch die
Presse-,Rundschau” bzw. die neu aufkommende Bildberichterstattung als eine Waf-
fe zu analysieren, indem sie die zertegten Zeitungsbilder zum politischen Tagesge-
schehen mit denen zur modernen Kriegsfohrung in Beziehung setzte. Das Kameraoh-
jektiv und dessen Schnappschiisse, sozusagen der technische Apparat zur neven
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1 Hannah Héch, Dada-Rundschau, 1919, Collage, Photomeoniage, Gauache, Berlinische Ga-
letie, Berlin, © VG-Bild, Bonn
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Rundschav, nimmi jefzt die Macht offizieller Allgegenwart ein, die bis zum Ersten
Weltkrieg dem Herrscherbild {man vergleiche die Rickseite'® mit Wilhelm Il. in
Aquarell und Gouache (1) von Hach) zugesprochen worden war.

Die Reprdsentation von Zeit wird in unter- und ber-belichteten'’, scharfen und un-
scharfen Lichthildern vorgestellt, die aus dem Dunkel aufscheinen. Die Darstellung
der Zeit als Bewegung und politische Verdinderung konzentriert sich besonders aut
die wiedergegebenen weiblichen Korper der jetzt wahlberechtigten Frauen als Tén-
zerinnen'® in der Nationalversammlung, die Pferdefie'?, die maskiert varanschrei-
tende Frau auf der Dada-Wolke und die ins Prismenteleskop springende Schwimme-
rin in der Bildmitte.

Es scheint maéglich, dofi Héch mit dem Ausschnitt der Schwimmerin Annette Keller-
mann aus der Auffihrung eines Tauchsprunges in einem Filmschauspiel™ den be-
fiebten Ulk des Rickspulens einer Filmszene andeuten wollte. Statt zu tauchen gleitet
die Sportlerinin dos Objekiiv zurtck — aus dem ikr Bild eigentlich stammt — hier aller-
dings ein Prismenteleskop, das ebenfalls wie das Kanonenrahr zu einem anderen
optischen Medium der Moderne, ndmlich zu einem Projektionsgerdt umfunktioniert
scheint, Wir hatten es dann mit Héchs irenischer Umkehrung vorr Bewegungsfolgen
zu tun, der Umkehrung von Vergangenheit und Zukunft im 8ild der tauchenden und
wieder zurickgleitenden Schwimmerin. Raoul Hausmann, der sich als ,Dadasoph”
ebenfalls mit der Sicht des Menschen als sténdigem Widerspruch beschaftigte, for-
mulierte 1920: ,Dada bewegt sich in der Weltl ... Der Dadaismusistseine eigene Ge-
genldufigkeit, ...“?" Der mit Héch und Hausmann befreundete Salomo Friediaender
hatte 1913 gesagt: , Ich bin und spiele mit War und Werde.? Und Christian Margen-
stern erfand fir Korf damals eine Uhr, die ,nach vorn nichi nur, / sondern auch nach
ruckwdrts weist...”

.Denn auf dieser Uhr von Korfen
mit dem janushaoften Lauf

{dozu ward sie so entworfen):
hebt die Zeit sich selber quf.”®

Hoch gab mit der ,Dada-Rundschau” einen Kommentar zu dem damals aktuellen
Thema, das in der periodischen Kelumne der Zeitschrift ,Die Aktion” den Titel trégt
Jch schneide die Zeit aus”.? — , Schrankenlose Freiheit for H. H.” erscheint auf der
gleichen Héhe der Kamerakanone, der technifizierten ,Dada-Rundschau”, wie in

der Diagonale zu den tanzenden Politikerinnen.

Aut die hier angedeuteten Bewegungen richtete Hoch in dem |, Schniti mit dem Ki-
chenmesser Dada durch die letzte Weimarer Bierbauchlkulturepoche” 1919/20, ab-
gekirzt ,Kichenmesserschnift”, ihre besondere Aufmerksamkeit {Abb. 2), Beiden
Arbeiten gemeinsam ist das pldtzliche Auftauchen benannbarer Bilder, wiederer-
kennbarer Zeichen aus einem ihnen nicht unmittelbar zugehorigen, undefinierbaren
Raum. Die Kinstlerin hatte hierzu sowohl einzelne Bildelemente aus gedrucktem
Photomatertal ausgeschnitten, wie Figuren und Poriraitképle, Maschinenteile und
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2 Hannah Hoch, Schnitt mit dem Kichenmesser Dada durch die letzte weimarer Bierbauchkul-
turepoche Deutschlands, 1919/20, Photomontage, Nationalgalerie Berlin, & VG-Bild, Bann
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Tiere, Massenveranstaltungen und Architektur, als auch die ganzen Abbildungen
von ihrem erlduternden Zeitungskontext abgetrennt und neu sortiert, In der , Dada-
Rundschau” sieht die offensive Zerlegung des Mediums Pressephotographie im Mit-
telpunkt, mit der Hoch im  Kilchenmesserschnitt” die Rotation der Epoche darzustel-
len suchte.

Wie es der Bildtitel ausspricht und Hochs Dada-Mihle {Abb. 3} realiter zu erkennen
gibt: Die Kinstlerin hat den Pinsel zum Messer umgeformt. Schon in der franzési-
schen Kunstkritik war dem , Landschaftsmaler” Courbet nachgesagt worden, dafd er
ein Kichenmesser benutze?, Héch brachte nun ihr Kichenmesser als rotierende Da-
dumuhle mit ein. Das ,Zurecht-Schneiden” bedeutete jeizt ihre kiinstlerische Arbeit,
denn statt Pinsel und Olfarbe verwendete sie hauptsachlich Ausschnitte aus Zeitun-
gen und Prospekten, um daraus (neue) Bilder zu machen. Durch ihren , Kichenmes-
serschnitt” wurden analog zur Kichenarbeit die Druckerzeugnisse unterschiedlich-
ster Herkunft zerkleinert und zu etwas Neuem verarbeitet. Damit brachte sie das
Messer in den schon immer existierenden Kontext der kontinuierlich zu bewaltigen-
den Hausarbeit. Inihrem , Kichen"afelier trennte sie die Gegensténde von ihren vor-
gefundenen Kontexten und klebte sie in neve Zusammenhénge ein; Colloge und Pho-
tomontage waren fir ste ein Verfahren. Wie wir schon mehrfach beobachten konn-
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3 Hannah Hach, Die Dada-Mdhle, um 1920, 4 Honnoh Hoéch, Montage, ohne Titel, um
Collage Gber Kartan und Kanstruktion in Me- 1920, Verbleib unbekannt, © VG-Bild, Bonn

tall, Halz und Schnuren, Kunsthaus Zirich, ©
YG-Bild, Bonn
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ten, wendete Hoch hierbei das Mittel der ironischen Brechung an. Sie griff nicht zu
dem Mittel der Verdoppelung von Zeichen, um das Bezeichnen selbst zu thematisie-
ren, wie es in der surrealistischen Photomontage zu sehen i5t.%Im Zerlegen und Kom-
pilieren unierschiedlicher Bildzeichen deutete sie neue Bezlge an, deren eindeutiger
Lesbarkeit sie durch das markante Aufzeigen von Schnittkanten entgegenwirkie,
Auf dem , Kichenmesserschnitt” rotieren in einem Mahlstrom die Einzelteile um das
helle Zenfrum einer weiblichen Tanzfigur, die, aus einem sich bewegenden Kugella-
ger hervorspringend, wiederum eine Pirouetie dreht. Nicht nurist die Betonung einer
Mitte zu dieser Zeit der Collage- und Montageproduktion ungewdhnlich — man ver-
gleiche das chootische Wirrwarr in Grosz’ und Heartfields Collage , Leben und Trei-
ben in Universal City um 12 Uhr 5 mittags"® — sondern auch die spezifische Verkdr-
perung von Bewegung. Hierauf wird noch zurickzukommen sein.

Als die beruhmteste Inkarnation moderner Zeitvorstellung und Bewegung erscheint
Albert Einstein im gréBten Portritphoto eines Kopfes auf der Collage links oben. Ver-
mutlich kannte Hoch Einstetns gemeinverstandlich geschriebene Ausfihrungen zur
Relativitétstheorie.” Dennoch wihlte sie fiir die Vorstellung von der Relativitat der
Gleichzeitigkeit keinen Eisenbahnzug, wie der theoretische Physiker es tatund ihrnim
. Kichenmesserschnitt” auf dem Kopf tragt, sondern die Kreisbewegung des Rades
und inshesondere der Walzlager, gemeinhin Kugellager genannt. Unterschiedlich
sich drehende Kugeln, die wiederum auf einer Kreishahn rotieren, waren fir Hoch so
etwas wie das Modell von synchroner Bewegung und verschiedener gesellschaftli-
cher Zentren und ihrer Geschehnisse. Auch andere Kunstler im Dada-Kreis hatfen
Rod und Mihle in ihre Bitder und Collagen gesetzt, bei Hannah Hoch ist jedoch auf-
fallig, dof sie als einzige das Kugellager bevorzugte, und die Art, wie sie es verwen-
dete 2

Auf dem ,Kichenmesserschnitt” sind die Kugetlager {nur auf der Einstein zugehdri-
gen Bildhalfte Gbrigens) in eine konzenirische Anordnung aller Einzelteile eingesetz;
nicht nur einige Bildelemente evozieren drehende Bewegung, sondern sie sind olle
van einer globalen Drehbewegung um ein Zentrum erfaf3t. Hoch mechanisierte unter
Verwendung von Prospektausschnitten das visuelle Paradigma der Simultaneitat von
Bewegung, das Delaunay in seinen ,formes circulaires” lediglich durch avfgetrage-
ne Farbkontraste der Pinselmalerei herzustellen trachtete. In einer Photomontage oh-
ne Tite! von 1920 {Abb. 4} ironisierte HMoch sogar deutlich diese disques™ mit der Ab-
bildung einer Grammophonplatie, auf die sie das bewdhrte Ringmuster der Delau-
nays eintrug. im Zentrum bewegt sich dort wiederum eine Ténzerin wie auf dem , Ku-
chenmesserschnitt”. Beide Male kann man von Hochs dadaistischer Verkérperung
der Bewegung sprechen. Wie auch aufder ,Dada-Rundschau” wahlie die Kiinstlerin
hierzu eine gymnastisch durchirainierte weibliche Figur®, wihrend die Gestalt des
seilich sitzenden Mannes auf der Collage von 1920 insofern karikiert wird, als ein
Kafer Gber seinen Kopf krabbelt, dem Ohrwurm vor Einsteins Stirne im , Kichenmes-
serschnitt” vergleichbar,

Die ,Kichenmesser”montage ist ein Schnitt durch eine Epache und damit auch eine
Stellungnahme zur Zeit. % Es ergibt sich also die Frage, in welchen Paradigmen Héch
Zeit artikulierte. Zur Klarung dieser Frage sollen zunéichst noch weitere Arbeiten

67



Hochs herangezogen werden, um wieder auf das bewegte und mitbewegende Zen-
trum des ,Kichenmesserschnittes” zurlckzukommen.

Zeitist auch ein Thema in Hochs Collage der ,Hausspriche” (Abb. 5). , Immer mehr
Zeit —und doch keine Zeiger auf Zeit"* heifdt es in ihrer Collage ,Meine Hausspri-
che”, wobei das Bewegungsmodell des Kugellagers (rechts unten) auch auf die tn-
nenansicht des Uhrwerkes (Mitte rechis oben) und die Himmelskarte der Tierkreis-
zeichen (links oben) Uberiragen werden kann, Héch kombinierte mit thren , Havs-
spruchen” verschieden kreisende Zeiten und Bewegungsmomente im rechieckigen
Ausschnitt, die nach patchwork-Art in ihrer Handschrift zusammengeflickt sind. Sie
betonte ihre (kinstlerische) Rolle als Haus-frau™ gegeniber threm Geliebten und
Kunsfterkollegen Raoul Hausmann. Zeit, und das scheint die Quintessenz des Arp-
schen Spruches zu signalisieren, 1Bt sich nicht nur in mechanischen Bewegungsma-
dellen fassen —man vgl. im Unterschied dazo den Naturkreislauf , Es regnet Blatter
rechis oben im Bitd.

Zeit 1864 sich nicht festlegen, nicht vereinheitlichen, nicht beherrschen.

5 Hannah Hoch, Meine Hausspriche, 1922, Collage, Galerie Nierendorf, Berlin, € VG-Bild,
Bonn
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6 Hannoh Hoch, Assembloge Doda-Plostik, um 1920, verschollen, © VG-Bild, Bonn
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Hoch gab selbst in ihrer Auseinandersetzung mit moderner Technik und Naturwis-
senschaft kein Beispiel fUr ein lineares Modell von Fortschritt an, Setzte sie sich in der
.Dada-Rundschau” mit dem modernsten Paradigma fir Geschwindigkeit, den Licht-
strahlen und der Belichtungszeit auseinander, so griff sie im , Kichenmesserschnitt”
die Mechanik bzw. die Mihle und das sich drehende Kugellager auf und in ihren
~Haussprichen” sowohl den Flickenieppich als auch den Kreislauf van Natur und
Planeten. :

Mit aller Selbstverstéindlichkeit brachte sie auch den Fraven zugesprochene, hausli-
che Produktionsformen wie z.B. Hakelarbeit gleichwertig mitins Bild. Diese Handar-
beiten stehen nicht fir Verdnderung, sondern fir Wiederholung, Dauer und Kontinui-
tét. Es sei hier aufl das Vor und Zurick des Kreuzstiches verwiesen, hinter dessen stark
symbealisch aufgeladener Position um das Imervard-Kreuz sie wie hinter einem Signet
hervorlugt.

In ihrer verlorengegangenen Assemblage ,Dado-Plastik”, die vermutlich elekirisch
betrieben wurde, hildete ein grofier, aufrecht postierter Kochléfel, genauer gesagh
eine Schopfkelle mit Fliege, die mittlere {rotierende?) Séule (Abb. 6). Man kann hier
ironische Anspielungen auf die Schopfungen beider Geschiechter herauslesen und
damit auch auf die Schépferkelle der Kiche — analag zur Vorstellung von Michel-
angelos rotierender Arbeit beim Abwaschen von Tassen.™ Die Kijnstlerin schlug of-
fensichtlich auch hier eine Vermischung der gesellschaftlich getrennten Produktions-
bereiche vor.

IIl. Hannah Héchs Kunst- und Selbstversténdnis

Hoch arbeitete immer wieder an einer Kritik des Kiinstlers als Schépfer, wie sie zwar
auch der avantgardistische Dadandy™ verkiindete, er sich jedoch in der Représenta-
tion des angeblichen Technikers oder Ingenieurs auf neve Weise androzenfristisch
zu inszenieren suchie. So fallt es auf, dafd Hoch sich selbst als Autorin der Photomon-
tage auflerhalb des Zentrums setzte, ihr Porirat findet sich klein und unauffallig am
rechien unieren Bildrand, sie schaut aus dem fahrenden Express und zudem ous ei-
nem anderen Fenster als Hausmann neben ihr.¥” Hiervan unterscheidet sich die
selbstbewuBte Inszenierung des Cutters Grosz, der sein Portrét auf die herausklepp-
bare (¢) Klinge des Rasiermessers in die Mitte der Collage ,dadamerika” anbrachte
{Abb. 7] und seine Autorschoft als aggressive Aktion betonte. Ebenso ,zentral” sah
er sich als Entwerfer des GrofBistadibildes im ,Selbstportrait fir Charlie Chaplin”.®®
Yerwandie Berufshilder mit Schere photographierte Heartfield von sich in den zwan-
ziger Jahren®, wihrend z.B. Ella Bergmann-Miche! bei der Darstellung ihres Ar-
beitsplatzes sich mit der iberproportionalen Vergrofierung einer Schere begniigte.*?
Uberiebensgrofe Photos der Kdpfe von Grosz, Hausmann und Heartfield prangten
auf der Dadamesse.?’ Die laut vorgefragene Selbstinszenierung der Dadaisten er-
fahrt eine ironische Wirdigung ihrer schneidenden Biicke schon in Hachs Collage
.Der DA-dandy” von 1919, Als einzig identifizierbare Realitttssplitter sind darauf
namlich Ausschnitte von Frauenbildern wiederzuerkennen * Héch reagierte hiermit
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7 George Grosz, lohn Heartfield, dada-me-
riker, Callage, 1919, Verbleib unbekannt

ironisch auf den Voyeurismus des Flaneurs, mit dem Grosz sich ein Jahr zuvor in den
Olbildern des Frauenmérders auseinandergesetzt hatte. Sein ,Zuschneiden” etnes
Fraueniorsos hatte er als kriminellen und kinstlerischen Akt auf die Leinwand ge-
malt.

Was setzte Hoch nun an die Stelle des patriarchalen Schopfermythos? Sie griff zu ei-
nem anderen, wenn cuch nicht unproblematischen Konzept. Hoch setzte ins Zentrum
des ,Kiichenmesserschnittes” die kreisende Bewegung der Tanzerin Niddy Impeko-
ven, die aus dem Kugellager hervorspringend mit der linken FuBspitze die Glatze des
ersten AuBenministers der Weimarer Republik, Graf Brockdarf-Rantzau, berihrt
{Abb. 8). Umgeben von exotischen Tieren reckt sich die Tanzerin ohne Kopf nach
oben. lhre Arme scheinen mit dem schréggestellten Portrait der berGhmien Kéathe
Kollwifz Uber ihr zu jonglieren. So entsteht in der Montage der Eindruck, als ob die
Balletteuse ouf dem Glatzkopf des Weimarer Ministers tanze und das Antfitz der ver-
ehrien Kinsterin in die Hohe werfe und/oder sich aneignen wolle. Das Bild der tan-
zenden Kunstfigur im Zentrom des ,Kiichenmesserschnittes” kann, wie ich schon
oben andeutete, als eine dadaistische Allegorie fortwdhrender Bewegung und Kon-
tinuitét angesprochen werden. Als weibliche Verkorperung eines zentralen Paradig-
mas, wie zum Beispie! der Freiheit, pafite es sich in die pairiarchalen Schemata der
birgerlichen Gesellschaft seit der Franzsischen Revolution ein.* Doch wiirden wir
bei einer solch eindimensionalen Leseweise Hochs ironische Brechung, ihr Konterka-
rieren dadaistischer Kinstler-Konzepte, verkennen.

Héch wdhite das ausgeschnittene lllustriertenphoto der damals umschwarmten Nid-
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dy Impekoven®, die in der hier festgehaltenen Tanzfigur die Puppen der Puppenma-
cherin Lotte Pritzel zu verlebendigen suchte. Das Lichibild wurde zu ihrem ersten,
sensationell gefeierten Auftritt in Berlin publiziert, und war daher, wenn guch ohne
Kopf, so doch leicht identifizierbar und ihr [Pritzel-}Puppentanz ein Begriff. Die Vos-
sische Zeitung schrieb z.B. anlaBlich ihres ersten Aufirittes in Berlin: ,O daofl doch
noch viel mehr Kunstpuppen erfunden wirden, damit Niddy Impekoven sie zu ihrem
schlenkernden, ... Dasein beleben kénntel 1

Die bewegte Figur, die Hoch in die Bildmitte montierte, ist die einer in die Luft sprin-
genden Puppen-Tanzerin in thren Drehungen und Verwandlungen. Es ist ein Beispiel
aus einem Themenkreis, das in dem damaligen Diskurs zu Automatismus und Rota-
tion in den unterschiedlichsten Varianten reflektiert wurde. Im Dadakreis duBerte
mcin sich hierzu in Bildern der Technik, und besonders Hausmann beklagte die Un-
vollkommenheit der Konstruktion Mensch. Hausmann verglich thn mit einem Brumm-
kreisel, ,den efwas in Umdrehung versetzte, den irgend etwas Uber sein eigentliches
Wesen hinausheben wollte”, der aber wieder umfallt. Der Kreisel, so meinte Haus-
mann, ,gleicht dem Menschen auch darin, als auch der Mensch nur in den unendli-
chen Formen der Identitét, der Begriffshildung sich von der Unendlichkeit angesto-
enin sie hineinwagen will ohne zureichende Miftel. Der Mensch versucht vergeblich
aus sich ein transzendent-immuonentes Perpetuum mobile zu machen — er dreht sich
infolge der ihm eigenen Schwere, des Strebens nach dem Festhalten eines Fullho-
dens, eines Piedestals, unaulhdrlich um seine Achse und brommt. ¥ (Hervorh. K.H-
C). Hausmann meldete in demselben Manifest Verbesserungswiinsche an und mein-
te, dall der Mensch, um ,seinen Wunsch fliegen zu wollen” zu verwirklichen, er sich
selber zu einem , Perpetuum mobile"*® hitte machen sollen, zu einem , einzigen Or-
gan caus Hirn und Geschlecht”, einer sich drehenden ,Kugel”, einem ,Gestirn”, um
Lseine innerste Sehnsucht” zu befriedigen, ,selbst in sich kreisende Welt und selb-
staindig zu sein.”

Hannah Hach, die ganz sicher mit Hausmanns demiurgischen Ballistikmadellen ver-
traut war®?, griff jedoch fir ihre Vorstellung von Antrigh, Bewegung und {kinstleri-
scher) Selbstindigkeit den Diskurs der Neuromantik iber , lebendige Puppen”™ aut.
Rainer Maria Rilke hatte thn in den ,WeiBen Blattern”, in denen auch Hochs Freund
S. Friedluender zu der Zeit publizierte, in einem Essay Gher die Lotte-Pritzel-Puppen
aufgenommen ®' Fir den Dichier spielten in diesem Beitrag und der 1915 geschriebe-
nen vierten Duineser Elegie Ténzer, Puppe und Enge! die entscheidende Rolle.™
Kinsflerische Identitdtssuche wurde in dem Bild des Tdnzers abgehandelt, der so-
woh! die Erdenschwere der Puppe als auch das Abheben des Engels durchleben
muf3, um sich in den Rhythmus und die Grdnung eines Ganzen einfigen zu kdnnen. —
Fir das hier benuizte Paradigma der Schwere{losigkeit), dus die Kinstlerlnnen und
ihre Interpreten verwende(te}n sei auf Silke Wenks Artikel im vorliegenden Band ver-
wiesen. ~ Im Unterschied zom 19. Jahrhundert wird das Transzendieren des Schopfe-
rischen nicht in Musik, sondern in dem ,neuen” Bild von Bewegungskunst und Har-
monie, dem Tanz, als never Sprache oder Schrift, wahrgenommen * Rilke dichtete in
der vierten Duineser Elegie, die 1915 in Minchen entstond und 1923 publiziert wur-
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..o WENN mir zumut ist,

zu warten vor der Puppenbihne, nein,

so véllig hinzuschauen, dafy, um mein Schauen
om Ende aufzuwiegen, dorf als Spieler

ein Engel hinmuf3, der die Bdlge hochreif3t,
Engel und Puppe: dann ist endlich Schauspiel.
Dann kommt zusammen, was wir immerfort
entzwein, indem wir da sind. Dann entsteht,
aus unsern Jahreszeiten erst der Umkreis

des ganzen Wandelns. Uber und hiniber
spielt dann der Engel...“™ {Hervorh. K. H-C.)

Hannah Héch teilte die Auffassung Gber die Bedeutung der Tanzkunst, indem sie ein
Bild der Impekoven in die Mitie des ,Kiichenmesserschnittes” und seiner vielen
schwer beweglichen Ménner (in Taucheranzug und Ristung) setzte. Das Photo der
androgynen Gestalt als Pritzelpuppe zeigte die Tanzkinstlerin, wie sie, den Meta-
morphosen der Schmetterlinge gleich®, sich entpuppend und sich entfaliend das Da-
hinschweben prokierte.® Nicht von ungefahr wihlte Hoch gerade dieses verbreitete
Lichtbild aus der , Berliner llfustrirten”®, das die in der Hauptstadt begeistert gefeier-
te TanzkOnstlerin eben in jener changierenden Rolle einer schwebenden, engelglei-
chen Puppe® zeigte, ein damals hochgeschatztes Kunstprodukt der beriihmten und
noch dozu als emanzipiert geltenden Puppenmacherin Lotte Pritzel.”

Hierbei missen wir beachten, dafd Puppen und ihre Anfertigung damals ausschlieB-
lich den Médchen und Frauen zugesprochen wurden. Hildebrandt charakterisierte
die Puppen 1928 als ein Produkt ,rein weiblicher plastischer Tatigkeit” H Nach der
Zuweisung der damaligen Zeit galt ferner, dafd die Ténzerin die weibliche Kunst
schlechthin verkérpere, so duBerte sich z.B. Simmel. 1911 sprach erin seiner , weib-
lichen Kultur” davon, daB im Tanz die Trennung des aktuellen Schopfungsmomentes
von dem selbstdndig weiterexistierenden Produkt aufgehoben sei.®’ Hildebrand}
nannte die wéibliche Tanzkunst , natirliche Harmonie zwischen Innerem und Aufe-
ren”, und ein ,bewegtes Kunstwerk, das in jedem Auvgenblicke zugleich vollendet
und unvollendet ist.“®? Karl Scheffler sprach zusdtzlich von der ,Lebensform der
Frau”, die man mit ,einer Kreisfigur vergleichen” kénne und von der ,Harmenie der
Frau”, ,die einem rotierenden Weltkérper” dhnlich sei, ,in dem centrifugale und
centripetale Krafte sich vollkemmen balancieren” %

Hach risckie das Phota der sich entpuppenden und , schwerelos” scheinenden Tan-
zerin —der Schriftsteller Robert Prechtt preist sie in der Vossischen Zeitung anlaBlich
des hier photographierten Berliner Auftrittes hymnisch als , Luftgeist Ariet“® —in den
Mittelpunkt der , weimarer Bierbauchkulturepoche”. Die lebendige weibliche Kunst-
figur, die sich ays dem Zentrum des Kugellagers wegbewegt, sich weiter dreht und
mit dem Kopf des ersten weiblichen Mitgliedes der Akademie der Kinste, Kéthe Koll-
wilz, spielt, scheint ein feministisches Aquivalent zu Hiilsenbecks Erklérung von 1920:
,DADA ist der tcinzerische Geist Uber den Moralen der Erde.”®® Héch versuchte das
Perpetuum Maobils, die dadaistische Metapher rotierender Bewegung, in der Photo-
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graphie der Tdnzerin Niddy Impekoven zu konkretisieren und als Bild weiblicher
Kreativitdt umzubenennen. Hatte doch selbst die BZ am Mittag Niddy Impekoven in
Berlin mit folgenden Worten vorgestellt: ,In threm Kérper wohnt ein Perpetuum mo-
bile, der Tanz selbst hat sich ihn zur Stétte erkoren.”® Hoch entwarf hier am Bild der
Tdnzerin ein ldeal innerer Ubereinstimmung von Karper, Seele und Geist im schwe-
relosen und kontinvierlich sich drehenden und beseelten Puppentanz, mitdrehend im
und am Gesamikreislauf. Sie verfolgte eine Utopie, der sie, so die diversen Photos
von sich mit den von ihr angefertigien Dada-Puppen, auch selbst nachstrebte

Im Emporwerfen schliefilich des idealisierten Kugelkopfes der Kollwitz, deren Arbei-
ten auch in den als ménnlich bezeichneten Kunstregionen akzeptiert war®®, montierte
sie ein ballistisches Dada-ldealbild weiblichen Kinstlertums. In der Auvseinanderset-
zung mit Hausmanns Brummkreisetkritik entwarf sie das in sich selbst kreisende Ge-
stirn der Kollwitz. Die beiden moglichen, sich jedoch widersprechenden Lesarten,
daBl entweder Héch mit ,Kathe Kollwitz”% die spezifisch weibliche Kunstform rotie-
render Kdrperbewegung konterkarieren oder nobilitieren wollte, werden in der
Montage ,aufgehcben”.

Kinstlerisches Mitgestalten als Kontinuitat und Verdnderung vor Bewegung, sei es
als {hdusliche) Handarbeit, Gymnastik oder Tanz der Frauen, war ein Konzept, das

8 Hannah Héch, Die Tanzerin i Zentrum der
«weimarer Bierbauchkulturepoche”  [Aus-

schnitt aus Abb. 2)
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Héoch irritierend” in die Politik und Technikkultur der Weimarer Bierbauchkulture-
poche der Mdnner mit zu sehen gab. Schlieflich wuBle sie sich in diesen Féhigkeiten
als Kinstlerin unter Kolleginnen ihrer Generation, so z.B. Sonja Delaunay, Sophie
Téuber-Arp und die russischen Konstruktivistinnen, nicht alleine. Wahrend die Dada-
Marner, die ,die Funktionsweise der Maschine mit ihren eigenen Impulsen identifi-
zierten”, aber erst Leibesbbungen auf ihr Kunstprogramm setzen mufBten™ (Abh. 9),
haben Frauven, so scheint die [ronie dieser Utopie anzudeuten, den geforderten Platz
schon léngst inne ~ zumindest als Kunstfigur!

Hannah HMdch widersprach auf verschiedene Weise den dominierenden Konzepten
der Zeitwahrnehmung, Ballistik und Kreativitét und versuchie sie durch Elemente aus
den Bereichen, die als spezifisch weiblich galten oder die durch das ununterbroche-
ne Kontinuum weiblicher Hausarbeit mitbestimmt sind, zu konterkarieren. Aber aus-
gerechnet an dieser $telle bricht die Rezeption ihrer Werke selbst der populdren Da-
da-Zeit abl — Hoch jedoch durchkreuzte vorgeprdgte Zuschreibungen patriarchaler
Kultur. Wir missen ihre Konzepte als historische analysieren lernen, gerade weil wir
heute die Fixierungen auf das Genie und seinen bedeutenden Kopf genauso ableh-
nen, wie das cliché eines grazidsen Kérpers fir Fraven allein. —

Der Abwasch geht weiter!

9 August Sonder, Der Dodaoist Raoul Haus-
mann, Berlin 1928, Photographis
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Vgl. so unterschiedliche Standpunkte
wie z.B. Renate Berger: Pars pro toto,
Zum Verhdlinis von kinstlerischer Frei-
heit und sexueller Integritat, in: Renate
Berger/Daniela Hammer-Tugendhat
{(Hg.): Der Garten der Liste, Koln 1985,
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sie Hoch auf die kubistische bezie-
hungsweise konstruktivistische Malerei
und ihre Adepten an. Die Seele des
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JSchnitflauchallegerie  conform  ge-
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Hausmann, der 1914 schreibt: ,die
putter ist nur der Schlauch”; Héch
a.a.0, 1989, 5, 230) Das ,,Geschnirk-
sel” wird zugunsten der ,gewaltige[n]
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des Schnittlauchmotivs” fallengelassen.
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lage ,Birgerliches Brauvipaar — Streit”
1919 zu lesen, die die diversesten rotie-
renden Haushaltsmaschinen,  wie
Fleischwolf, Mandelmihle, Wdasche-
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Prospektausschnitte varfihn, s. Ausstel-
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1986, Abb. 144.

Beatrix  Geisel: ,Denken Sie sich
Goethe als Heimarbeiter!” Lu Marten:
Von der Obdachlosigkeit weiblicher
Kreativitdt, in: nes Lindner u.a. (Hg.),
a.0.0. 1989, 5. 187-1%7.

Honnah Hoch a.0.0. 1989, §. 528, 532,
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Moderne, 1988, 5. 148, Anm. 1, |&3t He-
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Gruppengeist — Drei Kinstlerinnen am
Beginn des 20. Jahrhunderts. In: Aus-
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Graosz und Heartfield, Berlin 1919, In:
Eckhard Siepmann: Mantage: John
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43.47.
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Hannah Hochs Collage .Meine Haus-
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Dieser VerschluB war von Eadweard
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worden, s. Werner Oeder: Vom Traum
Zenons zu Cantors Paradies, Das foto-
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keit und Bewegung. in: Christoph Tho-
len {Hg.): Zeitzeichen, Aufschibe und
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fungskataloges Hannah Hoch, 0.0.0.
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schleunigten Zeit. In: Dietmar Kamper/
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Menschen und Pferden mit einem soge-

20
21

22
23

24

25

26

27
28

29

nannten ,photographischen Gewehr”
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S, Bergius, a.a.0. 1989, Anm. 5,

Racul Hausmann: Dada ist mehr als
Dada. In: Michael Erlhoff (Hg.): ders.:
Texte bis 1933, Bd. 1, Bilanz der Feiar-
lichkeit, Minchen 1982, 5. 169,

Salomo Friedlaender: Prasemtismus —
Rede des Erzkaisers an die Menschen.
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zit. n. Andregs Haus: R. Hausmann
1927-1957, Minchen 1979, 5, 12,
Christian Morgenstern: Die Korfsche
Uhr, Gesammaealte Werke, Minchen
1989, 5. 250.

Vgl. R Hausmann: Schiitt durch die
Zeit, 1919, Bd. 1, 0.0.0. 1982, 8. 71-81.
Guy de Maupassant: La vied'un paysa-
giste, (Gil Blas, 28 septembre 1886},
CEuvres complétes, Maurice Gonon,
Editeur d'art, Paris, Lausanne, o.J., Bd.:
Chroniques littéraires et Chronigues
parisiennas, 5. 416.

Rosalind E. Krauss: The Photographic
Conditions of Surrealism. In: dies.: The
Originality of the Avant-Garde and
Cther Modern Myths, Combridge
Mass., London 1985, S, B7-118.
Bergivs, 0.0.0. 1977, Abb. 5. 43.
Albert Einstein: Uber die spezielle und
die allgemeine Relativitéistheorie, (Ge-
meinverstéindlich], Braunschweig 3.
Aufl. 1918, mit dem Vorwort zur ersten
Aufl. von 1914,

Hannah Héch bewahrie ihr Leben lang
ein Kugellager in ithrem ,Souvenir-
schrank” auf, 5. Eberhard Roters: Hin-
tergrundanalyse der Collage ,Schnitt
mit dem Kichenmesser” [1920; von
Hannah Hach, in: Prinzip Collage, Neu-
wied und Berlin 1948, 5. 42-44; sie ver-
wendete Ansichten des Kugellagers un-
ter anderem in dem Aquarell ,Vereini-
gungen” van 1922, 5. Heinz Ohff: Han-
nah Héch, Berlin 1248, Nr. 7. Bei Racul
Hausmann taucht es einmal in der ver.-
schollenen Collage , Selbstportrait des
Dadusophen”, auf der Dadamesse
1920, auf s. Ausstellungskatalog Statio-
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nen der Moderne, a.a.0. 1988, 5. 141,
Nr, 8.

Sie waren 1913 in Berlin im ersten deut-
schen Herbstsalon der Sturm Galerie
ausgestellt, Ausstellungskatalog De-
launay in Deutschland, Staatsgolerie
moderner Kunst Minchen 1984, 5.
370ff., und ebd.: Thomas Guaehigens:
Delaunay in Berlin, S. 264-284, hier 5.
267f.: 8. 283; ebd. Zitat Adolf Behnes, er
spricht von Delaunays Bildern als:
«schénsten Inkorporation des moder-
nen Lebensgefihls.”

Hausmann wuflte sich hierin vermuilich
mit Héch einig, wenn er 1924 schrieb:
LAber man sieht Fraven mit Korperbe-
wuBtsein, Frauen, die funktionieren, die
Gymnastik treiben - sie sind der einzige
Gagenpol zur deutschen Innerfichkeit,
die in Quaodratlatschen und Bierbdu-
chen ihren hochsten Ausdruck findet.”,
ders., 0.a.0. Bd. Il, 1982, 5. 104.

Roters a.0.0. 1968, 5. 421, zitiert Moch,
die ihm vermutlich um 1948 zu ihrer Ar-
beit von damals Auskunft gab: .die
kinstlerin sagt, dafi sie mit dieser colla-
ge einen ironischen guerschnitt durch
die zeit geben wollte, daher auch der ti-
tel ‘schnift mit dem kichenmesser’, sie
stellt aber fest, daf sie sich nicht jenem
aggressiven sarkasmus  anschlieBen
wollte, wie ibn baader, heartfield und
grosz vertraten, sondern sie meinte, ih-
rer eigenen mentalitaf entsprechend, ei-
ne distanzierte, sanfte ironte...

nach einer erl&uterung der kinstlerin
sollen diese maschinenteile inder colla-
ge die motorische impulskraft der zeit
anfang der zwanziger jahre symbolisie-
ren. for die kiinstler sei die durchset-
zung der maschine als verkdrperung
motorischer triebkroft ein unmittelba-
res, gewaltiges erlebnis gewesen; sie
hatten die kraft und auch die funktions-
weise der maschine mit thren eigenen
impulsen identifiziert, mit ibrem eigenen
motorischen empfinden und deshalb
auch mit ihren kinstlerischen absich-
ter...

die technischen praspekte lieferten der
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kinstlerin noch weitere unterlagen. an
der linken oberen kante ist ~ um 907 ge-
dreht — eine szenerie mit fressenden
pferden zu erkennen. sie stammt aus ei-
nem prospekt fir landmaschinen. hon-
nah héch hat, wie sie sagt, dieses detail,
ahne allzuviel wert auf das motiv zu le-
gen, als irritierendes mittel eingesetzt.”
Armin Schulz, 0.0.0. 1989, 5. 134,

Fir die Verflechtung von Frav und Haus
sei eine zeitgendssische Qluelle [von
1911) genannt, Georg Simmel , Weibli-
che Kultur”, in: ders.: Philosophische
Kultur, Berlin 1986, 5. 219-253, hier S.
2391f,

Zur Rotation von Haushaltsmaschinens.
Anm. 5.

Hanne Bergius: Der Da-Dondy, Das
Narrenspiel aus dem Nichts. in: Awvs-
stellungskatalog Tendenzen der Zwan-
ziger Jahre, Berlin 1977, 8. 3/12-3/29.
Vgl. Dech, 0.0.0. 1989 {Kunststick),
Abb. 48.

Beth Irwin Lewis: Georg Grosz, Art and
Politics in the Weimar Republic, Madi-
son, Milwaukee, London 1971, 5. 29,
Fig. 7.

Wielond Herzfelde: John Heartfigld,
Dresden 1971, 5. 36, 5. 50.
Ausstellungskatalog Ella Bergmann-
Michel, Hannover 1990, S. 53
Ausstellungskeatalog Stationen der Mo-
derne, a.0.0, 1988, 5. 160, Abb. 4/10.
Ausstellungskatolog Stationen der Mo-
derne, a.a.$. 1988, 8. 180, Abb. 4/33.
S. Verf. in: Blick-Wechsel, a..0. 1989,
5. 3694,

Silke Wenk: Warum ist die {Kriegs-)
Kunst weiblich? in: Kunst und Unterricht
101, 1986, 5. 7-14; dies.: Versteinerte
und verlebendigte Weiblichkeit - Weib-
liche Allegorie und ihre mediale Repra-
sentation in der Franzdsischen Revolu-
tion. In: Geschichte Geschlecht Wirl-
lichkeit, 1. Kunstwissenschoftlerinnen
Tagung der Sektion Kunstwissenschaft
VBK-DDR, 29.11.-1.12.198%, Ada Roev,
Gudrun Urbaniok, Redaktion, 1990, 5.
154-175.

Dech, a.0.0, 1989 (Kunststick], S. 38,
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ob.: Sie halte doch keine Angst? Vossi-
sche Zeitung, 27.10.1919, zu Niddy Im-
pekovens Auftritt am Tag zuvar. (Hervh.
K.H-C.)

Housmann: Sieg Triumph Tabok mit
Bohnen, Manifest des Unméglichen,
{1921) in: ders., a.0.O. 1982, Bd. 11, S.
32-35.

Zu dem Paradigma des Perpetuum Mo-
bile vg!. ouch Otta Freundlich: Das Per-
petuum-Maobile, 1918, zit. nach Hach,
o.0.0. 1989, 5. 485,

Schon 1919 schrieb Hausmann in ginem
Typoskript: ,Diese Kréfte eines Seins in
Widersprichen, einer mehr kugefarti-
gen gestimmdBigen Durchdringung
von Kérper, Geist, Okenomie und Se-
xuclitét als Gegensatz zur Pyramide
{verwirklicht z.B. im R&tesystem, dem
ersten nicht auf Schichtung basierten
Staatsdenken) kdnnen durch die Frau
viel umfassender verwirklicht werden.”
Hoch, a.0.O. 1989, 5. 581 (Hervh, K.H-
C.l.

Rudolf Drux {Hg.}: Die lebendige Pup-
pe, Erzahlungen ous der Zeit der Ro-
mantik, Frankfurt a.M. 1986; vgl. auch
Berger, 0.0.0. 1987, 5. 2721H.

Rainer Maria Rilke: Zu den Wachspup-
pen von Lotte Pritzel, Erstdruck: Die
Weiflen Blatter, 1913/14, s. Samtliche
Werke, Insel Verlag, 1946, Bd. 4, 5.
1063-1074; 5. 1484,

Eva M. Liders: Kleist, Rilke und der Tén-
zer. Zu einer asthefischen Frage der
modernen Dichtung. In: Deutsche
Vierteljohrsscheift fir Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte, 42. Jg.,
42 Bd,, 1968, 5. 515-551.

Vgl Mallarmée und Hoffmannsthal, Li-
ders a.a.0O. 1968, 5. 5231,

Rilke, 0.a.0.,Bd. 1, S. 69581

S. hierzu Rilkes AusfUhrungen am
Schlufd seiner Schrift ,Zu den Woachs-
puppen von Lotte Pritzel” Gber die Mot-
ten, die die Puppe zerstdren, und die
Larven, die zu Faltern werden,

Wilhelm Michel: Puppen von Lotie Prit-
zel. In: Deutsche Kunst und Dekoration,
Bd.-XXvil, 1910/11, &, 329-338, be-
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schreibt sie uv.a.: ,Siehi sich die Pupps
nicht ganz wie eine liebenswirdige
Symbglisierung des modernen Asthati-
zismus an? Beide verneinen den Inhglt,
das Leben, zugunsien der Form.” Die-
ses aetherische Wesen mufl ouch Ritke
kesonders an diesen Puppen angespro-
chen haben. Niddy Impekoven, die die-
se Gestalten tanzte, litt zu der Zeit an
Magersucht und Depressionen, s. dies.:
Werdegang, Dresden 1922 {Hinweis
Barbara Borek).

Es hatten auch andere Abbildungen von
ihr zur Verfligung gestunden: Frank
Thiess: Der Tanz als Kunstwerk. Studien
zu einer Asthetik der Tanzkunst, Miin-
chen 1920, Abb. neben S. 70,

Michel, a.a.O. 1910/11, sagh: .Jede ist
ein Engel inmitten ihrer Waélkchen aus
Seide und Spitzen, gerade nur mit soviel
Korperlichkeit heschwert als not tut, um
in das Farben- und Linienarrangement
gonz gedampft und von Ferne die be-
deutende  Vorstellung  menschlicher
Leiblichkeit hereinklingen zu lassen.” —
und: ,Diese Puppen sind leicht und hold
wie Schmetterlinge, wie bunte Seifen-
hlasen; sie sind frei van aller Schwere
des Lebens wie des Kunstwerkes...” Sie
wurden ale ,Puppen fir die Vitrine” ge-
handelt.

Awusstellungskatatog Lotte Pritzel, Pup-
pen des Losters, des Grauens und der
Ekstase, Puppentheatermuseum
tMiunchner Stadtmuseum 1987, 5. 5;
[Hinweis Barbora Borek).

Hans Hildebrandt: Die Frau als Kinstle-
rin, Berlin 1928, 5. 145, am Beispiel der
Puppen von Lotte Pritzel; s. Abb. 288,
289,

Simmel, 0.0.O. 1984, 5. 2391,
Hildebrandt, a.a.0. 1928, 5. 8.

Karl Scheffler: Die Frau und die Kunst,
Eine Studie, Berlin 1908, S. 18-22; offen-
bar gibt &s bei ihm und Hausmann ver-
gleichbare Vorstellungen, bei kontréarer
Einschaizung der , Frovenfrage”.

Er schreibt am Abend ihres Auftrittes in
Berlin in der Vossischen Zeitung,
26.10.1919, Nr. 546/296, S. 2: ,Niddy
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Impekoven ist eine Ténzerin [...] aber
nein: Niddy Impekoven ist keine Tanze-
rin. Sie isl ein sichtbor gewordenes
Seelchen, ein Silberalf, ein Lufigeist.
Ariel. [...] Der nichts wei von den t6-
richten Qualereien und Plackereien, mit
denen sich die Menschen ihr kurzes Le-
ben biiter und schwer machen. Im Mut-
terschofl des Ungeheuren schlaft diese
Seale, noch unwissend. Da ergehtansie
der Ruf zum Leben [...] Die Arme und
Ménde schaufeln das Dunkle, Schwere
um sie weg. Freier wird sie. Keimt,
steigt, spriefit — und steht mit einem Ma-
te im Licht [...] — gestreckt, getragen, ge-
zogen von Luft der Héhe. Sifle Qual
des Wollens durchflutet sie. Haher stei-
gen! Fliegen! Sich losldsen vom schwe-
revollen Grunde! lkaros! Euphorian!
Wie dieser scheint sie klagend zu rufen:
Gonnt mir den Flug! = Nun steht sie da
die Sesls, allein im Raum, ganz Sehn-
sucht [...].”

Richard Huelsenbeck: Dada-Alman-
ach, Berlin 1920, reprint 2, Aufl., 1987,
$.3

BZ am Mittag, 27.10.3919, Nr. 245, 42.
1g.. 5.3

Abbildungsnochweis
Berlinische Galerie, 1, 6; Nationalgaleris, Berlin 2; Kunsthaus Zirich, 3; Galerie Nierendorf, 5;
die Gbrigen nach gedruckten Vorlagen: Eva Parth, Photostelle der U.B. Tubingen.
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Hachs Freundin und fMalerin Maria Uh-
den liefd sich vor einem ihrer Bilder, das
eine Zirkustinzerin in der Mitte zeigt,
photegraphieren, s. Nell Walden, Lo-
thar Schreyer (Hg.): Der Sturm. Ein Erin-
nerungsbuch an Herwarth Walden und
die Kinstler qus dem Sturmkreis, Ba-
den-Baden 1954, Abbildungsseite nach
5.72,

Wenn auch Karl Scheffler {0.0.O. 1908,
S.78) zu , der tolentvollen Molerin Koll-
witz” meinte: ,dofl eine gewisse Gren-
ze von der Frau niemals Oberschritten
werden kann.”

LKathe Kollwitz, die Malerin und Radie-
rerin, das erste weibliche Mitglied der
Akademie der Kinste” lautet die ur-
springliche Unterschrift zu dem hier
ausgeschnittenen Portratkopf im Ovel,
s. Dech, a.0.0. 1981, Abh. XXVIII/28.
George Grosz, Racul Hausmann, John
Heartfield, Rudolf Schlichter: Die Ge-
sefze der Malerei, Typoskript 1920,
LYor allem sei man selbst gewandt in
allen LeibesUbungen”, s. Hach, 0.0.0.
1939, S. 696-698, hier 5. 698





