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Vorwort: Protokoll einer Rettung

HANS ULRICH GUMBRECHT

Was dieses Buch und all seine Autoren voraussetzen, in den Blick brin-
gen und deshalb am Ende kaum mehr in Worte fassen brauchen, ist vor
allem der Eindruck, dass die Bewohner der zwanziger Jahre des zwan-
zigsten Jahrhunderts mehr von ihren Korpern besessen waren als irgend-
eine Generation vor oder nach ihnen in der westlichen Kultur. Demge-
geniiber wirkt es banal, sollte aber angesichts eines Hangs der Geistes-
wissenschaftler zu exzessiv geistreichen Formulierungen vielleicht in
Erinnerung gebracht werden, dass die Bedeutung der Tatsache, Korper
zu sein, bis heute noch nie historischen Fluktuationen ausgesetzt war.
Dennoch ist kein anderes Jahrzehnt je dhnlich davon fasziniert gewesen,
sich in schier unendlich changierenden Bildern menschliche Korper vor-
zustellen — , fasziniert“ im Sinn eines unwiderstehlichen Angezogen-
Seins, dessen Griinde man damals wenigstens noch nicht greifen konnte.

Solche Griinde fiir die Besessenheit durch Idealkdrper scheinen auf
zwischen den einzelnen Beitrdgen fiir diesen Band und beginnen sich
zum Protokoll einer historischen Landschaft von starken kollektiven
Angsten und Hoffnungen zu verdichten, wie sie bisher wohl nicht sicht-
bar wurde. Eine Seite dieser vorbewussten Griinde fiir die Fixierung auf
Idealkorper hatte wohl epistemologische Voraussetzungen. Seit dem
Beginn des 19. Jahrhundert — ja vielleicht schon seit der historischen
Zeit der voll entfalteten Aufkliarung — war die zuvor kaum je themati-
sierte Gewissheit prekdr geworden, dass es dem menschlichen Bewusst-
sein moglich sei, die Dinge der gegenstandlichen Welt — aullerhalb sei-
ner selbst — in ihren Konturen und Gehalten angemessen zu erfassen.
Erst kurz vor der Jahrhundertwende sprach und schrieb zum ersten Mal
ein Stil philosophischer Reflexion — wir nennen ihn heute ,,Phdnomeno-
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logie* — zumindest von der Moglichkeit, dass die Gegenstdnde der Welt
»transzendental“ im Sinne von ,,prinzipiell ungreifbar” sein (oder ge-
worden sein) konnten. Wie das Epizentrum eines Erdbebens sandte die-
ser Gedanke schon bald Schockwellen aus, die alle Regionen und Ebe-
nen des frithen zwanzigsten Jahrhunderts erreichten. Der existentielle
Boden, auf dem Leben, Erkennen und Verstehen bisher garantiert waren,
schien plotzlich in Gefahr oder schon entzogen zu sein — und unzéhlige
Intellektuelle, Dichter und Kiinstler reagierten auf diese neue Angst mit
Akten der Beschworung von Welt- und Existenz-Gewissheit, fiir die sich
schon damals der kollektive Name einer ,,Konservativen Revolution®
einbiirgerte. Heute wissen wir, dass jene oft von Panik getriebenen Akte
des Festhaltens an allem, was substantiell zu sein schien — vor allem an
der Wirklichkeit der Korper — nicht allein eine Geste der politischen
Rechten waren. Eher wirkten die ,,neuen Mythologien® der emergieren-
den europiischen Faschismen in diesem Sinn wie ein funktionales A-
quivalent zu jenem bedingungslosen erkenntnispraktischen Optimismus,
mit dem als Aura sich der Kommunismus umgab — so wie die Arbeiter-
Olympiaden das Aquivalent jener Variétés waren, in denen die frischge-
backenen Milliondre der Nachkriegszeit, begierig auf die Beine schons-
ter Frauen blickend, Champagner tranken und Zigarren schmauchten.

Von der anderen Hilfte der historischen Griinde fiir die Faszination
der Idealkdrper wihrend der zwanziger Jahren ist in der Einleitung zu
diesem Buch vielfach die Rede. Benannt wurden sie schon in manchen
Begriffen und Metaphern, welche auf die neuen, erschreckenden Erleb-
nisse des Krieges von 1914 bis 1918 reagierten, so in den Wortern ,,Ma-
terialschlacht™ und ,,Kanonenfutter”. Die Korper der Soldaten hatten im
Weltkrieg gegeniiber der Heroik traditioneller Kriege nicht unbedingt an
praktischem und strategischem Gewicht verloren. Aber sie wurden zu
Kérpern, deren Funktionen nun unumkehrbar von subjektiver Verfiigung
abgetrennt waren. In den ,,Materialschlachten* des Weltkriegs waren
zum ersten Mal neue Kriegsmaschinen und Kérper zu komplexen Funk-
tionssystemen verkoppelt. Zugleich hatten die Korper der nun ins Ge-
fecht geworfenen Sturmtruppen den Status von ,.Kanonenfutter”, wel-
ches das Maschinengewehrfeuer des Feindes absorbieren und so den ge-
schiitzten Aufmarsch der eigenen Truppen ermdglichen sollte. Schliel3-
lich wiesen bald auch neue Formen in der Organisation industrieller Ar-
beit — vor allem das schnell zu einem Emblem der jiingsten Gegenwart
werdende ,,FlieBband* — den Korpern strukturell dhnliche, wenn auch
kurzfristiger viel weniger lebensbedrohende Orte zu wie der Krieg.

Es ist gewiss berechtigt — ja vielleicht sogar, meine ich, unerlésslich,
die Phalanx der Idealkdrper, mit denen die zwanziger Jahre auf solche
Bahn brechenden neuen Erlebnisse reagierten, in einer Bewegung, die
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vielfach Verschiedenes auf einen zentralen Begriff bringt, ,,Asthetisie-
rung® zu nennen. Aber warum zdgern wir heute so nachhaltig — und ha-
ben schon seit langem gezogert — das Wort ,,Asthetisierung® zu gebrau-
chen? ,,Asthetisierung“ in all thren Varianten — ,,Asthetisierung“ der Po-
litik oder des Konsums, ,,Asthetisierung® von Enttiuschungen oder reli-
giosen Wiinschen, selbst ,,Asthetisierung“ des Denkens — hat einen
schlechten Ruf, weil sie apriori als Scheinlosung gilt, als ,,Verséhnung®,
die — wie Theodor W. Adorno formuliert hiitte — um den Preis der ,,Ver-
blendung erpresst“ wird. Solche Entriistung iiber Asthetisierung mag in
all jenen Fillen berechtigt oder doch wenigstens einer Diskussion wert
sein, wo es Alternativen gibt. Was die zwanziger Jahre angeht, so gab es
tatséchlich — gegeniiber den die serielle Arbeit dsthetisierenden Beinen
der Variété-Girls — die Moglichkeit und vielleicht sogar die moralische
Pflicht, an den neuen Opfer-Status der Arbeiter-Korper zu erinnern.

Heute aber — am Beginn des einundzwanzigsten Jahrhunderts — wis-
sen wir, dass die Funktionalisierung der Korper in ihrer strukturellen
Kopplung an Maschinen nur der Beginn ihrer definitiven Dysfunktiona-
lisierung und Eliminierung war. Heute werden die menschlichen Koérper
von den Arbeitsprozessen — wenigstens in der industrialisierten Welt —
nur noch als unabdingbare materielle Voraussetzung (als support, wie
man auf Franzosisch sagt) von Bewusstseinsleistungen in Anspruch ge-
nommen. Das bedeutet aber, dass wir zur Asthetisierung des Korpers
tatsdchlich gar keine Alternative mehr haben, wenn wir das ,,Korper
Sein“, in das wir geboren sind, als ein ,,Kdrper Haben® leben und erfah-
ren wollen. Wir brauchen die Asthetisierung der Korper, um die Korper
iiberhaupt zu retten. Wir miissen heute unsere Korper durch Freizeit-
Sport oder Diédt-Vorschriften in Form halten, weil die Arbeit, in die wir
eingespannt sind, das nicht mehr fir die Korper abgibt. Wir miissen un-
sere Geschlechtlichkeit mit erotisierender Kleidung und immer neuen
Transgressionen auf Touren bringen, weil die Instinkte als ein Dispositiv
demographisch geforderter Reproduktion immer weniger in Anspruch
genommen werden. Wir miissen das Kochen zu einer Kunst machen,
weil wir unseren Kalorienbedarf mit einer Pille pro gelebtem Tag gewiss
abgelten konnten — wie wir uns {iberhaupt darauf vorbereiten miissen,
das Leben vor allem durch Asthetisierungen begehrenswert zu machen,
weil die Medizin dabei ist, die Drohung des Sterbens fiir jedes Indivi-
duum in ungeahnte Ferne zu verschieben. Und das konnte viel zu friih
gelingen, bevor wir ndmlich gelernt haben, das Leben ohne die Bedro-
hung des Todes tiberhaupt zu begehren.

Es ist noch sehr ungewohnt, solche Sitze ohne die klagenden Unter-
téne der ,,Kulturkritik* zu schreiben oder zu lesen. Aber gerade darin —
darin, den klagenden Unterton aufzugeben und stattdessen mit neuem
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Denken anzufangen — liegt eine der intellektuellen Herausforderungen
unserer Gegenwart. Die in den zwanziger Jahren entworfenen Idealkor-
per faszinieren uns also (vorerst) ohne Ende, weil sie der Anfang einer
Asthetisierung des physischen Lebens waren, gegeniiber der wir heute
keine Alternative mehr haben, wenn wir — korperlich — tiberleben wollen
(was auch bedeutet: solange wir korperlich iiberleben miissen, weil un-
ser Bewusstsein noch keine andere Uberlebensmoglichkeit hat). Mitt-
lerweile haben ja mindestens einige Philosophen schon einmal diese
Denk-Aufgabe in Angriff genommen, fiir sich und fiir uns das Leben des
menschlichen Bewusstseins auf einer anderen Grundlage vorzustellen —
auf einem anderen support — als dem des menschlichen Korpers.
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Technik, Krieg und Medien. Zur Imagination

von ldealkdrpern in den zwanziger Jahren

MICHAEL COWAN/KAI MARCEL SICKS

»Wege zu Kraft und Schonheit” versprechen Wilhelm Prager und Ni-
cholas Kaufmann im Titel ihres ,,Films tiber moderne Kérperkultur®, der
1925 binnen weniger Monate zum Welterfolg wird. Die Er6ffnungsse-
quenz des Films aber bietet, sicht man von der Darstellung zweier anti-
ker Skulpturen ab, nichts dergleichen: Statt der angekiindigten ,,starken*
oder ,,schonen* Korper, statt Bildern von Athleten, Nudisten und Revue-
tanzerinnen tritt dem Kinopublikum deren genaues Gegenteil vor Au-
gen. In einer Serie von Miniaturen des modernen Lebens zeigt Prager
konvulsivische Korper, die jede Selbstkontrolle verloren haben, mecha-
nisierte Korper, die dem Zwangstempo der FlieBbandproduktion unter-
worfen sind, und bucklig-entstellte Korper, die sich in schlecht beliifte-
ten Schulriumen, Biirokammern und Fabrikhallen tiiber Biicher,
Schreibmaschinen und Werkzeuge kriimmen.' Die Sequenz miindet in
eine alptraumhafte Verfallsvision: Einem ablaufenden Stundenglas und
einem Zwischentitel mit den Worten ,,Ihre Siinden werden an den Tag
kommen* folgt die Aufnahme einer jugendlichen Personengruppe, die
nur als die degenerierte Nachkommenschaft einer Generation gedeutet
werden kann, die ihre korperliche Kultivierung vollstindig vernachlds-
sigt hat.

In der Logik des Films erfiillen diese Szenen eine eindeutige Funkti-
on: Sie verorten die spéteren Imaginationen einer zu Kraft und Schon-

1 In der korperbezogenen Ikonographie des frithen 20. Jahrhunderts — von
Kafka bis Fritz Lang — ist die gebiickte Haltung das prignanteste Zeichen
korperlicher Deformation.
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heit erziehenden Korperkultur in einem historischen Narrativ und un-
terstreichen so ihre Dringlichkeit. Zugleich verweist der Vorspann von
»Wege zu Kraft und Schonheit auf die grundsitzliche Dialektik von po-
sitiven und negativen Korpervorstellungen: Pragers Film muss gerade
deshalb pathologische Elemente als Teil seines visuellen Vokabulars
enthalten, weil Bilder der Krankheit allererst definieren, was unter kor-
perlicher Gesundheit zu verstehen ist.

Die Verbindung von normativen Kérperbildern und ihren negativen
Gegenbildern ist kein genuines Phanomen der Weimarer Zeit. Wie aktu-
elle Studien im Anschluss an Michel Foucault zeigen, wiederholen sich
Bilder physischer Monstrositit in der Ikonographie des Koérpers spites-
tens seit dem 18. Jahrhundert. Sie bilden so das komplementire Phino-
men zur Erfindung kérperlicher ,Normalitit“.’ Allerdings sind sowohl
die negativen als auch die positiven Bedeutungen, die dem Korper zu-
gewiesen werden, nach dem Ersten Weltkrieg in einer Weise ausgeprigt,
die sie von fritheren und spéteren Zeitrdumen in charakteristischen As-
pekten unterscheiden. Die spezifischen Imaginationen des Korpers in
der Weimarer Republik stehen im Mittelpunkt dieses Bandes; folgende
Fragen will er beantworten: Wie sind die Korper beschaffen, die im
Zeitalter des Jazz, des Radios, des frithen Automobilverkehrs und der
Kinopaléste als schon, stark und gesund, kurz: als ,,ideal* gelten — und
wie nicht? Welche korperlichen Praktiken normieren den Korper in die-
ser Zeit? Welche Medien inszenieren den normalen Koérper und die
Praktiken, in die er eingebunden ist — und auf welche Weise? Und nicht
zuletzt: Welchen Beitrag leistet die Kunst zur Herstellung neuer Korper-
bilder, und wie wirken neue Vorstellungen vom Korper ihrerseits auf die
Kunst zurtick?

In keiner Weise wird damit bestritten, dass in der Geschichte der
Korperkonzepte auch Kontinuitéten eine wichtige Rolle spielen. Vorstel-
lungen vom Korper sind nicht erst seit 1918 mit technisch-industriellen
Entwicklungen verbunden; sie hangen schon vor der Weimarer Republik
eng mit ihren medialen Reprisentationen zusammen; schlieBlich sind sie
nicht erst nach dem Ersten Weltkrieg von Kriegserfahrungen gepragt.
Dennoch lassen sich auf all diesen Ebenen in den zwanziger Jahren

2 Das Narrativ folgt dem bekannten triadischen Schema von urspriinglicher
Harmonie, gegenwirtigem Verfall und zukiinftiger Wiedergewinnung der
Harmonie.

3 In diesem Sinne schreibt Lennard Davis zur von ihm begriindeten Disziplin
der disability studies: ,,Disability is more than a background. It is in some
sense the basis on which the ,normal’ body is constructed, disability defines
the negative space the body must not occupy” (Davis 2001: 2421; vgl. Fou-
cault 1999).
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Entwicklungen konstatieren, die fiir die Entstehung neuer Vorstellungen
vom idealen Korper und fiir das Aufkommen neuer korperlicher Prakti-
ken, die jene zu inszenieren versuchen, von Relevanz sind. Einleitend
sollen diese Entwicklungen benannt und ihre komplexen Zusammen-
hénge mit medialen und kiinstlerischen Korperimaginationen angedeutet
werden. Wo immer die aufgezeigten Konstellationen in einzelnen Bei-
tragen dieses Bandes detaillierter besprochen werden, ist dies durch ei-
nen in Kapitilchen gesetzten Verweis markiert.

Leistung vs. Natiirlichkeit

Ende des 19. Jahrhunderts trigt die Industrialisierung zu einer Neuord-
nung des Korperverstindnisses bei; die Harmoniemodelle, die das Bild
vom schonen Korper seit dem 18. Jahrhundert prigten, werden allméh-
lich abgeldst.* Wie Anson Rabinbachs Studie The Human Motor zeigt,
impliziert die neue Bestimmung korperlicher Gesundheit — eingefiihrt
durch Physiologie, Experimentalpsychologie und Ergonomie — eine In-
terpretation des menschlichen Organismus, die durch technologische
Metaphern strukturiert ist. Kategorien wie Energie, Effizienz, Leistung
und Wachheit stehen mit einem Mal im Zentrum, wenn es um die Be-
schreibung intakter Korper geht (vgl. Rabinbach 1992; Rabinbach
1998). Der plétzliche Bedeutungszuwachs des Sports am Ende des 19.
Jahrhunderts und das neue Ideal des ,,effizienten Korpers®, das der Sport
zu etablieren hilft, lassen sich als Teil dieses Paradigmenwechsels ver-
stehen.

Die Neubestimmung korperlicher Idealitéit tiber Metaphern techno-
logischer Leistungsféhigkeit bleibt jedoch nicht unwidersprochen. Ver-
schiedene Strange der Korperkulturbewegung seit 1900 — FKK, Natur-
heilbewegung, Eurythmie, Spiritualismus — lassen sich als Widerstand
gegen die Technisierung der Lebenswelten deuten; statt des effizienten
Korpers, der permanent seine Leistung steigert, versuchen sie, einen na-
tirlichen Korper zu etablieren, der ein dem Organischen angemessenes
Mal an Energie verbraucht (vgl. Buchholz et al. 2001, Kerbs/Reulecke

4 Seit der aufklirerischen Asthetik dominierte die Vorstellung, dass die
Schoénheit zwischen dem Korper und der Vernunft vermittele; korperliche
Schonheit (,,Anmut®) wird als von der Schonheit des Geistes abhéngig ver-
standen: ,,In einer schonen Seele ist es also, wo Sinnlichkeit und Vernunft,
Pflicht und Neigung harmonieren, und Grazie ist ihr Ausdruck in der Er-
scheinung® (Schiller 1992: 371). In letzter Konsequenz findet sich dieser
Zusammenhang in Johann Kaspar Lavaters ,,Physiognomische[n] Fragmen-
te[n] zur Beforderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe™ (1775-
78).
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1998, Wedemeyer 2004). Das heiflt aber auch: Selbst wenn die Rufe
nach einer Naturalisierung des Koérpers dazu tendieren, die maschinisti-
schen Visionen vom modernen Kérper durch Normalititsmodelle zu er-
setzen, die den Korper tiber Metaphern aus dem Bereich des Belebten
definieren, sind sie auf das semantische Feld der ,,Energie” zur Kenn-
zeichnung ihrer Idealkdrper angewiesen.

Im Deutschland der Zwischenkriegszeit, dessen Selbstverstindnis
wesentlich durch die Selbstwahrnehmung als einem ,,technischen Zeital-
ter* geprégt ist, bleiben die Debatten um den Korper und die Imaginati-
onen desselben von technischen Vorstellungen bestimmt. Allerdings las-
sen sich einige industrielle Neuerungen aufzeigen, die mit dem Korper-
verstidndnis in der Weimarer Republik untrennbar verkniipft sind. Diese
Verkniipfung darf nicht unmittelbar, etwa im Sinne einer Kausalitit, ge-
dacht werden: Vielmehr lassen sich die neuen technischen Entwicklun-
gen zugleich als Ursachen wie als Ergebnisse neuer kollektiver Wahr-
nehmungs-, Denk- und Sprechformationen verstehen, die in verschie-
denste Bereiche représentationaler Praxis ausstrahlen und sich ebenso in
die Semantik der séma (copa) einschreiben.

Mit der FlieBbandproduktion, in den USA 1913 von Henry Ford, in
Deutschland 1924 durch die Firma Opel zur Herstellung der ,,Laub-
frosch“-Automobile eingefiihrt, erreicht die Maschinisierung des Ar-
beitsprozesses eine neue Stufe. Durch die strukturelle Koppelung von
Arbeiterkorper und Maschine, deren Takt fortan die Bewegung des Ar-
beiters bestimmt, wird die Autonomie der Arbeiter erheblich verringert
(vgl. Gumbrecht 2003: 122-126). Dabei ist das FlieBband Inbegriff und
Symbol einer fortschreitenden Beschleunigung, der der Mensch unter-
worfen ist, ohne dass er die permanenten Temposteigerungen kontrollie-
ren kann oder sich ihnen zu entziehen vermag (vgl. Braun 2001).

Parallel zu dieser Entwicklung im Produktionsbereich wird der Kor-
per zunehmend selbst als Arbeitsmaschine imaginiert (EPP BULLER,
MACKENZIE) und als solche verherrlicht oder verteufelt — eine Ambiva-
lenz, die in exemplarischer Weise die diabolisch-erotische Maschinen-
Maria aus Fritz Langs ,,Metropolis“ (1927) verkorpert (vgl. Elsaesser
2001). Der Maschinenkorper ist leistungsfahiger, préaziser und zuverlds-
siger als der organische Korper, der durch seine Emotionalitdt auf dem
Weg zur perfekten Arbeitsdisziplin gehindert wird; er ist aber auch in
seriellen, monotonen Abldufen gefangen und ,,seelenlos® — kurz: seiner
Einzigartigkeit beraubt. Die Kiinste, insbesondere die bildende Kunst
und der moderne Ausdruckstanz, reagieren auf den durch die maschini-
sierte Fabrikarbeit induzierten Verlust von Subjektivitit, indem sie die
seit der Renaissance erkdmpfte Darstellung der Individualitit des Kor-
pers gegen eine abstrakte Gestaltung eintauschen. Puppenhafte Figuren
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(GANEVA, NENTWIG) und Masken (HARDT), die den Menschen nur noch
als austauschbaren Teil einer Masse repriasentieren, werden zu elementa-
ren Bestandteilen #sthetischer Korperbilder in der Zwischenkriegszeit.”
Auf unterhaltungskultureller Ebene finden solche Imginationen ihre A-
nalogie in der Zurschaustellung des Korpers in seiner Serialitit, etwa bei
den Auftritten von Girltruppen in der Ausstattungsrevue (LEHNE) oder
im Leistungssport.

Die sprunghafte Verbesserung der Mobilitdt und Kommunikations-
fahigkeit bildet eine weitere Entwicklung, die das Feld des Technologi-
schen nach dem Ersten Weltkrieg pragt. Die massenhafte Verbreitung
des Automobils und seine allméhliche Integration in die Alltagswelten —
ein Prozess, der in Deutschland wiederum mit Verspdtung gegeniiber
den USA etwa Mitte der zwanziger Jahre einsetzt — fiihrt zu einer deutli-
chen Ausweitung der Reichweite und Beschleunigung menschlicher
Beweglichkeit (Gumbrecht 2003: 42-49). Ahnliche Folgen hat die
Durchsetzung des Luftflugs, der, wenn er auch den meisten Menschen
unzugénglich bleibt, wie keine zweite Erfindung des frithen 20. Jahr-
hunderts die Fantasie technisch interessierter Laien anregt (vgl. Die
Kunst zu fliegen 2004; Asendorf 1997). Die Erfindung des Telefons und
der drahtlosen Verstindigung bringt schlieBlich eine erhebliche Extensi-
on der kommunikativen Leistungsfihigkeit des Korpers mit sich (Ru-
chatz 2004: 136-139). Diese Entwicklungen sind nicht nur motivge-
schichtlich relevant, sondern gehen Hand in Hand mit einer Verwand-
lung der Auffassung vom idealen Korper: Die Bestimmung des schénen
Leibes durch seine statische Unbewegtheit wird abgeldst durch vielfilti-
ge Reprisentationen, die den Korper entweder in einem einzigen dyna-
mischen Moment (in Skulpturen, Gemélden, Momentfotografien) oder
in Bewegungsabldufen (im Tanz, Film oder in der Chronofotografie)
darstellen (SICKS). Der Korper verliert dabei mitunter auch seine Bo-
denhaftung und erhebt sich in die Luft, was sich einerseits in einer ob-
sessiven Beschiftigung der Sportpublizistik mit dem Koérper im Sprung
duBlert (COWAN) und sich andererseits im allgemeinen Enthusiasmus zur
Geltung bringt, der Trapezkiinstlern und Akrobaten entgegengebracht
wird. Nicht zuletzt geht es darum, den Betrachter von Fotografien und
Filmen mit in die Luft zu nehmen (ALTNER); exemplarisch verdeutlicht
in Ewald André Duponts Film Variété von 1925, in dem der Kamera-
kiinstler Karl Freund sich zusammen mit Zirkuskiinstlern auf dem Tra-
pez bewegt.

5 In diesem Zusammenhang ldsst sich auch der ,,zerstlickelte” Korper, wie er
beispielsweise im Dada-Kreis und bei den Surrealisten begegnet, mit der
Fragmentierung des Arbeitsprozesses am FlieSband zusammendenken.
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Die 1926 von Otto Umbehr verdffentlichte Fotocollage ,,Der rasende
Reporter®, die auf dem Cover dieses Bandes reproduziert ist, verdichtet
die bislang aufgezeigten Tendenzen der Korperimaginierung in einem
einzigen Bild: Wie die Maschinen-Maria ist dieser Reporter ein Cyborg;
sdamtliche funktionalen Korperteile sind durch mechanische Geréte sub-
stituiert. Der Maschinenmensch ist aber nicht nur eine Leistungsmaschi-
ne im Sinn des FlieBbandarbeiters, sondern zugleich eine Verkorperung
der Uberwindung von Mobilititsgrenzen, die die ,,alte*, unbewegte Welt
vorgibt. ,,Der rasende Reporter kommuniziert die Ideale der Omnipra-
senz und allumfassenden Wahrnehmungsfihigkeit — angezeigt durch
seine gleichzeitige Anwesenheit an verschiedenen Orten aufgrund seiner
riesenhaften Statur und durch die Uberdimensioniertheit seiner Sinnes-
,Organe®. Wie mit Siebenmeilenstiefeln, die hier (in der modernen Va-
riante) als Auto bzw. Flugzeug dargestellt sind, schreitet der Reporter
selbst tiber die hochsten Berge hinweg und zertritt dabei ihren mit Ge-
heimnissen angefiillten romantischen Zauber (FICHNA; zu den Konnota-
tionen des Hochgebirges in den zwanziger Jahren vgl. Gumbrecht 2003:
59-68). Der Reporter, im neusachlichen Diskurs der Zeit mit dem Kiinst-
ler aufs engste verbunden (vgl. Becker 2000: 154-171), personifiziert
damit ein zentrales Projekt der zwanziger Jahre: sichtbar zu machen,
was vorher in dieser Weise nicht erkennbar gewesen ist (FLACH, FLEIG).

Aber nicht nur der Diskurs iiber Technik und Industrie impliziert ein
neues Korperverstidndnis; in gleicher Weise ist dies im konkurrierenden
Natiirlichkeitsdiskurs angelegt. Um sich von der Auffassung vom Kor-
per als einer monoton arbeitenden, ,,seelenlosen* Maschine abzusetzen,
versuchen Vertreter der Natiirlichkeitsrhetorik, dem Korper seine Indi-
vidualitdt zuriickzugeben. Dabei attestieren sie — unter Riickgriff auf die
sprachkritischen Projekte des fin de siecle, aber auch auf die empfind-
same Physiognomik Lavaters — dem Korper eine urspriingliche Aus-
druckskraft, iber die die rationalen Sprachen in Laut und Schrift ihrer
Ansicht nach nicht mehr verfiigen (RHEINDORF, BECKER). Dem Euro-
zentrismus der modernistischen Fortschrittsglaubigkeit setzen die Natiir-
lichkeitsprojekte eine Besinnung auf fernostliche Korpervorstellungen
(etwa im Yoga) und die Koérpermodelle verschiedener Lebensreformbe-
wegungen (Gymnastik, FKK, Vegetarismus etc.) entgegen, denen sie
Ganzheit, Gesundheit und Harmonie unterstellen (WEDEMEYER, vgl.
auch Wedemeyer 2004). In diesem Sinn versuchen auch die Statuen-
nachahmungen vieler FKK-Kiinstler, das Tempo und die Bewegtheit des
modernen Lebens durch einen stabilen und statischen Korper zu kom-
pensieren (MOHRING).
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Krieg und Moderne

Die Bemiihungen, die Unsicherheiten der technologischen Moderne
durch Lebensreform und Natiirlichkeit zu kompensieren, haben ihre
Wurzeln bereits um 1900, erhalten aber in der Weimarer Zeit einen neu-
en Impuls durch die Erfahrung des Ersten Weltkriegs. Obwohl der Krieg
deutschen Boden kaum bertihrt, sind noch einige Jahre nach Kriegsende
korperliche Verstiimmelung und Entstellung ehemaliger Soldaten sowie
die Abgezehrtheit der Zivilbevolkerung im Alltag permanent présent.

Nicht immer sind die Anstrengungen zur Kriegsfolgenabwehr durch
das Postulat einer Riickkehr zum natiirlichen Korper gekennzeichnet.
Eine zentrale, unmittelbar auf den Krieg und seine Bedrohlichkeit bezo-
gene Vorstellung ist die Metapher vom gepanzerten und ,,gestdhlten*
Korper (MOHRING, MACKENZIE), der das Subjekt durch einen undurch-
dringbaren Schutzwall vor traumatischen Erlebnissen und ,,Kriegsneuro-
sen‘ bewahrt (vgl. Freud 1994: 222-224) und so der mechanischen Auf-
ristung der kriegfithrenden Parteien eine ebensolche Aufriistung des
menschlichen Korpers entgegensetzt. Mit dem Panzer soll insbesondere
die Angst vor der Zerbrechlichkeit des Korpers angesichts der Gewalt-
samkeit des Krieges bekdmpft werden, wie sie Walter Benjamin in ,,Er-
fahrung und Armut“ zum Ausdruck bringt:

,»Eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule gefahren war, stand
unter freiem Himmel in einer Landschaft, in der nichts unveréndert geblieben
war als die Wolken, und in der Mitte, in einem Kraftfeld zerstorender Strome
und Explosionen, der winzige, gebrechliche Menschenkérper (Benjamin
1977: 291).

Ahnlich gesichert und dennoch der Idee vom gepanzerten Korper dia-
metral entgegengesetzt ist die Imagination eines durch und durch elasti-
schen Korpers, der sich den Unwégbarkeiten der Moderne radikal aus-
setzt und dennoch nicht durch sie zu Schaden kommt. In diesem Sinn
schreibt George Grosz:

»Ja, Kautschukmann sein — eventuell den Kopf zwischen die Beine stecken
oder durchs Fal} springen — und spiralig in die Luft schnellen! [...] Wo vordem
die gotische Kirche, messelt sich heute das Warenhaus hoch — ! / Die Fahr-
stithle sausen ... Eisenbahnungliicks, Explosionskatastrophen [...]. Wie gesagt,
Kautschukmann sein / beweglich in allen Kochen / nicht blof8 im Dichter Ses-
sel dosen / oder vor der Staffelei schon getonte Bildchen pinseln® (Grosz
1917: 1).
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Der Erste Weltkrieg und die mit ihm verbundene deutsch-osterreichische
Niederlage hat fiir die Imagination des Ko6rpers in den zwanziger Jahren
aber nicht nur hinsichtlich einiger konkreter Vorstellungsmuster wie des
gepanzerten oder elastischen Korpers Relevanz. Zugleich wirkt er sich
auf die Intensitéit der Beschaftigung mit dem Ké&rper und der kulturellen
Konstruktion von koérperlichen Praktiken in dieser Zeit aus. Die mediale
Dauerbeschiftigung mit Kérper und Korpertechniken sowie ihre perma-
nente Stilisierung zu Idealformen lassen sich als ein Versuch lesen, der
Kriegsdemiitigung neue, selbstbewusste Identitdten durch die Restitution
von schonen, starken und gesunden Koérpern entgegenzusetzen. Gerade
die relativ jungen Korperpraktiken — wie Leistungssport, FKK, Aus-
drucks- und Revuetanz — bieten hier einen semantisch noch nicht voll
erschlossenen Raum, den Massenmedien und Kiinste im Rahmen ihrer
Bemiihungen zur Wiederherstellung korperlicher Integritdt (oder der
Problematisierung derselben) besetzen. Dementsprechend stehen die
jungen Korpertechniken auch im Zentrum der Fallstudien, die dieser
Band versammelt.

Koérper in der Massengesellschaft

Der Krieg beschleunigt nicht nur das ohnehin der Moderne immanente
Gefiihl der Verletzlichkeit, sondern begriindet zudem das Bewusstsein
vom Verschwinden des individuellen Kérpers in der Masse. Die Masse,
die als politisches Phdnomen bereits seit 1880 Gegenstand wissenschaft-
licher und populdrer Diskurse ist, wird nach dem Ersten Weltkrieg zum
Signum urbanen Lebens schlechthin; in der stidtischen Konzentration
unzihlbarer Individuen auf engstem Raum geht das Gefiihl fiir den Ein-
zelnen verloren. Ortega y Gasset, schon in den frithen zwanziger Jahren
zu seiner 1930 verfassten Massentheorie ,,La Rebelion de las Masas*
(dt. ,,Der Aufstand der Massen®, zuerst 1933) inspiriert, bringt diese Er-
fahrung anschaulich auf den Punkt:

,.Die Stidte sind tberfiillt mit Menschen, die Hiuser mit Mietern, die Hotels
mit Gisten, die Ziige mit Reisenden, die Cafés mit Besuchern; es gibt zu viele
Passanten auf der Strafle, zu viele Patienten in den Wartezimmern beriihmter
Arzte; Theater und Kinos, wenn sie nicht ganz unzeitgemiB sind, wimmeln
von Zuschauern, die Badeorte von Sommerfrischlern” (Ortega y Gasset 1951:
8).6

6 Nicht nur Ortega y Gasset, auch Elias Canetti wird bereits in den zwanziger
Jahren zu seiner umfassenden Studie ,,Masse und Macht“ angeregt; der
Wiener Aufstand vom 15. Juli 1927, den Canetti im Alter von 22 Jahren
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Die Standardisierung des Individuums und seine Formierung zum Teil
der Masse — anders gesagt: die Genese des ,,Durchschnittsmenschen® —
ist wie die Industrialisierung teilweise positiv, teilweise negativ konno-
tiert: Einerseits sind die monotonen Vereinheitlichungstendenzen der
Massengesellschaft bestindiger Anlass zur Kritik (FLEIG), andererseits
dufert sich in der Begeisterung fiir die neuen Massensportarten Boxen
und Fuf3ball (SICKS) oder in der Vorliebe der Avantgarde-Kiinstler fiir
entindividualisierte Figuren (vgl. Brecht und seine Rede von einem ,,Di-
viduum®, etwa in Brecht 1992: 179) eine prinzipielle Bejahung der mo-
dernen Massenkultur aufgrund ihres demokratisch-egalitdren und syste-
matisch geordneten Charakters. In diesem Sinn ist es kein Zufall, dass
zahlreichen Korperbildern und -praktiken (nicht zuletzt der massenor-
namentale Tanz der Revuegirlgruppen) eine amerikanische Herkunft zu-
geschrieben wird: Amerika erscheint als Chiffre einer fortschrittlichen
Massengesellschaft, in der die europdischen Erstarrungstendenzen durch
Vitalitdt iberwunden werden (FICHNA, VOLKENING).

Einen fiir unseren Band zentralen Bereich fiir die Produktion von
Massenkorpern bildet die autkommende Modeindustrie. Durch die An-
passung an die jeweils aktuelle Kleiderordnung und die von dieser be-
einflussten Korpernormen verliert das Individuum seine Unterscheid-
barkeit von anderen ebenso wie seine feste Identitét, die sich mit dem
dauernden Wechsel modischer Kleidung — geradezu ein Sinnbild des
Ephemeren — verfliichtigt (GANEVA). Damit ist aber nur eine Seite der
Auswirkungen der Mode auf die individuelle Identitit genannt. Auf der
anderen Seite ermdglicht Mode durch spezifische Distinktionen grup-
peninterne Abgrenzungen und trigt damit doch wieder zur Identitétsbil-
dung bei. Dies gilt teilweise fiir Ménner, die iiber modische Kleidung
versuchen, sich als beruflich erfolgreich auszugeben (DINGEL), insbe-
sondere aber fiir Frauen, die nicht zuletzt iiber die Mode ihre Emanzipa-
tion innerhalb der modernen Gesellschaft beanspruchen. Die Vorstellung
von einer ,,Neuen Frau®, die aktiv, dynamisch und initiativ die Méanner-
gesellschaft durcheinanderwirbelt, ist untrennbar mit ihrem neuen dufler-
lichen Auftreten verbunden (kurzer Rock, Bubikopf, Schlankheit bis zur
Androgynie, Sportlichkeit). Wurde diese ,,Neue Frau* von konservati-
ven Natiirlichkeitsanhéngern als eine kiinstliche Perversion des Weibli-
chen aufgefasst (JONES), ist in den Massenmedien und Kiinsten eine
weitgehend positive Konstruktion zu verzeichnen, die sich etwa im Bild
der ,,modernen Diana“ duert (DOGRAMACI, zur Kritik an solchen Ten-
denzen NENTWIG). Die berufstitige Frau, das amerikanisierte ,,Working

miterlebt, prigt den Autor ein Leben lang (vgl. Canetti 1997: 230-235 sowie
den als Uberblick iiber die Massenthematik auch sonst ausgezeichneten
Aufsatz von Maderthaner/Musner 2001: 10-12).
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Girl, ist dabei nicht nur in der sozialen Praxis allmihliche Realitit,
sondern beherrscht als Imagination des vollstindig selbstbestimmten
weiblichen Subjekts zunehmend Romane und Filme der Zeit (VOLKE-
NING).

Die Doppelfigur von Identitétsverlust in der Masse und Identitétsbil-
dung tiber kollektive Identifikation findet sich nicht nur im Bereich der
Geschlechterkonstruktionen, sondern ldsst sich auch hinsichtlich weite-
rer zur Bestimmung des Selbst beitragenden Dimensionen beobachten.
Dabei spielt das Feld des Politischen eine wesentliche Rolle, auf dem die
sich nach 1918 schnell vollzichende Spaltung der politischen Offent-
lichkeit in ein konservativ-nationalistisches und ein sozialistisches Lager
von der Produktion antagonistischer Korperbilder begleitet ist. Im sym-
bolischen Kampf zwischen diesen Lagern geht es darum, die modernen
Ideale von Energie, Kraft und Leistung stets fiir das Bild vom eigenen
Korper zu beanspruchen und den Gegner dementsprechend als schwach,
miide, erschopft und krank zu diffamieren (SCHAFER, COWAN). Dass
sich damit Lager, die entgegengesetzte ideologische Positionen vertre-
ten, identischer, mindestens aber &hnlicher Korperideale bedienen, fiihrt
in exemplarischer Weise eine Gegeniiberstellung der Darstellung von
Sportler/innen in Bertolt Brechts und Slatan Dudows Film ,,Kuhle
Wampe® (1931/32) sowie in den in den ersten Jahren des nationalsozia-
listischen Regimes entstanden Filmen Leni Riefenstahls — ,, Triumph des
Willens* (1935), ,,Olympia“ (1938) — vor Augen.

Kérper und Medien

Kollektive Identitdten lassen sich, so die These Benedict Andersons, nur
iiber die Vermittlung zirkulierender Medien ausbilden.” In der Weimarer
Republik bedeutet das, darauf verweist schon Umbehrs ,,Rasender Re-
porter, dass die Imaginationen des Korpers wesentlich auf die gerade
entstehenden neuen Massenmedien angewiesen sind, durch die eine ex-
ponentielle Zunahme des Informationsflusses angeregt wird (Virilio
1993: 53-84). Wihrend mit der Erfindung des Cinématographen durch
Lumiére 1895 und der Einfiihrung des abendfiillenden Spielfilms ab
1912 bereits vor dem Ersten Weltkrieg die entscheidenden Meilensteine
der Kinogeschichte gesetzt sind, ist die Zwischenkriegszeit durch die ra-
sche Ausbreitung des Kinos als eines alltdglichen Unterhaltungs- und

7 Anderson fiihrt aus, dass die Entstechung der Nationalstaaten ein mediales
Forum — konkret die Zeitung — voraussetzt, tiber die disparate Mitglieder
eines Staates sich selbst als Teile einer nationalen Gemeinschaft ,,imaginie-
ren“ konnen (vgl. Anderson 2002).
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Freizeitmediums und die Erfindung des Tonfilms (1929), durch erste
Experimente mit Fernsehsendungen, durch die Er6ffnung des Unterhal-
tungsrundfunks 1923 sowie eine fachspezifische Ausdifferenzierung der
Printpresse gekennzeichnet (Kiimmel/Loffler 2002: 14f.). Medienhisto-
risch verfestigen die zwanziger Jahre damit einen tiefgreifenden Um-
bruch in der Medienlandschaft.

Hauptséchlich in und durch die neuen Massenmedien setzen sich die
divergierenden Einschitzungen korperlicher Idealitdt durch, werden Le-
ser/innen, Zuseher/innen und Zuhorer/innen mit den neuen Codes kor-
perlicher Performanz und Reprisentation vertraut. Dies fiihrt dieser
Band querschnittartig vor Augen: Zeitschriften und Zeitungen, Fotogra-
fie und Kino sind privilegierter Gegenstand der einzelnen Analysen.
Dabei wire aber die Annahme, dass die neuen Medien nur der Distribu-
tion von (préaexistenten) Korperbildern dienten, eine unzulédssige Verein-
fachung. Die Beziehung ist in Wirklichkeit viel komplexer. Denn es ist
nicht nur so, dass die Besonderheiten der verschiedenen Medien im Sin-
ne Marshall McLuhans Einfluss auf die iibermittelte ,,.Botschaft neh-
men (oder sie gar selbst darstellen); genauso sollte beachtet werden, dass
die Entwicklung der Medientechnologie in vielen Fillen ihrerseits be-
reits vom neuen Diskurs {iber den Korper beeinflusst ist. Rabinbach lie-
fert die exemplarische Analyse eines solchen Falles, wenn er sich der
Ubereinstimmung des Diskurses iiber den energetischen Korper mit der
Erfindung der Chronofotografie widmet (Rabinbach 1992: 84-119). Fiir
die zwanziger Jahre gilt in diesem Sinn vor allem, dass gerade solche
Medien begeistert Anklang finden, die in besonderer Weise in der Lage
sind, den Ko&rper und seine Ausdrucksformen in Szene zu setzen
(FLACH). Andererseits lassen sich Versuche konstatieren, traditionelle
Medien — wie die Musik — beziiglich ihrer vielfiltigen Verbindungen mit
dem Korper neu zu lesen (BECKER).

Diese Uberlegungen lassen sich noch weiterfithren: Der Korper ist
keinesfalls nur ein Objekt der neuen Massenmedien, sondern genauso
selbst ein Medium, das sich in den neuen performativen Praktiken wie
Ausdruckstanz, Varietétheater, Massensport und Schonheitswettbewerbe
materialisiert. Wenn in diesem Buch medialen Reprisentationen des
Korpers in der Zwischenkriegszeit nachgegangen wird, dann sind diese
also sogar doppelt medial: Sie inszenieren in unterschiedlichen Medien
(Bild, Schrift, Ton) die Arbeit eines weiteren Mediums (des Korpers) in
seinen unterschiedlichen Gebrauchskontexten. Sinn entsteht hier aus der
differentiellen Bezugnahme der verschiedenen Medien auf das Medium
des Korpers. Représentationen des Korpers bilden so ein exemplarisches
Untersuchungsfeld fiir das Phdanomen, das Ludwig Jager als Transkripti-

23



MICHAEL COWAN/KAI MARCEL SICKS

vitdt bezeichnet hat (vgl. Jager 2002) und das auch unter dem Schlag-
wort der ,,Intermedialitdt” kursiert (vgl. Spaude/Schnitzler 2004).

Eine wichtige Rolle spielt in diesem Zusammenhang schlieBlich die
Kunst, die in den zwanziger Jahren durch eine obsessive Auseinander-
setzung mit Phanomenen der sich gerade formierenden Unterhaltungs-,
Freizeit- und Massenindustrie gekennzeichnet ist — und das heil3t insbe-
sondere: mit dem Koérper und den neuen Praktiken seiner Inszenierung.
Kiinstlerische Emanationen reproduzieren nicht unbedingt die massen-
medial verbreiteten Klischees, sondern bilden eher Organe der ,,Diffe-
renzierung, Ubersetzung und Verschiebung, [der] Fortschreibung,
Transgression von Grenzen und [des] Bruch[s] mit der symbolischen
Ordnung und den codierten Bedeutungen® (Neumann/Weigel 2000: 15).
Die in der Kunst erzeugten neuen Sinnpotentiale des Korpers werden
sodann wieder in den alltdglichen Diskurs eingespeist, wo sich ihre Zir-
kulation fortsetzt und in Gang gehalten wird.

Der vorliegende Sammelband expliziert die kiinstlerische und massen-
mediale Inszenierung der ,,neuen‘ Korperpraktiken in der Weimarer Re-
publik in 21 Fallbeispielen. Um die unterschiedlichen Korpercodes in
den Vordergrund zu stellen und einen Vorschlag zu ihrer Systematisie-
rung zu leisten, gliedern sich die einzelnen Studien in fiinf Kapitel, die
jeweils eine Strategie der Bedeutungszuweisung in den Vordergrund
stellen und diese in ihren unterschiedlichen medialen Inszenierungen a-
nalysieren. Dabei ist der Band sowohl interdisziplindr als auch internati-
onal. Er entfaltet einen Dialog zwischen unterschiedlichen einzelfachli-
chen (kunsthistorischen, historiographischen, literatur-, film-, theater-
und musikwissenschaftlichen) Fachperspektiven und verschiedenen na-
tionalen (deutschen, Osterreichischen, amerikanischen, britischen, iri-
schen, niederldandischen) Wissenschaftstraditionen. Auf diese Weise ent-
steht ein dichtes Netz an Beziigen. Jede einzelne Fallstudie kann als Ein-
stieg in die Asthetik der Korperkultur zwischen den Weltkriegen genutzt
werden und als Ausgangspunkt fiir die Verkntipfung verschiedener Zu-
génge dienen. Jede Studie zeichnet ganz spezifische Korperkonzepte in
der Zwischenkriegszeit nach und impliziert zugleich einen theoretischen
Mehrwert, von dem aus sich die Zeit abstrakt iiberschauen lisst.

Im Zentrum des ersten Kapitels stehen die vielfiltigen Versuche, den
Idealkorper tiber die Kriterien der Effizienz und Energie zu bestimmen.
Sinnbild fiir diese Versuche ist der sportliche Korper, der seine Leis-
tungsfahigkeit im Streben nach immer neuen Rekorden und in Siegen im
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Wettkampf (der immer auch als Training fiir den Kampf ums Dasein ge-
lesen werden muss) beweist. Kai Marcel Sicks und Michael Mackenzie
fiihren anhand der Zeitschrift ,,.Der Querschnitt“ bzw. anhand der
»Sportbilder Willi Baumeisters und George Grosz’ vor Augen, wie
Kiinstler der Weimarer Republik versuchen, den sportlichen Koérper als
Kunstideal einzufithren. Michael Cowan zeigt am Beispiel des ,,Konigs-
sprungs® auf, wie auf der politischen Ebene der sportliche Korper in-
strumentalisiert wird, um die deutsche Niederlage im Ersten Weltkrieg
zu kompensieren. Anne Fleig und Janina Nentwig schlieBlich themati-
sieren anhand eines Essays Robert Musils und anhand der ,,Sportakte*
Anton Réderscheidts zwei Ansitze, die sich gegeniiber dem Idealbild
des sportlichen Korpers prinzipiell kritisch verhalten.

Das zweite Kapitel kniipft an die Bestimmung des Korpers tiber Ef-
fizienz an und verhandelt Strategien, die die Standardisierung des Kor-
pers als Grundlage fiir Ansehen und Erfolg in der Konsumgesellschaft
darstellen. In exemplarischer Weise arbeitet die aufstrebende Modein-
dustrie, die in den zwanziger Jahren durch die Einfiihrung der Konfekti-
onsmode wesentliche Neuerungen erfihrt, an dieser Codierung des Kor-
pers. Burcu Dogramaci beschreibt anhand der zeitgendssischen Mode-
graphik und -fotografie, wie sich der Typus der ,Neuen Frau“ — die
durch Aktivitdit, Dynamik und Initiative dem lethargischen Ophelia-
Typus, der um die Jahrhundertwende dominiert, gegeniibersteht — durch
die Mode herausbildet. Daran anschlielend fiihrt Heide Volkening aus,
wie sich in der alltagsweltlichen und literarischen Figur des ,,working
girl“ die Konstruktion einer aktiven Weiblichkeit mit der Amerikabe-
geisterung der zwanziger Jahre trifft. Mila Ganeva setzt sich am Beispiel
der Schaufenstermodels der zwanziger Jahre mit der Ambivalenz von
Normierung und Befreiung auseinander, mit der Frauen durch die neuen
Entwicklungen auf dem Modemarkt konfrontiert sind. Tina Dingel
schlieBlich zeigt, dass diese Aspekte keineswegs, wie in der herkdmmli-
chen Modeforschung behauptet, nur Frauen betreffen, sondern ebenso
ménnliche Kérper dem modischen Standardisierungszwang unterworfen
sind.

Das dritte Kapitel bespricht die vielfiltigen Codierungen des Kor-
pers tiber die Kategorie der Natiirlichkeit. Wie beschrieben, setzt die Su-
che nach einem natiirlichen Korper bereits um die Jahrhundertwende mit
der Lebensreformbewegung (FKK, Yoga, Bodybuilding etc.) und ihren
vielfiltigen Ansitzen zur Uberwindung der von der Industrialisierung
herbeigefiihrten Schiden ein. Die neuen Impulse, die dieses Projekt in
der Weimarer Republik erhilt, lassen sich einerseits darauf zuriickfiih-
ren, dass der Krieg als Inbegriff technischer Exzesse verstanden wird,
denen es zu widerstehen gilt, andererseits so erkldren, dass die an den
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Kriegsursachen ansetzende Suche nach einer kiinftigen ,,Volkerverstin-
digung® durch eine Riickbesinnung auf gemeinsame ,,Wurzeln in der
Natur® plausibel wird. Bernd Wedemeyer-Kolwe zeigt einfithrend die
vielfiltigen Verbindungen der Korperkulturbewegungen mit der Kunst
auf. Am Beispiel der Statuennachahmung und Hautpflegepraktiken der
FKK-Anhénger weist sodann Maren Mohring nach, wie die Verschie-
bung vom Ideal der weillen zu dem der bronzenen Haut auf verschiede-
ne Angste der Nachkriegsgesellschaft reagiert. Auch Markus Rheindorf
positioniert in seiner Besprechung der frithen Filmtheorie und ihrer Be-
mithungen, die ,,natiirliche Sprache” des Korpers im Film darzustellen,
die Suche nach Natiirlichkeit in Relation zur Kriegserfahrung. Christo-
pher Jones demonstriert abschlieBend an drei Romanen Hedwig
Courths-Mabhlers, wie in der Popularkultur die Natiirlichkeitsrhetorik
eingesetzt wird, um die im zweiten Kapitel erorterten neuen Gender-
konstruktionen herauszufordern und zu kritisieren.

Das vierte Kapitel konzentriert sich auf Zurschaustellungen des
Korpers in Tanz und musikalischer Bewegung und analysiert den Bei-
trag des tanzenden Korpers zur Verarbeitung unterschiedlicher Moder-
ne-Erfahrungen. So erkundet Yvonne Hardt die &sthetische Formulie-
rung proletarischer Identitit durch den Ausdruckstanz Jean (Hans)
Weidts. Auch Jost Lehne beschéftigt sich anhand der Revue im Berlin
der zwanziger Jahre mit dem Tanz als einem Forum zur Bewiltigung der
Moderne; indes steht bei ihm nicht die proletarische, sondern die biirger-
liche Identitit und ihre Integration in die neu entstechende Waren- und
Konsumwelt auf dem Spiel. Tim Becker zeigt, wie die moderne Musik-
geschichte die erhohte Relevanz von Korperlichkeit in der Zwischen-
kriegszeit registriert. Sodann untersucht Wolfgang Fichna am (Euvre
Ernst Kreneks und seiner Zeitoper ,,Jonny spielt auf, wie der ,,schwar-
ze*, amerikanische Ko6rper durch musikalische Bewegung die Sehnsiich-
te nach einer vitalistischen Moderne und die Hoffnung auf Uberwindung
eines erstarrten, ,,alten* Europas représentiert.

Im fiinften Kapitel bekommen zum Abschluss solche somatischen
Imaginationen Raum, die als Gegenbilder zu den Idealkérpervorstellun-
gen der ersten vier Kapitel verstanden werden miissen. Insbesondere
geht es hier um Bilder des Pathologischen, die sich immer wieder mit
Vorstellungen marginalisierter Gruppierungen verbinden, und um den
Versuch, den schwachen organischen Korper vollends zum Verschwin-
den zu bringen. In diesem Sinn thematisiert Marvin Altner die Bemii-
hungen des Bauhaus-Fotografen Laszlo Moholy-Nagys, den organischen
Korper durch einen anorganischen zu substituieren; der Beitrag zeigt in-
des auch, dass diese Strategie nicht aufgeht, weil sich der organische
Korper des Fotografen in die Fotografien unhintergehbar einschreibt. Ju-
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lia Schéfer demonstriert am Beispiel der Karikaturen von jiidischen und
proletarischen Korpern in satirischen Zeitschriften der Weimarer bzw.
Ersten Osterreichischen Republik, inwiefern unterschiedlich ausgerich-
tete Diskriminierungen des fremden Korpers gleichen ikonologischen
Strukturen folgen. Rachel Epp Buller beschreibt ebenfalls Bilder des er-
schopften, ausgezehrten Arbeiters, die sie in den Collagearbeiten von
Hanna Hoch und Alice Lex auffindet. SchlieBlich zeigt Sabine Flach am
Beispiel der Kulturfilmabteilung der UfA, wie der pathologische Korper
durch das neue Medium des Films in Szene gesetzt und dhnlich dem ge-
sunden Korper normiert wird.

Wir danken dem Team des Internationalen Forschungszentrums Kultur-
wissenschaften (IFK) in Wien — Gotthart Wunberg, Lutz Musner, Viola
Eichberger, Eva Cescutti, Daniela Losenicky, Petra Radeczki und Ro-
mana Riedl — ganz herzlich fiir die unermuidliche freundliche Unterstiit-
zung in allen Fragen, die die Herstellung dieses Bandes betreffen. Ohne
diese Hilfe wire das Projekt niemals zustande gekommen.

Ferner danken wir den IFK Fellows 2003/04 fiir die zahlreichen
Ratschlége und Inspirationen, die wir in unserem Jahr am IFK erhalten
haben, insbesondere den ,,Juniors* fiir den fachlichen und moralischen
Beistand. Fiir ihr Engagement in wichtigen Angelegenheiten unseres
Projekts danken wir — last but not least — Anton Kaes, Wynfrid Kriegle-
der und Eike Muny, fiir die Hilfe bei technischen Problemen Florian
Sicks.
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,Der Querschnitt“ oder: Die Kunst des

Sporttreibens

KAI MARCEL SICKS

Am Anfang steht ein Kunsthdndler: Der Diisseldorfer Galerist Alfred
Flechtheim veroffentlicht 1921 fiinf Hefte unter dem Titel ,,.Der Quer-
schnitt”, mit denen er Freunde und Interessenten iiber aktuelle Tenden-
zen der Kunstszene informieren und die bei ihm zum Verkauf gebotenen
Werke bewerben will. Die ,,Marginalien der Galerie Flechtheim“ — so
der Untertitel des ersten Heftes — vereinigen Ausziige aus der kunstkriti-
schen Fachpresse und den aktuellen Feuilletons sowie Abbildungen von
Gemélden und Skulpturen aus dem Besitz Flechtheims. Der Titel erweist
sich als Programm: Das Heft inszeniert einen querschnittartigen Uber-
blick tiber die zeitgendssische Kunst und die aktuelle Kunsthandel- und
Galerieszene.

Schon im Laufe des ersten Jahres tibertrégt Flechtheim die Heraus-
geberschaft des ,,Querschnitts an den Kunstkritiker und Romancier
Hermann von Wedderkop, unter dessen Agide die Zeitschrift zu einer
zentralen Plattform der deutschen Avantgardebewegung aufsteigt. In
seinen Glanzzeiten um 1925 erreicht der ,,Querschnitt” eine Auflage von
20.000 Exemplaren und ist damit den bestverkauften Kulturzeitschriften
der Weimarer Republik, der ,,Weltbithne* und der ,,Neuen Rundschau®,
ebenbiirtig. Der Niedergang des ,,Querschnitts beginnt mit der Macht-
iibernahme der Nationalsozialisten, die die Zeitschrift aufgrund ihrer
kosmopolitischen und linksbiirgerlich-demokratischen Ausrichtung un-
ter Auflagen stellen. Nach erheblichen Umstrukturierungen im Jahr
1933 muss die Produktion 1936 endgiiltig aufgegeben werden; Wedder-
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kop hat das sinkende Schiff zu diesem Zeitpunkt bereits verlassen (vgl.
Deininger/Felder 1998: 30-33).

Sind die ersten ,,Querschnitt“-Hefte noch ausschlieBlich mit Texten
und Bildern zu Malerei, Skulptur und Galeriewesen gefiillt, so beginnt
Ende 1921 eine thematische Ausweitung auf aktuelle Trends der moder-
nen Alltagswelten. Insbesondere der sich soeben als Massenphdnomen
etablierende Leistungs- und Wettkampfsport riickt nun als zweiter
Schwerpunkt neben die Kunst ins Zentrum der Zeitschrift.' Die sich so
vollziehende Transgression der Grenze von Eliten- und Massenkultur
lasst sich dabei als Effekt eines Programms zur Erneuerung der Kunst
verstehen, das die Herausgeber mitunter in programmatischen Beitridgen
ausfithren, vor allem aber durch die Auswahl und Anordnung der Zeit-
schriftenbeitrdge kommunizieren.

Das Verhiltnis von Kunst und Sport im ,,Querschnitt™ steht im Mit-
telpunkt der folgenden Ausfiihrungen. Diese zeigen zunichst verschie-
dene Verfahren auf, durch die der ,,Querschnitt” die beiden Kulturprak-
tiken zusammenfiihrt. Hier schon deutet sich an, dass die Herausgeber
der Zeitschrift Sport und Kunst systematisch analogisieren, bisweilen
sogar kontaminieren. In einem zweiten Abschnitt soll dieser Spur ge-
folgt und die Frage nach dem &sthetischen Konzept gestellt werden, das
sich hinter der Sport-Kunst-Analogisierung verbirgt. Es zeigt sich, dass
die Herausgeber in ihrem vom Sport inspirierten Kunstideal Kategorien
wie ,,Spannung®, ,,Authentizitdt®, ,,Prazision* und ,,Amerikanitdt” in den
Vordergrund stellen. Das solchermaflen bestimmte Konzept wird ab-
schliefend in seinem diskursiven Kontext, der Diskussion um die Kunst
und das Lebensgefiihl der ,,Neuen Sachlichkeit”, situiert. Die Analyse
der Sportdarstellung im ,,Querschnitt” 6ffnet so nicht nur den Blick auf
das der Zeitschrift zugrunde liegende Gestaltungskonzept, sondern ver-
mag obendrein wesentliche Ursachen der intellektuellen Sportbegeiste-
rung in den zwanziger Jahren zu erhellen.

sDichter und Sportsmen“ — Sport-Kunst-
Konstellationen im ,,Querschnitt®

Bereits frithe programmatische Bemerkungen propagieren die Préisenz
des Sports im ,,Querschnitt™. So heilit es in einer Fuinote, die die Her-
ausgeber Ende 1921 einem Artikel mit dem Titel ,,Wie gewinnt der

1 Die hartnéckig kursierende Behauptung, der ,,Querschnitt™ habe zwischen-
zeitlich den Untertitel ,,Magazin fiir Kunst, Literatur und Boxsport* gefiihrt
(Berg 1997: 22; Berg 1998: 137), lasst sich dagegen nicht belegen. Allen-
falls handelt es sich hier um ein zeitgengssisches Rezeptionsurteil.

34



,DER QUERSCHNITT" ODER: DIE KUNST DES SPORTTREIBENS

Boxsport das Allgemein-Interesse? beifiigen: ,,.Der Querschnitt hilt es
fur seine Pflicht, den Boxsport auch in den deutschen Kiinstlerkreisen
populédr zu machen. In Paris sind Braque, Derain, Dufy, Matisse, Picas-
so, de Vlaminck begeisterte Anhdnger, und Rodin fehlte in kaum einem
Kampf* (Der Querschnitt 6/1921: 221). Die Konzentration auf das Bo-
xen, so ausgeprigt sie in den ersten Jahrgéingen des Heftes auch er-
scheint (vgl. Berg 1997: 22; Berg 1998: 137f.), wird dabei allméhlich
von der Beriicksichtigung sdmtlicher Disziplinen des Leistungs- und
Wettkampfsports abgeldst.” Schon 1922 erklart Flechtheim in diesem
allgemeineren Sinn — und wieder im Rahmen einer syntaktischen Anné-
herung von Kunst und Sport: ,,Instdndige Bitten verstindiger Leser des
,Querschnitts‘ veranlassen uns, denselben weiter herauszugeben [...]. Er
wird Aufsitze tiber Kunst bringen, tiber Tanzen und Sport und so wei-
ter* (Der Querschnitt 1/1922: 13).

Aber der ,,Querschnitt” enthélt nicht nur ,,Aufsitze” — die Paralleli-
sierung von Sport und Kunst inszeniert die Zeitschrift vielmehr im
Rahmen einer dsthetischen Struktur, die durch ein intrikates Verhiltnis
von Text und Bild geprégt ist. Bilder finden sich einerseits in Form von
Zeichnungen und Lithographien als Einlassungen im FlieBtext und ande-
rerseits in Form von Fotografien und Gemildereproduktionen in separa-
ten, jeweils vierseitigen Bildblocken — wobei jeweils zwei Bilder eine
Bildseite fiillen. Auch die Texte werden in zwei unterschiedlichen Mo-
dulen présentiert: Der erste, in der Regel nicht betitelte Teil enthélt -
berwiegend feuilletonistische Reportagen, seltener Lyrik und Lieder.
Der mit ,,Marginalien“ iiberschriebene zweite Teil bietet skurrile Zei-
tungszitate, Sport-, Theater-, Ausstellungs- und Konzertkritiken (man
beachte die Zusammenstellung!), Berichte iiber gesellschaftliche Ereig-
nisse, Bonmots und Anekdoten. Die meisten der mit Sport befassten Ar-
tikel im ,,Querschnitt* haben publizistischen Charakter: Sie beschiftigen
sich mit dem Regelwerk oder dem offentlichen Ansehen einzelner
Sportarten und setzen sich mit konkreten Sportereignissen und -wett-
kdmpfen auseinander. Die meisten Aufsitze widmen sich einzelnen
Sportlern und ihren Karrieren; nicht selten sind diese Beitrége als Erfah-
rungsberichte von betroffenen Sportlern selbst verfasst.

In jedem Fall bildet die gelegentlich aufscheinende Poetisierung des
Sports — in Gedichten, Aphorismen und fiktionalen Prosastiicken — ein
erstes Verfahren seiner Verkntipfung mit kiinstlerischen — hier mit litera-

2 Drei Ausgaben des ,,Querschnitts* konzentrieren sich dabei ausschlielich
auf den Sport: Heft 5/1926 anlésslich der Diisseldorfer Ausstellung fiir Ge-
sundheitspflege, Soziale Fiirsorge und Leibesiibungen (,,Gesolei), Heft
8/1928 anldsslich der Olympischen Winterspiele in St. Moritz und Heft
6/1932 anlésslich der Olympischen Sommerspiele in Los Angeles.
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rischen — Ausdrucksformen.’ Dabei sind etwa die Sportgedichte von ei-
ner ironischen Distanz und dem Spiel mit einfachen Metren und Reim-
schemata geprigt, wie im folgenden, hier deutlich gekiirzt wiedergege-
benen Gedicht W. Kramers:

,Ldufer, Springer, Sprinter, Segler,
Handballménner, Autler, Kegler,
Leichtathleten, Turner, Schiitzen,

Boxer, Radler, Hockeyfritzen, [...]
Knochenbriiche, schiefe Nasen,

Gehen, Laufen, Rennen, Rasen,

StoB und Schwinger, Grade, Haken,

Kopf und Schienenbein und Magen. [...]
Stemmen, Stoflen, Driicken, Heben,

Mitte, Oben, Unten, Neben,

Hipp-Hurra, Knock-out und Feste,

Mittel, Gute, Besser, Beste,

Fiinfzig, Hundert, Hunderttausend,
Langsam, Schneller, Schnellst und Sausend,
Durchschnitt, Leistung und Rekord,

Das ist Sport!!* (Der Querschnitt 8/1928: 595).

Die Ubersetzung der Steigerungslogik und Monotonie des Sports in die
lyrische Struktur fiihrt in diesem Gedicht dazu, dass die Poetisierung des
Sports mit einer ,,Versportlichung der Poesie einhergeht. Dass der
Sport solchermaflen zum MaBstab fiir die Kunst wird, ist im ,,Quer-
schnitt” kein Einzelfall; die spiteren Ausfithrungen werden dies detail-
lierter erldutern.

Als Motiv findet sich Sport nicht nur in literarischen Texten, son-
dern auch in zahlreichen im ,,Querschnitt™ reproduzierten Arbeiten der
bildenden Kunst, in denen Sportler/innen neuartige Modelle fiir Portréts
und Studien idealer Korper abgeben. Die vertretenen Kiinstler entstam-
men haufig dem engeren Kreis um Flechtheim in Berlin, wie etwa die
Bildhauerin Renée Sintenis (,,Der Boxer Erich Brandl®, Statuette, Der
Querschnitt 2/1926: 0.P.) oder die Maler Rudolf Grossmann (,,Schatten-
boxer®, Lithographie, Der Querschnitt 6/1921: 219) und George Grosz
(,,Boxer*, Olgemilde, Der Querschnitt 5/1926: o.P.). Fast ebenso oft

3 Aus dem Roman ,,Spiel um Liebe* der franzosischen Star-Tennisspielerin
Suzanne Lenglen geben die Herausgeber des ,,Querschnitts* eine ,,bezeich-
nende Stelle” wieder (Der Querschnitt 5/1928: 338), in der die heftig um-
worbene Protagonistin und Tennisspielerin Marcelle einen Satz duBert, der
sich ideal in das Sportkonzept der Zeitschrift fugt: ,,Beim Tennis hingt sehr
viel vom Asthetischen ab* (ebd.).
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sind franzosische Avantgardekiinstler, deren Sportleidenschaft Flecht-
heim und Wedderkop zu betonen nicht miide werden, mit Sportmotiven
im ,,Querschnitt* vertreten (Robert Delauney: ,,Die Liaufer®, Olgemilde,
Der Querschnitt 5/1926: 0.P.; Henri Rousseau: ,,Ballspieler*, Olgemil-
de, Der Querschnitt 5/1926: 0.P.; Lucien Maillol: ,,FuBball“, Olgemiilde,
Der Querschnitt 8/1928: 0.P.).

Das am intensivsten genutzte Représentationsmedium fiir den Sport
im ,,Querschnitt” bildet die Fotografie. Wie die meisten Texte und Re-
produktionen bildender Kunst sind die Fotografien in der Regel anderen
Zeitungen und Zeitschriften entnommen und lediglich neu zusammenge-
stellt. Neben zahlreichen Bildern, die aktuelle Sportereignisse dokumen-
tieren, gibt es dabei eine Reihe von Fotografien, die Sportler und Kiinst-
ler gemeinsam zeigen (wie den Boxer Paul Samson-Kérner mit Bertolt
Brecht, Der Querschnitt 5/1926: 0.P.) oder sie gleich in Personalunion
vorstellen (wie in den Féllen von ,,Paula Heimann, [...] Breslauer Dich-
terin und Sportswoman®, Der Querschnitt 1/1923: o.P., oder von ,,Oscar
Wilde’s Neffe[n], de[m] Schriftsteller Cravan®, der ,,mit Jack Johnson in
Barcelona 1916 boxt, Der Querschnitt 3/1924: 0.P.). Als auffilligstes
Verfahren der Zusammenfiihrung von Sport und Kunst im ,,Querschnitt®
erweist sich schlielich die Montage von Kiinstler- neben Sportlerfoto-
grafien. Ob dabei der Wiener Fuf3baller Peppi (,,der Tank®) Uridil Marc
Chagall gegentibersteht (Der Querschnitt 1/1924: o.P.), der Boxer Jack
Dempsey neben dem Komponisten George Antheil aufscheint (Der
Querschnitt 4/1924: o.P.) oder der indische Literatur-Nobelpreistriger
Rabindranath Tagore und der Boxweltweister Gene Tunney miteinander
konfrontiert werden (Der Querschnitt 11/1926: o.P.) — der Effekt bleibt
stets derselbe: Immer gewinnt die Montage die Aufmerksamkeit der Le-
ser zwar durch die Kontrastierung zweier scheinbar fremder Bildwelten;
die Zusammenfiihrung stellt Sportler und Kiinstler aber auf eine gemein-
same Ebene und veranlasst die Suche nach Analogien. Auf diese Suche
machen sich auch die folgenden Uberlegungen.

Spannung und Geometrie: Sportler und Kiinstler
als ,,Kérperbildner

Das Kunstkonzept, das sich hinter der Eingliederung des Sports in den
Bereich des Asthetischen verbirgt, lisst sich anhand einiger exemplari-
scher Beitrdge skizzieren. Im ersten ,,Querschnitt“-Heft des Jahres 1923
leitet Hermann von Wedderkop einen kurzen, nicht iibertitelten Text ii-
ber aktuelle Tendenzen der Bildhauerei mit einer Erfolgsmeldung tiber
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den seinerzeit bekanntesten deutschen Profiboxer und ,,Querschnitt®-
Liebling Hans Breitenstréter ein:

,unser Mitarbeiter Hans Breitenstrdter hat in einem schweren Kampf um die
deutsche Meisterschaft im Schwergewicht Hans Wagner, Rheinlands Eiche,
besiegt. Er ist jetzt von Guiseppe Spalla herausgefordert. Es konnte nun kom-
men, was aber kaum zu erwarten ist, da} ein Italiener deutscher Schwerge-
wichtsmeister wird, so wie ein Italiener — de Fiori — bereits deutscher Bildhau-
ermeister ist. — Paul Zucker schreibt in seinem Aufsatz ,Plastik‘ in der ,Neuen
Rundschau‘: ,Als letzte seien noch zwei Kiinstler genannt, deren Schaffen al-
lein schon den Wert der plastischen Potenz unserer Zeit sichert. Die Verein-
heitlichung geometrischer Korpervorstellung und der lebendigen Spannungs-
dynamik zwischen Masse und Raum gelingt restlos wohl nur einem unter den
Jungsten: Ernesto de Fiori [...]° (Der Querschnitt 1/1923: 91, Hervorhebun-
gen im Original).

Der thematische Sprung vom Boxen zur bildenden Kunst, der aufgrund
des gleichzeitigen Wechsels der sprachlichen Register von der publizis-
tischen Meldung zum kunstkritischen Essay eher gewagt wirkt, gelingt
Wedderkop durch eine Uberbriickung, die beide Sphiren hybridisiert:
Das Schaffen des seit 1921 in der Berliner Galerieszene etablierten
Bildhauers Ernesto de Fiori wird zum sportlichen Wettkampf und dieser
selbst zum ,,deutsche[n] Bildhauermeister erkldrt, womit er auf eine
Stufe mit dem ,deutsche[n] Schwergewichtsmeister Breitenstriter
riickt. Mutet diese Zusammenfithrung zunéchst ungewéhnlich an, so er-
scheint sie im Kontext von Paul Zuckers Essay doch plausibel. Denn
Zucker fithrt zwei dsthetische Kategorien ein, die als Mafistab fiir zeit-
gemife Bildhauerei (fir den ,,Wert der plastischen Potenz unserer Zeit*)
gelten sollen: mathematische Prazision und kraftvolle Bewegtheit. Beide
lassen sich auf die einfithrende Boxmeldung beziehen: Eine Kunst, die
eine ,,geometrische[] Korpervorstellung® mit einer ,,lebendigen Span-
nungsdynamik* verbinden soll, findet in Kérperbau und Dynamik des
Boxers ihr uniiberbietbares Vorbild. Boxer und Bildhauer erscheinen aus
dieser Perspektive gleichermalien als ,Korperbildner: Sie sind beide in
der Lage, einen nach wissenschaftlichen Vorgaben exakt proportionier-
ten Korper zu erschaffen (zum Zusammenhang von sportlichen und me-
chanischen Korpern in der Sportphysiologie vgl. den Beitrag von Mi-
chael Mackenzie in diesem Band); beiden gelingt es, korperlichen Be-
wegungen den Ausdruck von Impulsivitit und Explosivitit zu verleihen
oder — wie Zucker etwas spiter prazisiert — zu zeigen, wie sich der Kor-
per in den Raum ,,schraubt und windet [...], federnd von der inneren Dy-
namik des Blutes* (ebd.). Mit der Zusammenstellung von Boxmeldung
und Skulpturessay installiert Wedderkop also das Sporttreiben subtil als
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Vorbild einer zeitaddquaten, an den Kriterien Prézision und Spannung
ausgerichteten Kunst.

Die Forderung nach einer Orientierung der Kunst am Sport durch ei-
ne Darstellung, die beide als ,,spannungsgeladen® attribuiert, kehrt im
»Querschnitt immer wieder. Ein weiteres Beispiel bietet Alfred Flecht-
heims Beitrag ,,Gladiatoren®, in dem er einen Vergleich zwischen dem
Boxen und dem Theater anstellt (Der Querschnitt 1/1925: 48f.). Der Ga-
lerist stellt dabei fest, dass es Theaterauffithrungen, die nicht biirgerli-
chen Bildungs- oder Amiisementzwecken dienten, zunehmend an Zu-
schauern mangele:

,,Obwohl iiber jede Berliner Premiere die Spalten der Tagespresse von hinten
bis vorne gefiillt sind, sind die Theater leer. Nur die Pelzmintelorgien des
Herrn Max Reinhardt in der Komédie und die Revuen haben [...] volle Hauser.
Georg Kaisers ,Jiidische Witwe* mufite abgesetzt werden (ebd.: 48).

Dem hiélt Flechtheim ein gesteigertes Publikumsinteresse fiir den Sport,
insbesondere das Boxen entgegen: ,,Zum Kampf Hans Breitenstriters
mit Pablo Uzcudun waren acht Tage vorher die 15 000 Plétze des Sport-
palastes restlos ausverkauft (ebd.). In dhnlicher Weise wie Bertolt
Brecht, der bis Ende der zwanziger Jahre immer wieder das Theater
durch eine Ausrichtung am Sport zu reformieren strebt (vgl. Sicks
2004), fithrt Flechtheim die von ihm erkannte Tendenz nicht etwa in kul-
turpessimistischer Perspektive auf einen Verfall des offentlichen Ni-
veaus zuriick, sondern auf die steigende dsthetische Qualitit des Boxens.
Diese Position stiitzt der Galerist durch zwei Argumente. Zunéchst fiihrt
er an, dass ein Boxkampf authentischer als eine Theaterauffithrung sei:
»Was sich da in dem Ring [...] abspielt, in einer halben Stunde, ist wirk-
liches Drama, ist keinem Theater vergleichbar (Der Querschnitt
1/1925: 49). Die Unterstellung einer mythischen Urspriinglichkeit — von
Breitenstriter heifit es auch, ,,[e]r kdmpfte wie Hektor nach dem Ab-
schied von Andromache® (ebd.) —, eines unmittelbaren Sitzes im Leben,
mag auf der Annahme griinden, dass die Performativitit des Sports kei-
ner Logik der Reprisentation folge und ihm damit eine unmittelbarere
Ausdrucksqualitét als dem Theater innewohne. Hierin mag zugleich ein
wesentlicher Grund fiir die Sport- und Korperbegeisterung weiterer
Kreise der Zwischenkriegsavantgarde bestehen: Als Konsequenz aus
den sprachskeptischen Positionen der Jahrhundertwende, fiir die die Ein-
sicht in die Vermitteltheit des sprachlichen Weltzugriffs eine fundamen-
tale metaphysische Krise auslost (paradigmatisch sei an Hoffmannsthals
Chandos-Brief erinnert), bedeutet der Riickgriff auf den Korper den Ein-
satz einer Ausdrucksform, die vermeintlich ohne Unterstiitzung eines
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semiotischen Systems emotional-psychische Befindlichkeiten artikulie-
ren kann. Dass auch somatische Kommunikation medialen bzw. zei-
chenhaften Bedingungen unterworfen ist, geht in der Authentizitétseu-
phorie dieser Korperbegeisterung in der Regel unter.

Das zweite Argument, das Flechtheim anfiihrt, um das Boxen als
bessere Kunst zu kennzeichnen, bringt den Korper und die Spannung ins
Spiel: ,,Boxen ist Energie in hochster Potenz® (ebd.), erklirt Flechtheim
und schlieit an: ,,[D]ie Spannung, die in dem Ring herrscht, {ibertrigt
sich auch auf das Publikum, iibertrdgt sich auf Max Slevogt, ebenso wie
auf den Droschkenkutscher” (ebd.). Lost man dieses Bild auf, dann steht
fur den sportbegeisterten Galeristen die Dynamik der sportlichen Bewe-
gung, die Intensitdt der korperlichen Interaktion im Mittelpunkt seiner
Boxleidenschaft. Indes begriindet sich die Bewunderung der ,,Span-
nung® aus einer besonderen Pointe: Denn erst dass die korperliche Dy-
namik sich als (kreative) Antriebskraft an die Zuschauer, an die Kiinstler
(nicht zufillig nennt Flechtheim den Graphiker Slevogt, im Weiteren
auch die Schauspielerin Tilla Durieux) weitervermittelt, macht ihre ei-
gentliche Qualitédt aus. Die Spannung des Sports mobilisiert das Publi-
kum, und diese Antriebsdynamik, dieses Einbeziehen der Zuschauer in
das sportliche Spektakel (das auch als Form der Zusammenfiithrung von
Kunst und Leben gesehen werden kann, der klassischen Forderung eu-
ropdischer Avantgardebewegungen; vgl. Asholt/Féhnders 1999: 15)
wertet Flechtheim als zentrales Kennzeichen des Asthetischen: ,,Aber
dafBl dieser Kampf, in dem Kraft, Geist und Erfahrung vereint siegten, ei-
ne kiinstlerische Angelegenheit war, kiinstlerischer als alle Berliner
Theaterauffithrungen, ist allen denen bewuflt geworden, die das grofe
Gliick hatten, diesem unerhorten Schauspiel beizuwohnen. Ich begliick-
wiinsche Breitenstriter zu diesem Kampf. Der Versuch war ein ko-
koschkaesker (Der Querschnitt 1/1925: 49).

Das Verfahren der semantischen Kontamination von Sport und
Kunst in diesem Artikel ist fiir den ,,Querschnitt” insgesamt exempla-
risch: Dem trainierten Korper des Sportlers und seiner Bewegung wer-
den bestindig Merkmale abgelesen, die — in den Diskurs des Astheti-
schen tibersetzt — ins Zentrum kunstprogrammatischer Ansétze geraten.
Sportliche Korper und sportliche Kérperbewegungen werden so zu Pro-
to-Kunstwerken deklariert. Der Korper wird zum Vorbild, an dem sich
die mit unterschiedlichen Medien arbeitenden Kunstdisziplinen Skulp-
tur, Malerei, Fotografie, Theater und Literatur beim Erwerb neuer Aus-
drucksformen orientieren sollen. ,,Die Elemente der neuen Asthetik sind
dieselben wie beim Sport®“, schreibt Wedderkop 1926 (Der Querschnitt
7/1926: 497) und bringt damit sein Hauptanliegen auf den Punkt: die
Kunst durch eine Orientierung an der modernsten Form korperlicher Er-
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tiichtigung zu reformieren und ihre Kennzeichen — Genauigkeit, Authen-
tizitdt, Spannung — zu MaBstidben dsthetischer Qualitit zu deklarieren.

»Sachlicher Auftritt“: Amerikanismus in Sport
und Kunst

Welche Relevanz der ,,Spannung™ als &sthetischer Kategorie auf der
Ebene des gedruckten Wortes oder Bildes innewohnen kann, verdeut-
licht der ,,Querschnitt® selbst. So besteht das charakteristische Profil der
Zeitschrift in der weitgehend unvermittelten Montage der Texte und
Bilder neben- und ineinander, in der fast nie expliziten, in der Regel aber
offenkundigen Bezugnahme einzelner Beitrdge aufeinander. Texte und
Bilder werden in den Kontext anderer Texte und Bilder eingegliedert,
die ihren Sinn entscheidend mitbestimmen. Gerade die semantisch un-
terschiedlich stark ,,aufgeladenen® Relationen zwischen verschiedenen
»Polen der Zeitschrift, die sich durchaus mit der physikalischen Meta-
pher der ,,Spannungen beschreiben lassen, bilden den Kern der ,,Quer-
schnitt“-Asthetik. Medientheoretisch gesprochen entsteht Bedeutung
damit durch intra- und intermediale Differenz; die ,,Um-, Ein- und Uber-
Schreibungen®, die im Rahmen solcher Bezugnahmen entstehen, hat
Ludwig Jéger als ,, Transkriptionen bezeichnet (Jager 2004: 71, Hervor-
hebungen im Original).” Die transkriptive Logik des ,,Querschnitts ist
nicht zuletzt fiir die folgende Analyse eines erneut dem Boxstar Brei-
tenstriter gewidmeten Artikels aus der Feder Hermann von Wedderkops
von Bedeutung.

Der Beitrag erscheint in der Septemberausgabe des Jahrgangs 1921
und ist mit fiinf Fotografien illustriert. Drei dieser Fotos sind kleinfor-
matig und in den Text eingelassen, zwei sind groBer und stehen einander
auf einer eigenen Doppelseite gegeniiber (Abb. 1). Das erste kleine Foto
(Der Querschnitt 4-5/1921: 137) zeigt den Boxer in Siegerpose, nur mit
Sporthose, Boxhandschuhen und Schuhen bekleidet, aber mit einem rie-
sigen Kranz, einem Mantel und einem Handtuch behéngt. Solchermalen

4 In den fiinfziger Jahren kniipft die Kulturzeitschrift ,,Magnum* im Rahmen
eines auf den ersten Blick paradox wirkenden konservativ-modernistischen
Programms an diese Bild-Text-Struktur des ,,Querschnitts* an und nutzt e-
benfalls die ,,Spannung™ zwischen einzelnen (zumeist fotografischen) Bei-
trigen als zentrales Gestaltungsprinzip (vgl. Starl 2004: 130-136).

5 Aufgrund der changierenden Bezugnahmen unterschiedlicher medialer Sys-
teme aufeinander liee sich das transkriptive Verfahren des ,,Querschnitts®
weiterfithrend als ,,0szillierende[r] Typus wechselseitigen Kommentierens*
beschreiben (Jager 2004: 74, Hervorhebung im Original; zur Transkriptivi-
tdt als der Grundlage kultureller Semantik im Allgemeinen vgl. Jager 2002).
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Abb. 1: Bilddoppelseite aus dem ,, Querschnitt“, Heft 4-5/1921.

mit dem vollstdndigen ikonographischen Inventar des Boxens ausgertiis-
tet, steht das Bild in scharfem Kontrast zu den beiden anderen kleinfor-
matigen Fotos, die am Ende in den Text eingelassen sind. Hier ist der
Boxer mit jeweils anderen Personen aufgenommen, fillt aber durch sei-
ne alltdgliche Kleidung (Trenchcoat, Hut) nicht als Sportler auf. Auf den
ersten Blick miisste man ihn aufgrund seiner Begleitung vielmehr (ein-
mal mehr) einer anderen Kulturpraxis zuordnen: der bildenden Kunst.
So ist Breitenstriter zundchst mit der Bildhauerin Renée Sintenis und
den Malerinnen Gertrud Sauermann und Susi von Zimmermann zu se-
hen (ebd.: 140); das andere Mal flaniert er an der Seite Ernesto de Fioris
durch einen Park (ebd.: 141). Bezieht man die Bilder aufeinander und
beachtet dabei ihre Anordnung, dann ldsst sich eine narrative Struktur
erkennen: Die Fotos erzdhlen en miniature von der Verwandlung Brei-
tenstriaters vom Boxer zum Kiinstler, vom mit allen Attributen der Zunft
ausgestatteten Sportchampion zum intellektuellen Mitglied der Berliner
Avantgarde; allgemeiner gesagt: Die Bilder illustrieren die Integration
des Sports in die Kunstkreise um den Galeristen Alfred Flechtheim.
Diese Narration wird in den beiden groB3en Bilder auf der in die Mit-
te des Artikels eingelassenen Bilddoppelseite wiederholt; die Montage
erscheint durch ihre zentrale Platzierung als Kern der Verwandlungssze-
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nerie. Auf der rechten Seite ist Hans Breitenstriter in konzentriert-
angespannter Kampferpose zu sehen, diesmal nur mit einer kurzen wei-
Ben Hose bekleidet. Auffillig ist das im ,,Querschnitt” ungewohnliche
Oval-Format des Fotos. Auf der linken Seite wird der bereits tiber 70-
jahrige Auguste Renoir gezeigt, der im Rollstuhl an einem Gemaélde der
Schauspielerin Tilla Durieux arbeitet. Im Hintergrund lésst sich Renoirs
Atelier mit einigen weiteren Gemélden ausmachen.

Eine eingehende Lektiire offenbart ein komplexes Beziehungsgefiige
zwischen beiden Fotografien. Zunichst verweisen die Bildunterschriften
auf eine Gemeinsamkeit der Abbildungen: ,,AUGUSTE RENOIR malt
Tilla Durieux im Frihjahr 1914“, heilt es unter der einen; ,,HANS
BREITENSTRATER (der deutsche Schwergewichtsmeister schreibt fiir
Rud. Grofimanns Boxermappe das Vorwort)®, lautet der Untertitel des
anderen Bildes. Breitenstriter und Renoir werden hier auf eine Ebene
gefiihrt, indem beider Namen grof3 geschrieben und beiden kiinstlerische
Tatigkeiten zugeordnet werden: Malen, Schreiben. Bei Renoir hitte es
dieser Explikation kaum gebraucht, seine Arbeit am weiblichen Portrit
weist ihn fiir jeden Betrachter zweifelsfrei als Kiinstler aus. Breitenstra-
ter indes ist (kaum iiberraschend) nicht bei der ihm zugeschriebenen
Schreibtétigkeit zu sehen; boxend trainiert er seinen Korper. Andere
Kontraste zwischen den Fotografien fallen ins Auge. Der gebrechlichen
Konstitution Renoirs, der zum Zeitpunkt der Griindung des ,,Quer-
schnitts“ bereits seit zwei Jahren tot ist, steht der durchtrainierte Korper
des Boxers gegeniiber; dem Alter des Malers die Jugend Breitenstriters.
Ist Breitenstréter der Proponent einer neuen Form des Kunstschaffens?

Allerdings lasst sich das Foto des Boxers nicht nur auf die Abbil-
dung Renoirs beziehen, sondern ebenso auf das bildinterne Gemaélde der
Tilla Durieux. Insbesondere die ovale Rahmung, die das Foto wie ein
Amulettbild wirken l4sst und seine Portrithaftigkeit in den Vordergrund
stellt, schafft eine Analogie zum Abbild der exzentrischen Schauspiele-
rin und grande dame der Berliner Kunstszene. Wie Tilla Durieux ver-
dient Breitenstriter zudem sein Geld durch 6ffentliche Auftritte, wie die
Schauspielerin zeigt er seine Kunst vor groBem Publikum. In der Sicht-
weise der hier versuchten Auslegung der Fotofolge verwandelt sich
Breitenstriter darum nicht nur in einen Kiinstler, sondern zugleich in
sein eigenes Kunstwerk. Die Bilder analogisieren Sport und Kunst in
doppelter Weise: der Sportler ist Schopfer und Werk zugleich (zu einer
dhnlichen Doppelfigur vgl. den Beitrag von Maren Mohring in diesem
Band).

Der Text, der die Bilder umgibt, unterstiitzt diese Lesart. Gleichzei-
tig bringt er einige Schlagworte ins Spiel, die noch deutlicher die dsthe-
tische Programmatik erkennen lassen, die sich hinter der Sport-Kunst-
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Kontraktion verbirgt. Wedderkop beschreibt hier seine erste Begegnung
mit dem Boxer, den er in Begleitung Flechtheims und des Malers Rudolf
Grossmann in seiner Berliner Wohnung aufsucht. Er schildert Brei-
tenstréiter dabei einerseits als langst eingefiihrtes Mitglied der Kiinstler-
kreise um den Galeristen Flechtheim,® andererseits erweist er sich in der
Beschreibung des Boxerkorpers vollends als Kunstkritiker: Im Duktus
einer Kunstwerkswiirdigung berichtet Wedderkop vom ersten ,,Auftritt
des Sportlers und stellt fest, dass Breitenstriter weder eine klassisch-
antike Figur habe noch sich anderen aus der Kunst bekannten Schon-
heitsidealen fiige:

,Er ist auch nicht griechisch. Nicht die Spur. Kein Grieche aus Sachsen. Alles
Erinnern unser durch klassisches Klischee vergifteten Gehirns muss zerstort
werden. Festgehaltene Bilder miissen Platz machen, damit ein neues Bild ge-
prigt wird. [...] Ausserdem: von Myron hat er nichts, von dessen scharfer
Schwere, noch von dem 6ligen Praxiteles. Auch keine Mischung. Er stammt
aus Magdeburg. Eher kénnen wir ihn auf einen amerikanischen Grundbegriff
bringen* (ebd.: 140).

»Amerikanisch® wird hier zu Wedderkops Metapher eines nachklassi-
schen, zeitgeméBen Korperideals. Diesem ,,Grundbegriff™ werden ande-
re Attribute zur Beschreibung des Korpers untergeordnet: ,,mechani-
siert[]“ (ebd.: 138), ,,sachlich® (ebd.: 139 und 140) und ,,elastisch* (ebd.:
138 und 139). Breitenstriters Bewegungen seien sich ihrer selbst ,,noch
unbewusst™ (ebd.: 141), bewegten sich aber ,,auf der Kippe zwischen
weich und hart, gerade im giinstigen Moment, wo aus unbewusster Ge-
nussbewegung harter, berechneter Zweck wird (ebd.: 139). SchlieBlich
sei Breitenstriters Auftreten durch ,,Gleichmut® und ,,Kiihle* (ebd.: 140)
gekennzeichnet. Diese Zuschreibungen sind in doppelter Hinsicht auf-
schlussreich: Sie fiithren einerseits das Sportverstindnis Wedderkops vor
Augen; andererseits ermdglichen sie, dieses Sportverstindnis in Relation
zu einem spezifischen zeitgendssischen Kunstdiskurs zu setzen und so
die Hintergriinde fiir die Sport-Kunst-Parallelen im ,,Querschnitt” zu
verstehen.

Zunichst wird Breitenstriter in Wedderkops Augen zum Prototypen
einer ,kalten persona®, die Helmut Lethen als zentralen Protagonisten

6 Breitenstriters Integration in die ,,Querschnitt“-Gesellschaft scheint in der
Tat weit gegangen zu sein, was sich nicht zuletzt daran erweist, dass er ver-
schiedene Male selbst Beitridge in der Zeitschrift publizieren darf. Dabei
geht es nicht immer nur um Boxkédmpfe. Noch im Jahr 1932 etwa erortert
Breitenstriter die anscheinend heikle Frage ,,Soll ein Sportsmann heiraten?*
(Der Querschnitt 6/1932: 394f.) mit einem ,,glatten Ja. Er soll heiraten, aber
nur eine verniinftige Frau® (ebd.: 394).
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des literarischen Diskurses der zwanziger Jahre dargestellt hat (vgl. Le-
then 1994). Die ,kalte persona“ inkorporiert in radikaler Weise die
,»Verhaltenslehren der Kilte®, die nach Lethen in ,,Augenblicken sozia-
ler Desintegration, in denen die Gehéduse der Tradition zerfallen und
Moral an Uberzeugungskraft einbiift, zum allgemeinen MaBstab wer-
den (ebd.: 7). Diese Verhaltenslehren schreiben ein niichternes, unemo-
tionales, das psychische Befinden verbergendes Auftreten vor, um klare
Grenzen zwischen dem Eigenen und dem Fremden zu setzen sowie Be-
schiftigungen mit einem eventuell schuldhaft verstrickten Selbst den
Riegel vorzuschieben. Indes scheint Lethen zufolge das sachliche Ver-
halten dort an seine Grenzen zu sto3en, wo sich der Mensch nicht unbe-
schrinkt als formbar erweist — am Korper: ,,Es kennzeichnet die Litera-
tur am Ende der Republik, daf in ihr die Handlungsphantasien nicht auf
moralischen Einspruch treffen, sondern auf den Widerstand der Korper-
welt” (ebd.: 13). In Breitenstriter ist dieser Widerstand aufgegeben: Sein
Korper ist vollstindig nach den maschinenhaften Vorgaben der Kilte-
lehren aufgebaut, fligt sich génzlich in die Doktrin der Sachlichkeit ein.
Der Boxer ist die Vollendung der , kalten persona“.’

Von Wedderkops Beschreibung des Boxers Breitenstriter ausge-
hend, ldsst sich damit die Spur zu einem zentralen kunsttheoretischen
Diskurs verfolgen, der im Hintergrund der Sportbegeisterung des ,,Quer-
schnitts* steht. Denn in Wedderkops Rede {iber den Sportler werden ex-
akt jene Begrifflichkeiten wiederholt, die die poetologischen Schriften
neusachlicher Asthetik auszeichnen. Die Neue Sachlichkeit als eine sich
zu Beginn der 1920er Jahre im Anschluss an friihere Uberlegungen D&b-
lins und Loos’ formierende Kunsttheorie hat zwar nie eine Institutionali-
sierung (etwa durch die Bildung von ,,Schulen®) erfahren; dennoch er-
weisen sich die unter ihrem Signum firmierenden Konzepte als weitge-
hend homogen (vgl. Becker 2000: 4-16; Hermand 1978). Insbesondere
bildende Kunst und Literatur sind die Felder, auf denen die antiexpressi-
onistischen und antiésthetizistischen Debatten um den dokumentarischen
Stil der Neuen Sachlichkeit bis 1933 ausgetragen werden. Bei einer
prinzipiellen Bejahung der industrialisierten und urbanisierten Moderne

7 Diese Verbindung ldsst sich erweitern, wenn man andere Artikel des ,,Quer-
schnitts” berticksichtigt: Sport bildet hier immer wieder auch eine Chiffre
fiir industrialisierte Modernitdt. Aufgrund der in ihm zur Geltung kommen-
den genormten und disziplinierten Kérper(bewegungen) wird Sport als ma-
schinenhaft prizise wahrgenommen, seine reine Leistungsbezogenheit mit
Sachlichkeit und Niichternheit assoziiert und der Wettkampfcharakter mit
kapitalistischer Konkurrenz gleichgesetzt. Die Rede {liber Sport erscheint so
als, wie Frank Becker dies nennt, , Interdiskurs®, der die abstrakten Anfor-
derungen des modernen Geschéftslebens in eine alltédgliche Sprache iiber-
setzt (vgl. Becker 1993: 336-351).
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setzt der neusachliche Diskurs der Kunst zum Ziel, eine prézise und
niichterne ,,Abbildung® der komplexen modernen ,,Wirklichkeit (die
Stromung bezeichnet sich selbst auch als ,,Neuen Naturalismus®, vgl.
Becker 2000: 108-116) bei Ausklammerung jedweder psychologischen
Charakterschilderung und wertenden Tendenz zu leisten. Am Ende soll
das Bild einer ,,dynamischen®, durch verschiedenste ,,Spannungen‘ ge-
kennzeichneten Gegenwart stehen, das deren Anatomie in so evidenter
Weise offenbart, dass sich Bewertungen in der Rezeption von selbst er-
geben (vgl. ebd.: 187-205). In Wedderkops Beschreibung des Sportlers
iberlagert sich somit die Kennzeichnung Breitenstriters als ,kalte per-
sona®“ mit der Einschétzung seines Korpers als eines idealen neusachli-
chen Kunstwerks. Breitenstréter ist wie die Kunst der Neuen Sachlich-
keit durch Niichternheit (,,sachlich®), Antisentimentalitit (,,kiihl*), Dis-
tanz (,,Gleichmut®) und Prézision (,,mechanisiert”) gekennzeichnet (vgl.
Becker 2000: 97-258; Lethen 1991; Petersen 1982).

Verallgemeinert man diese Erkenntnis, dann ldsst sich ,,Der Quer-
schnitt* als ein wesentliches Organ neusachlicher Theoriebildung in den
zwanziger Jahren verstehen. Die Koppelung von Kunst und Sport er-
scheint dann als selbstédndiger Beitrag zur Veranschaulichung einer sach-
lichen, objektiven, préazisen und spannungsgeladenen Kunst. Sport, als
Symbol und Vorbild einer reformierten Kunst gezeichnet, garantiert die-
ser Kunst zugleich ihre Publikumsverbundenheit und Alltaglichkeit und
6ffnet das neusachliche Theorieprojekt des ,,Querschnitts* so in Rich-
tung anderer Projekte der europédischen Avantgarde.
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The Athlete as Machine: A Figure of

Modernity in Weimar Germany

MICHAEL MACKENZIE

Between 1920 and 1922 the Berlin artist George Grosz produced a series
of figures in a cool, detached style, which emulated engineering draw-
ings; many of the figures, which lacked facial features and resembled
artists’ mannequins, represented athletes, particularly boxers (fig. 1), but
some were also themselves engineers. All of the stylistic qualities of this
series were markedly different from Grosz’s usual, and more widely
known, social satires. Several years later, beginning in 1924, the Stutt-
gart based artist Willi Baumeister also made images of athletes as man-
nequins, mostly drawings and gouaches, which were clearly indebted to
the earlier work of Grosz (fig. 2). Baumeister termed these works Sport-
bilder (Sports Images) and continued to produce them until about 1928,
when he turned to an increasingly abstract and increasingly biomorphic
formal vocabulary, eventually repudiating much of his figurative work
of the mid-1920s. Picturing athletes in a severe, simplified and even
anonymous style, both Grosz and Baumeister depicted the athletic body
as a mechanized automaton, the product of controlled technological
processes. In this essay, I wish to suggest a reading of these images as
programmatic responses to, and partially constitutive of, a discourse of
crisis surrounding the body and bourgeois subjectivity.

The discourse of the body in crisis — part of the larger discourse of
modernity in Germany — was especially voluble and diverse in the long
aftermath of the First World War. The body, traditionally understood as
the vessel of subjectivity and individuality, seemed to be threatened
from all sides by an increasingly mechanized and technologized
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Fig. 1: George Grosz: Sportler (1922).

landscape. For pessimistic conservative cultural critics, the perceived
threat to the body was an outward sign of an inner decay and loss of
identity. For the artistic and literary avant-garde, however, the supposed
withering away of subjectivity and individuality was euphorically wel-
comed as necessary and central to the overthrow of bourgeois values. In
this case, the fashions of sports and modernist architecture functioned as
important indicators of a liberation rather than a decay. To those who
staked their avant-garde position on the demise of the bourgeois subject
itself, the discourse of the threatened body offered room within which to
maneuver into startlingly radical positions — Ernst Jiinger’s scenarios of
future-shock spring to mind. The figure of the man-machine (“Maschi-
nenmensch”), and specifically that of the athlete-as-machine, must be
seen as an eager reiteration of the threat to the authentic bourgeois indi-
vidual subject. This posture of emptying out subjectivity, along with the
attendant fantasy of the machine-like body, was politically ambiguous,
espoused by intellectuals on the left and right, as well as those with no
avowed political stance. But it was clearly opposed to traditional notions
of bourgeois culture and subjectivity, and in this it was typically avant-
garde.

49



MICHAEL MACKENZIE

Fig. 2: Willy Baumeister: Hochsprung (1928).

In the case of George Grosz, in particular, the depiction of the machine-
like body has often been mistakenly read by art historians as an ironic
gesture, intended as an indictment, not an embrace, of a dehumanizing
capitalist industrial culture (see Schmied, 1969: 46; Giuissow, 1980: 90;
McCloskey, 1997: 84; Whitford, 1997). 1 argue that, to the contrary,
Grosz’s images, like those of Willy Baumeister, should be understood
not as an ironic critique, but rather as a celebration of what they depict: a
genuine embrace of the engineer’s objective style of representation, the
mechanization of the body and the liquidation of bourgeois subjectivity
along with familiar notions of the artist. Their chosen subjects, the ath-
lete and the engineer, were two figures unified, as we shall see, by the
sciences of “work physiology” (“Arbeitsphysiologie”) and “sports
physiology” (“Sportphysiologie”), disciplines that applied engineering
principles to the bodies of workers and athletes with the goal of enhanc-
ing bodily performance (“Leistungssteigerung”) — a concept that reso-
nated powerfully in the wider culture of the Weimar Republic. Grosz
and Baumeister both produced their mechanical drawings of athletes and
workers by applying a technological mode of vision to the body, which
was in turn produced as a technical construction, a machine. Thus they
re-imagined both the body and their own subjectivity as better prepared
to withstand the onslaught of urban experience.
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It is perhaps surprising to claim that any images by George Grosz were
politically ambivalent; an early member of the German Communist
Party (KPD), he is traditionally viewed as a deeply committed artist (see
Lewis 1971; Schneede 1975). But I do not think that Grosz’s affiliation
with the KPD, taken at face value, provides the key for understanding
his images of machine-like bodies; one should not dismiss out of hand
the idea that they might have been politically ambiguous, anti-
humanistic works, which can productively be compared with Ernst
Junger’s later descriptions of the worker as a machine in Der Arbeiter
(1932) and related texts. I find it far more plausible that producing im-
personal technical drawings of mechanized men and joining the Com-
munist Party were both meant as provocative anti-bourgeois gestures in
the spirit of Berlin Dada. But Grosz’s contemporaries wrote little about
his images of mechanized bodies, and the evaluation of irony and provo-
cation in historic images and literary texts is notoriously difficult. There-
fore it will be best to begin this study with Baumeister’s later Sport-
bilder, about which critics had more to say, and work back to Grosz’s
images. In this way, [ hope to reveal the specific cultural valences of the
athlete-as-machine image in Weimar era figurative art.

Willy Baumeister: The Image and the Science
of Sports

The subjects of Baumeister’s Sportbilder included not only participants
in modern, Anglo-American sports like boxing, soccer and field hockey,
as well as track-and-field athletes, but also airplane pilots (understood -
not just by Baumeister - as athletes who worked with machines). The
figures in his drawings are shown in a variety of positions determined to
some extent by the typical gestures and motions of the sports they were
engaged in. At the same time, the figures are simplified to the point of
schematization; their facial features, in particular, are pared to a dia-
grammatic minimum of standardized linear forms. Simple landscape
elements are combined with straight lines and rectangles, which suggest
the boundaries of playing fields. The Sportbilder exhibit at least two sets
of concerns behind the image of the mechanized body in the wider cul-
ture of the Weimar era: the depersonalized, stereotypical body, from
which individual psychology, perceived as a liability, has been elimi-
nated; and a conception of modern sports and their training regimens as
a process which, with the help of sports physiology, transforms the body
into a rationalized collection of mechanical motions, reconfigured in the
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most efficient means possible. Such at least were the terms in which
these images were received in the late 1920s.

In 1929 for example the art critic Willi Wolfradt published an essay
in the influential art journal Der Cicerone in which he discussed Bau-
meister’s mechanistic representations of athletes (Wolfradt 1929). Over
Wolfradt’s explication of the Sportbilder is reproduced a painting enti-
tled Hochsprung (High Jump, see fig. 2). It depicts a technological land-
scape consisting of modernist architecture and towers for high-tension
wires or possibly radio towers; in the foreground, several female athletes
can be seen in various postures of repose surrounded by gymnastics
equipment. In addition to these icons of 1920s modernity and Neue
Sachlichkeit, the image also includes a racecar in the middle distance,
which in this context connotes not only speed and the dynamism of ma-
chines, but also a particular form of modern, machine-oriented sports.
Over this landscape, dominating the upper third of the canvas, another
female figure is jumping over the highbar; her body, stretched out hori-
zontally, is fixed at just the moment in which it crosses over the bar.

Now lost, this painting has received little scholarly attention, but it is
a central work from this period and develops many of the themes of
Baumeister’s Sportbilder. Those themes need to be put into their origi-
nal context, which included a specific range of cultural valences that
were attached to the athletic body, such as objective, “Americanist” ra-
tionality over and against interiority, which was understood as a German
quality. Upon such closer examination, it becomes clear that the female
figure in Hochsprung functions as an icon of Americanism, and specifi-
cally of the technocratic discipline of sports physiology.

The Sportbilder by Baumeister (and Grosz), with their depiction of
Anglo-American sports, emphasize forms of bodily practice understood
in Germany during the 1920s to be particularly modern and to maintain
a natural affinity with the mechanical and technological. In what fol-
lows, it will be necessary to examine some of the discourses of athletics
within which these images clearly enunciated their positions. To conser-
vative cultural critics, Anglo-American sports and its techniques embod-
ied everything identified with modernism and modernity: Enlightenment
thought, along with economic and political liberalism, parliamentary
democracy, rationalism, scientific empiricism, materialism, technologi-
cal progress and urbanization. Likewise, for its supporters and its detrac-
tors alike, the emphasis on high performance and its improvement (“Ho-
chleistung” and “Leistungssteigerung” respectively) in sports functioned
broadly as an analogy for rationalization and the increase, through tech-
nocratic management, of industrial and even white-collar labor. It
clearly connoted American methods of management. In the binary Welz-
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anschauung of conservative cultural criticism, modern sports was
aligned with an artificial Western Zivilisation and opposed to an authen-
tic German Kultur: it was closely associated with England and, espe-
cially after the First World War, America, and with the American em-
phasis on competition, quantifiable measurement, record-breaking per-
formance and the specialization by athletes that facilitated individual
achievement. For cultural conservatives, modern sports represented eve-
rything wrong with modernity.

But if there were conservatives in Weimar Germany who loathed the
focus on quantifiable measurement, record-breaking and high perform-
ance in modern sports, there were also those who embraced these quali-
ties. One was Robert Werner Schulte, a member of the faculty at the
Deutsche Hochschule fiir Leibesiibung, whose book “Leistungs-
steigerung in Turnen, Spiel und Sport” clearly indicated its agenda in its
title. Politically reactionary, Schulte nonetheless embraced the
modernity of modern sports and was a pioneer of the discipline of sports
physiology (“Sportphsyiologie”), which was in turn a spin-oft of work
physiology (“Arbeitsphysiologie”). The science of work analyzed the
working body into a bundle of mechanized systems in an effort to inte-
grate it more completely into the technological and mechanical systems
with which it labored, while at the same time eliminating the cum-
bersome and costly process of trial and error. The science of sports es-
sentially followed suit. As with the science of work, the science of sports
increased productivity (rendered into improved performance on the
playing field) by identifying the most effective bodily motions or se-
quence of motions, while eliminating unnecessary ones. The peculiarity
of sports physiology, however, was that it lacked the economic
imperative of rationalization, which drove many of the efforts of work
physiology. And yet modern sports presented the science of the body
with a field rich in new forms of bodily motion to analyze (see
Rabinbach 1990).

A central target of the new sciences of sports and work physiology
was any sequence of motions performed by the worker or athlete that
was traditional, followed conventional wisdom or had otherwise not
been subjected to empirical, technological examination. The rules of
thumb taught to an apprentice on the shop floor by an old hand, as well
as the motions taught to a young athlete by a coach, were typically
judged inefficient and in need of unlearning. A new, externally contrived
set of motions was determined with the aid of technological instruments
such as film cameras and electromechanical devices. In other words,
work and sports physiology took an athlete’s interior sense of his or her
own natural, unselfconscious movements and rhythms and rendered it
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separate, alien. The body was perceived through a technocratic appre-
hension, and this mode gave it back its own movement as objective ex-
pertise rather than subjective experience. This is a profound and intimate
way in which many experienced the cultural work of modernity — the
revolutionary transformation of the familiar into the alien, the subjective
into the objective — at the level of one’s relationship to one’s own body.
Representative of this work of modernity on the body, or on the ex-
perience of one’s own body, are Wilhelm Knoll’s filmic motion studies
of hurdle jumpers. Of Swiss origin, Knoll (1876-1958) had served as the
head physician of the Biindner Lungenheilstitte in Arosa, Switzerland
before being appointed as professor at the Institut fiir Leibesiibungen in
1929 (see Joho 1986/87). As an example of his work, let us take an im-
age produced under Knoll’s direction at the Institut fiir Leibestibungen
of the University of Hamburg and published in Die Kérpererzichung in
1930 (Knoll 1930). The photograph, “Hiirdenlauf; Laufer auf den Weg-
kurven (Spreizbein)” (fig. 3), records — rather than pictures — a track
runner’s performance. An athlete can be seen jumping a hurdle, the solid
and dashed lines indicating the path along which points of the body
move; in a second, related photograph published in the same essay, the
athlete’s body vanishes along with the landscape of track, hurdles and
sports field through which it moves. All that remains are the traces of his
body, rendered as white dashes against a black field, as he jumps an in-
visible hurdle. In keeping with the methods of motion studies developed

Fig. 3: Wilhelm Knoll (1930). ,, Hiirdenlauf, Lciufer auf den
Wegkurven (Spreizbein).
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by the science of work, the dashed lines indicate not just the distance
traveled, but also the duration of a motion. Each dash corresponds to a
fixed unit of time, so that the duration in time and distance in space of a
gesture can be correlated.

The image of the hurdle jumper is in fact a still from a film, although
it could also function pedagogically as a still, as it in fact did in the arti-
cle in Die Korpererziehung. For the film version, the sequence was run
frame by frame on an editing table and eight specific points on the ath-
lete’s body were traced as they moved through space (Knoll 1930: 295).
Once the trajectories of these eight points had been traced through the
entire sequence and the dashed lines drawn onto each frame, the film
could be run again at regular speed: the body of the hurdle jumper would
then seem to follow its predetermined path, each joint or point on the
body following the trajectory inscribed onto the picture plane by/for it.
Spliced into a loop, the film segment would repeat, endlessly, the figure
of the athlete running a never-ending course, following the identical tra-
jectory at the identical rate of acceleration and then deceleration. The
intended purpose of this film was to give “sports instructors, trainers and
athletes themselves a concept of the correct technique of the movement
in question” (“dem Sportlehrer, dem Trainer, wie dem Sportmann selbst
einen Begriff vom technisch richtigen Ablauf der Bewegung...”; Knoll
1930: 299). The looped image of the performing body corresponded to,
but also approached fulfilling, this pedagogical purpose, subjecting the
viewer to an endless repetition of the ideal bodily motion until “he had
gained an understanding of the movement in question through observa-
tion” (“bis beim Betrachten das Verstindnis fiir die betreffende
Bewegung vorhanden ist”’; Knoll 1930: 231). The hurdle jumper in this
endless loop no longer corresponds to the original athlete; now auto-
mated, he tirelessly repeats the same perfect motions with a mechanized
cadence provided by the mechanics of the film projector and corre-
sponding to the unchanging length of celluloid. The stated pedagogical
goal is to replace the potential athlete’s intuitive sense of his or her own
body with an objectively determined, mechanically driven, optimized
motion sequence. For the athlete watching this mechanized spectacle,
this was the intimate cultural work of modernity operating on his sense
of his own body as an objectified apparatus.

In his interpretation of Baumeister’s Hochsprung from Der Cice-
rone, Willi Wolfradt understood Baumeister’s Sportbilder as a represen-
tation of this intimate cultural work of modernity. Wolfradt dismisses as
“personal peculiarities” (“personliche Besonderheiten”) the intuitive
sense of how to move one’s own body and celebrates its replacement
with a scientific method. He sees in Baumeister’s geometricizing style a
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pictorial expression of this cultural transformation. “Die geometrische
Form normt genau so die freiwiichsige Bildung der Naturdinge wie der
Sport Stellungen und Bewegungen des Korpers regelt, ndmlich der per-
sonlichen Besonderheiten entkleidet und im Sinne eines bestimmten
Zweckes der Muskelanspannungen und Gelenkbetitigungen schemati-
siert (Wolfradt 1929: 289). For Wolfradt, it was possible to see Bau-
meister’s schematization of the athletic body, which emulated the imper-
sonal, detached style of engineers’ diagrams, as a visual equivalent of
the rationalizing, mechanizing processes of modern sports training, a
training that replaced personal idiosyncrasies with normative motions.

The central figure of Hochsprung, the high jumper of the title, is
prone; her body, parallel to the highbar itself, defines the horizontal axis
of this rigorously structured painting. The schematized, anonymous fe-
male athlete passes low over the bar, her torso held parallel to it; the
forward arm, having already passed over the bar, points downwards,
providing an emphatic vertical line countering the dominant horizontals.
Her forward leg is folded underneath her rear leg, its lower portion
nearly hidden, as is the rear arm. This is perhaps the most surprising as-
pect of the figure’s position. The foot and calf of the rear, upper leg have
clearly crossed over the bar and begun the downward part of their trajec-
tory; the (hidden) foot of the lower, forward leg lags behind and seems
in danger of catching the bar unless the athlete quickly rotates her whole
body by swinging her trailing arm up and over.

The technique exhibited by the high jumper is identifiable as the
“Osborne jump” (“Osbornesprung”); a refinement of the so-called
“American scissor style” (“amerikanische Scherenstil”), it was named
for the American H. M. Osborne, who set the world record for the men’s
high jump with running start, at 2.03 meters, in 1924 - a record that was
still unbroken when Baumeister painted his picture in 1928. The distinc-
tive feature of this jump, which was widely discussed and elaborated in
popular journals of physical exercise such as Die Leibestibungen, is that
the athlete swings his or her legs like scissors, bringing one leg at a time
over the bar while rotating her body, always keeping one leg and one
arm below the bar to hold the center of gravity low (see Bayr 1928). The
Osborne style represented an advance over earlier styles of high jump
because the jumper’s careful coordination of her limbs and their separate
trajectories and vectors, combined with the horizontal position of the
body as it went over the bar, kept the center of gravity so low in relation
to the body that, if executed properly, it would actually pass under the
bar as the body went over it, thereby increasing dramatically the height a
jumper could attain. (Bayr 1928: 313). Formerly, high jumpers simply
jumped over the bar in a vertical position, much like a hurdle jumper.
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The proper execution of the Osborne style clearly did not come natu-
rally; entire essays in athletic journals were devoted to the step-by-step
process of unlearning and retraining. Baumeister, for his part, seems to
have gone out of his way to render his athlete’s body as illegible as pos-
sible, hiding the rear arm and forward foot, in marked contrast to the
how-to diagrams of athletic journals. It is as though Baumeister thought
to emphasize the gap between an intuition of how to jump the highbar
and this new, rationalized, scientific method.

Wolfradt shared Baumeister’s understanding of sports as part of a
larger process of emptying out the subjectivity of the modern subject, in
this case specifically the experience of one’s own body. In his article,
Wolfradt reads the Sportbilder as evidence of Baumeister’s own enthu-
siasm for this project, and he understands the schematized figure draw-
ings as a measure of the transformation of the subject in an industrial,
technological culture. The link between painting style and the perceived
processes of a broader modernity are expressed in the pictures’ “imper-
sonal quality” (“Unpersonlichkeit”), which Wolfradt describes as “a re-
sult of technological and sociological processes” (“ein Ergebnis der
technischen und soziologischen Prozesse”):

,»Die Maschine als immer integrierenderer Faktor unserer Welt [...] [hat] die
Epoche unter das Zeichen der Unpersonlichkeit gestellt. Sowohl mit seinen
abstrakten Figurationen wie mit den Darstellungen sportlich betitigter Korper,
die im Schaffen Baumeisters seit einigen Jahren vorherrschen, hat der Kiinstler
sich zu diesem Zeichen bekannt” (Wolfradt 1929: 289).

Wolfradt sees Baumeister’s embrace of this process not simply as an
understandable gesture, but as a stance to be applauded and emulated.
And in the spirit of acquiescence he goes on to describe Baumeister’s
painting style, seemingly without irony, in the language of a fetishized
industrial technology: “Er [Baumeister] formt die Korperoberfliche
denn auch aus einem glatten GuB, hangt die ein fiir allemal den Aufbau
des menschlichen Korpers konstituierenden Bestandteile wie serienmi-
Big gefertigte Stiicke gelenkfest ineinander” (Wolfradt 1989: 290).
These words would later be echoed in Jiinger’s essay, “Uber den
Schmerz,” where he wrote of the athlete:

“Das neue Gesicht [...] ist seelenlos, wie aus Metall gearbeitet, wie es heute in
jeder Illustrierten Zeitung zu finden ist [...] Es ist eins der Gesichter, in denen
der Typus oder die Rasse des Arbeiters sich zum Ausdruck bringt. Der Sport
ist ein Teil des Arbeitsvorganges™ (Jiinger 1980: 186).
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Jinger may here refer us to the popular press, but he might just as easily
have pointed us to Baumeister’s Sportbilder. Jinger’s equation of sports
and industrial work repeats the link made in the texts and images of
Schulte, Knoll, Baumeister and Wolfradt.

George Grosz: The Athlete, the Engineer and
the Didactic Image

At this point, we can productively turn to the images of athletes-as-
machines made by Grosz. His images of machine-like bodies all date
from the period between 1920 and 1922. Several were published in Das
Kunstblatt in 1921, together with an essay by Grosz entitled “Zu meinen
neuen Bildern.” Several of the images depict boxers, a figure particularly
redolent of dynamism and even brutality and an embodiment of many of
the qualities associated with both America and modernity in Weimar
Germany. The image I would like to consider here, Sportler (see fig. 1),
now lost, was dated 1922 and so postdates the essay. However, it clearly
partakes of the same stylistic elements and cultural concerns. It depicts
an athlete explicitly as a mechanical assemblage of parts. The limbs,
which consist of slender cones, are held to the torso by large metal pins.
In keeping with Grosz’s principle — stated in his essay — that modern
man is no longer an individual subject, the ovoid head has no facial fea-
tures whatever. Clothing as a marker of class status or individuality has
been replaced by the athletic uniform, emblazoned with a large “B”, sig-
nifying membership in a team or athletic club. Significantly, this mecha-
nized athlete, like all of Grosz’s athletes, is not represented competing,
but merely training. Athletic training, a goal-oriented and rationalized
activity, has replaced the political conflict of Grosz’s better-known im-
ages.

In the essay “Zu meinen neuen Bildern,” Grosz lauds the engineer
and the boxer as two types of men for artists to emulate in an age that
demands action, sobriety and self-discipline. “Die Sachlichkeit und
Klarheit der Ingenieurzeichnung,” he writes, “ist ein besseres Lehrbild
als das unkontrollierbare Geschwafel von Kabbala und Metaphysik und
Heiligenekstase” (Grosz 1921: 14). The target of Grosz’s critique here is
clearly Expressionism, specifically in its mystical, post-war variety. In
contrast to the highly emotive style of Expressionist art, Grosz renders
his athletic figure with a sharp pen in ruled lines and with thin washes of
watercolor; modulation of light and dark is accomplished with even gra-
dations, not with the serrated striations of Expressionism. Gone too are
the other stylistic markers of intense subjectivity: the jagged lines, clash-
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ing colors and especially the distorted facial features of post-war Ex-
pressionism. The self-effacing style borrowed from the engineer’s dia-
gram is meant to give form to an alleged conceptual clarity and, in par-
ticular, to a pedagogical program. Grosz continues: “Meine Arbeiten
sind als Trainings-Arbeiten zu erkennen — ein systematisches Arbeiten
am Ball — ohne Ausblick ins Ewige!” (Grosz 1921: 14). And indeed, the
athlete depicted here has in his fitness studio a punching ball and a
heavy bag, the training equipment of the boxer. But it seems equally
significant that Grosz wants to deny, both to the athlete he depicts and to
himself as artist, any “view of eternity” (“Ausblick ins Ewige”), the
clairvoyant ability with which the avant-garde artist had been credited
since at least Gauguin. This visionary quality, the locus of value of the
avant-garde artwork for a previous generation of artists, is replaced with
the impersonal objectivity of the engineer. Again, intimate, personal and
subjective experience is replaced by an objective, quantifiable model. In
the theory of Expressionism, the artist’s personal experience was com-
municated to the viewer, via the channel of the artwork, through the
mechanism of empathy (“Einfiihlung”). Now Grosz wants the mode of
communication to be a pedagogical one; the work of art functions as a
“didactic image” (“Lehrbild”). Traditional bourgeois subjectivity, sensi-
tivity and interiority have come to be seen as liabilities by Grosz and
perhaps the literary and artistic avant-garde in general. This stance is
remarkable not least of all because in the 19" century, it had been artists
and writers, above all, who had cherished and nurtured just these quali-
ties. But an inhumane environment seemed, at least to those traumatized
by the World War, to call for anti-humanistic attitudes, and so this figure
is outfitted with the objectivity of the engineer as well as a trained and
mechanized body.

If the anonymous, constructed figure depicted in the image is free of
the bourgeois subject’s sensitivity, which would only render him vulner-
able to psychic pain, then the same is true of Grosz himself, or so he
wishes to claim. In his essay, Grosz states: “Der Mensch ist nicht mehr
individuell, mit feinschiirfender Psychologie dargestellt, sonder als kol-
lektivistischer, fast mechanischer Begriff” (Grosz 1921: 14). “Man”
(“der Mensch”), in this passage, refers as much to Grosz himself as it
does to the depicted athlete. “Das Einzelschicksal ist nicht mehr wichtig.
[...] Wieder Stabilitit, Aufbau, ZweckmiBigkeit - z.B. Sport, Ingenieur,
Maschine, doch nicht mehr dynamische, futuristische Romantik™ (Ibid.).
Grosz presents this transformation as a welcome development, a release
from concern with the individual subject, which was no longer suited to
the modern world. In its place, Grosz claims for himself a new value of
rational “purposiveness” (“ZweckméiBigkeit”), given form through sport

59



MICHAEL MACKENZIE

symbols. It is Grosz, the author of this image, who is being trained in
objectivity by the discipline and self-control of the engineer’s drafting
style.

I have suggested here that Grosz was motivated to adopt the imper-
sonal style of engineering drawings, at least in part, as a response to the
psychic trauma of the technologized, mechanized landscape of the mod-
ern metropolis, perhaps with the mechanized destruction of the First
World War as a lingering cultural memory (see Doherty 1996 and 1997).
But I would like to suggest another motivation as well. In the emerging
pragmatic culture of post-war, post-Imperial, industrialized Germany,
the sensitivity and interiority of the bourgeois subject was increasingly
devalued in favor of a pragmatic approach to problems increasingly
framed in instrumental terms. It may well be that the sources of this cul-
tural transformation are to be sought not only in the experience of the
Front, but already in Germany’s rapid industrialization after 1871 and in
the school reforms of that period, which responded to this transforma-
tion of the German economic base by replacing Greek and Latin with
math and science as the core of most students’ high school education.
The engineer replaced the poet as the archetypal producer of German
culture. Where the earlier discourse of Expressionism had resisted this
transformation, the later discourse of Neue Sachlichkeit accepted and
even embraced it. For Grosz, as for other German avant-gardists of the
1920s, the only chance for continued cultural relevance appeared to be
the emulation of the objective, dispassionate engineer rather than the in-
tensely subjective and emotionally responsive poet, just as the only
chance for physical survival appeared to be the willed self-trans-
formation into a machine. That Grosz was just as concerned with the
status of the artist in modern society as he was with modern athletics and
the body as machine is made clear in the opening line of his essay “Zu
meinen neuen Bildern”: “Kunst ist heute eine absolut sekunddre Ange-
legenheit” (Grosz 1921: 11). In the same essay, Grosz admonishes the
bourgeois artist to visit a workers’ political meeting, where he will dis-
cover just how irrelevant the traditional concerns of easel painting are to
the problems of a modern, industrial world (Grosz 1921: 11). To return
to the issue of Grosz’s political commitment, despite the seeming con-
tradiction between the Marxist doctrine of emancipating workers and the
fantasy of workers and athletes reduced to machines, Grosz’s affiliation
with the KPD and his artistic gesture of emptying out bourgeois subjec-
tivity both respond to the same desire: that of retaining or regaining cul-
tural relevancy in an industrialized and technological culture. This anxi-
ety about the artist’s cultural irrelevancy is at least as important a moti-
vation as are the traumas of the war and its aftermath.
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Conclusion

In this essay, I have examined the various ways in which Baumeister
and Grosz explored the body and the machine, their interactions and
their interpenetrations. The themes central to Grosz’s images — the
mechanization of the body, the predicament of the body in an industrial-
ized landscape and the reciprocity of technologization between the ap-
prehending subject, or his mechanized eye, and the mechanized body —
remain central concerns in Baumeister’s later Sportbilder. The focus on
modern, Anglo-American sports is more than a Neue Sachlichkeit repro-
duction of contemporary popular culture. In Baumeister’s work, it inter-
sects with the theme of the technocratic management and conceptual
mechanization of the (athletic) body. In the Sportbilder, the technocratic
disciplines of sports physiology and work physiology, with their techno-
logical registration and conceptual mechanization of the body, are sug-
gested by the mechanical appearance and standardization of the athletic
figure and by the specific gestures of figures such as the high jumper in
Hochsprung, which imply entire rationalized, modernized training regi-
mens. But the technocratic ideal of the mechanized body is a radically
anti-humanist image, an acceptance or even celebration of the threaten-
ingly mechanized, technological landscape of the modern world. Bau-
meister and Grosz are suggesting, as did Jinger, Schulte and so many
other would-be engineers of the body, that the best response to the in-
dustrialization of war, labor and the landscape is the conditioning of the
body and the elimination of sensitivity and subjectivity.
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Imagining the Nation through the Energetic
Body. The “Royal Jump”

MICHAEL COWAN

For any investigation of German body culture in the interwar period, one
would be hard pressed to find a more central document than the 1924
Ufa documentary film Wege zu Kraft und Schonheit. With this six-act
production, the director Wilhelm Prager and his assistant, Nicholas
Kaufmann from the Charité hospital in Berlin, set out to unite nearly all
strands of modern athletics — from rhythmical gymnastics to baseball —
and make them accessible to a wide audience through the mass medium
of the cinema (for more on Kaufmann, see the essay from Sabine Flach
in this volume). As one can observe in the film’s opening didactic se-
quence, Prager and Kaufmann explicitly followed a standard social-
Darwinian argument by depicting the ‘revival’ of athletics as the solu-
tion to hygienic problems — and particularly the threat of degeneration —
created by industrialization (see our introduction above). At the same
time, however, Wege zu Kraft und Schonheit represented much more
than a simple demonstration of body culture’s advantages for the mod-
ern age. Coming in the wake of Germany’s defeat in the First World
War, the film also exemplified a strategy for reimagining the nation
through a new iconography of energetic bodies.

Nowhere, perhaps, is this cultural and political strategy more strik-
ingly evident than in a key sequence dealing with athletic competition
among ancient Germanic tribes. In a lavish historic mise-en-scéne,
Prager and Kaufmann recreated, for modern audiences, a mythic Ger-
manic ritual in which warriors competed by jumping over horses lined
up side by side (fig. 1). The sequence then culminates when one of the
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Fig. 1: “Der Konigssprung”: Wege zu Kraft und Schonheit (1924).

contestants executes a legendary leap over six horses known as the
“Konigssprung,” before being carried away amidst the cheers of the
gathered crowd. Among the film’s numerous athletic demonstrations,
Prager and his associates clearly attached great importance to the
Konigssprung sequence; of the four articles contained in the brochure
accompanying the film’s premiere in 1924, one by August Koster from
the Altes Museum (Antiquities Museum) in Berlin was devoted entirely
to explaining the ritual of the Konigssprung and its historical signifi-
cance.' Following the “case-study” approach set out in the introduction
to this volume, I wish to perform a kind of thick description of the
Konigssprung sequence and its argumentative function in Wege zu Kraft
und Schonheit. Prager and Kaufmann’s reenactment of ancient Ger-
manic body culture offers a fascinating example of an eminent “inven-
tion of tradition” — an invention relying, as I will show below, on dis-
tinctly modern codes of bodily mise-en-scéne and bodily interpretation
for its legibility.

1 The other three articles included a second article by Koster on the recon-
struction of an ancient Roman patrician bath, a general introduction to the
film by Felix Holldander and a defense of the nudist movement by the art
historian Max Osborne.
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Performing the National Body

Although the body culture movement is primarily remembered today for
its Philhellenism, the interest in ancient Germanic rituals such as the
Konigssprung was widespread in the decades around 1900. A case in
point can be seen in the popularity, among early 20™-century body cul-
ture enthusiasts, of the so-called “sword dance” (“Schwertertanz”), a
custom first described by Tacitus in the Germania.” In one article from
the journal Kraft und Schonheit entitled “Kampf gegen die Entartung der
Rasse” (1902), for example, the body culture theorist and early propo-
nent of cycling, Eduard Bertz, described the audacious Germanic dance
amidst upturned swords as a potential antidote to the degeneration be-
lieved so widespread among the modern bourgeoisie:

“Bei unseren germanischen Vorfahren war das freilich noch anders. Tacitus
hat uns erzihlt, was bei den alten Deutschen fiir die Leibespflege der Jugend
gethan wurde. Thre einzige und bei allen Festen wiederkehrende Volksbelusti-
gung war der Waffentanz ihrer Jinglinge, die sich in kithnem Sprunge nackt
zwischen Schwerter und gefillte Speere stiirzten. Das war der Weg, um Hel-
den zu erziehen” (Bertz 1902: 13).

Bertz was hardly alone in his enthusiasm for the ancient German ritual.®
The dancer Olga Desmond, for example, achieved a near legendary
status with her nude staging of the famous sword dance during her
“beauty soirées” (“Schonheitsabende”) in the early 20" century (see
Wedemeyer 1999).

Like the interest in the sword dance, the increased focus on the
Konigssprung must be seen as part of an effort to place body culture in
the service of a German national imaginary. Although descriptions of
the legendary leap over six horses date back at least as far as the writing
of the ancient Roman historian Lucius Annaeus Florus from the 2™ cen-
tury A. D.,* its importance to the modern nationalist imagination can be

2 Tacitus’s description of the sword dance can be found in the 24th section of
Germania on games.

3 Among other works one could cite here is the 1904 study Erziehung zur
Kdrperschonheit by Marg Zepler, in which the author explained: “Neben
Speer-, Steinwurf, Sprung- und Wettlaufspielen iibten sich [die germani-
schen Jinglinge] in dem kunstreichen und anmutigen Schwertertanz”
(Zepler 1904: 7). See also the entry entitled “Waffentanz” from Meyers
Konversationslexikon von 1888 (“Waffentanz™: 315).

4 See Florus’s Epitome of Roman History, Book II, chapter 38, where he
mentions King Teutobod’s habit of jumping over horses “Certe rex ipse
Teutobodus, quaternos senoque equos transilire solitus, vix unum, cum fu-
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traced back to a single modern source: Gustav Freytag’s 6-volume nov-
elistic cycle Die Ahnen (1871-1880). Freytag’s epic project, which he
undertook upon returning from his service as a correspondent in the
Franco-Prussian war in 1871, sought to promote readers’ national identi-
fication by recounting the history of one Germanic family at various his-
torical stages from the late Roman Empire through the Napoleonic wars
of liberation and into the mid-19" century. As Freytag’s reviewers
clearly recognized, what linked all of his protagonists, beyond their
bonds of kinship, was a strict patriotic devotion to the German “father-
land” — solidified through their opposition to an ever-present Latinate
enemy across the Rhine. Beginning with the Vandal warrior Ingo, who
demonstrates his bravery against the Roman army by stealing the em-
peror’s victory banner in the battle of Argentoratum in 357, the cycle
ended with Ingo’s bourgeois descendants Ernst Konig, a leader in the
armed resistance against the Napoleonic occupation, and his son Victor,
who decides to place his pen in the “service of the fatherland” after the
1848 uprisings. >

Standing at the beginning of the first and most popular novel in the
Ahnen cycle, Ingo wund Ingraban, Freytag’s depiction of the
Konigssprung contest functions to establish the valiance of the Ger-
manic warrior right from the start. Arriving as a stranger among the
Thuringians, the exiled Vandal warrior Ingo demonstrates his particular
athletic prowess when he executes the rare jump over six horses; as the
Thuringian chief Answald tells his new guest: “Ich erkenne, Fremder,
wenn mich nicht deine Gebirde tduscht, du bist nicht unkundig des
Schwunges auch iiber sechs Rosse, den sie Konigssprung nennen, und
der nicht in jedem Menschenalter einem Helden gelingt. Ich sah ihn

geret, ascendit, proximoque in saltu comprehensus insigne spectaculum tri-
umphi fuit” (Florus 1957: 170).

5 For a good summary of this thematic, see Lindau 1881. As one of Frey-
tag’s French critics pointed out, Freytag’s representation of the early Ger-
manic tribes as a culturally and linguistically homogeneous group with a
“national” consciousness was highly anachronistic (Réville 1874: 553).
Nonetheless, the same critic clearly recognized the stakes of popular na-
tional history and called for a similar effort in France in the wake of the re-
cent national defeat: “Nous aussi, nous avons notre esprit de famille, et la
pensée de nos freres arrachés malgré eux au foyer de la patrie n’est pas de
celles qui s’oublient. [...] Nous nous demanderons plutét s’il ne serait pas a
désirer qu’en France aussi le roman se mit au service de 1’histoire de la pa-
trie pour la populariser et la rendre chére aux enfants de notre vieille
Gaule” (572).
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einmal, da ich jung war, mein Volk niemals” (Freytag 1953: 26).° An-
swald’s very use of the term “Konigssprung” — a designation first coined
by Freytag for the novel — offers an eminent example of literary fore-
shadowing: during a banquet after the competition, Ingo will see his real
identity as the son of a Vandal king (“Konig”) revealed when a traveling
storyteller recounts Ingo’s exploits in the battle against the Roman army.
Indeed, throughout the novel, Freytag will emphasize the connection be-
tween this “son of a king” — after learning of his royal lineage, the other
characters in the first novel continually refer to Ingo as the “Konigs-
sohn” — and his bourgeois descendents, who retain the family name
Konig in the sixteenth century after trading in their royal status for pro-
tection from the German emperor (see Lindau 1881: 272-273). The
Konigssprung thus sets in motion a chain of royal semantics designed to
underscore the valiance of Ingo and his descendants and their ability to
lead the German tribes in battle.

One could hardly overstate the popularity of Freytag’s patriotic cy-
cle. Ingo und Ingraban, in particular, enjoyed an enormous success last-
ing well into the 1920s and quickly becoming one of the few modern
novels taught in public schools.” In recreating the Konigssprung for the
screen, the team behind Wege zu Kraft und Schonheit clearly understood
the symbolic stakes the legend had acquired under Freytag’s fictional
staging.® Where Freytag had inscribed the Kénigssprung into a narrative
of German valiance in its ongoing battle against the Latinate (Roman
and French) enemy, Prager and Kaufmann’s film staged the ritual in a
bid to demonstrate the prowess of present-day German athletes in an in-
ternational context — and particular vis-a-vis the French. Indeed, in many
ways, the film must be understood as the reaction to a specific Franco-
German event of the year 1924: Germany’s exclusion from the summer
Olympic games in Paris. Germany, along with Austria, Hungary, Bul-

6 Incidentally, shortly after the Konigssprung sequence, Freytag’s novel also
included a representation of the famous sword dance (Freytag 1953: 28-
29).

7 As Hartmut Eggert recounts, Ingo und Ingraban had sold some 600,000
copies by 1920 (Eggert 1971: 182). For the use of Ingo und Ingraban in
public schools, see HeuBiner 1892.

8 To judge by Koster’s essay, they seem to have taken Freytag as their prin-
ciple source. Although Koster insists on the historical validity of the le-
gend, Die Ahnen is the only source he cites: “Fast jeder Jiingling erlernte
wohl die Kunst, iiber ein Pferd zu springen; auch iiber zwei nebeneinander
stehende Pferde zu setzen, galt noch nicht als besondere Leistung. Beriihmt
war der Sprung iiber sechs Rosse, der Konigs-Sprung, den aber nur aus-
nahmsweise ein besonders riistiger Springer auszufithren vermochte, wie
der Konigssohn Ingo, als er landfremd als Gast in Thiiringen weilte, und an
den Kampfspielen der Jugend teilnahm” (Koster 1924: 37).
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garia and Turkey, had already been banned from the 1920 games in
Antwerp on account of their status as “aggressor nations,” but while the
other teams were allowed to compete in the second round of post-WWI
competitions in Paris in 1924, only Germany was not invited back. Shot
in late 1924, Wege zu Kraft und Schionheit sought to redress this interna-
tional humiliation, as it were, by creating a virtual contest of nations, in
which the viewer could judge between various national forms of body
culture and dances from around the world: Japanese Judo, American
baseball, Scottish soccer, English rowing, Italian fencing and dances
from Africa, Spain, India, Hawaii, Russia and Bavaria. While this list is
marked by the conspicuous absence of any reference to France or French
athletes, Germany receives extensive representation in the film, particu-
larly in the fifth section dealing with competitive sports (entitled
“Sport”). This section begins with a reference to the Paris Olympics (in
an intertitle accompanying shots of the American winner of the silver
medal for high jump, Leroy Brown), but it soon shifts the viewer’s at-
tention to other contests, not least of all in order to demonstrate the abili-
ties of German athletes. One sequence shot at the Berlin stadium, for ex-
ample, shows the famous German runner Hubert Houben beating four
medallists from the 1924 Olympics (Charles Paddock, Loren Murchison,
Arthur Porrit and Edwin Carr) in a 100-meter sprint. Not by chance, the
reconstruction of the Koénigssprung forms the culmination of this fifth
section, a position suggesting a view of the Konigssprung not simply as
an ethnographical demonstration of ancient competitive sports, but also
and foremost as a symbolic assertion of Germany’s position within a
modern struggle of nations.

Like Freytag’s staging of the Konigssprung in Die Ahnen, Prager
and Kaufmann’s reconstruction of the contest for his film served to es-
tablish a link between present-day German athletes and their royal war-
rior ancestry. According to Koster, the filmmakers searched far and
wide for someone capable of carrying out the jump in the modern world:

“Galt in der Heldenzeit unseres Volkes der Sprung iiber sechs Rosse schon als
eine besondere Leistung, so ist er heute so selten, dal wohl kaum jemand Ge-
legenheit haben diirfte, ihn ausgefiihrt zu sehen. Um so mehr ist es anzuerken-
nen, daf} bei der Herstellung unseres Filmes darauf Bedacht genommen, und
keine Miihe gescheut wurde, ihn zu veranschaulichen” (Koster 1924: 38).

Finally, the film team found their prize jumper in the renowned track
and field star Arthur Holz, who had set a world record of seven meters
in the long jump in 1919. As Koster describes it, Holz’s ability to per-
form the jump functions at once as a sign of his Olympic material:
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“Wie selten jemand war er fiir die Ausfithrung dieses Sprunges geeignet, gilt
doch Arthur Holz fiir einen der besten deutschen ‘All round Athleten’. Er
wurde deshalb auch von der spanischen Regierung als Lehrer fiir die von Spa-
nien zu den Olympia-Spielen nach Paris entsandten Kampfer bestellt. [...]
Selbst in der Friihzeit, einer Zeit, die noch nicht die entnervende Hast des mo-
dernen Lebens kannte, waren solche Menschen nicht alltdglich” (Koster 1924:
38).

In reminding his readers of Holz’s role in the Paris Olympics, Koster
also reveals the real point of the Konigssprung episode and of his own
accompanying article: a demonstration of Germany’s superiority in
competitive sports.

But if the reenactment of the Konigssprung sought to redress Ger-
many’s humiliation at the 1924 Olympics on a symbolic level, it clearly
also functioned as part of an imaginary overcoming of the wider politi-
cal defeat of which Germany’s exclusion from Paris served as a re-
minder. In the midst of Germany’s postwar occupation by French troops
(who had taken over the Western industrial zone in 1923 when the Ger-
man government fell behind on reparations payments), Freytag’s Ahnen
cycle offered a long gallery of heroic resistance fighters engaged in an
ongoing struggle to expel their Latinate oppressors. Where the Great
War had ended with Germany’s loss of Alsace to France, the intertextual
reference to Freytag recalled the entire glorious context of the Franco-
Prussian war, in which Germany had taken Alsace a half-century earlier.
Indeed, spectators familiar with Die Ahnen would certainly have re-
membered that Ingo’s initial battle with the Romans had taken place in
Argentoratum on the Rhine, or modern-day Strasbourg. As the nationa-
list critic Wilhelm Scherer had stated at the end of his review of Ingo
und Ingraban: “Was mit der Schlacht bei Straburg von 357 begann,
das konnte in dem wiedergewonnenen StraBburg von 1870 schlieBen”
(Scherer 1893: 22). In the final sequence of Wege zu Kraft und Schon-
heit, Prager and Kaufmann explicitly reinforced this connection between
German body culture and the ongoing battle against France by inserting
a series of images of 18"™-century German resistance fighters along with
their spiritual leader Friedrich Ludwig “Turnvater” Jahn, whose fame
rested on having placed gymnastics in the service of the nationalist
cause during the Napoleonic occupation. Interspersed with these images,
the intertitles unmistakably inscribe body culture within a context of
warfare: “Heute ist in Lédndern ohne allgemeine Dienstpflicht der Sport
die Hauptquelle der Volkskraft. Und wie vor hundert Jahren die Not der
Zeit die Banner Jahns entrollte, so weisen uns auch heute wieder deut-
scher Sportsinn und deutscher Turngeist den Weg zu Kraft und Schon-
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Fig. 2: [llustration from “Der Hochsprung mit Anlauf”
(Kraft und Schonheit 1910).

heit.” Against this interpretation of body culture as a source of national
power analogous to armies, the images of jumping warriors in Wege zu
Kraft und Schonheit carry a particularly heavy symbolic charge. As
Koster explained in his article, for the “youthful, powerful and battle-
ready tribes of ancient times” (“die jugendkréftigen, kampffreudigen
Volksstimme der Vorzeit”), athletics functioned precisely as a training
ground for warfare, and the jump formed a case in point: “Grofle Bedeu-
tung wurde [...] dem Sprung beigemessen, da ja die Fertigkeit in dieser
Kunst [...] im Kriege von unberechenbarem Nutzen war, sei es zur Ver-
teidigung oder beim Angriff, oder um sich auf schneller Wanderung ii-
ber Hindernisse zu schwingen” (Koster 1924: 37). Where Prager and
Kaufmann’s contemporaries imagined Germanic competitive sports as a
preparation for war, one could also say that the filmic representation of
the Konigssprung participated in a kind of warfare by other means; far
from a neutral demonstration of historical body culture, Wege zu Kraft
und Schonheit — and the Kénigssprung sequence in particular — took part
in a performative-symbolic struggle, during the Weimar years, to redress
Germany’s tarnished image in the wake of 1918.
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Visualizing Energy: The Jump and the
Modern Body

If the reenactment of the Konigssprung in Prager and Kaufmann’s film
offered a symbolic response to cultural and political circumstances spe-
cific to Weimar Germany, the very focus on the jump in this scene took
up a much broader modern strategy of bodily representation; in the vis-
ual iconography of 20"-century body culture, perhaps no other visual
topos more directly connoted the modern body than that of the jump.
Images of leaping bodies were ubiquitous in the pages of body culture
journals such as Kraft und Schonheit and Korperkultur, which also fea-
tured frequent articles explaining jumping techniques with images of the
individual phases (fig. 2). In the visual representation of dance, espe-
cially, the jump became the object of a particularly intense preoccupa-
tion. Nijinsky’s mesmerizing leaps found numerous echoes in publica-
tions such as Rudolf von Laban’s Tanz und Gymnastik (1926), where the
reader could observe photographs of dancers caught hovering in mid-air
for page after page (fig. 3).”

Fig. 3: Dancers from Rudolph von Laban, Tanz und Gymnastik
(1926).

9 See also Altner, Abbildung 1 in this volume, which was reprinted in La-
ban’s book.
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A key document for understanding the early 20" century’s investment in
images of jumping bodies can be found in a 1911 article entitled “Die
Uberwindung der Schwerkraft” by the editor of Kraft und Schonheit,
Gustav Mockel. There, Mockel saw the iconography of the jump, on the
one hand, as the modern expression of an age-old human dream of fly-
ing, comparable in this respect to classical representations of winged
Nikes or angels in Christian art. But Mockel also pointed to a specifi-
cally modern bodily imaginary when he interpreted the jump as the
quintessential expression of bodily energy. As Anson Rabinbach has
shown, the opposition between energy and fatigue — and the utopian
dream of eliminating fatigue — was crucial to modernity’s understanding
of the body (see Rabinbach 1990). In his article from 1911, Mockel
translates this opposition into visual terms when he describes the light,
floating body as the very visual index of health:

“Der Mensch, der schwach, krank und hinfillig ist, der keine Kraft und Ener-
gie mehr in Blut, Muskeln und Nerven hat, schleicht tréige und erdenschwer
mit schleppendem Gang tiber den Fulboden. [...] Wie ganz anders wirkt dage-
gen der elastische kraftvolle Gang eines gesunden Menschen, dessen federnde
Muskeln und Gelenke den Korper spielend tiber den Erdboden dahintragen,
und der schon dufBerlich sichtbar ein ganzes Stiick Erdenschwere durch die
Gesundheit und Kraft seines Organismus iiberwunden hat” (Mockel 1911: 75-
6).1°

If modernity is so fascinated by images of the jump, Mdockel argues, this
is because, within the economy of light and heavy bodies, the airborne
body offers the most perfect visual realization of energy overcoming
material resistance:

“Welch ein kraftvolles Bild gewéhrt z. B. ein Hiirdenldufer, welche herrlichen
Momente gibt es bei jeder Art von Sprung, wenn der Kérper wie ein Pfeil von
der Sehne vom Erdboden losschnellt, um einen, wenn auch nur kurzen Flug

10 In his depiction of the Germanic warriors, Freytag himself employed the
same opposition between energetic and exhausted bodies. As the Thurin-
gian sentry Wolf takes Ingo into his village in the opening scene of the no-
vel, his attention is drawn to Ingo’s ‘Germanic’ gait: “Zufrieden maf} der
Wichter mit den Augen einen starken Schwung, den der Fremde [Ingo]
iiber den GiefBbach getan hatte, und betrachtete darauf die FuBtritte auf dem
weichen Grund. ‘Du schreitest méchtig fiir einen miiden Mann’, sagte er,
‘mich diinkt, du hast wohl schon frither weite Spriinge auf blutiger Heide
gewagt. An deiner Spur sehe ich, dal du von unserem Volke bist, denn die
Spitze des FuBles strebt auswirts, und stark driickt der Ballen. [...] Hast du
einmal Romertritte geschaut? [...] Sie schreiten mit kleinem Fufl und kur-
zem Schritt auf ganzer Sohle wie miide Leute’” (Freytag 1953: 10).
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durch die Luft zu tun. Jeder gute Turner und Sportsmann, der ein bilichen wei-
ter denkt und fiihlt, als wie tiber die rein korperlichen Leistungen, kennt auch
jenes innere Hochgefiihl, das in jenem UnterbewuBtsein der Uberwindung der
Schwerkraft liegt” (Mockel 1911: 77).

Mockel’s euphoric focus on the body’s “short flight” (“kurzen Flug”) in
this passage finds its echo in the repeated efforts to body culture artists
and photographers to capture the body hovering in mid-air. Within the
codes of bodily legibility set up by the new discourse on energy, the
body’s ability to attain this airborne state — or in Mdckel’s terms, to
“overcome gravity” — stood as a visual index of the internal energy that
its owner possessed. As Rabinbach observes, such bodily energy ap-
peared as entirely analogous to the new energy unleashed by industrial
technology, and it is hardly by chance if Mockel compares the energetic
and gravity-defiant body to the newly invented technology of the air-
plane:

“Seit Beginn des neuen Jahrhunderts stehen wir mitten drin in einem der ge-
waltigsten Kampfe, die der Mensch jemals gefiihrt hat, ndgmlich im Kampf um
die Herrschaft der Liifte. Wohl haben schon die Gebriider Montgolfiere vor
130 Jahren den ersten Aufstieg in die Liifte unternommen, aber erst der Flug-
maschine wird es vorbehalten bleiben, den dauernden Sieg zu erringen” (M6-
ckel 1911: 74).

No doubt, the interpretation of the jump as a symbol of energy overcom-
ing material resistance helps to explain the popularity of jumping motifs
in artistic works after 1900, even in the heavy medium of sculpture.’
Mockel’s comparison of the weightless energetic body to the new “fly-
ing machines,” in particular, resonates with artworks such as the photo-
montage Perspektiven einer Strasse (1926) by the Bauhaus photogra-
pher Umbo (Otto Umbehr); there, hovering high above the city streets,
the leaping bodies of acrobats and divers appear intertwined with the
flying bodies of airplanes, the whole ensemble competing with the sky-
scrapers in the background to conquer the city skies (fig. 4).

Indeed, Umbo’s photomontage is significant in another respect; for
although practitioners of traditional media took interest in the jump, its
prevalence as a topos in modern body cultural iconography was linked,

11 A good example can be seen in Gerhard Marcks’ sculpture Springer from
1912 (Georg-Kolbe Museum, Berlin). Inasmuch as images of the jump
serve to visualize the body’s energy, they form a particular category of a
more general tendency in body culture art in the early 20th century which —
as Klaus Wobert has shown — displayed a distinct predilection for images
of energetic bodies in movement (Wobert 2001).
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Fig. 4: Otto Umbehr: “Perspektiven einer Strasse” (1926).

above all, to the development of photographic technology, and specifi-
cally to the emergence of high-speed photography in the late 19" cen-
tury. As Rabinbach has demonstrated, dating back to Eadward Muy-
bridge’s first snapshots of animal movement from the 1870s and
Etienne-Jules Marey’s chronophotographic studies of the phases of mo-
tion from the 1880s, the search for faster shutter speeds to capture
phases of movement on film was largely bound up with the desire to
visualize energetic bodies in action (see Rabinbach 1990: 84-119). Ever
since Muybridge’s revelatory snapshots of a horse hovering in mid-
gallop, all four hooves off the ground (1876), the jump had come to
form a privileged motif in snapshot photography, chronophotographic
studies and zootropic sequences (fig. 5). Given this link between photo-
graphic technology and the new iconography of energetic bodies, it
should come as no surprise that, as Sabine Autsch has shown, the enthu-
siasm for high-speed photography was nowhere greater than in the pages
of body cultural journals such as Kraft und Schonheit and Korperkultur
(Autsch 2001: 305).

This effort to visualize the energetic body would also influence
technological developments in moving pictures. In particular, the emer-
gence of slow-motion cinematography, first patented in 1904 by the
Austrian priest and inventor August Musger and developed over the next
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Fig. 5: Eadward Muybridge, Sequence illustrating jumping body for a
zoopraxiscope, from Descriptive Zoopraxography or the Science of
Animal Locomotion (1893).

few decades, seemed to many the logical continuation of high-speed
photography on account of its ability to render visible aspects of move-
ment otherwise imperceptible to the naked eye. Thus in a 1916 article
for Die Umschau, the film theorist Hans Lehmann compared slow mo-
tion’s optical revelations to those of chronophotography in the late 19"
century. Just as the earlier technology, made possible by rapid exposure
times, had revealed certain phases of a movement for observation, Leh-
mann argued, so slow-motion allowed viewers to observe certain forms
of movement previously inaccessible:

“Wie in den 80er Jahren die ersten Momentphotographien groes Aufsehen
erregten, da sie z.B. von in Bewegung begriffenen Menschen Phasen festhiel-
ten, die infolge ihrer groen Schnelligkeit bisher unserem Auge entgangen wa-
ren, so zeigen auch die neuen Films neben diesen merkwiirdigen und charakte-
ristischen Stellungen ebensolche Bewegungsformen” (Lehmann 1917: 428).

With its ability to visualize imperceptible forms of movement, slow mo-
tion appeared particularly well suited to displaying the energetic body;
Lehmann recommended its use to technicians, kinetic artists, military
trainers and above all gymnasts wishing to study movements occurring
too rapidly for the unassisted eye (Lehmann 1917: 428). Body culture
enthusiasts, for their part, were quick to pick up on the potentials of the
new technology. Around the same time that Prager was filming Wege zu
Kraft und Schénheit, one could find picture books that reproduced the
stills from filmic sequences of track and field activities shot in slow-
motion, such as Julius Sparbier’s Die Leichtathletik in Film und Zeit-
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Fig. 6: High jump sequence from “Wege zu Kraft und Schonheit”.

lupe, which included three volumes of images of running, throwing and
jumping respectively.

To judge by the frequent use of slow motion in the demonstrations
of athletic bodies in Wege zu Kraft und Schonheit, Prager, Kaufmann
and their associates were clearly aware of the role of filmic technology
in visualizing the energetic body. Indeed, as much as anything else, the
film is really about this new technology. Not only do the opening credits
include a separate listing for the slow-motion cinematographers (Schat-
zow and Stocker), but the intertitles also frequently draw the spectator’s
attention to the use of slow-motion in filming the body; during one
slow-motion sequence demonstrating the leaps of the Russian dancer
Tamara Karsavina, for example, we read: “Nur die Zeitlupe kann die
ganze Schonheit und Kraft von Karsavinas Kunst vorfithren.”

It is hardly by chance that such slow-motion demonstrations focus
most frequently on the jump; images of jumping bodies recur throughout
the film like a leitmotif. The first of these, occurring towards the begin-
ning of the athletic demonstrations, shows an antelope jumping over a
fence. Repeated four times (twice at normal speed and twice in slow mo-
tion), the shot of the antelope offers, on the one hand, an implicit refer-
ence to Muybridge’s famous horse, suggesting in the process a recon-
nection, through body culture, to a lost “primitive” vitality. On the other
hand, the jumping antelope foreshadows the myriad images of leaping
athletes — many shown in slow motion — that will follow: dancers, gym-
nasts, pole-vaulters, hurdle jumpers, etc. (fig. 6).
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Fig. 7: Athletes from the Berlin Hochschule fiir Leibesiibung performing
the Konigssprung, from “Der Querschnitt” (1928).

The Konigssprung sequence represents the apogee, as it were, of this se-
ries of gravity-defying bodies. As if to enhance the airborne effect, the
filmmakers show many of the leaping warriors from below. Precisely
this filmic construction of the jump as an index of energy, however,
constitutes the real paradox in Prager and Kaufmann’s filmic reenact-
ment of the Konigssprung; for in undertaking their invention of tradi-
tion, they could hardly have chosen a more modern code of bodily con-
struction and bodily legibility. This paradox becomes less perplexing,
however, if one remembers that the staging of the Konigssprung in
Wege zu Kraft und Schonheit, like all inventions of tradition, was moti-
vated by concerns specific to the cultural and political context in which
the film was made. By inscribing the legendary Germanic leap into a
complex visual iconography of flying bodies, the film attempted to re-
dress Germany’s humiliation on the athletic and political stage by sug-
gesting a vision of Germanic body as the least susceptible to the laws of
gravity and — by extension — the most energetic in an age when “energy”
was seen as the key to meeting the demands of industrial life. Prager and
Kaufmann’s Germanic warriors were not just mythic heroes; rather, like
the athletes that played them, they were above all taking part in a mod-
ern symbolic competition.
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Epilogue: Kénigssprung as Nationalist Topos

Although Wege zu Kraft und Schonheit offers the best-known represen-
tation of the Konigssprung, Prager and Kaufmann were hardly alone in
their desire to harness the legend for the nationalist imaginary. A photo
printed in 1928 in Der Querschnitt, for example, shows a member of the
Deutsche Hochschule fiir Leibesiibung performing the famous leap over
six rows of athletes, who are lined up side by side in imitation of the an-
cient horses (fig. 7). In 1927, the popular author of body-culture litera-
ture, Karl Giihne, published Der Konigssprung. Ein Spiel aus ger-
manischer Vorzeit as part of its “Turnerbiihne” series of short plays for
gymnastic clubs. There, the Konigssprung once again functions as a
guarantor of the historical continuity of Germanic identity, as the young
hero Aribert pulls off the leap over six horses before the eyes of his fa-
ther Hugbald, who (as the reader learns in the dialogue) was known in
his own youth as one of the few warriors able to execute the
Konigssprung. There, too, the Konigssprung appears as a singular train-
ing for the defense of a Germanic identity against a threatening Latinate
enemy; while watching the athletic competition, Hugbald recounts the
famous Germanic victory against Varus in the Teutoburgerwald to his
younger son Sero, adding: “Germania braucht an allen Orten / der
starken Sohne starke Wehr. / Sonst machen romische Kohorten / uns un-
ser Dasein bitterschwer” (Giihne: 6).

Given this status of the Kénigssprung as a key nationalist topos, one
should hardly be surprised to find it enjoying a continued popularity un-
der National Socialism. In one 1939 study, for example, the Nazi an-
thropologist and classical scholar Paul Hans Stemmermann set out to
demonstrate the feasibility of the legendary leap. Stemmermann claimed
to have calculated the total height and length of six average ancient
Germanic horses placed side by side and found the result to match al-
most precisely the German record for the high and long jump set in 1926
at 1.6 meters high and 3.2 meters long (Hunke 1941). Like preceding
representations of the Konigssprung from the Weimar period, Stem-
mermann’s experiment was meant to demonstrate the persistence of an-
cient Germanic prowess in modern German athletes and, by extension,
Germany’s superiority in a modern-day struggle of nations.
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»oiegespldtze liber die Natur®“. Musils Kritik

am Geist des modernen Wettkampfsports

ANNE FLEIG

Dem Sportenthusiasmus der Zwischenkriegszeit hat Robert Musil, der
sein Leben lang verschiedene Sportarten ausgetibt hat, in seinem Essay
Als Papa Tennis lernte ein ambivalentes Zeugnis ausgestellt.” Wihrend
er selbst in verschiedenen Texten — seinen Essays ebenso wie in seinem
unvollendeten Roman Der Mann ohne Eigenschaften — ein starkes,
asthetisches Interesse an der Sportausiibung formuliert hat, blieb ihm die
auf den Sport projizierte, programmatische Rhetorik von ,Kraft und
Schonheit*? neuer, korpergestihlter Menschen, die die vorwiegend biir-
gerlichen Anhinger der Korperkulturbewegung mit den Funktiondren
der Arbeitersportvereine verband, stindiger Ansto83 zur Kritik.

1 Der Essay erschien 1931 im April-Heft der Zeitschrift Der Querschnitt
(1921-1936). Das ,,Magazin der aktuellen Ewigkeitswerte* — so der Unterti-
tel der Zeitschrift — wurde in Zusammenarbeit mit der Galerie Flechtheim
von Hermann von Wedderkop in Berlin herausgegeben und hatte sich unter
anderem der Reflexion des Sports, insbesondere des Boxens, verschrieben.
Der Querschnitt war eines der wichtigsten Organe der intellektuellen Sport-
begeisterung der Weimarer Republik. Vgl. Robert Musil: Als Papa Tennis
lernte, in: Der Querschnitt XI. Jhrg., Heft 4, Berlin 1931, S. 247-252. Zur
Sportbetrachtung in Der Querschnitt vgl. den Beitrag von Kai Marcel Sicks
in diesem Band.

2 So der Titel einer frithen Zeitschrift zur Korperkultur (1901-1927; zuerst
mit dem Untertitel: Zeitschrift fiir verniinftige Leibeszucht, dann: Monats-
schrift fiir moderne Ko6rperkultur) und des populdren UFA-Films ,,Wege zu
Kraft und Schonheit” (Regie: Wilhelm Prager, Deutschland 1924/25).
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Abb. 1: Das Wiener Praterstadion im Jahr seiner

Evrdffnung 1931.

Ausgangspunkt seines Essays Als Papa Tennis lernte ist der von der
Wiener Sozialdemokratie initiierte Bau eines olympischen Stadions im
Prater, das vor allem der kollektiven Fuf3ballleidenschaft und dem Ar-
beitersport im Wien der zwanziger und dreifliger Jahre Raum geben soll-
te und sich damit als wichtiger Beitrag zur sozialen Modernisierung und
Zivilisierung der Massen verstand (Abb. 1; zur Geschichte der Pline fiir
dieses Stadion vom Ersten Weltkrieg bis zum Anstof3 zu ihrer Umset-
zung durch die Vergabe der Arbeiterolympiade an Osterreich 1927 vgl.
Horak/Maderthaner 1997: 34-37).

Musils Text vollzieht aus der Perspektive der Erinnerung die Her-
ausbildung des modernen Wettkampfsportes von einem geselligen Ver-
gniigen der oberen Schichten Ende des 19. Jahrhunderts, wie es sich et-
wa im Tennis, aber auch im Reiten oder Rudern manifestierte, hin zu ei-
nem offentlichkeitswirksamen Massenspektakel in der Weimarer Repu-
blik nach und macht die damit einhergehenden Verénderungen in der
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Wahrnehmung und Zurschaustellung des Kérpers im Sport anschaulich.
Seine zentrale These lautet, dass erst das Zuschauen, also die institutio-
nalisierte Inszenierung des Korperspektakels fiir das Publikum im Stadi-
on, die Sportausiibung zum sportlichen Groflereignis gemacht habe. Ge-
geniiber dem Sport als Teil der Massenkultur, der bereits durch bloBe
ZahlengroBe beeindruckt — in Gestalt neuer Sportrekorde, der Lange der
Sportberichterstattung und rekordverddchtiger Zuschauerzahlen —, be-
tont Musil die Moglichkeiten des subjektiven Erlebens in der Kérperbe-
wegung und die Sinnlosigkeit des sportlichen Tuns als &sthetischen Ge-
winn. Dass auch Zuschauen Teilhabe an zweckfreiem Vergniigen bedeu-
ten kann, diskutiert der Autor in Als Papa Tennis lernte nicht, da dem
massenhaften Zuschauen beim Sport die Bedeutungszuschreibung seiner
Ansicht nach immer schon inhérent ist.

Daher fokussiert Musils Essay nicht den Korper, sondern den Geist,
der den modernen Sport hervorgebracht hat (vgl. auch Fleig 2004). Er
kritisiert die diskursive Produktion von Bedeutung der eigentlich zweck-
frei-spielerischen, korperlichen Bewegung. Vor dem Hintergrund der
lauten Erneuerungsrhetorik seiner Gegenwart, dem kollektiven Traum
von einer neuen Zeit und einem befreiten, neuen Menschen richtet be-
reits der bescheiden klingende Titel des Essays die Aufmerksamkeit auf
die individuelle Perspektive eines Sportlers, ndmlich den Tennis spie-
lenden Vater, der als Privatperson spricht, und nicht auf einen in der Of-
fentlichkeit stehenden Tennisprofi. Macht der Essay damit einerseits die
Sportausiibung zum selbstverstandlichen Teil der Familiengeschichte,
was die vertrauliche Anrede ,,Papa“ noch unterstreicht, muss diese fami-
lifre Haltung aus der Perspektive eines Zeitgeistmagazins von 1931 an-
dererseits als hoffnungslos veraltete Sicht erscheinen, in der sich ironi-
sche Distanz zum Inhalt des Textes offenbart. Musil nutzt die Form des
Essays, um den Geist moglicher Subjektivitit in seiner Ambivalenz von
Faszination und Kritik gegen die Monumente der populdren Kultur zu
richten.

Bereits der raffinierte erste Satz von Musils Essay — ,,Als Papa Tennis
lernte, reichte das Kleid Mamas bis zu den FuBkn6cheln® (Musil 2000:
685) — verweist auf die Zurschaustellung des Korpers im Sport, denn er
liefert nicht nur eine grobe Zeitangabe, die einen vergleichenden Blick
auf die Gegenwart des Textes erlaubt, sondern bildet diese Zeit an der
Rockldnge der Mutter ab. Die Perspektive des Textes ist damit vom ers-
ten Moment an durch das Sehen — auf die damals freilich noch verhll-
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ten Beine — bestimmt. Dariiber hinaus erscheinen die Eltern als Paar in
klassischen Geschlechterrollen, denn wihrend ,,Papa“ handelnd einge-
fithrt wird, erscheint von ,,Mama“ nur ihr Kleid, das die Frau als Gese-
hene und gemessen an der Aktivitit des Vaters als am Geschehen Unbe-
teiligte zeigt. Sie ist aber auf dem sich eréffnenden Schauplatz des Tex-
tes immerhin schon anwesend, sie ist moglicherweise die erste, die ,,Pa-
pa‘“ beim Tennis zuschaut. Die Zeitform der Vergangenheit verdeutlicht,
dass hier mehr in Bewegung geraten ist, als es der Satz im ersten Mo-
ment verrit. Die Leserinnen und Leser konnen vor ihrem geistigen Auge
bereits den Fortgang der Zeit und die kiirzer werdenden Rocke ergénzen,
so dass sich der Ubergang zur kulturellen Moderne als Sichtbarmachung
des bewegten Korpers darstellt. Nicht zufillig nennt Musil in seinem Es-
say Sport und Mode in einem Atemzug. In seinem Artikel Frauenlob hat
er beispielsweise ,,die Entkleidung der Frau durch den Sport™ (Musil
2000a: 804) als wichtigste Verdanderung in den Geschlechterbeziehun-
gen karikiert. Tatséchlich hingen die Verdnderungen der Mode um die
Jahrhundertwende, insbesondere die der Damenmode, mit den Anforde-
rungen, die der Sport an die Bekleidung stellte, unmittelbar zusammen.
So eroberten Frauen der hoheren Schichten schon Ende des 19. Jahrhun-
derts das Fahrrad und den Tennisplatz. Die sportlichere Mode wurde
damit generell zum Symbol groBerer Bewegungsspielrdume und Hand-
lungsmoglichkeiten fiir Frauen (vgl. dazu den Beitrag von Burcu
Dogramaci in diesem Band).

Auch bei Musil gerit die zu Beginn des Essays deutlich ausgestellte
Geschlechterdifferenz mit dem Sport in Bewegung. ,,Mama* trigt einen
Glockenrock und eine Bluse mit einem ,,hohen, engen Umlegekragen®
(Musil 2000: 685) als ,,Zeichen einer Gesinnung, die bereits anfing, sich
von den Fesseln zu befreien, die dem Weibe auferlegt sind“ (ebd.). Auch
~Papa“ trigt diesen Kragen, ,der ihn am Atmen hinderte” (ebd.).
Schwerfilligkeit und Aufbruchstimmung dieser Jahre zeigen sich noch
bis zum Grund des Schuhwerks der Eltern: ,,An den Fiilen schleppten
beide nicht selten hohe braune Lederschuhe mit zolldicken Gummisoh-
len, und ob Mama auBerdem noch ein Korsett zu tragen hitte, das bis an
die Achselhohlen reichte, oder sich mit einem kiirzeren begniigen diirfte,
war damals eine umstrittene Frage™ (ebd.: 685f.). Diese Frage ist als
deutlicher Hinweis auf die Diskussionen um die Reformmode im Zuge
der Lebensreformbewegung Ende des 19. Jahrhunderts zu verstehen, die
sich weitgehend parallel zur Ausbreitung des Sports in Deutschland
entwickelte (zur Lebensreform vgl. Andritzky/Rautenberg 1989 und
Barlosius 1997; zur Reformmode vgl. Schultze-Naumburg 1910).

Als Reaktion auf die Lebensbedingungen in den Stidten wurde hier
der Weg zu einer moglichst naturgeméfBen Lebensweise gesucht. Dabei
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bildete die ,Natur* des Kérpers das Zentrum lebensreformerischer Uber-
legungen, die anders als im Sport als Gegenpol zum modernen Leben
konzipiert wurde. Diese Differenz taucht auch in einer Tagebuchnotiz
Musils auf, die den Wechsel der Moden thematisiert und aus der Erinne-
rung den hohen Umlegekragen als groteske Mischung aus dem steifen
Uniform- und Halskragen der Biedermeierzeit und dem flachen Umle-
gekragen der Lebensreformer beschreibt. Dieser wurde, wie Musil ab-
schitzig vermerkt, von ,,Turnern, Moralisten u.4.“ getragen und hatte
,,den demonstrativen Charakter der natiirlichen Lebensweise, Schlicht-
heit, Ablehnung des gesellschaftlich Vornehmen, u. nicht den des sport-
lichen Schicks® (Musil 1983: 925f.). Dieser die Sportmode bejahende
Eintrag macht die Stellung des frithen Sports zwischen biirgerlich-
liberalem Selbstbewusstsein, reformerischen Neuerungen und exklusi-
vem Vergniigen sichtbar.

Wiéhrend sich der Sport in England auf dem Land entwickelte und auch
unter den Kritikern der Industrialisierung Verbreitung gefunden hatte,
erwuchs seine Modernitdt in Deutschland aus seinem stddtischen Cha-
rakter (vgl. Eisenberg 1999: 434). Es waren die sich am oberen und un-
teren Rand des Biirgertums ausdifferenzierenden Schichten der GroB-
stadte, die zuerst Sport betrieben. Die Entwicklung einer groBstidtischen
Lebensweise mit ihren neuen Berufsfeldern und dem dazugehorigen
Freizeitverhalten ebenso wie die Herausbildung einer neuen Wahrneh-
mung von Bewegung gingen mit der Etablierung der englischen sports
Hand in Hand. In Deutschland représentierte der Sport die Hektik und
,Nervositit® modernen Lebens. Er brachte den modernen Zeitgeist zum
Ausdruck, der auch die Mode kennzeichnete. In dieser Konstellation be-
deutet die Anerkennung des Sports in Anschluss an Baudelaire eine
Aufwertung des Fliichtigen und Zufilligen, die fiir die groBstidtische
Kultur kennzeichnend ist.

Dieses moderne Moment wurde durch das historische Zusammen-
treffen von Sportentstehung und Hochindustrialisierung verstiarkt. Denn
wihrend sich die englische Sportbewegung parallel zur ersten industriel-
len Revolution formiert hatte, erfolgte dieser Schritt auf dem Kontinent
zeitgleich mit ihrer zweiten Phase, der Rationalisierung und Verwissen-
schaftlichung der Produktion (vgl. ebd.: 435). Entsprechend sind in der
Geschichte des deutschen Sports von Anfang an Sport und Technikbe-
geisterung eng verbunden. Diese Begeisterung sicherte etwa Auto- oder
Fahrradrennen, aber auch Flugschauen stets groen Publikumszulauf.
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Gegeniiber den Errungenschaften der modernen Welt verhilt sich das
Interesse am Sport affirmativ, da er ihre Prinzipien bejaht. Der Lei-
stungs- und Wettkampfgedanke im modernen Sport erméglichte die fiir
viele befreiende Vorstellung, dass Leistung entgegen sténdisch geprag-
ten Einstellungen und dem System der Patronage auch zum dominieren-
den Faktor im o6ffentlichen Leben werden konnte. Dieser Tendenz der
Moderne standen dagegen Teile der Lebensreform- und der Jugendbe-
wegung cher ablehnend gegeniiber.

Dariiber hinaus ist die Herausbildung des Sports in eine Reihe mit
solchen Erscheinungen zu stellen, die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
zu einer auf Sichtbarkeit sich konzentrierenden, modernen Kultur bei-
tragen. Dazu gehoren der Zirkus, Volkerausstellungen, Freak-Shows
sowie die Entwicklung des modernen Tanzes. Bei allen Unterschieden
ist ihnen gemeinsam, dass es hier um die Inszenierung und Présentation
des bewegten menschlichen Korpers geht. Die genannten Préasentations-
formen setzen die Uberschreitung des Ublichen und nicht selten des
Moglichen in Szene; sie thematisieren damit korperliche Normen und
Grenzen, deren Uberschreitung auch eine der Herausforderungen des
Sports darstellt.

In Wien fanden diese Formen der Unterhaltung und Schaustellerei
im 19. und frithen 20. Jahrhundert im Prater statt, insbesondere im soge-
nannten ,, Wurstlprater®, der seinen Namen der Figur des Hanswurst ver-
dankt und damit auf komdodiantische, korperbetonte Unterhaltungsfor-
men zuriickverweist. Im Prater traten unter anderen Artisten, behaarte
Menschen, Dicke und Diinne, Riesen und Zwerge auf. Athleten, Ring-
kémpfer und ,starke Ménner* zeigten sich seit Ende des 19. Jahrhunderts
»regelmdfig im Prater bei Zirkusvorstellungen, im Unterhaltungspro-
gramm bei Festveranstaltungen und in eigens organisierten Ringkampf-
konkurrenzen® (Storch 1993: 18). Auch die ersten Wiener Kinos befan-
den sich im Prater (vgl. Horak/Maderthaner 1997: 102).

Wie viele Sportarten kam auch das Tennis im letzten Drittel des 19.
Jahrhunderts von England auf den Kontinent. 1877 hatte erstmalig das
Turnier von Wimbledon stattgefunden.3 Schon zwei Jahre spiter griinde-
te sich in Bad Homburg der erste deutsche Tennisklub (vgl. Eisenberg
1999: 193). 1888 wurde in England die Lawn Tennis Association ins
Leben gerufen, der bereits 1909 ,hunderte englischer Tennisklubs und
alle bedeutenderen Tennis-Vereinigungen des Festlandes angehoren®
(Nordhausen 1909: 430). Interessanterweise wird in der zeitgendssi-
schen Beurteilung fiir den enormen Erfolg des Tennis in Europa die Be-

3 Der Eintrag ,,Lawn-Tennis* im Band Moderne Kérperkultur spricht in die-
sem Zusammenhang bezeichnenderweise von ,,in Szene gehen* (vgl. Nord-
hausen 1909: 430).
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Abb. 2: Max Liebermann: Tennis.

teiligung des ,,zarten Geschlecht[s]* in Anschlag gebracht. Frauen wird
die ,,Erlangung einer dem méinnlichen Partner im allgemeinen nicht
nachstehenden, im Einzelfalle diesen nur zu oft iiberbietenden Spielge-
schicklicheit (ebd.: 431) attestiert. Und der Verfasser des hier zitierten
Handbucheintrags von 1909 spricht gar von ,,Frauenbewegung im ge-
genstindlichen Wortsinne* (ebd.).* Wird Tennis zunichst vor allem in
der Sommerfrische gespielt, wird es als Teil einer zunédchst vorwiegend
grof3biirgerlichen Sportgeselligkeit bald auch in der GroB3stadt unent-
behrlich.

Genau diese Entwicklung zeichnet Musils Text nach: Mit ihren
schweren Schuhen spielten die Eltern noch auf ,,romantischen Tennis-
wiesen®, zu denen Maulwurfshiigel und Grasbiischel gehorten (Abb. 2).
Mit dem Tennisboom wurde der moderne Hartplatz geschaffen, wo-
durch — so Musil — ,,ein ernster Zug in den Sport kam® (Musil 2000:
686), der nicht nur dem beschleunigten Tempo der Ballwechsel geschul-
det sein diirfte. So fithrte die Einrichtung moderner Tennisplétze zu ei-
ner Perfektionierung der Spieltechniken und der dazugehorigen Regeln:
,Die Figuren verschwanden, die man anfangs hatte sehen konnen, wie
sie, scharf visierend, mit turnerischer Geschicklichkeit das Racket einem
Flugball entgegenstielen, und es bildeten sich iiberraschend schnell die
Schlédge aus, die heute noch gebraucht werden [...]. Auch die Listen des

4 Christiane Eisenberg hat herausgearbeitet, dass sich das Tennisspiel vor al-
lem als gutbiirgerlicher Heiratsmarkt empfahl (vgl. Eisenberg 1999: 199-
204).
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Spiels waren bald beisammen und fertig; nur nannte man sie damals
noch nicht Taktik und Strategie* (ebd.). Aus individueller Geschicklich-
keit wurden Schlagtechniken, aus spielerischen Tricks Strategien. Aus
diesem sprachlich erzeugten Bedeutungszuwachs zieht der Autor den
Schluss: ,,Seit Papa Tennis lernte, hat sich also immerhin einiges geén-
dert, aber es betrifft mehr die Bewertung der Leibesiibungen als diese
selbst. [...] Was den Sport zum Sport gemacht hat, ist also nicht so sehr
der Korper als der Geis# (ebd.: 687; Hervorhebung im Original). Musils
Kritik richtet sich gegen die die Sportausiibung zunehmend begleitenden
Diskurse, die das Sportgeschehen mit Bedeutung tiberfrachten und die
Wahrnehmung der Sportler bestimmen. Dabei gehen die Normierung
der Korpertechniken des Sportlers und die Herausbildung offentlicher
Kennerschaft Hand in Hand, woraus eine klare Trennung von Sportaus-
tibenden und Sportpublikum folgt. Diese Trennung wird durch den Bau
von groflen Sportarenen — wie dem Stadion im Prater — verstarkt. So ist
die Entstehung des Zuschauersports unlosbar mit der Entwicklung des
professionellen Sports verbunden, der durch festgelegte Regeln, Zeitab-
ldufe und Orte definiert ist, die im Wettkampf in der Arena seine spezi-
fische dsthetische Qualitdt zur Geltung bringen.

Waihrend Musil den organisierten Wettkampfsport kritisiert, attestiert er
der gehobenen ,,Gesellschaft”, im Tennis ,,Spuren der urspriinglichen
Moral® bewahrt zu haben. Diese Moral zeigt sich, wie schon der Beginn
der Textes markiert hatte, an der Kleidung. ,,Wenn man von einer ande-
ren Sportstitte auf einen Tennisgrund kam, so war das, sofern man einen
empfinglichen Blick fiir Kleidung hatte, nicht anders, als ob man von
einem offenen, hellen Platz in einen hochstimmigen Wald trite” (Musil
2000: 686). Der Wald wirkt hier wie ein Vorhang, der die Blicke der
Zuschauer verweigert und die Spieler selbst ihrem eigenen, exklusiven
Vergniigen tiiberldsst. Dariiber hinaus steht der Wald aber auch fiir den
Einklang von Spiel und Natur, der durch den Sport als Massenspektakel
gestort wird. Denn die Professionalisierung des Sports dréngt auf die 6f-
fentliche Zurschaustellung und Vermarktung der Korper in einer ent-
sprechend gestalteten Umgebung, in der Regel also dem Stadion.

Die damit verbundene, fundamentale Verdnderung kultureller Nor-
men bringt Musil in einem bemerkenswerten Satz auf den Punkt: ,,Hier
[im Tennis] reichten die Récke noch bis zur halben Wade und die Taille
bis zu den Handgelenken, als sich der Drefl anderswo lidngst schon auf
die GroBle eines Bogens Briefpapier, wenn nicht gar einer Eintrittskarte

88



MUsILS KRITIK AM GEIST DES SPORTS

zusammengezogen hatte” (ebd.). Mit der Entbl6Bung des Korpers voll-
zieht sich endgiiltig der Wechsel von der biirgerlich gepragten, schrift-
zentrierten Hochkultur zu einer massenhaften Zuschauerkultur, die hier
sinnfillig demonstriert wird: Wird mit dem Briefbogen das Symbol in-
dividueller Selbstverstindigung und damit die Grundlage der biirgerli-
chen Literaturentwicklung — gleichsam ihr Griindungsdokument — noch
einmal zitiert, so ist doch die Ablosung durch die Eintrittskarte unaus-
weichlich, die keine noch so verschimte Lektiire iibrig ldsst und den
nackten Korper zur Schau stellt, der auf das Spektakel verweist, ein
Spektakel, das letztlich vor allem 6konomischen Gewinn bringen soll.
Diese Nacktheit ist kein ,,Geheimnis des Garderobenschranks® mehr,
,»das man nur selten tragen darf, weil es immer das gleiche bleibt* (ebd.:
687), sondern Teil des neuen Sportgeists, der die Korperkultur als profi-
table Zuschauerkultur offensiv in Szene setzt und sich an der ,blo3en*
Zahl erfreut.

v

Im Triumph des Sports erblickt Musil nicht nur einen Sieg iiber die
Kunst, sondern auch einen Sieg iiber die Natur. Denn der Geist der
Nacktheit entreifit nicht zuletzt dem Prater seine Geheimnisse. Der Sieg
des Sports schldgt sich sowohl im Erscheinungsbild der Korper als auch
im Wandel der Praterwiesen nieder. Mit dem Stadionbau thematisiert
Musil in Als Papa Tennis lernte neben der Perfektionierung und Profes-
sionalisierung des Sports den Wandel im Verhéltnis zur Natur, das der
Korperschau vorausgeht. So war das Spiel der Eltern eingebettet in ei-
genes Naturerleben, wobei im Prater ,Ideal und Wirklichkeit” aus-
nahmsweise noch ,,im Einklang* waren: ,,Denn das war [...] ein stun-
denweiter Naturpark mit herrlichen alten Wiesen, Biischen und Baumen;
eine Landschaft, in der man sich als Mensch nur zu Gast fiihlte; [...] aus
irgendeinem Empfinden heraus, daf es doch noch etwas anderes als Ku-
gelstoflen oder Autofahren bedeute, wenn sich der Mensch langsam, ja
sogar oftmals stehenbleibend oder sich setzend, in einer Umgebung be-
wegt, die ihm Empfindungen oder Gedanken eingibt, fiir die sich nicht
leicht ein Ausdruck finden 148t (Musil 2000: 688). Wéhrend sich in
diesem Empfinden Natur- und Selbsterfahrung harmonisch verbinden,
erscheinen die Sportarenen als ,,Siegesplétze tiber die Natur®, die gegen-
iiber der Umgebung verschlossen sind (vgl. Abb. 1). Nirgendwo zeige
sich ,,der lacherliche Anspruch der Leibesiibungen, eine Erneuerung des
Menschen zu sein, so naiv, so protzig, so instinktsicher” (ebd.).

89



ANNE FLEIG

Der von Musil kritisierte ,Geist des Sports® verkennt die vielféltigen,
,naturgegebenen‘ Moglichkeiten sinnlichen Empfindens, da seine Wirk-
lichkeit in festen Bahnen verlduft. Die Erneuerung des Menschen ist
protzig und naiv zugleich, weil sie als Programm auftritt, wobei die &u-
Bere Natur lediglich zur Belebung der inneren Natur des Menschen dient
(vgl. Gamper 2001: 52). Die é&sthetische Erfahrung der Natur wird hier
durch ein Verstdndnis von Natur abgelost, die analog zum Sportkorper
zunehmend entbl6Bt, als nacktes Drauflen erscheint. Das Stadion im Pra-
ter schlieBlich wird als moderne Zurichtung und Zivilisierung der Land-
schaft gedeutet, deren instrumentell verstandene ,Natur sich in der Vor-
stellung eines technisch disziplinierten ,neuen‘ Menschen spiegelt.

Dieser Durchorganisierung des gesellschaftlichen Lebens, die Musil
als kulturellen Paradigmenwechsel deutet, fillt subjektives Naturerleben
ebenso zum Opfer wie kiinstlerische Qualitdt. Sarkastisch berichtet der
Essay, ,,was weiter geschehen wird, wenn der letzte Baum des Wiener
Praters Mitglied eines Sportvereins sein wird. Denn hier liegt bereits ein
bemerkenswerter Vorschlag der Kiinstlerverbande vor, diese blo83 vege-
tierenden Mitglieder zu Boden zu schlagen und, einstweilen wenigstens
im Stadion, durch einen ,Denkmalshain‘ zu ersetzen” (Musil 2000: 690).
Musil attackiert die angesichts der modernen Entwicklung in die Defen-
sive geratenen Kiinstler fiir ihren Opportunismus gegeniiber dem Sport-
betrieb. Denn dergestalt gekappt und entwurzelt sind die Bdume nicht
mehr Teil der Natur, sondern Objekt der Kunst, die sich dem Geist der
Nacktheit unterwirft, in dem sie Tatsachen schafft. Dariiber hinaus kriti-
siert Musil, dass die Kunst sich ihre Grundlage entzieht, die traditionell
in der Naturnachahmung besteht, wihrend sie den ,,Denkmalshain® als
»Wiedergeburt des Leibes* anpreist (ebd.): ,,Die Not der bildenden
Kunst ist groB3, und das mag im Augenblick vieles rechtfertigen. Aber
auch das Unvermogen, einen Akt zu bilden, den wir als unseren Aus-
druck ansehen konnten, ist grof3, und seit einem Menschenalter hat man
darum die menschliche Plastik bald durch Walzen gezogen, bald unter
Dampfhammer gesetzt, aber ohne Erfolg, und wenn nun die Kunst, die
uns einen Korper geben soll, nichts Schoneres und Tieferes findet als die
Korper von athletischen Spezialisten oder tiberhaupt die von Athleten,
so ist das zweifellos ein groBer Triumph des Sports iiber den Geist*
(ebd.).

Die damit noch einmal proklamierte Erneuerung des Menschen fiihrt
Musil schlieBlich auf die individuelle Sportausiibung zuriick, die gleich-
zeitig das Doppelgesicht des Sports deutlich macht: ,,Auf solche Ideen
wire ich bei meinen naiven korperlichen Anstrengungen seinerzeit ge-
wi} niemals verfallen. Ich war fast ganz und gar ungeistig, nur um am
néchsten Tag geistig frisch zu sein. Es kam mir beim Ringen wenig See-
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lisches in den Sinn, und wenn ich mich wie ein Tier betrug, so war mir
eben gerade das erwiinscht. Ich bin heute noch der Meinung, da3 Geis-
tesabwesenheit aulerordentlich gesund ist, wenn man Geist besitzt, un-
ter anderen Voraussetzungen jedoch auf die Dauer recht gefahrlich!“
(ebd.: 690f.) Um geistig frisch zu sein, bedarf es nicht des organisierten
Sportgeists. Der Gewinn des subjektiven Erlebens in der korperlichen
Bewegung droht vielmehr durch zu hohe Sinnanspriiche iiberfrachtet zu
werden. Fiir das kollektive Erleben des Publikums wird dagegen gerade
— so Musils Vorwurf — die vermeintliche Bedeutung des Sports als luk-
ratives Spektakel in Szene gesetzt: ,,Aber wozu noch ldnger vom Geist
des Sportsmanns reden, besteht doch das ganze Geheimnis darin, da3
der Geist des Sports nicht aus der Ausiibung, sondern aus dem Zusehen
entstanden ist! Jahrelang haben sich in England Ménner vor einem klei-
nen Kreis von Liebhabern mit der nackten Faust Knochen gebrochen,
aber das war so lange kein Sport, bis der Boxhandschuh erfunden wor-
den ist, der er es gestattete, dieses Schauspiel bis auf fiinfzehn Runden
zu verlangern und dadurch marktfihig zu gestalten* (ebd.: 691; Hervor-
hebung im Original).

Erst das Publikum und festgelegte Regeln machen die Priigelei zum
Sport, die gleichzeitig den Gesetzen eingédngiger Inszenierung folgt. Das
Sportspektakel wird zur Sensation, weil es sich nicht langer im kleinen
Kreis — wie es auch der Geselligkeit beim Tennis entsprach —, sondern
im Rahmen eines Massenpublikums vollzieht. Mit dieser Trennung von
Sportausiibung und Sportbetrachtung geht bei Musil allerdings ein auf-
falliger Wechsel der Sportarten einher, der auch auf soziale Vorbehalte
gegentiiber diesen Zuschauern schlielen ldsst. So diskutiert der Autor das
Verhalten der Publikumsmasse an den Beispielen Boxen und Fuf3ball:
»Zweiundzwanzig Ménner kampfen mit der MaBigung von Berufsmen-
schen um einen Fuf3ball und einige Tausende, von denen die meisten ei-
nen solchen Ball niemals beriihrt haben, geraten in die Leidenschaft, die
sich die Ausiibenden ersparen. So entsteht der Geist des Sports. Er ent-
steht aus einer umfangreichen Sportjournalistik, aus Sportbehorden,
Sportschulen, Sporthochschulen, Sportgelehrsamkeit, aus der Tatsache,
dal3 es Sportminister gibt, daB Sportleute geadelt werden, daB sie die Eh-
renlegion bekommen, daf} sie immerzu in den Zeitungen genannt wer-
den, und aus der Grundtatsache, daB3 alle am Sport Beteiligten, mit Aus-
nahme von ganz wenigen, fiir ihre Person keinen Sport ausiiben, ja ihn
moglicherweise sogar verabscheuen (ebd.; Hervorhebung im Original).

Mit der Professionalisierung der Sportler korrespondiert die Heraus-
bildung eines Publikums, das selbst nicht sportlich sein, wohl aber die
Regeln des Sportgeschehens kennen muss. Auch hier zeigt sich noch
einmal der historische Bogen, den Musil schldgt: Denn die ersten Zu-
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schauer im Sport waren die anderen Mitspieler oder Mitstreiterinnen.
Mit der Etablierung der Regeln und der Institutionalisierung des Sports
wandelt sich auch das Zuschauerverhalten bzw. das Publikum insge-
samt. In diesem Entwicklungsprozess zeigt sich eine Unterscheidung,
die beispielsweise im Theater als etablierter Prdsentationsform ldngst
selbstverstdndlich ist — nirgendwo wird von einem Theaterbesucher etwa
erwartet, dass er selbst musiziert oder schauspielert (es sei denn, dies ist
Teil der Inszenierung). Die Herausbildung der Differenz zwischen Aus-
tibenden und Zuschauern ist hinsichtlich des Zusammenspiels von Sport
und Kiinsten zentral, denn hier liegt nicht nur ein wichtiger Ansatzpunkt
dafiir, Sport und Kunst tiberhaupt miteinander zu vergleichen, sondern
auch die zentrale Voraussetzung fiir eine &sthetische Bestimmung des
Sports, wie sie Hans-Ulrich Gumbrecht und Martin Seel in Grundziigen
entwickelt haben.’

Damit hat der Sport von Anfang an ein Publikum, wie es sich avant-
gardistische Theatermacher gewiinscht haben, und er hat dazu die néti-
gen Raumlichkeiten, ndmlich Arenen und Stadien, die das Spielfeld um-
geben und damit die Bewegung der Korper in den Mittelpunkt der Be-
trachtung riicken. Nicht umsonst haben Theaterkiinstler zu Beginn des
20. Jahrhunderts immer wieder auf Sportveranstaltungen zuriickgegrif-
fen, um ihre Vorstellungen und Erwartungen an Theaterbauten, Insze-
nierungen und das Publikum zu prézisieren. So strebte beispielsweise
Max Reinhardt eine Arenabiihne als , Volkstheater® an, fiir die der Berli-
ner Zirkus Schumann umgebaut wurde. Walter Gropius entwarf fiir Er-
win Piscator ein ,, Totaltheater”, das in sich vollkommen variabel war, da
sich Bithne und Zuschauerraum ineinander verschieben lieBen (vgl. Fi-
scher-Lichte 1997: 16). Bertolt Brecht forderte 1926 schlicht Mehr guten
Sport im Theater: ,,Unsere Hoffnung griindet sich auf das Sportpubli-
kum. [...] Die Verderbtheit unseres Theaterpublikums riihrt daher, daf3
weder Theater noch Publikum eine Vorstellung davon haben, was hier
vor sich gehen soll. In den Sportpalédsten wissen die Leute, wenn sie ihre
Billette einkaufen, genau, was sich begeben wird: und genau das begibt
sich dann, [...] ndmlich, daB trainierte Leute mit feinstem Verantwor-
tungsgefiihl, aber doch so, dafl man glauben muB, sie machten es haupt-
séchlich zu ihrem eigenen Spal3, in der ihnen angenehmsten Weise ihre
besonderen Krifte entfalten® (Brecht 1992: 119f.).

5 Kennzeichnend fiir eine solche Asthetik des Sports ist die Produktion von
Présenz, die u.a. durch die Interaktion von Sportlern und Publikum zustande
kommt (vgl. dazu Gumbrecht 1998 und Seel 1996; vgl. zur Bedeutung von
Prisenz Gumbrecht 2004).
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Vv

In formaler Hinsicht zeigt Musils mehrfacher Riickbezug auf den Prater
das essayistische Umkreisen von Gedanken an, die sich in der Tat ,,nicht
leicht ausdriicken lassen und dem forschen Siegeszug des Sportsgeists
ein retardierendes Moment einschreiben. Dieses literarische Verfahren
lasst sich selbst als Form der Kontingenzerzeugung verstehen, das Inhal-
te des Diskurses mit den von diesem ausgeschlossenen Elementen kon-
frontiert (vgl. Gamper 2001: 36) und damit das Sportgeschehen aus ver-
schiedenen Perspektiven, auch auf Umwege abschweifend ins Visier
nimmt. So heif3it es beispielsweise: ,,Ehe ich aber von diesem beriihmten
Geist beginne, muf} ich eine Geschichte erzihlen, die weitab davon an-
fangt, jedoch bald dahinfithrt (Musil 2000: 687). Damit stellt Musil
seine These auch in der Strategie des Essays aus: Den Geschichten, die
die Literatur — und sei es in der Erinnerung — bereithélt, stehen die nack-
ten Tatsachen hinter den ,,Eintrittsschranken® der Stadien bereits gegen-
iber. In diesem weitldufigen Gedankenraum sind unbeobachtete Begeg-
nungen moglich, und der Einlass ist frei.

Dem literarischen Raum korrespondiert der Gang durch die unbelas-
sene Natur des Praters. Musils essayistische Haltung stellt den herr-
schenden Sportdiskurs in Frage, der analog zur Lebensreform in der
sportlichen, kdrperlichen Bewegung eine Annéherung an die Natur feiert
(vgl. auch Gamper 1999: 145). Denn die proklamierte Bewegung in der
frischen Luft ist bereits durch bloe Naturbeherrschung bestimmt, wih-
rend die Bewegung, die Musils Essay nachzeichnet, vom Prater als Ort
einer intensiven, aber unbestimmten Naturerfahrung ausgeht. Dadurch
sieht der Text ein friedliches Nebeneinander verschiedener Erfahrungs-
moglichkeiten am Werke, das erst die sportliche Organisation der Masse
im Stadion aufhebt: ,,Jahrhundertelang haben sich Leute als Schnell- und
Dauerldufer, Springer und Reiter sehen lassen, aber sie sind ,Gaukler*
geblieben, weil ihre Zuschauerschaft nicht sportlich ,durchorganisiert’
gewesen ist* (Musil 2000: 691). Im Nebeneinander dieser Erscheinun-
gen bleibt Raum fiir die Kontingenz des Ereignisses, fiir das Vergniigen
gegeniiber dem organisierten Spektakel.

Hierin liegt schlieBlich auch Musils eigenes Interesse am Sport be-
griindet, der ,,das Wesen des Ich [...] in den Erlebnissen des Sports aus
dem Dunkel des Korpers™ (ebd.: 690) hervorleuchten sieht. ,,Wie weit-
laufig wire allein schon (obwohl sie gegeben werden kann) die Erkla-
rung des Wunders, dal man auf die Entfernung des Anlaufs voraus-
bestimmen kann, mit welchem Ful man abspringen wird!“ (ebd.) In die-
sem ,,Wundergefiihl“ (ebd.: 689) erkennt Musil eine Moglichkeit au-
genblickshaft aufscheinender Einigkeit des eigenen Ich, die sich ent-
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sprechend nur unbewusst einstellt. Dazu schreibt er in Durch die Brille
des Sports: ,,Das ist einer der groBten Reize des Sports. Im Augenblick
der Ausfithrung springen u[nd] fechten dann die Muskeln u[nd] Nerven
mit dem Ich, nicht dieses mit ihnen, u[nd] sowie nur ein etwas grof3erer
Lichtstrahl von Uberlegung in dieses Dunkel gerit, fillt man schon aus
dem Rennen. Das ist aber nichts anderes als ein Durchbruch durch die
bewufte Person, eine Entriickung® (Musil 2000b: 793).

Als eigentlich geistige Anregung des Sports bezeichnet Musil in Als
Papa Tennis lernte — im Gegensatz zu der von ihm scharf kritisierten
Durchorganisierung, in der er sowohl eine Instrumentalisierung der
Korper als auch eine der Natur sieht, die beide dem ,,Wunder* entgegen-
stehen — die ,,Bekanntschaft mit den Fehlleistungen, welche der wahr-
nehmbaren Miidigkeit voranschleichen; man lernt das eigentiimliche
Schweben zwischen zuviel und zuwenig Fleif kennen, die beide schid-
lich sind, den gewohnlich ungiinstigen EinfluB3 der Affekte auf die Leis-
tung und andererseits die beinahe mirakul6se Natur des besonders guten
Gelingens, wo der Erfolg sozusagen schon vor der Anstrengung da ist“
(Musil 2000: 689f.).

Die Faszination des Sports liegt also gegeniiber der institutionalisier-
ten Inszenierung des Korperschauspiels im Ereignis des gelingenden,
nicht genau voraussehbaren Augenblicks. Damit beschreibt Musil eine
Moglichkeit des Sports, die er allerdings schon im Prozess der Entste-
hung des modernen Wettkampfsports wieder schwinden sieht. ,,Man
fiihlt ein Vakuum, in das sich der Sport stiirzt. Man weif3 eigentlich nicht
recht, was sich da stiirzt, aber alle reden davon, und so wird es wohl et-
was sein: so ist immer das an die Macht gekommen, was man ein hohes
Gut nennt® (ebd.: 691). Musils Kritik an der pompdsen Diskursivierung
des Sports, die auf das Programm eines neuen Menschen und die Orga-
nisation von Publikumsmassen zielt, kann auch als kritische Beschrei-
bung einer kommerzialisierten Zuschauerkultur gedeutet werden. Diese
Kritik schlieBt die Faszination des Autors durch die subjektive Bewe-
gungserfahrung und den dsthetischen Reiz des Sportgeschehens keines-
wegs aus, im Gegenteil: Musil hat in der skizzierten geistigen Durch-
dringung des sinnlichen Erlebens ein bedeutendes Potential fiir die Her-
ausbildung moderner Individualitit erkannt. In seiner pessimistischen
Einschitzung des modernen Sportbetriebs hat er sich gleichwohl als
hellsichtig erwiesen.
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Akt und Sport. Anton Raderscheidts

shundertprozentige Frau*

JANINA NENTWIG

Der Sport entwickelte sich in der Weimarer Republik zu einem Massen-
phanomen und avancierte in der bildenden Kunst zu einem populdren
Motiv, mit dem sich insbesondere die Kiinstler der Neuen Sachlichkeit
auseinander setzten. So portritierte George Grosz den Boxer Max
Schmeling (1926, Berlin, Axel Springer Verlag), wihrend Max Beck-
mann mit seinen {bereinander getiirmten, sich gegenseitig foulenden
»~Rugbyspielern” (1929, Duisburg, Wilhelm-Lehmbruck-Museum) das
sportliche ,,fair play* als falsches Spiel entlarvt.

Auch die Sportlerin taucht in der Malerei nach dem Ersten Weltkrieg
verstarkt auf (vgl. Meyer-Biiser 1994: 124-132), angeregt durch einen
allgemeinen Aufschwung des Frauensports. Im intellektuellen Diskurs
wurde die Sportlerin zum Prototyp der Neuen Frau stilisiert (vgl. Becker
1994); schon rein dufBerlich unterschied sich ihr muskuloser, schlanker
Korper vom Weiblichkeitsideal der Vorkriegszeit. Der Sport sollte au-
Berdem die Psyche der modernen Frau veridndern, die als pragmatische,
aktive und gleichberechtigte Partnerin des Mannes entworfen wurde.
Auch wenn die Vorbildfunktion der Sportlerin als Neuer Frau nicht zu
unterschitzen ist, hatte diese Vision nur wenig mit der sozialen Wirk-
lichkeit der zwanziger Jahre zu tun (vgl. Frevert 1986: 146-199), denn
die traditionelle Rollenverteilung wurde durch den Frauensport kaum in
Frage gestellt. Die korperliche Ertiichtigung sollte in erster Linie dazu
dienen, die Anforderungen als Gebdrende und Mutter besser zu meis-
tern. Diese Ansicht wurde nicht nur von allen politischen Lagern und
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Sportverbianden vertreten, sondern auch von vielen Frauen im Wesentli-
chen geteilt (vgl. Wesp 1998: 42-101).

Fiir die Kiinstler bot die sportliche Frau die Moglichkeit, Lebens-
freude und ungezwungene, kraftvolle Korperlichkeit dieses neuen Typs
darzustellen, wie etwa Nikolaus Sagrekow in seinem ,Portrit einer
Sportlerin“ (1928, Privatbesitz, Abb. bei Meyer-Biiser 1994: Nr. 2).
Dieses Gemaélde veranschaulicht fiir die Kunsthistorikerin Lotte Rosen-
berg-Fleck (1931: 35f.) mustergiiltig den Wandel des Schonheits- und
Frauenideals in der Kunst: ,,Dieses Midel sagt ,Ja® zum Leben. Freude
am schonen Korper, Freude an der Kraft, Freude am Sichbewegen und
Beweisen ist ihr Ausdruck. Das ist etwas von der heutigen Frau.“ Die
Idealvorstellung der emanzipierten Sportlerin wurde aber auch mit bei-
Bendem Spott kommentiert. So charakterisiert Karl Hubbuch seine
»Schwimmerin von Koln“ (1923, Kunsthalle Mannheim) als stimmige
Figur mit miirrischem Gesichtsausdruck und skurriler Badekappe.

Abb. 1: Anton Rdiderscheidt: Akt am Barren, 1925, Ol auf
Leinwand, Maf3e und Verbleib unbekannt.
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Ausnahmeerscheinungen in diesem Motivfeld sind die so genannten
Sportbilder des Kolner Malers Anton Réderscheidt, der als einer der
wichtigsten Vertreter des Magischen Realismus, einer Hauptstromung
innerhalb der Neuen Sachlichkeit, gilt (zu Leben und Gesamtwerk vgl.
Herzog 1991 und Kat. Réderscheidt 1993). Die Gemilde zeigen die
nackte Frau als ,,Akt am Barren“ (1925, Abb. 1) turnend, als ,,Tennis-
spielerin“ (1926, Abb. 2) oder als ,,Schonheitskonigin® (1930, Abb. 3)
im Boxring, sowie als ,,Akt am Trapez“ oder als ,,.Drahtseilakt” (beide
1929)." Stets wird die nackte Sportlerin von einem Mann im schwarzen
Anzug beobachtet. 1926 benennt Réderscheidt in einem Katalogvorwort
seine beiden Figuren als die ,,hundertprozentige Frau* und den ,,Mann
mit steifem Hut* (Kat. K6ln 1926: 0.P.), an denen er die Beziehung der
Geschlechter problematisiert. In keinem der Bilder nehmen Mann und

"Abb. 2: Anton Rdderscheidt: Die Tennisspielerin,
Ol auf Leinwand, 100 x 80 cm. Miinchen: Bayerische
Staatsgemdildesammlungen, Pinakothek der Moderne.

1 Beide Bilder Ol auf Leinwand, MaBe und Verbleib unbekannt. Abb. u.a. in
Herzog 1991: 35 und 37.
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Frau Kontakt zueinander auf. Voneinander isoliert scheinen die schwe-
relosen Figuren in den sterilen, perspektivisch in die Flache geklappten
Raumen zu schweben.? , Jenseits von Raum und Zeit sind die Bilder ge-
kennzeichnet von Leere, Leblosigkeit, Instabilitidt, Monotonie und laten-
ter Bedrohung. Sie vergegenwirtigen die trostlose Seelenlandschaft des
entfremdeten Individuums, dessen Hoffnungslosigkeit, die auch in der
Paarbeziehung fortbesteht, fasst Maria Walter (1991: 291) die Wirkung
dieser ,,einsamen Paare* zusammen.’

Die in den Sportbildern dargestellte Entfremdung von Mann und
Frau wird von der kunsthistorischen Forschung einstimmig auf Rader-
scheidt und seine erste Ehefrau, die Kiinstlerin Marta Hegemann, bezo-
gen (zu dieser Kiinstlerpartnerschaft vgl. Reinhardt 2000). Der Schluss
liegt nahe, zumal Hegemann ausgebildete Sportlehrerin war und die Ge-
sichter der ,,hundertprozentigen Frau“ und des ,,Manns mit steifem Hut"
teilweise portrithafte Ziige erkennen lassen. Um die auBlergewohnlichen
Bildfindungen Réderscheidts zu erkldren, scheint eine biographische In-
terpretation allein jedoch nicht iiberzeugend, vor allem aufgrund der
starken Typisierung der Figuren und der zeichenhaften Bildsprache (zu
den Stilmitteln vgl. v.a. Walter 1991; Maes 1993).

Nach Ansicht der meisten Autoren fliichtet der Mann als Verlierer
im Geschlechterkampf, versinnbildlicht durch den Sport, in die Rolle
des Voyeurs. Sein Anzug gerit zum Panzer, in dem er vor der iiber-
michtigen Frau Schutz sucht. Die Darstellung der Frau als Sportlerin
wird dementsprechend als Ausdruck ihrer Emanzipation gelesen. Im
zeitgendssischen Diskurs wurde der Sport jedoch ebenso als Ort der ka-
meradschaftlichen Geschlechteranndhrung propagiert wie als Heirats-
markt und Pseudoemanzipation verspottet. Aulerdem widerspricht Ré-
derscheidts ,,hundertprozentige Frau® mit ihrem steifen Puppenkorper
der Vorstellung einer aktiven Sportlerin. Durch die Verbindung des
Sportmotivs mit der traditionellen Aktdarstellung wird die Emanzipati-

2 Die surreale Raumwirkung, die Kombination logisch unvereinbarer Motive
und die dadurch bedingte Irritation des Betrachters pragen Réderscheidts
neusachliche Phase der zwanziger Jahre. Diese Stilmittel stehen in engem
Zusammenhang mit der Pittura metafisica (vgl. Heusinger von Waldegg
1979: 64; Walter 1991: 298f.).

3 Das ,.cinsame Paar” ist Réderscheidts groBes Thema der zwanziger Jahre
(vgl. v.a. Heusinger von Waldegg 1979; Walter 1991). Zu Beginn des Jahr-
zehnts treffen Mann und Frau in menschenleeren Straflen oder in kahlen In-
nenrdumen aufeinander. In der zweiten Hélfte der zwanziger Jahre entste-
hen neben den Sportbildern einige Atelierszenen mit Maler und Modell. In
diesen beiden Werkreihen spitzt Rdderscheidt die Geschlechterthematik zu,
nicht zuletzt, weil er die Frau hier nackt darstellt. Mit der Aktdarstellung in
der Neuen Sachlichkeit beschiftigt sich die in Vorbereitung befindliche
Dissertation der Verfasserin.
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onsthematik unterlaufen und der nackten Frau, kontrastiert vom Mann
im Anzug, ihre angestammte Rolle in der Geschlechterbeziechung wie in
der Kunst zugewiesen.

Allerdings ist die Nacktheit der Frau wie auch die formelle Kleidung
des Mannes im Sportkontext vollkommen deplatziert. Die bisherige
Konzentration der Forschung auf den Mann als alter ego Raderscheidts,
der die bedrohliche Weiblichkeit als Puppenfigur bannt (vgl. v.a. Gerster
1992), lasst wichtigere Fragen offen: Warum wihlt Réaderscheidt den
Sport als Rahmen, um die moderne Geschlechterbeziehung zu themati-
sieren? Liefert der Sport nur letztendlich beliebige Attribute, um die
weibliche Figur als Neue Frau zu kennzeichnen (Herzog 1991: 36 und
38f.; Maes 1993: 17)? Weshalb stellt Raderscheidt die Sportlerin dann
wiederum nackt dar? Welche zeitgendssischen Anregungen lassen sich
fur die irritierende Kombination von Sport und weiblichem Akt finden?
Réderscheidts Sportbilder sollen im Folgenden mit den vielfdltigen Imp-
likationen des Frauensports in der Weimarer Republik konfrontiert und

Abb. 3: Anton Rdderscheidt: Die Schonheitskonigin, 1930,
Ol auf Leinwand, 150 x 119 cm, Verbleib unbekannt.
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in der Kultur- und Korpergeschichte verortet werden. Im Vergleich mit
Darstellungen der Sportlerin in Malerei, Skulptur, Karikatur, Werbung
und Freikorperkultur riicken die Frau und ihre Nacktheit als Schliissel
einer vertiefenden Interpretation in den Blick.

Die ,, Tennisspielerin® bietet sich als einziges erhaltenes Sportbild fiir
eine exemplarische Analyse der verschiedenen Bezugs- und Bedeu-
tungsebenen an. Riderscheidt wihlt hier eine der prominentesten Frau-
ensportarten der zwanziger Jahre (vgl. den Beitrag von Anne Fleig in
diesem Band). Im Entstehungsjahr der ,,Tennisspielerin® 1926 wurde die
sechsmalige Wimbledonsiegerin Suzanne Lenglen die erste professio-
nelle Spielerin. Sie war berithmt fiir ihre akrobatischen Spriinge, die auf
zahlreichen Fotografien der Sportberichterstattung festgehalten wurden
(vgl. Clerici 1987: 142-153). Riderscheidts Tennisspielerin stellt das
genaue Gegenteil einer agilen Sportlerin dar. Sie steht breitbeinig auf
dem Tennisplatz, der hinten von einem Maschendrahtzaun begrenzt
wird. Ball und Schliger hélt sie seitlich neben dem nackten Korper. Die
Haare sind modisch kurz zum Bubikopf geschnitten, Augen und Lippen
mit Kajal und Lippenstift betont. Das Make-up lédsst die Gesichtshaut
etwas gelbstichiger als das {ibrige Inkarnat erscheinen. In den Sportuten-
silien, der Frisur und der Schminke erschopft sich aber bereits die Cha-
rakterisierung als Neue Frau. Der kompakte Korper ist weniger detail-
liert als das Gesicht ausgearbeitet; die Farbe wurde hier pastos aufge-
spachtelt. Die steifen Gelenke und die starre Haltung machen die Ten-
nisspielerin zu einer bewegungs- und handlungsunfihigen Puppe.* Der
Schlédger ist in die rechte Hand gesteckt, die den Griff nicht richtig um-
fasst. Auch die parallel zur Bildfliche gehaltene linke Hand greift den
Ball nicht, der eigentlich zu Boden fallen miisste. Surreal ist aulerdem
die Position der Tennisspielerin im Bildraum. Thre eigenartig geschwol-
lenen Fiie finden auf dem sich steil nach unten neigenden Boden kei-
nen festen Stand. Die unbelebte Puppenhaftigkeit der Figur wird zudem
durch die Gestaltung von Schambereich und Briisten betont. Der Akt

4 Moglicherweise wurde Réderscheidt durch Carlo Carra, einen Vertreter der
Pittura metafisica (vgl. Anm. 2), zum Motiv der Tennisspielerin inspiriert
(vgl. Heusinger von Waldegg 1979: 64; Walter 1991: 298). Carra variierte
das Thema mehrfach (u.a. Die Tochter des Westens, 1919, Diisseldorf,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen). Fiir seine Figuren verwendete er
Versatzstiicke von Statuen oder Schneiderpuppen, was Riaderscheidt auch in
der Entwicklung des puppenhaften Korpers beeinflusst haben konnte.
Hauptunterschiede sind jedoch das Beharren auf der menschlichen Physi-
ognomie und die Nacktheit der Sportlerin. Wahrend Carras Puppen auf un-
heimliche Weise Leben innezuwohnen scheint, ist Rdderscheidts Tennis-
spielerin zur unbelebten Puppe erstarrt.
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zeigt hier nur glatte Hautpartien ohne Brustwarzen, Schamlippen oder
Behaarung.

Die Nacktheit und speziell die Gritschung der Beine, die alle Sport-
akte Réderscheidts auszeichnen, haben somit nur vordergriindig eine
voyeuristische Komponente, welche den Bildern oftmals abgelesen wird
(vgl. u.a. Gerster 1992: 49-52). Das weibliche Genital ist geschlossen
und damit nicht verfligbar fiir listerne Phantasien. Zwar ist die Tennis-
spielerin potentiell den Blicken des Mannes hinter dem Netz und des
Betrachters ausgeliefert, jedoch lduft die sexuelle Schaulust durch den
unerotischen Korper ins Leere. Réderscheidt spielt mit dem traditionel-
len Voyeurmotiv, indem er durch den Gegensatz von nackter Frau und
Mann im Anzug einerseits eine erotische Spannung aufbaut, diese ande-
rerseits durch die puppenhafte Aktdarstellung negiert. Auch die Interpre-
tation der Frau als ,,Raubtier, fiir das der Tennisplatz zum Kafig wird*
(Herzog 1991: 39), kann mit Bildinhalt und -komposition nicht in Ein-
klang gebracht werden. Die im engen und perspektivisch verwirrenden
Bildraum stark eingeschrinkte Bewegungsfreiheit der Frau ldsst sich
vielmehr als Kritik an einer Pseudoemanzipation durch den Sport lesen
(vgl. Maes 1993: 16), ebenso wie ihre Nacktheit und koérperliche Unbe-
weglichkeit. Zwar dominiert die Frau den Vordergrund, aufgrund ihrer
passiven Korperlichkeit ist sie dem Mann aber keineswegs tiberlegen. In
ihrem Korperpanzer ist sie genauso gefangen wie der Mann in seinem
Anzug. Eine Begegnung ist, nicht nur wegen des Zauns als trennender
Barriere, unmoglich.

Die Isolation der Figuren widerspricht der zeitgendssischen Vorstel-
lung einer Emanzipation durch Sportkameradschaft, wie sie von vielen
Intellektuellen propagiert wurde. Der Frauensport sollte nicht nur die
korperliche Konkurrenzfahigkeit zum ménnlichen Geschlecht herstellen,
der gemeinsame Sport wurde auch als Mittel angesehen, erotische Span-
nungen zwischen Mann und Frau ab- und ein ,,sachliches* Verhiltnis
zueinander aufzubauen. Als Ort der spielerischen Begegnung und der
freundschaftlichen Auseinandersetzung sollte der Sport eine neue gesell-
schaftliche Realitit vorwegnehmen, die Sportkameradschaft zum Modell
fir die gleichberechtigte Partnerschaft werden (vgl. Becker 1994: 38-
43). Heinrich Mann beispielsweise sieht den Kampf der Geschlechter
mit Hilfe des Sports als bereits beendet an. Sowohl ,,international wie
friedlich® lehre er Nationen und Geschlechter ,,miteinander gemiitlich
auszukommen®, schreibt er in einem Artikel fiir die Zeitschrift ,,UHU*
(Mann 1926: 50). Diese Kameradschaft in geistiger und beruflicher Hin-
sicht sei fiir den Mann eine positive Entwicklung: ,,Man beklage doch
nicht den weiblichen Aufstieg, die Entmachtung des Mannes. Das ist
kein Gewaltstreich, das friiher stdrkere Geschlecht sieht bisher nur Vor-

103



JANINA NENTWIG

teile. Erreicht ist im Krieg der Geschlechter der Punkt, auf dem man sich
die Hande reicht“ (ebd.: 52).

Angesichts dieser Einschitzung gewinnt die Distanz zwischen Sport-
lerin und ,,Mann mit steifem Hut“ die Qualitét eines zynischen Kom-
mentars. Riderscheidt entwirft das Gegenszenario zu Manns Sicht auf
die Geschlechterbeziehung im Jahr 1926. Frau und Mann reichen sich
nach dem Tennismatch nicht die Hande. Sie treten gar nicht erst zum
gemeinsamen Spiel an. lhre Isolation, die angesichts der diskutierten
Geschlechterkameradschaft im Sport deutlich unterstrichen wird, kon-
nen sie nicht durchbrechen. Die Versachlichung des nackten Korpers zur
enterotisierten Puppe hat groen Anteil an diesem Eindruck. Tatsdchlich
geht mit der Sportbegeisterung der zwanziger Jahre eine zunehmende
Entsexualisierung von Nacktheit und insbesondere des weiblichen Kor-
pers einher: ,,In den Raumen des Sports konnte aus einer Frau ein ,an-
standiger Kamerad® oder ein ,feiner Kerl® werden, alle Anzeichen eige-
ner sexueller Aktivitdt hatte sie aber peinlich zu vermeiden® (Richartz
1990: 62).

Réderscheidt spitzt diesen Aspekt in seinen Aktdarstellungen zu. Die
Sportlerin sexualisiert und entsexualisiert er zugleich, indem er den frau-
lichen Korper einerseits nackt darstellt, andererseits aber die sexuelle
Konnotation in der verfremdenden Gestaltung der Geschlechtsmerkmale
zurticknimmt und in eine puppenhafte Korperlichkeit tiberfiihrt. Die
Gleichberechtigung durch den Sport wird in seinen Bildern in Frage ge-
stellt.

Dass die Sportkameradschaft eher intellektuelles Wunschdenken als
die Realitét darstellte, zeigt die Einschidtzung des Frauensports in der
zeitgendssischen Karikatur, die als wichtiger Indikator der 6ffentlichen
Meinung gelten kann. In ihrer Untersuchung zur Darstellung der Sport-
lerin in Karikaturen aus dem ,,Simplicissimus“ von 1919 bis 1933 arbei-
tet Gertrud Pfister (1991) zwei géngige Stereotype heraus: den Sport-
platz als Heiratsmarkt und die verménnlichte Sportlerin. Das Gros der
Karikaturen unterstellt Sport treibenden Frauen kein eigentliches Inte-
resse an der korperlichen Aktivitit, sondern nimmt den ,,Flirtsport® ins
Visier. Sport wird als Vorwand interpretiert, um weibliche Reize durch
Bewegung und Kleidung wirkungsvoll zu inszenieren. Alleiniges Ziel ist
es, einen Mann zwecks spdterer Eheschliefung kennen zu lernen. Be-
vorzugt wird die Partnersuche beim Skilaufen, Baden, Segeln und nicht
zuletzt beim Tennisspielen dargestellt (ebd.: 387-392). George Grosz
sicht in seiner Zeichnung ,,In treuer Hut“ (Abb. 4)° das Tennisspiel

5 Die Zeicpnung wurde mit dem Titel ,,Scharfe Bille* in Grosz’ Graphik-
mappe ,,Uber alles die Liebe” (1930) aufgenommen.
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Abb. 4: George Grosz: In treuer Hut.
In: Simplizissimus 1926/27.

ebenfalls als Partnerborse. Er folgt allerdings nicht dem geldufigen Jage-
rin-Beute-Schema, sondern der Kontakt scheint auf beiderseitigem Inte-
resse zu beruhen.

Dem Vorurteil der sexuell motivierten Anndherung im ,,Flirtsport®
stehen die eisige Atmosphére in Riderscheidts Bildern und die uneroti-
sche Korperlichkeit der Sportakte gegeniiber. Seine kompakten Frauen-
korper lassen sich eher mit dem zweiten Klischee in Verbindung brin-
gen, der entweiblichten Sportlerin (ebd.: 393-395). In dieser Karikatu-
rengruppe wird vor allem die Sorge um die Mutterschaft thematisiert,
eine Aufgabe, die eine ernsthafte, leistungsorientierte Sportlerin durch
mangelnde Weiblichkeit und zeitliche Beanspruchung nicht mehr aus-
reichend erfiillt. Die Kritik korrespondiert mit einer verbreiteten Ver-
ménnlichungstheorie von zumeist mannlichen Experten, die sich auch
im Diskurs {iber den Frauensport niederschldgt (vgl. Becker 1994). Zent-
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rale Botschaft beider Stereotype, des ,,Flirtsports” und der ,,verménn-
lichten** Frau, ist die Unvereinbarkeit von Sport und Weiblichkeit. Uber
eine ,,diskursive Taktik der Ironisierung™ (Pfister 1991: 398) werden an-
geblich real existierende Missstinde entlarvt und als Klischees entwor-
fen. Diese dienen der sozialen Kontrolle von Frauen, die den ange-
stammten héuslichen Bereich verlassen. In der Karikatur ,, Tragédie des
Sports“ (Abb. 5) von F. Reinhardt werden die Folgen einer zu engagier-
ten Sportlichkeit deutlich: ,,Wat nutzt mir, det ick meine Beene zeige —
an mir traut sich ja doch keener ran, weil ick so gut zuriickschlage!*“ Von
einer solchen ,Konkurrenz® zum ménnlichen Aufschlag ist jedoch bei
Réderscheidt nichts zu spiiren.

In der Werbung und in den Massenmedien transportieren die zahl-
reichen Darstellungen von Sportlerinnen ungeachtet der erwiinschten
bzw. kritisierten Versachlichung von Nacktheit und Sexualitét die tradi-
tionellen Geschlechterrollen. Wie Heike Egger (1999) fiir die Visualisie-
rung des Frauensports in der ,,Berliner Illustrirten [sic] Zeitung™ nach-
weist, liegt beim minnlichen Sportler der Fokus auf korperlicher Leis-
tung und Anstrengung. Bei der Frau stehen hingegen Jugendlichkeit und

Abb. 5: F. Reinhardt: Tragddie des Sports.
In: Simplizissimus 1925/26.
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Attraktivitdt im Vordergrund. Die Kosmetikfirma Elida wihlt 1926 eine
Tennisspielerin als Werbetrdgerin (Abb. 6). Der Slogan zur Anzeige, die
im Entstehungsjahr der ,,Tennisspielerin“ geschaltet wurde, lautet: ,,Sei
schon durch Sport und Elida!* Das Gesicht der hiibschen, stupsnasigen
Sportlerin ist durchaus mit dem der Aktfigur vergleichbar. Doch obwohl
die Anzeige nur ein Brustbild zeigt, wirkt die Frau dynamischer und
anmutiger als bei Réderscheidt. Hierzu trigt vor allem die zupackende
und zugleich elegante Art, wie sie den Schldger hilt, bei.

Lotte Laserstein illustriert mit ihrer Version einer ,, Tennisspielerin®
(Abb. 7) von 1929 vergleichsweise unkritisch das Bild der sportlichen
Neuen Frau. Die androgyne Hauptfigur mit Herrenhaarschnitt prasentiert
ihren modischen Tennisdress in einer Haltung, die an die zeitgendssi-
sche Modefotografie und Werbeisthetik erinnert (das Bild wurde von
den Kritikern sehr gelobt und u.a. in der Beilage ,,Mode und Kultur* des
Berliner Tageblatts im Mai 1930 abgebildet; vgl. Krausse 2003: 37 und

Abb. 6: ,,Sei schon durch Sport und Elida!* Werbeanzeige
aus der Berliner Illustrirten Zeitung (1926).
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Abb. 7: Lotte Laserstein: Die Tennisspielerin,
Ol auf Leinwand, 1929, 110 x 95,5 cm, Privatbesitz.

M 1929/4). Auf einem Stuhl sitzend beobachtet sie halb zuriickgewandt
das Geschehen auf dem Tennisplatz hinter ihr. Sie stiitzt sich ldssig mit
den Armen auf die Riickenlehne, den Schldger in der rechten Hand.
Durch den Zaun, der die Figuren dhnlich wie bei Réderscheidt vom
Bildhintergrund trennt, ist eine Spielerin in Aktion zu erkennen. Jedoch
stellt der Drahtzaun bei Laserstein weniger eine einengende Barriere dar,
sondern ist Bestandteil eines variationsreichen Musters, das aus dem Ge-
flecht der sich kreuzenden Diagonalen des Zauns, der Kappe der Tennis-
spielerin sowie der Bespannung des Schligers entsteht und in das sich
auch ihre Pose, der gestreifte Tennisdress und die Schatten auf dem Bo-
den einfligen. Diese ornamentale Verflachigung des Bildraumes lésst die
durchtrainierte Korperlichkeit der Tennisspielerin umso présenter er-
scheinen (vgl. ebd.: 133, 135, 139).

Lasersteins muskulose Tennisspielerin scheint zwar zur korperlichen
Bewegung fihig, jedoch wird sie als passive Beobachterin und nicht als
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aktive Sportlerin gezeigt. Auf den modischen Phénotyp der Neuen Frau
reduziert, bietet sie keinen Ansatz fiir eine Reflexion iiber den tatsdchli-
chen Stand der Gleichberechtigung. Laserstein hinterfragt das massen-
medial vermittelte Stereotyp der Neuen Frau nicht, sondern illustriert af-
firmativ den allseits propagierten Wandel der Geschlechterrollen. Rader-
scheidt dagegen gibt seiner Darstellung eine kritische Wendung, indem
er die sportliche Neue Frau nackt darstellt. Deren Emanzipation wird,
wie sich gezeigt hat, nicht nur durch ihre Nacktheit in Frage gestellt,
sondern auch durch ihre Unbeweglichkeit. Zugleich demontiert die un-
belebte, sexuell zuriickgenommene Korperlichkeit traditionelle Vorstel-
lungen von weiblicher Erotik.

Welche visuellen und intellektuellen Anregungen stehen hinter Ré-
derscheidts Verbindung von Akt und Sport? Um diese in der Forschung
vernachldssigte Frage zu beantworten, stellen auf kiinstlerischer Ebene
die Aktskulptur und auf alltagsweltlicher Ebene der Nacktsport bislang
unbeachtete Quellen dar.

Der skulptur- bzw. denkmalhafte Eindruck von Raderscheidts Sport-
akten wurde oft beschrieben (u.a. Herzog 1991: 39; Walter 1991: 292
und 298; Reinhardt 2000: 307), jedoch ohne auf die dahinter stehende
kiinstlerische Tradition einzugehen. Die statuarische Wirkung der Frau-
enfiguren ist durch die starre Haltung der monumentalen Korper und die
Gestaltung des Inkarnats als unbelebter Korperoberfliche bedingt. Die
Behandlung der Hénde, FiiBe und sekundidren Geschlechtsmerkmale
verstirkt die Assoziation eines Standbilds. Riderscheidt bezieht sich be-
sonders in der geschlossenen, glatten Scham auf den kunsthistorischen
Topos des abwesenden weiblichen Geschlechts. Dieses wird im Gegen-
satz zum minnlichen Genital schon in der antiken Skulptur ausgespart.
Die ,,Leerstelle zwischen den Beinen* (Lehmann 2001: 317) der Frau
setzt sich auch in der Malerei durch, vermutlich nach dem Vorbild der
idealschonen Akte der Antike (vgl. ebd.: 317-323 zu verschiedenen Er-
klrungsmodellen).®

Die Bezichung von Réiderscheidts Sportakten zur Bildhauerei bleibt
nicht nur auf formale Qualititen beschrinkt. In der zeitgendssischen
Plastik und Skulptur ist die Darstellung des Sportlers als Aktfigur sehr
beliebt, wie die Fiille entsprechender Exponate auf den zahlreichen

6 Fir die Avantgarde geriet die weibliche Scham mit all ihren Details zum
Symbol fiir den modernen Akt schlechthin und diente als ,,visueller
Schlachtruf [...] im Kampf gegen die akademische Konvention* (Lehmann
2001: 326). Raderscheidt folgt diesem Schlachtruf nicht, persifliert aber
gleichzeitig die erotische Tradition der Aktdarstellung, indem er die Sexua-
litdt seiner Sportakte in der skulptur- bzw. puppenhafte Korperlichkeit de-
montiert.
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Sportkunstausstellungen der zwanziger Jahre belegt (vgl. den Beitrag
von Bernd Wedemeyer-Kolwe in diesem Band). Das Motiv des nackten
Sportlers findet sich bereits im Zusammenhang mit den antiken Olympi-
schen Spielen als Siegerstatue. Diese Tradition wird weitergefiithrt und
auf moderne Sportarten sowie den Frauensport iibertragen. Es dominie-
ren allerdings ménnliche Modelle, vor allem nackte Athleten und Boxer
in Angriffshaltung. Die nackte Sportlerin wird hiufig beim Tanz oder
bei Gymnastikiibungen gezeigt. Diese genuin weiblichen Bewegungs-
formen standen teilweise in enger Verbindung mit der Freikorperkultur
und wurden darum ,folgerichtig® mit nackten Protagonistinnen darge-
stellt. Die Kombination von weiblichem Akt und Sport war in der Bild-
hauerei der zwanziger Jahre also durchaus tiblich. Fiir die Malerei stellt
Réderscheidt jedoch eine absolute Ausnahme dar. Bezeichnenderweise
sind seine Sportbilder auf keiner der Sportkunstausstellungen vertreten,
da sie offensichtlich den Anspriichen eines solchen Rahmens nicht ent-
sprachen. Anders als Rédderscheidt bemiihen sich die Bildhauer in ihren
Sportakten dezidiert um sportliche Dynamik. Im Versuch, die Starre des
Mediums zu tiberwinden, halten sie die fiir die jeweilige Sportart typi-
schen Bewegungsabldufe im Momenthaften fest, wie z.B. Willy Menz-
ner mit seiner ,,Tennisspielerin“ (Abb. 8), die 1928 in der ,,Sportkunst-
ausstellung am Zoo* in Berlin zu sehen war (vgl. Kat. Berlin 1928: 27).
Die nackte Sportlerin steht breitbeinig in Abwehrstellung, den Tennis-
schldger fest in beiden Hédnden vor dem Korper haltend. Thre Figur ent-
spricht dem sportlich-androgynen Schonheitsideal der Neuen Frau. Der
Bubikopf mit Stirnband weist sie ebenfalls als ,,Sportmédel” aus. Im
Gegensatz zu Réderscheidts unbewegter und unbeweglicher Tennisspie-
lerin erscheint Menzners Plastik kraftvoll und lebendig. In den Knien
leicht gebeugt und die Fersen etwas vom Sockel angehoben, vermittelt
die anatomisch korrekt ausgefiihrte Statue eine korperliche Spannung,
die ebenso in den gut definierten Muskeln zum Ausdruck kommt, wéh-
rend Réaderscheidts statische, unanatomische Figur wie aufgeblasen
wirkt.

Die Verbindung von Sport und Nacktheit war nicht nur in der Bild-
hauerei der zwanziger Jahre in Anlehnung an die Antike ein gingiges
Motiv. Auch in der Freikorperkultur, die in der Weimarer Republik wei-
te und 6ffentlich geduldete Verbreitung fand, war die Ertiichtigung des
nackten Korpers ein wichtiges Element. Gleichfalls am antiken Grie-
chenland orientiert, legitimierte die FKK den Nacktsport mit dem Errei-
chen einer hoheren Kulturstufe, die der gesunde, schone Korper repra-
sentierte. Im Gegensatz zum Leistungsport, der den Korper als stindig
zu optimierende Maschine auffasste, war der Nacktsport gleichzeitig
Ausdruck einer Zivilisationsutopie, in der die moderne Degenerierung
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Abb. 8: Willy Menzner: Tennisspielerin, Datierung, Mafle
und Verbleib unbekannt.

des Korpers iiberwunden werden sollte. Der Breitensport nahm ver-
schiedene Anregungen der FKK auf, u.a. verschiedene Bodybuilding-
Techniken und die zumindest partielle Nacktheit, um die Korperhaltung
bei den Ubungen besser zu kontrollieren (vgl. Wedemeyer 1999).

Wie bereits am Beispiel der Sportkameradschaft erldutert, sollte die
sportliche Aktivitdt auch in der FKK und der allgemeinen Sportbewe-
gung vom erotischen Potential des Korpers ablenken bzw. zu einer neu-
en, sittlichen Einstellung gegentiber der Nacktheit fithren. Als Mittel der
Rationalisierung von Sexualitdt wurden FKK und Sport von der Sexual-
reform aufgegriffen (vgl. Richartz 1990). Sportlichkeit bedeutete eine
Abkehr vom Seelisch-Subjektiven. Der enterotisierte Korper der Sport-
lerin stand auch fiir eine 6konomisierte Sexualitit, die nunmehr als eine
von vielen Korperfunktionen aufgefasst wurde und deren Befriedigung

111



JANINA NENTWIG

zur allgemeinen Wartung und Kontrolle der K&rpermaschine gehorte
(vgl. Becker 1994: 41-52).

Diese Versachlichung zeigt sich auch in den Aktfotografien aus dem
Umfeld der FKK, die als wichtiges Mittel der Selbstdarstellung in allen
Publikationen der Bewegung relativ frei zuginglich waren und Réder-
scheidt moglicherweise zu seinen Sportbildern inspirierten. Zumeist von
Amateuren geschossen zeigen die Fotografien vertraute Freizeitbeschéf-
tigungen. Die nackten Menschen baden, treiben Sport, wandern usw.
Solche Aufnahmen kamen den vertretenen Idealen besonders nahe, da
gesunde Aktivitdten in freier Natur relativ neutral dokumentiert werden
konnten (vgl. Linse 1989: 23-25). Allerdings geht das Bekenntnis zum
nackten Korper teilweise so weit, dass die Situation unweigerlich ins
Lacherliche kippt, z.B. beim hiillenlosen Skifahren. Obwohl bekannt ist,
dass nahezu alle Sportarten im Umfeld der FKK, insbesondere
Schwimmen, Turnen und Gymnastik, aber auch Boxen und Tennis, aus-
geiibt wurden (Andritzky 1989: 53f.), lieBBen sich bislang keine Fotogra-
fien der von Réderscheidt verarbeiteten Sportarten nachweisen. Jedoch
gewinnen seine surreal anmutenden Sportbilder vor dieser Folie eine
unmittelbar lebensweltliche Aktualitit.

Die junge Filmindustrie entdeckte ebenfalls die Korperkultur als
Thema. Der erfolgreichste Film dieses Genres, ,,Wege zur Kraft und
Schonheit” von Wilhelm Prager, wurde 1925 uraufgefiihrt und zeigt das
breite zeitgendssische Spektrum von Sport, Gymnastik und Korperkul-
tur. Es ist anzunehmen, dass Riderscheidt den Film kannte. Die von ihm
gewdhlten Sportarten Geréteturnen, Boxen und Tennis sind vertreten,
und es gibt einige Sequenzen, in denen nackt Gymnastik betrieben wird.
Das grof3e Interesse des Publikums zeugt von der Akzeptanz dieser kor-
perkulturellen Praktik, auch wenn man nicht von einer gesellschaftlichen
Integration sprechen kann (vgl. Grisko 1999: 22-24).

Wohl aus Furcht vor Zensur sind auf der Titelfotografie des Film-
programms (Abb. 9) alle sekundédren Geschlechtsmerkmale des weibli-
chen Korpers retuschiert, noch in den zwanziger Jahren eine gebrauchli-
che Methode der Aktfotografie. Die einer Filmszene entnommene Auf-
nahme zeigt eine auf einem Bein balancierende Frau. Das andere Bein
hilt sie im beinahe rechten Winkel abgespreizt. Der Schambereich 6ff-
net sich zwar frontal, stellt aber nur eine geschlossene Hautfldche dar.
Auch bei Réderscheidts ,,Tennisspielerin® sind Brustwarzen und
Schamhaare gewissermalien retuschiert. Wird die Néhe zur Skulptur des
auf dem Programmtitel manipulierten Korpers durch den Sockel unter-
strichen, auf dem die Frau steht, hat sich bei Ridderscheidt diese Qualitat
in den puppenhaften Korper selbst verlagert.
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Abb. 9: Wege zu Kraft und Schonheit. Titelblatt
Hlustrierter Film-Kurier (1925).

Réderscheidts Akte transportieren eine den Idealen und Zielen des
Nacktsports entgegengesetzte Korperauffassung. Sie konnen als Persif-
lage und Zuspitzung der FKK gelesen werden. Es handelt sich nicht um
eine natiirliche und dadurch sittliche Nacktheit, die ganz in den Dienst
der Gesundheit gestellt ist, sondern um Nacktheit als Artefakt. Rader-
scheidt tibersteigert den enterotisierten nackten Korpers in letzter Kon-
sequenz zu einer leblosen Puppe. Diese im Medium der Malerei zu pra-
sentieren bedeutet einen Seitenhieb auf die Akttradition, da die iiberlie-
ferten Strategien der erotischen Inszenierung des nackten weiblichen
Korpers negiert werden.

In seinem Artikel ,,Die Sportsfrau von gestern“ stellt Willy Meisl
(1927) das Emanzipationspotential des Frauensports in Frage:
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»Der Sport hat die Frau erlgst. Gestern noch mit langem Rock behaftet, so daf3
es gar keine Beine zu geben schien, heute schon so viel Beine, dal} es fast gar
keinen Rock mehr gibt. Gestern nur ldcherliche Zierpuppe, zerbrechlich und
wenig beweglich, heute Sportgirl oder Sportlady. Gestern noch nichts als Frau,
heute Gefihrtin, Kameradin und — Konkurrentin. Die Zeiten haben sich geén-
dert. Die Frau ist frei. Ist sie frei? Die Frau treibt Sport und der Sport treibt sie.
Haben wir uns geéndert? Hoffen wir’s* (Meisl 1927: 18).

Die gleiche Skepsis kommt auch in Réaderscheidts Sportbildern zum
Ausdruck. Die ,,hundertprozentige Frau® ist immer noch eine Puppe, die
zwar nicht mehr zerbrechlich, aber weiterhin unbeweglich ist und damit
den zeitgendssischen Vorstellungen einer Sportlerin widerspricht. Wie
am Beispiel der ,,Tennisspielerin® gezeigt wurde, greift Riaderscheidt
den Topos der sportlichen Neuen Frau auf und entlarvt ihn als leere Hiil-
le, indem er ihn konterkariert. Der Sport dient nicht der Befreiung von
traditionellen Geschlechterrollen, sondern setzt die Frau neuen Zwingen
aus. Sie muss selbstbewusste Kameradin und fraulich zugleich sein. Die
Sportakte ,verkdrpern® diese Ambivalenz der Neuen Frau, die als Sport-
lerin rein &duferlich emanzipiert, in ihrer Nacktheit jedoch weiterhin den
alten Erwartungen verhaftet ist. Wie der Mann in seinem Anzug ist sie
in einem Korperpanzer gefangen, der, zur Puppe verfremdet, weder
sportliche Aktivitdt noch sexuelle Attraktivitdt erlaubt. Die Geschlech-
terkameradschaft im Sport scheint ebenso unméglich wie die erotische
Anndgherung im Flirtsport. Auch ein Geschlechterkampf findet nicht
statt. Stellt man die Biographie des Kiinstlers in der Interpretation zu-
riick und die Sportbilder den Stromungen der Zeit gegeniiber, wird die
Entfremdung der Geschlechter bei Riderscheidt als eine absolute, von
beiden Seiten ausgehende erkennbar. Es gibt keinen Gewinner oder Ver-
lierer. Mann und Frau konnen nicht mehr zueinander finden.
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Mode-Koérper. Zur Inszenierung von
Weiblichkeit in Modegrafik und -fotografie

der Weimarer Republik

BURCU DOGRAMACI

»Seidigen Mond, Perlmutt unter Striimpfen, steigen ins Auto kurzrocki-
ge Nymphen. Zuckender Stern Reklame im Haar, gehn wir zigeunern in
Kino und Bar. Fern deinen Zopfen und Miitterjahren wird dich das
Flugzeug geschmeidiger fahren, Knibin der Stidte, geopferten Haars,
rehhiiftig, Schmaltier der Boulevards!“ (Huchel 1984: 30f.) In seinem
Gedicht ,,Die Knibin* von 1927 poetisierte Peter Huchel die Codes, die
in jenen Jahren wohl am haufigsten zur Umschreibung der groBstadti-
schen Frau verwendet wurden: die Mode und der schlanke Leib, Grof3-
stadtlichter und Unterhaltungsindustrie, Technisierung und Dynamisie-
rung ndhrten den Diskurs um die Gar¢onne, die Neue Frau, das City
Girl. Dass diese modernen Frauentypen zu einem zentralen Thema der
Weimarer Republik wurden, ist nicht zuletzt auf das massenhafte Auf-
kommen der Printmedien zuriickzufiihren. Niemals zuvor erschienen
derart viele Zeitungen und Illustrierte. Dies fiihrte zu einem markanten
Einschnitt in der Transformation von Information und der Verbreitung
von dsthetischen Normen. In millionenfacher Streuung gelangten Bilder
und Nachrichten zu einem seh-hungrigen Publikum; Bediirfnisse wurden
befriedigt und gelenkt.

In den zwanziger Jahren gegriindete Zeitschriften wie ,,Der Quer-
schnitt” oder ,,UHU* widmeten sich — in manchen Heften sogar leitmo-

1 Die Erstveroftentlichung des Gedichts erfolgte in der Zeitschrift ,,Der Quer-
schnitt™ (4/1932: 245) und war mit dem Zusatz ,,1927* versehen.
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tivisch — dem Frauenbild ihrer Zeit.” Jedoch war besonders die Mode-
presse seit ehedem aufgrund ihres Sujets ein besonderer Ort der Produk-
tion von Idealen und Wunschbildern: Ein Riickblick auf vergangene
Jahrhunderte bestétigt, dass vor allem die Mode die Korperideale préigte
(vgl. Lehnert 1998: 8). Der Korper wurde durch Stoffe, Kleiderschnitte
und Accessoires verhiillt, entblot und geformt. Auch die weiblichen
Leitbilder der Weimarer Republik wurden in besonderem Malle durch
ihre Kleidung definiert. Der Kult um die androgyne schlanke Schauspie-
lerin Asta Nielsen zu Beginn der zwanziger Jahre initialisierte eine zu-
nehmende Entweiblichung der Mode. So wie Asta Nielsen als dénischer
Kronprinz Hamlet spielerisch von der weiblichen zur mannlichen Rolle
wechseln konnte, so wurden den modischen Frauen der zwanziger Jahre
zunehmend korperliche Freiheiten zugesprochen. Die Textilindustrie
entwickelte elastische Stoffe, die Mobilitdt und sportliche Betitigung
zulieBen. Die Récke wurden kiirzer und erlaubten somit groferen Bewe-
gungsspielraum. Der sportive, jugendliche Korper erhielt seine addquate
Silhouette durch das sportliche Kostim. Das Korsett wich sachlichen
Kostiimen, und die langen Haare — zur Jahrhundertwende noch Insignie
einer fragilen oder aber vitalen Weiblichkeit — wurden durch praktische
Kurzhaarschnitte ersetzt.

In vorher nie gesehener Weise begleiteten die Bildmedien den Tod
und die Geburt eines Frauenbildes. Mode und der von ihr gestaltete
Korper galten als Indikatoren einer im Aufbruch begriffenen Weiblich-
keit. So schreibt Friedrich Wendel im Jahr 1928: , Kurzer Rock und Bu-
bikopf sind Ausdruck eines neuen Zeitgefiihls der Frau® (Wendel 1928:
283f.). Die Kleidung der zwanziger Jahre war — und dies vermitteln die
Inhalte vieler Modeartikel in Zeitschriften wie ,,Die Dame®, ,,Elegante
Welt“ und ,,Moden-Spiegel“ — das optische Indiz der gesellschaftlichen
Verdnderungen und der Emanzipation der Frau. Das weibliche Mode-
und Korperbewusstsein jener Jahre gilt bis in die Gegenwart als Sinnbild
einer ganzen Dekade: ,,.Denken wir an die Frau Mitte der zwanziger Jah-
re, so entsteht in uns das Bild einer gertenschlanken, charlestontanzen-
den Person in einem Hénger mit langer Zigarettenspitze, Perlenkette und
Bubikopf* (Loschek 1995: 60).

Die Mittler der Mode — die Zeichner, Fotografen und Journalisten —
waren die Multiplikatoren eines jeden Kleidungsstils und der damit ver-
bundenen Korperauffassung. Sie interpretierten die Mode und den
Mode-Korper in individueller Weise, wobei sie entscheidend zur Pri-
gung von Idealbildern beitrugen. Dabei kam der graphischen Modeil-

2 So stand Heft 4 des ,,Querschnittes* im Jahr 1932 unter dem Thema ,,Junge
Midchen heute*.

120



MODE-KORPER

lustration bis Mitte der zwanziger Jahre ein besonderes Gewicht in der
visuellen Kommunikation von Mode zu. Die anspruchsvollen Mode-
zeichner setzten die Mode in phantastischer, verfremdender Weise um.
Die besondere Eleganz gestreckter Modefigurinen, Experimente mit
Technik und Malmaterialien und ein Hang zur Abstraktion gehérten
zum Wesen vieler Modegraphiken. Demgegeniiber war die Modefoto-
grafie lange Jahre ein vor allem deskriptives Medium. In starren Studio-
aufnahmen posierten die Modelle in phantasieloser Vorder- und Rii-
ckenansicht; die Pressefotografie wurde vor allem eingesetzt, wenn
Prominente portratiert werden sollten. Erst gegen Ende der zwanziger
Jahre begannen zahlreiche Modefotografen, vermutlich unter dem Ein-
fluss der avantgardistischen Fotokunst, mit Bildausschnitten, ungew6hn-
lichen Perspektiven und der Korpersprache der Modelle zu experimen-
tieren.

So wie der Modedesigner eine Frau durch Kleidung zu ,.erfinden*
hatte (vgl. Hollander 1997: 195), so konnte auch der Modezeichner ei-
nen bestimmten Frauentyp formen und gestalten. Dies geschah nicht nur
durch eine spezielle Korperdarstellung, Mimik und Habitus, sondern
auch die vielen Versatzstiicke — Ort, Bildpersonal und Attribute — konn-
ten zur Charakterisierung eines Typus fithren. Die extrem grof3en,
schlanken Figurinen eines Ernst Dryden oder Kenan propagierten ein
Schonheitsideal, das sein Aquivalent in der schmalen Modesilhouette
jener Jahre hatte. Hinter der modischen Hiille, die den ,,Aufhinger fiir
die Modeberichte bildete, stand stets auch ein bestimmtes Korperver-
stindnis. So ist auffillig, dass die zunehmende Mobilitit, das Reisen,
der Sport oftmals die Folie fiir die bildliche Berichterstattung bildete.
Gleichzeitig wurde die Eroberung von minnlich gepragten Orten — ins-
besondere der groBstddtische 6ffentliche Raum — durch die Zuordnung
von maskulinen Accessoires und Kleidungsstiicken bildnerisch erklért:
Monokel, Zigaretten, der Smoking gehorten zu den Attributen, die so-
wohl in der Malerei der zwanziger Jahre als auch in den Modeinszenie-
rungen jener Dekade immer wieder aufgegriffen wurden.

Die Dianen der GroBRstadt

Innerhalb weniger Jahrzehnte hatte sich das Erscheinungsbild der Frau
verdndert. Begleitet wurde dieser Prozess durch soziale und politische
Reformen. Frauen erhielten das Wahlrecht und konnten studieren, im-
mer mehr Frauen waren berufstitig, das beengende Korsett und die bo-
denlangen Kleider gerieten aus der Mode, und das schlanke Kérperideal
legitimierte den Sport als Freizeitbeschéftigung: ,,Mode, das ist nicht nur

121



BURCU DOGRAMACI

die stilistische Form, das ist auch ein sensibler Indikator des gesell-
schaftlichen Klimas* (Bongartz 1985: 74). Die Modezeitschriften such-
ten die gesellschaftlichen Errungenschaften im Ausdruck der Mode. In
einem Artikel tiber die ,,Berufskleidung fiir junge Madchen* heift es:
,»Ein besonderes Geschlecht, die weibliche Jugend unserer Zeit! Die auf
schonen Beinen gross und schlank durch das Leben geht. Jugend der
Verantwortung. [...] Eingedenk seiner Aufgaben — ehrgeizig und rekord-
strebend — steht das Midchen von heute im Beruf, beim Tanz, beim
Sport™ (Moden-Spiegel 28/1929: 2). Das schlanke Korperideal wird hier
in den Kontext der beruflichen und gesellschaftlichen Emanzipation ge-
bracht und erhélt seine Illustration durch viele Zeichnungen und Foto-
grafien: Frauen beim Sport, Tanz und auf der Strale. Aus den geschniir-
ten Femmes fragiles oder fatales der Jahrhundertwende waren die spor-
tiven ,,Femmes modernes® geworden.

Dabei hatte jede Dekade ihre festen Ikonographien, wenn es um die
bildliche Umsetzung von weiblichen Typen ging. In der Kunst und im
Theater der Zeit um 1900 begegnet die Frau hdufig als Sterbende oder
als ihre Gegenspielerin, die Mordende, als Ophelia oder Medusa. Nach
1918 griff man bei der Beschreibung der neuen Frauentypen ebenfalls
auf mythologische Figuren zuriick. So begegnet in Modezeitschriften
und Modebiichern das Bild der reitenden Amazone, die ihr Alter Ego in
der sportlichen Reiterin der zwanziger Jahre hatte®: ,,Und wenn an fri-
schen Tagen auf dem Land die jugendlich herben Girls so zentaurisch
dahingaloppierten, barhaupt, dass das Blondhaar im Wind und Sonnen-
schein flog*, heiflt es in Fritz Gurlitts ,,Sport-Brevier von 1920 (Gurlitt
1920: 35). Neben der Figur der Amazone zitierten Autoren und Kiinstler
gern und hiufig das Bild der Jagdgottin Diana. Immer wieder wurde in
Artikeln auf sie verwiesen, um das Ideal der modernen Frau zu entwer-
fen. So heif3t es in der ,,Eleganten Welt” von 1924: , Diana, die keusche,
lange, feine, schlanke Gottin der Jagd, mit den hellen Augen, den langen
Beinen, der kindlichen Brust. Diana ist heute zum weiblichen Ideal er-
hoben worden* (Elegante Welt 14/1924: 23).* Ebenso wie die Autoren
verwandelten auch die Zeichner die zeitgendssische Frau in eine Jégerin,
die einen athletischen Ko6rper hatte, Sportlichkeit und Selbstbehauptung

3 Vgl. die androgynen, in der reformierten Reitkluft reitenden Frauen von
Ludwig Kainer in Gurlitts ,,Sport-Brevier (Gurlitt 1920: 26ff.) und von
Kurt W. Habisch in Rezniceks ,,Die perfekte Dame* (Reznicek 1928: 133);
vgl. auch Lieselotte Friedlaenders dynamische Reiterin im ,,Moden-
Spiegel (47/1926: 0.P.).

4 Vgl. auch die ,,Vogue* (11.4.1928: 37) oder die ,,Elegante Welt* (11/1922:
22), in denen Parallelen zwischen den Neuen Frauen und der Diana herge-
stellt werden (vgl. dazu Kessemeier 2000: 34).
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Abb. 1: Kenan Temizan: Titelblatt fiir
,,Die deutsche Elite*, H. 3, 1927.

in sich vereinte. In einem Titelblatt fiir ,,Die deutsche Elite” (Abb. 1)
entwarf der Kiinstler Kenan das Bild einer eleganten Jagerin, die in der
Morgenrdte ein Reh liebkost. Breitbeinig stehend, den Hut tief ins herbe
Gesicht gezogen und die Waffe geschultert, begegnet hier die Diana der
Weimarer Zeit.

Diese Darstellungsmodi fanden ihr Aquivalent in der Motorisierung
und Technisierung der Bildsujets. Statt zu Ross gingen die Dianen der
GroBstadte mit dem Automobil zur Jagd. Die Motorisierung passte ideal
zur Dynamisierung des Korpers. So bildeten Zeichner und Fotografen
die Stidterin sehr hiufig in oder vor dem Auto ab; Frauen waren nicht
mehr allein die Begleiterinnen ihrer fahrenden Ménner, sondern wurden
selbst zu Fahrerinnen. Prominente wie Marlene Dietrich oder Erika
Mann lieBen sich am Steuer ablichten, und Frauenzeitschriften produ-
zierten eigene ,,Autonummern®, die sich ausgiebig dem Automobil und
deren ,,Chauffeurinnen® widmeten — auch wenn der Anteil fahrender
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Abb. 2: Ludwig Kainer: Mode-Illustration fiir
Fritz Gurlitts ,, Sport-Brevier*, 1920.

Frauen in der Realitdt noch immer verschwindend klein war. Auch als
Pilotinnen begegneten die Frauen der zwanziger Jahre, und die Beklei-
dungsindustrie stimmte ihre Entwiirfe auf diese neuen Erlebnisrdume ab:
»Jenseits vom Massensport, der sich mehr oder weniger in traditionellen
Bahnen bewegte, eroberten mutige Sportlerinnen trotz erheblicher
Schwierigkeiten Terrains, die bisher reine Mannerdoméinen gewesen wa-
ren” (Vollmer-Heitmann 1993: 37). Ludwig Kainer visualisierte fiir
Gurlitts ,,Sport-Brevier ein Paar, das sich auf den Flug mit einer Propel-
lermaschine vorbereitet (Abb. 2). Gekleidet in der aktuellen Mode aus
dem Hause S. Adam-Berlin, stehen sich Pilot und Pilotin im Gesprich
gegeniiber. Dabei ist auffillig, dass die Frau mit breiter Beinstellung und
selbstbewusst in die Taille gestemmten Handen gezeichnet ist. Ihre Kor-
persprache ist offensiv und betont maskulin. Das Uberschreiten tradier-
ter Geschlechtergrenzen und die Aneignung ménnlich konnotierter Er-
fahrungsraume wie des Flug- und Motorsports schreibt sich formlich in
den Korper der Dargestellten ein.
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In ihrem Buch ,,Das junge Méadchen* von 1925 bemerkt Ilse Reicke:
,unsere Zeit brachte stark und reich ein Gutes herauf: die Befreiung des
Korpers von der Bewegungslosigkeit, in der eine geschniegelte, ge-
schniirte Mode oder korperfremde Philisterei ihn stecken lie3* (Reicke
1925: 197). Damit ist dem Sport eine zentrale Rolle bei der Definition
der modernen Frau zugesprochen. Nach dem Ersten Weltkrieg war das
Motiv der Sportlerin immer hédufiger in der Presse zu finden und taucht
selbst in der Bildnismalerei auf.’ In den Zeitschriften wurde in Artikeln
und Inseraten fiir korperliche Aktivitdt geworben. Mensendiecken und
Schoénheitskuren sollten den Frauen zum schlanken Ko6rper verhelfen.
Die Frage ,,Ist Korperkult Sport?* (Reznicek 1928: 131) beschéftigte die
Autoren, und die Zeichner lieferten das Bildmaterial zur Bewegungs-
sucht der neuen Frauen: Golfen, Schwimmen, Bergsteigen und Reiten
waren nur einige der Sportarten, die in Pressezeichnungen praktiziert
wurden. So lieB Lieselotte Friedlaender in ihrer Zeichnung ,,Schiittel-
Sport™ von 1922 (Lustige Blitter 25/1922: 4) zwei junge Frauen ausge-
lassen in gestreiften Trikots umherspringen und Ball spielen. Gesell-
schaftliche Verhaltensmuster fiir junge Damen ignorierend, geben sich
die zwei Frauen voller Enthusiasmus ihrer sportlichen Betéitigung hin.
Nicht nur der Medizinball fliegt durch die Luft, auch die Sportlerinnen
haben den Boden unter ihren Fiien verlassen. Sie springen und recken
sich in einer Art Wettkampf nach dem ledernen Ball. Die korperlich er-
starkte, athletische und zugleich erotische Frau war ein Lieblingsmotiv
der Zeichner. Nicht selten war es eben dieses Beieinander von Sport und
Erotik, das die Phantasie der Kiinstler befliigelte.®

,,Drei Meisterinnen im Laufen — sehr hiibsch und stramm, trainieren
im Stadion fiir den Kurfiirstendamm®, heift es unter einem Titelblatt der
,Lustigen Blitter” (Abb. 3) aus dem Jahr 1924. Lutz Ehrenberger malte
drei junge Frauen, die mit nach oben gestreckten Armen und grofen
Schritten dem Betrachter entgegenlaufen. Die Flaneusen der zwanziger
Jahre vitalisierten sich auf den Sportparcours ihrer Zeit. Aus den mon-
danen Kokotten des Malers Ernst Ludwig Kirchner, die in den zehner
Jahren iiber die Boulevards Berlins defilierten, waren die vitalen Girls
der Zwanziger geworden. Auch in den Zeichnungen Lieselotte Fried-
laenders, die in der Weimarer Dekade fiir den ,,Moden-Spiegel verant-
wortlich war, ldsst sich eine Ikonographie des Vitalen und Dynamischen

5 Vgl. Lotte Laserstein: Die Tennisspielerin, 1930; Nikolaus Sagrekow: Bild-
nis einer Sportlerin, 1928; Anton Raderscheidt: Tennisspielerin, 1926 (vgl.
dazu die Abbildungen im Beitrag von Janina Nentwig in diesem Band).

6 In ihrem Buch ,,Die perfekte Dame* widmete sich Paula von Reznicek auch
dem Thema ,,Sport und Erotik“, und Julo Fehr lieferte die Illustration: Seine
~Boxerin® trainiert mit freiem Oberkorper (Reznicek 1928: 143).
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Abb. 3: Lutz Ehrenberger: Tausend Meter,
., Lustige Bldtter*, H. 33, 1924, Titelblatt.

erkennen. Im Titelblatt ,,Maigewitter* fiir den ,,Moden-Spiegel* ldsst
Friedlaender zwei Damen wie Gulliver iiber eine Miniaturlandschaft
schreiten (vgl. Moden-Spiegel 17/1927: Titelblatt). Nichts scheint die
Frauen aufhalten zu kénnen. In der aktuellen Mode, mit vom Sturm zer-
zausten Kurzhaarfrisuren und auf hohen Spangenschuhen gehen sie un-
beschwert und selbstbewusst durch die Welt.

Herrlich oder fraulich?

,,Um Himmelswillen, Lotte, was ist denn mit dir passiert? — ,,Na, stell’
dir vor: ich geh’ heut’ zum Friseur, setz’ mich hin — da fingt der Dussel
an, mich zu rasieren.” Mit Pagenkopf, Schlips und Mensur im Gesicht
berichtet die Sekretérin ihrer verdutzten Kollegin ihr Erlebnis. Die And-
rogynitit der Frau — so vermittelt diese Karikatur (vgl. Vollmer-
Heitmann 1993: 45) — hinterldsst schmerzhafte Spuren.

Mainnlich oder weiblich? Diese Frage beschiftigte Modejournalisten,
Zeichner, Fotografen und Maler iiber viele Jahre. Die Androgynitit der
Gargonnes und deren maskuline Accessoires faszinierten. Das schlanke
Korperideal, die gekiirzten Haare, der funktionale Kleidungsstil und
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Abb. 4: ,, Der Schnurrbart kommt wieder!*, in: Friedrich
Wendel: Die Mode in der Karikatur, Dresden 1928, S.
284.

nicht zuletzt auch Attribute wie die Zigarette implizierten, dass Frauen
die seit Jahrhunderten aufrechterhaltenen Geschlechtergrenzen iiber-
schritten. In den Modezeitschriften, Witzblittern und Ratgebern der
zwanziger Jahre wurde das Bild einer zwischen Ménnlichkeit und Weib-
lichkeit changierenden Frau geschaffen. Diese Zuschreibung war nicht
zuletzt darauf zuriickzufiihren, dass Frauen zunehmend in die ménnlich
besetzten Rédume eindrangen: Dies galt fiir die Berufswelt ebenso wie
fiir die Freizeitgestaltung. ,,Herrlich am Vormittag — Fraulich am Nach-
mittag® tiberschrieb ,,Die Dame* eine Modestrecke (Die Dame 18/1925:
22) und zeigte eine — je nach Tageszeit — eher maskuline oder feminine
Frauenmode. ,,Galt der Vormittag als minnlich konnotierte Zeit der Ge-
schiftigkeit und Berufstitigkeit, wurden die Stunden von ,fiinf bis sie-
ben‘ als traditionellerweise weiblichen Vorstellungen entsprechende
Stunde der MufBle, Besuche und kleineren Vergniigen betrachtet” (Kes-
semeier 2000: 206). Als Vorreiterinnen der androgynen Mode portritier-
ten die Modezeitschriften prominente Damen der Gesellschaft wie die
Bildhauerin Renée Sintenis, die sich beim Spaziergang mit ihrer eben-
falls mit Schlips und Hosen bekleideten Freundin fotografieren lieB3.
Nicht nur fiir Modezeichner und Fotografen war die androgyne Dame
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ein Thema; besonders die Karikaturisten, die sich von jeher mit den Mo-
den ihrer Zeit auseinander setzten, paraphrasierten mal albern, mal bos-
haft die Erscheinungsweisen der ,,vermannlichten* Frau. In nahezu jeder
Ausgabe der ,,Lustigen Blatter” zwischen 1920 und 1930 ist das verdn-
derte Erscheinungsbild der Frau, ihr kurzes Haar und selbstbewusstes
Auftreten, karikiert. Mit Vorliebe zeichneten die Karikaturisten der
zwanziger Jahre Frauen mit Glatze, bisweilen mit Schnurrbart, Schlips
und Kragen, die aufgrund ihres Aussehens mit Ménnern verwechselt
werden. Das modische Extrem war Ziel des Spotts. So zeigt eine Zeich-
nung in den ,,Lustigen Blittern” einen Damenklub, in dem ein Paar im
Vordergrund tanzt (vgl. Lustige Blatter 38/1924: 8). Erst die ironisieren-
de Uberschrift ,,Frauenbewegung® und der Kommentar entlarvt die
weibliche Identitit des groBen Ténzers in Schlips, Kragen und mit Mo-
nokel: ,,Weit du noch, Kitty, wie frither immer Damen mit Herren tanz-
ten?“ — ,,Ja, das waren perverse Zeiten!* Die Accessoires camouflieren
das Geschlecht, und die Identifizierung von Mann und Frau wird — so
die reale Utopie — fast unmdoglich. Hinter dieser Vorstellung verbargen
sich Angste. Die Zuschreibung von minnlichen Attributen und Verhal-
tensnormen machte aus den emanzipierten Neuen Frauen sogenannte
groteske ,,Mannweiber. Deutlich wird dies auch in einer anderen
Zeichnung, die Friedrich Wendel 1928 in seiner Untersuchung ,,Die
Mode in der Karikatur* publizierte: Unter der Uberschrift ,,Der Schnurr-
bart kommt wieder!* (Abb. 4) stellt eine Gargonne mit Fliege, Weste
und Monokel fest: ,,Um Gotteswillen, wie soll man das nur wieder
nachmachen! Dabei beobachtet sie erschreckt ihren Mann, der sich ge-
rade den Schnurrbart kimmt. Karikatur und Subtext entlarven die Mode
und das modische Verhalten der zeitgendssischen Frau als Mimikry, die
auf optische Anndherung an den Mann abzielt.

Im Gegensatz zu den ,,Witzblittern™ versuchten Modemagazine und
Modebiicher, die ,,Verherrlichung* der Frau durch ein neues Koérperver-
standnis zu legitimieren und somit Argumente fiir die Androgynitét der
modernen Frau anzufiihren: ,,Die ,Lady up to date* fiihlt sich am wohls-
ten im Sportkleid, im herrenméBig zugeschnittenen Kostiim, im Filzhiit-
chen, in der Weste mit Krawatte und dem Taschentuch an der Seite. Ihre
Figur hat sich gewandelt — ist knabenhafter, prononzierter, lebendiger
geworden. Nun hat sie Anspruch auf anderen DreB, Schlepprocke und
Faltenfahnen hindern ihre Bewegungsfreiheit. Nicht tibertrieben, nicht
outriert — aber geeignet fiir ihre hastigen Schritte, ihr Achtzigkilometer-
tempo — ihr jungenhaftes Gesicht™ (Reznicek 1928: 24). Die Kiinstlerin,
die sich wohl am intensivsten mit dem androgynen Frauentypus ihrer
Zeit auseinander setzte, war Jeanne Mammen. In Illustrationen fiir
,»Ulk*, ,,Simplizissimus® oder ,,Jugend“ widmete sie sich weiblichen
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Travestien, ohne sie dem beilenden Spott preiszugeben. Im Aquarell
»Sie reprasentiert (vgl. Kat. Berlin 1997: 141) spielt Mammen mit den
Geschlechteridentititen. Auf einem Kostiimfest posiert eine Dame in
ménnlicher Verkleidung — mit Zylinder, Frackweste und Manschetten —
betont lasziv und provokant fiir den Betrachter. In den zwanziger Jahren
boten Maskenbille — vor allem fiir lesbische Frauen — eine Gelegenheit,
zumindest in ihrer Kleidung den Geschlechterzwingen zu entflichen
(vgl. Lehnert 1997: 160). Mammens Illustration ist zugleich Konzession
an die androgyne Mode jener Zeit und Ausdruck einer Lebenshaltung.

Kiinstliche Korper

Endlose Jugend war eine Utopie, die als Leitmotiv vieler Berichte in
Modezeitschriften und Sachbiicher erschien. Erfiillt wurde diese Utopie
im Bild der Schaufensterpuppe. Die lebensgroe Modepuppe diente
schon seit Ende des 14. Jahrhunderts zur Verbreitung der Modeinforma-
tion (vgl. Loschek 1994: 359). Aus dieser in Holz oder Porzellan herge-
stellten Puppe ging nach 1900 die Schaufensterpuppe hervor. In den
zwanziger Jahren entdeckten Einzelhandel und Warenhéuser das Schau-
fenster als Massenmedium, und es entwickelte sich eine gezielte Metho-
de der Schaufensterwerbung, die ihren publizistischen Ausdruck in der
seit 1925 erscheinenden Zeitschrift ,,Schaufenster — Kunst und Technik*
fand (zur Schaufensterpuppe vgl. auch den Beitrag von Mila Ganeva in
diesem Band). Fotografen und Graphiker setzten sich kiinstlerisch mit
den Schaufenstern auseinander und experimentierten mit der Menschen-
dhnlichkeit von Schaufensterpuppen. Dieses kuriose Verwechslungsspiel
beruht auf einem Charakteristikum der Schaufensterpuppe — ihre ,,enge
— im Freudschen Sinne unheimliche — Ahnlichkeit mit der menschlichen
Gestalt (Lehmann 1999: 12).

In seinem Modebild ,,Halt!“ von 1924 zeichnete der Kiinstler Kenan
vordergriindig die Modeentwiirfe aus dem Modehaus Hermann Hoff-
mann (vgl. Styl 4/1924: Tafel 6). Auf einer Metaebene aber spielt der
Modezeichner mit der unheimlichen Ndhe von Puppe und Mensch. Ein
Paar tritt aus dem Geschift der Firma Hoffmann heraus. Mit unbeweg-
tem Gesicht posieren die beiden auf dem Biirgersteig. Die — zwar kopf-
losen — Modepuppen im Schaufenster neben ihnen verstarken den Ein-
druck, dass hier zwei Schaufensterpuppen in das reale Leben der GroB3-
stadt eingetreten sind. Die starke Stilisierung und die korperliche Stre-
ckung lédsst die Figurinen nahezu ,,iiberirdisch elegant erscheinen® (Wi-
ckenheiser 1993: 142) und erinnert in ihrer schmalen Silhouette und in
den Gesichtsziigen an die Frauendarstellungen Amadeo Modiglianis —
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des Kiinstlers, der auf die franzosische Modegraphik der zwanziger Jah-
re grofen Einfluss hatte. Gertrud Lehnert schreibt, dass Mode nie ,,den
,natiirlichen Koérper zum Ausdruck gebracht [hat], sondern sie hat im-
mer einen anderen, einen fiktiven Korper geschaffen™ (vgl. Lehnert
1998: 9). Dieser Fiktion verleiht Kenan in seiner Zeichnung zweifelhafte
Realitit.

,»Das neueste Angebot* nannte der Fotograf Umbo eine Reihe von
Fotografien, die den idealen Korper der Schaufensterpuppe in einer
schier endlosen Reihung portrétieren. Dieser gespenstische Aufmarsch
altersloser Schonheit verdichtet das weibliche Idealbild der Weimarer
Zeit. Sport und Kosmetik waren die Voraussetzungen, um das Alter und
das Altern zu besiegen. Die deutsche Zeitschrift ,,Magazin‘“ stellte ihren
Lesern 1932 in Form eines Bilderritsels die Frage, ob auf einer Serie
von Fotografien Schaufensterpuppen oder ,,echte” Frauen zu sehen sei-
en. ,Diese Ahnlichkeit geht oft so weit, daB man beim Anblick der foto-
grafischen Abbildung beider in Verlegenheit geraten kann, welches das
Modell und welches seine Nachbildung ist* (Ruelfs 1999: 336).

Besondere Beachtung verlangt in diesem Kontext auch das Oeuvre
der Fotografin Yva, die fiir ihre Presse- und Produktfotografie mit Kor-
perfragmenten arbeitete und mit der fatalen Ahnlichkeit von kiinstlichem
und menschlichem Koérper spielt. Die Fotografie ,,Seidenstriimpfe mit
Schuppenmuster zeigt zwei bestrumpfte Frauenbeine vor schwarzem
Hintergrund (vgl. Beckers/Moortgat 2001: 135). Yva wihlte einen Bild-
ausschnitt, der die Gliedmalien isoliert und eine Zuordnung zum Leib
unmoglich macht. Das Bekannte erscheint losgelost vom Koérper und in
ungewohnlicher Sichtweise dem Betrachterauge aufregend neu. Dabei
war Yvas Bildésthetik deutlich von der avantgardistischen Fotografie,
wie sie auch von vielen Bauhaus-Kiinstlern praktiziert wurde, beein-
flusst. Die Ausschnitthaftigkeit des Bildes und die Einbeziehung der
Bildgrenzen als entscheidendes kompositorisches Mittel sind Charakte-
ristika des fotografischen Neuen Sehens am Ende der zwanziger Jahre.
In der klaren Bildsprache und -schérfe sowie der strengen Komposition,
die auf uberfliissige Requisiten verzichtet, unterscheiden sich Yvas
Modeaufnahmen deutlich von den schwelgerischen, oftmals weich-
zeichnerischen Fotografien der zehner und frithen zwanziger Jahre. Auf-
merksamkeit verdient auch die raffinierte Beleuchtung. Modell und Hin-
tergrund werden durch separate Lichtquellen ausgeleuchtet, und starke
Hell-Dunkel-Kontraste sorgen fiir eine effektvolle Inszenierung. Neu
war zudem, wie Yva Produkte inszenierte. Schmuck, Accessoires — oft
nur eine besonders edle Giirtelschnalle — wurden von der Fotografin mit
groBem Aufwand arrangiert und in einer ihr eigenen gestalterischen As-
thetik abgelichtet: ,,Die vermutlich vorgegebenen Themen, zum Beispiel
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Schmuck- und Strumpfserien, suchte sie nicht iiber isolierte Sachauf-
nahmen zu 16sen, sondern inszenierte eine Benutzung, indem sie das
Produkt mit dem Koérper kombinierte (Eskildsen 1994: 23). Fiir einen
Artikel tiber Schmuck und Mode in einem ,,Moden-Spiegel* von 1929
fotografierte Yva zwei kunstvoll drapierte Hénde (Abb. 5), die, losgeldst
von ihrem Besitzer, auch kiinstlicher Provenienz sein konnten. ,,Die
Mode 16st das Problem des Ubergangs vom abstrakten Korper zu den
konkreten Korpern ihrer Leserinnen auf dreierlei Weise. Die erste Lo-
sung besteht darin, einen idealen Korper als Inkarnation auftreten zu las-
sen, ndmlich den des Mannequins, des Covergirls®, schreibt Roland Bar-
thes (Barthes 1985: 264). Bei Yva bleibt der Korper des Mannequins ein
Abstraktum. Diese im Kontext der kiinstlerischen Avantgarde lesbare
Verdinglichung des Menschen néhert das Modell der Mode an.

Nach 1933 wurde die Faszination fiir die Modepuppen gegen die
Kultur der zwanziger Jahre gewendet. In der Augustnummer 1933 des
»Frauen-Spiegels“ — der gleichgeschaltete Nachfolger der Zeitschrift
»Moden-Spiegel”“ — lautete das Hauptthema ,,Wie schon sind Falten im
Gesicht!*“ Nicht nur die Schlagzeile, auch das Titelblatt zielte auf die
Verunglimpfung einstiger Schonheitsideale ab. Eine lachende, unge-
schminkte Frau ist den geglitteten, idealisierten Kopfen einiger Schau-
fensterpuppen gegentiibergestellt. Die ,Natiirlichkeit™ besiegt die kiinst-
liche Asthetik und den Hedonismus einer nun vergangenen Dekade.

Abb. 5: Reifenarmbdinder, ,, Moden-Spiegel “, H. 49, 1929, S. 2.
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Ilhr eigenes Wunschbild

Im Jahr 1928 gewann der Maler Willy Jaeckel den Elida-Wettbewerb
um ,,Das schonste deutsche Frauenportrdat 1928, Sein Bild einer sportli-
chen jungen Frau mit kurzen Haaren und knielangem Kleid iiberzeugte
die Juroren, die, wie es im Katalog heif3t, ,,die typische Frau dieses Jah-
res und den Geist unserer Zeit am besten wiedergibt® (Kat. Berlin 1928:
0.P.). In dieser Begriindung artikuliert sich die mediale Suche nach dem
Frauentypus der zwanziger Jahre, die nicht nur vom Kosmetikkonzern
Elida betrieben wurde, sondern vor allem in den Printmedien jener De-
kade stattfand. Neben der athletischen Sportlerin begegnet in der Mode-
presse, den Karikaturen und der Malerei immer wieder die androgyne
Gargonne, die kithle Mondéne und das unkomplizierte City Girl. Eine
jede wurde durch ihre Kleidung, ihren Korper und ihren Habitus defi-
niert. Modezeichner und Fotografen hatten neben Autoren und Redak-
teuren einen ganz besonderen Anteil an der Einschreibung dieser Bilder
in das kollektive Bewusstsein.

Es war der moderne Look der sogenannten ,,Neuen Frauen* der
Weimarer Republik, der von Zeichnern und Fotografen portritiert wurde
— und der zum Ende des Dezenniums von der wieder femininen, lang-
haarigen Dame abgelost wurde. ,,Es verlohnt sich der Miihe, noch einen
Blick auf das Ende einer jeden Mode zu werfen. Wir kénnten uns fast
mit der Bemerkung begniigen, da3 der Tod hier essentiell mit der Geburt
gegeben ist. Mode muf3 enden, weil sie essentiell Neuheit, Abwechslung
ist” (Steinmetz 1926/27: 52). Mit der Mode stirbt auch ein Korperideal
und wird modifiziert oder durch ein neues ersetzt. So wie die geraden
Kostiime und kniekurzen Rocke nach einer schlanken, trainierten Figur
verlangten, so modellierten die Modedesigner der frithen dreiiger Jahre
ihre Abendkleider auf den femininen Korper ihrer potentiellen Kundin-
nen. Die Modeschopfer entdeckten eine neue Linie. Eine damenhafte
Eleganz manifestierte sich in Wellenfrisuren und in weich flieBenden,
den Korper umspielenden Kleiderformen. Modezeitschriften wie ,,Die
Dame*, ,Elegante Welt“, ,,Vogue“, ,,Sport im Bild“ und die Beilage
»Moden-Spiegel“ observierten, reflektierten und lancierten die Mode-
wechsel und die damit verbundenen Korpervorstellungen. Journalisten
und Kiinstler formulierten und prifigurierten das gewandelte weibliche
Idealbild, das nach 1930 durch Konservatismen aufgeldst und spéter
durch das volkische Ideal der deutschen Frau und Mutter ersetzt wurde.

Ob Pressezeichner und Fotografen dabei mehr reagierten oder for-
cierten, kann wohl nicht endgiiltig beurteilt werden. Auch Lore Krempel
wirft in ihrer modehistorischen Untersuchung die Frage auf: ,Hat sich
die Zeit ihr Frauenideal geschaffen, und ist es in die Modezeitschrift -
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bergegangen, oder hat das Idealbild der Modezeitschrift das Frauenideal
bestimmt?“ (Krempel 1935: 107) Anzunehmen ist, dass Realitit und
bildnerische Fiktion in einer Wechselwirkung standen und sich gegen-
seitig inspirierten. Es ist jedoch festzustellen, dass Zeichner und Foto-
grafen die hauptsdchlichen Initiatoren eines Phédnotypus waren, der
durch bestimmte Attribute und modische Accessoires, durch Gestik,
Mimik und Verhaltensmuster gepréigt war. Modezeitschriften hatten und
haben eine hochst suggestive Kraft, um die Bediirfnisse und Wiinsche
ihrer Leserschaft anzuregen, um vor den Leserinnen — wie Roland Bar-
thes schreibt — ,,einen Schleier von Bildern, Motiven und Bedeutungen
auszubreiten® (Barthes 1985: 10).

Interessant ist dabei der Umstand, dass es besonders unter den kiinst-
lerischen Multiplikatoren der Medienbranche viele Kiinstlerinnen gab,
die das Leben der modernen Frauen lebten: Erna Schmidt-Caroll, Liese-
lotte Friedlaender, Marlice Hinz, Steffie Nathan, Gertrud Mansfeldt,
Yva und Elli Marcus waren Bildjournalistinnen, die zu jener Generation
gehorten, die durch ihren Beruf finanzielle Unabhéngigkeit erhielten.
Gemeinsam mit den Redakteurinnen Elsa Herzog, Oda Albers und Ruth
Goetz verantworteten sie viele Artikel, in denen es um die moderne Frau
der zwanziger Jahre ging. Viele von ihnen beschéftigten sich mit dem,
was sie selbst lebten.” Vielleicht dachte Robert Musil auch an diese
Bild- und Wortjournalistinnen, als er tiber die ,,Frau gestern und mor-
gen‘ schrieb: ,,Die Frau ist es miide geworden, das Ideal des Mannes zu
sein, der zur Idealisierung nicht mehr die rechte Kraft hat, und hat es ii-
bernommen, sich als ihr eigenes Wunschbild auszudenken® (Musil
1929: 102).
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Koérperarbeiten. Das Working Girl als

literarische Figur

HEIDE VOLKENING

Blitzblaue wippende Schuhe

Eine Szene im Hotel, Berlin, die spiten zwanziger Jahre. Generaldirek-
tor Preysing trifft eine von ihm zum Diktat angeforderte Sekretdrin. Er
kennt sie nicht, hat aber bereits mit ihrer Schwester zusammengearbei-
tet. Dies ist ihre erste Begegnung: ,,In der Halle sa8 Flammchen, Frau-
lein Flamm zwo, die Schwester von Friulein Flamm eins. Un&hnlichere
Schwestern konnte es auf der ganzen Welt nicht geben. Preysing erin-
nerte sich an Flamm eins ungeféhr als einer vertrauenswiirdigen Person
mit mi3farbenem Haar, einem Schreibirmel am rechten, einer Schutz-
manschette aus Papier am linken Arm und mit saurer Miene uner-
wiinschte Besucher im Vorzimmer von Doktor Zinnowitz zuriickhal-
tend. Flamm zwo hingegen, Flimmchen, hatte nicht das geringste von
dieser Gediegenheit. Sie saf} in einen Klubstuhl hingelehnt, als wenn sie
hier zu Hause wire, sie wippte mit Schuhen aus blitzblauem Leder, sie
sah aus, als ob sie sich kostlich amiisieren wollte, und war im ganzen
hochstens zwanzig Jahre alt (Baum 1991: 59).

Ohne eine ndhere Beschreibung ihres Aussehens, ihrer Kleidung und
ihres Korpers zu geben, legt diese Szene ein bestimmtes Korperbild na-
he. Der Text kann eine Liicke lassen, die sich 1929, zum Zeitpunkt des
Erscheinens des Romans, mit kulturell verfiigbaren Bildern fiillt. In der
Gegeniiberstellung von ,,blitzblauen Schuhen“ und ,,Schreibdrmel*/
»Schutzmanschette, Amusement und ,,Gediegenheit”, ,,Halle* und
»Vorzimmer“ sowie wippenden Schuhen und ,,saurer Miene“ erscheint
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Flammchen sofort als der schone junge Frauenkorper, als der sie wenig
spater auch eingehender beschrieben wird: ,,Als sie aufstand, zeigte es
sich, daf} sie groBer war als der Generaldirektor, hochbeinig, mit einem
fest zugezogenen Ledergiirtel um die auffallend schmale Mitte und
prachtvoll gewachsen von oben bis unten“ (ebd.). Sie ist blond, sie trigt
eine ,.kleine[] Filzmiitze* und ihre Lippen ziert ein ,,Kreis roter Schmin-
ke (ebd.).

Der Hinweis auf ihre ,,Schuhe aus blitzblauem Leder®, die Heraus-
stellung nicht nur der Fessel, sondern auch eines Schuhs, dessen Farbe
ins Auge strahlt, machen sie sofort als einen neuen Typus der berufstiti-
gen Frau erkennbar. Wo der weibliche Ko6rper ihrer Schwester hinter
,,miBfarbenem Haar* und ,,saurer Miene“ verschwindet, wo deren Klei-
dung pragmatisch auf die Arbeit ausgerichtet scheint, bewegt sich
Flammchen selbstverstiandlich in den groBstddtischen Réumen, die als
»Kultstitten des Vergniigens* bezeichnet worden sind (vgl. Kracauer
1977a: 311). Vicki Baum hat in spéteren Kommentaren darauf hinge-
wiesen, dass alle Figuren aus ihrem groBen Erfolgsroman Menschen im
Hotel als typisierte Figuren konzipiert wurden; dass in der zitierten Stel-
le ein Klischee aufgerufen und bedient wird, fillt in der Gegeniiberstel-
lung der knappen Charakterisierungen der beiden Frauen ins Auge.
Schon vor der Beschreibung ihres Korpers evozieren Korperhaltung und
blaue Schuhe das Klischeebild des Girls, wie es Fritz Giese bereits 1925
umrissen hatte: ,,Denken wir uns das typische, fast in Postkartenmanier
iberkommene, blonde Méadchenbild mit rosigem Teint (der bepudert
werden mag), blitzenden blauen Augen, intelligentem Ausdruck und
beweglicher Schlankheit (Giese 1925: 39). Das blitzende Blau ist in
Baums Roman verschoben, aber dennoch ein sicheres Indiz. Flimm-
chens ,hingelehnte* Haltung im Klubsessel des grolen Hotels evoziert
das Bild dieses beweglichen, agilen Frauenkérpers, der ,,gelenkig und
elegant” sowie ,,jiinglingshaft und geschmeidig“ sei (ebd.). Noch der sit-
zende Frauenkorper wird als dynamischer présentiert — im Wippen der
Fiie zeigt sich jene ,,Elastizitdt des Hiipfens®, die Ausdruck ,,steter Té-
tigkeitsbereitschaft* sein soll (ebd.: 97).

Die in der Hotelhalle wippenden blitzblauen Schuhe signalisieren
dariiber hinaus eine Bereitschaft, die sich auf ganz unterschiedliche Ar-
ten des Geldverdienens bezieht. Es bleibt offen, wozu Flimmchen bereit
ist. Diese Ambivalenz wird vor ihrem ersten Auftauchen durch indirekte
Rede des Empfangschefs eingefiihrt, der verhindert, dass Flammchen
zum Diktat auf Preysings Zimmer erscheint, weil ,,Damenbesuch® im
Hotel nicht erlaubt sei (Baum 1991: 58). In Baums programmatisch auf
das Klischee abzielendem Roman kommt es, wie es kommen muss: Im
weiteren Verlauf der Geschichte mochte Preysing die Sekretdrin zum
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Damenbesuch umwandeln. Flimmchen ist mit dieser Situation vertraut —
,»ZU hiibsch® fiirs Biiro, ,,zu grof3* fiirs Mannequin, ,,nicht kokett genug*
fiir den Film, ist der ,,Damenbesuch® eine ihrer festen Einnahmequellen:
»,Manche sagen, wegen Geld geht man nicht mit so einem Generaldi-
rektor. Gegenteil — nur wegen Geld!*“ (Ebd.: 211) ,,Sie kannte ihren
Preis. Zwanzig Mark fiir eine Aktaufnahme. Hundertvierzig Mark fiir
einen Monat Biiroarbeit. Fiinfzehn Pfennig fiir eine Seite Schreibarbeit
mit Durchschlag. Ein Pelzméntelchen zu zweihundertvierzig Mark fiir
eine Woche Hingabe“ (ebd.: 214). Die sachliche Aufzihlung der Preis-
liste durchbricht jede Emphase, die das Wort ,,Hingabe* an ihrem Ende
noch haben konnte. Geld ist der Wert, in den alle Tatigkeiten Flamm-
chens tibersetzt werden konnen und auch Hingabe ist bezahlte Leistung.
Flammchen zeigt sich als literarische Verkorperung eines kulturellen
Klischees, das mit dem Begriff des Working Girls gefasst werden kann.

Working Girls

~[W]orking girl“, so das Oxford English Dictionary, sei ,,a girl or
woman: that goes out to earn a living rather than remain at home, [...]
also euphem., a prostitute (U.S. slang)“ (OED: 551, Hervorhebung im
Original). Als o6ffentliche Frau préisentiert das Working Girl nicht nur
die Ware Arbeitskraft auf dem Markt, sondern immer auch sich selbst
als Ware." ,[B]eing a ‘working girl’ means understanding economics in
sexual as well as business terms“ (Mayne 1994: 101) — so definiert auch
Judith Mayne in aller Kiirze. Die Ubersetzung von Schreibarbeit und
Sexualitit in 6konomische Kategorien erfordert ein ,,Sprach- und Kom-
munikationsvermdgen® (Mund 2002a: 1), das Korper, Geld und Ar-
beitskraft als Kommunikationsmedien zu nutzen weif3. Die Konstellation
Preysing/Flammchen, die Baum entwirft, buchstabiert diese Kommuni-
kation als Tauschverhdltnis aus, in dem Sexualitit/Ware gegen
Geld/Bezahlung verrechnet wird.” Mit der Figur Flimmchens bricht der

1 Die zunehmende Sichtbarkeit von Frauen auf den Straflen der GroBstidte
anderte nur wenig an ihrem Ausschluss aus dem Diskurs des Flanierens
(vgl. Gleber 1999), aber konnotierte immer Prostitution (vgl. Ankum
1999).

2 Als Preysing Flammchen anbietet, sie als Sekretdrin/Sexualpartnerin mit
auf Geschiftsreise zu nehmen, reagiert Flimmchen mit einer Kalkulation.
Auf der Berechnungsliste stehen ein verpasstes ,,Abenteuer mit dem hiib-
schen Baron®, Preysings Alter und ,;sein Fett, seine Kurzatmigkeit”, ihre
Schulden, neue Kleidung und Schuhe, ein Kapitalpolster fur die Zeit da-
nach. ,,Flammchen iiberschlug sauber und ohne Sentimentalitit die Chan-
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Roman wie viele andere Texte von Autorinnen der Weimarer Republik
mit einer Anthropologie des Weiblichen, die sie als Refugium des Na-
tiirlichen und Unverstellten denkt, in der der Mann Panzer und Maske
,ablegen* darf.® Helmut Plessner habe die Frau als »Ruhepunkt* eines
privaten Ortes der Unterbrechung konturiert, so Helmut Lethen, der eine
kurzfristige Entspannung des Mannes ermdglichen konnen soll. ,,Im
,Gnadengeschenk® ihrer Liebe ist das Sich-los-Lassen des Mannes aus-
nahmsweise zugelassen (Lethen 1994: 94).* Die Besonderheit des
Working Girls scheint nun gerade darin zu bestehen, dass sie ,,Gnaden-
geschenk® und Ware, echte Liebe und bezahlte Sexualitét ineinander {i-
bersetzen kann. Nicht mehr nur als Slangwort fiir Prostituierte verstan-
den, kann der Terminus auch die Spezifik romantischer Liebe in der
Moderne auf einen Begriff bringen.

Romantische Liebe, so Eva Illouz, beinhaltet ein Ideal, das in Zeiten
des Kapitalismus einem Diktum der Vorrangigkeit von Gefiihlen vor
O6konomischen Interessen, der Vorrangigkeit von Zuneigung vor Profit
folgt. Dass das Working Girl jedoch mit und in der romantischen Liebe
kalkuliert, ist weniger ein Widerspruch gegen das romantische Ideal als
vielmehr genau die paradoxe Form, in der es in der Moderne in Erschei-
nung tritt: ,,Die romantische Liebe galt als etwas, das den Strategien so-
zialer Reproduktion, die tiblicherweise durch die Institution der Ehe ge-
sichert wurden, zuwiderlief. Sie stand fiir Werte wie Interesselosigkeit,
Irrationalitdt und Indifferenz gegeniiber Reichtiimern. In der populdren
Literatur jedoch galt die Liebe ironischerweise als etwas, das auf magi-
sche Weise, ohne kaltherzige Berechnung okonomische Sicherheit und
UberfluB verschafft (Illouz 2003: 12). In der Populirkultur der 1920er
Jahre bildet sich ein Modell romantischer Liebe, das nach Illouz sowohl
durch die ,,Romantisierung der Waren* etwa in der Werbung als auch
durch die ,,Verdinglichung romantischer Liebe gekennzeichnet® ist
(ebd.: 28). Liebe bildet sich zunehmend in Konsumritualen wie Kinobe-
such und Weekend-Aktivititen,” das gekaufte Geschenk gilt als Liebes-
gabe. Vicki Baum hat den Beginn einer Liebesgeschichte 1930 in einer
Glosse iiber die Frage Welche Frau ist am begehrtesten? in Analogie

cen des Geschiftes, das ihr geboten wurde. ,Tausend Mark’, sagte sie, es
kam ihr reichlich vor® (Baum 1991: 166).

3 Irmgard Roebling hat dies als wichtigen Unterschied zwischen Texten
ménnlicher und weiblicher Autoren der Weimarer Republik ausgemacht,
vgl. Roebling 1999/2000: 35.

4 Diesem Loslassen liegt auf der gegeniiberliegenden Seite eine Verhaltens-
lehre der Verfithrung zugrunde — dies zeigt sich in Irmgard Keuns System
des Mcinnerfangs (Keun 1988).

5 Ein Artikel im Berliner Tageblatt stellte seine Leser/innen 1928 vor die Al-
ternative ,, Wochenende oder Werther* (Tergit 1928).
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zum Warenverkehr beschrieben: ,,Es geht da mit der Liebe wie mit je-
dem andern Artikel. Die Warenhduser legen helle Mengen davon in ihre
Schaufenster. [...] Um begehrt zu werden, muf} jede Frau eine Auslage
arrangieren. Sie muf3 durch irgendein Schild anzuzeigen verstehen, daf3
dieses oder jenes bei ihr zu haben wire* (Baum 1930: 66).° Das Wor-
king Girl ist ein Typus des Weiblichen, der in dieser konsumorientierten
(Liebes-)Kommunikation agiert.

Begriffsgeschichtlich bezeichnete der Terminus ,,Working Girl“ in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zunichst weibliche Teenager,
die vor allem in Fabriken, als Putzkrifte o.4. beschéftigt waren, d.h. 12-
16-jahrige Arbeiterinnen. Von Beginn an wird der Begriff auch ins Feld
gefiihrt, um einen neuen weiblichen Koérper zu charakterisieren, der mit
den traditionellen Vorstellungen des gehobenen Biirgertums — der Frau
als passiver Reprasentantin des Hauses — nichts mehr zu tun haben will.
Das OED verzeichnet Dickens Our Mutual Friend von 1865 als erstes
Auftauchen des Working Girls, zwei Jahre zuvor findet es sich in einem
amerikanischen Kindermagazin, Robert Merry’s Museum vom Oktober
1863, als ,Kameradin‘ des Mannes angepriesen: ,,Happy girls — who can
not love them? What cheeks like the rose, bright eyes and elastic step!
how carefully they go to work! [...] Contrast those who do nothing but
sigh all day, and live to follow the fashions; who never earn the bread
they eat or the shoes they wear [...] (Anonymus 1863). Obwohl sie auf
eine andere Bevolkerungsgruppe zielen, die jiinger ist und in der gesell-
schaftlichen Hierarchie tiefer zu verorten ist, entspricht die Charakteri-
sierung ihres Korpers derjenigen der Girls der 1920er Jahre: Rosige
Wangen, leuchtende bzw. blitzende Augen und elastische Schritte. Das
Working Girl zeigt sich als neue Korper- und Bewegungsform, seine E-
lastizitdt wird den Trippelschritten des é&lteren konkurrierenden Ge-
schlechtermodells, der biirgerlichen Ehe- und Hausfrau, entgegenge-
stellt.” Diese ist hingegen durch ,,delicate hands®, ,,unsoiled skin“ und
thousand airs* als eine Frau charakterisiert, die der Mufle verfillt. Mit
seiner Fahigkeit zum Gelderwerb wird das Working Girl nicht nur mo-
bil, sondern auch zur Partnerin und damit zum Menschen. Der Artikel
schlieft in einer Aufforderung, sich dieser neuen Norm anzuschlieen:
,»Be wise, then. You have made fools of yourselves through life. Turn
over a new leaf, and begin to live and act as human beings — as compan-
ions to immortal man” (ebd.).

6 In ihrem 1937 erschienenen Roman Der grofie Ausverkauf geht sie noch
einen Schritt weiter und stellt dessen Protagonistin Nina als Element einer
Serie von Puppen ins Schaufenster (Baum 1983: 70-79).

7 ,,You never see them mincing along”, heifit es tiber die Working Girls
(Anonymus 1863).
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Das verstarkte Auftauchen junger, arbeitender Médchen fiihrt jedoch
nicht nur zu einer Rekonfiguration der Korper, des Geschlechterverhalt-
nisses und seiner kulturellen Bedeutung, sondern auch zu neuen sozial-
hygienischen Formen der Jugendarbeit — ,,working girls’ clubs* werden
mit dem Ziel gegriindet, Refugien des Gliicks, Stitten des Unterrichts
und Zentren moralischer Bildung zu sein (vgl. Pethick 1898). Der Club
soll das in der Grofistadt Verlorene Zuhause ersetzen, Reinheit und Tu-
gend, verstanden als spezifisch weibliche Werte, erhalten oder allererst
installieren und auf diese Weise gute Biirgerinnen erziehen. Die Sorge
um das Working Girl oder die Working Woman, ein Terminus, der Ende
des 19. Jahrhunderts synonym gebraucht wird, beruht auf der spezifi-
schen Arbeitssituation der jungen Frauen: Thr Verdienst ist prinzipiell
geringer als der von Ménnern, und das auf einer nach unten offenen Ska-
la. In einem Artikel von Jacob A. Riis tiber die Working Girls of New
York wird deutlich, dass es die Arbeitswelt selbst ist, die Arbeit und Se-
xualitdt miteinander verschrinkend in eine okonomisch-kalkulierende
Struktur iibersetzt: ,,It is a known fact that men’s wages cannot fall be-
low a limit upon which they can exist, but woman’s wages have no li-
mit, since the paths of shame are always open to her. It is simply impos-
sible for any woman to live without assistance on the low salary a
saleswoman earns“ (Riis 1890). Die finanzielle Lage hat sich auch fiir
die Angestellte in der Weimarer Republik nicht wesentlich gedndert
(vgl. Frevert 1981, Koch 1993).

Der Begriff des Working Girls gibt dieser zweideutigen Situation, in
der sich die arbeitenden Frauen bewegen, einen Namen. Von Beginn an
ist ihm eine Ambivalenz als Konnotation zugehorig, die als Denotation
erst Ende der 1960er Jahre den Weg ins Worterbuch findet: Das OED
verzeichnet die Bedeutung ,,Prostituierte” als Denotation von ,,Working
Girls* ab 1968. Als Selbstbezeichnung gewahlt ist der Begriff im Rah-
men der ,,Huren-Bewegung* Teil eines politischen Kampfes um die An-
erkennung ihrer Titigkeit als Arbeit.®

Dieser kurze Abriss zur Begriffsgeschichte findet eine Entspre-
chung in der Geschichte des Films. Der Film ist das Medium, das das
Korperschema des Working Girls visualisiert hat und als Bild ikonisch
werden lief3. Neben einer langen Liste von Filmen, in denen Figuren auf-
tauchen, die als Working Girl zu beschreiben wiren, gibt es erstaunlich
viele, die das Working Girl im Titel tragen. Der Bogen reicht hier von
Dorothy Arzners Film Working Girls von 1931, der die Geschichte

8 In dieser Strategie der Legitimierung siecht Roberta Perkins auch eine Ver-
schiebung der Selbstbeschreibung und -wahrnehmung der Prostituierten
von der Betonung der Lust hin zur Akzentuierung eines protestantischen
Arbeitsethos (Perkins 1991).
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zweier Schwestern erzéhlt, die als Privatsekretirin und Telegraphin ihr
Geld in der groBen Stadt verdienen, zu Lizzi Bordens Working Girls von
1986, der einen Arbeitstag im Leben einer hochbezahlten New Yorker
Prostituierten schildert.’

Working Girls der Weimarer Republik

»Working Girl*“ soll als ein Sammelbegriff fiir die vielen neuen Frauen
der Weimarer Republik vorgeschlagen werden, als Sammelbegriff fiir
den ,,flapper*, den ,,gold-digger*, das ,,jazz babe* oder das ,,Ladenméd-
chen®, die ,,Tippmamsell oder einfach das ,,girl als amerikanischem
EXportartikel.lO Im Unterschied zum Terminus ,,Neue Frau“ markiert
»Working Girl“ nicht den historischen Anbruch des Neuen, sondern
verweist begriffsgeschichtlich auf die Herkunft dieses Frauentypus aus
den USA und impliziert eine Kontinuitdt zur Welt der Arbeiterinnen des
ausgehenden 19. Jahrhunderts."" Die ,,Neuheit“ des Phdnomens der ar-
beitenden, ledigen, jungen Frau zeigt sich auch als ein Diskursphéno-
men.'? Die Frau von morgen wie wir sie wiinschen heiBt eine beriihmte
Essaysammlung mit Texten von Max Brod bis Stefan Zweig, die 1929
publiziert wurde (vgl. Huebner 1990). In den 1920er und 30er Jahren
finden sich literarische und filmische Figuren des Working Girls vor al-
lem in der Sphére der weiblichen Angestellten, die als eine Sphére der
Vermischung aufstiegsbereiter junger Frauen der unteren Schichten und

9 Waihrend Arzners frither Film das Thema Prostitution in einer Nebenfigur
zwar explizit, aber nur am Rande mitverhandelt, um anhand seiner beiden
Hauptfiguren den sozialen Aufstieg der Working Girls in einen romanti-
schen Plot einzubetten, widmet sich Borden 55 Jahre spéter der konkreten
Arbeitssituation der Prostituierten, in der Romantik auf die Rahmenerzih-
lung der lesbischen Beziehung der Protagonistin verschoben wird (vgl.
Mund 2002b).

10 Lynne Frame sieht die Typoligisierungswut der Zeit als Element eines
»anthropologischen Projekts, das die deutsche Bevélkerung systematisieren
sollte” (Frame 1999: 22).

11 Der Begriff ermoglicht es auch, die angesprochene Konstellierung von Lie-
be und Sexualitit, Okonomie und Arbeit iiber die Zeit der Weimarer Repu-
blik hinaus in aktuellen kulturellen Produktionen (wie z.B. TV-Serien wie
die Mary-Tyler-Moore-Show, Ally McBeal oder Sex and the City) zu ver-
folgen.

12 Sally Mitchell hat diese Rhetorik des Neuen im Zusammenhang mit dem
arbeitenden Girl fiir die Jahrhundertwende in England untersucht und dabei
festgestellt, dass sich die Zahl der arbeitenden Frauen nicht wesentlich er-
hoht hat. Sie kommt daher zu folgendem Schluss: ,,The change is one of
perception, attitude, and expectation* (Mitchell 1995: 24).
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verwaister Offizierstochter beschrieben werden kann."” Wie die Ange-
stellten allgemein, setzt auch das Working Girl auf das Versprechen des
sozialen Aufstiegs, der fiir weibliche Angestellte hdufig in einer Ehe-
schlieBung bestand, da der Angestelltenberuf fiir sie nur eine Durch-
gangsstation sein konnte."* In den Geschichten, die vom Working Girl
erzdhlt werden, bildet die Arbeit nur den Vorraum zur Karriere als Ehe-
frau, ausgehaltener Geliebter, Ténzerin, Drehbuchautorin oder Film-
star.” Die Arbeit eines Midchens wird nicht ernst genommen — weder in
den Augen der Gesellschaft noch in der Logik der Narrative. ,,Die Ar-
beitssphére erzdhlerisch in den Dienst der Liebesgeschichte zu stellen
und nicht umgekehrt, ist typisch fiir alle Geschichten tiber Working
Girls“ (Mund 2002a: 2). Das Arbeitsleben Lorelei Lees in Anita Loos’
Gentlemen Prefer Blondes nimmt eine von 168 Seiten ein.

Mit Loos’ Roman ist ein Text angesprochen, der Mitte der 20er Jah-
re bereits auf das Klischee des blonden Girls reagiert.'® Die Reise der
Protagonistin fithrt von Amerika nach Europa und dies ist in etwa auch
die Route, die das Working Girl als frithes Phinomen der Globalisierung
genommen hat. Nicht nur Fritz Giese hat die ,,neue* Frauengeneration in
Deutschland als Ergebnis einer ,,Amerikanisierung® beschrieben: ,,Es
entwickelte sich ein internationaler Frauenstil mit Verschiebung aller
soziologischen Differenzierung. Er war echt amerikanisch-uniform, ob
es Stenotypistin, Gréfin oder Industriefrau blieb. Der Bubikopf, der be-
stimmte modische Universalschnitt, die bestimmte modische ,schlanke®
Linie, der Sportkdrper ohne Fett und erotische Fraulichkeit: das war der
internationale Frauenstil um 1924 (Giese 1925: 139). Giese gilt das
Girl als ein kulturelles Phdnomen, anhand dessen sich die Kulturdiffe-
renz zwischen den USA und Europa erldutern lidsst. Seine Beschreibung

13 Siegfried Kracauer hat diesen Status des Dazwischen, den die Angestellten
vor allem in der Selbstwahrnehmung produzierten, in seiner Studie iiber
Die Angestellten ausfiihrlich erldutert (vgl. Kracauer 1971). Literarisch
umgesetzt finden sich die oben im Text genannten Alternativen in Irmgard
Keuns Roman Gilgi. Eine von uns und Christa Anita Briicks Schicksale
hinter Schreibmaschinen.

14 Viele Berufe waren nicht zuletzt aufgrund ihres monotonen Charakters so
anstrengend, dass sie nur wenige Jahre ausgelibt werden konnten. Auch
wurden Frauen haufig ab einem bestimmten Alter entlassen, da ihre jiinge-
ren Kolleginnen fiir die Unternehmen aufgrund des geringeren Lohnes giin-
stiger waren (vgl. Frevert 1981).

15 Als charakteristischer Orte des Working Girls konnen daher Ubergangs-
und Warterdume gelten (vgl. dazu auch Keck 2003).

16 Der Roman erschien zuerst 1925 als Fortsetzungsroman in Harper's Bazaar
und 1927 in der Illustrierten Die Dame unter dem Titel Die Blonde und die
Herren. Das lehrreiche Tagebuch einer Dame von Beruf (vgl. Vehling
1999: 91).

143



HEIDE VOLKENING

der Girlkultur versteht sich als kulturwissenschaftliche Forschung in
diesem weiterreichenden Sinn.!” Seine Frage lautet daher: ,,Welche kul-
turellen Inhalte Amerikas erkennen wir an der Zeiterscheinung der tan-
zenden Girls?* (Ebd.: 18).

Giese gliedert seine Antwort in zehn Punkte, die er ausfiihrlich be-
handelt, die hier nur gerafft dargestellt werden konnen: In den so ge-
nannten Girltrupps zeige sich die Anpassung an den modernen schnellen
Lebensrhythmus; sie verkérpern ein typisiertes demokratisches Schon-
heitsideal der ,,schonen, schlanken, blonden Frau“ (ebd.: 39); das Girl
als Darstellerin im amerikanischen Film sei Element einer schematisier-
ten und konzentrierten Kultur des Happy Ends; der ,,Kult der weiflen
Frau® (ebd. 67 — Hervorhebung im Original) entwickle sich aus der Po-
larisierung von schwarzer und weifler ,,Rasse* und einer eugenisch ori-
entierten Ideologie der Jugendlichkeit; das Girl sei die Verkorperung des
amerikanischen nicht-militaristischen aber normalisierten Kollektivis-
mus; die Beweglichkeit der Trupps zeuge von der Agilitét der Frauen im
Berufsleben; das Girl sei der Ausdruck einer Auffassung von Geschlech-
terdifferenz als wertschitzender Kameradschaft; der Bereich von Sexua-
litdt und Erotik sowie die europdische Nacktkultur bleibe im puritani-
schen Amerika im Bereich des Verbotenen; das Licheln der Girls auf
der Biihne sei der Reflex einer amerikanischen Metaphysik des Opti-
mismus und das Girl sei ein Vorbild fiir die Unsichtbarmachung sozialer
Differenzen.

Unter diesen zehn Punkten ist auf die Berufstitigkeit besonders hin-
zuweisen, da sie es ist, die die Neuartigkeit des Typus erkldrbar machen
soll. Gieses Sitze erinnern auf frappierende Weise an die oben zitierte
Charakterisierung der Working Girls aus dem 19. Jahrhundert: ,,Nicht
im Schlosse lebt sie, nicht gehiitet von Zofen und Vertrauten, nicht das
Lever ist ihre Aufgabe oder das siile Nichtstun, die Kauserie und das
Hinbringen der Tage in Geschwitz. Sondern diese Madchen aus der
Masse sind die Frauen als Berufsmensch. Der Mensch, der eben auch im
Leben die Elastizitit des Hiipfens, den Rhythmus steter Tatigkeitsbereit-
schaft besitzen soll* (ebd.: 97). Auch hier verbindet sich das neue Kor-
perbild mit einer positiven Besetzung der arbeitenden jungen Frau (zur
Verbindung von Modernitéit und Berufstitigkeit in Romanen der Wei-
marer Republik vgl. Roebling 1999/2000: 38). Die ZeitgemiBheit des
Girls und ihre Verortung im groBstddtischen Raum héangt wesentlich mit
der neuen Bewertung von Arbeit zusammen: ,,Girl und Berufsmensch

17 Es geht nicht darum, Girlkultur als ein Einzelphdnomen zu charakterisie-
ren, sondern es als ein ,,Symptom fiir eine andersgesichtige Epoche® zu
verstehen, die sich nicht auf wirtschaftliche und technische Daten reduzie-
ren lasse (vgl. Giese 1925: 14).
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passen zusammen, Girl und Arbeit, Girl und GroBstadt™ (ebd.). Auch ist
es fur Giese die ,,Berufslage der Frau [...] in Europa® (ebd.: 139), die die
Internationalisierung férdere, insofern sie als Grund fiir die neue Mode
der kurzen Rocke und Haare angenommen wird.

Wihrend andere Autoren im ,,Girlkult“ der Amerikaner eine Form
des Kulturfeminismus beschworen, die den Niedergang der westlichen
Kultur und ihrer geistigen Werte herbeifiihren werde (vgl. Halfeld 1927:
209-227), wertet Giese die Girls als Symptom eines moglichen kulturel-
len und zivilisatorischen Fortschritts. Erst langsam beginne sich auch in
der deutschen Nacktkultur- und Gymnastikbewegung eine Demilitarisie-
rung des Sports und eine Versportlichung des weiblichen Korpers abzu-
zeichnen, die so Giese, in den USA ldngst vonstatten gegangen sei (zur
Korperbildung in der deutschen Nacktkultur vgl. Méhring 2004 und ih-
ren Beitrag in diesem Band). Die deutsche Wertschétzung von Individu-
alitit, die auch fiir Halfeld die Grundlage seiner Ablehnung Amerikas
ist, zeichne sich durch einen Hang zu Autoritétsfixierung und Militaris-
mus aus, der sich in amerikanischen Formen des Kollektivs nicht auf die
gleiche Weise finden lasse. Giese diagnostiziert fiir Deutschland und die
USA zwei unterschiedlich gepragte Formen von Kollektivitit, die durch
die Spannung von Individualitit/Gehorsam auf der einen und durch die
Prozesse von Normalisierung und Typisierung, die letztlich groBere
Freiheiten lasse, auf der anderen Seite gekennzeichnet seien (vgl. ebd.:
79-95). Die Korperformationen der Tiller Girls und Hoffmann Girls, die
Mitte der zwanziger Jahre in Deutschland gastieren, gelten ihm als
Sinnbild dieses progressiven, modernen Kollektivs.

Der kollektive Korper, den Giese als positiven kulturellen Entwurf
Amerikas angelegt sieht, ldsst sich mit der Mode als einem Phénomen
vergleichen, das anders als die Uniform mit einer paradoxen Verschrin-
kung von Individualitit und Allgemeinheit operiert. In Anlehnung an
Georg Simmel bestimmt Elena Esposito Mode als dieses Paradox: ,,Das
Individuum folgt der Mode, um die eigene Einzigartigkeit durchzusetzen
und unter Beweis zu stellen, und es tut dies, indem es sich nach einer
allgemeinen Tendenz ausrichtet” (Esposito 2004: 13). Fiir das Working
Girl bedeutet Mode die ,,Beteiligung an symbolischen Handlungen*
(Hake 1999: 195) — auch wenn und womdglich gerade weil das impli-
ziert, ,,dass die Mode, bis auf das grundlegend soziale Problem der Teil-
nahme an Kommunikation, keine Probleme 16st* (Esposito 2004: 173f.).
Gerade als marginales, sinnfreies und kontingentes Phénomen, so Espo-
sito, wird Mode zu einer stindig mitgefiihrten Beobachtung der moder-
nen Gesellschaft. Etwas euphorischer hat dies auch Sabine Hake ausge-
driickt: ,,Die Massenkultur garantiert die Teilnahme aller am illusioniren
Spiel der Selbstkonstruktion durch Konsum [...]. Insofern kann das
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Modebewusstsein der Angestellten als progressive Haltung gewertet
werden. Es war eine Entscheidung gegen die Beschrankung der Identi-
tit, gegen die normativen Effekte der Physiognomie und die Ethik des
Hineingeborenwerdens. Fiir die Angestellten stellte Mode die wirksams-
te Methode zur Ubersetzung gesellschaftlichen Ehrgeizes in dsthetische
Kategorien dar (Hake 1999: 204).

Flammchen, Lorelei, Doris — Neuerungen der
Figurenbildung

In dieser Konstellation von Typisierung und VerduBerlichung des Selbst
in der Mode bewegt sich auch die Figur Flammchens: ,,Sie trug ein
blaues, diinnes Seidenkleidchen, eine billige Kette aus geschliffenem
Glas und ein flott zurechtgekniffenes Hiitchen aus einem Serienverkauf
zu einer Mark neunzig. Sie sah bezaubernd aus mit diesen Requisiten ei-
ner karrierebeflissenen Eleganz® (Baum 1991: 160). In dieser Beschrei-
bung werden zunidchst stereotype Elemente einer Working-Girl-
Garderobe aufgelistet, deren genauso zum Stereotyp gewordene kultu-
relle Deutung dann in der Auflensicht ebenfalls bemiiht wird. Die Er-
zéhlstimme weill nicht nur um das bildliche Klischee, sondern auch um
dessen soziologische Deutbarkeit im Terminus der Karriere.

Wie alle Figuren des Romans verdankt auch Flammchen ihre Exis-
tenz einer experimentellen Anordnung: ,,Schon, dachte ich bei mir, ma-
chen wir mal ein kleines Experiment. Nehmen wir mal die abgedro-
schensten Situationen, nehmen wir die abgedroschensten Figuren, ste-
cken wir in jede ein Lichtlein, das sie von innen erhellt, durchsichtig
macht, zu einem Menschen macht (Baum 1987: 375). Die Figuren in
Menschen im Hotel sind innen hohl. Sie sind weder einfach flache noch
nur runde Charaktere, sondern ausgehdhlte, deren Zusammenhang sich
als ein Oberflicheneffekt ergibt.'"® Der Korper dieser Figuren zitiert
nicht nur ein Klischeebild, sondern ist gleichzeitig die Mallgabe ihrer
Identitit: eine Art dreidimensionales Schattenspiel in Farbe."

18 Die Unterscheidung von flachen und runden Charakteren ist vor allem in
der anglo-amerikanischen Literaturwissenschaft verwendet worden, um un-
terschiedliche Grade psychologischer ,, Tiefe“ zu fassen; neuerdings erfahrt
sie eine kritische Revision bei Lynch 1998.

19 Julia Bertschik hat gezeigt, dass sich Baum der klischierten Welt der II-
lustrierten zitierend bedient hat, die sie selbst als Autorin mit belieferte:
Baum wende ihre eigenen Artikel fiir die Zeitschrift Uhu ins Ironische, so
Bertschik, indem sie daraus entnommene Passagen in den Kontext ihrer
Romane sinnverstellend einbaue (vgl. Bertschik 2000).

146



KORPERARBEITEN

Wihrend Baum auf die Vermenschlichung der Stereotype setzt, indem
sie diese in Liebeskonflikte und andere psychische Verwicklungen
stiirzt, bleibt Loos’ Lorelei Lee als literarische Figur reine Projektions-
flache: ,,Sie ist eine Kunstfigur, deren Korper aus den Sehnsiichten der
Minner besteht™ (Vehling 1999: 97). Es geht nicht mehr um literarische
Subjektwerdung oder Identitdtsprozesse, sondern um die Erfiillung von
Wunschphantasien — auch die der Frauen. Der Roman weist auf diesen
Sachverhalt eindringlich und uniibersehbar hin, wenn er seine Protago-
nistin in Wien ,,Dr. Froyd“ besuchen ldsst, der zum ersten Mal einer Pa-
tientin ohne Traume und ohne Handlungshemmung, d.h. ohne Unbe-
wusstes und ohne Uber-Ich begegnet. ,,So then he seemed very very in-
treeged at a girl who always seemed to do everything she wanted to do.
[...] So then Dr. Froyd said that all I needed was to cultivate a few inhi-
bitions and get some sleep” (Loos 1989: 156f., Hervorhebung H.V.). Die
Working Girls agieren, indem sie, die Anspriiche und Wahrnehmungs-
weisen der AuBBenwelt vorwegnehmend, auf diese re-agieren. Sie kom-
binieren ,,Auffenlenkung und Autonomie der Person* und entsprechen
darin dem von Lethen so bezeichneten ,,Radar-Typus®“ (Lethen 1994:
237; Hervorhebung im Original). Als hohle Figuren, noch dazu weibli-
chen Geschlechts, zeigt sich in ihnen ,,das Schreckbild der Erosion eines
Subjekts, das uns der Bildungsroman zugespielt hat* (ebd.: 241).
Wihrend sich diese Form der literarischen Figurengestaltung bei
Baum und Loos vor allem auf die Kérperbilder bezieht und im Falle von
Gentlemen Prefer Blondes in einer Anndherung von literarischem Text
und Drehbuch resultiert (vgl. Vehling 1999: 98f.), eroffnet Keuns Ro-
man Das kunstseidene Mddchen eine zusitzliche Moglichkeit der Um-
setzung dieser Strategien in Sprache. Doris, die nicht nur die Protagonis-
tin, sondern auch Stimme und Fokalisierungsinstanz des Textes ist, will
als fiktive Tagebuchautorin nicht nur wie Lorelei Lee ,,schreiben wie
Film* (Keun 1989a: 6)*°, ihre Figur zeigt sich nach und nach auch als
eine Textur von Sprachzitaten. Es wurde festgestellt, dass Doris einen
Bastard-Dialekt spricht, der sich aus den verschiedensten deutschen Dia-
lekten zusammensetzt (vgl. Schank 1985). Auch zeigt sie sich in ihrer
Sprache als aufmerksame Konsumentin der Unterhaltungskultur ihrer
Zeit, die immer wieder Schlagertexte und Refrains in ihre Rede einbaut.
»Aber nicht sie ist es, die jeden Schlager kennt, sondern die Schlager
kennen sie” (Kracauer 1971: 68). Als Tagebuchschreiberin benutzt Do-
ris die Technik der Stenographie, der ,,Redeschrift® als ,rhetorisches
Mittel”“: Das fingierte Tagebuch, so Ilke Vehling, werde zum ,,Steno-

20 ,,Und wenn ich spiter lese, ist alles wie Kino — ich sehe mich in Bildern*
(Keun 1989a: 6).
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grammblock®, der eine ,,assoziative Gleichschaltung von Sehen, Horen
und Schreiben® inszeniere (Vehling 1997: 16). Die immer wieder feh-
lerhafte Sprache der Figur sei daher nicht als literarische Umsetzung
mangelnder Bildung, sondern als Effekt dieser aus der Stenographie re-
sultierenden ,,verbliiffende[n] Kombination verschiedener Satzfragmen-
te“ zu verstehen (ebd.).

Der Eindruck einer geringen ,,Bildung™ kann sich jedoch nicht nur
aus der Sprache der Erzéhlerin ergeben, sondern auch aus deren Aussa-
gen {iber die Protagonistin: ,,Ich war eine kurze Zeit in einer ganz trauri-
gen Wolke, denn immerzu sind in meinem Leben Dinge, die ich nicht
weil, und immer muf ich tun als ob und bin manchmal richtig miide vor
lauter Aufpassen, und immer soll ich mich schimen miissen, wenn Wor-
te und so Sachen sind, die ich nicht kenne, und nie sind Leute gut und
so, daB} ich den Mut hitte zu ihnen, um zu sagen: ich weil} ja, da3 ich
dumm bin, aber ich habe ein Gedéchtnis, und wenn man mir was erklart,
gebe ich mir Miihe, es zu behalten” (Keun 1989a: 26). Annette Keck hat
daher den Antagonismus von populdrer Kultur und Bildungsgut als kriti-
sche Volte des Romans ausgemacht: ,,Das Erzdhlverfahren des Romans
[...] treibt kunstvoll durch Missverstehen und entstellendes Zitieren,
durch das Schreiben aus einer vermeintlich ungebildeten Perspektive die
Komik und die Brutalitdt dieser Bildungs-Inszenierungen hervor* (Keck
2003: 225). Doris ist gewissermaflen die literarische Ausgestaltung der
»kleinen Ladenméadchen®, die ins Kino gehen. Wihrend Kracauer diese,
darin einem Strukturmodell der Moderne folgend,”' als naives Publikum
einer von Kapitalinteressen gepragten Kinokultur zeigt (vgl. Kracauer
1977b), etabliert sich in Keuns Roman eine Perspektive ,,von unten®.
Auch in der Narration tendiert die Figur des Working Girls dazu, das zu
werden, wovon Doris trdumt: ,,Ich will so ein Glanz werden, der oben
ist“ (Keun 1989a: 29).** Der Korper des Working Girls hat sich in
Keuns Roman in einen Sprach-Korper verwandelt, der nicht mehr den
Subjektivierungsstrategien und -mechanismen des Bildungsromans ent-
sprechen will.

21 Andreas Huyssen hat gezeigt, wie sich die dsthetische Moderne durch den
Ausschluss einer als weiblich konnotierten Massen- und Populdrkultur
konstituiert (Huyssen 1986).

22 Ingrid Marchlewitz hat gezeigt, ,,daB3 Doris als Person real nicht vorstellbar
ist“ (Marchlewitz 1999: 97) und zwar nicht, weil sie eine unwahrscheinli-
che fiktionale Konstruktion ist, sondern weil der sprachliche Reichtum der
Erzdhlung dem Bildungsstand der erzdhlten Figur nicht entspreche. Es ist
fraglich, ob sich in dieser Position nicht wieder jenes Bildungskonzept &u-
Bert, gegen das der Roman antritt.
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The Beautiful Body of the Mannequin:

Display Practices in Weimar Germany

MILA GANEVA

“Schon, kithl und sachlich — aber
gottseidank nur eine Puppe.”
(Franz Hessel)

The Berlin mannequin could not escape the inquisitive gaze of the
fldneur. In a 1929 picture story entitled “Eine gefahrliche StraB3e” and
published in Das Illustrierte Blatt (Otto Umbehr provided the photo-
graphs), Franz Hessel voices the common mixture of fascination and
anxiety triggered by the sight of dummies in the display windows.
Walking down a street in Berlin, not far from the Spittelmarkt where
numerous mannequin factories had their store fronts, the author de-
scribes the “stylized products of display window artists” as “the spooky
beauties” that appear by the “hundreds of thousands all over Germany
and around the world to demonstrate to us how to wear shirts, dresses
and hats” (Hessel 1929a: 686). Indeed, by the end of the 1920s, the
manufacture of mannequins, as well as fashion in general, was a flour-
ishing business in Germany. There were over a dozen large mannequin
factories in Berlin alone, where the thriving industry of ready-to-wear
clothing (“Konfektion”) counted close to 800 companies and was mak-
ing huge profits in domestic and international sales (see Parrot 1981:
127; Guenther 2004: 80-82).

Observing the unprecedented proliferation of mannequins in Berlin
shop windows, Hessel is frightened by their stylized expressions, their
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uniform faces and their “gazes,” in which the male observer reads hu-
man character traits such as “coldness, corruptness, impertinence and
haughtiness.” With his typical provocative irony, he concludes:

“Mit spitzen Miindern fordern sie dich, schmale Augen zichen sie, aus denen
der Blick wie Gift tropft [...] Alle verachten uns Ménner furchtbar. Sie be-

staunen nicht, ‘was ein Mann nicht alles denken kann’. Sie durchschauen uns”
(Ibid.).

The image of the mannequin in Hessel’s essay is paradigmatic of the
hesitant ways in which the changes in the appearance of the “real” Wei-
mar woman — her body, clothes and presence in the public spaces of the
city — were greeted by the public. As another contemporary put it:

“Die Gliederpuppe ist mehr als nur ein Kleiderstdander. Sie ist die Realisierung
des Modetyps als Wunschkomplex. [...] Es ist eine nachdenkliche Feststel-
lung, daf} diese arbeitende, rechnende, kalkulierende, spekulierende, diese mit
technischem Wissen gesittigte, sportliche Physiognomie des Zeitgenossen
allmihlich alles verwischt, was platonischen Geist ausdriickt” (Starke 1930:
609).

It is the aggressive “Modetyp” — rather than the mannequin itself — that
irritates Hessel. And this reaction is not surprising, since elsewhere in
his writing, he has repeatedly given voice to his mixed feelings about the
modern Berlin woman — admiring her athletic figure, elegant clothes and
self-confident presence on the street, while at the same time chiding her
excessive rationality, her conspicuous pragmatism and her emphatic
embrace of independence. Yet here, in “Eine gefdhrliche Strafle,” the
ambivalence is dramatically exaggerated: the threatening features take
over any original fascination, and the overwhelmingly negative percep-
tion of femininity is mapped out directly onto the lifeless body of the
mannequin, envisioned as a stand-in for the New Woman.

Most audible in Hessel’s critique is the voice of the classical fldneur,
whose ambivalence toward women on the street has been traditionally
associated with the dangerous attraction of the prostitute and with the
rise of commodity consumption in modern societies. Yet at the same
time as they were blaming women for the modern condition, fldneurs
considered their own wandering as something of an erotic adventure,
marked by the vague yearning to meet the gaze of a strange woman.'

1 The most famous example for the flaneur’s fascinating encounter with a
strange woman on the street is provided in Baudelaire’s poem “A une pas-
sante.”
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Therefore, as the new type of woman emerged in the 1920s — marked by
her independence, her readiness to working and her rational attitude,
functional attire and smart make-up — she had a disenchanting effect on
the erotic imagination of the fldneur and provoked, as in the case of
Hessel, an adverse reaction (Sykora 1999: 129).

In this essay, I would like to suggest a reading of the Weimar man-
nequin that in many ways departs from the persistent model established
by the fldneur. 1 focus not only on mannequins in the display window,
but also on those in the fashion show (“Modenschau’). Both locales are
defined by the presence of a female audience standing face to face with
a lifeless or living mannequin, and both present variations of what
Katharina Sykora has called “urban threshold space,” a space in which
images of safe bourgeois interiority blend with fantasies of dangerous,
morally ambivalent exteriority (Sykora 1999: 136). Since it was mostly
women on both sides of the Weimar display window and in the fashion
show (as mannequins, shop assistants, window shoppers, audience and
consumers), it would make more sense to ask what diverse cultural prac-
tices — beyond fldnerie — emerged in those spaces and what these prac-
tices meant to the female observers and participants in the spectacle. In
such a reading, the display window and the fashion show appear as set-
tings that allow for multiple positionalities. In other words, the women
in these spaces are not tied to a single role — that of the consumer, the
commodity, the object of observation or the opposite of the fldneur — but
become the subjects of a complex, ambivalent and constantly shifting
experiences of metropolitan modernity.

A closer look at the contemporary discourses on the mannequin in
Weimar culture — in popular novels and in the press of the time — invites
the reader to see the human features concealed under the mask of perfect
beauty and elegance; to explore the hidden power games between de-
signers, customers and mannequins; and to define the meaning of fash-
ion as an everyday cultural practice. The exploration of the mannequin
inevitably generates an eclectic mixture of historical, sociological and
aesthetic questions: Who were these women who would become manne-
quins? What were their age, social background and professional status?
What was considered particularly attractive about their bodies? What
ideal of beauty did they represent? How were they commented upon or
fantasized about in contemporary popular literature, magazine features
and newspaper columns? I will return to these questions after a brief
overview of the history of the mannequin.
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The mannequin has always had an auxiliary function. Although born in
the artist’s studio, it was rarely considered art itself; rather, it was meant
to aid the artist by stimulating his imagination. According to the Oxford
Dictionary of English, the word “mannequin” dates back to 1570, when
Dutch painters, using the diminutive form for “man,” named the little
statue or model usually made of wax or wood a “manekin” (“a little
man”). Thus the connotation of term, from its very inception, is en-
dowed with ambivalence: the lay figure resembled a human being, but
was not a real one; it resembled a work of art, a sculpture or a statue, but
was not one either, since there was nothing permanent about it and its
body parts could be turned and twisted at the whim of its creator. In the
eighteenth century, the word “mannequin” entered both German and
English via French in that very sense of the lay figure, the puppet.

The use of the mannequin to present the latest fashions and sell
clothes dates back to the sixteenth century.” In the seventeenth century,
wooden dolls dressed in miniature versions of couture clothes were sent
to the royal courts and wealthy buyers in the capitals of Europe. The first
made-to-order wickerwork silhouettes appeared in 1750, and a century
later, the wirework model with wax or papier maché heads replaced the
unstable basketwork dummy. With the birth of the elegant fashion sa-
lons, the large department stores and the ready-to-wear industry in the
19™ century, the mannequin was brought into the limelight of the display
window. It was now designed as a flattering reflection of the mass cus-
tomer, who would not only buy the latest fashion but also try to emulate
fashionable gestures, expressions and lifestyle. In other words, the man-
nequin transformed from a clothes-rack (headless dummy without limbs)
into a human-like figure with authentic looking hair, facial features and
adjustable arms and legs. By the late 1920s, the dominance of the realis-
tic mannequin was challenged by the appearance of the “stylized man-
nequin,” whose anatomy eradicated the signs of the natural female body,
erased the individual facial features and had ‘skin’ with a metallic, often
silver finish (Gronberg 1998: 89). These antimimetic mannequins sought
to divert the attention from the female body to the merchandise it was
wearing, while at the same time they reproduced, in abstract form, some
essentially modern characteristics such as — in the words of one com-
mentator — the “intensified rthythm” of life in the big city (see Ward
2001: 229).% It should be noted that display windows during the Weimar

2 For more on the history of production and use of mannequins, see Gross
1995: 31-42 and Parrot 1981.
3 For a discussion of the stylized mannequin, see Gronberg 1998: 80-113.
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years featured all different styles of mannequins — from the androgy-
nous-abstract to the wholly naturalistic — and they were all indispensable
parts of the street scene.

At about the same time that the big department stores and elegant
fashion salons were opening their doors in Paris, the dummies’ animated
doubles — the living mannequins — were born. In 1858, Charles Worth,
who established his own fashion house in Paris, pioneered a practice to
which contemporary fashion is still heir. For the first time, brand-new
models, prepared in advance and changed frequently, were presented to
clients in luxurious salons and then made to measure according to the
client’s choice. The models — the first seasonal collections — were worn
and presented by young women, prototypes of today’s mannequins and
fashion models, known as sosies or “doubles” (see Moderegger 2000:
62; Lipovetsky 1994: 57).* In France, as well as in Berlin, dozens of
fashion houses sprang up following Worth’s example. By the beginning
of the twentieth century, the use of flesh-and-blood mannequins for the
demonstration of clothes at shows in stores, in hotels, at sporting events,
on boats and in public parks was a popular practice throughout Europe
and the United States.” As classified ads in the Berlin daily press from
the 1920s testify, the city’s famous fashion salons and central depart-
ment stores also employed a large number of living mannequins known
as “Probierdamen” or “Vorfithrdamen.” Beginning in 1926, in an effort
to generate even more publicity for their business, they organized annual
contests among the mannequins and elected a “fashion queen”
(“Modekonigin”) (see Ward 2001: 25; Westphal 1992: 74).

The intensive discourses in mass media on the practices of fashion dis-
play during the 1920s foreground the pronounced ambiguity conveyed
by the term “mannequin.” The same word was commonly used to desig-
nate the artificial reproductions of women’s bodies that appeared in the
shop windows (“Schaufensterpuppen”) as well as those women who of-
fered up their bodies to the ritual of the fashion show in order to assist

4 Worth first used his wife Marie Vernet, a former salesgirl in a clothes shop,
as a house model. Inspired by the success of Vernet in selling the clothes
that she would put on, Worth hired even more women as mannequins and
started the ritual of the fashion show (see Moderegger 2000: 62).

5 Paris designer Paul Poiret was the first to take mannequins on international
tours: in 1911 to London; in 1912 to Berlin, Vienna, Brussels, Moscow and
St. Petersburg; and in 1913 to New York (see Loschek 1995: 23-34).
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customers selecting a dress (“Vorfithrdamen”). Both types of manne-
quins coexisted in a bizarre dynamic that ranged from an uncanny re-
semblance between the living and the lifeless to stark contrast and mu-
tual exclusion. Frequently, a person made up to match inanimate man-
nequins as closely as possible would perform alongside them in a dis-
play window and mimic their expressions. This practice was started by
the major department stores in Europe and the United Stated in the
1890s and reached new heights of ingenuity during the 1920s and early
1930s. A live female model would, for example, disappear and appear
again at intervals as a statue on a pedestal, each time wearing a new hat,
shawl or gloves (see Friedberg 1993: 66). Very often, women masquer-
ading as artificial mannequins would be staged in intimate settings, as if
caught trying on lingerie or stockings. Needless to say, such scenes al-
most caused traffic jams in front of the stores (see Leach 1989: 117,
Ward 2001: 231).

Contemporary commentators considered many of these practices in
line with the mentality of the urban dwellers: their desire for constant
entertainment, distraction and stimulation. In a 1930 article in Scherl’s
Magazin entitled “Tausend Lockungen hinter Glas,” Ottomar Starke
claims that the window display, this modern-day “Gesamtkunstwerk,”
reflects his contemporaries’ susceptibility to both voyeurism and narcis-
sism: “Wir wollen sehen und gesehen werden” (Starke 1930: 606).
Starke’s article features two photographs as visual examples, implying
that it is women who are put on display and, supposedly, “like to be
seen.” In the first photograph, a scantily dressed woman (her legs, arms
and part of her back exposed) demonstrates an electric massage belt in
the window of a Berlin drug store (fig. 1). In the second photograph,
showing a window display advertising soap, two young women in rural
costumes are washing linen in a spring (fig. 2). In both cases, a similar
one-way visual dynamics takes place: the objectified bodies of the man-
nequins clearly become the target of unabashed male voyeurism.

But there is more to this spectacle in and in front of the display win-
dow. One cannot avoid the impression that these living tableaux strongly
resemble a cinema screen, where the mannequins are framed as film
stars and the window shoppers become spectators. The mannequins per-
form for an audience and, to a certain extent, even manipulate that audi-
ence — they are in control of the spectacle and choose to look back at the
curious onlookers or to avert their gazes. While the audience in the first
photograph consists mostly of men (who are obviously less interested in
the products being demonstrated than in the live spectacle staged in the
window), the second photograph features many women, which suggests
further that window shopping for women may imply consumer contem-
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Fig. 1: Mannequin demonstrating electric massage belt (from Starke,
“Tausend Lockungen hinter Glas,” Scherl’s Magazin, 1930).

plation and self-reflective narcissism, in the same way that cinema spec-
tatorship suggests distanced fascination and imaginary identification
(see Friedberg 1993: 67-68). The woman in front of the glass can in-
dulge in the mise-en-scéne even if she cannot enter the store and make a
purchase, just as the female spectator can dream of becoming the filmic
icon even if she cannot enter the screen.

The actual women working in the display windows were typically
lower-class, underpaid “shop girls” in the department stores with no re-
alistic career prospects, which explains why the opportunity to be placed
in the window may have seemed a glamorous and lucrative enterprise,
almost like being picked for the movies. Contemporary accounts sketch
out a collective portrait of these sales assistants. In a series of three re-
ports for the Frankfurter Zeitung, for example, Marie Swarzenski ob-
serves how tedious work makes the sales girls appear stiff, almost like
automatons. The mandatory training in the department stores teaches
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them to suppress their own personalities and emotions in their interac-
tions with customers; it disciplines their bodily gestures, straightens
their posture, streamlines their appearance, cleanses their language of
regional accents and supplies them with an arsenal of stock phrases.
Swarzenski writes: “Als ganzes sind sie ein getreues Abbild unserer
Zeit: kiihl, erwerbsbedacht, aber gleichgiiltig gegen die Zukunft,
schnoddrig und stumpf zugleich. Die Worte, die ich am meisten horte,
waren ‘Tarif” oder ‘Kiindigung’” (Swarzenski 1929: 1). To another
commentator for the same newspaper, Siegfried Kracauer, the uniformed
female employees of the department store appear as “its little machin-
ery” (“seine Appardtchen”) and, conversely, a mannequin in the “sales
temple” seems to be easily confused with a bored shop girl who consci-
entiously fulfills her duty to be decorative (Kracauer 1990: 229, 350).

It is understandable, then, that a sales girl would want to break away
from this strictly regimented working environment, which forced her to
surrender her personality and to behave like a robot. Paradoxically, she
found temporary escape nowhere else but in the display window, where
her job was to act precisely as a lifeless body. However, there was an
economic difference between pretending to be energetic and lively while
in fact being reduced to an automaton (on the sales floor) and pretending

Fig. 2: Window display advertisement for soap (from Starke,
“Tausend Lockungen hinter Glas,” Scherl’s Magazin, 1930).
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to be a wax dummy while in reality remaining a person (in the display
window): live mannequins received substantial extra pay for their ser-
vices. Another document of the period, Vicki Baum’s novel Der grofie
Ausverkauf, sheds additional light on the practice of live-mannequin dis-
play, seen here from the point of view of the sales girl participating in
this practice. At the center of the plot is a campaign to boost the sales of
a new garter, and it is decided that “a real girl” should appear alongside
sixteen wax figures in a display window of the department store in order
to “show her knees and demonstrate that the stocking doesn’t tear”
(Baum 1937: 87). In order to pick a suitable model, all professional
mannequins are asked to parade in front of a male jury, but none of them
is approved since it is not the “mob of men” but rather the average “eco-
nomical housewives” that the store wants to attract in front of the dis-
play window (Baum 1937: 89). Therefore Nina, a humble sales assistant
from “China goods,” is selected: a girl with “a pretty face, who looks re-
spectable just the same” (Baum 1937: 95). Nina accepts the new as-
signment despite the disapproval of her husband Eric, a professional
window-dresser, and despite her own unease about “showing herself in
the shop-window” for a week. It not only presents a change from her
everyday routine (she thought it “was her fate to get saddled with all the
tiresome customers”) but also and more importantly offers a great finan-
cial advantage: “Die Midchen im Schaufenster sollten zehn Dollar
Zulage tiglich bekommen, eine auBerordentliche Summe, verglichen mit
dem kleinen Wochengehalt, das sie bezogen, solange ihre Beine nicht in
Frage kommen” (Baum 1937: 88).

Most literary texts of the late Weimar period that touch upon the
theme of the live mannequin in the display window describe the job as a
“dreadfully tiring” and “irritating” occupation, which actually reinforces
the young women’s sense that they are indeed reduced to “wax figures
with a stiff bend in the back and wooden smile” (Baum 1937: 96). How-
ever, along with providing some realistic descriptions, Weimar popular
literature also tends to romanticize the position of the woman as a live
mannequin. In Baum’s novel, as well as in another short story from the
time, Curt Krispien’s “Das Médchen vom Blatt IV,” the woman in the
display windows feels strangely empowered: she is keenly aware of how
her presence generates a huge urban spectacle, forcing all of the nerv-
ous, rushing, blasé pedestrians to stop in their tracks and forget about
their problems and urgent tasks. In Krispien’s piece, a giant fashion
journal is displayed in one of the department store’s windows. Heads of
dummies wearing hats, scarves and other fashionable accessories pop up
from the pages of the journal, and surprisingly, one of these heads is that
of a real woman: “Er drehte sich liachelnd nach links und nach rechts
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und zog sich in kleinen Abstinden hinter das Blatt zuriick, um gleich
wieder mit einem neuen Hutmodell auf den mattblonden Locken aber-
mals ldchelnd zu erscheinen” (Krispien 1932: 818). The living manne-
quin takes particular pleasure in the fact that she does not have to return
the gazes of all these potential consumers. She can ignore them, “forget
that she is being stared at” and fancy herself a performer, an actress
(Baum 1940 102). Usually, indulgence in such fantasies of control and
independence is short lived and quickly overshadowed by an ensuing
love affair. In the plots of all these fictional accounts, the appearance of
a real woman in the display window serves primarily as a prelude for
some sort of romantic entanglement. A rich man may take interest in the
woman behind the glass, fall in love with her and venture into the store
in an attempt to “buy” her (as in Vicki Baum’s novel), or a poor man
will recognize in the mannequin a girl he had danced with at a party and
will launch a desperate chase to regain her (as in Krispien’s story). Pre-
dictably, the happy end in these stories usually also resolves the finan-
cial worries of the young couple as well, so that the shop girl will never
again be tempted to appear as a live mannequin in a shop window.

The Weimar discourse on the mannequins in shop windows is insepara-
bly intertwined with the profusion of texts (popular novels, critical
commentaries, first-person accounts) and images (photographs in the
mass media and films) concerning the women who worked as live mod-
els for department stores, ready-to-wear clothes dealers (“Konfektion-
shduser”) and exquisite fashion salons (“Modehéduser”). According to
one succinct definition of the profession, a good mannequin is “like a
fata morgana appearing in front of a female customer whose body is
quite differently shaped than that of the mannequin and whose uncritical
self-image would prompt her to make a purchase” (Rathhaus. 1930b: 2).
Not unlike the display window, the fashion show — presenting clothes in
front of a large audience or for an individual buyer — had the aura of an
artistic performance based on the constantly shifting dynamics between
deception and self-deception, identification and manipulation. The
women walking in and out of this stage/frame were often referred to as
“anonyme Modeschauspielerinnen” and “Darstellerinnen im Theater der
Mode” (Leopold 1930: 189). In fact, the word “Mannequin” was often
despised by the mannequins themselves, especially because its neuter
gender in German was perceived as a further validation of their objecti-
fication and as an affront to professional dignity (Speyer 1930: 39). The
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protagonists of one 1930 novel about Berlin mannequins by Wilhelm
Speyer, Gaby and Christa, offer an alternative: they call themselves
“cormorants” and provide the following job description, emphasizing
not the appearance and passive behavior, but rather the skills and ag-
gressive attitude involved in their daily work:

“Der Kormoran zeigt seine Geschicklichkeit darin, dafl er mit seinem Schnabel
Fische aus der See aufzupicken versteht. Aber man hat Mafiregeln degegen
gestroffen, dal er seine Beute etwa aufzehre: ein Metallring an seinem schma-
len Hals macht es ihm unmdglich, die Fische herunterzuschlucken. Der Kor-
moran fiihrt Seefische vor wie “das Mannequin” die Kleider. Dem Kormoran
zieht man die Fische, dem Mannequin die Kleider aus” (Speyer 1930: 40).

This description alludes to the mixture of bitter social realities and hid-
den pleasures implicit in the practices of the profession. Every time the
mannequin demonstrates a new outfit, it is a “game”: while seducing the
customer, she also indulges the illusion, at least for a few fleeting mo-
ments, that these unaffordable clothes are her own and that she is not
really who she is, “a fashion salon girl with a middle-school education”
and an empty closet, but someone with a much higher social status
(Speyer 1930: 48). A similar sense of enjoyment while temporarily for-
getting their life of poverty and monotony is evident in some of the in-
terviews with mannequins in Scherl’s Magazin. One of them, a woman
employed as a “Vorfilhrdame™ at a Berlin fashion salon, confesses: “Es
gibt doch nichts Schoneres als herrliche Toiletten vorzufithren. Mir we-
nigstens macht es sehr viel Spal3” (Leopold 1930: 192).

Despite the positive overtone of some accounts, however, most texts
in the popular press reporting on the job of the mannequin focus primar-
ily on the dark side of glamour: on the anonymity, the physical chal-
lenges and the subservient rituals that are intrinsic parts of the daily rou-
tine. Most revealing in that respect is Katharina von Rathhaus’s series of
reports for the Frankfurter Zeitung on the two weeks she spent in a de-
signer’s salon in Paris. In order to gain insight into the workings of the
fashion business, Rathhaus, a well-known fashion journalist who pub-
lished regularly in Die Dame und Elegante Welt, took on a job as a “Ha-
billeuse,” or an assistant to the mannequins. This role allowed her to ob-
serve the tedious routines, the various social interactions and the back-
stage spaces in the theater of fashion. Rathhaus’s account is especially
valuable not only because of its sober realism, but also because her ob-
servations and conclusions for the most part apply to the mannequins’
working conditions in Germany as well as France. She describes how
the young women — who are generally poor and uneducated and often
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bear the additional burden of raising children on their own — report to
work at nine in the morning. They spend most of their strictly regi-
mented eight-to-twelve hour work day in a dressing room, where they
put on make-up and change dozens of times during the day to present an
entire collection of clothes made to fit them. The mannequins walk out
into the official presentation salon for a few minutes per dress and then
run back to the dressing room, change quickly and come out again to
present the next piece of attire. During the presentation, they are forbid-
den to interact with the public, since only the “Vendeuse” or the sales
assistant is authorized to deal with the customers and collect a commis-
sion on each item sold. Hence, it is in the small, hot, stuffy and incredi-
bly busy back room that the sixteen women who are modeling for this
Parisian designer salon actually work. Although she finds the close
physical proximity of bodies uncomfortable, the constant handling of
“warm dresses” unpleasant and the presence of the male personnel direc-
tor humiliating, Rathhaus admits that there is no better place than the
“Kabine” for her to get to know the work of these young women (Rath-
haus. 1930b: 1). At the end of her visit, she declares this room an “island
of joy amidst a bourgeois commercial enterprise” because, paradoxi-
cally, it is only here that mannequins are allowed to be human, have
conversations, forge friendships and even read books (Rathhaus. 1930a:
2).

While Rathhaus observed the inner workings of the “Kabine,” medi-
cal student Hanna Helm experienced first hand what it was to become a
mannequin in a typical Berlin clothes company. She pursued this job as
a quick way to earn money for her tuition fee. In 1930, the magazine
Uhu published Helm’s essay in a series of sobering reports about women
working in service industries. As Helm decides to apply for training at
the mannequin school (“Mannequin-Ausbildungs-Institut”), she quickly
realizes that the very first step on this career path is to accept one’s own
reduction to a body with an exemplary size. In lieu of an interview or
any verbal exchange, she is promptly being measured:

“Eine Frau, die mich erst gar nicht begriifit. Sie mustert mich nur und schlingt
das Zentimetermall um mich: Brust, Taille, Hiifte. Jedesmal wirft das Auge ei-
nen Blick auf den Zentimeterstrich, den der Daumennagel eingeklemmt hilt.
Dann erst fingt sie an zu reden. ‘Ja, Fraulein, sagt sie, Sie haben Chancen’”
(Helm 1930: 55-56).

The eager candidate has “potential” because she fits size 44. In fact, all

living mannequins in Berlin were strictly required to maintain a size 42
(44 at the most) in order to retain their jobs. When Helm starts working,
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she finds her colleagues’ slimness so unnatural, so unhealthy, that she
suspects them of suffering various eating disorders in order to stay thin:
“Sie haben eigentlich alle etwas, sonst kénnten sie nicht so schlank sein.
Es sind lebende Puppenstidnder” (Helm 1930: 59). The wax mannequins,
unlike the live models, came in all possible sizes, since their manufac-
turers took into account the corporeal variety of the public (see Parrot
1981: 22, 44f; Stewart 2001: 88). Again, a paradox seems to be at work
here: one is more likely to find greater variety and realism among the
dead puppets than among the living mannequins regarded as mere
“clothes racks.”

The perfect sizes for mannequins at that time — 42 and 44 — stipu-
lated that the chest measures should not exceed 92/96 cm, the waist
68/70 cm and the hips 96/102 cm (see Waidenschlager 1993: 24-25). In
the 1920s, these measurements presented a considerable change in the
ideal of female beauty, as the slimmer and youthful body was deemed
the only one able to demonstrate the elegance of a dress. The new ideal
personified by the mannequin targeted primarily the taste and imagina-
tion of middle-class and middle-aged female consumers, who were not
only treated to fashion shows with exceptionally slender models but
were also confronted with a profusion of advertisements for diets, exer-
cise devices and slimming girdles. In reality, however, after looking at
the clothes’ perfect fit on the slim body of the mannequin, the customers
would nevertheless order the dress in the larger size that would best fit
them. Thus, if Weimar women in general were subjected to bodily disci-
pline in the abstract, Foucauldian sense of the word, it was the young
lower-class girls employed as mannequins, in particular, who were the
concrete and immediate victims of the practices of bodily control, even
while they actively participated in the mass-cultural practices dissemi-
nating this very same ideal.

As Helm’s and other contemporary reports confirm, as soon as the
Weimar mannequin was hired, her size (42/44), age (20 to 28) and a
short, trendy first name (Mia, Hedy, Anny, Hertha, Elli, Nucki) became
indispensable parts of her new, truncated and strictly controlled identity.
It is not surprising, then, that for his feature in Scherl’s Magazin, the
journalist Dr. Leopold deemed it appropriate to introduce all five women
he had interviewed only with their first name, age, size and hair color:
“Minota v. Fr., 25 Jahre alt, Figur 42,” “Nita M., 23 Jahre, Figur 42,
dunkelblond,” “Anita G., 25 Jahre, Figur 42. Merkwiirdigerweise blond”
(Leopold 1930: 189). Such an approach corresponds also to the wide-
spread practice in which mannequins, unlike anyone else in the company
and contrary to Germany’s rigid social etiquette, were often referred to
in public by their first names and addressed in an informal way (see
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Tergit 1927: 100; Bud 1931: 49; Tieck 1925: 100; Helm 1930: 58). In
addition, as a sign of further displacement of their personality, manne-
quins would often wear a tag dangling down their neck, which indicated
the name (and sometimes the price) of the garment they were modeling
(see Helm 1930: 57).

This strict enforcement of body measurements and the uniform
guidelines for makeup and hairstyle often made the mannequins appear
indistinguishable from each other, depriving them of their individuality:
“Im Typus sind die fast alle gleich. Grof3 und schlank, ohne auffallende
Haarfarbe,” comments Dr. Leopold, who then proceeds to interview
several Berlin mannequins (Leopold 1930: 189). “Sie sehen sich so &h-
nlich,” observes the novice in the business, Hanna Helm. “Kastanien-
braun oder blond, alle rosa angemalt, schwarze Striche und weile Fli-
chen im Gesicht — flinf Figuren in gleicher Grofe” (Helm 1930: 56). A
remarkably similar description is offered in Elsa Maria Bud’s 1931 no-
vel Bravo, Musch!: “Petra ist der modegerechte hundsmagere Halbknabe
mit den hohen Beinen, zweiundvierziger Grof3e, an allen Enden geférbt,
gemalt, poliert und gestutzt. Sie wirkt vollkommen puppenhaft; [...] lee-
re Porzelanaugen starren langsam nach rechts und links” (Bud 1931: 45-
56). Or as another commentator put it, the Berlin mannequins seem all to
be wearing almost identical masks (“uniformierte Masken”; Tieck 1925:
100). But what many observers perceived as a lack of personality, indi-
viduality and emotions, mannequins themselves explained as the conse-
quence of their compliance with the stringent requirements of the job.
The blank facial expression also often hid the mannequin’s sheer physi-
cal exhaustion: Helm reports that very often some of her colleagues
would wear up to 150 dresses a day; changes have to be made at “racing
speed,” and no breaks are allowed in between (Helm 1930: 58-59). One
of the interviewed mannequins provides even more detail of the daily
routine: “Sie sehen selbst, wie hart wir arbeiten miissen. Jede von uns
fithrt taglich mitunter 120 Keider vor, ndmlich fiinf- bis sechsmal unsere
Kollektion” (Leopold 1930: 192). Adding to the physical strains of the
mannequins’ job is the constant realization that, for bosses and clients
alike, they are nothing but lifeless bodies. “Ich selber existiere flir ihn
tiberhaupt nicht,” says Helm about the customer who is inspecting the
dress and checking on the quality of the fabric (Helm: 1930: 57). With
time, the initial pleasure of putting on glamorous clothes and imagining
oneself as someone else disappears. It is replaced by the “deadly bore-
dom” of the salaried employees stuck in the drudgery of the everyday
and by “disdain for the wealthy customers, who do not need to sell
themselves” (Tieck 1925: 100). Medical student Helm was happy to col-
lect her salary after a month, quit modeling and take up her studies right
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away. For lack of any other choice, thousands of other professional
mannequins had to continue participating in the incessant parade of fash-
ions.

As we turn our critical attention to the Weimar mannequins presenting
fashion in display windows and couture salons, we are once again re-
minded how easy and compelling it has been (for both contemporary
male observers and later critics) to reduce them to a surface onto which
the characteristic markers of Weimar culture — mass production, uni-
formity and commercialization — are projected. Yet, as this investigation
demonstrates, the disparate actual practices of fashion display elude a
single, unequivocal classification. The mannequins were more than just
a surface; their work life oscillated between performance and artificial-
ity, between intense spectator attention and complete disregard, between
stringent bodily discipline and narcissistic indulgence. It is this uncanny,
multifaceted spectacle that continues to fascinate us.
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Der mannliche Koérper als
Schaufensterpuppe? Herrenmode und die

Konstruktion eines ,,adaquaten* Ktirpers1

TiNA DINGEL

Mit seinem Korper muss der Mensch leben, er ist ihm mitgegeben und
kann nur geringfiigig manipuliert werden. Mit Kleidung als ,,zweiter
Haut“ kann der Mensch seinen Korper jedoch gestalten, seine jeweiligen
Vorziige betonen und seine Mingel kompensieren. Kleidung wird als
dem Menschen néchste Gruppe von Objekten in die Selbstwahrnehmung
inkorporiert, die Kérpergrenze dehnt sich gewissermalen bis an die du-
Berste Kleiderschicht aus. So wird die leibliche Identitit wesentlich von
der Kleidung bestimmt und ,, K6rper und Kleidung verschmelzen zur &u-
Beren Erscheinung, zum sozialen Leib* (Sommer 1989: 18).

Wie Kleidung die teilweise Gestaltung des eigenen Korpers erlaubt,
so bietet sie auch die Mdoglichkeit, mit der Umwelt zu kommunizieren.
Durch modische oder unmodische Kleidung gibt man seiner Umwelt zu
verstehen, zu welcher gesellschaftlichen Gruppe man gezihlt werden
mochte. Georg Simmel konstatierte, dass Individuen durch ihre Klei-
dung sténdig versuchen, die beiden entgegengesetzten Tendenzen ,,zwi-
schen dem Triebe zur Individualisierung und dem zum Untertauchen in
die Kollektivitat“ miteinander zu verbinden (Simmel 1995: 345). Mode
biindelt damit soziale und psychologische Bediirfnisse und ermdoglicht
eine nonverbale Kommunikation in codierter Form (vgl. McCracken:
1988: 57-70). So kann Mode im tbertragenden Sinn als Zwangsjacke

1 Die Recherchen fiir diesen Beitrag wurden unterstiitzt durch ein Stipendium
des Irish Research Council for the Humanities and Social Sciences
(IRCHSS).
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oder als ein Meer an Moglichkeiten zur Konstruktion und Kommunika-
tion des eigenen Ichs verstanden werden.

Erstaunlicherweise bezieht sich auch am Ende des 20. Jahrhunderts
der Begriff ,,Mode* immer noch fast exklusiv auf den Veranderungszyk-
lus, dem Frauenkleidung unterliegt. Die Verwendung des Préfixes ,,Her-
ren-““ vor dem Wort Mode scheint nur zu verdeutlichen, dass die Beklei-
dung von Minnern unbeeinflusst von den Veridnderungen der Mode e-
xistiert (vgl. Hollander 1995: 22-24). In den verschiedensten wissen-
schaftlichen Disziplinen wurden folglich bis heute hauptsichlich ,,Zopf
mit Bubikopf™ (Bertschik 2002) im Zusammenhang mit Mode in der
Weimarer Republik untersucht. Zu hinterfragen ist, wie der Eindruck,
Herrenbekleidung unterliege weniger als Damenbekleidung modischen
Verinderungszyklen, entstanden ist und warum er bis heute nur begrenzt
wissenschaftlich validiert wurde.

Diese Frage soll als Ausgangspunkt des vorliegenden Beitrags die-
nen. Aufgezeigt und diskutiert werden die Verkniipfungen zwischen
zeitgendssischen Diskursen zum Thema Mode in der Weimarer Repu-
blik und den Entwicklungen der letzten drei Jahrzehnte vor allem im Be-
reich der Geschichtswissenschaften, die Ménner als Kaufer und Trager,
kurz als Konsumenten modischer Bekleidung, fast nicht in Erscheinung
treten lassen. Im Weiteren werden anhand von Darstellungen und Be-
sprechungen in Zeitschriften, Werbung und Literatur die Verdnderungen
der Herrenmode wihrend der Weimarer Republik beschrieben und auf
ihre Bedeutung fiir die soziale Konstruktion ménnlicher Idealkorper hin
analysiert. Diese Analyse soll im Hintergrund immer von der Einsicht
begleitet werden, dass die ,tatsdchliche Beziehung zwischen der Politik
und der Form, die die Mode annimmt, [...] immer etwas undurchsichtig
[bleibt]* (Hollander 1995: 35). Eine kausale Verkettung von Politik, ge-
sellschaftlichen und sozialen Verinderungen, Mode und tatsdchlichen
Bekleidungspraktiken, wie sie jiingst noch einmal impliziert wurde (vgl.
Schug 2004: 83-85), scheint zu direkt gedacht, bezieht man die Verzer-
rungen mit ein, die durch ,,practices of the self* (Breward 1999: 15) in
den Prozess der Identitétsbildung durch Kleidung mit einflieen.

Zur Vernachlassigung der Herrenmode in der
Weimarer Zeit

In der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen dnderten sich sowohl die
Diskurse iiber Damen- und Herrenmode als auch die Mode selbst, wobei
die Verdnderungen auf dem Gebiet der Damenmode weitaus umfassen-
der und damit sichtbarer gewesen sind. Das Verhéltnis der Geschlechter
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schien aus seinem etablierten Gleichgewicht geraten zu sein, und die
Haar- und Kleidermode der Frauen in der Weimarer Republik spiegelte
dies offenbar wider. Darstellungen in zeitgendssischen Medien wie Fil-
men, Zeitungen und Zeitschriften, Literatur und Malerei erlauben heute
noch einen — immer nur mittelbaren — Blick auf diese Verdnderungspro-
zesse. Im Vordergrund steht dabei stets die androgyne, ,,phallische* Frau
(in vielen Darstellungen {ibrigens flankiert von einem ebenso androgy-
nen, ,,verweiblichten Mann). Die so erzeugten physischen oder gedank-
lichen Bilder und die einschneidenden Verdnderungen in der Damen-
mode nach dem Ersten Weltkrieg, emblematisch reprisentiert durch die
Gargonne-Mode, wurden zu einem frithen Zeitpunkt der wissenschaftli-
chen Beschiftigung mit diesen Entwicklungen als Zeichen der Befreiung
der Frau, als Ausdruck der Emanzipation interpretiert (vgl. zu den Ent-
wicklungen der Damenmode in den zwanziger Jahren den Beitrag von
Burcu Dogramaci in diesem Band). Dariiber, dass diese Bilder nicht die
tatsdchlichen zeitgendssischen Krifteverhéltnisse zwischen den Ge-
schlechtern wiedergeben, besteht mittlerweile Konsens. Sie sind als O-
berflichenphdnomene zu verstehen, als Ausdruck der Unsicherheit in
Zeiten, in denen fest geglaubte politische und gesellschaftliche Struktu-
ren plotzlich im Fluss zu sein schienen und zum Teil auch waren (vgl.
McElligott 2001: 197-232).

Die Konzentration auf die Damenmode als Ausdruck eines sich ver-
dandernden Verhiéltnisses der Geschlechter in der Weimarer Republik hat
dazu gefiihrt, dass die Herrenmode bis heute fast génzlich unbeachtet
geblieben ist. Die nur geringfiigigen Verdnderungen der mannlichen Be-
kleidungsnormen, die sich beim ersten Betrachten feststellen lassen, und
die scheinbare Abstinenz der Médnner vom Modekonsum miissen poten-
tielle Analysten darin bestétigt haben, sich aussagekréftigeren Objekten
zuzuwenden. So war bisher anzunehmen, dass Ménner in den zwanziger
Jahren entweder ihrer modischen Verpflichtungen enthoben worden wa-
ren, da diese von Frauen tibernommen und exzessiv praktiziert wurden,
oder dass Ménner sich von der Mode abgewandt hitten aufgrund einer
sozialen Doktrin, die ,,modisch® mit weiblicher Eitelkeit und Beein-
flussbarkeit gleichsetzte (vgl. Breward 1999: 2). Christopher Breward
stellt dagegen fest, dass die Konzentration auf Frauen als Konsumentin-
nen von Mode keineswegs im Umkehrschluss so interpretiert werden
darf, dass Ménner von Verdnderungsprozessen der Mode ausgeschlossen
waren. Der eingeschrinkte Spielraum, den Ménner bei der Auswahl ih-
rer Bekleidung zugestanden bekamen, und die Darstellung von Mode als
generell ,,un-ménnlich® positioniere die Méanner, so Breward, im Zent-
rum einer Debatte um Mode und ,,modernes Leben®, wihrend gleichzei-
tig ihre Teilnahme an den damit verbundenen kulturellen Veranderungs-
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prozessen verneint wurde. Die aufmerksame Analyse der Spannungen
zwischen der Negation der Existenz jeglicher Herren-,,Mode“ und den
gleichzeitigen zahlreichen Beweisen fiir vielfdltige ménnliche Klei-
dungspraktiken, die sehr wohl in den Bereich der Mode fallen, ermogli-
che die Zeichnung eines nuancierteren Bildes von ménnlicher Kleidung
und Identitit (vgl. ebd.). Diese Uberlegungen, die Breward zur bisheri-
gen Interpretation der Herrenmode in Grof3britannien am Ende des 19.
Jahrhunderts, Anfang des 20. Jahrhunderts anstellt, lassen sich auf die
Weimarer Republik tibertragen. Auch hier verlangt die Abwesenheit von
modebewussten und Mode konsumierenden Ménnern in der Historio-
graphie der Kleidungspraktiken néhere Beleuchtung.

Im Sinne einer sich erst seit einigen Jahren herausbildenden, histo-
risch-kritischen Modeforschung, die nach dem Zusammenhang von Mo-
de und Geschlechtlichkeit fragt, hat Gesa Kessemeier untersucht, ob ei-
ne kausale Verbindung zwischen modischem Auftreten und lebensprak-
tischen Verdnderungen bei Frauen der Weimarer Zeit nachzuweisen ist
(vgl. Kessemeier 2000: 5). Wenig kritisch duBert sie sich jedoch zur
Herrenmode der 1920er Jahre:

,»Die Herrenmode der Zwanziger Jahre stand so sichtbar in der Tradition der
Herrenmode des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Sie war einerseits auf strikte
Uniformitit der ménnlichen Erscheinung bedacht, andererseits reagierte sie je-
doch auch auf die Entwicklungen in der Damenmode und versuchte deutlich in
Kontrast zu dieser zu treten. Besonders seit 1924, mit der Durchsetzung der
Gargonnemode, wurde versucht, das Idealbild des ménnlichen Korpers noch
stirker herauszuarbeiten, es noch ménnlicher, noch ,maskuliner® zu gestalten*
(ebd.: 224).

Kessemeier folgt damit Ingrid Loschek, in deren Kommentierungen
immer wieder auf die relative Stabilitét der Herrenmode verwiesen wird.
»Nur nicht auffallen” sei die Devise gewesen, nach der sich Ménner
wihrend der Weimarer Republik kleideten (Loschek 1988: 96-97). Die
Verwendung ausgefallener Schnitte, Stoffe und Muster subsumiert sie in
nur einem Absatz unter ,,Dandymode®, ihre Triger seien ,,die Jugend,
die Individualisten, Dandys, Intellektuelle und Schieber* gewesen (ebd.:
97). Die konventionelle Modegeschichte scheint damit zu bestétigen,
dass das, was die Zeitgenossen iiber Herrenmode zu berichten wussten,
der sozialen Realitit entsprach. Die Herrenbekleidung habe sich durch
Bestindigkeit in der Form, Funktionalitit im Schnitt und Gedecktheit in
der Farbe ausgezeichnet. Wihrend ,,Frau Mode“ hochstens ihre Ge-
schlechtsgenossinnen beeinflusst habe, sei der Mann auf ein ,,korrektes*
Erscheinungsbild festgelegt gewesen. Zudem sei die Herrenmode, so-
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weit sie iberhaupt der Mode — d.h. zwingenden Veridnderungszyklen —
unterworfen war, in Reaktion auf die Frauenmode immer ménnlicher im
Schnitt geworden, habe entweder Schultern oder Brust stark betont, um
ihrem Trager eine maskuline, virile Silhouette zu geben und traditionelle
Ideale von Minnlichkeit zu verteidigen (vgl. Schmidt 2000: 38).

Ein Blick unter die Oberfliche der scheinbar statischen, immer kor-
rekten und funktionalen Herrenmode, die von der Mehrheit der Ménner
getragen wurde, offenbart allerdings Diskurse um Konsum, Mode und
Korperlichkeit in der Weimarer Republik, die voller Widerspriiche wa-
ren. Einige dieser Diskurse sollen im Folgenden schlaglichtartig be-
leuchtet werden.

Méannliche Idealkérper

Eine wertvolle Quelle fiir die Rekonstruktion vergangener Diskurse iiber
Mode, Konsum und Geschlechterverstindnis bilden Zeitschriften und II-
lustrierte, da sie oft in einer hohen Auflage erscheinen und, verstéirkt
noch durch Zweit- und Drittleser, einen gro3en Teil der Bevolkerung er-
reichen. In einem reziproken Prozess spiegeln sie das gesellschaftliche
Leben und priagen es gleichzeitig mit (vgl. Schmidt 2000: 13). In der
Weimarer Republik war der Markt fiir Printmedien stark volatil, beein-
flusst durch die wirtschaftlichen Rahmenbedingungen. Die Zahl der
Marktzu- und abgéinge war dementsprechend hoch (vgl. Marckwardt
1982). Bisher wurde im Rahmen der historischen Analyse von Mode in
der Weimarer Zeit hauptsichlich Frauenzeitschriften und -illustrierten
Aufmerksamkeit zuteil (vgl. Heinze 2000). Dies mag zum einen durch
ihre hohere Auflage und bessere Sichtbarkeit bedingt sein, da sie oft in
einer eigenen Rubrik in Zeitschriften- und Zeitungsadressbiichern zu-
sammengefasst waren oder anhand ihrer Themen leicht zuzuordnen sind.
Dagegen ist es etwas schwieriger, ,,Ménnerzeitschriften* zu identifizie-
ren: Anders als heute machten diese keinen eigenen, klar abgegrenzten
Teil des Marktes aus. Die Erreichbarkeit und Quantitdt der vorhandenen
Primérquellen ist allein aber keine Erkldrung fiir den bisherigen Fokus
auf ,,Frauenzeitschriften, denn es lassen sich auf der Ebene der Alltags-
kultur auch Zeitschriften finden, die versucht haben, einen dezidiert
méannlichen Leserkreis anzusprechen. Vielmehr kann die einseitige Ori-
entierung auf weibliche Leserinnen mit der bisher erfolgten Zuordnung
groBBer Teile der Objektwelt zur ,,weiblichen Sphére“ erklart werden
(Finn 2000: 134). Es mag das gegenwirtige Konsumklima sein, in dem
méannliche Eitelkeit akzeptiert und als absatzférderlich erkannt wird, das
einen Blick auf minnliche Konsumenten in der Vergangenheit anregt;
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sind doch Interpretationen der Vergangenheit unweigerlich in der Ge-
genwart verwurzelt (vgl. Fulbrook 2002: 9). Welche Aufschliisse eine
nuancierte Analyse von ,,Ménnerzeitschriften* fiir eine Interpretation der
Vergangenheit bietet, hat neben Breward auch O’Connell tiberzeugend
nachgewiesen. In einem Kapitel iiber gender, Konsum und Automobile
hinterfragt er die Rolle, die der Frau im Konsumprozess zugeschrieben
wird und belegt, dass Mianner ebenso wie Frauen von den emotionalen
Aspekten des Konsumierens angesprochen und motiviert wurden (vgl.
O’Connell 1998: 43-76).

Als Quellen der folgenden Untersuchung dienen demnach Texte und
Werbeanzeigen aus zeitgendssischen Zeitschriften, die sich mehrheitlich
an ein ménnliches Publikum wandten, erginzt durch ausgewihlte Litera-
tur und Filme. Die Informationen aus diesen Quellen erlauben keines-
falls die Rekonstruktion einer vergangenen Realitit, bieten aber Einsich-
ten in zeitgendssische Vorstellungswelten von Teilen der Bevolkerung.
Zwischen Werbung und Wirklichkeit besteht nur ein mittelbarer Zu-
sammenhang; zuerst wendet sich Werbung an ihren Auftraggeber und
muss den Vorstellungen, die er sich von der Gedankenwelt seiner poten-
tiellen Konsumenten macht, entsprechen (vgl. Dussel 1997: 417).

Die Modeindustrie war wihrend der Weimarer Republik noch ge-
préagt durch das historisch gewachsene Verlagssystem, in dem Produkti-
on und Handel getrennt waren und sogenannte Zwischenmeister eine
wichtige Ebene im Produktionsprozess einnahmen. Die Konfektionshiu-
ser entwarfen die Modelle, und die Zwischenmeister bekamen Stoffe
und Vorlagen zum Zuschnitt. Sie wiederum vergaben Auftrige an
Schneider und Naherinnen, entweder im eigenen Haus oder in kleineren
Werkstitten. Die Zwischenmeister waren verantwortlich fiir moglichst
stoffsparenden Zuschnitt und Einhaltung der GroBentabellen. Altester
und bedeutendster Teil der Konfektionsindustrie war die Damenmantel-
fabrikation (vgl. Westphal 1986: 54-66).

Um tiberhaupt eine Grundlage fiir die Konfektionsbekleidung bieten
zu konnen, musste der ménnliche Korper zunéchst standardisiert wer-
den. Allgemeine Annahmen iiber die physischen Proportionen der
ménnlichen Kunden wurden getroffen, um Maftabellen erstellen zu
konnen, die hinter den jeweiligen GroBenangaben lagen. Die Korrelatio-
nen zwischen Korpergrofle, Brustumfang, Brusthhe, Schulterbreite,
Taillenweite, Taillenlinge usw. mussten verallgemeinert werden (vgl.
Hollander 1995: 165-171). So wurden fur die Konfektionsmode Schab-
lonen minnlicher Korper geschaffen, fiktionale Idealkérper, die in der
Realitit nichts als eine unbeholfene Anndherung an individuelle Koérper-
formen darstellten. Eine zeitgendssische Zeitschrift, die die Sichtweise
des Schneiderhandwerks abbildet, verortete den Ursprung dieser Stan-
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dardisierungsbestrebungen eindeutig: ,,Amerika hat den gut gekleideten
Mann ldngst standardisiert. Dort kauft man sich die vorgeschriebenen
Schultern und die tibrige ,moderne‘ Figur von der ,Stange‘. [...] Dort
lauft einer wie der andere herum und man konnte von einer Uniform des
Zivilisten sprechen (Der Herr 1/1932: 11).

Bei der MaBlanfertigung von Kleidung codierte der Schneider noch
fur jeden Kunden individuell die Dreidimensionalitit seines Korpers in
Zahlen. Diese Zahlencodes differierten in den meisten Fillen von den
Schablonen miannlicher Koérper, die durch die Konfektionsmode und ihre
Schopfer vorgegeben wurden. Allerdings waren die durch die Konfekti-
onsmode geschaffenen fiktionalen Idealkorper stindiger Verdnderung
unterworfen, denn die Maf3tabellen mussten immer wieder ,,neuen Idea-
len und neuen Realititen angepasst werden* (Lehnert 1998: 8). Die
wachsende Verbreitung und Popularitidt von Konfektionsmode verlangte
zudem eine Kompetenzausbildung auf Seiten des Konsumenten. Musste
der Mafschneider darauf achten, dass seine Kunden makellos aussahen,
um seinen Ruf nicht zu verlieren, so war der Triger von Konfektion auf
sich allein gestellt und selbst fiir sein duBeres Erscheinungsbild verant-
wortlich (vgl. Hollander 1995: 171). Die Zeitschriften, die hier als Quel-
len dienen, haben moglicherweise wertvolle Idealbilder geliefert, die
Konfektionskonsumenten in ihren Kaufentscheidungen angeleitet haben.
War es Mitte der 1920er Jahre, zur Zeiten der Gargonnemode, eine fast
bleistiftdiinne Silhouette, die von der Herrenmode propagiert wurde, so
hie} es auch noch zu Beginn der 1930er Jahre: ,,Und schlank ist ja im-
mer noch das Ideal des sportlich trainierten Mannes von heute” (Der
Herr 2/1932: 2f.). Selbst der ,,bessere dltere Herr diirfe niemals zu kor-
pulent sein, auch nicht zu greisenhaft wirken, um sich nicht lacherlich zu
machen (Der Herr 4/1932: 12f.).

Was taten aber Ménner, die nicht dem jungen, sportlich-schlanken
Ideal entsprachen? Geschiftstiichtige Produzenten und einfallsreiche
Werbefachleute schienen iiberzeugt, dass nicht nur Frauen den gesell-
schaftlichen Druck spiirten und Schonheitsidealen entsprechen wollten.
Auch Minner waren Zielgruppe fiir die Anbieter kérperoptimierender
Produkte. In Abb. 1 wird nicht nur die Wirkung des Gentila-Gtirtels im
Auge der Betrachter hervorgehoben, sondern auch der ,,wohltuende Ein-
fluss auf das Allgemeinbefinden* des Trigers betont. Direkter Verweise
auf das Aussehen des Triagers oder etwa géngiger Schonheitsideale ent-
hilt sich die Anzeige und beschreibt den Giirtel euphemistisch als
»Kleidungsstiick®. Da zeitgendssische Diskurse Schonheit und Eitelkeit
eindeutig dem ,,schwachen Geschlecht” zuschrieben, durften potentielle
ménnliche Kéufer des Giirtels nicht durch eine zu eindeutige Bezug-
nahme auf dessen Rolle beim Streben nach einem Idealkérper ver-
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Abb. 1: Gentila-Giirtel. Das Weihnachtsgeschenk fiir den
Herrn, in: Der Junggeselle 49/1925: 19.

schreckt werden. Durch Betonung der funktionalen Qualitdten des Giir-
tels versucht die Werbung, die Hemmschwelle fiir den Erwerb moglichst
niedrig zu halten. Die Anzeige verrdt im Riickblick zwar wenig tiber die
Zahl der Tréager von Gentila-Giirteln und ihre realen korperlichen Attri-
bute. Auch der Hinweis auf ,,8 Anproberdume* kann nur bedingt fiir die
Popularitit des Produkts stehen. Einen Einblick in die Vorstellungswelt
auf Produzentenseite erlaubt sie dennoch: Dort dominierte der Eindruck,
die Mehrheit der mannlichen Bevolkerung habe dem Ideal eines schlan-
ken, sportlich-bauchlosen und taillierten Korpers nachgestrebt.

Die Modewerbung der Weimarer Zeit achtete generell darauf, poten-
tielle mannliche Konsumenten durch Anspielungen auf ihren beruflichen
Erfolg zu adressieren. Wéhrend es fast als Pflicht der Frau dargestellt
wurde, Zeit und Geld auf gutes Aussehen zu verwenden, wurden Min-
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ner so liber die Zweckgebundenheit des Produkts oder der Dienstleis-
tung angesprochen, um sie nicht durch den Kauf in die Gefahr einer
»Verweiblichung™ zu bringen und so die sozial konstruierte Trennung in
weibliche und ménnliche Sphiren zu demontieren. Méanner treten in der
Werbung als Produzenten und Macher in Erscheinung, denen die korrek-
te Kleidung oder das gut gepflegte Haar helfen sollten, im ,,Lebens-
kampf™ zu bestehen. Sie erschienen so als zweckrationale und emotions-
lose Konsumenten, die nicht aus Griinden der personlichen Befriedigung
kauften, sondern immer mit Blick auf ihren beruflichen Erfolg.

Allerdings zeigt sich auch hier, dass Spannungen zwischen diesen
Konstruktionen von Ménnlichkeit und den Motiven realer Ménner exis-
tierten. Die Zeitschrift ,,Der Herr verweist in einer Ausgabe von 1921
auf Modenschauen fiir Herrenmode, ,,die kiinstlerisch und modisch
gleich wertvoll und gleich einwandfrei” waren wie die fiir Damenmode.
Weiter wurde konstatiert: ,,Die Kauflust, die bei dem gut gekleideten
Herren durch die Vorfiithrung schoner Anziige geweckt wird, ist genau
die gleiche, wie bei den Damen, denen im Modesalon die neuesten Toi-
letten vorgefiihrt werden® (Der Herr 2/1921: 15). Diese Einsichten hinter
die Fassade der konstruierten Ménnlichkeit in der Herrenpresse sind al-
lerdings selten und werden in den meisten Féllen von den Autoren fast
entschuldigend relativiert, so, als sei ihnen ein gut gehiitetes Geheimnis
versehentlich aus der Feder geflossen.

In den ersten Jahren nach Ende des Ersten Weltkriegs schrinkte die
Inflation die Absatzméglichkeiten fiir modische Kleidungsstiicke stark
ein. Erst die Zeit nach der Einfiihrung einer neuen Wéhrungseinheit im
November 1923 brachte die notwendige Stabilitit, so dass Mode zumin-
dest in den Jahren zwischen 1924 und 1928 zum Konsumartikel werden
konnte. Seit der Jahrhundertwende hatten strukturelle Entwicklungen im
Bereich der Wirtschaft eine spezielle Abnehmergruppe fiir diese Artikel
heranwachsen lassen: die Angestellten, deren Anteil an den Erwerbstiti-
gen nach 1918 stark zunahm. Wenn auch Filme und Biicher der Zeit
suggerieren, die weiblichen Angestellten hitten den groBeren Teil dieser
Arbeitnehmergruppe ausgemacht, so waren es doch hauptsédchlich Mian-
ner, die diese Arbeitsplitze fiillten (vgl. McElligott 2001).

Die Angestellten sind als Gruppe mit einer eigenen Vorstellungswelt
identifiziert worden. Diese Vorstellungen und Werte schlugen sich unter
anderem in ihrem Konsumverhalten nieder und lassen sie im Riickblick
als ,,harbingers of modernity* erscheinen (vgl. Coyner 1975). Durch sie
wurde das Wochenende zum ,,weekend”, und die Freizeitgestaltung
nahm entscheidenden Raum ein (vgl. Westphal 1986: 69), sowohl hin-
sichtlich der tatséchlichen Ausgaben als auch hinsichtlich der Stellung in
der Lebensfithrung. Der Film ,,Menschen am Sonntag® (Deutschland
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1929, Regie und Buch: Robert Siodmak, Billy Wilder, Edgar G. Ulmer)
zeigt in einer Szene die Protagonisten auf dem Weg zum Badesee, aus-
geriistet mit einem Campingkocher zum Erwirmen der mitgebrachten
Wiirstchen. Im Hintergrund sieht man Menschenmassen, sonntéglich
herausgeputzt, ebenfalls auf dem Weg ins ,,weekend®. Bedingt durch die
Popularitit des Sports und durch den ,,Weekendstil“ wurden in der Her-
renmode der Weimarer Republik bequeme Schnitte und eine ,,Verjiin-
gung“ akzeptiert (Das Herrenjournal 2/1932: 20f.). Die Konfektions-
kleidung schien auch den Angestellten verheifungsvolle Moglichkeiten
in einer demokratischer und durchlédssiger werdenden Gesellschaft zu
bieten.

In Abb. 2 wird frei nach dem Sprichwort ,,Kleider machen Leute®
dem potentiellen Tréger eines Konfektionsanzugs vor Augen gefiihrt,
wie sich eine Investition in seine duflere Erscheinung rentieren konnte.

Abb. 2: Fertigkleidung, der Weg zum Erfolg! Plakat fiir
das Textilunternehmen ITE, Berlin (1924/29).
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Der Erfolg im Beruf, sei es in der Industrie mit ihren rauchenden Schlo-
ten oder im Dienstleistungssektor mit seinen Biirohochhédusern, so wird
suggeriert, sei praktisch mit eingearbeitet in das neue Kleidungsstiick.
Die Aufmerksamkeit von begehrenswerten Frauen sei ebenso sicherge-
stellt wie der Besitz moderner Statussymbole wie Auto oder Rennboot.
Nach einem erfolgreichen Tag am Schreibtisch wird der Mann im An-
zug von der Stange in ein modernes, Bauhaus-inspiriertes Flachdach-
Gebdude zuriickkehren. So stellten sich die Werbemacher die Wunsch-
traume ihrer potentiellen Kunden vor. Dies betraf auch das Aussehen:
Das Plakat zeigt die Version eines idealen Mannes, jung, mit gepflegtem
Haar tiber einem gut geschnittenen Gesicht und mit einem wohlpropor-
tionierten Korper.

In einer Gesellschaft, in der verschiedene Minnlichkeitsideale ne-
beneinander existierten, ist aber fraglich, ob hier das Abbild der fiir die
Weimarer Zeit hegemonialen Ménnlichkeit zu sehen ist. Konfektions-
mode war wegen ihres Preises erschwinglich fiir die weniger gut situier-
ten Kreise der Bevolkerung und offenbarte, dass ihre Triger nicht der
Gruppe der 6konomisch hegemonialen Méanner angehdrten. Allein mit
der Quantitét der Bildausschnitte scheint das Plakat dem entgegenwirken
und den Konfektionsanzug zum Zeichen des Erfolgs umdeuten zu wol-
len. Kleidung wird hier zur ,,Angriffswaffe* stilisiert (Barnard 2002:
40), mit deren Hilfe leistungswillige Manner das obere Ende der sozia-
len Leiter scheinbar erklimmen kénnen. Ein Blick in die Zeitschriften
des Schneidergewerbes, die sich an ménnliche Kunden richteten, zeigt
hingegen deutlich, was von Konfektion tragenden Geschlechtsgenossen
zu halten war:

,»Im Hochsommer gilt fiir den Kurort und fiir den Strand der graue Flanell-
Anzug als ideale Bekleidungsform. Und — seien wir ehrlich — er sieht wirklich
sehr reprisentativ und sommerlich korrekt aus. Ja, er ist so in der Beliebtheit
gestiegen, daB sich bereits die Konfektion seiner beméchtigt hat. Und damit ist
der Moment gekommen, wo sich der modisch versierte Herr nach anderen An-
zugsmoglichkeiten fiir die Kur-Promenade umsieht* (Der Herr 2/1932: 8).

In derselben Ausgabe von ,,.Der Herr* werden vier Seiten zuvor noch die
demokratischen Aspekte der Anzugmode betont, denn der korrekte An-
zug sei nicht allein das Vorrecht einer bevorzugten Klasse, sondern glei-
che alle Klassenunterschiede wiirdig aus (vgl. Der Herr 2/1932: 4f.).
Riickten die einfachen Biirger aber zu nah an die eigenen Bekleidungs-
ideale heran, bewegte man sich im Streben nach Distinktion weiter. Die
,trickle down‘“-Theorie, nach der die unteren Klassen die nach Exklusi-
vitdt strebenden hoheren Schichten nachahmen (vgl. Jackel 2004: 214),
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scheint hier giiltig gewesen zu sein. Das oben abgebildete Plakat kann
als ein Protokoll dieser Nachahmungsversuche gelesen werden.

Die Herrenzeitschriften des Schneiderhandwerks, die in der Weima-
rer Republik erschienen und sich an die besser situierte Kundschaft rich-
teten, propagierten das Bild eines schlanken, sportlich-aktiven, distingu-
ierten Mannes in den besten Jahren und von Welt, der sich ,,jeden Sams-
tag Mittag mit der Eisenbahn oder mit dem Auto ins Griine begibt®, um
dort an seinem Wochenende Erholung von den Strapazen der Erwerbsti-
tigkeit zu suchen (Der Herr 1/1929: 5). Mit dem Aufkommen und der
Etablierung von neuen Transportmoglichkeiten wie dem Auto oder spé-
ter dem Flugzeug nahm auch die Darstellung von Reisen und der dafiir
benotigten Kleidung mehr Raum in den Zeitschriften ein. Die bespro-
chenen Reiseziele waren selbstverstidndlich exklusiv, wie St. Moritz, das
fir die fiktiven Bewohner der Zeitschriftenwelt einen beliebten Ur-
laubsort darstellte. Die Anzeigen in diesen Zeitschriften boten aber auch
den finanziell weniger gut gestellten Lesern Mdoglichkeiten zur (indirek-
ten) Teilnahme am Reise-Trend. Wenn eine gesund-sportliche Ski-
Braune im Winter finanziell nicht durch die entsprechende Reise zu er-
reichen war, so versprach die Hohensonne Abhilfe durch die zu Hause
am Kiichentisch oder auf der Couch erworbene Briune (vgl. Der Jung-
geselle 27/1920: 18). In den Anzeigen fiir diese Gerdte wurde aber auch
darauf geachtet, die Zweckorientierung einer solchen Anschaffung durch
Hervorhebung der gesundheitsfordernden Aspekte eines heimischen
Sonnenbads zu betonen (vgl. Der Junggeselle 1/1921).

Auch in der zeitgendssischen Literatur lassen sich Beispiele fiir die
Bedeutung von Kleidung und Mode fiir die Identititskonstruktion von
Mainnern finden. Johannes Pinneberg, der Protagonist aus Hans Falladas
im Jahr 1932 erschienen Roman , Kleiner Mann — was nun?“, ist ein
junger Angestellter, der sich auf dem Weg nach oben wihnt. Als Jung-
geselle in fester Anstellung raucht er die teuren Zigaretten fiir ,,fiinf
Pfennig das Stiick* und orientiert sich dabei wohl an dem von der Wer-
bung suggerierten Bild der Exklusivitét (vgl. Uhu 1/1930: Umschlagin-
nenseite). Doch die ungeplante Griindung einer Familie bedeutet finan-
zielle Belastungen, und durch den Verlust seiner Arbeitsstelle wird er
am Anfang der 1930er Jahre arbeitslos. Pinneberg versucht, solange es
irgend moglich ist, durch Erflillung der géngigen Kleidungsnormen den
Schein der erfolgreichen Erwerbstitigkeit aufrecht zu erhalten, doch ei-
nes Tages stellt er beim Anblick seines Spiegelbilds in einem Schaufens-
ter fest, dass Kragen und Schlips keinen Sinn mehr machen — und steckt
sie in die Tasche (vgl. Fallada 1998: 402). Die Bedeutung dieses Ent-
schlusses wird deutlich, als er, wihrend er die Auslagen eines Delikates-
sengeschéfts bewundert, von einem Schupo verjagt wird, denn nun kann
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er sich dem Verdacht der Armut nicht mehr entziehen und hat damit die
Berechtigung, sich auf einer der besseren Stralen Berlins aufzuhalten
und Teil der flanierenden Menge zu sein, verloren (vgl. ebd.: 411f.). Der
Zusammenhang zwischen Kleidung und der scheinbaren oder tatséchli-
chen Zugehorigkeit zu einer bestimmten Klasse hatte in der Weimarer
Republik trotz aller propagierten Demokratisierung nichts an Bedeutung
verloren.

Der vorliegende Beitrag hat zu zeigen versucht, welche Prozesse und
etablierten Sichtweisen bis in die jliingste Vergangenheit eine kritische
Betrachtung von Ménnern, ihrer Bekleidung und der Rolle derselben in
ihrer Identitdtskonstruktion besonders fiir die Weimarer Republik behin-
dert haben. Die untersuchten Beispiele haben verdeutlicht, wie in zeit-
gendssischen Diskursen der Modekonsum von Ménnern verschleiert
wurde, um die Grenzen zwischen méinnlichen und weiblichen Rollen in
der Gesellschaft nicht aufzuweichen. In der medial konstruierten Dar-
stellung der geschlechtlichen Identitdten wurde der Ménnerkorper den-
noch zur Leinwand, auf die Idealvorstellungen projiziert wurden. Diese
Vorstellungen hatten mit der Realitit so wenig zu tun wie die Idealkor-
per von Schaufensterpuppen, an denen jedes Kleidungsstiick von der
Stange optimal sitzt. Stattdessen wurden auch den méinnlichen Konsu-
menten Hilfsmittel angeboten, wie sie der erstrebten, aber nie zu errei-
chenden Idealvorstellung niher kommen koénnten. Ob die Mehrheit der
Mainner in der Weimarer Republik deswegen ihre Korper als gestaltbare
Oberflache erfahren haben und zu bewussten ,,body managern* wurden
(Schug 2004: 84f.), bleibt dabei offen.
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Natiirliche Korper
Die FKK- und Lebensreformbewegung






»Ein Ereignis fiur den ganzen Westen®.
Korperkultur in Weimar zwischen
Offentlichkeit, Kunst und Kultur

BERND WEDEMEYER-KOLWE

Spricht man {iber die ungemein vielfiltige Leibesiibungslandschaft in
der Weimarer Republik und ihre spezifischen Organisationskulturen,
Handlungsfelder und Korperkonstruktionen, so muss zwischen drei gro-
Ben — wenngleich nicht immer voneinander trennbaren — Gruppen unter-
schieden werden: Sport, Turnen und Kérperkultur. Der iiber den Kultur-
transfer aus England ab ca. 1870 in Deutschland Ful} fassende Sport rep-
résentierte einen bedeutenden Freizeit- und Kulturfaktor im Verstidte-
rungsprozess der Moderne. Seine Triagerschaft — die neuen Mittelschich-
ten — verpflichteten sich dem Wettkampf- und Leistungsprinzip des
»schneller, hoher, weiter. Thre in der Weimarer Republik ca. eine Milli-
on Mitglieder starken gemeinniitzigen Sportvereine und Fachverbande
und ihr professioneller Ableger, der ebenfalls verbandsorganisierte Be-
rufssport, traten mit publikumsorientierten und zum Teil kommerziellen
Meisterschaftswettkdmpfen auf nationaler und internationaler Ebene an
eine sportbegeisterte Offentlichkeit (vgl. Eisenberg 1999; Nielsen 2002).
Auf der anderen Seite befanden sich die traditionellen und teilweise ei-
ner volkischen Gemeinschaftsidee anhéngenden Turnvereine mit ihren
ca. 1,4 Millionen Mitgliedern, die groBtenteils aus dem alten Mittelstand
und der Arbeiterschaft bestanden. Sie verankerten sich iiberwiegend in
der konservativen Deutschen Turnerschaft, veranstalteten leistungsfrem-
de Ubungsschauen zur allgemeinen Hebung der Volkskraft und fiigten
diese Praktiken tiber ideologische Kulturveranstaltungen in einen ge-
meinschaftsorientierten nationalen Rahmen ein (vgl. Peiffer 1976). In
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einem der jeweiligen Zielrichtung angepassten, aber durchaus parallelen
kulturellen und politischen Umfeld bewegten sich die Pendants des biir-
gerlichen Turnens und Sports: die konfessionellen Turn- und Sportver-
binde sowie der Arbeiterturn- und Sportbund (vgl. insgesamt dazu Ei-
senberg 1999: 342-386).

Die dritte Gruppe, die Korperkultur, besal mit Bodybuilding-,
Gymnastik- und Yogaschulen, Sportluftbddern, Naturheilsanatorien und
FKK-Gruppen mit Ferien- und Sommercamps eine eher kommerzielle
bzw. private Organisationsstruktur; ihre Korperpraktiken wurden vom
konventionellen Turnen und Sport oft als Leibesiibung nicht anerkannt.
Thre Mitglieder entstammten — wie beim Sport — ebenfalls der neuen
Mittelschicht der Angestellten und Selbstindigen, und ihr Kérperideal
orientierte sich an personlicher Selbstfindung, die iiber einen ,,individu-
ellen” dsthetischen, gesunden und muskuldsen Korper fithren sollte.
Damit verfiigte das Korperkonzept weder iiber ausgeprégte nationalisti-
sche Merkmale noch tiber deutliche leistungs- und wettkampforientierte
Elemente. Die Korperkultur musste daher andere Moglichkeiten der of-
fentlichen Reprisentation suchen, die sich an ihre Korpervorstellungen
zwischen Selbstfindung, Kunst und Kultur anlehnten.

Die Sport- und Turnbewegung nutzte zur Vermittlung und Ideologi-
sierung ihrer Korperkonzepte Zeitschriften, Fotografie, Malerei, Bild-
hauerei, Literatur, Film und Radio und wurde auch von diesen genutzt
(vgl. Teichler/Meyer-Tichelhoven 1981; Kiithnst 1996; Fischer 1999).
Auch die Korperkultur fand in derartigen Medien entsprechend ausges-
tattete Nischen, sie entwarf dariiber hinaus jedoch eigene spezifische Or-
te fiir ihre Korperkonstrukte. Hierzu gehorten neben Muskelwettbewer-
ben und Koérpervorfithrungen auch die aktive Teilnahme an thematisch
verwandten Kultur-, Gesundheits- und Kunstveranstaltungen, die Kon-
struktionen von Idealkdrpern in ihrem Fokus hatten. Uber derartige Me-
dien gelang der Korperkultur der Kontakt zu Wissenschaftlern, Medien-
vertretern und Kiinstlern, die die attraktiven modernen Konzepte der
Korperkultur aufgriffen und ihr als Multiplikatoren dienten. Diese kultu-
rellen Schnittstellen der Korperkultur sollen im Folgenden eingehender
betrachtet werden.

Kérperkultur auf der Bithne

Die sogenannten Muskelkonkurrenzen — also eine Frithform der heuti-
gen Bodybuildingwettbewerbe — konnten sich ab der Zeit um 1900 in
Europa und Amerika gleichermaflen breit etablieren; die von privaten
Veranstaltern, FKK-Organisationen und Schwerathletikverbédnden vor-
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wiegend fiir Manner ausgeschriebenen Spektakel waren duf3erst populdr.
Die groBten dieser Veranstaltungen wiesen fiinfstellige Zuschauerzahlen
und eine zwei- bis dreistellige Zahl von Aktiven aus. Die Teilnehmer
wurden in Alters- und Gewichtsklassen eingeteilt und in mehreren Run-
den nach Korperproportion, Muskelmasse und Muskulositit von einem
Gremium beurteilt, das nicht zuletzt aus national bekannten Naturwis-
senschaftlern, Medizinern, Anthropologen, Bildhauern, Malern und
Schriftstellern bestand, die beruflich mit dem Bereich Korper, Gesund-
heit und Asthetik zu tun hatten. Die #sthetische Beurteilung richtete sich
nach kunsthistorischen Proportionsschliisseln, traditionell biirgerlicher
Antikenrezeption und modernen anatomischen Studien. Als kiinstleri-
sche Vorbilder galten der Apoxyomenos des Lysippos, der farnesische
Herkules oder der Doryphoros des Polyklet (vgl. den Beitrag von Maren
Mohring in diesem Band). Die anwesenden Wissenschaftler interessier-
ten sich im Rahmen des Sozialdarwinismus in erster Linie fiir die kor-
perlichen Maglichkeiten der Uberwindung der von der , Natur gezoge-
nen Schranken“ — die Kehrseite war die Furcht vor dem Verfall der Ras-
se bzw. die korperliche Hebung und Wiedererstarkung der Nation. Die
Kiinstler dagegen — unter ihnen Max Klinger, Reinhold Begas, Louis
Tuaillon, Sascha Schneider oder Hugo Hoppener gen. Fidus — suchten
auf den Veranstaltungen nach geeigneten Modellen fiir ihre spéter 6f-
fentlich ausgestellten Arbeiten. Beide Gruppen hatten also den perfekten
Mann im Blick, wobei sie in ihren 6ffentlichen Diskursen Korperbilder
schufen, verwarfen und abénderten (vgl. Wedemeyer 1999).

Einen starken Bezug zur Kunst wies auch die eher von Frauen domi-
nierte Gymnastik- und Tanzbewegung auf, die sich ebenfalls ab der Zeit
um 1900 zu etablieren begann und in der Weimarer Republik einen aus-
gesprochenen Hohepunkt erlebte (vgl. Miiller/Stéckemann 1993; Klein
1994). Unter denjenigen Tanzerinnen und Gymnastikerinnen, die die
Korperiibungen in den jeweiligen Privatschulen — in der Weimarer Re-
publik gab es Hunderte von ihnen — nicht zu Privatzwecken oder zur
personlichen Selbstfindung, sondern zum Broterwerb erlernten, gab es
etliche, die neben ihrer Lehrtitigkeit mit ihrer Gruppe oder als Soloin-
terpret(in) zu Tourneen durch die Republik aufbrachen und Tanzdramen
oder Gymnastikvorstellungen auffiithrten. Hier schloss sich bald die
Turnbewegung an, die mit ihren von der Gymnastik stark beeinflussten
Musterturnschulen eine Synthese aus Volkstanz, Rhythmischer Gymnas-
tik und Turniibungen an die Offentlichkeit brachte, allerdings eher im
kleinbiirgerlichen Milieu der Turnbewegung und weniger im Kultur-
bahnhof stidtischer Kunstbeflissener und Intellektueller (vgl. Wede-
meyer-Kolwe 2004: 25-128).
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Im Mittelpunkt der Vorfithrungen der heterogenen Tanz- und Gymnas-
tikbewegung stand die Vermittlung ihrer Ko6rperkonstruktionen, die
durch Schlagworte wie Natur, Gesundheit, Kraft und Asthetik geprigt
waren, und ihre kulturelle Verortung. Stets wurden sie von den Medien
beobachtet; besonders die Frankfurter Zeitung mit ihren Starjournalisten
Siegfried Kracauer und Paul Laven berichtete regelmaBig (vgl. Brendel
1996). Die Einschitzungen waren so unterschiedlich wie die Vorfiithrun-
gen der verschiedenen Tanz- und Gymnastikschulen selbst und weisen
auf die interpretatorische Bandbreite hin, mit der die Koérper wahrge-
nommen und beurteilt wurden: Die statischen Kraftvorfithrungen der
Mensendieck-Gruppen — eigentlich ein traditionelles Uberbleibsel aus
dem Kaiserreich — assoziierte man mit phrasenhaften Posen von ,,Amts-
gerichtsritinnen (Frankfurter Zeitung vom 5.9.1926). Mary Wigman —
»ihr Korper ist wie aus Stahl gebogen* — wurde mit hochmodernen Me-
taphoriken wie Kilte, Krieg und Harte verkniipft, und die zuriickgezo-
gen in einer Frauenkommune lebenden und daher mit Misstrauen be-
trachteten Lohelandtdnzerinnen ,bleiben befangen in frauenklosterli-
chem, geschlechtslosem Gehaben, sind ohne rote Blutkdrperchen®
(Frankfurter Zeitung vom 28.03.1923). So wurden auch die mannlichen
Gymnastiker und Ausdruckstinzer immer auf ihr maskulines bzw. feh-
lendes ménnliches Korperbild tiberpriift. 1925 meinte der Kultur- und
Tanzschriftsteller Max von Boehn iiber diese vermeintlich ,,peinlichen
Menschen, von femininem Einschlag®: ,,Wer hitte sich gern als solcher
bekennen wollen? (Boehn 1925: 126f.; vgl. auch Bruns 2001). Derarti-
ge Kategorien wurden jedoch nebensédchlich, wenn die Bithne politisch
wurde und ein anderes Publikum in den Mittelpunkt riickte: Die Roten
Tanzer um Jean Weidt und Martin Gleisner — politische ,,Abtrinnige*
des volkischen Rudolf von Laban — und die Tanzerin und Fotografin Jo
Mihaly verkniipften ihre Kunst mit sozialpolitischen Themen (vgl. den
Beitrag von Yvonne Hardt in diesem Band). Sie traten vor Arbeitern,
sozial Schwachen und im Vagabundenmilieu auf und versuchten, den
unterbiirgerlichen bzw. proletarischen Alltag in Weimar mit kiinstleri-
schen Mitteln nachzuzeichnen und den Betroffenen bewusst zu machen
(vgl. Loesch 1990: 67f., 117f. und 204f.; Kiinstlerhaus Bethanien 1982:
275f.).

Neben den Ténzerinnen und Gymnastikerinnen und den Bodybuil-
dern, die nackt oder doch zumindest knapp bekleidet auftraten, zeigten
sich auch die Protagonisten der FKK-Bewegung auf Werbeveranstaltun-
gen nackt und transportierten damit eine weitere Facette des gesunden
und starken Kérpers in die Offentlichkeit (vgl. Grisko 1999; Mahring
2002), wo sie von Schriftstellern wie etwa Frank Thiess begeistert be-
gleitet wurden (vgl. Thiess 1965: 339). Besonders in Berlin, einer Hoch-
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burg der unorganisierten und organisierten FKK, initiierten verschiedene
FKK-Verbiande immer wieder 6ffentliche Nacktveranstaltungen — nicht
nur im Lunapark, dem ,,Treffpunkt der Berliner eleganten Welt™ (Salar-
denne 1930: 46). Auch hier dnderten sich Absicht und Korperbild der
jeweiligen Beteiligten, wenn derartige Auftritte vor proletarischem Pub-
likum stattfanden: Der sozialistische, korpertherapeutisch arbeitende
FKK-Erzieher Adolf Koch trat mit seinen sogenannten ,,Koch-
Matinéen®, deren Mitglieder aus proletarischen Klienten von Kochs
Schule bestanden, nicht im biirgerlichen Milieu, sondern im Rahmen so-
zialistischer und proletarischer Veranstaltungen auf. Dabei zeigten sie
ihre ,,unperfekten* Koérper, um bei den Betreffenden ein korperpoliti-
sches Bewusstsein zu erzeugen und sie zugleich niher an das heranzu-
fithren, was man proletarische Kunst nannte (vgl. Spitzer 1987).

Auf ein dhnlich starkes Interesse bei Kiinstlern und Intellektuellen
stieBen offentliche Yogavorfithrungen, die verschiedene hinduistische
»Meister seit der Zeit um 1900 einem begeisterten amerikanischen und
europdischen Publikum présentierten (vgl. Keyserling 1921: 136f. und
326f.); vor allem die zahlreichen Yoga-Anleitungsbiicher sowie die Yo-
gaschulen und -kurse fiihrten dazu, dass es bald ,,Mode geworden® war,
,»zU meditieren, Yoga zu treiben” (Heyer 1934). Im Kiinstler- und Intel-
lektuellenmilieu wurde Yoga im Zusammenhang mit gelegentlich inten-
sivem Drogenkonsum zwar eher als Weg zur Bewusstseinserweiterung
und zur Steigerung der kiinstlerischen Produktivitdt verwendet (vgl.
Meyrink 1973: 217-265). Im Allgemeinen aber diente Yoga, der als Be-
standteil der intellektuellen Asienrezeption der Zeit ab 1900 aufzufassen
ist (vgl. Baumann 1998), in den zwanziger Jahren vor allem bei den
neuen Mittelschichten der Steigerung geistiger und korperlicher Fitness,
der Erhohung des Ich-Bewusstseins, der Ausbildung des Individualis-
mus und der Entwicklung eines Elitedenkens (vgl. Linse 1991).

Kérperkultur auf Ausstellungen

Neben diesen offentlichen Auftritten, die vom Charakter her als Pen-
dants zu Veranstaltungen und Wettkdmpfen im Sport und Turnen aufzu-
fassen sind, nahmen die Korperkulturgruppen an zahlreichen Kunst- und
Kulturausstellungen teil oder initiierten selbst entsprechende Foren. Zu
den wichtigsten dieser Spektakel gehorte die im Sommer 1926 vor meh-
reren Millionen Besuchern gezeigte Diisseldorfer Ausstellung fiir Ge-
sundheit, soziale Fiirsorge und Leibesiibungen (Gesolei) — eine Schau,
die vor dem Hintergrund des verlorenen Krieges mit all seinen mentalen
und physischen Nachwirkungen auf mehreren Ebenen eine personliche
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Kultur der Vorsorge anzuregen versuchte, die ebenso auf Tradition wie
auch auf Innovation angelegt war: ,,Gesundheit ist gleichbedeutend mit
der Leistungsfihigkeit des einzelnen Menschen, der Volksgesamtheit
und damit auch der Volkswirtschaft. Nur der Gesunde kann arbeiten,
und die Arbeitskraft ist des deutschen Volkes letzte Waffe, sein ganzes
Kapital”“ (Teich-Balgheim 1926: 5). Die Gesolei bot ein Panorama des
aktiven Korpers zwischen Wissenschaft, Kultur und Wirtschaft, wobei
sie das ,,Ergebnis vorangegangener, wissenschaftlich wie kiinstlerisch
vermittelter Korperkonstruktionen und tradierter Visualisierungsformen®
in neue Inhalte und Medien tiberfiihrte (K6rner/Stercken 2002: 16). Ne-
ben den Vereinen und Verbénden von Sport und Turnen nahm auch der
Deutsche Gymnastik-Bund (DGB), ein zentraler Zusammenschluss der
wichtigsten Gymnastikstromungen, an der Ausstellung teil, auf der er
,»Oymnastikbilder und -Modelle“ ausstellte und ,,gymnastische Lehr-
stunden® veranstaltete, um {iber Themen wie Gesundheit, Kraft und Ich-
findung neue biirgerliche Klienten fiir seine Privatschulen zu gewinnen
und gleichzeitig einen Beitrag zur ,,Erziehung des deutschen Volkes“ zu
leisten (Gymnastik 1926: 61). Wie selbst der gymnastikkritische konser-
vative Funktiondr der Deutschen Turnerschaft, Edmund Neuendorff,
zugeben musste, war dies ,.ein Ereignis fiir den ganzen Westen* (Neu-
endorff 0.J.: 695).

Schon 1924 nahmen etliche Gymnastik- und Tanzgruppen in Leipzig
an der ,,1. Deutschen Korperkultur-Ausstellung® teil, die, dhnlich wie
die Gesolei zwei Jahre spiter, dem drohenden ,,Untergang des Abend-
landes* durch ,.einseitige Schul- und Eigenerziehung® und ,,starke Ver-
kiimmerung des Geschlechts den ,,ganzen Korper, voller Harmonie
noch dazu mit dem geistigen Leben® entgegenstellte. Die hier transpor-
tierten biirgerlichen, dem verlorenen Krieg geschuldeten Konstruktionen
von Natur, Ganzheit und Gesundheit wurden durch die Kunst unter-
stiitzt: Die zum Teil volkischen oder neureligiésen Maler und Bildhauer
wie Fidus, Diefenbach, Ludwig Fahrenkrog und Sascha Schneider zeig-
ten Arbeiten ,,im Dienst der Menschenschonheit und Korperkultur
(Licht-Land 1924: 89-91). 1930 beteiligten sich dann die Gymnastik-
biinde bzw. der DGB mit seinen volkserzieherischen Absichten und sei-
nen privatwirtschaftlichen Hintergriinden — schlielich war der DGB ein
Berufsverband, der die finanziell schwierigen Arbeitsbedingungen sei-
ner Klientel mitberiicksichtigen musste — an der zweiten Internationalen
Hygiene-Ausstellung des Hygiene-Museums in Dresden (vgl. Gymnas-
tik 1930: 99-106 und 131-134).

Schon 1911 hatte Isadora Duncan mit einer Koje an der ersten Hy-
giene-Ausstellung in Dresden teilgenommen, was auf die traditionellen
Beziige zwischen Korper, Kunst und Wissenschaft verweist. Die Kritik
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der kleinbiirgerlich besetzten Deutschen Turnerschaft zeigt das Unver-
stindnis, das die traditionellen Turner fiir solche neuen Medien, neuen
Vermittlungsinstanzen und neue Kérperkultur besaflen, die kiinstlerische
Elemente beinhalteten: ,,Eine vornehme Kabine der Duncanschule zeigt,
wie man mit Nichts eine feine Ausstellung herrichtet, denn eine genaue-
re Prifung des Ausgestellten zeigt, dal es eigentlich ein Nichts ist*
(Monatsschrift fiir das Turnwesen 1911: 367f.; vgl. zur Duncan auch Pe-
ter 2000). Dass neben Gymnastik und Tanz auch andere Gruppen der
Korperkultur an derartigen Ausstellungen teilnahmen, zeigt die Prisenz
des Bodybuilders und Koérperkulturschulenbesitzers Lionel Strongfort
(d.i. Max Unger), der bei der Internationalen Hygiene-Ausstellung 1931
einen Stand hatte, jedoch, genau wie der ,,Bund der gepriiften Gymnas-
tiklehrerinnen Dresden®, bezeichnenderweise nicht im Bereich der Lei-
besiibungen, sondern im Abschnitt ,,Industrie-Ausstellung™ platziert
wurde. Moglicherweise ist dies ein Hinweis auf die Trennung zwischen
gemeinniitziger Vereinsarbeit und beruflicher Unternehmenstitigkeit,
die den deutschen Sport (als Amateur- oder Profiangelegenheit) von Be-
ginn an gespalten hat (vgl. Fithrer 1931: 137 sowie Frinkel 1931). Die-
ses gespannte Verhdltnis diirfte seinen Ausdruck auch darin gefunden
haben, dass das 1924 formell aus der Taufe gehobene und vom Staat
Preufen unterstiitzte Berliner Museum fiir Leibesiibungen zwar ein Fo-
rum der groBen gemeinniitzigen Sportverbande und auch der Beziehung
zwischen Sport und Kunst war, aber die kommerziell ausgerichtete Kor-
perkultur darin keinen Eingang gefunden hat (vgl. Mallwitz/Mindt 1930
sowie Sportmuseum Berlin 1994).

Kérperkultur und Kunst

Die massive offentliche Prisenz der verschiedenen Zweige der Korper-
kultur — aber auch des Sports — traf zusammen mit einem gesteigerten
Interesse der Kiinste am Koérper, und so gab es unterschiedliche Zusam-
mentreffen und Allianzen beider Bereiche. Hatte der Sport schon durch
die Olympische Bewegung — Coubertin dachte in Anlehnung an das an-
tike Olympia von Anfang an daran, Sportskulpturen im Rahmen der O-
lympischen Spiele schaffen zu lassen (vgl. Lennartz 2004) — einen star-
ken Bezug zur Bildhauerei und zur darstellenden Kunst (vgl. Kriiger
1993: 67-71; Gerhardt/Wirkus 1995), so schufen in der Weimarer Repu-
blik zahlreiche Bildhauer Arbeiten, die auch den nicht-olympischen
Sportler und seine Aktion in den Mittelpunkt riickten (vgl. als Beispiel
Hinkfoth 2003) — von Fotografien einmal ganz abgesehen (vgl.
Kiihnst/Borgers 2004 und Gissel 1999). Es waren, wie schon erwihnt,
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vor allem die Bodybuilder, deren als perfekt aufgefasste statische Korper
immer wieder von — iiberwiegend konservativen — Bildhauern kiinstle-
risch verarbeitet wurden. Auf der anderen Seite interessierte sich die
Weimarer Avantgarde — Expressionismus, Futurismus und Bauhaus —
fiir die dynamischere Gymnastik- und Tanzbewegung und ihre Umset-
zung in die Kategorien moderner Kunst (vgl. Brandstetter 1995). Dies
hing auch damit zusammen, dass beide Gruppen sich mit mystischen
Themen beschéftigten, die bis in den Okkultismus sowie in die auler-
kirchliche Religiositit reichen konnten (vgl. Zander 2001). So war — und
hier zeigt sich wieder die Doppelgesichtigkeit ,,moderner Strémungen —
der Bauhdusler Johannes Itten ein guter Kunstturner (vgl. Scharenberg
2000), und sein Kollege Oskar Schlemmer interessierte sich stark fiir die
Ausdrucksmoglichkeiten des Tanzes (vgl. Sonna 1992). Das Bauhaus
war auch daher die erste staatliche Kunstschule, die eine Abteilung fiir
Hochschulsport und -gymnastik besall (vgl. Simmat 2000; Fiedler/
Feierabend 1999: 88ff.). Itten war dabei gleichzeitig Anhénger der au-
Berkirchlichen lebensreformerischen Religionsgruppe von Mazdaznan,
die aufgrund ihrer asiatischen Korperkultur und ihres mystischen Nim-
bus viele Anhédnger in der Kunst und in der Gymnastik- und Tanzbewe-
gung besal} (vgl. dazu Linse 2001; Wedemeyer-Kolwe 2004: 126f., 153-
163).

Neben all diesen Beriihrungspunkten zwischen Korper, Kunst und
Offentlichkeit wurden in der Zeit zwischen den Weltkriegen auch ver-
stirkt Verbindungen zwischen der Korperkultur und neueren Medien
wie Film und Fotografie gekniipft. So wurden allein schon im Deutschen
Reich pro Jahr 400 Millionen Postkarten verkauft (vgl. Walter 2001 und
Budd 1997: 43); seit der Zeit um 1900 setzte damit auch der massenhaf-
te Vertrieb von Fotografien nackter Athleten, die auf Postkarten aufge-
zogen wurden, ein (vgl. Reuter 1996 und insgesamt Barche/Kohler
1985). Die Postkarten, die von professionellen Fotografen angefertigt
wurden (vgl. Chapman 1989), zeigten die Athleten bronziert, rasiert und
so ausgeleuchtet, dass ihre Muskeln reliefartige Ziige trugen. Diese arti-
fizielle Distanz vermittelte dem Betrachter ein #sthetisches, ja erotisches
Bild von Unzerstorbarkeit; ihre antikisierenden Motive bezogen sich
teils auf politische Inhalte der Germanenrezeption, teils aber auch auf
den biirgerlichen Antikendiskurs (vgl. Walters 1986; Schuller-Pro-
coporici 1990). Auch in der Tanz-, Gymnastik- und FKK-Bewegung
wurden entsprechende Fotografien, die beileibe nicht die tatsdchliche
Korperpraxis der Gruppen widerspiegelten, sondern bloBe Propaganda
waren und vor allem das Selbstbild transportierten, bald duBerst populér:
Bedeutende Fotografen wie Gerhard Riebicke trugen mit ihren fotografi-
schen Inszenierungen nackter Menschen dazu bei, dass in der Weimarer
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Republik bald das entsprechende Illustriertengeschift an den Kiosken
angekurbelt werden konnte (vgl. Niemann 2000).

Von der Fotografie zum Film war es nur ein kleiner Schritt, und so
wurden in der Weimarer Republik etliche Filme angefertigt, die das
Thema Sport und Kérper zum Inhalt hatten (vgl. die Ubersicht bei
Teichler/Meyer-Tichelhoven 1981). Neben einigen kleineren FKK-
Filmen war es besonders der groBe UFA-Film ,,Wege zur Kraft und
Schonheit™, der ab 1925 ein Massenpublikum erreichte. Der mit sport-
wissenschaftlichen, kunsthistorischen und medizinischen Kommentaren
versehene, Wissenschaftlichkeit suggerierende Film zeigt aus historisch
mitunter verfilschter Sicht und mit Ruckgriff auf die biirgerliche Anti-
kenrezeption die Entwicklung von Sport, Turnen und Kérperkultur und
propagierte ein neues Korperbewusstsein. Das eigentliche ideologische
Ziel des Films lag darin, in den Zuschauern die Eigenverantwortlichkeit
fur den Nationalk6rper zu wecken und so zur nationalen Wehrertiichti-
gung und Hebung der Volkskraft beizutragen (vgl. Bernett 1976; Hoff-
mann 1993: 53ff. und Starz 2003: 65ff.).

Die Schnittstellen der Korperkultur in der Weimarer Republik mit
Offentlichkeit, Kunst und Kultur waren, so das Resiimee dieser Uber-
sicht, duflerst vielfaltig. Die Suche nach einer neuen Korperésthetik zwi-
schen privater Ichfindung und nationaler Sinnstiftung, zwischen Anthro-
pologie und Kunst oder zwischen Gesundheitsvorsorge und Kulturereig-
nis lie die Grenze zwischen diesen Bereichen je nach Absicht der Be-
teiligten oftmals verschwimmen, wie die Beispiele der Muskelkonkur-
renzen oder der Tanzvorfithrungen zeigen. Wenn auch in der Literatur
immer wieder betont wird, dass die Inszenierung neuer Korperideale ge-
rade nach dem verlorenen Krieg offen oder latent nationalen Zwecken
diente, so darf dabei trotzdem nicht der Blick auf die Rezipienten der
Korperkultur verloren gehen, die ganz private berufliche, gesundheitli-
che, religiose oder sinnstiftende Ziele verfolgten und die die neuen An-
gebote um den Korper zwischen Kunst und Kultur auch anders zu nut-
zen verstanden.
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Der bronzene Leib. Die FKK-Asthetik in der
Weimarer Republik

MAREN MOHRING

Die Freikorperkultur hat ihre Wurzeln in der Lebensreformbewegung
am Ende des 19. Jahrhunderts. In diesem Kontext entstanden die ersten
FKK-Vereine, die meist klein, elitér, biirgerlich geprégt und vor allem in
den GroBstddten im protestantischen Norden Deutschlands zu finden
waren; die Vereins- wie Publikationsaktivititen der Freikorperkultur
konzentrierten sich in besonderem Mafle auf Berlin. Bereits um 1900
wurde in den FKK-Zeitschriften das Ideal des schlanken, sonnenge-
briunten und durchtrainierten Korpers propagiert, das sich in den 1920er
Jahren, als sich die FKK-Bewegung zu einer Massenbewegung entwi-
ckelte, allgemein durchzusetzen begann. Dieses moderne Korperideal
formulierte man im Riickgriff auf die Antike. Der Rekurs auf die antike
griechische Statue ermdglichte es der Freikorperkultur, auch die Nackt-
heit als notwendiges Ingredienz idealer Korperschonheit zu préisentieren.
Das bedeutendste Instrument zur Schaffung eines schonen Korpers stell-
te die Nacktgymnastik dar. Sie verstand sich als ein kontinuierliches
,»Nachiiben der antiken Statuen, als ,,Umsatz der Kunst in das lebendige
Menschenmaterial“, wie die Nacktgymnastin Bess Mensendieck 1912 in
Korperkultur der Frau verkiindete (Mensendieck 1912: 64f.).

Die FKK-Asthetik wie auch die nudistischen Korperpraktiken hatten
sich bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts weitgehend ausgebildet. In
diesem Sinne ist korperhistorisch durchaus die Kontinuitit tiber die er-
eignisgeschichtliche Zasur des Ersten Weltkriegs hinweg zu betonen.
Denn gerade angesichts der Kriegserfahrung suchten viele iiber den
Blick zuriick, vertraute Formen und Praktiken zu restituieren (Bourke
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1996: 19). Der Rekurs auf die Antike versprach, ,,ewige Muster und
Vorbilder (GroBe 1923: 293) fiir die Gegenwart bereitzustellen. Han-
delte es sich also nicht um génzlich neue &sthetische Kérperkonstruktio-
nen, so lassen sich hinsichtlich der FKK-Asthetik dennoch Verinderun-
gen im Laufe der 1920er Jahre ausmachen. Diese resultierten in hohem
MaBe aus der neuen Qualitdt der massenmedialen Verbreitung von Kor-
perleitbildern. Hatte es vor dem Ersten Weltkrieg nur wenige FKK-
Zeitschriften gegeben, so war das Angebot in den 1920er Jahren fast un-
iiberschaubar. Die Periodika wurden in hoher Auflage an Kiosken ver-
kauft und sicherlich nicht nur von aktiven Nudist/innen gelesen. Die
Grenzen zur Pornografie waren flieBend. Zeitgendssisch wurde zwi-
schen seriosen FKK-Publikationen und solchen, die durch ein ,,raffinier-
tes Wandeln an den Grenzen des Liisternen und verboten Lockenden
charakterisiert seien, unterschieden (Anonymus 1928: 57). Die Populari-
tdt der FKK-Zeitschriften lag dabei weniger in den Texten als vielmehr
in den Nacktfotografien begriindet; die Fotografie kann als das Medium
der Freikorperkultur gelten (Schneider 1999: 421). In ihrer massenhaften
Verbreitung trug die FKK-Fotografie zu einer verinderten 6ffentlichen
Sichtbarkeit des nackten Korpers bei.! Die aus der Privatsphére heraus-
getretene und in diesem Sinne neue Nacktheit wurde als zeitspezifisches
Phianomen verhandelt: Unabhéingig von den jeweiligen moralischen Ur-
teilen erkldrten zeitgendssische Kommentare diese offentlich sichtbare
Nacktheit zu einem Signum der Moderne.

Fur die Freikorperkultur implizierte der Fokus auf Nacktheit eine
ausgeprigte Beschiftigung mit der Haut und ihrer Pflege. Dieser ,Haut-
fetischismus® war zum einen verbunden mit der &dsthetischen Idee eines
in seinen Konturen wohldefinierten Leibes, ideal verkorpert in der anti-
ken Statue. Zum anderen resultierte er aus der physiologischen Konzep-
tion der Haut als eines zentralen Ausscheidungsorgans, das fiir die Funk-
tionstiichtigkeit des Korpers in gesundheitlicher Hinsicht unerldsslich
war. Dieser Verkniipfung von Schonheit und Gesundheit, von Form und
Funktion in den Kérpermodellen der 1920er Jahre soll im Folgenden am
Beispiel der Hautpflegepraktiken der Freikorperkultur nachgegangen
werden. Der kontinuierliche Rekurs auf das dsthetische Medium der
griechischen Statue wie auf die antike Hautpflege positionierte die Prak-
tiken der Nudist/innen in einem komplexen Bedeutungsgeflecht, in dem

1 Doch nicht nur iiber die FKK-Fotografie wurde das korperkulturelle Ideal
massenmedial verbreitet; auch zahlreiche Maler und Bildhauer partizipier-
ten an der Bewegung. Vgl. den Beitrag von Bernd Wedemeyer-Kolwe in
diesem Band.

2 Zum Konnex von Nacktheit und Modernitédt im deutschen Ausdrucks- be-
ziehungsweise Nackttanz vgl. Toepfer 1992)
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Antike und Moderne sowie Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit des Korpers
reflektiert wurden. In den 1920er Jahren kam es tendenziell zu einer
Verschiebung von der Marmor- zur Bronzeplastik als Vorbild. Im Zent-
rum der Analyse wird daher das dsthetische Medium der Bronzestatue,
vor allem aber die korperpraktische Anndherung an dieses Ideal stehen.
Der bronzene Leib wurde zum Kristallisationspunkt zeitgendssischer
Diskurse iiber Hautfarbe, Abhédrtung und Unversehrtheit. Diese Verlage-
rung verweist zum einen auf die sich in der Weimarer Republik durch-
setzende Mode der gebraunten Haut, die als natiirlich propagiert wurde.
Zum anderen wird eine Anndherung an das Modell des stihlernen Ma-
schinenkdorpers deutlich, welche die von der Freikorperkultur vertretene
Dichotomie von natiirlichem Organismus und Maschinenkérper unter-
lauft.

Die Hautpflegepraktiken der Freikdrperkultur®

In den Systemen der Nacktgymnastik, die seit 1900 im Umlauf waren,
spielte die Pflege der Haut durchgingig eine grofle Rolle. Dies gilt in
besonderem Mafle fiir Mein System. 15 Minuten tégliche Arbeit fiir die
Gesundheit von Jorgen Petersen Miiller (1866-1938), das 1904 in Da-
nemark auf den Markt kam, bald in diverse Sprachen {iibersetzt wurde
und in Deutschland besonders hohe Auflagen erreichte (Spitzer 1983:
43). Das so genannte Miillern zéhlte zu den Systemen der Zimmergym-
nastik, das heif3it, es musste nicht im Verein, sondern konnte auch indi-
viduell zu Hause durchgefiihrt werden. Damit stellte es eine sowohl zeit-
sparende als auch kostengiinstige Alternative zu anderen Formen der
Leibesiibung dar; trainiert wurde nach den Anweisungen im Anleitungs-
buch (vgl. Méhring 2003a). Neben den dsthetischen Vorziigen des Miil-
lerschen Systems, die man z.B. in einer guten, aber nicht ,iibermafBigen*
Muskelentwicklung sah, wurde in den FKK-Publikationen immer auch
dessen hygienische Komponente, nidmlich die berithmten Frottieriibun-
gen und die Bedeutsamkeit des Bades, positiv hervorgehoben. Zwar ge-
be es ,,viele gute Systeme®, aber das Miillersche biete einen ,,besonderen
Vorzug®, da es ,,aus Bewegungen nicht nur der Glieder, sondern auch
vorziiglich der Rumpfmuskulatur und Frottieriibungen zusammenge-
setzt“ sei (Renatus 1905: 526). Das Frottieren, eine Art Selbstmassage
mit dem Handtuch oder der Hand (Abb. 1), wurde auch von den Nach-
folgern Miillers immer wieder gelobt, so etwa von Hans Surén (1885-

3 Die folgenden Ausfiihrungen stellen in komprimierter Form Uberlegungen
vor, die in meiner Dissertation (Mohring 2004) ausfiihrlicher dargelegt sind.
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Abb. 1: Miillersche Frottieriibung aus J.P. Miillers ,, Mein
System* (ca. 1925).

1972), dessen Deutsche Gymnastik in der FKK-Bewegung der 1920er
Jahre das Miillern abzuldsen begann.* Suréns Gymnastik war stirker
sportlich ausgerichtet, enthielt aber ebenso zahlreiche hygienische An-
weisungen: ,,Und frith morgens nackend heran, einen rauhen nassen
Lappen zur Hand und damit den ganzen Korper tiichtig abgerieben (Su-
rén 1925b: 230f.). Wenn Miiller betont, dass durch das Frottieren ,,die
ganze Hautfliche des Korpers nach und nach systematisch durchpoliert®
werde (Miiller o. J.: 95), dann analogisiert er die Selbstmassage mit dem
Polieren der Statue seitens des Bildhauers. Ahnlich hat der Arzt Johan-

4 Zwar ist auch Miiller von den Nudist/innen als ,,Vorkdmpfer unseres Ge-
dankens* vereinnahmt worden (Krantz 1921: 266), hat sich aber im Gegen-
satz zu Hans Surén nie zur Freikorperkultur bekannt.
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nes Grof3e, haufiger Autor in der FKK-Zeitschrift Die Schonheit, 1912
betont, dass das ,,System einer Autogymnastik und Eigenmassage [...]
zugleich das System einer kiinstlerischen Autoplastik™ sei (Gro3e 1912:
315). In der Nacktgymnastik wurde also am Korper ,,gearbeitet wie an
einer Statue” (Winther 1919: 41), der menschliche Kérper ,,um[ge]-
bildet, fast um[geJknetet (Thie 1925: 265). Wie der Bildhauer, der
Teile aus dem Marmorblock entfernt, um die Formen seines Kunstwerks
herauszuarbeiten, sollten die Nacktgymnast/innen das als iiberfliissig
charakterisierte Fett wegtrainieren, um ihrem Korper eine schone Form
zu geben. Dabei waren sie Kiinstler und Kunstwerk zugleich (vgl. zu ei-
ner dhnlichen Konstellation den Beitrag von Kai Marcel Sicks in diesem
Band). Die Kronung der autoplastischen Korperbildung stellte die ge-
zielte Bearbeitung der Korpergrenze dar, die dsthetischen wie physiolo-
gischen Imperativen gehorchte.

Als uneingeschrinktes Vorbild nacktgymnastischer Hautpflege galt
der griechische Athlet. So schmiickt die Statue des Apoxyomenos das
Titelbild von Mein System (Abb. 2), was Miiller folgendermafBlen kom-
mentiert:

»~Apoxyomenos (griechisch Schaber) stellt einen jungen Mann dar, der sich
nach korperlichen Ubungen mit dem Schaber aus Bronze von Ol, Staub und
Schweif} reinigt. [...] Unter den vielen schonen antiken Statuen habe ich ab-
sichtlich Apoxyomenos als Zierde fiir mein Buch gewdhlt, weil er den Inhalt
des Werkchens verkorpert: Es ist der Athlet, der sich nach den Ubungen rei-
nigt und seine Haut pflegt, und gleichzeitig das Ideal, das mein Buch erstrebt*
(Miiller ca. 1925: 10).

Auch fiir Surén ist die antike Hautpflege in der Statue des Apoxyomenos
verkdorpert, die dank des Miillerschen Systems vielen Menschen bekannt
sei. Miiller habe aber aus dem Apoxyomenos ,,nicht die rechte Hautpfle-
ge erkannt“, sondern sei ,,in seiner Kaltwasseranwendung einen Irrweg
gegangen (Surén 1925b: 244) — Miiller hatte diese fiir gesunde Men-
schen als nervenstirkend empfohlen. Derartige Kaltwasserwaschungen
liefen laut Surén némlich ,,den neueren Erfahrungen und Forschungen
scharf entgegen™ (Surén 1928: 69). Man solle die Haut stattdessen mit
lauwarmem Wasser und nicht entfettenden Seifen pflegen. Surén emp-
fiehlt ,,Pflanzendl-, Edelkréuter-, Eukalyptusseifen® oder aber — der mi-
metischen Anndherung an die antike Marmorstatue Rechnung tragend —
die ,,vorziigliche Wachsmarmorseife von Prof. Schleich (mit Beimi-
schung von pulverisiertem Marmor)“ (Surén 1925b: 235; Surén 1928:
67, Anm. 1). Durch das Abreiben der Haut mit pulverisiertem Marmor
konnte die Haut noch effektiver geglittet werden.
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Abb. 2: Statue des Apoxyomenos auf dem Titelblatt von
J.P. Miillers ,, Mein System* (ca. 1925).

Neben den Kaltwasseranwendungen stellte das Eindlen des Korpers ei-
nen weiteren Streitpunkt zwischen Miller und Surén dar. Wahrend Miil-
ler Oleinreibungen ,,im Gegensatz zu den Nacktkulturaposteln nicht fiir
unbedingt notwendig® halt (Miiller 1927: 13f.), ist das Olen fiir Surén
die Kronung der Selbstmassage. Man wisse doch, ,,wie hoch damals die
alten Griechen das Einélen schitzten®, das als ,,Zeichen der Ménnlich-
keit* gegolten habe (Surén 1925a: 46; Xen. Sympos. I1.3, zit. nach Surén
1928: 63). Kennzeichen der iiberaus erfolgreichen Surén-Gymnastik
wurde das Ein6len des Korpers mit bronzefarbenem Haut61 (Abb. 3).
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Abb. 3: Surén-Gymnastik.

Die Bronzestatue als Ideal des
sonnengebraunten Koérpers

Suréns korperliches Ideal bestand in einem ,,braune[n] Leib — gleich ei-
ner Statue von Bronze®, und auch der Maler Sascha Schneider (1870-
1927), der eng mit der Korperkulturbewegung verbunden war, schwirm-
te fir braune Korper, die ,,in der Sonne wie Bronze glinzten* (Surén
1925a: 162; Schneider 1922: 439). Die Vorbildlichkeit der Bronzestatue
galt dabei insbesondere fiir den Ménnerkorper. Auf dem Gebiet der
Kunst etwa biete sich Bronze zur Darstellung mannlicher Gestalten eher
an als Marmor: ,,Uberhaupt paft fiir die ménnliche Gestalt am besten
das dunklere, hirtere Metall mit seinen herberen Reflexen®, wihrend der
Marmor ,,besonders giinstig fiir weibliche Gestalten, selbst noch fiir
Knabenfiguren®, aber ,.fiir erwachsene ménnliche Figuren von einer zu
zarten Wirkung® sei (Schneider 1916: 24f.). Die Begeisterung fiir Bron-
zestatuen bedeutete jedoch nicht, dass Marmorstatuen keinen Vorbild-
charakter mehr besaB3en. Der berithmte Speertrdager des Polyklet gilt fiir
Surén noch immer als ,,das unbestrittene klassische Vorbild eines athle-
tisch und kiinstlerisch geformten Manneskorpers® (Surén 1927: 58).
Dennoch stellen die bronzene Farbe wie das metallene Material zwei
Faktoren dar, welche eine tendenzielle Ablosung der Marmor- durch die
Bronzestatue in der Surén-Gymnastik der 1920er Jahre bewirkten.

Die mimetische Anniiherung an die Bronzestatue® konnte iiber aus-
fuhrliche Sonnenbider oder iiber die Verwendung bronzefarbenen Haut-

5 Zu den (inter)medialen Implikationen der Statuennachahmung vgl. Méhring
2001.
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ols erfolgen. Die FKK-Publikationen enthalten ausfiihrliche Anleitungen
zum Sonnenbaden. Generell war die Haut einzudlen und der Korper
nicht einseitig zu bestrahlen, wie Surén in seinen Ratschidgen fiir das
Verhalten im Licht-, Luft- und Sonnenbad betont (Surén 1925b: 267 und
274). Verbrennungen der Haut waren zu vermeiden, sollten allerdings
auch nicht gefiirchtet werden, schlielich diene ein Sonnenbrand nur der
Abhértung der Haut; er sei eine ,,nur voriibergehend[e] und auBerdem
gesundheitbringend[e]“ Erscheinung, denn ,,nach Abschilung der ver-
brannten Haut“ habe sich ,,ein neues, lichtgewohntes, gut durchblutetes
und arbeitskréftiges Arbeitsorgan gebildet* (Surén 1925b: 274).

Richtete sich das Interesse der zeitgendssischen thermodynamisch
orientierten Naturwissenschaften auf die Strahlung der Sonne (vgl. O-
sietzki 1998: 317), so diente dieses Wissen als Begriindung fiir das Son-
nenbad und fand hier eine praktische Anwendung im Alltag: ,,Es liegt
nun an uns, mit aller Kraft dafiir zu sorgen, daf die wissenschaftlichen
Lehren in die Praxis umgesetzt werden.” Beim Sonnenbad auf dem natu-
ristischen Gelédnde oder in freier Natur sollte die Aufladung des Korpers
mit den ,segensreichen, kraftspendenden und erquickenden UV-
Strahlen® und der ,,ganze[n] Sonnenenergie” vonstatten gehen (Surén
1928: 132). Da die herkommliche Badebekleidung einen allzu grofen
Teil des Korpers der Einwirkung der Sonnenstrahlen entziehe, vollige
Nacktheit aber nicht allerorts moglich war, erfand man fiir Frauen ein
luftiges, kurzes Lichthemd und fiir Ménner eine knappe Badehose, die in
unterschiedlichen Varianten, als ,,Dreiecksbadehose” (Ammon 1908:
244) oder ,,Nacktschurz® (Surén 1925a: 216), Verbreitung fand. Das I-
deal blieb jedoch die vollstindige Nacktheit. Heinrich Pudor (1865-
1943), der als ,,Vater der FKK* gilt (Drelen 1996: 10), betont immer
wieder, dass gerade die Geschlechtsorgane Luft und Licht dringend n6-
tig hétten und eine ,,gesunde und natiirliche Unterleibskultur” zu betrei-
ben sei (Pudor 1920: 12-14). Diese medizinisch-hygienische Argumen-
tation gegen die Badehose wurde spitestens nach dem Zweiten Welt-
krieg durch eine &sthetische, ndmlich den Wunsch nach einem nahtlos
braunen Korper, ersetzt (vgl. Tavenrath 2000: 54).

Innerhalb eines thermodynamischen Universums, in dem Entropie
und Erschdpfung permanente Faktoren der Sorge darstellten®, stand die
sonnengebraunte Haut fiir eine gelungene energetische Aufladung des
Korpers, fiir seine Funktionstiichtigkeit und Gesundheit. Gleichzeitig
wurde die bronzefarbene Haut im 20. Jahrhundert auch zum neuen

6 Der im Zweiten Thermodynamischen Gesetz formulierte Energieverlust in
der Kriftekonversion stellte die ,,stindige Nemesis des Fortschrittsgedan-
kens* im Industriezeitalter dar (Rabinbach 1981: 129; vgl. auch Rabinbach
1990).
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Schonheitsmerkmal, an dessen Etablierung die Freikorperkultur maB-
geblichen Anteil hatte. Dieses Ideal konnte jedoch angesichts von Ras-
sentheorien, welche die Hautfarbe als zentralen Klassifikationsparameter
nutzten, nicht unproblematisiert bleiben. Die braune Haut fungierte nicht
nur als Signifikant fiir Modernitit, sondern auch als Zeichen kultureller
Differenz (vgl. Mdohring 2005). Die sonnengebrdunte Haut implizierte
eine Anngherung an das Fremde — den Arbeiter wie den AuBereuropéer.
So wurde in tropenmedizinischen Untersuchungen vielfach darauf hin-
gewiesen, dass die ,,trainierte gebrdunte weisse Haut [...] physiologisch
und anatomisch durch Pigmentierung der Retezellen und Verdickung der
Epidermis der Negerhaut* nahestehe (Schmidt 1910: 313). Surén, der
seine Deutsche Gymnastik durchaus in nationalistischem Sinne verstand,
thematisiert diese Verdhnlichung kompetitiv: ,,Ich hitte in gesunder, na-
turbrauner Hautfarbe mit jedem arabischen Eingeborenen Mittelafrikas
wetteifern konnen®, berichtet er stolz (Surén 1925a: 50). In den meisten
Texten, vor allem aus der Frithzeit der Freikorperkultur, wird jedoch vor
einer allzu starken Braunung gewarnt; sollte der Korper doch nicht ,,wie
ein Hottentottenleib* aussehen (Bol 1905, 720). Besonders Frauen soll-
ten sich vor zu starker Braunung in Acht nehmen. Die Feststellung, dass
die braune Haut Mode sei (vgl. Seitz 1923: 70), galt zunéchst einmal fiir
den ménnlichen Kérper, wurde im Laufe der 1920er Jahre aber zuneh-
mend auch zum Ideal fiir Frauen, zumindest flir junge Frauen. Der Re-
kurs auf die antike Bronzestatue bot dabei die Moglichkeit, braune Haut
und Nacktheit zu zelebrieren, ohne dafiir auf auBereuropdische Ethnien
verweisen zu miissen, und kam damit den rassistischen Uberzeugungen
besonders des vélkischen Fliigels der Freikorperkultur entgegen.’

Um den Eindruck der bronzenen Statuenhaftigkeit des Kérpers noch
zu verstirken, empfahl Surén neben Sonnenbad und Einélen auch die
Rasur der Korperhaare. Er wiinschte sich

,braunglinzende Prachtgestalten, die Haut gepflegt, gedlt und gesdubert von
wildem Haarwuchs. Wollen wir Vorbild geben mit trainiertem nacktem Kor-
per, so muf} er wie eine Statue wirken und von allem gereinigt sein, was an ei-
ne Entbl6Bung und Entkleidung erinnern konnte* (Surén 1925a: 196).

Der kiinstlerische, autoplastische Aspekt der Korperbildung trat durch
diese ,,Beseitigung der animalischen Haardecke* (Theoros 1921: 517)
besonders hervor. Mit Hilfe einer Haarschneidemaschine oder — von Su-

7 Die Ausblendung AuBereuropas begreift Beate Wagner-Hasel als eine der
Motivationen der modernen Antikerezeption (vgl. Wagner-Hasel 1998). Zu
den nationalistischen und rassistischen Implikationen der Antikenachah-
mung in der Freikorperkultur vgl. Méhring 2003b.
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rén bevorzugt — mittels des ,,Absengen[s] durch Streichhdlzer sollten
die wild wuchernden, von innen nach auflen dringenden Korperhaare
entfernt werden, die auf das Auge ,,verletzend” wirkten (Surén 1925b:
254). Mit Michael Bachtin lésst sich die AnstoBigkeit der Behaarung im
Rahmen des neuzeitlichen Kérpermodells des homo clausus umschrei-
ben: ,,Alles, was absteht und vom Korper ausgeschieden wird, alle deut-
lichen Ausbuchtungen, Auswiichse und Verzweigungen, d.h. all das,
womit der Korper iiber seine Grenzen hinausgeht und wo ein anderer
Korper anfingt, wird abgetrennt, beseitigt, verdeckt und gemildert®
(Bachtin 1987: 361). Diese AbschlieBung des Korpers wird in der Nach-
ahmung des Statuenkorpers thematisch, steht dieser doch fur klar defi-
nierte Konturen und beherrschte Materialitét; die Statue kann damit als
Zeichen eines vermeintlich sicheren Korperbesitzes fungieren. Die mi-
metische Anndherung an die Bronzestatue, die {iber Nacktgymnastik,
Frottieren, Bronzieren und Rasur erfolgte, implizierte eine Homogeni-
sierung der gesamten Korperoberfliche. Die glinzende, gebraunte Haut
wurde zum Fetisch der Freikérperkultur. In dieser Hinsicht partizipierte
die FKK-Bewegung — trotz gegenteiliger Bekenntnisse — maligeblich
daran, dass der Koérper zu einem der begehrtesten Konsumgegenstiande
des 20. Jahrhunderts wurde.

Die Bronzestatue als Ideal des abgeharteten
Maschinenkérpers

Trotz der eingangs skizzierten Differenzen zwischen den Systemen stell-
te das Training der Haut ein zentrales Moment jeder Nacktgymnastik
dar, sollte tiber die Haut doch ein umfassendes Gefédfitraining erfolgen:

»Indem ich von der Haut her den kleinen Blutgeféfien die Anforderung stelle,
sich nach meinem Willen téglich auf das Hochstmal} ihrer Kraft zu erweitern
und sich auf ihre extreme Enge wie zur Ubung wechselnd einzustellen, mache
ich mit ihnen geradezu Hantelibungen, lasse sie Klimmziige vollziehen“
(Prof. Schleich, zit. nach Surén 1925b: 240).

Je hérter man die Haut behandele, desto ,,leistungsféhiger, geschmeidi-
ger und schoner werde sie, so Surén. Er erklart eine ,,arbeitsgeiibte
Haut“ zum Ziel, ohne allerdings ,,durch Ubertreibung zu einer Art Ab-
stumpfung der Haut™ beitragen zu wollen (Surén 1925b: 238; Surén
1928: 67). Nicht Abstumpfung, sondern Abhirtung sollte die Nackt-
gymnastik im Freien bewirken. Bereits Heinrich Pudor hatte 1906 die
auf Abhértung zielende spartanische Erziehung empfohlen: ,,Man muf3

209



MAREN MOHRING

den Korper, in dem das Leben wohnt, heilig halten, ihn stihlen, stdhlern
machen, eisenhart machen* (Pudor 1906: 16). Auch Surén fordert fiir
den Jingling ,.erst einmal die Spannung und Stdhlung seines Korpers
und Charakters® (Surén 1925b: 23), und fiir GroBe ist des ,,Mannes
Sinnbild*“ der ,harte, zdhe, elastisch federnde, bldulich schimmernde
Stahl“ (Grofle 1923: 305). Diese ,,Korperstdahlung®, die fiir die gesamte
Korperkulturbewegung von grofler Bedeutung war (vgl. Klein 1994:
139f.), bedeutete fiir die Haut, dass sie ,,stark und prall, die Muskulatur
zusammenschlieBend*, also ,,praller, elastischer, derber in der Konsis-
tenz* als bisher sein sollte (Schneider 1916: 9; GroB3e 1912: 310). Etwas
,harthdutig und dickfillig [sic] zu werden®, sei ,,gerade heute fiir jeden
ganz gut” (Kirchberg 1925: 478). Die harttrainierte Haut, die eine deut-
liche Grenze zwischen Innen und Auf3en her- und darstellte, war wichti-
ger Teil einer Verpanzerung des Korpers, die als Ausstrahlung einer
Kriegsésthetik des ménnlichen Korpers in die Nachkriegsgesellschaft
hinein interpretiert werden kann (vgl. Bourke 1996: 16). Angesichts
zahlloser Kriegsversehrter ist die Fokussierung des harten, undurch-
dringlichen (Metall-)Ko6rpers auch als Abwehr zu lesen. Versuche, die
Korper von Kriegsverletzten durch die Présentation von Prothesen an
antiken Torsi wieder gesellschaftsfihig zu machen, waren kaum von Er-
folg gekront (vgl. Zimmermann 2002), machen aber nochmals auf die
Bedeutung antiker Kunstwerke fiir den modernen Kérper aufmerksam.

Nicht nur die Abhdrtung der Haut, sondern auch ihr Eindlen ldsst
sich als Herstellung einer Schutzhiille verstehen; es sollte nicht nur die
gesunde Farbung des Korpers bewirken, sondern auch als Schirm gegen
die kalte Witterung dienen. Zum einen verhindere es die Ableitung der
»Eigenelektrizitit” bei feuchtem Wetter, zum anderen iibertrage es die
,im Ol aufgespeicherte Wirme* auf den Korper (Surén 1925b: 247f.).
Neben dieser energiespendenden Funktion sollte das Ol zudem die
Durchlassigkeit der Haut und damit ihre physiologische Funktionstiich-
tigkeit stirken. Abhirtung der Haut bedeutete also nicht allein Verpan-
zerung und Abschluss des Korpers; vielmehr wurde in der Hautpflege
die Aufmerksamkeit auf die Kérpergrenze gelenkt, sie wurde einer Prob-
lematisierung unterzogen, die verschiedene Grade der Offenheit des
Korpersystems verhandelte und erprobte. Es ging demnach nicht um
vollige AbschlieBung des Korpers, sondern um eine kontrollierte, regu-
lierte Offnung gegeniiber dem AuBen. Nach Suréns Ansicht bahnt und
schmiert das Ol den Weg von auBen nach innen und vice versa; es sei
damit einem normalen physiologischen Ablauf zutrdglich (vgl. Surén
1928: 64). Die Korperpraktik des Salbens der Haut galt dabei als Nach-
ahmung (haut)physiologischer Prozesse, besitze die Haut doch ,,die phy-
sikalische Eigenschatft [...], sich selbst zu polieren®:
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,.Sie erhilt Geschmeidigkeit durch Anregung der Talgsekretion, jener Funkti-
on des Selbstolens und Selbstpolierens, jener automatischen Verrichtung, die
im Selbstschmieren der Gelenke durch die Ausscheidung der Synovialzotten
ihr Analogon findet” (Grof3e 1912: 97 und 57).

Die natiirliche Selbstolung des Korpers ist hier — als ,,automatische Ver-
richtung® — Teil eines Maschinenmodells des Korpers. Wie das Fetten
der Maschine fiir einen reibungslosen Ablauf notwendig sei, so konnten
auch bestimmte chemische Vorginge ,,nur von einer gesunden, gefette-
ten Haut geleistet werden* (Surén 1925b: 244). Trotz antimechanisti-
scher Rhetorik® wurden auch in der Freikérperkultur kérperliche Vor-
génge als mechanische Abldufe aufgefasst. So sei gerade ,,fiir die ratio-
nelle Korperpflege ein Wissen vom Mechanismus des Korpers® uner-
lasslich (Anonymus 1912: 4).° Wenn Surén das Herz mit einem Wasser-
pumpwerk vergleicht und die Spannkraft der Adern mit dem Dampf-
druck einer Lokomotive analogisiert (vgl. Surén 1928: 33 und 45) oder
Pudor die Sonneneinstrahlung preist, weil sie den Blutumlauf anrege
und dadurch das Herz in seiner ,,Motorarbeit™ entlaste (Pudor 1917:
263), dann wird deutlich, dass auch im kultur- und technikkritischen
FKK-Diskurs allein auf die in der Physiologie formulierten ,industriali-
sierten‘ Korpermodelle zuriickgegriffen werden konnte.

Fazit

Zielte die nacktgymnastische Hautpflege in physiologischer Hinsicht auf
die Funktionstiichtigkeit der Haut wie des gesamten Korpers, so sollte
sie in dsthetischer Hinsicht die Kérperkonturen glitten und modellieren.
Die Nacktgymnastik mit ihren Hygienepraktiken hatte Funktion und
Form des Korpers gleichermaflen im Blick. Der aus physiologischer
Perspektive als Maschine beschriebene Organismus stand mit dem &s-

8 Pudor hatte bereits 1902 gegen eine Anschauung protestiert, ,,welche den
Menschen als Maschine betrachtet (Pudor 1902a: 29), und Surén klagt
1925 iiber die ,heutige Zeit des krassesten, tiefsten Materialismus®, in der
unwissende Menschen ihren Korper nur als ,,0ft ldstige Maschine fiirs Da-
sein“ wahrndhmen (Surén 1925a: 78 und 17). Die kérperkulturelle Kritik
an Maschinismus und Industrialismus bediente sich fast durchgingig einer
Rhetorik der organischen Gestalthaftigkeit und Ganzheitlichkeit.

9 Allerdings wird in die mechanistischen Kérpermodelle seitens der Freikor-
perkultur wie der gesamten Lebensreformbewegung auch ein vitalistisches
Moment eingefithrt, indem der Fokus auf der Selbstregeneration des Kor-
pers liegt. Zur Verkniipfung von Vitalismus und Mechani(zi)smus in den
Korpermodellen der Freikorperkultur vgl. Mohring 2004, Kap. 8.
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thetischen Statuenkoérper in enger Verbindung. Mit seinem gedlten,
bronzierten Korper ahmte Surén eine Bronzestatue und zugleich eine ge-
fettete, reibungslos funktionierende Maschine nach. Sind seit der Neu-
zeit Maschinen- und Statuenkorper immer schon aufeinander verwiesen
(vgl. Bredekamp 1993), so scheint die in der Surén-Gymnastik erfolgte
Wende von der Marmor- zur Bronzestatue eine verstirkte Maschinisie-
rung des Statuenkdrpers anzuzeigen. Das édsthetische Medium der Bron-
zestatue steht deutlicher als die Marmorstatue fiir ein anthropomorph-
technoides Mischwesen ein und liee sich in diesem Sinne durchaus als
Bruch mit Vorkriegsmodellen des Korpers deuten. Bernd Hiippauf hat
herausgearbeitet, wie der spitromantisch-jugendbewegte Langemarck-
Kéampfer im Laufe des Ersten Weltkrieges durch den stahlernen Verdun-
Soldaten abgelost worden ist (Hiippauf 1993: 58f.). Auch fiir die FKK-
Asthetik ist eine gewisse Militarisierung der Haut wie des Kérpers zu
konstatieren, die zwar schon vor dem Ersten Weltkrieg einsetzte, sich
aber in den 1920er Jahren deutlicher als zuvor artikulierte: ,,Die Zukunft
eines Volkes beruht auf seiner korperlichen und sittlichen Riistung, an
ihr gemessen ist die Waffenriistung nur ein Stickwert” (Surén 1925a:
195). Surén spricht in diesem Zusammenhang auch von einem an Ernst
Junger gemahnenden ,,Stahlbad der Gymnastik™ (ebd.: 192). Hautpfle-
gepraktiken wie das Hérten und Glétten der Haut sind damit nicht mehr
allein in Konstellation mit der polierten Oberfldche der Statue und der
zeitgendssischen ingenieurswissenschaftlichen Debatte um das Glétten
der Maschine zu sehen. Sie korrespondieren auch mit dem Fetten der
Gewehrldufe und der Mobilisierung von Korpern: ,,Von innen heraus
soll der Korper mit Blut, Knochen und Muskeln mobil gemacht werden*
(Fischer 1928: 13). Mobilisierung und Militarisierung betrafen vor-
nehmlich den Méannerkorper. Aber auch Frauen sollten ein ,,Muskelkor-
sett (Miiller o. J.: 37) ausbilden und damit ihren Kérper panzern. In
gewissen, durch traditionelle weibliche Schonheitsnormen gesetzten
Grenzen sollte auch der Frauenkorper ein gestdhlter Leib werden (vgl.
Miihlhause-Vogeler 1930: 11)."

Fiir beide Geschlechter gleichermaBlen galt die Hinwendung zur
,,schlanken Linie“. Diese sahen die Nudist/innen zum einen in den anti-
ken Statuen verkorpert — wobei nicht die tippigen Herkulesfiguren, son-
dern ,,schlanke Hermestypen® (ThieB 1925: 264) als Vorbilder fiir den
Minnerkorper fungierten. Zum anderen entsprachen aber auch zweck-
formig konstruierte Maschinen, an denen von ,,unnétigem Zierrat® keine

10 Der stdhlerne Frauenkorper ist als Gegenmodell zur traditionellen Vorstel-
lung des Frauenleibes als eines ,leckenden Geféfles zu verstehen. Zu die-
sem westlich-abendléndischen Korperbild der Frau vgl. Benthien 1998:
108.
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Spur mehr zu finden war (Wuppermann 1909: 182), den Vorstellungen
von Modernitét, wie sie sich Anfang des 20. Jahrhunderts ausbildeten.
Diese neuen Industrieformen, die aus der Ablehnung dekorativer Ver-
kleidung(sarchitektur) heraus entstanden (vgl. Buddensieg 1979), ver-
weisen auf dieselben diskursiven Zusammenhinge, in denen sich auch
der moderne, von allem Uberfliissigen befreite Korper artikulierte. So
kommentiert ein Autor der Schonheit bereits 1913 das glattrasierte
(minnliche) Gesicht folgendermaflen: ,,Der Schonheitssinn der Men-
schen erhilt eine gewisse Erziehung, sie gewohnen sich an die einfa-
chen, geraden und schnittigen Linien. Alles tiberfliissige Beiwerk fallt
weg" (Spier 1913: 76). Der rasierte, frottierte, aber auch von tiberfliissi-
gem Fett befreite und damit in jeder Hinsicht nackte Korper war es, der
dieser neuen Industrieform entsprach. Die metallene Bronzestatue fiigte
sich eher als die Marmorstatue in das Bild funktionaler Modernitdt und
schien den ,,,neue[n] Mensch[en] und ,die neue Sachlichkeit**“ (Fried-
rich 1927: 439) zeitgeméBer zu reprisentieren. Anders als die Marmor-
statue versinnbildlichte sie den sonnengebraunten Leib und konnte damit
zum Vorbild fiir Suréns Vision einer ,,sonnenbraunen Kulturnation®
werden (Surén 1925b: 38).
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Die Ausdruckskraft der Korper.
Natiirlichkeit und Physiognomie in der

Filmtheorie der Zwischenkriegszeit

MARKUS RHEINDORF

Korper und Zwischenkriegszeit: Mit diesem Begriffspaar verbindet sich
dank neuerer kulturwissenschaftlicher Studien immer hiufiger ein Be-
wusstsein flir die weitreichenden Verdnderungen, die durch zahlreiche
Projekte zur Reformierung und Erneuerung der Kérperkultur in den Jah-
ren nach 1918 die Gesellschaft erfassten. Neben den bekannteren und
wohl zuginglicheren sozialen Praxen und ihren Diskursen, wie etwa die
der FKK- und Lebensreformbewegung, waren abstraktere, weniger po-
puldre Diskurse gleichermaBlen von diesem Strom neuer Korperlich-
keit(en) erfasst. Als ein solcher Diskurs, der den Korper in der Zwi-
schenkriegszeit nicht minder in sein Zentrum riicken sollte, erscheint die
deutschsprachige Filmtheorie. Korper und Film — genauer gesagt: Kor-
per im Film — wurden in den filmtheoretischen Arbeiten dieser Zeit die
Grundbedingung fiir die Vision von Film als einem ,,Esperanto des Au-
ges®.

Die folgenden Seiten verfolgen die Spur dieser Konzeption in den
Arbeiten von Bela Balazs und Siegfried Kracauer. Diese beiden Theore-
tiker wurden aufgrund ihrer Prominenz ausgewihlt: Einerseits sind ihre
Arbeiten in einigen neueren Auflagen gut zuginglich, andererseits wur-
den sie auch in der neueren Fachgeschichte eingehend behandelt. Gerade
dieser Aspekt macht es aber notwendig, sich punktuell mit der Ge-
schichtsschreibung der Filmtheorie auseinanderzusetzen und aus einer
kulturwissenschaftlichen, kontextualistischen Perspektive zu intervenie-
ren.

217



MARKUS RHEINDORF

Vorbemerkungen zur Geschichte der
Filmtheorie

Dass der Film in seiner &sthetischen und sozialen Wirklichkeit eine ein-
schneidende Verdnderung der modernen Gesellschaft bedeutete, dariiber
war man sich in der frithen Filmtheorie weitgehend einig. Uneins waren
sich die an den frithen Kinodebatten Beteiligten jedoch in der Frage, ob
diese Veridnderung eine zum Schlechten sei oder ob der Film die Gesell-
schaft nicht doch zum Guten veridndern konne. In den letzten beiden
Jahrzehnten haben Helmut Diederichs (1986a, 1986b, 1996, 2004), Jérg
Schweinitz (1992) und andere die Protagonisten dieser Debatten vor
1914 und ihre Positionen ausfithrlich dargestellt. In dieser hdufig als
»Prolog® (Diederichs 2004, Schweinitz 1992) oder ,,Frithgeschichte
(Diederichs 1996) der Filmtheorie bezeichneten Phase waren die Positi-
onen, die in der Diskussion um die Legitimitit des Films bezogen wer-
den konnten, relativ eindeutig gegeben: Man war entweder Kinogegner
oder Kinobefiirworter.

Es waren vor allem die Uberlegungen derer, die das Kino nicht kate-
gorisch ablehnten, die fiir den weiteren Verlauf der Filmtheorie von Be-
deutung werden sollten. Innerhalb dieser duflerst heterogenen Gruppe
bestanden groBe Differenzen beziiglich der Frage, welcher Aspekt des
Films entscheidend fiir seine Rolle in der Gesellschaft und was genau
seine ,,Mission“ sein wiirde. Wéhrend einige den Kunstcharakter des
neuen Mediums hervorhoben, betonten andere seine Moglichkeiten, die
menschliche Wirklichkeit zu offenbaren und somit auch zu veréndern. In
diesen beiden Denkrichtungen lassen sich ansatzweise bereits jene ,,La-
ger* erkennen, die in der Fachgeschichte als die wesentlichen Paradig-
men der Filmtheorie vor ihrem strukturalistischen Wandel Ende der 60er
Jahre gelten: formisthetische bzw. formalistische Theorien einerseits
und realistische Theorien andererseits (vgl. Andrew 1976)."

1 Diese vereinfachende Gegeniiberstellung wurde bereits fiir die frithen Ki-
nodebatten anhand theoretischer Grundannahmen differenziert (vgl. Diede-
richs 2004: 12). Damit kann zwar einerseits diec Homogenisierung unter-
schiedlicher Ansitze vermieden werden, andererseits bleibt auch in dieser
Perspektive der als grundlegend geltende Antagonismus von Formalismus
und Realismus unangetastet. In dem Mafle, in dem diese Gegensétzlichkeit
das wesentliche Erklarungs- und Beschreibungsmuster fiir nahezu jeden
Beitrag zur Fachgeschichte bildet, bleiben auch wesentliche Ziige der frii-
hen Filmtheorie, die beiden ,,Lagern® gemeinsam waren — wie etwa die po-
litische ,,Engagiertheit der frithen Filmtheorie oder die in der Begrifflich-
keit der ,,Filmsprache® kristallisierte konzeptuelle Annéherung von Film
und Sprache — vernachléssigt oder gar unerkannt (vgl. Rheindorf 2004).
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In der Fachgeschichte der Filmtheorie werden die widerspriichlichen Po-
sitionen der frithen Filmtheorie aber auch gerne zu einer historisch ein-
deutigen Entwicklung zusammengefiigt, wie dies etwa in Diederichs’
unterschiedlichen Versionen eines ,,Phasen-Modells* der Frithgeschichte
der Filmtheorie geschieht. So werden etwa alle der insgesamt neun Pha-
sen, die Diederichs (2004) unterscheidet, in eine klare historische Ab-
folge zueinander gebracht, ohne dass der Autor auf die Problematik ihrer
keineswegs klaren Uberginge eingeht. Was diese Methode der Ge-
schichtsschreibung an Anschaulichkeit gewinnt, verliert sie an histori-
scher Genauigkeit und materieller Komplexitit. Sie verliert das Be-
wusstsein fiir die charakteristische Widerspriichlichkeit der frithen Film-
publizistik.

Die Positionen, an denen die einzelnen Phasen festgemacht werden,
existieren ndmlich nicht nur zeitgleich im Sinne kontemporérer Verbrei-
tung, sondern werden hdufig auch von derselben Person vertreten, nicht
selten sogar in ein und derselben Publikation. Zweifelsohne stellt Diede-
richs’ Darstellung dieses Wirrwarrs von Meinungen und Gegenmeinun-
gen einen wichtigen Schritt fiir die Geschichtsschreibung der Filmtheo-
rie dar. Zudem vermeidet es Diederichs wohlweislich, die ,,Stufen* der
filmtheoretischen Entwicklung mit Jahreszahlen zu versehen und somit
den Eindruck, es handle sich hier um klar abgrenzbare Entwicklungssta-
dien, zu bestitigen. Dennoch behélt diese Art Modell immer den Beige-
schmack einer teleologischen Sichtweise. Und so ist in dieser Perspekti-
ve dann auch — statt von der Uberschneidung theoretischer Positionen
und ihren Widerspriichen — von historischer Kontinuitét die Rede, wenn
etwa Balazs in seinem Filmbuch von 1924 Topoi und Positionen aus der
Zeit vor dem Ersten Weltkrieg reartikuliert (vgl. Diederichs 2001: 142).

Keineswegs soll an dieser Stelle dem gegen die herkommliche Ge-
schichtsschreibung der Filmtheorie gerichteten Argument, Balazs’ erstes
Filmbuch sei nicht als ,,singuldres Geniestiick” zu sehen, sondern im
Kontext der ihm vorgelagerten Kinodebatten zu lesen (ebd.), widerspro-
chen werden. Im Gegenteil: Erst durch die auf diesem Weg erdffnete
Perspektive auf die diskursiven Zusammenhinge der Filmtheorie der
Weimarer Zeit mit der Vorkriegs-Filmpublizistik wird es moglich, die
spezifischen Briiche im Verlauf dieser Tradition aufzuzeigen. Auf dieser
Erkenntnis aufbauend werde ich im Weiteren darlegen, dass sich diese
Veranderungen im Diskurs einer &sthetischen, d.h. medienimmanenten
Theorie des Films nicht ausschlieBflich auf den rein akademischen Er-
kenntnisgewinn hinsichtlich der Méglichkeiten des Films zurtickfiihren
lassen, sondern durch ihren kulturellen, historisch spezifischen Kontext
bedingt sind.
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Nun ist die Vorstellung, die ,,Entwicklung® der Filmtheorie sei immer
schon durch technische Innovationen des Mediums selbst oder durch die
Wandlungen der internationalen Filmproduktion beeinflusst, stimuliert
oder sogar bestimmt gewesen, in der Fachgeschichte nichts Neues. Im
Gegensatz zu dieser Sichtweise mochte ich die frithe Geschichte der
Filmtheorie auf einer anderen Ebene in ihren Kontext eingebettet sehen.
Anstatt die Geschichte der Theorie einzig aus der Geschichte des Medi-
ums oder der Biografie ihrer Vertreter abzuleiten, gilt es, die diskursive
Formation der Filmtheorie der Zwischenkriegszeit im Sinne einer Theo-
rie der Artikulation (vgl. Grossberg 1997) als durch ihren kulturell-
historischen Kontext ermdglicht und eingeschrinkt zu verstehen. Es ist
somit nicht ldnger nur nach den Filmen zu fragen, welche eine neue
Sicht des Mediums erméglichten, sondern auch nach den gesellschaftli-
chen Verianderungen, die manche Sichtweisen — genauer gesagt: ihre Ar-
tikulation im Diskurs — nach dem Ersten Weltkrieg ermoglichten, wih-
rend sie andere versperrten.

Wie die Darstellung des Korpers in den deutschsprachigen Massen-
medien und Kiinsten um 1918, so ist demnach auch die kritische und
theoretische Reflexion derselben von den Traumata gekennzeichnet, die
die Gesellschaft durch den Ersten Weltkrieg erlitten hat. Gerade im Fall
der Filmtheorie ist eine solche Einschreibung der Problematisierung des
Korpers auf zweifachem Wege zu erkennen: Einerseits ist diese direkt
durch ihren kulturellen Kontext ermdglicht und eingeschriankt, anderer-
seits ist sie aber auch indirekt durch die Verdnderung ihres Objekts, also
des Mediums Film in Form der Produktion der internationalen Filmin-
dustrie beeinflusst.”

Das Spiel der Korper

Keiner deutschsprachigen Filmtheorie der Weimarer Zeit wird in der
Fachgeschichte so viel Bedeutung zugemessen wie der von Béla Baldzs.
Balazs’® Biographie spiegelt, wie Hanno Loewy es formuliert hat, ,,die
Widerspriiche der ersten Hélfte dieses Jahrhunderts, die Aufbriiche der
Moderne und die Phantasien einer neuen Romantik [...] in einer nicht
nur exemplarischen, sondern geradezu abenteuerlich verdichteten Wei-
se“ (Loewy 2001: 173). Trotz ihres ,,exemplarischen” Charakters war

2 In vielleicht noch deutlicherem MalBe als gegenwirtig ist die filmtheoreti-
sche Reflexion in ihren ersten Jahrzehnten vom Auftreten vereinzelter kon-
kreter filmischer Phidnomene geprigt — man denke nur an all jene Positio-
nen, die sich ausschlielich auf die Filme Chaplins oder das Schauspiel As-
ta Nielsens als Beweis berufen konnten (vgl. Balazs 1924: 107-111).
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Balazs® Suche nach dem Wesen des Films sehr spezifisch: geprigt von
der Erfahrung einer Generation jiidischer Intellektueller aus dem assimi-
lierten Biirgertum, die im Ungarn der Jahrhundertwende versuchten,
durch kulturelles und politisches Engagement in der Gesellschaft aufzu-
gehen und sich zugleich von ihr ausgeschlossen fanden. Den Ersten
Weltkrieg erlebte Balasz als ekstatischen Aufbruch, ebenso wie die Re-
volution und Rétediktatur wenige Jahre spiter, deren katastrophales
Scheitern ihn 1919 ins Exil nach Wien treibt. Dort tibernimmt er 1922
die Filmkritik-Spalte der neu gegriindeten Wiener Tageszeitung Der
Tag, fiir die er einige hundert Kritiken schreibt.

Balazs® Zugang zur Theorie — gekennzeichnet von einer rastlosen
Suche oder ,,Wanderung™ (ebd.: 174) — bleibt stets assoziativ und essay-
istisch. Am prignantesten formuliert finden sich seine theoretischen U-
berlegungen aus der Zwischenkriegszeit in seinen beiden ersten Filmbii-
chern, Der sichtbare Mensch (1924) und Der Geist des Films (1930).
Die erste dieser Arbeiten entsteht wiahrend der Wiener Emigrationsjahre
Balazs’ und wurde in der traditionellen Fachgeschichte als eine der ers-
ten Filmtheorien — wenn nicht gar die erste iberhaupt — gesehen. Erst in
neueren Arbeiten kam man dazu, Balazs’ erste Arbeiten zur so genann-
ten Schauspielertheorie des Films® zu rechnen (vgl. Diederichs 2004:
127). Diese Zuordnung basiert auf der Erkenntnis, dass die Filmpublizis-
tik vor dem Ersten Weltkrieg bereits die wichtigsten Merkmale seiner
Theorie vorweggenommen hatte (vgl. Diederichs 2001: 139).

Es scheint wenig verwunderlich, dass sich Diederichs angesichts
dieser erstaunlichen Zahl von Vorwegnahmen genétigt sieht, dem Ein-
druck, Baldzs habe in Der sichtbare Mensch nichts Originelles oder
Neues gebracht, entschieden zu widersprechen. Diesem Einspruch Die-
derichs’ gegen seine eigene Argumentationslinie mangelt es jedoch an
der notwendigen Beweisfithrung: Es bleibt bei der ungesicherten Fest-
stellung, Balazs habe eine ,,umfassende, schliissige und geschlossene,
materialreich abgesicherte édsthetische Theorie des Stummfilms der Pra-
Eisenstein-Ara“ geliefert (ebd.: 142). Ich mochte dieser Umschreibung,
die zwar einige Leistungen von Balazs’ erstem Filmbuch benennt, aber

3 Als Anfangspunkt dieser den Schauspieler betonenden Stromung in der
Filmtheorie gilt Herbert Tannenbaums Broschiire von 1912 Kino und Thea-
ter. Fiir die Schauspielertheorie findet die Filmkunst noch vor der Kamera
statt. Nach dem Weltkrieg waren es vor allem Walter Bloem und Balazs,
die die Schauspielertheorie des Films vorantrieben. Bloem prégte in seinem
Buch Seele des Lichtspiels den Leitsatz, Kino sei ,,Gefithl durch Geste*. Als
Gefiihlskunst und damit Seelenkunst stehe das Lichtspiel im Gegensatz zur
Gedankenkunst der Biihne (vgl. Diederichs 2001: 127).
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fiir sich genommen das Neue und historisch Spezifische dieser Theorie
keineswegs greifbar macht, einige Uberlegungen zur Seite stellen.

Zundchst gilt es zu erkennen, dass die Filmtheorie der Zwischen-
kriegszeit in der Betonung des Korpers weit tiber die frithe Schauspieler-
theorie hinausgeht. Es ist nicht mehr so sehr vom Schauspieler selbst die
Rede als von seinem Korper, wenn Baldzs mittels der von Goethe und
Lavater ibernommenen Begrifflichkeit der Physiognomik zunehmend
vom Konkreten abstrahiert. Zwar ist die Korperlichkeit des Schauspiels
Asta Nielsens ein wichtiger Ausgangspunkt fiir Balazs’ Uberlegungen —
eine weitere Gemeinsamkeit mit der Vorkriegs-Filmpublizistik —, doch
die konkrete Instanz dieses Korpers ist in Baldzs’ mystisch-magischen
Evokationen schnell iiberwunden. Das ,,Geheimnis ihres mimischen
Dialogs* gerit zum ,,Filmgeheimnis* tiberhaupt (Balazs 1924: 108). In
den Abstraktionsschritten, die folgen, liegt das eigentlich Neue und Be-
merkenswerte, das durch den Kontext der Weimarer Zeit Ermoglichte
dieser Theorie des Films als einer Korperkunst mit dem Potential, die
Welt zu verdndern.

Erst {iber den Begriff der Physiognomie wird es Balazs moglich, das
Gesicht im Sinne einer Ausdrucksfldche synonym mit dem Korper des
Schauspielers, des ,,sichtbaren Menschen®, zu denken. Denn der Schau-
spieler, der nicht spricht, so Balazs, ,,wird in seinem ganzen Korper zu
einer homogenen Ausdrucksflache (ebd.: 39). Im Unterschied zum
sprechenden Schauspieler habe der Filmschauspieler andere Mienen und
andere Gebirden: Wihrend der Korper des ersten nur ,,den Rest” aus-
driickt und eine ,,Drangabe zum eigentlichen bedeutungstragenden E-
lement, dem Wort, darstellt, ist der Korper des letzteren ,.ein eigener
Ausdruck einer eigenen Seele und darum ein eigenes Material einer ei-
genen Kunst“ (ebd.: 33). Im Gegensatz zum Wort erscheint dieser Aus-
druck ,,nicht in der rationellen Dimension der Begriffe* (ebd.: 34), son-
dern als der irrationale Ausdruck der sonst von Begriffen beherrschten
Seele: die unmittelbare Korperwerdung des Geistes.

Die gegenwirtige ,,Herrschaft der Begriffe®, so Balazs im Zuge des
Versuches, eine historische Perspektive zu entwickeln, sei erst durch die
Buchdruckerkunst moglich geworden. Diese habe mit der Zeit das Ge-
sicht der Menschen ,,unleserlich® gemacht und das Wort zur Hauptbrii-
cke zwischen den Menschen werden lassen. Damit hat das Wort die See-
le in sich ,,gesammelt und kristallisiert”, der ,,Leib aber ist ihrer blof3
geworden: ohne Seele und leer” (ebd.: 17). Die tatsdchliche Ausdrucks-
fliche habe sich auf das Gesicht reduziert, welches als ,kleiner, unbe-
holfener, in die Hohe gestreckter Semaphor* der Seele aber nicht zu
groBerer Sichtbarkeit verhelfen konne (ebd.). Doch mit dem Film sei
nun eine andere Maschine dabei, der Kultur eine neue ,,Wendung zum

222



DIE AUSDRUCKSKRAFT DER KORPER

Visuellen und dem Menschen ein neues Gesicht zu geben® (ebd.: 16).
Mit diesem Modell einer ,,anthropomorphen Poetik* schloss sich Balazs
einer zu dieser Zeit giangigen Kunstauffassung an, fiir die der Korper als
Ausdrucksmodell zentral geworden war (vgl. Koch 1986).

Hat Baldzs mit der Kategorie des Gesichts erst einmal das konkrete
Gesicht hinter sich gelassen, es auf den Korper als Gesamtheit ausge-
dehnt und die Physiognomie zu einem Naturprinzip erklért, fithrt ihn
dies folgerichtig dazu, vom ,,Gesicht der Dinge* zu sprechen. Denn Phy-
siognomie und somit Ausdruckskraft besitzt nunmehr nicht allein der
Mensch, sondern auch das Tier, die Dingwelt, ja die gesamte Schopfung
tiberhaupt. Und weil das Konzept des ,,Ausdrucks® selbst fiir einen der
Sprache kritisch gegeniiberstehenden Theoretiker wie Balazs unweiger-
lich mit Sprache und dem Akt des Sprechens assoziiert ist, kann man in
Der sichtbare Mensch davon lesen, dass die Dinge durch den Film ,,zu
den Menschen® sprechen (Balasz 1924: 59).

Gleichzeitig wird tiber die Idee, die Dinge hétten ein Gesicht, aber
auch eine Art Solidaritdt der nicht lebendigen Umwelt mit dem Men-
schen und umgekehrt heraufbeschworen, die den entfremdeten Men-
schen wieder mit seiner Umwelt in Einklang bringen soll. Man meint,
Balazs, den Mirchenautor, zu erkennen, wenn Balazs, der Filmtheoreti-
ker, in diesem Zusammenhang dem Filmkinstler rét, sich an der kindli-
chen Erfahrung der ,lebendigen Physiognomie, die alle Dinge haben*
(ebd.) zu orientieren, um die Ahnung dessen wieder zu erlangen, was er
spiter als ,,verlorene[s] Paradies* (ebd.: 77) benennt:

»Jedes Kind kennt die Gesichter der Dinge und geht mit klopfendem Herzen
durch das halbdunkle Zimmer [...]. Das Kind kennt diese Physiognomien gut,
weil es die Dinge noch nicht ausschlie8lich als Gebrauchsgegenstinde, Werk-
zeuge, Mittel zum Zweck ansieht, bei denen man nicht verweilt™ (ebd.: 59).

In der Moglichkeit, die latente Physiognomie der Dinge fiir alle deutlich
zu machen, erkennt Baldzs die einzigartige Berufung des Films. Denn
die Dinge triigen meistens, so Balazs weiter, den Schleier oder Nebel ei-
ner ,,gewohnheitsméfigen Verallgemeinerung und einer schematischen
Begriffsbildung™ vor dem Gesicht. Wie einen Star vor unseren Augen,
so konne der Film diesen Nebel durchstechen und uns plétzlich ein un-
gewohntes Bild der Natur sehen lassen: ,,das geheime — weil unbeachtete
— Leben aller Dinge, die deine Gefihrten sind und miteinander das Le-
ben ausmachen® (ebd.: 49).

Kaum merkbar wird in derselben konzeptuellen Bewegung, die den
Dingen mit einem Gesicht auch eine Sprache gibt, auerdem eine Re-
duktion des Menschlichen, genauer gesagt: der menschlichen Aus-
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drucks- und Sprachfihigkeit, als etwas Einzigartigem bewirkt. Seiner
Besonderheit beraubt, wird der Mensch eines der Dinge, von denen er
sich umgeben findet. In seiner Ausdrucksfihigkeit ist er ihnen sogar un-
terlegen, da er durch seine Abhéngigkeit vom Wort verlernt hat, sich mit
seinem Korper auszudriicken. Erst der Film werde den unter Worten und
Begriffen verschiitteten Menschen wieder lehren, die Sprache der Dinge
zu sprechen.* Diese Dinge aber — das ist auch Balzs trotz aller Rhetorik
um die ,,beredte Natur* gezwungen einzugestehen — sind im eigentlichen
Sinne stumm. Wahrend die ,,stummen Dinge* in der Welt des sprechen-
den Menschen viel lebloser und unbedeutender als der Mensch seien,
sieht Balazs diesen ,,Valeurunterschied* im Film aufgehoben:

,Dort sind die Dinge nicht so zuriickgesetzt und degradiert. In der gemeinsa-
men Stummbheit werden sie mit dem Menschen fast homogen und gewinnen
dadurch an Lebendigkeit und Bedeutung. Weil sie nicht weniger sprechen als
die Menschen, darum sagen sie gerade so viel” (ebd.: 32).

Der Film, so Balazs, verleiht den Dingen die Ausdrucksfdhigkeit des
menschlichen Gesichts und gleichzeitig dem menschlichen Korper die
Natiirlichkeit der unbewussten Natur. Das Fehlen der menschlichen
Sprache wird Balazs’ Filmtheorie somit zur notwendigen Bedingung ih-
res visiondren Verstdndnisses vom Film.

Doch kaum hat Baldzs Sprache im Sinne von begrifflicher Aus-
drucksfahigkeit als Differenzierungskriterium zwischen Mensch und der
gesamten Natur abgeschafft, fithrt er sie als christlich-mythologische
Chiffre wieder ein. Dazwischen liegt der konzeptuell notwendige
Schritt, Film als neue ,,Menschheitssprache” zu denken. Die ganze
Menschheit, so Balazs, sei bereits dabei, diese allen Volkern der Erde
verstiandliche Sprache zu erlernen. Da der Mensch dieser Sprache friiher
schon einmal fihig gewesen sei, ist dieses ,,neu Lernen” aber auch ein
,Erinnern® an etwas, das keinesfalls mit dem ,,Wortersatz der Taub-
stummensprache verwechselt werden diirfe:

4 Tatséchlich ldsst Balazs kein anderes Mittel fiir die Versohnung des Men-
schen mit seiner Umwelt zu. Neben der Musik lehnt Balazs auch einige je-
ner neuen Formen der Korperkultur ab, von denen man sich in der Weima-
rer Zeit viel erhoffte. So bleibt der Tanz fiir ihn ,,umrahmte, vom Leben ab-
gesonderte Kunst* (Balazs 1924: 20), und auch der Sport, auf den man sich
mit ,.heiliger Begeisterung® geworfen habe, sei der Aufgabe nicht gewach-
sen: ,,[D]er Sport kann den Korper gesund und schon machen, beredt macht
er ihn nicht. Denn es sind doch immer nur die animalischen Qualititen, die
er steigert. Er macht ihn nicht zum empfindlichen Medium der Seele, nicht
zum nervdsen Spiegel, der jede Seelenregung zeigt™ (ebd.: 19).
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,,Denn der Mensch der visuellen Kultur ersetzt mit seinen Gebdrden nicht
Worte [...]. Er denkt keine Worte, deren Silben er [...] in die Luft schreibt.
Seine Gebérden bedeuten tiberhaupt keine Begriffe, sondern unmittelbar sein
irrationelles Selbst, und was sich auf seinem Gesicht und in seinen Bewegun-
gen ausdriickt, kommt von einer Schichte der Seele, die Worte niemals ans
Licht fordern kénnen. Hier wird der Geist unmittelbar zum Korper, wortelos,
sichtbar* (ebd.: 16).

Dass der Film in diesem Sinne ein volkerverstindigendes ,,Esperanto
des Auges* sein konne und daher auch miisse, ist eine frithe filmtheore-
tische Utopie, die nicht nur die Schriften Béla Balazs’ durchzieht. Mit
Siegfried Kracauer hat sie einen ihrer leidenschaftlichsten Proponenten
aus dem ,,Lager” jener Theorien, die in der Fachgeschichte als realisti-
sche Filmtheorien gehandelt werden. Ausgehend von Baldzs’ in der
Zwischenkriegszeit bereits ausformulierten theoretischen Positionen,
denen Kracauers noch weitgehend unsystematische Uberlegungen zum
Film gegeniiberstehen, lassen sich die frithen Theorieansitze des letzte-
ren entgegen dem konventionellen fachgeschichtlichen Verstiandnis sei-
ner Haltung als einem ,,naiven Realismus“ lesen und im Hinblick auf
mogliche Affinititen mit Baldzs’ Theorie untersuchen.” Damit ist es
moglich nachzuzeichnen, wie im diskursiven Feld der Filmtheorie der
Zwischenkriegszeit spezifische gesellschafts- und ideologiekritische
Momente, aber auch gesellschafts- und kulturpolitische Projekte mitein-
ander verbunden und durch ein neues Verstidndnis von Korperlichkeit ar-
tikuliert werden konnten.

Ein Evangelium des Films

Balazs’ Uberzeugung, die durch den Film gewonnene neue Sprache der
Korper sei koinzident mit einer bereits verlorenen Sprache, weist in
zweifacher Hinsicht auf den christlichen Mythos einer prilapsalen Spra-
che hin. Zum einen ist diese Ursprache gleichbedeutend mit jener F-
higkeit, die Dinge bei ihrem wahren Namen zu nennen, die Adam mit
der Vertreibung aus dem Paradies genommen wurde — ihr Verlust kann
somit als Zeichen des Siindenfalls gelten. Andererseits impliziert die I-
dee einer ,,neuen urspriinglichen” Menschheitssprache aber auch eine

5 Im Falle Kracauers wird das Ziel, Film zu einer Universalsprache werden
zu lassen, nach 1928 besonders deutlich. Kracauer, in dieser Zeit vorwie-
gend als Rezensent und Kritiker tdtig, macht seine diesbeziiglichen Hoff-
nungen an den Filmen René Clairs und Buster Keatons, vor allem aber an
den Filmen Charly Chaplins fest (vgl. Rheindorf 2004).
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Umkehr der géttlichen Strafe fiir den beim Turmbau zu Babel manifest
gewordenen menschlichen Hochmut. Mit dem Motiv der ,,Verwirrung
der Sprachen” und der daraus resultierenden Unverstindlichkeit der
,» Volker” wiederholt das Gleichnis vom Turmbau die Dramaturgie des
Stindenfalls und seiner Bestrafung.

Die Schliisse, die sich aus dieser Analogie ziehen lassen, sind verlo-
ckend. Doch es wire zu vereinfachend und deterministisch, Balazs’ Ar-
tikulation eines neuen Koérperverstdndnisses mit der Sehnsucht nach ei-
ner neuen Ursprache als notwendige Konsequenz seiner riickblickenden
Erfahrung des Ersten Weltkriegs, insbesondere des anfénglichen Enthu-
siasmus fiir diesen zu erkldren. Statt einer notwendigen Korrespondenz
einer einzelnen Position im Diskurs mit einer Einzelbiographie gilt es
vielmehr, die gesellschaftliche Erfahrung des Weltkriegs als eine erdrii-
ckende Schuld, eine Siinde des Menschen wider die Natur und Gott, als
eine ermoglichende Bedingung fiir diese keineswegs singuldre Position
im filmtheoretischen Diskurs zu sehen.

Wie klar Balazs selbst diese Zusammenhinge herstellt und wie wi-
derspriichlich ihm sein Evangelium des Films gua Theorie unterdessen
gerit, ist leicht gezeigt. Bereits eingangs schreibt Baldzs in Der sichtba-
re Mensch, der Film arbeite mit ,,neuen Urformen der Menschlichkeit®
(Balazs 1924: 14). Es wirkt paradox, wenn er einige Seiten spéter die
»gliickliche Zeit“, in der die Seele noch ,,unmittelbar zum Korper™ wur-
de, gleich zweifach verortet: einmal historisch, vor der Erfindung des
Buchdrucks, und einmal mythologisch, vor der ,,Sprachverwirrung beim
Turmbau von Babel“ (ebd.: 21). Diese doppelte, keineswegs metapho-
risch oder rein bildlich gemeinte Projektion einer Universalsprache
durchzieht Baldzs’ gesamtes Werk. Was in den Texten der Kino-
Debatten vor dem Ersten Weltkrieg mehrheitlich noch als gefihrlicher
»Abgrund“ beschrieben wurde, erscheint nun, nach den Verwiistungen
des Weltkrieges und angesichts der Sprachlosigkeit gegeniiber den
durchlittenen Schrecken, geradezu als privilegierter Zugang zur ,,Ur-
sprache der Menschheit (vgl. Loewy 2001: 193).

Wihrend Baldzs sich von der Filmkunst also die ,,Erlosung von dem
babelschen Fluch* (Balazs 1924: 22) verspricht, unternimmt er zugleich
den Versuch, den Film in eine materialistische Dialektik einzubinden.
Auf der Leinwand der Kinos aller Lander entwickle sich eine internatio-
nale Sprache nur deshalb, weil ,,das Gesetz des Filmmarkts [...] nur eine
allgemeine Gebédrdensprache™ dulde (ebd.). Als ,,Kind der kapitalisti-
schen Industrie* triige der Film zwar deren Geist, stehe aber im Sinne
einer dialektischen Entwicklung im Widerspruch zu ihm. Denn wo der
GroBkapitalismus abstrakt ist und die fithrenden Gewalten in ihm un-
sichtbar sind, ist der Film konkret und macht ,,das unmittelbare Sein der
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Dinge™ sichtbar (ebd.: 102). Trotz seines Offenbarungspotentials,
schrinkt Balazs ein, werde der Film fiir sich allein, ohne dass ,,die all-
gemeine Entwicklung der Umwelt die ihr verwandte geistige Atmosphi-
re schafft (ebd.: 104), keine Verdnderung der Gesellschaft bewirken
konnen.

Im Gegensatz zu Balazs’ christlich-mythologischer Deutung der
Rolle des Films von 1924 — und damit Baldzs’ Theorie von 1930 niher —
setzt sein Zeitgenosse Kracauer Film in Zusammenhang mit Kategorien
marxistischer Theorie bzw. der Kritischen Theorie. Aufgrund des ,,ex-
emplarischen menschlichen Grunde[s]* des ,,mimischen Sprachschop-
fertums® Chaplins (Kracauer 1974b: 173) konne dieser durch seine blo-
Be Gegenwart Klassengegensétze aufheben und ,,zwischen den Parteien
einen Waffenstillstand [] stiften” (Kracauer 1974a: 176f.). Mehr noch:
Auch Religionsbekenntnis, Vaterland und Reichtum werden fiir Kracau-
er angesichts der von Chaplin umgesetzten Sprache des Films bedeu-
tungslos. Gerade aus diesen gesellschafts- und ideologiekritischen An-
spriichen, die sowohl Kracauer als auch Baldzs Anfang der 30er Jahre an
den Film zu stellen beginnen — die im Gegensatz zur vagen Utopie einer
Menschheitssprache zunehmend konkreter werden — ergibt sich ein Wi-
derspruch zu ihrer auch weiterhin fortgefiihrten Betonung des Urspriing-
lichen und Korperlichen im Film als ,,Esperanto des Auges®.

Ein Gesicht, das den Menschen meint

Im Rahmen ihrer filmtheoretischen Uberlegungen sind sich Balézs und
Kracauer weitgehend einig, dass mehr als neutrale Reproduktion not-
wendig ist, um die Dinge zum Sprechen zu bringen und somit das politi-
sche Potential des Films voll zu entfalten. Eine gewisse ,,Stilisierung der
Natur®, wie Balazs sich ausdriickt, sei unverzichtbar, ,,weil sie [die Na-
tur] nicht deutlich genug sprechen kann® (Balazs 1924: 66). Der Filme-
macher miisse daher das Talent besitzen, das Gesicht der Dinge ,,heraus-
zufinden, zu umrahmen, zu betonen (ebd.: 67). Eine Natur als neutrale
Wirklichkeit gibt es fiir Balazs im Film also nicht. Beseelt ist nur, was
einen Sinn, und zwar einen menschlichen Sinn ausdriickt:

,Die Seele der Natur ist gar nicht etwas von vornherein Gegebenes, das man
,einfach® photographieren kann. Alte magische Kulturen haben sie vielleicht
gekannt. Fiir uns bedeutet die Seele der Natur immer nur unsere eigene Seele,
die sich in jener reflektiert™ (ebd.: 68).
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Nur durch die Montage, so Balazs, ist es iiberhaupt méglich, aus ,,Ur-
physiognomien das Gesicht der Dinge bedeutungsvoll hervortreten zu
lassen: ,,In der Montage aber erscheint das Grof3e, das Unsichtbare: der
ungeheure soziale Wille einer gewaltigen sozialen Idee. [...] [D]ie
gestaltlosen Krifte werden sichtbar (Balazs 1930: 81). Mit diesem Be-
kenntnis zur Montage und gegen die Neue Sachlichkeit richtet sich Ba-
lazs Anfang der 30er Jahre — wie auch Kracauer — zunehmend gegen die
Ideologie des Kleinbiirgers und bemiiht sich, die Internationalitit des
stummen Films mit einem ideologiekritischen Moment zu verbinden:
,Der Film hat das Weltesperanto der international verstindlichen Film-
sprache geschaffen. Verstdndnis aber ist hinderlich fiir imperialistische
Propaganda“ (ebd.: 166).

Der oben bereits angedeutete Widerspruch wird anhand der Monta-
gekonzeption der beiden Theoretiker deutlich. Wiahrend sich beide dem
Leitsatz ,,Keine Kunst kennt neutrale Mittel” (Balazs 1924: 95) ver-
pflichtet fithlen, beharren sie darauf, dass die Bilder eines Films nicht zu
eindeutig werden diirfen. Dann ndmlich geraten diese Bilder zu nahe an
die Sprache des Menschen heran, werden selbst zu Begriffen, ,,die mit
spitzen Krallen einen eindeutigen Sinn aus allem herauskratzen* (ebd.:
85). Was nur in der reinen Visualitédt des Films erscheinen kann, ist jene
semantische Uneindeutigkeit, die Balazs 1924 das ,,Unbestimmte* (ebd.)
nennt und 1930 vor der ,,Endgiiltigkeit der Interpretation (ebd.: 141)
bewahren mochte. Auch bei Kracauer treten seine gesellschaftskriti-
schen Hoffnungen, die dem Film eine hohe Eindeutigkeit abverlangen,
in Konflikt mit seiner Konzeption von Film als Universalsprache vis-a-
vis begrifflicher Sprache. Denn das ,,Esperanto des Auges* ist in der
Filmtheorie der Zwischenkriegszeit stets konkret und vieldeutig —
menschliche, nationale Sprachen erscheinen dort hingegen immer abs-
trakt und eindeutig.

Ausblick

Anhand der filmtheoretischen Arbeiten Beld Baldzs’ und Siegfried Kra-
cauers ldsst sich nachvollziehen, wie im Diskurs der Filmtheorie der
Weimarer Zeit sehr unterschiedliche gesellschafts- und ideologiekriti-
sche Momente miteinander verbunden, durch die Begriffe der Physiog-
nomie und Natiirlichkeit organisiert und mit einem neuen Verstindnis
von Korperlichkeit artikuliert werden konnten. Dabei verbindet sich die
vulgdrmarxistisch tiberformte Rede von der durch den Kapitalismus
vollzogenen Abstraktion der Wirklichkeit mit dem utopischen Entwurf
eines volkerverstindigenden ,,Esperanto des Auges®. Die Artikulation
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dieser beiden Positionen im filmtheoretischen Diskurs ist erst durch die
gesellschaftlichen Verdnderungen nach dem Ersten Weltkrieg denkbar.
Parallel zu den verschiedenen Projekten zur Reformierung der Korper-
kultur, wie sie in der Weimarer Zeit Konjunktur haben, setzt auch die
Filmtheorie dieser Zeit eine Suche nach einem neuen Korperverstindnis
um und artikuliert diese mit der Sehnsucht nach einer prilapsalen Ur-
sprache und der Unschuld, die sich mit dieser Sprache des Paradieses
verbindet.

Ahnlich wie andere kérperbezogene Projekte der Zwischenkriegszeit
ist allerdings auch die filmtheoretische Artikulation des Korpers alles
andere als stabil und bedarf laufend neuer Vermittlung zwischen den in
ihr miteinander artikulierten Gegensitzen. Tatséchlich griindet die viel-
fach konstatierte Widerspriichlichkeit der frithen deutschsprachigen
Filmtheorie zu einem guten Teil auf der Artikulation einer Filmkonzep-
tion, die den Film in der Dichotomie zwischen urspriinglichem, unein-
deutigen Korper und verfilschter, eindeutiger Sprache lokalisiert, mit
konkreten gesellschaftspolitischen Anspriichen fiir die Rolle des Films
als Kritiker einer falschen, kleinbiirgerlichen Objektivitt.
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More than skin deep? Ideals of beauty in the

romance novels of Hedwig Courths-Mahler

CHRISTOPHER JONES

“Ihre &uBere Schonheit ist der
Deckmantel fiir die HaBlichkeit
und Niedrigkeit ihrer Seele.*
(Courths-Mahler 1995: 558)

One of the assumptions about romantic fiction is that the heroine will be
beautiful, and the romance novels of the best-selling German writer
Hedwig Courths-Mahler (1867-1950) do little to shatter this stereotype.
Upon close analysis, however, it becomes clear that the depiction of
feminine beauty in Courths-Mahler’s novels relies upon a specific set of
polar oppositions, which can offer insight into the understanding of
femininity and the female body during the interwar period. In this essay,
I wish to examine two principle pairs of opposites in Courths-Mahler’s
fiction. First, there is the opposition between natural and unnatural
beauty, which manifests itself in the natural beauty of the heroine con-
flicting with the artificially enhanced beauty of her rival. Second, we can
discern in many of Courths-Mahler’s heroines a distinct lack of aware-
ness of their own beauty, a naivety that once again sets them apart from
their rivals, who are usually only too keen to employ their physical ap-
pearance to secure their goals. Schiller’s aesthetics, as articulated in his
essay “Uber naive und sentimentalische Dichtung,” will be invaluable
here in determining how Courths-Mahler attempts to secure the reader’s
positive reactions to her natural, artless heroines. At a time when popu-
lar German practices such as nudism and Wandern sought to employ the
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body as a conduit to nature, Courths-Mahler’s decision to associate her
heroines with nature rather than with artifice can be read as a literary
counterpart to the ideals of other endeavours within the Weimar Repub-
lic. Furthermore, the advocacy of a certain type of woman as the ideal
heroine may provide evidence of a conservative, possibly even regres-
sive, reaction to developments in women’s fashions and, more signifi-
cantly, in women’s social position during these years.

There can be no denying the popularity of Courths-Mahler’s ro-
mance novels. Not only did she publish over two hundred different nov-
els, but they also managed to achieve large sales figures, at times ex-
ceeding the one-million-copies-sold mark (see Sichelschmidt 1967 for
details of sales figures). Even after her death, Courths-Mahler’s novels
continued to sell widely (Schwarz 1979), but it is their impact in the
years of the Weimar Republic that will form the focal point of this essay.
As Gustav Sichelschmidt writes, it was precisely during this period that
Courths-Mahler achieved her greatest success: “Die eigentlichen Jahre
ihrer Prosperitdt sind aber dann das Dezennium nach dem ersten Welt-
krieg. In dieser Zeit trifft sie den Geschmack der Massen wie wenige”
(Sichelschmidt 1967: 8). Clearly, Courths-Mahler’s texts responded to a
particular demand at work in the interwar period. In addition to provid-
ing sales statistics of individual novels, Sichelschmidt also demonstrates
that Courths-Mahler was at her most productive in her output of novels
during the early years of the Weimar Republic. Calculating an average
output of 4.8 novels per year over her thirty-five year working life, Si-
chelschmidt goes on to show that her most prolific period came just after
the war: “Im Jahre 1919 waren es dann aber zehn Romane, und im Jahre
1920 stellte sie ihren Rekord mit nicht weniger als vierzehn Romanen
auf” (Sichelschmidt 1967: 34). That is certainly a considerable achieve-
ment, but to fully appreciate Courths-Mahler’s domination of the market
in the Weimar years, it is also necessary to recall her penetration of two
other media. First, in the 1920s, twenty-one of her novels were made
into films (Sichelschmidt 1967: 10), allowing her to reach a potentially
different audience. Second, her novels were frequently published in seri-
alised format in newspapers and magazines. Indeed, Roland Opitz, quo-
ting the work of Walter Krieg, goes as far as to state: “[I]n den zwanzi-
ger Jahren [konnte] keine Frauenzeitschrift und keine Provinzzeitung auf
ihre Texte verzichten” (Opitz 1993: 534). What is it about these simple,
formulaic romance novels that could account for their astonishing level
of popularity during the years of the Weimar Republic in particular?

One area worthy of further examination in this regard is Courths-
Mahler’s approach to character construction as applied to the heroine
and her rival. Many of her heroines possess a set of common qualities
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that distinguish them from their rivals and, more interestingly, from the
trends in women’s fashions and behaviour in Germany in the 1920s. The
heroines tend to display a natural beauty on the surface, which is com-
plemented underneath by an appealing naivety of character. Whilst
Courths-Mabhler did not restrict the use of these techniques to her novels
of the Weimar years, they nonetheless did attain a specific pertinence
during this era, which may also account for the huge popularity of these
novels during this particular period. Indeed, there are very compelling
reasons why this combination of qualities should have struck such a
chord with a wide readership during the years of the Weimar Republic.
In her study, Women and Modernity in Weimar Germany: Reality and
Representation in Popular Fiction, Vibeke Riitzou Petersen defines the
Weimar era as a period of “frightening modernity” (Petersen 2001: ix)
and highlights the role of Weimar popular culture as a forum for re-
sponses to this new world. For Petersen this period represents a break-
through point for popular fiction on account of the new means of cul-
tural production and dissemination that emerged to assure its widespread
success. Part of Petersen’s work considers the function assigned to the
body — in particular the female body — in many examples from the popu-
lar fiction of the Weimar period. Here, too, Petersen identifies a signifi-
cant sea change: “It is obvious that the female body is a vast field of cul-
tural signification. This practice is in itself nothing new [...] What is
new, however, is mass or popular culture’s uses of women’s bodies as
signifiers” (Petersen 2001: 143-144). What, then, do women’s bodies
signify? Petersen argues that the popular fiction of the period treats
“woman as the embodiment of the darker sides of modernity, the irra-
tional, threatening, and decadent aspects” (Petersen 2001: 3). It is there-
fore tempting to read Courths-Mahler’s female protagonists as reaction-
ary counterparts to these new women, functioning as embodiments of a
safe, reassuring femininity, which is immune to social change. For many
readers, these heroines would have a palliative effect, alleviating the
anxieties created by this “frightening modernity.” In this regard, it is vi-
tal to remember that Courths-Mahler’s readership was far from exclu-
sively female. Romain Geib, for example, in his 1993 documentary film
“Tracing the Herald of Victorian Romance: Hedwig Courths-Mahler,”
draws attention to the huge success of Courths-Mahler’s novels among
soldiers in World War I.

Friedrich Schiller’s discussion of the naive in his essay “Uber naive
und sentimentalische Dichtung” provides a valuable tool for understand-
ing what Courths-Mahler is trying to achieve with her heroines. This is
not to suggest that Courths-Mahler was a dedicated student of Schiller’s
aesthetics, but rather that Schiller pinpointed a positive human reaction
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to certain character types, i.e. the naive, which form the precise model
for many of Courths-Mahler’s heroines. In the introductory section of
the essay entitled “Uber das Naive,” Schiller contemplates our reactions
to Nature in its widest sense, including not only the natural world but
also, for example, the uncorrupted innocence of children or the “tradi-
tional customs of rural people” (“Sitten des Landvolks™) (Schiller 1992:
706). According to Schiller, such phenomena arouse in us “a kind of
love and tender respect” (“eine Art von Liebe und von rithrender Ach-
tung”; Schiller 1992: 706). Or, as he puts it even more forcefully a little
later in his essay: “Unser Gefiihl fiir Natur gleicht der Empfindung des
Kranken fiir die Gesundheit” (Schiller 1992: 727). It is not surprising,
therefore, that a writer of popular romance such as Courths-Mahler
would seek to create character types that have, at least as one of their ob-
jectives, the aim of inducing such love, or similarly strong emotions, in
their readership through a calculated association with all things naive
and natural. The privileging of “natural” women also has a clear link to
the Weimar era on account of that period’s obsession with robots and
similar constructs, seen most memorably in the Maria simulacrum in
Fritz Lang’s 1927 film Metropolis. If the machine-woman Maria is
femininity at its most disturbing, then Courths-Mahler’s heroines em-
body femininity in its most non-threatening form. In order to further cla-
rify his notions of the naive, Schiller employs a set of oppositions, pit-
ting “nature” against “artificiality” and “truth” againt “deceit”: “[D]enn
die Natur im Gegensatz gegen die Kiinstelei und die Wahrheit im Ge-
gensatz gegen den Betrug mufBl jederzeit Achtung erregen” (Schiller
1992: 714). As I shall demonstrate in greater detail below, Courths-
Mahler employs these binary pairs again and again to elicit the reader’s
sympathies and affections for her heroines, whilst at the same time in-
stilling negative feelings for the heroine’s rivals, who frequently bear the
marks of the New Woman.

When considering a genre of fiction such as the popular romance
novel as it appeared in the Weimar period, it is important to emphasise
the fact that this was intended as a genteel form of entertainment, and
this has an inevitable consequence with regard to descriptions of the fe-
male body. In fact, as the examples below will show, Courths-Mahler
restricted her descriptions of the female body to a small subset of areas
considered suitable to dwell upon in any detail. Of primary importance,
in her characterization of female figures, are the two extremities of the
body, namely the feet and the hair. At a period in history when German
women wore clothing covering much of the body, it was of course inevi-
table that authors would be forced to concentrate on the visible. The
genre of discreet romantic fiction, which includes no descriptions of nu-
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dity or sexual activity, offered little opportunity to deviate from these
specific areas. The effect of this approach is not so much an eroticisation
of the hair or the feet as a tendency to endow them with symbolic sig-
nificance. In Die Adoptivtochter, for example, Leutnant Theo Frensen’s
unrequited passion for the heroine Britta Lossen is signalled through
emphasis of these two parts of the body. In the following scene,
Courths-Mahler allows the narrative point of view to follow Theo’s lust-
ful gaze from its starting point — “Wie ein Rausch iiberkam es ihn. Ein
eigenartiger leiser Duft entstieg ihrem Haar, ihren Kleidern” (Courths-
Mahler 1995: 738) — to its finishing point: “Er seufzte tief auf, und sein
Blick irrte wieder an ihrer Gestalt herab bis zu dem schmalen FuB3”
(Courths-Mahler 1995: 739). It is important to stress that although the
reader knows Theo to harbour a great passion for Britta, at no time does
Theo’s gaze linger on any part of the body more obviously connected to
sexual attraction. As we shall see in further detail below, a woman’s hair
functions, in Courths-Mahler’s fiction, as a multivalent symbol not
merely of feminine beauty or of German beauty, but more significantly
of natural beauty. The use of blonde and dark hair as indicators of good
and evil in Courths-Mahler’s novels has been discussed elsewhere (Sil-
bermann 1993). However, for these texts from the Weimar period, hair
may also be seen as a direct counterpart to one of the most striking em-
blems of the New Woman, namely the short bobbed hairstyle known as
the Bubikopf. Petersen discusses the symbolic power of this hairstyle
and proposes an important set of opposites: “The media creation of the
desirable, tall, slender, and non-curvaceous body of the Bubikopf was
unsuitable as a model of strength, fecundity, and German-ness” (Peter-
sen 2001: 56). Courths-Mahler’s heroines tend to be blessed with such
extraordinarily long hair that they stand opposed to the bobbed new
women. In order to appreciate Courths-Mahler’s construction of her
heroines and their rivals more fully, I shall look at three of her novels
from the Weimar years in detail.

Die Adoptivtochter (1919)

In his essay “Hedwig Courths-Mahler in literaturwissenschaftlicher
Sicht,” Roland Opitz presents a further reason for the author’s choice of
“a ‘natural’ person” (“eines ‘natiirlichen” Menschen”) (Opitz 1993: 539)
as heroine, namely that such a person can provide an innocent point of
view for the lavish descriptions of the lives of the upper classes. A case
in point can be seen in the novel Die Adoptivtochter, where the heroine,
Britta Lossen, enters the employment of the very wealthy Frau Claudine
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Steinbrecht. Britta’s lower-class origins cause her to perceive every as-
pect of Frau Claudine’s home and lifestyle with a sense of wonder. In-
deed, Courths-Mahler makes frequent use of fairy tale imagery to under-
line Britta’s reactions. Given the fact of Britta’s financially difficult
childhood, this narrative approach works convincingly, yet also allows
Courths-Mahler to dwell on the details of fashion and décor that are a
trademark of her style. Occupying a position of relative poverty means
that Britta would not ordinarily be considered as a suitable match for the
gentlemen who form her mistress’s circle of acquaintances or who fre-
quent her parties. However, Britta’s natural beauty is such that not only
are several men attracted to her, but even women of higher social stand-
ing perceive her as a rival: “Frau Michels aber hafite Britta aus Eifer-
sucht, sie fiihlte, dal Britta ihre Rivalin war” (Courths-Mahler 1995:
653). Through the motif of beauty, the narrative of Die Adoptivtocher
establishes a contrast between the outwardly beautiful Frau Michels,
who is full of hate inside, and the outwardly beautiful Britta, whose in-
ner self is innocent and naive. Britta’s natural appearance, comple-
mented by her naive character, manages not only to draw the attention of
the men but also has a transforming effect on her previously bitter and
temperamental mistress: “Brittas Jubel war so herzerfrischend und
ungekiinstelt, dal Frau Claudine herzlich lachen mufite” (Courths-
Mahler 1995: 643, my emphasis). In such scenes, Courths-Mahler is
able to create a heroine designed to appeal to male and female readers of
all ages.

Die Adoptivtochter also affords us a very clear example of the prox-
imity between Courths-Mahler’s approach to constructing her heroine
and Schiller’s aesthetics. If we consider the following passage from the
introductory section of “Uber naive und sentimentalische Dichtung,” we
shall see how close it comes to describing Courths-Mahler’s depiction of
Britta in a key scene:

“Das Naive der Denkart kann daher niemals eine Eigenschaft verdorbener
Menschen sein, sondern nur Kindern und kindlich gesinnten Menschen zu-
kommen. Diese letztern handeln und denken oft mitten unter den gekiinstelten
Verhiltnissen der grolen Welt naiv; sie vergessen aus eigener schoner
Menschlichkeit, dal} sie es mit einer verderbten Welt zu tun haben, und betra-
gen sich selbst an den Hofen der Konige mit einer Ingenuitét und Unschuld,
wie man sie nur in einer Schaferwelt findet” (Schiller 1992: 716).

The scene in question occurs in Chapter 14, when Britta accompanies

Frau Claudine to the Stadtritin’s residence for tea. The Stadtritin is ex-
tremely jealous of Britta’s beautiful, young appearance and, in collusion
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with Frau Michels, enjoys making spiteful comments, which cast doubt
on whether Britta’s physical beauty is entirely natural. It is Britta’s hair,
in particular, which forms the target of the Stadtritin’s aspersions during
this tea party. It is revealing to note the repeated use of the term ech? in
the following exchange:

“Die Stadtrétin glaubte aber nicht an die Echtheit, sie hitte Britta gern in Ver-
legenheit gesetzt. [...] ,Liebes Fréulein, denken Sie sich, wir kénnen es nicht
fassen, daB Sie so unglaublich starkes Haar haben. Ist das wirklich alles echs?
fragte sie Britta. [...] ,GewiB ist es echt‘, sagte sie ruhig. ,Ich mochte Thr Haar
einmal gelost sehen. Britta ldchelte. ,Ah, es ist nichts Besonderes, gnidige
Frau.‘ [...] Da erhob sich Frau Claudine [...] ,Komm, Britta, ich helfe dir. Es
ist Ehrensache, da3 du dich von dem Verdacht einer falschen Behauptung rei-
nigst.‘ [...] Sie l6ste auch die dicken, goldenen Flechten, so da3 die goldige
Flut in schonen Wellen herabfiel. Wohlgefillig breitete sie den goldenen Man-
tel aus, der nun bis auf den Boden herabfiel” (Courths-Mahler 1995: 682-683,
my emphasis).

This passage exemplifies many of the aspects of Courths-Mahler’s tech-
niques already identified above. First, Britta displays all the qualities of
a naive, innocent person as categorised by Schiller in his essay. Al-
though not at a royal court, Britta is certainly in a socially elevated set-
ting at the Stadtritin’s residence, which is characterised, to use Schiller’s
terms, as “artificial” (“gekiinstelt”) and “corrupt” (“verdorben,” “ver-
derbt”). Second, Britta remains innocently unaware not only of the
Stadtritin’s true nature (she assumes it is merely curiosity) but also of
her own beauty (“es ist nichts Besonderes”). Third, the juxtaposition of
echt and falsch in this passage recalls assertions such as the following
from Schiller’s essay: “denn die Natur im Gegensatz gegen die Kiinste-
lei und die Wahrheit im Gegensatz gegen den Betrug muf3 jederzeit Ach-
tung erregen” (Schiller 1992: 714). Fourth, the emphasis on Britta’s
beautifully long hair allows Courths-Mabhler to confirm her heroine as
the very antithesis of the New Woman of Weimar Germany, with her
short, bobbed hairstyle.

The plot of Die Adoptivtochter provides a further means whereby
Courths-Mabhler can underline the value of tradition over innovation. As
the novel’s title suggests, Britta’s natural personality captures the heart
of Frau Claudine so completely that the latter decides to adopt her,
thereby making her heir to the largest fortune in the town. However, it is
not this newfound wealth that enables Britta to secure the love of Doktor
Herbert Frensen. Even before her elevation in social standing, his reac-
tions to her had been based on her natural, innocent character, as one can
see in passages such as the following: “Welcher Adel lag auf ihren
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reinen Ziigen!” (Courths-Mahler 1995: 671). There are two major con-
sequences of this approach to character and plot construction in Die
Adoptivtochter. First, Courths-Mahler is able to create a female protago-
nist who can function as a counterpart to the New Woman: her hair is
extremely long, unlike the popular Bubikopf style; she displays an inno-
cence and naivety which, even in Schiller’s day, was associated more
with the pastoral setting than the modern metropolis; and her lack of ar-
tificiality sets her at the remotest extreme from the unnatural woman of
modernity. Second, the novel presents Britta’s journey to happiness as a
result of these same personal qualities. Although the unhappiness of her
rival is left open to interpretation in this particular text, the next novel to
be analysed here leaves no such room for doubt.

Die Menschen nennen es Liebe (1921)

Komte3 Pia Buchenau, the heroine of Die Menschen nennen es Liebe,
provides a further example of Courths-Mahler’s techniques of female
characterization. In this novel’s exceptionally convoluted plotline, Pia
finds herself with a most bizarre rival: Liane von Brenken, who had
been for a short period of time Graf Lothar Buchenau’s second wife, i.e.
Pia’s stepmother, and then, as part of a confidence trick, the object of
Hans von Ried’s affections, the man to whom Pia becomes engaged. In a
manner sure to delight followers of Bruno Bettelheim’s theories on folk
and fairy tales, Courths-Mahler contrives to conflate the stepmother and
love rival into one person. Once again the author employs sets of oppo-
sites to ensure that her readership’s sympathies lie with Pia, and
Courths-Mahler’s strategy of character construction opposes Pia not
only to her immediate rival, Liane, but also to all aspects of modernity.
She remains the very antithesis of the New Woman: “Es kennt sie jeder
hier in der Umgegend, und alle haben sie gern, weil sie so natiirlich und
kindlich geblieben und auch zu den einfachsten Leuten freundlich und
zutraulich ist” (Courths-Mahler 1995: 287, my emphasis). On other oc-
casions the reader learns how Pia rejects modern fashions in favour of
comfortable clothing (Courths-Mahler 1995: 299), how she would rather
be out of doors than inside (Courths-Mahler 1995: 301), and how her
hair is the very opposite of the 1920s Bubikopf, as Maria tells her:
“Kind, du weilt gar nicht, daB3 der liebe Gott der Frau das Haar zum
Schmuck gegeben hat. Und dich hat er in wahrhaft verschwenderischer
Fiille mit dem herrlichsten Haar augestattet” (Courths-Mabhler: 414).
Once again, Courths-Mahler emphasises the lack of artifice in Pia’s
appearance and in her character: “an ihr ist alles urspriinglich und echz”
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(Courths-Mahler 1995: 323, my emphasis). As is the case with other
heroines, Pia’s lack of artifice is coupled with a total lack of self-
awareness about her own beauty, as one can observe in the following
example where the reader gains insight into Hans’s thoughts: “Dieser
junge Korper schien von seltener, edler Schonheit zu sein” (Courths-
Mahler 1995: 335). Immediately following this sentence, the narrator
then adds: “Pia ahnte nichts von seinen Gedanken” (Ibid.). Pia’s rival,
on the other hand, is at pains to make the most of the impact her physical
appearance has on the men she meets: “Sie war blendend schon, und ge-
hoben wurde ihre Erscheinung noch durch die vornehmsten und gesch-
mackvollsten Kleider” (Courths-Mahler 1995: 373). Furthermore, as Pia
is something of an enfant sauvage, imbued with strong associations with
the natural world and little experience of the world beyond her father’s
estate, it is not surprising to find her naivety described in terms resem-
bling Schiller’s notion of “tender respect” (“rithrende Achtung”), as for
example in the following sentence: “Sie war sehr rithrend in ihrer Un-
schuld und Unwissenheit” (Courths-Mahler 1995: 388). In this manner
Courths-Mabhler is able to establish simple but effective associations be-
tween, on the one hand, natural beauty and a genuine personality and, on
the other, between artificially enhanced beauty and a treacherous per-
sonality.

Courths-Mabhler’s depiction of Liane as a confidence trickster further
strengthens these associations. When Hans narrates his own experiences
to Graf Buchenau, the author’s choice of vocabulary to describe Liane
underlines the artificial, constructed aspect of her beauty: “Die schone
Frau betrieb es als Handwerk, térichte Minner in ihre Netze zu zichen”
(Courths-Mabhler 1995: 376, my emphasis). Hans’s disillusionment with
Liane in particular becomes representative of his distrust of the New
Woman in general, as he makes explicit in the same speech: “Keiner
Frau der groen Welt konnte ich je wieder vertrauensvoll mein Herz
Offnen. Immer wieder wiirden Zweifel an der Echtheit ihres Wesens in
mir aufsteigen. Nur Komte3 Pia und ihre Eigenart, ihr ehrlicher, ur-
spriinglicher Charakter floBten mir Vertrauen ein” (Courths-Mahler
1995: 378). This is a clear example of the link between physical appear-
ance and moral character identified by Petersen: “In fictional representa-
tions from popular culture, it is the physical that reveals inner qualities
and the body of the ‘new’ woman has been invested with contemporary
discussions about virtue and wantonness” (Petersen 2001: 139). Con-
trasts between Pia and Liane continue throughout the novel until Pia and
Hans have their reconciliation scene, which is set in the open country-
side adjacent to a set of old Germanic ruins. Pia’s self-comparisons with
her rival reach their emotional lowpoint when she exclaims: “Was bin
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ich fiir ein Nichts gegen diese wunderschéne Frau” (Courths-Mahler
1995: 558). However, Hans quickly replies with a point of view that
Courths-Mabhler asks the reader to accept as well: “Vergleiche dich nicht
mit ihr, mein Liebling. Thre duflere Schonheit ist der Deckmantel fiir die
HaBlichkeit und Niedrigkeit ihrer Seele” (Courths-Mahler 1995: 558).
Once again, the happy ending of romantic fiction serves here to
strengthen the link between the natural woman and happiness.

Der verhidngnisvolle Brief (1924)

Adding a further dimension to Courths-Mahler’s idealisation of natural
beauty, the final text under consideration here takes its male hero, Hasso
von Ried, on a journey from the streets of Berlin to Aftrica, before re-
turning him to a large estate in pastoral Germany. The African settings
allow Courths-Mahler to explore the contrasts between the familiar
German and the exotic Other in a variety of ways. As might be expected,
the two very different women who are attracted to Hasso are of central
importance in this regard. Although they never appear together in the
novel, they still manage to function as a pair of binary opposites, their
contrasting characters encapsulated in their physical appearance. On the
one side is Frau Ilona Deckmann, who is Brazilian by birth and, al-
though already married, has her eyes set on Hasso. On the other is Carry
von Hartenfels, the young German woman who will eventually become
Hasso’s bride. The choice of a non-German woman allows Courths-
Mahler to emphasise her exotic beauty, as one can observe in passages
such as the following: “eine blendend schone Erscheinung von
lebhaftem, rassigem Temperament, mit flammenden schwarzen Augen
und einem wundervollen pfirischfarbenen Teint” (Courths-Mahler 1995:
79). These descriptions form a counterpart to the blonde, Germanic
Carry with her “bright, shining eyes” (“hellen, leuchtenden Augen”)
(Courths-Mabhler 1995: 230).

While a woman’s torso was not a suitable object for lingering de-
scriptions in Weimar popular romance, this restriction did not include
the clothes covering the body. Here, Courths-Mabhler uses clothing as a
further emblem of difference between the two women, once again seek-
ing to establish a contrast between natural and artificial beauty. This can
be seen when Ilona appears wearing “a fantastic robe made of soft In-
dian silk, sumptuously embroidered” (“ein phantastisches Gewand aus
weicher, indischer Seide mit reicher Stickerei”) (Courths-Mahler 1995:
103). The impact of this outfit is echoed in the narrative, which empha-
sizes the artificiality of Ilona’s appearance through the comment: “Es
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hatte wirklich alles einen theatralischen Anstrich” (Courths-Mahler
1995: 103, my emphasis). In contrast, Carry’s clothes function as a fur-
ther emblem of her simple nature, as one can see in the descriptions of
Carry’s outfit during the reconciliation scene towards the end of the
novel: “Ein weichfallendes, schlichtes weilles Kleid fiel an ihrer
schlanken Gestalt herab” (Courths-Mahler 1995: 250, my emphasis).
This opposition between Carry and Ilona finds further reinforcement in
the narrator’s characterization of Ilona’s residence, the so-called “Ilon-
afarm,” which again serves to link Ilona to the artificial: “Auf der Ilon-
afarm ist keine Eigenart, keine Natur” (Courths-Mahler 1995: 122, my
emphasis). Carry’s characterization, by way of contrast, is subject to a
repeated, leitmotif-like use of the almost archaic German adjective
“hold,” as in Hasso’s declaration: “So etwas Frisches, Unberiihrtes ging
von dir aus - du mein stolzes holdes Gliick” (Courths-Mahler 1995: 212;
for further details, see also pp. 227, 228, 253). Through this clearly dif-
ferentiated approach to the two characters, Courths-Mahler depicts
Carry as the embodiment of traditional German values, which the true
German Hasso von Ried will choose over the superficially appealing
figure of the exotic Other. When Hasso finally does marry Carry, he is
quite literally marrying the girl next door: the Hartenfels estate lies di-
rectly next to his inherited estate at Marwedel.

Conclusion

It is surely no coincidence if, in Courths-Mabhler’s novels, it is the genu-
ine, natural woman — and not her false rival — who finds her way to a
happy relationship with a male character. “Im allgemeinen jedoch, so
auch die Schriftstellerin Courths-Mabhler, klammern sich die Autoren an
den ihrer Epoche und ihrem Milieu eigenen Zeitgeist, den sie wie einen
Stempel dem auf Liebe sich griindenden Liebespaar aufdriicken” (Sil-
bermann 1993: 81). For the Weimar era, this “Zeitgeist” was character-
ised by the fear that the modern, machine-like New Woman threatened
the model of the normal heterosexual relationship within a traditional
family unit. Courths-Mabhler’s consistent privileging of the natural hero-
ine over her rival suggests that only the natural woman is capable of
achieving happiness. For Courths-Mahler’s many male readers, this ar-
gument offered a sense of reassurance. As Alphons Silberman writes:
“Fundamentale Gegebenheiten [...] werden dahingehend verstéirkt und
stabilisiert, da3 sich angesichts ihrer Darstellung antisoziale Impulse,
Beidngstigungen und Frustrationen verlieren, um Zusténde der Sicherheit
und Bedeutung herbeizufiihren” (Silbermann 1993: 79). For Courths-
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Mahler’s many female readers, the texts functioned as an admonition
about the dangers of embracing the model of the New Woman too
closely: only the natural woman achieves happiness. Of the three texts
selected for study here, Die Menschen nennen es Liebe presents the
clearest condemnation of the New Woman of Weimar modernity. The
construction of Pia as the very embodiment of a way of life that seeks
happiness in the natural world and in freedom from vanity stands op-
posed to that of a rival who, whilst superficially beautiful, remains
treacherous and grasping underneath. Employing an aesthetic with roots
in Schiller’s discussion of the naive personality, Courths-Mahler’s ro-
mance novels, which typically force the hero to choose between two
women, provided a vehicle for the propagation of a conservative rejec-
tion of the New Woman in favour of her more traditional antecedent.
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Ausdruckstanz und die Asthetisierung des

Arbeiterkorpers

YVONNE HARDT

Kunst und Korper sind im Tanz unwiederbringlich miteinander ver-
kntipft. Seit der Wende zum 20. Jahrhundert haben Ténzer — zumeist
Ténzerinnen — begonnen, das Verhéltnis zwischen beiden neu zu defi-
nieren. Der Korper sollte nicht mehr nur als ein Instrument zur &stheti-
schen Darstellung fungieren, sondern wurde zur Quelle von Erlebnis und
Befreiung. Man lehnte die ,,Restriktionen® des Balletts, seine codierten
Schritte und seine extrem disziplinierende Schulung ab. Ging es am An-
fang dieser Tanzrevolution primédr um Ideen der Befreiung des Korpers
und strebte man ein vermeintlich antikes, harmonisches Schonheitsideal
an, so ist nach dem Ersten Weltkrieg die Darstellung jeglicher menschli-
cher Regungen — auch jener von Angst und Zwingen — moglich (vgl.
Miiller/Stockemann 1993).' Im Ausdruckstanz liefen Strémungen der
Korperkulturbewegung, der Einfluss expressionistischer Kunst und eine
Faszination fiir das Phédnomen ,,.Bewegung® zusammen. Damit gehorte
er zu den bedeutenden neuen Kunst- und Kérperpraktiken der Weimarer
Republik.

1 Zeitgenossen sprachen daher auch vom Freien Tanz oder vom Neuen Tanz,
die heute oftmals als zwei verschiedene, historisch aufeinander folgende
Tanzformen gesehen werden (vgl. Brandstetter 1995: 33f.). Der Begriff
»~Ausdruckstanz® fungiert heute eher als Sammelbegriff fiir diese neuen
Tanzentwicklungen, stammt allerdings von dem emotional geprigten Be-
wegungsmaterial der Nachkriegszeit. Einfliisse der Neuen Sachlichkeit und
des Bauhauses sind allerdings ebenso wie die der rthythmischen Gymnastik
uniibersehbar.
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Zwar erreichte der Ausdruckstanz nie das Masseninteresse wie andere
Bewegungspraktiken der Zeit, aber dieses heterogene moderne Tanz-
phanomen war mehr als eine marginale Kunstform, der es um subjektive
Bewegungs- und GefiihlsduBerungen ging. Vielmehr wurde er zu einer
Projektionsfldche fiir verschiedenste gesellschaftliche Utopien, an denen
lebensreformerische, anti-modernistische und zivilisationskritische Kraf-
te ebenso mitarbeiteten wie kultursozialistische (vgl. Baxmann 2000: 10;
Hardt 2004: 29f.). Wie diese weltanschaulich aufgeladenen Kérperkon-
zepte und Ideen eines ,,natiirlichen* bzw. zu befreienden Koérpers mit ei-
ner konkreten Asthetik und , Korpernormierung® verbunden werden
konnten, mochte ich in diesem Essay am Beispiel des politisch engagier-
ten Ténzers und Choreographen Jean (Hans) Weidt aufzeigen, fiir den
Tanz und seine politische Vision vom Kampf und der Befreiung des Ar-
beiters immer miteinander verbunden waren.

Die Verbindung von modernem Tanz und Arbeiterkultur war ambi-
valent, und es war keinesfalls gingig, dass ein Mann aus dem Arbeiter-
milieu moderner Tanzer wurde. So lédsst sich an Weidts tinzerischer Ar-
beit das Spannungsverhiltnis zwischen Erlebnishaftigkeit und Befreiung
des Korpers auf der einen Seite und dem Bediirfnis nach Erlangung und
Prisentation eines starken Korpers auf der anderen Seite thematisieren.
Weidts tidnzerische Arbeit verdeutlicht aber vor allem, dass sich der
Neue Tanz dafiir eignete, sowohl als Korperpraxis als auch als Kunst im
Dienste der Arbeiterkulturbewegung und des -kampfes zu stehen. Weidt
trat 1931 der KPD bei, doch waren seine politischen Vorstellungen in
der Weimarer Republik durchaus heterogen, nahmen Anleihen beim kul-
tursozialistischen Gedankengut, und Einfliisse der biirgerlichen Lebens-
reformbewegung sind uniibersehbar. Diese komplexe, vielfiltige weltan-
schauliche Aufladung des modernen Tanzes ist durchaus stellvertretend
fir die Praxis des Ausdruckstanzes zu betrachten, selbst wenn die re-
formerischen/politischen Ziele jeweils andere waren. Deshalb werde ich
in diesem Essay zunidchst kurz auf die weltanschaulichen und kérper-
politischen Diskurse eingehen, die erkldrbar machen, wieso sich der
moderne Tanz mit sozialistischen und kommunistischen Visionen zur
Reform des Menschen durch den Kérper verbinden lieB. Vor allem geht
es mir aber darum aufzuzeigen, wie sich die dsthetischen Dimensionen
des Ausdruckstanzes, das Bewegungsmaterial und die Aufforderung zu
einer sinnlichen Form der Wahrnehmung mit einer politischen Insze-
nierung verbanden.”

2 Implizit moéchte ich mit meinem Fokus auf Weidt und den Tanz innerhalb
der Arbeiterkulturbewegung darauf hinweisen, dass die politische Orien-
tierung und der ideologische Subtext dieser Tanzform lédngst nicht so ein-
deutig waren, wie sie bisher, wenn sie tiberhaupt Thema waren, mit einer la-
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Der Erfolg des Ausdruckstanzes ist nicht nur auf charismatische Tanze-
rinnen wie Mary Wigman zuriickzufiihren, sondern war moglich, weil er
die sozialen und utopischen Koérpervisionen der Zeit exemplarisch um-
setzte und visualisierte. So ist die Entwicklung des Ausdruckstanzes nur
im Zusammenhang mit den politischen und sozialen Diskursen nach der
Jahrhundertwende zu verstehen. Im Kontext der so genannten Zivilisati-
onskrise wurde der Korper zu einem utopischen Ort, iiber den Befreiung
und das ,,neue Menschentum* erreicht werden sollten. Es galt, den Kor-
per von den ,,Schiden der Technisierung® zu heilen und zu einem ,,ur-
spriinglichen* Korpergefithl und Rhythmus zuriickzugelangen. In die-
sem Rahmen konnte der Tanz zu einem Heilsbringer werden. Es wurde
immer wieder auf die menschliche Gabe des Tanzes als Mittel fiir die
Verinderung der als krinkelnd begriffenen Gesellschaft hingewiesen,
deren ,,chaotischer” Zustand durch das Abhandenkommen des korper-
lichen oder tinzerischen Sinnes entstanden sei (vgl. Laban 1920: 42;
Heuschele 1923: 31).

Ausgangspunkt fiir diese heilsbringende Vorstellung vom Neuen
Tanz war, dass er nicht nur die Suche nach einer neuen Ausdrucksform
jenseits des klassischen und als zwanghaft begriffenen Balletts darstell-
te, sondern auch ein somatisches Wahrnehmungskonzept beforderte. Die
Téanzer entwickelten ein aus Improvisationen heraus entstandenes Bewe-
gungsmaterial und stellten das Erleben und Spiiren von Bewegung in
den Mittelpunkt. So wie fiir die Ténzer galt dies auch fiir die Zuschauer,
denn es sollten sinnliche Affekte erzeugt und der distanzierte Rezepti-
onsstandpunkt des Publikums durchbrochen werden. Ohne die Auf-
wertung des Sinnlichen sowie der mimetischen und korperbetonten
Kommunikation ist der Erfolg des Tanzes in der Weimarer Republik
nicht zu denken. Der Kérper wurde dabei als Ort eines urspriinglichen
Wissens gesehen, der durch einen Fokus auf rationales Denken, vor al-
lem durch die Entwicklung der Schriftkultur, verdrangt worden sei (vgl.
den Beitrag von Markus Rheindorf in diesem Band). Der Tanz bot dem-
nach ein Erkenntnismodell, das im korperlichen Wissen verankert war.
Immer wieder wurde dabei auf Friedrich Nietzsches Zarathustra zurtick-
gegriffen, denn bei ihm war der Tanz die Quelle fiir Erkenntnis, wenn er
ihn sprechen lieB3: ,,Nur im Tanze weil} ich der hochsten Dinge Gleich-
nisse zu reden (Nietzsche 1968: 120).

tenten Verbindung zum Nationalsozialismus aufgezeigt wurden (vgl. Bax-
mann 2000; Guilbert 2000; Kant 2003). Dies betrifft natiirlich nur jene, die
tiberhaupt die politischen Implikationen dieser Tanzform reflektieren. An-
dere gehen immer noch von einer unpolitischen Tanzkunst aus.
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Philosophen wie Friedrich Nietzsche, Oswald Spengler und Ludwig
Klages, die sich gegen eine rein rationale Wahrnehmung der Welt wen-
deten, inspirierten die modernen Ténzer. Gleichzeitig war der Tanz in
diesen utopischen Entwiirfen bereits das Modell einer auf Ton, Musik
und Gestik basierenden Kunst und wurde als ideale Praxis zur Er-
zeugung einer neuen Kultur ausgemacht. Rudolf von Laban, einer der
wichtigsten Praktiker und Theoretiker des modernen Tanzes in der
Weimarer Republik, erhob in seinem Buch Welt des Tcinzers entlang
dieses Verstidndnisses den Tanz zu einer menschenverbessernden Praxis
(vgl. Laban 1920). Nur dieser konne die syndsthetischen Fahigkeiten der
Menschen fordern und damit ein gemeinschaftliches Gefiihl wieder er-
moglichen:

,»Die weittragende Bedeutung der Erforschung des menschlichen Bewegungs-
ausdrucks liegt nicht nur in der kiinstlerischen Neugestaltung des Biithnentan-
zes, sondern in der Tatsache, daf3 das gelduterte Abbild der Bewegungsgeset-
ze, der Reigen, aus Gebidrden besteht, die unser Erleben, Sein und Mitteilen
bestimmen. Tanz und Tanzwissenschaft, die Wiedererweckung des plastischen
Sinnes, die Ausgestaltung einer einheitlichen Welterkenntnis und damit die
Kldrung so mancher brennender Frage des 6ffentlichen Lebens, sind innig ver-
kntipft* (ebd.: 58).

Tanz wird hier nicht primér als Kunst verstanden, sondern als Erleben,
das das Potential zu einer besseren Welterkenntnis liefert und Fragen des
Zusammenlebens kldren kann. So sprach der einflussreiche Tanzkritiker
Fritz Bohme davon, dass der Korper des Zuschauers vom Tanz durch-
drungen werde, dass die Menschen in Atem, Puls, Gliederspannung,
Rhythmus ,,mitschwingen® wollen (vgl. Bchme 1922). Die Kommunika-
tion auf der Grundlage eines empathischen ,,Mitschwingens* interpre-
tiert dann Inge Baxmann auch plausibel als ein Gegenstiick zum Modell
des rationalen biirgerlichen Subjekts (vgl. Baxmann 2000: 219). Der
moderne Tanz, vor allem auch in seiner chorischen Laienform, gehorte
somit zu jenen neuen Darstellungsformen, bei denen es sich um fiir Kol-
lektive inszenierte ereignishafte Kunst handelte, die die Grenzen zwi-
schen Leben und Kunst sprengten (vgl. Fischer-Lichte 1993: 271).

Der Korperdiskurs und die Begeisterung fiir den Ausdruckstanz
wurde auch von den ,,Kultursozialisten* aufgegriffen. Diese Gruppe von
kulturell engagierten Sozialisten, die primir mit der Sozialdemokratie
liiert war, begriff den Sozialismus als eine politische, wirtschaftliche,
aber eben auch kulturelle Bewegung (vgl. Hartig 1924: 1; Langewiesch
1984). Angesichts der Weimarer Realitit, die weder die erwiinschte Re-
volution noch eine erhebliche Verbesserung der Lebensumstinde der
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Arbeiter gebracht hatte, wollten sie eine bessere Zukunft bereits im Jetzt
durch die ,kulturelle Erhebung™ der Arbeiter antizipieren (vgl. Gutts-
mann 1990). Der Korperkultur und dem modernen Tanz wurde in Ma-
gazinen wie Der Kulturwille, dem Organ des Leipziger Arbeiterbil-
dungsinstitut, Die Volksbiihne oder Die Sozialistische Bildung Platz ein-
gerdumt, und sie wurden praktisch in den Arbeiterkulturorganisationen
gefordert (vgl. Hardt 2004). Der Neue Tanz, der als Teil einer ange-
strebten neuen Sinneskultur begriffen wurde, schien dabei besonders ge-
eignet, um eine fiir elitdr gehaltene Buchkultur zu iiberwinden. Dass da-
bei die Wahl vor allem auf den modernen kiinstlerischen Tanz fiel, lag
daran, dass andere Tanzformen (wie das Ballett) wegen ihres aristokrati-
schen Ursprungs oder zeitgendssische Modeténze (z.B. der Charleston)
als zu technisiert abgelehnt wurden (vgl. Schikowski 1924: 22; Gleisner
1928: 71f.). Hingegen lieB sich der moderne Tanz in die Ideale einer er-
lebnishaften Kunst integrieren, die die Arbeiter aktivieren sollte, und
entsprach zudem einer Vision von Kérperertiichtigung, die sich von den
Rekorden des Sports und dem kapitalistischen Leistungsprinzip absetzte
(vgl. Gleisner 1928). Der moderne Tanz wurde zwar fiir die Mehrzahl
der Sozialisten nie zu einem Politikum oder einer praktischen politi-
schen Tétigkeit, doch in Anlehnung an die lebensreformerischen Visio-
nen sahen die Kultursozialisten durch den Tanz und die korperliche Be-
wegung die Moglichkeit fiir eine Aufwertung des Arbeiters auf kulturel-
ler Ebene und eine Regeneration des ausgelaugten Korpers. Es ging dar-
um, den physisch wie psychisch geschwichten Arbeiter durch gleichsam
kulturelle wie korperliche Ertiichtigung zum ,,Vollmenschen* zu erhe-
ben (vgl. Hartig 1924: 1f.; Siemsen 1927).

Vor diesem Hintergrund ldsst sich Jean (Hans) Weidts Aneignung
und Interpretation des modernen Tanzes erkldren. Jean Weidt wurde
1904 als Hans Weidt in eine Hamburger Arbeiterfamilie geboren und
begann das Tanzen erst nach einer Ausbildung zum Girtner.” Als 19-
Jéhriger trat er einem Gymnastikverein bei und wurde dort von Sigurd
Leeder, dem spéteren Partner von Kurt Jooss, fiir den Tanz entdeckt.
Auch wenn Weidt sich bald von seinem Lehrer trennte, weil er die Po-
tentiale dieser modernen Tanzform durch Improvisationen zu Stichwor-
ten wie ,,verklart und ,,stark nicht ausgenutzt sah, war er euphorisiert
vom Tanzen. Bereits 1925 begann er, seine eigenen tdnzerischen Solo-
arbeiten zu prisentieren, die seinen Tanzstil als politisch markierten, in-
dem sich tdnzerisch abstrakte Themen zur Musik Chopins mit Soli wie
»Tanz mit der roten Fahne“ abldsten (vgl. Jockel/Stockemann 1989:
52f.; Weidt/Reinisch 1984: 13). Der Arbeiter eroberte also als Person

3 Weidt emigrierte 1938 nach Frankreich und nannte sich von da an ,,Jean®.
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und Thema die Bithne. Weidt nahm durch diese ténzerischen Soloaben-
de eine géingige Praxis der Ausdruckstinzer auf. Er verstand sich aller-
dings frithzeitig nicht nur als Soloartist, sondern wollte wie andere A-
vantgardekiinstler Kunst und Leben, Kunst und Politik vereinen, und da-
fiir war ihm der Aufbau eines Ténzerkollektivs von Gleichgesinnten
wichtig. Um dieses Konzept zu verwirklichen, baute er in Hamburg in
einer Fabrikhalle ein eigenes Studio auf, den ,,Zementklotz“, der zum
Treffpunkt junger Kiinstler wurde. Hier fanden Ausstellungen statt, Ma-
ler wurden eingeladen, man fiihrte politische Diskussionen, und Weidt
tanzte nicht nur, sondern rezitierte dem Trend der Zeit folgend auch Ge-
dichte u.a. von Rainer Maria Rilke.

,»Wir hatten uns so etwas wie eine Experimentierbiithne geschaffen, auch wenn
wir diese Bezeichnung nicht gebrauchten. In unseren Diskussionen um Male-
rei oder Plakate, um Literatur oder Tanz, um natiirliche Lebensweise oder un-
sere Arbeit [...] ging es uns nicht so sehr um den Expressionismus oder ein an-
deres asthetisches Programm, sondern in der Tendenz vertraten wir eine Art
Agitprop-Kunst, also politische Propaganda, die aber genauso kiinstlerisch ii-
berzeugen mufte. Unser Ziel war, fiir diesen bisher verschméhten Inhalt eine
neue und ihm geméfBe Form zu finden” (Weidt/Reinisch 1984: 16f.).

Zwar lehnt Weidt im Nachhinein ein #sthetisches Programm ab, das
Kunst der Kunst wegen betreibt, aber sein Interesse, Kunst und Leben zu
vereinen, ebenso wie seine Suche nach neuen Formen deuten deutlich
auf die Bedeutung der &sthetischen Dimension seiner Arbeit hin. Der
Verweis auf eine ,,natiirliche Lebensweise® lidsst sich dazu im Kontext
einer biirgerlichen Reformbewegung verorten. Dafiir spricht auch, dass
er die Gewerbekunstschule besuchte, Kurse in Zeichnen und Architektur
belegte und davon sprach, von ,,humanistischen Idealen” durchdrungen
gewesen zu sein (vgl. Weidt 1968: 10f)).*

Weidt sah, wie viele andere Ténzer, allen voran Laban, auch die ge-
sellschaftlichen Dimensionen des Tanzes und sein emanzipierendes Po-
tential. Eine zentrale Rolle in dieser emanzipatorischen Arbeit spielte
der Korper. Hierbei ist von Bedeutung, dass Weidt nicht wie die biirger-
lichen Ténzer von einem vergessenen, vernachldssigten Korper ausging.
Vielmehr begriff er seine Arbeit gleichzeitig als Formung wie auch als
Darstellung einer Lebensweise, die durch das Korperliche geprigt war.
Weidt verfiigte selbst tiber eine markante korperliche Erscheinung. Fo-
tos zeigen einerseits einen knochigen, abgemagerten Mann, dessen

4 Diese veranderte politische Position in seinem 1968 publizierten Buch Der
Rote Tdnzer muss im Kontext der Entwicklung in der DDR betrachtet wer-
den (vgl. Hardt 2004).
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Wangen zeitlebens eingefallen blieben, zum anderen den muskuldsen
Arbeiterkorper, der kraftvoll den Raum durch seine Bewegungen ein-
nimmt (vgl. Weidt 1968). Damit verkorperte er ein zwischen den Polen
»ausgelaugt und ,,stark® changierendes Bild des Arbeiterkorpers. Der
Tanz bot fiir ihn eine Moglichkeit, gleichzeitig Befreiung und Stirke des
Arbeiters zu erreichen, und das war ein zentraler Aspekt in der Zusam-
menarbeit mit seiner Tédnzergruppe.

Die Roten Tiinzer, wie seine neue Gruppe nach seiner Ubersiedlung
1929 nach Berlin hieB, rekrutierten sich zum grof3en Teil aus der Berli-
ner Fichte-Arbeiterjugend. Wiahrend es also politisch aktive junge Men-
schen waren (Ménner und Frauen), die zumeist auch Sport betrieben, so
hatten sie oft keine oder wenig tinzerische Erfahrung. Geprobt werden
konnte nur an Sonntagen und manchmal abends in der Woche. Dabei
war der Probenprozess fiir Weidt ebenso wichtig wie die kiinstlerische
Darbietung, denn er wollte die jungen Arbeiter zu Tdnzern, zu Agieren-
den machen, eine Alternative zu ihrer gleichformigen Arbeit bieten.
Ganz im Sinne der lebensreformerisch beeinflussten Arbeiterjugend-
bewegung wanderte er mit seinen Tdnzern und gab am FKK-Strand
Gymnastikunterricht (vgl. ebd.: 16-18). Weidts junge Ténzer/innen wa-
ren technisch — im Sinne einer systematischen Tanztechnik, wie im iib-
rigen viele moderne Tanzer der Zeit — nicht immer virtuos, doch eigne-
ten sie sich ein Bewegungs- und Tanzvokabular an, das kommerziell
nicht wirklich ausgebeutet werden konnte. Es war auflerhalb des Tanz-
kontextes nicht verwertbar und hatte auch nicht primér wie andere gym-
nastische Ubungen die Regeneration oder Erhaltung der Arbeitskraft
zum Ziel. Sie eroberten neue Bewegungsrdume, waren selbst Agens ih-
rer Bewegungen.

Damit lasst sich Weidt und seine Gruppe an jene sozialistischen Ge-
danken anbinden, die den Korper als einen zentralen Ansatzpunkt fiir
Reformen und die Befreiung der Arbeiter begriffen. So postulierten An-
na Siemsen, Max Adler, Valtin Hartig und zahlreiche andere aus dem
Kreis der Kultursozialisten, dass mehr noch als das geringe Einkommen
die Entfremdung des Arbeiterkorpers durch seine Reduzierung auf ein
Arbeitsinstrument problematisch und zu bekdmpfen sei (vgl. Siemsen
1927; Engelhardt 1925; Adler 1927; Hartig 1924: 1f.). Wie Weidt ma-
novrierten sie dabei zwischen dem Bild eines Arbeiters, der stark,
schlank, sehnig war und der sich nicht wie der Biirgerliche zusétzlich in
seiner Freizeit bewegen miisse, um seine Fettleibigkeit abzutrainieren,
und dem ausgemergelten, ungepflegten Arbeiter, der sich nur all zu gern
dem Alkoholkonsum hingab (vgl. Zimmermann 1928: 3-5). Einheitlich
war jedoch die Ansicht, dass mit der Aufwertung des Korpers auch die
Aufwertung des Arbeiters einhergehen wiirde. ,,Wir wollen die Kultur
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des Korpers. Mit seiner Pflege und Verehrung muf3 die Achtung der
korperlichen Arbeit steigen, das Ansehen des Arbeiters (Anonymus
1926: 81).

Diese Kultur des Korpers konnte in der Tanz- und Nacktkultur-
bewegung umgesetzt werden. So hielt der politisch engagierte Bewe-
gungschorleiter und leidenschaftliche Nackttinzer Otto Zimmermann
fest:

,»Die neue Tanzkunst hat auch schon deshalb tiefste Bezichung zur werdenden
Kultur der Arbeiterschaft, als sie dem menschlichen Leibe, der allen gleich ist
— ohne Unterschied — ohne daf} darin der Kapitalist Sonderrechte haben konn-
te, die ihm gebithrende Bedeutung wieder gibt. Der herrliche nackte Men-
schenleib wird sich im zukiinftigen Tanze entfalten diirfen* (Zimmermann
1928: 5).

Dabhinter stand der Glaube, dass die Koérperkultur etwas Egalisierendes
habe. Darauf begriindete auch Weidt sein politisches Manifest zum Tanz
(vgl. Weidt/Reinisch 1984: 164f.).

Allerdings sollte davon Abstand gewonnen werden, die reformeri-
schen Bewegungsideale des Ausdruckstanzes, die auf einer als ,,natiir-
lich* gelesenen Korperlichkeit sowie Bewegungs- und Ausdrucks-
sprache fundierten, als problemlos sozial integrativ zu sehen (vgl. Al-
kemeyer 1995: 16). Vielmehr kann man an dieser Schnittstelle von Ar-
beiterkultur und modernem Tanz einige der Pramissen des Neuen Tan-
zes, wie sie von ihren Hauptprotagonisten vertreten wurden, problemati-
sieren, vor allem in Bezug auf die darin implizit aufgestellten Gegen-
satzpaare von intellektuell/erlebnisbezogen und befreiend/disziplinie-
rend. Zum einen stellten selbst Zeitgenossen bereits fest, dass es ,.eine
ganz bestimmte Einstellung, gewissermaflen eine Bereitschaft, fast nur
in Kreisen, die auch fiir andere geistige Dinge, nennen wir einmal Kunst
und Wissenschaft, empfinglich sind®, fiir die moderne Gymnastik und
den modernen Tanz bedurfte (Lichtenstadter 1926: 16f.). Zum anderen
wurde die Verkorperung des Natiirlichen bzw. Befreiten zumeist mit ei-
ner flieBenden, harmonischen Bewegung assoziiert, was eine bestimmte
Schulung bedurfte und einen wiedererkennbaren Bewegungskanon schuf
(vgl. Lewitan 1932). Es musste also nicht nur ein Diskurs iiber die Be-
freiung des Korpers von den Biirden einer technisierten Welt aufge-
nommen werden, sondern dieser musste auch konkret auf Bewegungen
angewendet und verkorpert werden, die einen hohen stilistischen und
symbolischen Wert hatten. Die Darstellung eines befreiten, erlebnishaf-
ten Korpers hatte sehr wenig gemein mit der Art und Weise, wie sich
Laientdnzer ohne jegliches Training bewegen wiirden, sondern musste in
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einem langwierigen korperlichen Ubungsprozess ,,wieder freigelegt®
werden.

Hinzu kam, dass neben dem Freiheitsstreben und der Befreiung des
Korpers von den Zwiéngen auf der einen Seite auch das Streben nach
Disziplinierung, Ordnung und Stirke auf der anderen Seite besonders
eklatant in Bezug auf die Korperkultur der Arbeiter war. Dieses Insistie-
ren auf einen starken Korper auch im Tanz begriindete sich darin, dass
man den starken Arbeiter zeigen und dem Vorwurf eines ,,verlumpten®
Proletariats entgegen wirken wollte. Das Bestreben nach Stirke und
Kraft im Tanz hatte vor allem aber auch geschlechtsspezifische Dimen-
sionen. Da der Bithnentanz, der primir immer noch mit dem Ballett as-
soziiert wurde, als ,,unménnlich® und ,,verweichlichend* galt, arbeitete
Weidt, wie zum Beispiel der Amerikaner Ted Shawn, daran, den Tanz
fiir den Mann attraktiv zu machen. Dabei wurden Virtuositdt und Kraft-
einsatz von zentraler Bedeutung und ein Bewegungsmaterial gewdhlt,
das an Arbeits- und Sportbewegungen erinnerte, das raumgreifend und
spannungsgeladen war, wie es auch Rudolf von Laban prigte. So pla-
dierte Adolf Koch, der in seinen Schulen junge Proletarier wie lebens-
reformerische Jugendliche in Nacktgymnastik schulte und als treibende
Kraft in der FKK-Szene galt, fiir die Prasentation von starken Arbeiter-
korpern. In das Bewegungsmaterial wurden vor allem Gesten des Sto-
Ben, Zichens, Streckens iibernommen, die fast schon an Arbeitsbewe-
gungen erinnerten. ,,Zeigt ihnen die Bilder vom Schaffen des ringenden
GroBstadtarbeiters!, schrieb Koch, um mogliche Zweifel an der Nackt-
kultur der Arbeiter auszurdumen (Koch 1928: 5).

Dabher ist es nicht verwunderlich, dass sich kriftige und dynamische
Bewegungen auf zahlreichen Fotos von Weidts Tanzen finden. Sie zei-
gen ihn und seine Tanzer mit nacktem Oberkdrper. Sie sind schlank und
sehnig. Die Aneignung von technischem Koénnen, Aufbau einer diffe-
renzierten Muskulatur und zunehmender Energie machten es moglich,
den starken ,,Arbeiterkdmpfer* angemessen darzustellen. Weidt lag sehr
viel an der Darstellung dieses kdmpferischen, starken Arbeiterkorpers,
der fiir ihn im Prozess des Tanzens erlangt werden konnte. Korperliche
Schulung und Prisentation der Stirke gingen dabei mit einer symboli-
schen sowie gefiihlten Emanzipation des Arbeiters einher. Diese Ent-
wicklung von einem schwachen zu einem kdmpferisch starken Arbeiter
beschreibt Weidt an der choreographischen Verdnderung seines Tanzes
,Der Arbeiter”, von dem er zwolf Versionen schuf: ,,Ich habe daran ge-
arbeitet, bis ich dann soweit war, da3 der Arbeiter nicht mit gebeugtem
Kopf zu tanzen ist, sondern daB er stolz, zukunftsweisend dargestellt
werden muss® (Weidt 1968: 10). So verwoben sich die tédnzerisch repri-
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sentative Dimension des Tanzes mit einer Korperpraxis, die diese Stiarke
auch jenseits des Tanzes evozieren sollte (Abb. 1).

Obwohl man hier also durchaus von Disziplinierung und Aneignung
einer Korpersprache der Stirke sprechen kann, sollte die produktive
Kraft dieser Formung nicht iibersechen werden, die ein neues Bewe-
gungsmaterial schuf. Der Begriff der Disziplinierung sollte von einer le-
diglich negativen Konnotation befreit werden, denn die Ténzer iiber-
schritten mit ihrer neuen Korperschulung Konventionen. Diese Grenz-
tiberschreitung war durch Anbindung an die Korperpraxis nicht nur ds-
thetischer Art, wie bereits die Tanzwissenschaftlerin Laurence Louppe
treffend anmerkte: ,,Und da das Gestische ein Teil der identitéitsstiften-
den Ressourcen sowohl des Individuums als auch der Gemeinschaft ist,

Abb. 1: Jean (Hans) Weidlt: ,, Der Arbeiter* (1925).
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beriihrt diese Revolution (der Ausdruckstinzer) wesentlich sensiblere
Bereiche als die rein darstellenden Kiinste. Der Tédnzer als Subjekt ris-
kiert Situationen, in denen er die Verhaltensregeln selbst iiberschreitet
oder durch sie isoliert wird“ (Louppe 1996: 271). Die Erweiterung des
gestischen Materials, das sich durch Wabhlfreiheit auszeichnete, wurde
zudem das erste Mal in der Weimarer Republik fiir eine Masse von
Menschen moglich, die zuvor nicht mit den Sphiren des Tanzes oder der
modernen Kunst in Berithrung gekommen waren. Es ist also von grofler
Bedeutung nicht nur zu fragen, welche Bewegungen ausgefiihrt wurden,
sondern von wem, in welchem Kontext dies geschah. Auch wenn man
auf Schulung und Stirkung hinarbeitete, so konnten zahlreiche Men-
schen ihren Korper erstmals in einer selbstgewdhlten Korperpraxis erle-
ben. Weidt war damit Teil jener heterogenen Weimarer Korperkultur, in
der es eine demokratisch und kontrovers gefiihrte Diskussion iiber Kor-
pertypen, Korpertraining und die damit zu erreichenden Ziele gab, die
im Faschismus nicht denkbar war. In diesem differenzierten Kontext
sollte die Asthetisierung des ,,Arbeiterkorpers” in der Weimarer Repu-
blik gesehen werden.

Weidt nutzte die dualistische Darstellung vom Korper des Arbeiters, der
auf der einen Seite unschon und ausgelaugt und auf der anderen Seite
stark und heroisch schien, als eine dsthetische Strategie in seinen Tanz-
inszenierungen. Sie markierten zwei zentrale Zustinde in der Vision der
historischen Entwicklung der Arbeiterbewegung, die von der Unterdrii-
ckung zur Befreiung fithrte (vgl. Clark 1984). Dafiir boten sich die Mit-
tel des Ausdruckstanzes an. Dies mochte ich an zwei Aspekten von
Weidts Arbeit genauer aufzeigen: zum einen an seiner mimischen Dar-
stellungsweise, die von den pathetisch aufgeladenen, ekstatischen wie
gefiihlsbestimmten Bewegungen geprigt war ebenso wie durch den Ge-
brauch von Masken. Diese Darstellungsformen eigneten sich ideal fiir
die Verkorperung von Leid. Zum anderen zeigen sich in der rdumlich-
rhythmischen Strukturierung seiner Tanze der Einfluss von Labans Cho-
reutik und des zeitgendssischen Rhythmusdiskurses der Zeit (vgl. Laban
1926). Dabei konnten Parallelen zum rhythmisierten Alltag der Arbeiter
und durch rhythmisierte Gruppenpriasenz Kraft und Stiarke gezeigt wer-
den. An Weidts Arbeit wird deutlich, dass sich die Asthetisierung des
Arbeiterkorpers mit den Mitteln des Tanzes erreichen und mit einer poli-
tisch motivierten Zeichenhaftigkeit verbinden lief3.
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Abb. 2: Jean (Hans) Weidt: ,, Eine Frau* (1928).

Weidt diente die auffallende Physikalitdt der Armut bzw. des Alters und
der korperlichen Versehrtheit als Inspiration fiir seine Ténze; ob das nun
das Zittern einer alten Frau oder der Fortbewegungsstil eines Mannes
mit fehlendem Bein war. Er nahm die physischen Qualititen des Beo-
bachteten als Ausgangpunkt fiir seine Ténze, die nicht nur von einer
Handlung geprégt waren, sondern sich an einem physischen Spannungs-
zustand orientierten.’ So verkorperte er im Tanz ,,Eine Frau®, der einer
seiner erfolgreichsten Ténze in der Weimarer Republik war, die Ge-
schichte und das Leid einer Frau, die ihre Kinder im Krieg verloren hatte
und nun durch Betteln auf der Strale ihr Geld verdienen musste, durch
einen in sich abgewinkelten, eingefallenen Korper, der von einer tiber-
grolen Maske dominiert wurde (Abb. 2). Damit griff er auf ein Bewe-
gungsmaterial des Ausdruckstanzes zuriick, das mit Gewicht und Kon-
traktion bewusst spielte und zugleich eine passende Darstellungsform
fiir das Leid bildete. Ahnliche Gestalten in sackartigen Gewiindern mit
schwer hidngenden Kopfen, die sich aneinander lehnend stiitzen, findet

5 Spannung und Entspannung sind wichtige Elemente in Rudolf von Labans
Bewegungstheorie (vgl. Laban 1920).
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man in seiner Gruppenchoreographie ,,Tanz der alten Leute* (1930). Im
langsamen Hin- und Herwippen, im ruhigen Tempo, in zitternden Bewe-
gungen, die in der rekonstruierten Version vom ,,Tanz der alten Leute*
(1984) auffillig sind, wurde ein bewegungsmimetischer Bezug zu alten
Menschen gesucht. Die Ténzer liefen in einer geschlossenen Gruppe im
langsamen Tempo, sie streckten ihren Oberk6rper nach vorne, hoben die
Arme und fielen immer wieder in sich zusammen. Sich wiederholende
Bewegungen, wie das Zeigen der leeren, nach auflen gedrehten Hénde,
sowie eine klare Linienfithrung préagten ein niemals dynamisches Tanz-
geschehen, das auch in seiner abstrakt mimetischen Kopie menschlichen
Leids durchaus lesbar war. Das Leid der Menschen wollte Weidt ein-
dringlich vermitteln. Kritiker bezeichneten seine Arbeit daher auch als
Tanzpantomime: ,,Weidt ist in seinen Schopfungen niemals absoluter
oder ,abstrakter* Tinzer, sondern immer tinzerischer Pantomime*
(Bohme 1931).

Zur Vermittlung dieser Leidensgeschichten nutzte er keinesfalls nur
alltagliche Bewegungen oder solche, die auf pathetische Weise mimi-
sche Kopien von Leid darstellten, sondern er erreichte dies durch eine
spezifische Bewegungsqualitit:

,In all diesen Tédnzen sind Stellen, die {iberaus stark ergreifen, bei denen eine
fast untragbare Gewalt von vertanzenden, vollig ekstatisierten Gestalten aus-
geht. Und hier ist der Zugang zu diesen Tanzen: Seine Schépfungen sind Aus-
druck des Leides eines Menschen an der gegenwirtigen Wirklichkeit, also
keine Wirklichkeitsspiegelungen, sondern Auseinandersetzungen und Versu-
che, alltdgliche Realitidten durch das Mittel bewegungsmifiger Formung ins
Sinnbildhafte zu erheben (B6hme 1930).

Der ekstatische Korper, ein Topos, der den Ausdruckstanz in seinen An-
fangen beherrscht, verbindet sich hier mit einer inhaltlichen Aussage des
Tanzes und verweist darauf, dass der tanzende, der bewegte Kdrper von
zentraler Bedeutung fiir die Sinngebung und die kiinstlerische Formung
ist.

Die mimische Kommunikation verlief dabei nicht nur iiber den be-
wegten, sondern auch iiber den symbolisch stilisierten Gesichtsausdruck,
den die Maske provozierte. Die Verbindung von Maske und modernem
Tanz war durchaus charakteristisch fiir den Ausdruckstanz. Dabei ging
es Weidt nicht darum, sich hinter der Maske zu verstecken, sondern die
Bewegungen derart zu gestalten, dass ein Zuschauer die Illusion haben
konnte, dass sich in seinem Tanz , Eine Frau“ wirklich eine alte Frau
hinter der grofen, bleichen Maske bewegte (so Weidt in einem Filmin-
terview; vgl. Tanz fiir ein besseres Leben 1988). Weidt hatte also durch-
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aus keine Angst, Weiblichkeit und Schwiche darzustellen und auf ein
Bewegungsvokabular zuriickzugreifen, das als ,,unschon“ angesehen
werden konnte.

Die Masken kreieren dabei eine groflere Zeichenhaftigkeit und fun-
gieren gleichzeitig als ein dsthetisches Mittel zur Reduzierung und zur
Vereinheitlichung der Gruppe, wie das in Weidts Choreographie ,,Tanz
der alten Leute* auffillt. Auch hier waren die Masken fiir die inhaltliche
Lesweise der Ténze von grofler Bedeutung, prigten das kérperliche Er-
scheinungsbild und waren zentral fiir die dsthetische Wirkung des Tan-
zes. So hilt eine Rezension aus Paris, wo Weidt ,,Tanz der alten Leute*
nach seiner Flucht vor den Nationalsozialisten wieder aufnahm, fest:
,Darin liegt ein MaB3 an Elend, eine Anhdufung von Leiden, deren Erin-
nerung sich im Gedéchtnis nicht mehr ausloscht. Die Verwendung blei-
cher Masken, die das erstarrte Leiden und die verhédrtete Hoffnungslo-
sigkeit darstellen, gibt dieser Szene einen auBlergewohnlichen Skulptur-
wert (Vuillermoz 1939, zitiert nach Weidt/Reinisch 1984: 164f.). Die
Masken kreieren Charaktere und Assoziationsfelder und formen den
Korper, machen ihn zu einer Skulptur, die etwas Erstarrtes, Bleibendes,
Bildhaftes hat, das dem Tanz in seiner ephemeren Eigenschaft fehlt.
Gleichzeitig ersetzen die Masken den charakteristisch erstarrten Ge-
sichtsausdruck des modernen Tanzes und verleihen ihm eine symboli-
sche Bedeutung. Die grolen Augen und aufgerissenen Miinder greifen
auf ein expressionistisches Bildmaterial zuriick. Ebenso konnten die
Masken auch Abbilder der holzschnittartigen Zeichnungen des iiber-
realistischen Naturalismus der Kéthe Kollwitz sein. Die Masken erzeu-
gen eine Atmosphire, in der Bewegungen zwar immer noch stimmungs-
evozierend wirken, aber vor allem lesbarer werden.

Die Masken erlauben zudem eine vereinheitlichte symbolische
Gruppenprisenz. Zwar wollte man unterschiedliche Schicksale auf-
zeichnen, und besonders die filmisch festgehaltene Rekonstruktion von
,»Tanz der alten Leute* hebt einzelne Gestalten und ihre Geschichten
heraus. Allerdings geht gerade durch die Masken nie ein &sthetisch ko-
hirenter Gesamteindruck der pantomimischen Qualitdt verloren, auch
wenn wie bei Weidt eine tdnzerische und bithnenunerfahrene heterogene
Gruppe dieses einheitliche Wirken anstrebte. Die Masken waren zwar
expressiv und riefen zu detailgenauen Betrachtungen auf, doch lag ihre
Wirkung auch in ihrer unverdnderbaren Reduktion und Stilisierung, die
Laientdnzer mit ihrer eigenen Gesichtsmimik schwerlich hitten darstel-
len konnen. Sie waren also Teil einer dsthetischen Homogenisierung.
Weidt griff mit den Masken und Bewegungen, die mit dem Korperge-
wicht spielten, auf dsthetische Komponenten des Ausdruckstanzes zu-
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riick, entwickelte sie weiter und nutzte sie, um Anklage zu erheben und
Veranderung zu fordern.

Einen weiteren mimetischen Bezug zum Arbeitsalltag der Arbeiter
konnte Weidt durch die Rhythmisierung seiner Ténze herstellen. Weidt
brachte in seiner Arbeit den zeitgendssischen Trend, Rhythmik, Indust-
rialisierung und Arbeit zusammenzudenken, in tdnzerischer Form auf
die Bithne. Obwohl sich die rhythmische Struktur in Tdnzen wie ,,Ak-
kord, Akkord” aus ,,Passion eines Menschen“ (1930) oder ,,Morgens-
Mittags-Abends* (1931) eines Alltagsrhythmus bediente, geschah eine
raumlich-dynamische Uberformung der Bewegungen, die die tinzeri-
sche Qualitit hervorhob. Diese Rhythmisierung war besonders effektiv
in den Gruppenchoreographien. Dabei wurden Bewegungen aus der Ar-
beitswelt in ihrer sich wiederholenden Struktur zur Basis des Rhythmus.
Alltagsgesten, Kampfbewegungen, Springen, Laufen, Trampeln wurden
zu Bewegungsoptionen des Ausdruckstanzes, die sich mit dem Bewe-
gungsgestus der Arbeiterschaft in Verbindung bringen lieBen. Wiederho-
lung, Aneinanderreihung (wie sie auch schon in den Titeln auftraten)
deuten auf die immer wiederkehrende Struktur innerhalb jeglicher Ar-
beit hin, die bereits der Arbeitsokonom und einflussreiche Rhythmus-
theoretiker Karl Biicher als Grundlage des Rhythmus bezeichnete (vgl.
Biicher 1898). Die sich wiederholenden Bewegungen verweisen auf die-
se selbst, machen Handlungen, Tétigkeiten, Arbeitsbewegungen und
nicht lineare Geschichten zum Fokus des Tanzes. Sie heben das Tanzeri-
sche hervor, indem sie Alltagsbewegungen iiberformen und abstrahie-
ren.

Welches Tempo die stilisierten Arbeitsbewegungen hatten, ist aus
dem Foto- und Kritikenmaterial nicht zu erschlieen. Allerdings waren
es wahrscheinlich weniger schwingende als eher taktvoll stampfende
oder gehaltene Rhythmen. Fritz B6hme, der von einer ,,im Zusammen-
tanz vorziiglich und im Rhythmischen und Ausdrucksméfigen restlos
geeignete[n] Schar junger Menschen® sprach, hielt tiber den Rhythmus
und Bewegungsfluss fest: ,,Jmmer sind es zerbrochene Schwiinge, fest-
gehaltene Gesten, zerspringende Impulse, zerfaserte und zerpellte Ge-
samtbewegungen, nicht geschaffen nur der Form wegen oder aus kon-
struktiver, ornamental leerer Neigung, sondern als unmittelbar Form
gewordener Ausdruck seelischen Erlebens” (Bshme 1931). Und diesem
entsprach eben nicht nur der fliissige Schwung, sondern auch die verzer-
rend gehaltene Bewegung, die den Kraftakt verkorperte. Weidt variierte
die chorischen und rhythmischen Bewegungselemente des Aus-
druckstanzes durch ein Verzerren und Uberspannen. Er enthob diese
Spannung einem rein physisch und emotional subjektiven Raum und
band sie symbolisch an die Arbeit der Menschen. Dem Pariser Publi-
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kum, das damals noch recht unvertraut mit dem modernen Tanz war, fiel
besonders dieser Aspekt auf: ,,Diese Neuerer versuchen den Rhythmus
der Anstrengung, den Rhythmus der Miihe, den Rhythmus des Leidens
zu stilisieren (Vuillermoz 1939, zitiert nach Weidt/Reinisch 1984: 164).
Diese rhythmisch sich wiederholenden Bewegungsstrukturen eignen
sich zur Darstellung von Ermiidung und Mechanisierung und machen
diese fiir das Publikum durch ein mimetisches Mitempfinden physisch
nachlebbar.

Weidt stilisierte ferner seine Bewegungen durch eine klare rdum-
liche Ausrichtung, die nicht nur abstrakte Raumlinien betonte, sondern
auch das ténzerische Raumkonzept, wie es im modernen Tanz durch
Rudolf von Laban und seine ,,Kinesphire* eingefiihrt worden war, integ-
rierte. Auf einem Foto zu ,,Morgens-Mittags-Abends™ stehen zwei Min-
ner, die ihren Korper in der Hiifte abwinkeln. Der linke Arm ist recht-
winklig vom Korper aus langs in die Raumdiagonale gestreckt, als ziele
er auf etwas hin, der andere Arm ist vom Ellenbogen aus in die gegen-
laufige Diagonale nach hinten gezogen. Die Spannkraft der Bewegung
wird durch das Ballen der Faust verstirkt. Eine arbeitsbezogene Bewe-
gung kann hier nicht ohne weiteres abgelesen werden. Vielmehr 1dsst
sich eine Bogenziehbewegung erkennen, die Weidt raumlich abstrahiert,
indem er die Diagonale hervorhebt. Im Kontrast dazu richtet er vier
Frauen wie eine Wand frontal zum Zuschauer aus.

Dieses Kontrastieren bzw. Zeigen von gegenldufigen Bewegungen
charakterisiert Weidts Choreographien und stilisiert die Arbeitsbewe-
gungen. Minner, die ihre Oberkorper ganz tief beugen, so dass die Tén-
zer nur noch ihre Knie sehen kénnen, werden Frauen gegeniibergestellt,
die die Arme zur Seite heben, und auch bei ihnen ist ein Zusammen-
falten des Oberkorpers zu erwarten. Dies sind vielleicht jene Bewegun-
gen, die Kritiken als Sense-, Schlag- oder Erntebewegung bezeichneten,
in jedem Fall sind es Arbeitsbewegungen, die im Interesse einer raumli-
chen Struktur stilisiert wurden. Oftmals sind die Hande zu Fausten ge-
ballt, verstirken den Eindruck von Spannung und sind zudem symbo-
lisch aufgeladen. Fotos, in denen die Hiande weit vom Korper wegge-
streckt sind oder in drohender Gebirde iiber den Kopfen geschiittelt
bzw. posenhaft gehalten werden, verweisen mehr auf den Gestus des
Kampfes als auf Kopien von Arbeitsbewegungen. Durch diese Abstrak-
tion werden die ,,Arbeitertdnzer zu universellen Bedeutungstriagern,
und nur in dieser geometrisierten Korperlichkeit stellen sie Stirke, Ent-
schlossenheit und Geradlinigkeit dar. Wenn jener Grad an Abstraktion
fehlte, wurde der kiinstlerische Wert dieser Arbeiterchoreographien in
Frage gestellt (vgl. Lewitan 1931: 16). Die Prisentation des Arbeiter-
korpers bedurfte einer Stilisierung und Asthetisierung, fiir die der Aus-
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druckstanz die addquaten Mittel bot. Exemplarisch ldsst sich an Weidts
»Arbeiter” (1925), der mit beiden Armen parallel nach hinten gestreckt
steht, dabei den Oberkorper in einer diagonalen Verlidngerung des rech-
ten Beines leicht gekippt hat und durch Féuste einen kdmpferischen Ges-
tus hinzufiigt, zeigen, wie eine tinzerische Umsetzung einer abstrakten
Raumlehre und die Idee eines idealisierten, dsthetisch genormten (Arbei-
ter)korpers zusammenlaufen konnten.

Weidts Bewegungen waren daher immer mehr als plakative Kopien
des Arbeiteralltags und konnten diesen trotzdem thematisieren. Masken,
Rhythmisierung und rdumliche Ausrichtung der Bewegungen hatten so-
wohl eine mimetische Komponente als auch einen abstrahierenden Ef-
fekt, der die Korperlichkeit der Ténzer/innen und deren Spannungs-
zustdnde hervorhob. Auch wenn Weidt letztlich fiir den starken Korper
pladierte, so wagte er doch auch, Korper und Bewegungen des Leids
darzustellen, die durch Kontraktion, Spannung, Verzerrung, Asynchro-
nizitit entstanden und im Vergleich zum Ballett die ,,unschonen Bewe-
gungen ausmachten. Dem gegeniiber stand ein Stirke symbolisierendes
Bewegungsmaterial der Extension, der nach auflen gerichteten, ge-
schwungenen Glieder und der Energie. Dabei korrespondierten Bewe-
gungen, die symbolisch und pathetisch aufgeladen wurden, wie Arbeits-
bewegungen, in die Hohe gestreckte Fauste und in den Raum greifende
Bewegungen mit den Ideen Rudolf von Labans zur Verwendung von
Raum und Kraft im Tanz. Moderne Tanzbewegungen und die Darstel-
lung des heroischen Arbeiters, der seinen Korper entlang exakter Raum-
diagonalen inszenierte oder in spannungsvollen Posen hielt, gingen
Hand in Hand. Jene Momente, wo diese Stilisierung nicht funktionierte
bzw. vom Publikum nicht erkannt und akzeptiert wurde, machen deut-
lich, wie sehr die Darstellung der Befreiung im Neuen Tanz von einer
spezifischen Korperschulung und Korpernormung ausging. Ideen der
Befreiung liefen keinesfalls kontrar zu Disziplinierungsstrategien, son-
dern beide bedingten einander. Uber den Kérper Befreiung und Stirke
zu erreichen, war harte Arbeit, sowohl praktisch als auch intellektuell,
und daher durchaus nicht geeignet, fiir jeden Arbeiter das angemessene
Entspannungsprogramm zu bieten.
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Massenware Kdrper.
Aspekte der Kérperdarstellung in den

Ausstattungsrevuen der zwanziger Jahre

JOST LEHNE

Im Zentrum dieses Artikels steht die Darstellung des weiblichen Ké6rpers
in den Ausstattungsrevuen der zwanziger Jahre in Berlin. Verschiedene
Aspekte, die die Korperdarstellung im Kontext spezifischer Zeitmerk-
male erhellen, werden in drei Abschnitten am Beispiel der so genannten
Haller-Revuen erlautert. Der Korper erscheint hierbei in einem Span-
nungsfeld, das aus einer Uberschneidung von Konsum- und Vergnii-
gungswelt gebildet wird. Der in groBer Zahl und unterschiedlichen For-
men prasentierte weibliche Korper war fiir den Erfolg der Revuen rele-
vant und wirkt dabei objekthaft wie eine Ware, ein Geschéftsartikel.

Koérperdarstellung als Teil einer dsthetisierten
Konsum- und Warenwelt

Die Ausstattungsrevue erlebte ihren Auffithrungshéhepunkt in der kur-
zen, wirtschaftlich prosperierenden Zeit von 1924 bis 1928. Sie ent-
sprach in der dynamischen Abfolge thematisch vielfiltiger und multi-
medialer szenischer Ereignisse dem Tempo der noch jungen Republik
und nutzte ihre neuen wirtschaftlichen, rechtlichen und gesellschaftli-
chen Spielrdume (vgl. allgemein zur Revue Kothes 1977; Jansen 1987).
Die generelle Beschleunigung des Lebens durch technische Innovatio-
nen und die Verdnderung der Wahrnehmungsweisen als Zeichen der
Moderne fanden in der Struktur der Revue ihren Niederschlag (vgl. Ha-
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sche 1999; Fleig 2004). Ihre Gestaltungsweise wurde als Manifestation
»einer neuen Stufe tiefgreifender Urbanisierung erlebt™ (Fiebach 1995:
18). Die Revue zelebrierte sich selbst als wesentlichen Bestandteil der
eigenen Epoche und gestaltete so die Vorstellung eines modernen Le-
bensstils bestimmter biirgerlicher Schichten mit.

Eines der grofiten und erfolgreichsten Revuetheater der zwanziger
Jahre war das Theater im Admiralspalast am Berliner Bahnhof Fried-
richstraf3e, in dem der ,, Revueadmiral“ und ,,Revueterich® Herman Hal-
ler seine opulenten Bithnenwelten zeigte (vgl. Lehne 2005). Die fiihren-
de Rolle seines Hauses, auch als Sehenswiirdigkeit fiir jeden Berlin-
Besucher, betonten die Produzenten selbst:

,Die ,Haller-Revue‘ gehort zur Weltstadt Berlin wie die ,Ziegfeld-Follies® zu
New York, das ,Casino de Paris® und die ,Folies Bergere® zu Paris und wie das
,Hippodrome* zu London. Herman Haller hat es verstanden, daf} die Revue der
Ausdruck der Zeit, der Ausdruck unserer Zeit, ist: mit Tempo, Ausstattungs-
wundern, schonen Frauen, Witz, Tanz, Jazzband. Herman Haller [...] hat den
weltweiten Horizont, wie keiner neben ihm in Europa, er kennt das Publikum
aller Erdteile, und er hat die splendide, mizenatische Hand, die gewohnt ist,
das Beste aus allen Zentren der Welt fiir seine Revue heranzuziehen, unabhén-
gig davon, was es kostet™ (Programmheft 1925/26: 1).

Okonomische Stichworte spielten in der Zeit zwischen Inflation und
Weltwirtschaftskrise eine wesentliche Rolle. Konsum und Konjunktur,
Warentausch und internationalisierter Handel (auch mit Komponenten
der Revue als Produkten) prigten die Themen dieser Bithnenform, die
sich als Teil einer weltweit vernetzten Organisation fiir Vergniigen, Un-
terhaltung und Genuss in den groBen Metropolen prisentierte. In den
Haller-Revuen vermischte sich ein konsumorientiertes, materialistisches
Lebensgefiihl mit exotischen Kulissen und Berliner Lokal-Kolorit. Thre
Bilderfolge war ein szenischer Spaziergang durch kosmopolitische,
schillernde Warenwelten.

,,.Die Grundidee dieser Revuen ist ja iiberall dieselbe: es werden geschiftstiich-
tige Theateragenten und ihr nicht minder sympathischer Anhang auf die Reise
geschickt, um fiir ihre Biihne in aller Welt die allerneusten Attraktionen und
Sensationen zusammenzuholen. So geht in ein paar Dutzend Bildern die Fahrt
nach London, Wien, Paris und Neuyork vor sich, nach Spanien, nach dem Ori-
ent. In Modesalons, Luxusbars, Parfumerien, Zigarettenldden, Kabaretts,
Theatergarderoben, Juwelen-, Blumen- und Antiquititengeschéften entwickeln
sich farbige Bilder* (B.D.H. 1924/25: 457).
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Aus der Vielzahl auf der Biihne prisentierter Themen, Menschen und
Ausstattungen entstand eine charakteristische szenische Uppigkeit, ein
,»Kult der Quantitit” (Kothes), der dem Glauben an eine materiell beglii-
ckende Epoche huldigte und in diesem zeitgeistigen Verstidndnis auch
fiir den Erfolg der Revuen relevant war. Werbeslogans wie ,,Flinfzig e-
norme Bilder, einhundert herrliche Modelle, zweihundert bezaubernde
Frauen, eintausend Einfille, zweitausend Kostiime* (Carlé/Martens: 66)
verdeutlichten den inhaltlichen und materiellen Reichtum der Auffiih-
rungen.

Diesem Kult der Quantitit entsprach auch die groe Anzahl von
Darstellern in den Revuen, die teilweise tiber 300 Personen umfasste,
von denen 85 % und mehr weiblich waren. Das urbanistische Phdnomen
der Ballung fand — als Spiegel der Bevolkerungsdichte Berlins — in der
Fiille an présentierten Korpern auf der Biithne seine Entsprechung.
»Welche Menge, welch’ Gedriange®, hie3 es im Er6ffnungslied der Hal-
ler-Revue Drunter und Driiber — dies galt sowohl fiir die Bithne im Ad-
miralspalast (und dessen fast immer ausverkauften Zuschauerraum mit
fast 2.000 Pldtzen) als auch fiir die Friedrichstralle davor.

Die Vielfalt der auf der Biithne dargestellten Figuren, die vom
Droschkenkutscher bis zum Fabrikdirektor reichte, nahm die soziale
Geografie/Struktur der Stadt auf und bereicherte die Palette durch zahl-
reiches, insbesondere weibliches Personal, das, wie die gesamte Revue,
dem Prinzip der Abwechslung verpflichtet war und einheimische und
exotische Typen gleichermalien présentierte: von einer Berliner Prostitu-
ierten bis zur indonesischen Ausdruckstidnzerin und den quantitativ be-
sonders hdufigen ,,Girls*. In Spiel-, Gesangs- und Tanzszenen erschie-
nen sie an unterschiedlichen Handlungsorten und in verschiedensten Ku-
lissen, die gestalterisch aktuelle Modetrends aufgriffen. Die haufig dem
Alltag entnommenen Situationen und Themen erhielten durch die Ver-
bindung mit einer verschwenderischen Ausstattungspracht den Glanz
des Besonderen und Kostbaren. Ein Umstand, der sich, wie zu zeigen
sein wird, auch auf die Korperdarstellung auswirkte.

Der sinnlich-materialistische Ansatz der Revue schlug sich nicht nur
in der tippigen Ausstattung und Massierung von Darstellern nieder, son-
dern auch in einer spezifischen Pridsentation des Korpers. Im Kontext
der bereits angedeuteten konsum- und genussorientierten Konzeption
der Revue, in ihrer glitzernden und funkelnden Warenisthetik, fungierte
der Korper als Reprisentant von Produkt- und Konsumwiinschen, teil-
weise in sehr konkreter Form. So traten im 25. Bild — ,,Was Frauen lie-
ben“ — in der Revue Noch und Noch von 1924/25 Mannequins als Per-
sonifikationen von Edelsteinen und weiteren Geschenkartikeln auf. In
anderen Bildern waren die Darstellerinnen sogar Verkorperungen ge-
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fragter Markenprodukte, wie der Sarotti-Schokolade oder der damals be-
liebten Garbaty-Zigarette. Diese Szenen erwiesen sich als eine frithe
Form des product placement. Ausgehend von dieser konkreten Produkt-
schau, wurden die szenischen Ereignisse in verfithrerischen Bildvisionen
fortgesetzt, die wie ein Wunsch-Traumgebilde wirkten, das durch ein
modisches Genussmittel erzeugt wurde. So folgte z.B. auf die Priasenta-
tion der Garbaty-Zigarette in Noch und Noch eine Darstellung ihrer
phantasiestimulierenden Wirkung. Im blauen Dunst von Zigarren und
Wasserpfeifen 6ffnete sich ,,Konig Nikotins Zauberreich* als Marchen-
welt wie aus Tausendundeiner Nacht, in der aufwendig kostiimierte Sul-
tane und orientalische Tanzerinnen ein berauschendes Bild abgaben. Das
Rauschhafte entsprach der modernen Hingabe an ein genussbetontes Da-
sein und war zugleich ein Element, das fiir die Gestaltungsweise der Re-
vue im Ganzen relevant war. Die vielfiltige, abwechslungsreiche Pra-
sentation von Tanzszenen, Ausstattungseffekten, Musikeinlagen etc. in
einer assoziativ-zufilligen und effektbetonten Dramaturgie entsprach
den Gesetzen der Traum- und Rauschwahrnehmung (vgl. hierzu Bax-
mann 2000: 135/136) und war gewissermalen eine halluziniert iiberstei-
gerte Gegenwartswahrnehmung und -spiegelung. In der ersten Haller-
Revue, Drunter und Driiber, wurde die Revuedramaturgie explizit unter
ein rauschhaftes Vorzeichen gestellt, indem die Hauptfigur, die das
Stiick wie ein roter Faden durchzog, Kokain konsumierte und die ge-
samte Revue im Zeichen und unter Einfluss dieser Modedroge durch-
wanderte. In diesem Sinne waren die Revuen zwar kein Kaufrausch, a-
ber ein Wahrnehmungsrausch der Konsumgesellschaft, ein Delirium des
Materiell-Sinnlichen, durchsetzt mit phantastischen Elementen. In dieser
unwirtlichen Atmosphére wurde das Reale entriickt und als Wunschvor-
stellung gezeigt.

Der weibliche Korper spielte in diesem Zusammenhang als lustvoll-
verfiihrerisches Element, als Projektionsfliche und Verkorperung mate-
rieller Wiinsche eine wichtige Rolle. Er wurde selbst Bestandteil dieser
Wunsch-Warenwelt und bildete eine Facette des Sortiments, aus dem
ausgewdhlt werden konnte, zumindest mit den Augen. Wesentlich war
hierbei die Illusion der Verfiigbarkeit, die bereits in der Partizipation am
Ereignis der Revue-Auffithrung bestand.

»l just can’t make my eyes behave...“. Kérper
als stimulierendes Objekt materieller Begierde

Die ,,Revue soll, ganz im Gegensatz zu allen anderen Formen und Gat-
tungen jedweden Theaterspiels, alle Sinne des Zuschauers und Zuhorers
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beschéftigen. So konnte sie iiberhaupt die sinnlichste unter allen Er-
scheinungen und Kategorien jener Welt, die die Bretter vorstellen, sein
oder werden“ (Kastner 1924: 141, Hervorhebungen im Original). Das
Waren- und Objekthafte des Korpers erhielt in den Revuen eine beson-
dere Qualitit, die in erotische Bereiche hineinspielte.

Bereits von Zeitgenossen wurde die Ausstattungsrevue aufgrund ih-
rer materialistisch-sinnlichen Konzeption als Theaterform kritisiert —
z.B. von Theatermachern wie Meierhold und Tairow —, da sie die Lust
an einem eindimensionalen, sinnentleerten Leben im Konsum- und Wa-
renrausch produziere (vgl. hierzu Fiebach 1995: 18ff.). Dies weist auf
die stimulierend-suggestive Qualitédt der Ausstattungsrevuen hin. Durch
die Ausstellung einer grolen Waren-, Material- und Korperfiille als An-
gebot des Vergniigens, eine Uberflutung der Sinne mit Neuartigem und
dem Betonen des Genusses daran, erzeugten sie Begehren (vgl. Fiebach
1995: 38-40). Thre Asthetik stimulierte durch die Zurschaustellung be-
kleideter oder nackter, bewegt oder figurativ-statuarisch gezeigter junger
Frauen vor allem ménnliche Zuschauer. Die spezifische Sinnlichkeit der
Frauen entstand hierbei im Zusammenspiel mit Kostiim und Biithnenaus-
stattung.

Revuen waren eine dauernde Abfolge von Attraktionen, die den
Moment der Uberraschung, die stetige Abwechslung, das Prickeln des
Neuesten und Allerneuesten, auskosteten. Aufwindige Kostime waren
dabei ein wichtiges Gestaltungsmittel. Der Korper diente dazu, die Hiille
des Kostiims wirkungsvoll auszufiillen, und dieses wiederum forderte
eine besondere Erscheinung des Korpers. In Verbindung mit prachtvol-
len Kostiimen erreichte er selbst die Qualitéit eines Ausstellungsstiickes.
Er wurde Element der Dekoration, materialisierte sich als Ornament,
schillerte als Tkone (vgl. Klooss/Reuter 1980). Ausstattung, Bewegung
und Korper verschmolzen fast zu einer organisch-biomorphen Masse,
was eine zeitgenodssische Rezension der Haller-Revue Noch und Noch
verdeutlicht:

,»Durch Beleuchtungswechsel und Einschaltung gewisser Farbfilter dndern die
Gestalten auf der Szene plotzlich Farbe und Form ihrer Gewinder: eine mo-
derne Tanzgesellschaft verwandelt sich in einen phantastischen Urwaldreigen.
Und einzelne Tanzpaare zeigen eine neue Akrobatik von bewundernswerter
Leichtigkeit und atemberaubender Fixigkeit. Der schlanke Tanzer schwingt
die Partnerin wie einen lebenden Reifen, wie einen Kreisel, wie eine Schlange,
wie einen wehenden Schleier im Wirbeltempo um sich, klassisch-schone Po-
sen wechseln in Sekundenschnelle® (B.D.H. 1924/25: 457).
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Die Verbindung von Korper und Material zu einer objekthaften dstheti-
schen und thematischen Einheit war fiir die Revuen charakteristisch.

Die Kostiime bestanden oft aus teuren Stoffen und trugen kostbare
Accessoires, deren materieller Wert als Ereignis betont wurde: So erhielt
in der Revue Achtung! Welle 505 ein sehr aufwendig gefertigtes Para-
diesreiherkostiim, das mit einer langen Schleppe aus hunderten von
schillernden Federn diese Vogels versehen war, das Préadikat des ,,kost-
barste[n] Kostiim[s], das je auf einer Bithne gezeigt wurde* (Programm-
heft 1925/26: 13). Eine variantenreiche Lichtgestaltung setzte Kostiime
dieser Art und ihre Tragerinnen wirkungsvoll in Szene.

,-Mode, Phantasie und Erotik verbiinden sich, um der Frau den schénen Rah-
men, ein glanzvolles Piadestal und wirkungsvolle Hintergriinde zu schaffen.
Immer wieder das gleiche Thema und unerschopfliche Variationen. Der weib-
liche Akt wird nach ganz bestimmten Gesichtspunkten bekleidet. Bald gilt es
den einen, bald den anderen Korperteil zu zeigen oder zu verdecken, und im-
mer bilden dekorative Wirkungen, farbliche Kompositionen im Verein mit Ef-
fekten des Scheinwerfers, raffinierter Beleuchtungskiinste die Grundlage allen
Schaffens“ (Herzog 1925/26: 9).

Der Korper selbst erhielt durch die Verbindung mit teuren Waren und
Materialien eine eigene Aura des Kostbaren. Die Ausstrahlung des Kor-
pers als Dekorationstriager war in diesem Sinne dem Warenwert verbun-
den; die Kostbarkeit der Kleidung unterstiitzte die Wertigkeit des Kor-
pers. Eine begehrenswerte Ware suggerierte einen begehrenswerten
Korper, einen Luxuskdorper.

Das Kostiim sollte zudem Ausdruck einer Idee sein. ,,Denn der Kos-
timdichter darf heute nicht lediglich Kostiime schaffen, die schon und
kleidsam sind, sie miissen oft auch der Triger eines Gedankens, eines
Willens sein: Ausdruck fiir ein Programm® (ebd.: 10). Beliebt waren al-
legorische Darstellungen, die sich allgemein mit den positiven materiel-
len und verfiihrerischen Seiten des Lebens befassten, so z.B. eine Parade
der Schonheit mit den Figuren der aufregendsten Frauen aus der Ge-
schichte, von Scheherazade bis zu Lukretia Borgia. Hierbei wurde ver-
sucht, die konnotierten historischen Merkmale im Kostiim zu gestalten.
Im Falle der viermal verheirateten Lukretia Borgia deutete z.B. ein arti-
fizielles Spiel mit erotischen Komponenten ihre verfiihrerische Person-
lichkeit an. In der Verwendung von transparenten Stoffen, die intime
Korperzonen betonten, fand dies seinen Ausdruck (Abb. 1).

Die erotische Dimension, deren Wirkung das Kostiim forderte, fand
sich als generelles Spiel von Verhiillung und Entbl6Bung in verschie-
densten Variationen wieder, in denen die Phantasie des Betrachters
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Abb. 1: Andrée Delyon als Lukretia Borgia in der Szene
., Die schonsten Frauen der Weltgeschichte “ in der

Haller-Revue ,, Noch und Noch“ 1924/25.

durch eine angedeutete oder tatsichliche Nacktheit angeregt wurde. Eine
gewisse Zweideutigkeit, ein Beschworen des ,,Verruchten®, gehorte im-
mer auch zur Attraktivitit der Korperdarstellung. Ein Spiel mit Scham-
grenzen und sich zierender Unschuld war Teil der phantasiestimulieren-
den Revue-Sinnlichkeit, ebenso wie die Moglichkeit der Korperenthiil-
lung. Ein ,,Striptease fand auf der Bithne zwar nicht statt, es gab aller-
dings zahlreiche Nacktdarstellungen, und das Spiel mit der Vorstellung
von Be- und Entkleidung war fiir den (ménnlichen) Zuschauer eine we-
sentliche Stimulanz und wurde im Begleitheft entsprechend deutlich il-
lustriert (Abb. 2).

In den Haller-Revuen ging die erotisch-sinnliche Komponente nie
ins prall-listerne iiber, anders als z.B. in den Produktionen von James
Klein in der Komischen Oper, die nur einige Hauser vom Admiralspa-
last entfernt lag. Auch frithere szenische Darstellungsformen, in denen
frivole Anspielungen Bestandteil waren, hatten teilweise wesentlich der-
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Abb. 2: lllustration des Frontcovers und der Innenseite des Textbuches zur
Haller-Revue ,,An und Aus*“ 1926/27.

bere Zuige, darunter Auffithrungen verschiedener Varieté-Darstellerin-
nen (vgl. Ochaim/Balk 1998). Die Revuen waren eher durch eine Hoch-
glanzerotik bestimmt, was die ,,Potentiale des Imaginédren” (Brandstetter
1995: 368) aber durchaus anregte.

Die Erotik blieb dem Glamour, den perfekten Oberfldchen, der mate-
riellen, objekthaften Qualitét einer Warensinnlichkeit verbunden. Hier-
durch wurde der Korper entriickt und dem profanen, menschlichen
Zugriff entzogen, blieb eine Biithnenvision. Dies galt fiir das anonyme
Modell ebenso wie fiir den besonders glitzernden ,,Star®, der als Perle im
Revueganzen diese Qualitit nochmals potenzierte. Der weibliche Korper
stand so im Spannungsverhéltnis aus Animation und Entriickung, war
Begehren erzeugend und distanzierend zugleich, war kostbares Kunst-
produkt und Wunschprojektionsflache.

Korperdarstellung als Ornament des Zeitgeistes

Der Korper wurde nicht nur als kostbares Objekt oder durch Nacktdar-
stellungen als Attraktion im Revueprogramm présentiert, sondern auch
als Ausdruckmittel bestimmter Fihigkeiten gezeigt, vor allem in ver-
schiedenen Tanzformen, z.B. in Gesellschafts- oder Phantasietinzen
(Abb. 3).

Eine besondere ésthetische Erscheinung bildeten hierbei die Forma-
tionsténze der Girl-Gruppen, im Falle der Haller-Revuen der Lawrence-
Tiller-Original-Empire-Girls, kurz Tiller-Girls (Abb. 4), einem ,,Kollek-
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Abb. 3: Szene ,, Perlfischer und Perle* aus der Haller-Revue ,, Noch und
Noch* 1924/25. Nacktheit auf der Biihne war von behdrdlicher Seite nur in
grofstenteils unbewegter, statuarischer Form erlaubt (wie in der Abbildung
durch die am Boden angeordneten Figurantinnen dargestellt). In bewegter
Form wurde sie nur toleriert, wenn sie als kiinstlerisches Ereignis galt, wie

hier im Falle des Tanzpaares ,, Roseray und Capella*.

tivwesen®, dessen Wirkung und Beliebtheit auch durch die Verbindung
mit spezifischen gesellschaftlichen Kontexten entstand. Die prézisen,
synchronen Bewegungen in einer Reihe von meist 16 Girls deuteten ver-
schiedene Zeitgenossen als treffenden Ausdruck und als Umsetzung von
aktuellen Zeitmerkmalen in eine Tanz- und Bewegungsform, in der das
neue Lebenstempo, die dkonomische Produktionssteigerung und Ar-
beitsrationalisierung in grofen Fabriken durch Fliebandarbeit (Taylo-
rismus), ein dsthetisch-kiinstlerisches Abbild erhielt (vgl. etwa Kracauer
1927).

Synchrone Formationstinze als attraktive Elemente der Bithnendar-
stellung waren allerdings nicht neu. Im klassischen Ballett sind sie ver-
gleichbar mit der batterie, des Weiteren mit dem in einer Reihe getanz-
ten Can-Can und der in Amerika kultivierten chorus line. Eine perfekt
synchrone Bewegung der Masse, als Reihe, als Linie galt schon immer
als szenische Sensation. Dennoch betonten Kracauer und andere Zeit-
genossen das Zeitaddquate der Formationstinze der Tiller-Girls deutlich.
Zum einen lag dies an der ungewohnlichen Prizision der Tiller-Girls,
die die chorus line variantenreicher und virtuoser als andere Truppen
einsetzten. Zum anderen bestand der Zeitbezug darin, dass in der Wei-
marer Republik die Girls als Ausdruck und Verkorperung einer moder-
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nen Lebensauffassung verstanden wurden und ihr Tanz ein Abbild die-
ser Lebensphilosophie war.

Wie die Revue im Ganzen Themen des gesellschaftlichen Lebens
aufgriff und sie in einer materialistisch-sinnlichen Gestaltungsweise in
ihre Struktur einbettete, verschmolzen in den Girltinzen Biihnendarstel-
lung und Alltagsleben zu einer dsthetischen Form. Die Erscheinung jun-
ger Frauen mit Bubikopf, die Angestelltenkultur und die Girlkultur wa-
ren generelle Merkmale der zwanziger Jahre, in denen sich die Vorstel-
lung einer unbeschwerten und selbstindigen Lebensweise modisch aus-
wirkten und sich ein neues Verstdndnis von Weiblichkeit abzeichnete.
Das Aufkommen dieser Lebenseinstellung fand im Begriff der Ameri-
kanisierung eine Umschreibung (die Tiller-Girls selbst kamen urspriing-
lich aus England, traten aber vornehmlich in Amerika auf, vgl. zu dieser
Thematik Giese 1925).

Abb. 4: Die 16 Tiller-Girls in der Haller-Revue ,, An und Aus “ 1926/27 vor
einem ,, Grofstadt-Vorhang .

Das Amerikanische bestand hierbei nicht primér in einem materialis-
tisch-kapitalistischen Lebensmuster und rationalisierten Arbeitsprozes-
sen, sondern in einer positiven Lebenseinstellung im Bewusstsein um
die Moglichkeiten einer gliicklichen, unbeschwerten und selbst be-
stimmten Zukunft. ,,Das Girl ringt nicht um das Leben, [...] es ist alles
da. Unbekiimmert um das Herz lebt es auf [...], lebt in jener Unbekiim-
mertheit des Daseins* (Kaergel 1926: 137).

Der Bedeutungsgehalt der Girl-Ténze ging somit iiber die eigentli-
che idsthetische Erscheinung hinaus. Die priazisen Bewegungsabldufe der
Tiller-Girls konnten nicht nur als Abbild von Maschinen interpretiert
werden (und eines Vergniigens an dieser ,technischen Asthetik, vgl.
hierzu Dinerstein 2003), sondern gleichzeitig als Verkorperung fiir das
Leichte und Spielerische der Existenz, als Zeichen flir die Dynamik des
Lebens und eine kurzweilige, ereignisreiche Lebensgestaltung (in einer
weiblichen Gemeinschaft). Diese Vorstellung, die man sich vom Leben
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als Revue-Girl machte, wurde von den Revueproduzenten selbst kulti-
viert:

,»Ist’s nicht so, dal das seltsame Fluidum gestraffter Méadchenkorper in glit-
zernden Kostiimen und mitreiBender Rhythmen bei denen unten im Parkett das
Neidgefiihl weckt, ,konnt ich doch auch mal da oben mittun?‘ London und
New York haben die Mission des Freudespendens erkannt. Wie ein Traum von
Glick fliet die Revue unbeschwert vorbei, und ihre Insassen gleiten leichtfii-
Big ins Lebenskabriolett hiniiber” (Reznicek 1928: 109).

Die Revue-Girls verkorperten ein positives Lebensgefiihl, an dem man
sich orientierte und das andere zeitgendssische Kunstformen ebenfalls
aufgriffen, z.B. Romane wie Revue-Girl von Joseph Patrick McEvoy
oder Filme wie Wilhelm Thieles Die Privatsekretdrin (vgl. hierzu Berg-
haus 1988). An der Vorstellung von einem abwechslungsreichen, ,,frei-
en Girl-Leben im Bewusstsein der Eigensténdigkeit als Ideal orientier-
ten sich zahlreiche junge Frauen. Dass diese Lebensqualitét nicht immer
in einem komfortablen ,,Lebenskabriolett” erreichbar war, sondern einen
harten Uberlebenskampf bedeutete, schildern Irmgard Keuns Romane
Gilgi — Eine von uns oder Das kunstseidene Mddchen.

Die Tanzgirls hatten eine Vorbildfunktion fiir andere junge Frauen,
die als Girl leben wollten und sich am Lebenswandel, den die Tiller-
Girls fiihrten, orientierten. Hierbei stand eine besondere Einstellung zum
Korper im Mittelpunkt und verdeutlichte eine neue Form von Weiblich-
keit.

»Nicht die beseelte Schonheit der bedeutenden Frau, nicht die kaprizidsen
Reize origineller Personlichkeit stehen in Amerika hoch im Kurs, sondern
Schonheit ist hier gleichbedeutend mit Jugendlichkeit, Frische, Naivitét, Froh-
lichkeit. Die Girls haben glatte Gesichter; sie zeigen alle dasselbe stereotype
Lachen, wie es jungen Menschen gut steht und bei dem man noch mit einer
Reihe perlweiler Zahne renommiert. Es ist das zufriedene, optimistische, fri-
sche Lachen, das man so oft auf amerikanischen Gesichtern findet. Der Ge-
sichtsausdruck ist ganz unpersonlich, von banaler Niedlichkeit. So unbedeu-
tend aber jede einzelne von Thnen ist, in ihrer Gesamtheit fiihlen sich die Girls
als Vertreterinnen des Amerikanertums. Dabei sind sie zugleich sehr praktisch
und geschéftstiichtig und fassen ihre Arbeit nicht als Kunst, sondern als Beruf
auf. Durch diese sichere, niichterne Art wetteifert das Girl mit dem amerikani-
schen Geschiftsmanne. Es gibt sich méannlich, und diese Haltung wird noch
verstarkt durch die Sportausbildung. [...] Die Entwicklung der Frau geht ja ii-
berall zur Selbstindigkeit und zur Befreiung von héuslichen Pflichten, die so
lange ihr Wesen beherrschten (Landau 1926/27: 567).
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Eine professionelle Haltung bedeutete, ein Bewusstsein fiir die Nutzbar-
barkeit, die Vermarktung des eigenen Korpers zu besitzen. Den Korper
als Geschiftsartikel aufzufassen und zu verwerten — als ein Mittel fiir
den beruflichen Erfolg, der finanzielle Unabhingigkeit und damit ein ei-
gensténdiges, abwechslungsreiches Leben ermdoglichte — setzte ein ent-
sprechendes Korpertraining voraus. In der Funktion als leistungsfihiges
Mittel zum Zweck néherte sich die Vorstellung einer idealen Korperbe-
schaffenheit dem Bild des ménnlichen Korpers an. Das Girl wirkte jun-
genhafter, athletischer, hatte weniger ausgeprigte Rundungen, lange
Beine, schmale Hiiften, nicht zu grof3e Briiste, einen geraden Oberkdrper
etc. (zum verdnderten Frauenbild und -koérper der zwanziger Jahre vgl.
auch die Beitridge von Burcu Dogramaci und Heide Volkening in diesem
Band).

Fiir den Betrachter der Revuen verkorperte das Girl, gerade durch
seine spezifische Korperbeschaffenheit und den Einsatz dieses Korpers
auf der Biihne, einen modernen Lebensstil. In der sportlich prizisen
Korperbeherrschung wurde eine der Zeit entsprechende Fahigkeit gese-
hen, sich den aktuellen, verschirften sozialen Situationen eines rasch
expandierenden Kapitalismus zu stellen und sie erfolgreich zu bewalti-
gen. Die Beherrschung des Korpers in dieser Perfektion schien es den
Girls zu gestatten, mit den rationalisierten, technisierten Lebensbedin-
gungen selbstverstdndlich und eigenverantwortlich umzugehen. Der
Korper erwies sich als leistungsstark, als dynamisches Gerét, das den Er-
fordernissen der Zeit entsprach und in ,,Serienproduktion von Kérper-
Waren® aus den Schulen der Tiller-Familie auf den Revue-Markt kam
(vgl. Klooss/Reuter 1980: 64).

Die Vorstellung eines selbst bestimmten und freien Lebens der Girls
wurde auch im Hinblick auf einen ungezwungenen Umgang mit dem
anderen Geschlecht gedeutet. Die allgemeine Vorstellung war, dass
Girls durchaus mehrere Liebhaber haben konnten. Die Revuetexte spiel-
ten deutlich mit dieser Auffassung: ,,Wir sind die kleinen Mannequins /
Wir haben jeder fiinf Cousins / Und dreiundzwanzig Onkel / und alles
andre / bleibt besser donkel. / Wir sind die kleinen Mannequins / Wir
haben jeder fiinf Cousins / Doch alle blol zum Scherz / Und einen nur
furs Herz* (Textbuch Drunter und Driiber 1923: 21-22). Diese Aura, die
suggerierte, das Girl sei erotischen Abenteuern nicht abgeneigt, wurde
von den Betreibern der Revuetheater, die sich bewusst waren, dass diese
Vorstellung des Girl-Lebens teilweise den Erfolg ihrer Produktionen ga-
rantierte, fir die Vermarktung herangezogen. Auch auflerhalb der Auf-
fihrungen nutzten die Betreiber diese Aura fiir Promotionzwecke, z.B.
im Rahmen von Veranstaltungen, die im Anschluss an die Revuevorstel-
lung auf der Biihne stattfanden, bei denen die Girls in Badetrikots Ge-
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tranke und Speisen fiir ausgesuchte, finanzstarke Giste servierten. Ein
wesentlicher Bestandteil des Erfolges der Revuen beruhte somit auf dem
Imaginéren, der Projektion von Vorstellungen eines bestimmten offenen,
freiztigigen Lebensstils der Revue-Girls.

Die Relativierung dieser Sichtweise nahmen gelegentlich einzelne
Darstellerinnen selbst vor, nicht ohne mit dem vorhandenen Bild zu
spielen:

,,Es ist ein anstrengender Beruf, Revue-Girl zu sein, aber lustig ist es doch. Ein
Existenzkampf, wie jeder andere — es muf3 ein fiir allemal gesagt werden: auch
wir arbeiten fiir unser Geld wie andere und sind viel zu miide, als da3 wir Sinn
fiir Aventuren hitten, die die Spieer uns andichten. Es ist der Ernst des Le-
bens, auf unsre Fasson (B. 1927: 905).

Zusammenfassend ldsst sich festhalten: Der weit verbreitete Wunsch in
der neuen Gesellschaft der Weimarer Republik nach einer materiell rei-
chen, genussvollen, angenehmen, freien, rauschhaften, abwechslungsrei-
chen und unbeschwerten Existenz driickte sich in den Revuen in einer
Darstellung des Korpers als kostbarem, dynamischem und leistungsféhi-
gem Objekt aus, das behilflich war, das Vergniigen am Leben zu zeleb-
rieren. Insbesondere der weibliche Korper erschien hierbei als stimulie-
rendes Objekt, das diese Wunschvorstellungen gleichzeitig erzeugte und
befriedigte.
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»Gymnastisches Héren“. Kérperlichkeit im

Musikdenken der zwanziger Jahre

TiM BECKER

Innerhalb der institutionalisierten musikhistoriographischen Forschung
gilt Korperlichkeit als forschungsleitendes Konzept immer noch gleich-
sam als Anathema. Daraus resultiert, dass sich die publizierten Reklama-
tionen jenes Mangels mit den ohnehin geringen wissenschaftlichen Auf-
arbeitungen desselben rein zahlenmiBig in etwa die Waage halten (Tad-
day 2004, Becker/Woebs 2005). So ist eine Musikhistoriographie des
Korpers bislang weitgehend ausgeblieben, obwohl die kulturwissen-
schaftliche Perspektive etwa einer Historischen Anthropologie (vgl.
Kamper 1997), einer Leibphilosophie (vgl. Béhme 2003) oder die Un-
tersuchungen auf dem Gebiet einer Asthetik des Performativen (Mersch
2002; Fischer-Lichte 2004) den Korper langst konzeptuell in ihre Desi-
derate aufgenommen und diesbeziiglich systematisch zum Ausgangs-
punkt ihres Forschungsinteresses gemacht haben (zum diesbeziiglichen
Forschungsstand vgl. Becker 2004: 5-20). Dies mag erstaunen, da schon
in der musikalischen Komposition und im Musikdenken der Zeit zwi-
schen den Weltkriegen &sthetisch-philosophische Fragestellungen iiber
Wirkméchtigkeiten des Korpers sowie einer dementsprechend ange-
nommenen Wechselwirkung zwischen Musik, Musiker und Gesellschaft
einen zentralen Stellenwert erlangen und Korperlichkeit zu einem basa-
len Moment musikalischer Moderne wird. Die Frage nach einer Rele-
vanz des Korpers in der Musik erscheint folglich nicht als riickwirkend
iibertragenes experimentalhistorisches Erkenntnisinteresse, sondern sie
ist bereits Gegenstand zahlreicher musikésthetischer, -soziologischer
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und -pragmatischer Auseinandersetzungen gewesen — und somit selbst
historisch.

Bereits zu Beginn der zwanziger Jahre erwacht das Interesse, sich
den Zeitfragen eines geschulten Korperempfindens und Korperaus-
drucks aus schulpraktischer sowie wissenschaftstheoretischer Perspekti-
ve eingehender zu widmen und diese moglichst umfassend zu bestim-
men. Ein eindriickliches Beispiel dieses Bestrebens findet sich in einer
ausfiihrlich dokumentierten Tagung, zu welcher im Oktober 1922 die
seinerzeit renommierten Pddagogen Ludwig Pallat und Franz Hilker in
die Reichshauptstadt Berlin geladen haben. Unter den Gésten befinden
sich unter anderem der musikalische Leiter der Duncan-Schule Potsdam,
Max Merz, die Leiterin der anthroposophisch orientierten Loheland-
Schule bei Fulda, Luise Langgard, der Begriinder der Schule fiir Aus-
drucksgymnastik Miinchen, Rudolf Bode, sowie weitere Vertreter ver-
schiedenster Einrichtungen, die sich der gymnastischen und tdnzerischen
Erziehung ,.einer neuen Leibhaftigkeit (Hilker 1923: 13) der Jugend
verschrieben haben. Dabei gilt neben den unterschiedlichen Lehr-
Erfahrungen, etwa mit den Methoden und Korperkonzepten der Ténzer
Rudolf von Laban und Emile Jaques-Dalcroze, die Aufmerksamkeit ge-
rade der Bedeutung der Musik und der damit verbundenen Frage, wie
diese zu einer effektiven Korperbildung einen Beitrag leisten konne.

Zu diesem Anlass befindet sich unter den Rednern der damals re-
nommierte Frankfurter Musikschriftsteller und -kritiker Paul Bekker, der
neben seiner hauptberuflichen Tatigkeit bei der ,,Frankfurter Zeitung*
auch als Autor fiir die Wiener ,,Musikblitter des Anbruch®, dem maf-
geblichen Organ fiir Entwicklungen neuer Musik, arbeitet. Sein im Mérz
1923 in dem entsprechenden Tagungsband abgedruckter Vortrag iiber
,Die Bedeutung der Musik fiir die kiinstlerische Korperschulung® (Bek-
ker 1923) widmet sich — nicht ohne ein durchaus ostentativ zum Aus-
druck gebrachtes Unbehagen angesichts der weitgehend padagogischen
Ausrichtung der Tagung — genuin musikologischen Fragestellungen, in-
dem er Korperlichkeit im Gegensatz zum weitgehend gymnastischen,
hygienischen oder gar rassehygienischen (vgl. Merz 1923) Fokus der
Tagung als innermusikalisches Phdnomen kritisch hinterfragt. Nicht zu-
letzt aufgrund einer ausgepridgten soziophilosophischen Neugier des
Musikschriftstellers, dessen intensive Auseinandersetzungen mit maf3-
geblichen Schriften Georg Simmels gewissermallen erstmalig eine So-
ziologie der Musik begriinden, wie sie spéter u.a. von Adorno weiter-
entwickelt wird, widmet sich Bekker hier der Skizzierung eines bislang
génzlich vernachldssigten musikalischen Korperkonzepts. In diesem Zu-
sammenhang erscheint es von zentraler Bedeutung, wenn er anmerkt:
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,lch mochte nur kurz sagen, daB allem Anschein nach gegenwirtig der
Rhythmus noch zu ausschlieBlich in den Vordergrund der gymnastischen Bil-
dung gestellt wird, wihrend Dynamik und musikalische Linie als ebenso pri-
mére Faktoren beteiligt sind wie der Rhythmus* (Bekker 1923: 91).

Diese auf den ersten Blick ephemere Bemerkung Bekkers zielt bei nidhe-
rer Betrachtung jedoch bewusst auf die Uberbetonung rhythmischer
Korperbewegung zulasten genuin innermusikalischer Aspekte, welche
fiir die Bewegungen des Korpers nicht weniger konstitutiv erscheinen.
Gerade die emphatische Begeisterung sowohl der Tagungsteilnehmer als
auch einer breiten interessierten Offentlichkeit fiir den Rhythmus als
Lebensprinzip — ,,Rhythmus! Wann immer wir von einer kiinstlerischen
Korperschulung sprechen, steht dieses Wort im Vordergrund® (Merz
1923: 17) — bewirkt, dass Fragestellungen nach den musikalischen As-
pekten des Rhythmus weitgehend auller Acht gelassen werden. Bekkers
Eintreten fiir einen Perspektivenwechsel, in welchem musikalische Pa-
rameter zumindest gleichbedeutend mit dem Rhythmus sind — und der
Korper in seiner Musikalitét respektive die Musik als genuine Korper-
kunst verstanden werden sollen — gerét somit unversehens in eine Au-
Benseiterposition. In dieser Weise reklamiert er als einziger Redner die
Moglichkeit eines verdnderten Korperdenkens in der Musik, indem er
den Prozess des Horens entgegenkommend als ,,gymnastisches Horen*
deklariert, worunter er ,,die Aufnahme der Musik gleichzeitig durch Ohr
und Gebirde™ (Bekker 1923: 91) verstanden wissen will. Im Verlauf
seiner Ausfithrungen prézisiert er seine diesbeziigliche Aussage:

»lch meine damit nicht etwa die Befihigung zur Vorstellung irgendwelcher
duBerlicher Bilder, sondern ich meine eine Entwicklung des Musikgefiihls, die
stets den musikalischen Impuls in seiner urspriinglichen Totalitdt als Bewe-
gungs- und Spannungsimpuls des Gesamtorganismus erkennt® (ebd.).

Bekkers Kritik verweist insténdig auf eine als hinldnglich aufgeklart ge-
glaubte Beziehung von Korperlichkeit und Musik respektive auf eine
verbreitete Vorstellung, diese nicht eigens thematisieren zu miissen. Der
Korper in der Musik ist im Bewusstsein der Zeitgenossen gleichsam der-
jenige des Tanzes, der gymnastischen Bewegung und der Pantomime
und somit stets ein zugleich szenischer, der seinen Ausdruck zum Takt
der Musik entfaltet und diesen nicht etwa aus ihrem inneren Wesen
schopft.! Dariiber hinaus sucht Bekkers Perspektive einer im Innermusi-

1 Exemplarisch fiir diese weitgehende Ausklammerung musikalischer Fakto-
ren konnte hier die theoretische Manifestation des ,,Ausdruckstanzes* durch
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kalischen begriindeten Korperlichkeit den bewussten Kontrast zu den
seinerzeit bekannten Thesen des Graphologen und Charakterologen
Ludwig Klages, einem weiteren angekiindigten Redner der Tagung, der
jedoch aus Krankheitsgriinden seine Teilnahme absagen musste. Dieser
veroffentlicht spater im Tagungsband sein Manuskript mit dem Titel
,»vVom Wesen des Rhythmus®, welches er zehn Jahre danach nochmals
tiberarbeitet und in Buchform publiziert (vgl. Klages 1944).

Die im Rahmen der Tagung mit Bekkers Ausfithrungen fiir einen
Moment aufscheinende Evidenz des Korperlichen im Sinne eines konsti-
tutiven Merkmals der Musik deutet gleichsam paradigmatisch auf jene
verdnderten produktionsésthetischen Aspekte im Musikdenken der
zwanziger Jahre, welche die Formen musikalischer Komposition und
Rezeption in zunehmendem Mafe zu beeinflussen beginnen.

Kdérperkonzepte in Gesellschaft und Musik der
Zwischenkriegszeit

Im wissenschaftlichen Diskurs des ausgehenden 19. und frithen 20.
Jahrhunderts spielen verschiedene Aspekte des Korperlichen im Sinne
eines zumeist kausal erachteten, morphologischen Verhéltnisses zwi-
schen Kultur und Korper, zwischen Geschichte und Geschlecht, zwi-
schen Mann und Weib — letztlich zwischen dem Aufstieg des Menschen
durch die disziplinierende Kraft des Geistes und seinem korperlich be-
dingten, kulturellen Niedergang — eine zunehmend entscheidende Rolle.”

Isodora Duncan angefiihrt werden, die noch génzlich ohne das Wort ,,Mu-
sik“ auskommt (vgl. Duncan 1903).

2 Vgl. hierzu exemplarisch die Schriften von Johann Jakob Bachofen (,,Das
Mutterecht™, 1861), Richard von Krafft-Ebing (,,Psychopathia sexualis®,
1886), Otto Weininger (,,Geschlecht und Charakter, 1903), Oswald Speng-
ler (,,Der Untergang des Abendlandes®, 1918) etc., deren Versuche einer
Bestimmung von Kausalzusammenhéngen zwischen Geschlechtlichkeit re-
spektive Sexualitdt und dem Auf- und Abstieg von Geschichte den 6ffentli-
chen Diskurs der frithen Jahre des 20. Jahrhunderts weitgehend bestimmen
und gleichsam die rhetorische Grundlage fuir die Koérperdiskurse der zwan-
ziger Jahr liefern. Die hier aufscheinenden Denkmodelle menschlicher Kor-
perlichkeit folgen wesentlich Formeln einer Dichotomisierung, die erstens
Korper und Geist als Antagonismen begreifen und diese schlagwortartig in
eine Rhetorik des Kampfes tiberfiihren (,,Sieg des Geistes tiber den Korper®,
»Kampf ums Dasein®, ,,Kampf der Geschlechter”, ,,Lebenskampf™ etc.),
zweitens epistemologisch intendierte Techniken der Menschen(er)kenntnis
entwickeln, um durch Beobachtung von Ausdrucks- und Bewegungsformen
des Korpers (Graphologie, Morphologie, Charakterologie, Physiognomie)
verborgene Wesensziige des Menschen lesbar zu machen, sowie drittens
den Koérper durch disziplinarische Maflnahmen einer Hygienisierung und
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Die Transformation dieser nicht ausschlieBlich von wissenschaftlicher
Seriositdt geprigten Erkenntnisse respektive Annahmen in einen allge-
meinen Sprachgebrauch, d.h. der Prozess eines ,,alltagsphilosophischen*
oder ,,alltagspsychologischen* Ergotzens an Fragen des Sexuellen und
die diesbeziigliche Anwendung auf durchaus boulevardeske Zeitfragen
bewirken eine Perpetuierung und Verselbstindigung dieser Aspekte in
Zeitschriften, in literarischen Erzdhlformen, im Sprech-Theater und
letztlich im Musiktheater (vgl. Becker/Woebs 2005).

Im Zuge einer Befassung mit drangenden Zeitfragen treten die Evi-
denzen einer verdnderten Bezichung zwischen K&rper und Musik in den
Vordergrund zahlreicher grundlegender Schriften; so in besonderer Wei-
se bereits in Ernst Blochs 1918 erschienenem ,,Geist der Utopie” und der
darin als Kernstiick ausgewiesenen ,,Philosophie der Musik®, wesentlich
jedoch in den Verdffentlichungen des Berliner Kritikers Adolf Weil3-
mann’ sowie des Frankfurter Redakteurs Paul Bekker.*

Korperlichkeit wird nicht zuletzt zum Gegenstand einer tiber die po-
lemisch aufgeladenen Antagonismen ,,Fortschritt und ,,Reaktion” ge-
fuhrten Auseinandersetzung zwischen den Wiener ,,Musikblittern des
Anbruch und dem unter der Schriftleitung von Alfred Heuss 1924 zum
~Kampfblatt fiir Deutsche Musik und Musikpflege® mutierten Leipziger
Organ der ,,Zeitschrift fiir Musik®. Wahrend die Leipziger Redakteure
weitgehend die Entwicklungen Neuer Musik nebst ihren Protagonisten
und Verfechtern mittels pathologischer und antisemitischer Kampfparo-
len zu desavouieren trachten, widmen sich die Wiener Blitter geradezu
enthusiastisch den Moglichkeiten eines verdnderten kompositorischen
und dsthetischen Schaffens und somit auch den vielversprechenden
Moglichkeiten einer neuen Korperlichkeit. Im Jahr 1926 erscheinen un-
ter der Leitung von Paul Stefan gleich zwei Sonderhefte, die durch die
thematischen Ausrichtungen ,,Mensch und Maschine“ und ,,Tanz in die-
ser Zeit™ die korperlichen Aspekte eines gewandelten Musikverstandnis-
ses aufgreifen und auf verschiedenste Weise beleuchten (vgl. Becker
2004: 121-130).

Korper-Bildung (Rhythmische Gymnastik, Sport) zuzufithren gedenken, um
durch die dergestalt vollzogene Stirkung des Geistes (Katharsis) dem ver-
meintlich drohenden Niedergang der abendlandischen Kultur entgegenzu-
treten (vgl. ausfithrlich Becker 2004: 21-76).

3 Zu den zentralen Veroffentlichungen Weilmanns gehoren ,,Musik der Sin-
ne“ (1925), ,,Die Musik in der Weltkrise“ (1925) und ,,Die Entgétterung der
Musik* (1928).

4 Bekkers maBgebliche Schriften sind ,,Das deutsche Musikleben“ (1916),
~Neue Musik“ (1920) sowie die Essay-Sammlung ,.Klang und Eros*
(1922).
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Parallel zur 6ffentlichen Debatte um diesbeztigliche Fragen der Korper-
lichkeit — und wesentlich angestofen durch die Integration der Alltagsre-
flexion oben genannter Aspekte in mafigebliche Werke des Musikthea-
ters (etwa bei Richard Strauss, Franz Schreker, Erich Wolfgang Korn-
gold, Alban Berg, Béla Bartok, Paul Hindemith etc.) — werden innerhalb
musiksoziologischer, -philosophischer und -ésthetischer Auseinander-
setzungen neue Zugangsweisen zu Fragestellungen einer musikimma-
nenten Korperlichkeit entwickelt, die entgegen einer zumeist behaupte-
ten Geistigkeit nicht nur wesentliches Moment im Prozess des Schop-
fens, Interpretierens oder Rezipierens von Musik ist, sondern dariiber
hinaus sogar als wesentliches Moment im Objekt oder Werk selbst er-
halten bleibt.

Allerdings findet diese Emanzipation des Kérperlichen im Musik-
denken des frithen 20. Jahrhunderts nicht in der noch jungen, institutio-
nalisierten Disziplin der Musikwissenschaft statt — die sich aufgrund ih-
rer weitgehend philologischen und historistischen Praxis der Bewahrung
»erhabener Denkmiler der Tonkunst” (Hugo Riemann, Hermann
Kretschmar, Arnold Schering, Guido Adler etc.) widmet —, sondern au-
Berhalb der Universititen, bei sogenannten Musikschriftstellern, deren
gegenwartsorientierte Perspektivitit Fragen der Korperlichkeit in An-
griff nimmt.

Koérperlichkeit im Musikdenken
Adolf WeiBRmanns und Paul Bekkers

Im Jahr 1922 erscheinen gleich zwei Biicher, welche in ihrer Auseinan-
dersetzung mit Fragen des Sinnlichen und Erotischen im Kontext der 6f-
fentlichen Diskurse den Korper in seiner theatralen und vor allem musi-
kalischen Bedeutung erstmals umfassend ins Zentrum des Blicks stellen
und damit eine zentrale Thematik der folgenden Jahre initiieren.” Neben
Bekkers ,,Klang und Eros“ (Bekker 1922), einer Sammlung von Kriti-
schen Artikeln zu Musiktheaterwerken, Spielplanpolitik, Komponisten
und Asthetik, legt der Berliner Autor Adolf Weimann mit ,, Die Musik
in der Weltkrise® (Weilmann 1925) ebenfalls einen zeitkritischen Spie-
gel des Musikgeschehens vor, wodurch sich ,,die beiden fithrenden deut-
schen Kritiker von Weltrang® (Stuckenschmidt 1981: 159) unabhéngig
voneinander mit dsthetischen Aspekten des Theaters, der Musiktheorie

5 Vgl. zu den folgenden Ausfithrungen Becker 2004: 118-122. Hier findet
sich das Dargestellte in ausfiihrlicherer Form.
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sowie der Gesellschaft befassen und dadurch das Denken von Musik in
den zwanziger Jahren in nicht unwesentlicher Weise beeinflussen.

Der in kulturpessimistischer Bezugnahme auf den ,,Weltkrieg™ von
Weilmann verwendete Begriff der ,,Weltkrise* vereinigt in seiner An-
wendung auf zeitgendssische Musikentwicklungen zwei Bedeutungen.
Einerseits reklamiert er aus deutscher Perspektive eine gleichsam uni-
versale Krisis der Musik — europdische Musik wird hingegen als ,,Welt-
musik“ deklariert, im Sinne ,,auerdeutscher Musik in Europa“ —, ande-
rerseits setzt er sich wiederum gegeniiber einer allzu negativen Sicht des
Untergangs abendlidndischer Kultur in ausdriickliche Distanz: ,,Der Geist
Oswald Spenglers geht um. Aber man soll ihn nicht allzu tragisch neh-
men. Die nationalistische Welle féllt und steigt. Sie wird verflieBen*
(Weillmann 1925: 267). Diese ambivalente Sicht des ,Es ist hoffnungs-
los, aber nicht ernst® markiert weitgehend Weilmanns Denken, das vor
dem Hintergrund der seit der Jahrhundertwende schwelenden Diskurse
tiber Neurasthenie und Hysterie gleichsam einen modernen ,Nervotis-
mus‘ kreiert. Zunehmende ,,Reizsamkeit lautet in diesem Kontext
Weilmanns grundlegende Diagnose des zeitgendssischen Wandels in
der Kunst, der sich als Kampf zwischen Sinnlichkeit und Intellektualis-
mus, zwischen Nerven und Rhythmus mit der Tendenz zur Verweichli-
chung des Menschen, letztlich als Kampf zwischen Form und Inhalt nie-
derschldgt. In dieser organisch bedingten Steigerung des sinnlichen
Empfindens mittels ,,neuer Nerven* zeichnet sich in der Verbindung von
Klang und Farbe die Entwicklung einer neuen Kunst ab, welche zuerst
im hofischen Ballett Frankreichs ihren Ausdruck als das Sich-selbst-
Ausspielen des Menschen in seiner ,,erhéhten Korperlichkeit™ erlangt
und schlieBlich iiber Berlioz und Liszt bei Wagner ihre Erfiillung findet
(ebd.: 5). Wagners ,,Tristan“ deutet Weilmann hierbei als die Grenze
des Romantischen, welche in der klangfarbenschopferischen Verbin-
dung von ,,Rausch der Farbe® und ,,ethisch-metaphysischer Idee“ als
»~formvollendete Reizsamkeit“zugleich den Gipfel markiert (ebd.: 6 und
21). Als musikimmanenten Ausdruck dieser Entwicklung versteht er die
sich zwischen korperlichem Rhythmus und der Erregung des Akkords
bewegende Sequenz:

»Die ins Unbegrenzte schweifende Erotik macht sie [die Sequenz] zur Spre-
cherin psycho-physiologischer Vorgénge. Sie zeigt, im Vorspiel und im Lie-
bestod, durch immer sich steigernde Bewegung auf hochster Stufe, der alle
Krifte der Dynamik und des Klanges zu Hilfe kommen, das Zusammenklin-
gen aller seelischen und korperlichen Kréfte im Dienste ekstatischer Sehnsucht
bis zur Erfiillung™ (ebd.: 22).
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WeiBlimanns Denken orientiert sich im weiteren Verlauf an jener Rheto-
rik des Kampfes, welche in ihrer Verbindung eines von Darwin abgels-
ten Diskurses und einer sich alltagsésthetisch perpetuierenden Vorstel-
lung psychologischer respektive pathologischer Steigerung des Empfin-
dens aufgrund einer Sensibilisierung des vegetativen, das heifit dem Wil-
len nicht unterliegenden Nervensystems Korperlichkeit als Sinnbild des
tragischen Kampfes zwischen Kraft und Erregung deutet. Die Krisis der
Musik offenbart sich somit in der zunehmenden Restriktion dieses Aus-
drucksempfindens durch die modernen Formen der ,,Musikverwertung®,
welche als niederziehende Krifte der Entwicklung einer neuen Tonkunst
widerstreben (ebd.: 29). Als Ursache dieses Niedergangs kritisiert der
Autor die im Rahmen der Griindung der Weimarer Republik gescheiter-
te Revolution des Kiinstlers gegen die Biirgerlichkeit, wodurch aufgrund
von Bequemlichkeit nunmehr das ,,Artistentum® hervorgeht, welches
dem Menschen durch kunsthandwerkliche Steigerung der Ausdrucksmit-
tel und der damit einhergehenden Massenproduktion von Kitsch den
Weg zu leichtem Genuss ebnet (vgl. ebd.: 49f.). Weilmanns weiteres
Vorgehen markiert den Versuch, innerhalb zeitgendssischer Komponis-
ten diejenigen Neuerer auszumachen, welche gleichsam als ,,Fiihrer
gegen die biirgerliche Musikkultur aufbegehren (ebd.: 62). Uber das E-
pigonentum der Wagnerianer, der Ideologiemusik Pfitzners sowie der
Auseinandersetzungen mit dem Schaffen Mahlers, Regers, Strauss’, De-
bussys und deren Auswirkungen auf die Gegenwart gelangt der Kritiker
von Schonberg, dem ,,stirksten Anreger dieser Zeit in ihrer schwersten
Krise* (ebd.: 191), zu Strawinsky, welcher nach dem Wiener Komponis-
ten die Musik wieder auf ihren ,,Mutterboden® zuriickfiihrt (ebd.: 192).
Das Wirken Schonbergs deutet Weilimann als den Willen nach ,,absolu-
tester Ausdruckskunst und als bedeutsame Neuerung, wenngleich er
deren Grenzen in der Natur des Ohrs sieht, dem solche Musik sich nicht
mehr fiigen wolle (ebd.: 191). Durch das Fehlen der fiir den Kritiker
zentralen Begriffen ,,Reizsamkeit™ oder ,,Nerven“ offenbart sich zudem
die Vorstellung einer prinzipiellen Unkorperlichkeit der Musik des Wie-
ner Komponisten:

,,Denn keiner hat wie dieser die Freiheit der Musik als sich selbst erfiillender,
nicht darstellender Unkorperlichkeit und ihre Uneingeschrénktheit im Ge-
brauch der Mittel, wenn sie einem Wesentlichen dienen, verkiindet* (ebd.:
203).

In Strawinskys ,,Sacre du Printemps® hingegen bemerkt Weilmann ein

»sinnliches Aufbegehren® aufgrund der spannungsreichen Schichtung
von Rhythmen und Klingen (ebd.: 200f.). Die Bestimmung der spezifi-
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schen Bedeutung des Begriffs ,,Sinnlichkeit”, wie er insgesamt in ,,Die
Musik in der Weltkrise® Verwendung findet, bleibt indessen weitgehend
offen. Korperlichkeit konstituiert sich in ihrem Kontext als Argument
der durch Nervenreizung bedingten Sensibilisierung des Geistes fiir ge-
nuine Verdnderungen in der sogenannten modernen Gesellschaft und
stellt sich somit als Indiz einer zeitdiagnostisch verifizierbaren Veridnde-
rung in den Dienst einer musikédsthetischen Reflexion. Kraft und Erre-
gung scheinen nunmehr sinnliches Abbild einer am Physischen orien-
tierten Vorstellung als direkter EntduB3erung eines leiblichen Wirkens zu
sein. Korrespondenzen zwischen Korper und Geist, die Forderung nach
ihrer Vereinigung im Sinne einer ,,Synthese von Geist und Sinnlichkeit*
respektive ,,Eros und Geist™ zielen in ihrer rhetorischen Funktion letzt-
lich auf die Implementierung einer neuen Geniedsthetik, die nach jener
genuinen Gestalt ruft, welche die verschiedensten zeitlichen Stromungen
und Wandlungen gleichsam antizipatorisch in sich vereinigt (vgl. ebd.:
265-267).

Bekkers ,,Klang und Eros“ hingegen charakterisiert die Beziehung
zwischen Korper und Sinnlichkeit in der Musik erstmals in aller Deut-
lichkeit. In dem gleichlautenden letzten Aufsatz der Sammlung wendet
sich der Autor an einen in der Ferne sich befindenden, imagindren
Freund, der als seelenverwandter Leser den Argumentationen des inne-
ren Monologs folgt, um — in Anlehnung an Schrekers Oper ,,Der ferne
Klang®“ — mit den Mitteln der Phantasie die traumwandlerische Suche
nach dem innerlich empfundenen Zusammenhang der Musik nachzufiih-
len. Dariiber hinaus intendiert die verdnderte sprachliche Stilistik die
Distanzierung von den ansonsten stets in Ndhe zum tagesaktuellem Ge-
schehen verfassten Kritiken und Essays und schafft durch die Exterrito-
rialisierung des Gegenstands den Sprung in eine dsthetische Reflexion,
welche der modellhaften Gemeinsamkeit musikalischen Schaffens auf
der Spur ist. Bekkers leitendes Paradigma fokussiert hierbei die Korper-
lichkeit der Stimme, welche durch ihren Klang eine unmittelbare, beg-
riffslose, sinnliche Erscheinung im Akt des Horens evoziert und im
,Menschenlaut, als weich vibrierende, schwellende, entflichende und
wieder nahende, unsichtbare und doch fast korperlich fithlbare Schwin-
gung der Seele® (Bekker 1922: 338) den menschlichen Eros als Urkraft
der musikalischen Kunst offeriert (vgl. ebd.: 339). Die Wirkméchtigkeit
des alles Schaffende Durchdringenden wird somit zum energetischen
Konzept eines stets die Geschlechtlichkeit reprisentierenden Prinzips
der Musik, welche nicht den Sexualtrieb, sondern die ,,Blutwidrme des
Klanges® als ,,Zauber des Lebendigen* von Mensch zu Mensch stromen
lasst (ebd.: 340). Von dem Eros der Stimme scheidet Bekker den Eros
des Instrumentalklangs, welcher in seiner geschichtlichen Entwicklung
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zunehmend als Spiegelung, als Tduschung, als Illusion den ,,Naturton
des Leibes® (ebd.: 342) nachzuahmen sich anschickt und somit eine or-
ganische Wandlung vollzieht: als unkorperliches Weiterleben des Ge-
schlechts der Menschenstimme im Klang des singenden Instruments
(vgl. ebd.: 339-342). Durch das Heranwachsen des ,,Urtrieb(s) der Natur
zu neuer Formung* (ebd.: 341f.) wird der Atem des Gesangstons, der
den ,.korperlichen Mechanismus der Stimmbénder* durchstromt, durch
die Verdnderung der Sinneskrifte und der Menschenpsyche mittels der
»Rivalin der Stimme* (ebd.: 342), der Violine, als vollkommenstem In-
strument vom einst naturalistischen zum nunmehr illusionistischen Eros
(vgl. ebd.: 342 und 346f.):

»An die Stelle des Atemzuges tritt der Bogenstrich, an Stelle des Stimmbandes
die Darmsaite, die Tonerzeugung aber bewirkt der aufgesetzte, die sinnliche
Emotion aus dem Koérper auf die Saite iibertragende Finger. Es ist ein ganz
anderer Mitteilungsprozef} als beim Singen, es ist ein ganz anderes, neues Sin-
nesorgan, das sich hier &uflert. Diese Kunst des Streichinstrumentes empfingt
die Gesetze ihrer Klangbildung und demnach auch ihres Gefiihlsablaufes von
bisher unbekannten psycho-physischen Erregungskréften, die mit der Stimme
keine Verbindung finden konnten: der Violinton ist schwingender Nerv* (ebd.:
342f).

Korperlichkeit wird zum unmittelbar wirksamen Konstituens der Musik
sowie ihrer historischen Entwicklung und somit zu einem Modell, wel-
ches nicht mehr die Sinnlichkeit des Geistes fokussiert, sondern das H6-
ren und Erzeugen von Musik als organische, leibliche Einheit begreift,
in welcher der Geist ein lebendiger Teil ist. Die genuine Neuerung die-
ser Vorstellung liegt in dem paradigmatischen Wandel des Verstehens
und Denkens des Korpers, welcher aus seiner Transmitterfunktion he-
raustritt und se/bst zur Ursache und Wirkung von Empfindung und Aus-
druck wird. Seine haptische, gestische und geschlechtliche Natur wird
selbst zam geschichtlichen Gegenstand, wodurch die Art seiner Verédn-
derung diejenige der Musik bedingt. Hierin spiegelt sich Bekkers Auf-
fassung der Musik als ,,soziologische[r] Form* (Bekker 1916), welche
nunmehr die Dimension des Korperlichen integriert, um diese in der
Wechselwirkung zwischen Musiker, Gesellschaft und Kritiker als
gleichsam soziogenetisches Merkmal des Wandels und der repressiven
Beziehung sowohl im Prozess von Perzeption und Apperzeption als
auch Reflexion in ihrer bislang ,,kaum bemerkten®, ,,elementaren Bedeu-
tung“ (Bekker 1922: 353) zu einer zentralen Fragestellung der Musik zu
erheben. Diesbeziiglich steht diese Perspektive in enger Verbindung mit
den zeitgenossischen Diskursen um eine Vibration der Seele (vgl. Kan-
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dinsky 1912) oder des geschichtlich inneren Tons (vgl. Bloch 1918),
welcher den Menschen gleichsam in eine neue Oszillation zwischen der
scheinhaften Wirklichkeit einerseits und der Notwendigkeit eines inner-
lich bedingten Sich-Ausdriickens (vgl. Schonberg 1922) andererseits
bringt sowie dem Wunsch nach schwebender Unkorperlichkeit, wie es
im Denken Busonis aufscheint (vgl. Busoni 1916), eine neue Bedeutung
verleiht.

Bemerkenswert erscheint iiberdies Bekkers argumentativer Zugang
zur Sublimation im kiinstlerischen Schaffensprozess. Zum einen reflek-
tiert er diese, indem er von den Bedingungen des musikalischen Materi-
als und seiner Hervorbringung ausgeht, zum anderen sieht er im Schop-
ferischen nicht die Vermeidung des Sexualaktes zugunsten eines Hohe-
ren, sondern versteht jenen Vorgang als dem Geschlechtlichen dquiva-
lent. In seinem unmittelbaren Entstehen begreift Bekker kiinstlerisches
Schaffen als Zeugungsakt — und dies ,,nicht nur im bildlichen, tibertra-
genen Sinne — sondern als naturgesetzliche Handlung™ (Bekker 1922:
347).Die Triebkraft des Menschen wird somit nicht {iberwunden, um im
geistigen Prozess des Schaffens sich an einem Objekt zu verlieren, son-
dern Kunst bleibt im Verstehen Bekkers stets korperlich. Der Ge-
schlechtsakt muss demnach auch im Kompositionsprozess bewusst
durchlebt werden, wodurch das Korperliche im Werk erhalten bleibt und
als solches wiederum vom Rezipienten wahrgenommen werden kann:

»Schaffen und Zeugen sind ein Einziges, Untrennbares, und wie in der Klang-
und Farbenvorstellung der Zeiten sich der Erosbegriff dieser Zeiten darstellt,
so flieBt beim einzelnen Kiinstler Natur und Kraft seines personlichen Eros in
das Geschaffene tiber und aus diesem wieder zu uns“ (ebd.: 348).

Die Bekkersche Asthetik inauguriert die menschliche Stimme kraft ihrer
performativ wirksamen Sinnlichkeit, welche den Eros im Akt des Ho-
rens unmittelbar zur Erscheinung bringt, als das Paradigma des Musik-
theaters. Dartiber hinaus wird Korperlichkeit zum Konstituens von Mu-
sik sowohl im Schéopferischen des Komponierens oder Auffiihrens als
auch im Rezipieren. Der im Verschwinden begriffene Korper reklamiert
somit das Lebendige und tiberfithrt im Vollzug eines Sich-selbst-zur-
Darstellung-Bringens das vermeintlich Mechanische des emittierenden
Reflexes empfangener Geschichte in die Reflexivitdt des kiinstlerischen
Prozesses. Der Korper tritt durch die Musik selbst in die Geschichte ein.
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»,Die Uberfahrt beginnt“: Schwarze Kérper
und Amerikanismus in Ernst Kreneks

Zeitoper ,Jonny spielt auf“

WOLFGANG FICHNA

In seinem Aufsatz ,,Was ist ,schwarz‘ an der popularen schwarzen Kul-
tur?* (Hall 2000: 98) verweist Stuart Hall auf den historischen Moment,
in dem sich diese Frage stellt. Eine Verortung dieses Moments bietet
Cornell West, der ihn innerhalb dreier Koordinaten positioniert: erstens
im Hegemonieverlust des europdischen Modells der Hochkultur, die ge-
gen die ,,Barbaren® von auflen gerichtet war; zweitens im Aufstieg der
Vereinigten Staaten zur Weltmacht und zum Zentrum der globalen Kul-
turproduktion und -zirkulation (mit dem Effekt einer hegemonialen Ver-
schiebung der Kulturdefinition); drittens in der Dekolonisierung der
Dritten Welt, markiert durch die Entstehung einer dekolonisierten Sen-
sibilitdat (vgl. West 1997; Hall 2000). Die Spuren afroamerikanischer
Jazz- und Unterhaltungsmusiker, die um 1900 nach Paris und Berlin
auch Wien erreichten, zeigen, dass sich Prisentation und Rezeption die-
ser Kiinstlerinnen und Kiinstler innerhalb dieser Koordinaten positionie-
ren lassen. Im Folgenden versuche ich aufzuzeigen, dass der ,,schwar-
ze“, afroamerikanische Korper fiir die Wiener Bevolkerung im Kontext
der Jazzbegeisterung der zwanziger Jahre als Projektionsfliche funktio-
niert, in der Diskurse iiber das Primitive und Exotische mit Vorstellun-
gen von Amerika als dem Symbol fiir Rationalisierung, Fordismus und
(technologischer) Beschleunigung in der Moderne verbunden werden.
Im Mittelpunkt der Analyse stehen dabei das musikalische (Euvre Ernst
Kreneks und seine erfolgreiche Jazzoper ,,Jonny spielt auf™, in der ein
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dunkelhéutiger Jazzgeiger einem weillen europidischen Komponisten
klassischer Musik gegeniibergestellt wird.

Erste Formen des Jazz im Wien der
Jahrhundertwende

Afroamerikanische Musiker und Ténzer gastierten in Wien seit den
neunziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts. Als einer der ersten trat
Edgar Jones 1896 im Ronacher auf (Deaville 2002: 31). The Four Black
Diamonds, die in Wien zwischen 1906 und 1913 insgesamt acht Mal
gastierten, hatten ihre gréften Erfolge, als sie in Trachtenkostiimen al-
penldndische Volksmusik zum Besten gaben. Auch Arabella Fields, die
»Schwarze Nachtigall“ begeisterte die Wiener von 1906 bis 1912 mit
Volkstiimlichem:

»Die schwarze Jodlerin [...] wird die populdren Jodlerlieder unserer heimi-
schen Séngerinnen vortragen. Es wird ein besonderer Genul3 sein, da die exoti-
sche Schonheit eine vorziigliche Jodlerin ist (Illustrirtes Wiener Extrablatt
1910: 21).

Derartige Parodien ,,weiBler” Kultur wiren zur selben Zeit in Nordame-
rika nicht moglich gewesen. Der Erfolg, den die Kiinstler in Europa hat-
ten, und die Begeisterung, die ihnen entgegen gebracht wurde, bot ihnen
die Moglichkeit, fiir mehrere Jahre Tourneen auf dem Kontinent zu
bestreiten, und oft zogerten sie ihre Riickkehr nach Hause moglichst
lange hinaus (Deaville 2002: 20f.). Schwarze Musikkultur und ,,Pre-
Jazz*“ fanden in Europa einen ,,third space* (Bhabha 1994: 208f.), der
den Kiinstlern hinsichtlich ihrer Selbstbestimmung und ihres kiinstleri-
schen Ausdrucks Moglichkeiten bot, die sie in den Vereinigten Staaten
nicht vorfanden. Das soll aber nicht dariiber hinwegtduschen, dass die
Rezeption der Musik dieser Kiinstlerinnen und Kinstler tief in imperia-
listisch-koloniale und rassistische Diskurse eingebettet war.

Bereits 1897 hatte Peter Altenberg sein Buch ,,Ashantee” (vgl. Al-
tenberg 1897) verdffentlicht, das sich auf die Prasentation einer Gruppe
Ashantis im Prater ein Jahr zuvor bezog. Solche ,,V6lkerschauen waren
in europdischen Vergniigungsparks und zoologischen Girten im ausge-
henden 19. Jahrhundert weit verbreitet. Altenbergs Text, vordergriindig
ein Protest gegen die Ausbeutung von kolonialisierten Menschen durch
das Bediirfnis der europiischen Offentlichkeit nach Exotik, reproduziert
trotzdem das Bild von (pathologisierter) Sexualitit, fiir das Menschen
afrikanischer Herkunft standen und das sich schon 1810 bei der Vorfiih-
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rung von Sarah Bartman als ,,Hottentot Venus® in London zeigen lésst
(Gilman 1987: 37ff.). Auch in der Kritik des Altenberg unterstiitzenden
Karl Kraus an Vorurteilen innerhalb der osterreichischen Gesellschaft
entfaltet sich die Konstruktion einer utopischen Alternative, die im se-
xuellen Anderssein von ,,Schwarzen“ ihren Ausdruck finden sollte
(Gilman 1987: 45).

Dennoch wurden viele der Musikerinnen und Musiker, die in Wien
gastierten, nicht nur als sexuell aufgeladene, exotisch-primitive Attrakti-
onen gesehen. So vermochten sie zwar kaum den Personenkreis um
Schoenbergs spiteren ,,Verein fiir musikalische Privatauffithrungen® zu
interessieren, wohl aber viele andere, die sich wie der junge Ernst Kre-
nek als ,,ernsthafte” Musiker deklarierten: Das ,,Neue Wiener Tageblatt™
berichtet beispielsweise von der Begeisterung, die die Vorstellungen des
,,schwarzen Udel-Quartetts* beim Wiener Publikum auslosten:

,»Das schwarze Udel-Quartett erregt allabendlich als eine der originellsten und
besten Variéténummern, die bisher geboten wurden, das grofite Aufsehen [...].
Das Publicum wird durch die trefflichen Gesangsleistungen der in eleganter
Salontoilette auftretenden Neger zu wahren Beifallsstiirmen hingerissen. Auch
die musikalischen Kreise Wiens finden sich jetzt im Colosseum ein, und die
Logen zeigen das Bild einer grofSen Wiener Concertpremiere* (Neues Wiener
Tagblatt 1900: 3).

Um 1906 nahm auch die Kapelle des ,,k. u. k. Infanterie Regiments 51
eine Grammophonplatte mit dem Ragtimethema Hiawatha bei Odeon
auf. Anfang der zwanziger Jahre brachten die Wiener Volksmusiker Jo-
sef Mikulas und Franz Kriwanek eine Version von Black and White bei
Beka heraus, wéihrend die Salonkapelle von Alfred Himmel mit Bobby
Jazz (Odeon), einer Komposition von Robert Stolz, wahrscheinlich die
erste Platte in Wien produzierte, die das Wort Jazz auf dem Etikett fiihr-
te (Schulz 2003: 12). 1922 gastierte das ,,Syncopated Orchestra® im
Metropoltheater im Prater. Von den Wienern wurde das aus fast vierzig
Personen bestehende Orchester ,,Die Neger“ genannt. Ted Heath und
sein Kollege Tom Smith mussten sich vor den Konzerten die Gesichter
schwarz schminken, um den Eindruck eines vollstindigen ,,Negeror-
chesters® nicht zu stéren. Fiir Wien war das ,,Syncopated Orchestra“
wahrscheinlich die erste authentische Darbietung der neuen Musik, die
oft als primitiver Eindringling in die abendlandische Tonwelt aufgefasst
wurde. Jazz und seine schwarzen Interpreten standen dabei weiterhin
hauptséchlich fur Klamauk, Erotik, vordergriindiger Exotik und Lirm
(Schulz 2003: 144f.).

Nicht weniger als die neuen Rhythmen der afroamerikanischen Mu-
sik faszinierten die damit einhergehenden neuen Ténze und Ko6rperbe-
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wegungen das europdische Publikum. 1903 stellten The Seven Florida
Creole Girls dem Wiener Publikum den Cakewalk vor und machten ihn
so zu einem beliebten Modetanz der Ballsaisons der nichsten Jahre:

,.Er ist ein Zweitritttanz, dhnlich dem Csardas, und leicht in Kombination zu
bringen mit dem Zweitrittwalzer. Er gestattet vollkommene Bewegungsfreiheit
und gestaltet sich daher, von guten Tanzern ausgefiihrt, sehr abwechslungs-
reich® (Neues Wiener Tagblatt 1903: 18).

Zwar konnte der Cakewalk in Wien dem Walzer nie den Rang ablaufen
und wurde als exotisches Element oft in Verbindung mit dem Csardas
geboten, aber fiir einen Zeitraum von ungeféhr drei Jahren war er eine
duferst populdre Alternative zum Walzer. Auch in die zeitgendssischen
Operetten, etwa in Franz Lehars Der Rastelbinder und Wiener Frauen
(beide 1903), wurde der Cakewalk eingearbeitet (Harer 1998: 192). Er
ist somit der erste Vorbote der Jazz-Tanze der zwanziger Jahre und 6ff-
net neben deren Verdammung durch die reaktiondre Presse auch das
Feld fiir die Argumente der Befreiung des Subjekts und einen Neuan-
fang nach der Erfahrung des ,,GroBlen Kriegs*: In den zwanziger Jahren
wurden die neuen ,,schwarzen“ Korperbewegungen, insbesondere der
Charleston, immer wieder als Verkorperung des modernen Lebensge-
fuhls beschrieben, und dies gerade im Gegensatz zum alten Walzer. So
behauptete 1926 eine Korrespondentin der Zeitschrift Uhu:

,,The waltz is dead — [...]. Today, when a new car rolls out of Ford’s factory
every minute, when Valencia and the latest hits are played in major cities and
small provincial nests, [...] today the movement and rhythm of dance is differ-
ent than it was in the cosy times of the blessed Strauss. They are creatures of
the new mobility of life, of its whipped-up and racing tempo! [...] This dance
gets its own recruits, makes its own way, discharges itself [...] amid the thun-
der of a jazz band like a storm! It cleanses tradition of the dust of decades, in-
flames blasé dance fanatics anew, shows all those excited by dance the rhythm
of their life, their feelings and thoughts. It answers to the name Charleston”
(Rathaus 1995: 232).

Erste Jazzerfahrungen eines radikalen
Modernen

Dass sich der klassische Komponist Ernst Krenek {iberhaupt dem Jazz
zuwandte, sollte er dem Einfluss seiner vom Foxtrott begeisterten Frau
Anna, einer Tochter Gustav Mabhlers, verdanken. Als sich das Paar 1922
in Berlin kennenlernte, war Anna bereits in die Welt der Bélle und Ge-
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sellschaftsabende integriert, wo amerikanischer Jazz und Tédnze wie der
Charleston und Shimmy gerade ihren Siegeszug abhielten. Krenek hatte
schon frither Kontakt mit amerikanischer Unterhaltungsmusik gehabt.
Der Auftritt einer Jazzband in einem ehemaligen Offiziersklub beein-
druckte Krenek schon 1920 so sehr, dass ihm — wie er in seinen Lebens-
erinnerungen viel spéter notiert — der Gedanke kam, ,,von dieser Art von
Musik sei fiir die Entwicklung unserer eigenen Grofles zu erwarten
(Krenek 1999: 233f.). So begann der strenge Modernist, der seine Arbeit
insbesondere mit der Ersten und Zweiten Symphonie (op. 7 und 12) der
Entwicklung der Atonalitit gewidmet hatte, mit dem, was man in Euro-
pa als Jazz verstand, zu experimentieren, hielt diese Versuche aber
einstweilen streng getrennt von seinen ,,ernsthaften* musikalischen Be-
mithungen. Es war Anna Mahlers Verdienst, dass Krenek, der seine
Freizeit lieber am Schreibtisch beim Komponieren oder mit der Lektiire
antiker Klassiker verbrachte, in Berlin Tanzveranstaltungen und Revuen
wie die der Tiller Girls kennen lernte. Die Beziehung zu ihr fiihrte Kre-
nek in eine Welt jenseits der Theorie und bewirkte einen Wandel in dem
doktrindren Modernisten.

Trotz des scheinbaren Widerspruchs zwischen Jazz und moderner
klassischer Musik finden sich im zeitgendssischen Diskurs aber auch
Verbindungslinien: Sowohl der Jazz als auch die atonale Musik wurden
vor allem hinsichtlich ihrer Lautstirke besprochen, mit Larm verglichen
und mit Urbanitét, Geschwindigkeit und Technologie assoziiert. Gerade
die Urauffithrung von Kreneks Zweiter Symphonie 1923, die in diesem
Sinne rezipiert wurde, endete in einem Skandal. Auflerdem interessierte
der Jazz neben Krenek auch andere modernistische Komponisten wie
seinen Freund Arthur Schnabel, der von seinen Konzerttourneen aus den
Vereinigten Staaten Schellack-Platten mitgebracht hatte, auf denen unter
anderem Jazzlieder liber einen gewissen ,,Jonny“ zu horen waren (Kre-
nek 1999: 285).

,Der Sprung iliber den Schatten*®

Kreneks ersten Schritt weg von der Atonalitdt sollte die Oper Der
Sprung iiber den Schatten (op. 17, 1923) bilden, deren Libretto der
Komponist selbst schrieb. Dort karikiert er die zeitgendssische Begeiste-
rung fiir das Okkulte und die Hypnose ebenso wie das expressionistische
Selbstmitleid. Damit néherte er sich Bertolt Brecht und Kurt Weill an.
Im Mittelpunkt der Handlung steht die Liebe zwischen dem trdumeri-
schen Dichter Goldhaar und der Prinzessin Leonore. Nach Intrigen
durch den Spiritisten Dr. Berg und unzéhligen Komplikationen finden
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sie zueinander und flichen gemeinsam, wihrend das Volk den Herrscher
— Eleonores Mann — stiirzt, die Republik ausruft und den Scharlatan
Berg zum Prisidenten wihlt. Musikalisch wagte sich Krenek im Sprung
tiber den Schatten erstmals auf das Gebiet zeitgendssischer Unterhal-
tungsmusik, indem er Elemente amerikanischer Tanzmusik einarbeitete,
obwohl das Grundidiom atonal blieb; der strenge Modernist begann das
Bediirfnis zu entwickeln, sein Publikum zu unterhalten. Das Ergebnis
war ein operettenhaftes Stiick mit Szenen, die auf Maskenbéllen, unter-
stiitzt durch schwungvolle Jazzrhythmen und Jazzinstrumente (Banjo,
Xylophon), spielten. Damit sollte Krenek der erste europédische Kompo-
nist sein, der Jazzelemente in einer Oper verwendete, nachdem Igor
Strawinsky (Piano Rag Music) und Darius Milhaud (Le Boef sur le Toit)
1919 die Kunstmusik des Kontinents erstmals damit bereichert hatten.

Der Titel der Oper verweist auf die Uberwindung von Hemmungen,
die in der Maskenballszene, ganz im Sinne der Zeit, durch ekstatische
amerikanische Tdnze geschieht. Dafiir steht ein schwarzer Téanzer, den
der Chor vor dessen ,,Foxtrott™ besingt und dessen dynamische Korper-
lichkeit die ,,freie* amerikanische Kultur repriasentieren soll:

,,Heier Rhythmus zucke wieder;
Jazzband spiele tolle Lieder auf!

Im freien Land Amerika

lebt’ einst ein schwarzer Nigger-Boy,
der tanzte...

bis sich ihm mit der Zeit

Gehirn und Herz verkrampfte.*

Und als er zu tanzen begonnen hat, singt er selbst:

,,Rund im Kreise

drehen, stampfen, wilder Tanz!

O laB mich in dir untergehn,

ich bleibe nie mehr im Leben stehn ...

Drehet euch im wilden Wirbeltanz,

ihr werdet leicht und frei sein® (Stewart 1991: 100f.).

Die hier zum Ausdruck gebrachte Verbindung von schwarzer Korper-
lichkeit und Freiheit erscheint angesichts der realen sozialen Verhéltnis-
se im Amerika der Zwischenkriegszeit verwunderlich, ldsst sich aber
durch die europdische Assoziation des Primitivismus mit dem Abstrei-
fen von Hemmungen erkliaren. Mitgerissen durch den Tanzer, ermutigt
Eleonore ihren Geliebten, tiber seinen Schatten zu springen, also sich zu
befreien. Die Oper selbst bezeichnete Krenek spéter als jugendliches
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Experiment, eine ,,Vorstudie” zu Jonny spielt auf (Krenek 1999: 427).
Die Figur des schwarzen Ténzers im Sprung iiber den Schatten bleibt
auf Exotismus und Sexualitdt im Sinne des Primitiven beschrénkt. Erst
in der Figur des Jonny sollte Krenek seine Konstruktion des schwarzen
Kérpers um die Platzhalter modernistischer Diskurse, von Hast und Un-
ruhe bis hin zu Elektrizitit und Technik, erweitern.

,Jonny spielt auf“

1925, gerade als der Geldbetrag, den der Midzen Werner Reinhart ihm
zur Verfiigung gestellt hatte, langsam aufgebraucht war und Krenek sich
um neue Einkiinfte kiimmern musste, erreichte ihn ein Angebot Paul
Bekkers, ihm als Assistent an das Staatstheater in Kassel zu folgen.
Trotz anfianglicher Zweifel nahm Krenek an und begann im Herbst 1925
mit dem Libretto zu Jonny spielt auf (op. 45). Als er zum Jahreswechsel
die Revue Chocolate Kiddies mit der Musik von Duke Ellington in
Frankfurt sah, entschloss er sich, einen afroamerikanischen Entertainer
zur zweiten Hauptperson als Kontrast zur ersten, einem spatromanti-
schen Komponisten, zu machen. Im Juni 1926 hatte Krenek die Arbeit
an der Oper abgeschlossen, die kurz darauf vom Direktor der Leipziger
Oper, Gustav Brecher, angenommen wurde. Die Urauffithrung am 10.
Februar 1927, inszeniert von Walter Briiggmann, war ein tiberwéltigen-
der Erfolg.

Krenek hatte den Geist seiner Zeit getroffen. Die Silvesterpremiere
1927 in Wien' ging nur wenige Wochen vor Josephine Bakers Auftritt in
der Stadt tiber die Biihne. Konservativ und national gesinnte Kritiker
stimmten nicht enden wollende Klagen iiber die ,,Vernegerung® der
Stadt und der Kultur an, liberaler gesinnte Redakteure verteidigten das
Recht auf Amiisement gegeniiber der ,,reinen” Kunst in einer Weltstadt.
Die Zuschreibungen, die der Korper Jonnys in der Folge erfuhr, gleichen
denen der Baker: Roman Horak erwihnt die Enterotisierung und Entse-
xualisierung von liberaler Seite, mit der der Ubersexualisierung durch
die Konservativen entgegengetreten wurde (Horak 2000: 200). Gleich-
zeitig steht wieder der ,,maschinelle Larm* des Jazz im Zentrum der Re-
zeption, den der afroamerikanische Revuestar und die Figur des Jazzmu-
sikers verbreiten. Thre Melodie ist Unruhe, Hast, Nervositit, Grofstadt
(Horak 2000: 205). Auch Jonny ist also jener ,,paradoxe Primitivismus
der Moderne* oder ,,urbane Exotismus“ eingeschrieben, den Jody Blake

1 In den Hauptrollen: Alfred Berger (Jonny), Koloman von Pataky (Max),
Vera Schwarz (Anita), Elisabeth Schumann (Yvonne), Hans Duhan (Da-
niello).
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als neue europdische Vorstellung von Amerika, dessen ,,urban jungles*
und ,,mechanical beasts moderne Barbarei reprisentieren, beschreibt
(Blake 2001: 38).

Jonny spielt auf'kann als Prototyp der ,,Zeitoper” bezeichnet werden:
Das Werk vereinigt alle Merkmale, die von Neuer Musik gefordert wur-
den. Die Oper akzeptierte die Errungenschaften des Maschinenzeitalters
und brachte sie als viel bestauntes Novum auf die Biihne. Nie zuvor war
»Moderneres* auf einer Opernbiithne zu sehen gewesen. Jiingste techni-
sche Errungenschaften spielten eine dramaturgische Rolle; beispielswei-
se Radio, Lautsprecher, Telefon, Staubsauger, ein Automobil, das luxu-
riose Entrée eines Grandhotels mit eigener Jazzband und eine Bahnhofs-
halle mit einem einfahrenden Zug. Die Grenzen zeitgendssischer Biih-
nentechnik schienen iiberschritten. In der zentralen Szene, in der der eu-
ropdische Komponist Max wihrend einer Gletscherwanderung von sei-
ner kreativen Erstarrung erlost wird, wurden die gefilmten Gesichtsziige
des Regisseurs Briiggmann eingeblendet, wobei sich seine Lippen syn-
chron zur Stimme des anthropomorphisierten Gletschers bewegten.
Auch das Schlussbild war technisch revolutionidr: Die Bahnhofshalle,
Symbol fiir den Aufbruch in die neue Welt, wurde plotzlich von einem
riesigen rotierenden Globus ausgefiillt, auf dem Jonny mit der Geige
spielte. Mit der Integration moderner Tdnze und Musik (Charleston,
Foxtrott, Tango, Shimmy und Blues) und einer einfachen (tonalen)
Sprache gewann Krenek das Interesse des Massenpublikums. Die ,,jaz-
zigen“ Nummern, an denen vor allem die Instrumentation (Saxophon,
Pianola, Kastagnetten, Banjo, Swanee-Whistle, Flexaton) an Jazz erin-
nert, hinterlieBen dabei die stirksten Eindriicke; etwa Yvonnes Blues
»Leb wohl mein Schatz“ (3.Szene), Jonnys Spiritual (6. Szene), die
Jazzbandmusik (7. Szene) wurden haufig diskutiert.

Mit dem Komponisten Max stellte Krenek jedoch eine Figur ins
Zentrum, die den Merkmalen der ,,Zeitoper* zu widersprechen schien. In
seinem autobiographischen Text ,,Selbstdarstellung* erklart Krenek die
Veranderung seiner Hauptfigur durch den Kontakt mit Amerika folgen-
dermaf3en:

Er war der verlegene, gechemmte, griibelnde Intellektuelle Mitteleuropas, als
solcher entgegengesetzt den gliicklicheren, unmittelbareren Typen der westli-
chen Welt. In der Peripetie gelang es ihm, durch einen Akt freien Willens die
Diamme seiner Hemmungen zu durchbrechen und sich in die duflere Welt der
Freiheit zu retten (Krenek 1948: 21).

In Max, dem Nachfahren des zweifelnden, die Einsamkeit dem Weltge-
tiimmel vorziehenden und zwischen Sehnsucht nach ,,normalem® Leben
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und Apathie schwankenden romantischen Kiinstlertypus, lassen sich
starke autobiographische Ziige erkennen.

In Jonny, dem stilisierten Wilden dagegen, verbindet sich alles,
was Max ersehnt und hinter dem Horizont seiner Gebirgswelt wéhnt:
Auf der einen Seite ist die Figur des Jonny mit , tierhafter* Sexualitét as-
soziiert. Als sich beispielsweise der schwarze Jazzgeiger Anita, einer
Sangerin und Max’ Gattin, zu ndhern versucht, weist Krenek den Dar-
steller im Libretto an, ,.tierisch” zu sprechen (Krenek 1965: 32). Auf der
anderen Seite ist es auch Jonny, der den Fortschritt symbolisiert, etwa in
einer wilden Autofahrt, in deren Verlauf er zwei Polizisten niederschlégt
und die an eine Slapstick-Szene aus einem humoristischen Stummfilm
erinnert. Jonny, der heifbliitige und erfolgreiche Verfiihrer, kann sich
zudem in der Welt des Musikgeschéftes gegeniiber denen behaupten, die
ihn engagieren und vermarkten. Und das gelingt ihm sogar dann, wenn
seine Musik durch Radiolautsprecher in die ferne Gebirgswelt klingt und
dort die Giste eines Berghotels in Verziickung versetzt. Seinen Triumph
feiert Jonny in der bereits erwahnten Schlussszene am Bahnhof:

»Die grofie Uhr zeigt 12. In diesem Augenblick verschwinden die Zeiger und
die Uhr beginnt sich zu senken. Sowie sie an dem Signalturm vorbeikommt, wo
Jonny mit der Geige sitzt, steigt er auf die Uhr und féihrt mit ihr langsam her-
ab. [...] Sowie die Uhr unten angekommen ist, erscheint auf ihr transparent
die Zeichnung der Erdkugel. Der leuchtende Globus beginnt zu rotieren. Jon-
ny steht auf dem Nordpol und spielt die Geige, alles tanzt im Kreis um die Ku-

gel.

CHOR: Die Uberfahrt beginnt! So spielt Jonny auf zum Tanz. Es kommt die
neue Welt tibers Meer gefahren mit Glanz und erbt das alte Europa durch den
Tanz!* (Krenek 1965: 99, Hervorhebungen im Original).

Verkorpert durch den ,,schwarzen® Tanz Jonnys, soll die neue, techni-
sierte Welt das Erbe der untergehenden Alten tibernehmen. Indem sie
den Diebstahl des kostbaren alten Kulturgutes, der Amati-Geige, die
Jonny Daniello entwendet hatte, rechtfertigt und die afro-amerikanische
Musik die europdische Musiktradition beerben ldsst, verwirft die Oper
das iiberkommene Ideal von der das Leben tiberhhenden Kunst.

Bis 1929 wurde Jonny spielt auf'in 18 Sprachen in ganz Europa auf-
gefiihrt. Bearbeitungen fiir Salonorchester und Jazzbands entstanden e-
benso wie Aufnahmen auf Schellackplatten. Die Premiere gestaltete sich
zu einem Triumph fiir den Komponisten und brachte dem Land die Zi-
garettenmarke ,,Jonny“. Doch fiir Krenek begann sich zu diesem Zeit-
punkt bereits eine kiinstlerische Krise abzuzeichnen. Neben der Tatsa-
che, dass er sein Werk nicht richtig verstanden wihnte, wurde er zu-
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nehmend zur Zielscheibe nationalsozialistischer Diffamierungen, die in
der Ausstellung ,,Entartete Musik® von 1938 gipfelten, in der Jonny zum
Symbol gemacht werden sollte. Aber auch in der fortschrittlichen Mu-
sikszene, besonders im Schoenbergkreis, begegnete man Krenek, der
sich, so die Meinung, dem Publikum angebiedert hatte, seit seinem Er-
folg mit Misstrauen.

Krenek lebte von 1927 bis 1938 wieder in Wien. Die Urauffithrung
seines nichsten Biihnenwerks Karl V. (op. 73, 1933) an der Wiener
Staatsoper wurde aufgrund des Druckes nationalsozialistischer und kon-
servativer Kreise 1934 verhindert. Die Premiere sollte 1938 an der Pra-
ger Oper, als letzte vor dem Einmarsch deutscher Truppen, stattfinden,
gerade als Krenek auf der Flucht ins amerikanische Exil war.

Literaturverzeichnis

Altenberg, Peter (1897): Ashantee, Berlin: Fischer.

Bhabha, Homi K. (1994): The Location of Culture, London/New Y ork:
Routledge.

Blake, Jody (2001): Le Tumulte noir. Modernist Art and Popular Enter-
tainment in Jazz-Age Paris, 1900-1930, University Park, Pennsyl-
vania: Pennsylvania State University Press.

Deaville, James (2002): ,,Cakewalk in Waltz Time? African-American
Music in Jahrhundertwende Vienna“. In: Susan Ingram/Markus
Reisenleitner/Cornelia Szabd-Knotik (Hg.), Reverberations. Repre-
sentations of Modernity, Tradition and Cultural Value in-between
Central Europe and North America, Frankfurt a.M.: Peter Lang, S.
17-39.

Gilman, Sander L. (1987): ,.Black Sexuality and Modern Conscious-
ness®. In: Reinhold Grimm/Jost Hermand (Hg.), Blacks and German
Culture: Essays, Madison: University of Wisconsin Press, S. 35-53.

Hall, Stuart (2000): ,,Was ist ,schwarz‘ an der popularen schwarzen Kul-
tur. In: Ders., Cultural Studies. Ein politisches Theorieprojekt,
Hamburg: Argument, S. 98-112.

Harer, Ingeborg (1998): ,,,Lustige Neger‘: Verbreitung und Nachah-
mung der Musik der Afroamerikaner in Osterreich um 1900%. jazz-
forschung/jazzresearch 30, S. 181-196.

Horak, Roman (2000): ,,Josephine Baker in Wien — oder doch nicht?
Uber die Wirksamkeit des ,zeitlos Popularen‘*. In: Ders./Wolfgang
Maderthaner/Siegfried Mattl u.a. (Hg.), Metropole Wien. Texturen
der Moderne, Wien: WUV, S. 169-213.

Illustrirtes Wiener Extrablatt Nr. 132 (15. Mai 1910).

301



WOLFGANG FICHNA

Krenek, Ernst (1948): Selbstdarstellung, Ziirich: Atlantis.

Krenek, Ernst (1965): Prosa — Dramen — Verse, Miinchen und Wien:
Langen/Miiller.

Krenek, Ernst (1999): Im Atem der Zeit. Erinnerungen an die Moderne,
Minchen: Diana.

Rathaus, Katharina (1995): ,,Charleston: Every Age Has the Dance It
Deserves®™. In: Anton Kaes/Martin Jay/Edward Dimendberg (Hg.),
The Weimar Republic Sourcebook, Berkeley/Los Angeles/London:
University of California Press, S. 554 (Erstveroffentlichung als:
,Charleston. Jede Zeit hat den Tanz, den sie verdient”. Uhu 3
(1926), S. 120-121).

Schulz, Klaus (2003): Jazz in Osterreich 1920-1960, Wien: Album.

Stewart, John L. (1991): Ernst Krenek. The Man and his Music, Berke-
ley/Los Angeles/London: University of California Press.

West, Cornell (1997): ,,Die neue Politik kultureller Differenz®. In: Eli-
sabeth Bronfen/Benjamin Marius/Therese Steffen (Hg.), Hybride
Kulturen. Beitrdge zur anglo-amerikanischen Multikulturalismusde-
batte, Tiibingen: Stauffenburg, S. 247-265.

302



Groteske Korper
Angriffe auf den idealen Kérper






Zwischen Norm und Abweichung.
Medizinische Koérperdarstellungen im
Kulturfilm der Ufa

SABINE FLACH

Der Koérper als Schauplatz

,Der Lehrfilm ist das idealste Lehrmittel der Gegenwart, fiir den Dozenten e-
benso wie fiir den Schiiler. Und besonders auf dem Gebiete der Medizin gibt’s
nichts halbwegs Gleichwertiges. Ein paar Beispiele bekunden dies am besten:
Chirurgisches Kolleg, sagen wir in Buenos Aires: Der Professor operiert, alles
drangt um den Operationstisch, reckt Hélse und Zehenspitzen, verdreht die
Augen und sieht: ni ¢ h t's, oder bestenfalls viel weile Méntel und etwas blu-
tige Flecken. Die Operation ist voriiber. Der Professor winkt, der Saal verdun-
kelt sich und bequem im Sitz zuriickgelehnt, durch die riesige Vergroflerung
bis ins kleinste erkennbar, rollt dieselbe Operation auf der Leinwand ab. ,Mein
Kollege X. in Berlin pflegt etwas anders zu operieren‘ verkiindet der Professor
und auf sein Klingelzeichen folgt als nichster Film die gleiche Operation nach
der Methode des Berliner Chirurgen. ,Leider kénnen wir im aseptischen Ope-
rationssaal keine anatomischen Studien an Leichen machen, aber gerade die
Topographie der Nerven ist in unserem Falle so sehr wichtig!* fahrt der Pro-
fessor fort, greift in den Filmschrank und 146t einen der anatomischen Filme
des Herrn Dr. von Rothe aus dem wissenschaftlich-kinematographischen Insti-
tut der Berliner Charité abrollen. [...] Dasselbe bietet der Film in der Frauen-
klinik, wo der Student an Hand der meisterhaften Ddderleinschen Zeichenfil-
me jede Geburt in allen Lagen, mit allen irgendméglichen Komplikationen
nicht nur von auflen, sondern gewissermaflen i n dem durchsichtigen Mutter-
leib verfolgen kann; in der Hautklinik wird die Wassermannsche Reaktion, die
sonst Tage, mit ihren Vorbereitungen sogar Wochen dauert, in einer halben
Stunde demonstriert; in dem hygienischen Institut wird Lymphbereitung und
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Pockeimpfung in einigen Kollegstunden gelehrt, [...] die Bewegung der
Stimmbéander im Kehlkopf, [...] die zytoskopische Innenansicht der Harnblase
[...]; die ,Zeitlupe® mit ihrer zwanzigfachen Verlangsamung des Bewegungs-
ablaufs, wodurch Analysen komplizierter, schneller Bewegungen [méglich
werden], die sonst mit dem Auge gar nicht fassbar sind, was besonders den
Nervenarzt und Forscher interessiert. [...] Alle solche Vorteile machen die
Auswertung des Lehrfilms im medizinischen Kolleg [...] zur Selbstverstind-
lichkeit* (Thomalla 1924: 218f., Hervorhebungen im Original).

Dr. med. Curt Thomallas euphorische Bewertung des Mediums Film zur
Unterstiitzung der lehrenden und forschenden Titigkeit des Arztes be-
zieht sich neben der Praktikabilitit seiner Anwendung im padagogischen
Bereich insbesondere auf die spezielle filmische Technik, die erstmals
eine adéiquate Maglichkeit der Bewegungsdarstellung' der chirurgischen
Praxis ermoglicht (Abb. 1) und somit explizit mit dieser verbunden ist:
»Die chirurgische Technik besteht ausschlieflich aus Bewegungsvor-
gédngen, so daf} es ohne weiteres klar ist, daf es nur ein Mittel gibt, die-
selbe wirklich naturgetreu zum Zwecke des Lehrens darzustellen: die
Kinematographie* (von Rothe 1924: 229).

Die medizinischen Filme der Ufa — ebenso wie etwa die der Charité
und des Hygienemuseums in Dresden — sind hybride Zwitter zwischen
wissenschaftlicher Information und technischer Imagination. Der Blick
auf und in den Korper, die Darstellung von Krankheitsbildern und ihre
vermeintlichen Reparaturen werden z.B. durch Collage-Techniken, die
Modelle in Realsituationen einblenden, bestimmt. Der Film bzw. der
filmische Blick, der Ndhe und Ferne, Struktur und Bild, Eindruck und
Ausdruck ineinander blendet, gewinnt Einfluss auf die Entwicklung der
medizinischen Didaktik.

Der Einsatz dieser Filme ist dabei keineswegs auf den Bereich der
Medizin beschriankt. Vielmehr kommt der Kulturfilm auch als populér-
wissenschaftlicher Belehrungsfilm in die Kinos. Das Kino ist dabei einer
unter vielen Schauplédtzen, andere sind Horsdle und Schulzimmer —
Abspielorte, die die Kulturfilmer in den zwanziger Jahren besonders
umwerben. Seit den ersten Nachkriegsjahren sind die auf eine lange
Tradition zuriickblickenden ,Kulturfilme‘ der Ufa kurze, d.h. ein- bis
zweiaktige ,Informationsfilme‘, die als etwa 15-mintitiges Beiprogramm
vor dem reguldren Hauptfilm im Kino gezeigt werden. ,Informations-

1 Bewegungsabldufe in der Zeit technisch darstellen zu konnen erzeugt ver-
andertes Wissen von Menschen und wird zum Stigma einer Episteme, de-
ren Zentrum der Mensch ist. Dies ist die Generalthese von Michael Fou-
caults ,,Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie de Humanwissenschaf-
ten” (zum Zusammenhang von Bewegung, Komplexitit und Wissen sowie
der Verbindung mit Foucault vgl. Rieger 2001: 208f.).
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Abb. 1: Ufa-Kulturfilm ,, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen*“. Arzt bei der Laborarbeit.

filme® decken das Spektrum von Forschungs-, Lehr- und Unterrichtsfil-
men ab und werden ebenso in Museen vorgefiihrt wie in Krankenhdu-
sern, auf Fortbildungs- und Lehrveranstaltungen, in Schulen, auf Be-
triebs- und Gewerkschaftsabenden. An ihnen werden die mikro- und
makroskopisch verfahrenden Methoden der Filmtechnik der Kulturfilm-
praxis besonders deutlich. Thematischer Fokus sind didaktisch verwert-
bare Aspekte der Medizin und Biologie. Wissenschaftliches Wissen soll
sich in praktisch anwendbares Alltagswissen umsetzen.

Im Mittelpunkt der Kulturfilme der Ufa® steht der ,,medizinische
Korper®, der auf der einen Seite die Grenzen zwischen den individuel-
len, sozialen, kulturellen und politischen Interessen seiner Zeit markiert.
Auf der anderen Seite wird dieser ,,medizinische Korper zum Schau-
platz (vgl. Flach 2003: 269-389) einer sich durch Personen, Medien,
Techniken und Institutionen formierenden Kultur experimenteller Pra-
xis, deren Kennzeichen die Entstehung einer Wissenskultur ist, in der
unterschiedliche Diskurse aufeinandertreffen (vgl. Flach 2005a): Einer-
seits ist hier ein medizinisch-kognitionswissenschaftlicher Diskurs® zu

2 Neben den medizinischen Filmen finden sich Themen der Botanik, der
Biologie, der Zoologie, aber auch Sport- und Landschaftsfilme.

3 Insbesondere fiir die Hirnforschung spielt zudem ein sakraler Diskurs eine
bedeutende Rolle, der — mitunter durch den Riickgriff auf theosophische
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nennen, fiir den die Frage nach dem Verhiltnis von Wahrnehmung und
Sehprozessen zentrale Bedeutung erhélt. Dabei vermehren sich Untersu-
chungen zur Funktionsweise des Gehirns, die auf eine Analyse des Den-
kens abzielen. Diese Forschungen verbinden sich — durch Freuds Stu-
dien veranlasst — oft mit psychophysischen Untersuchungen, um das
Bewusste und das Unbewusste zu lokalisieren. Andererseits entwickelt
sich durch die Beschéftigung mit Fragen der Physiologie, der Moleku-
larbiologie, der Organik und den LifeSciences avant la lettre ein biolo-
gistischer Diskurs.

Dartiber hinaus entsteht ein medientechnologischer Diskurs, der,
nicht zuletzt durch die Erfindung der Rontgenstrahlen angeregt, in das
Innere des menschlichen Korpers vorzudringen vermag und somit an ei-
ner Ausweitung des Blicks nicht nur durch weitere mikroskopische Auf-
nahmen molekularer Bereiche des menschlichen Korpers arbeitet, son-
dern vielmehr das Nicht-Sichtbare abbilden will. Medien wie die Foto-
grafie und der Film induzieren ein neues Wissen vom Menschen.
SchlieBlich etabliert sich ein kiinstlerisch-bildwissenschaftlicher Dis-
kurs, in dem die Ausarbeitung des Abstraktionsparadigmas der moder-
nen Kunst wesentliche Grundlagen liefert: zum einen fiir die Moglich-
keiten, Nicht-Sichtbares (also etwa organische oder zellulare Prozesse
bzw. das Denken selbst) darzustellen, um somit Unsichtbares und Be-
wusstes/Unbewusstes miteinander zu verbinden, und zum anderen, um
abstrakte Darstellungen zu erkennen und ihnen sodann Sinn zu verlei-
hen.

Eng mit diesen Wissenschaft, Kunst und Kultur dominierenden Dis-
kursen von Kérperphidnomenen verbunden ist die Ausbildung von scien-
tific communities mit Lehrstithlen, Zeitschriften, Forschungslaborato-
rien, Instituten usw. Somit entwickelt sich ein trilaterales System aus In-
dustrie, Universitit und Regierung (vgl. Lenoir 1992).* Damit erhalten

und monistische Vorkriegsreligiositdt bzw. die Anbindung an die gleichzei-
tig stattfindende okkulte Praxis — diesem neuen Wissenssystem eine gera-
dezu phantastische Ubersinnlichkeit und der Untersuchung des Gehirns die
entsprechende Dignitdt sowie den Wissenschaftlern die notwendige quasi-
religidse Autoritit verleiht. Uber Strahlung als naturwissenschaftlichem
Phanomen wird die religiose Frage nach dem Werden des Lebens wieder
eingefiihrt.

4 Am Beispiel der Physiologie ldsst sich zeigen, dass es sich bei der Beo-
bachtung des Korpers und seiner Leistungen — wie hart und objektiv die
Ergebnisse der vielfiltigen Untersuchungen auch sein mdgen — immer
schon um das kulturelle und historisch spezifische Zusammenspiel eines
Diskurses handelt, also um die geregelte Art und Weise, wahre Aussagen
herzustellen. Das Laboratorium erfahrt in diesem Zusammenhang als ,e-
pistemische Institution‘ einen Bedeutungszuwachs. Ersetzt wird das in-
strumentenorientierte Beobachten von Naturphdnomenen durch den direk-
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die Kulturfilme der Ufa um den ,,medizinischen Korper* eine eindeutig
politisch motivierte, soziale Verhiltnisse regulierende Funktion, insbe-
sondere im Sinne des in der Weimarer Republik sich etablierenden de-
mokratischen Verstdndnisses von Aufkldrung. Die Kulturfilmabteilung
der Ufa wird in diesem Sinne zu einer epistemischen Institution.

Auf vielfdltige Art und Weise gerdt der ,,medizinische Korper® in
den Kulturfilmen der Ufa (Kreimeier 2003: 40-59)° zu einem Schau-
platz. Insbesondere wird er zum Experimentierfeld mannigfacher media-
ler Operationen. Seine organischen und physiologischen Norm- und
Abweichungsverhiltnisse werden mit unterschiedlichsten Werkzeugen,
Techniken und Prozessen ins Bild gesetzt. Um korperliche Funktionen
iiberhaupt zur Darstellung bringen zu kénnen, kommt das gesamte Re-
pertoire der Filmtechnik zum Einsatz: Mikroskopische und Rontgenauf-
nahmen ebenso wie Zeitraffer- und Zeitlupen-Effekte, extreme GroBauf-
nahmen, Montagen, Farb- und Toneinsatz sowie Aufnahmen mit dem
Teleobjektiv. Korperfunktionen und -abldufen wird durch die medien-
technischen Prozesse selbst tiberhaupt erst ein Bild gegeben.

Die Visualisierungstechniken der Medien stehen somit in engem Zu-
sammenhang mit den Erkenntnisinteressen der zeitgendssischen Natur-
wissenschaften: Beide eint das Bestreben zur Sichtbarmachung des Un-
sichtbaren, zur Bewusstmachung des Unbewussten. Medien, und expli-
zit der Film bzw. die Filmkamera, werden hier zu wissenschaftlichen
und vor allem Objektivitit bezeugenden Instrumenten.® Im Mittelpunkt
stand bei all diesen Forschungen und Theorien immer wieder auch der
dynamische Kamera-Blick. Dieser ermdglichte es, durch exakte Auf-
zeichnungsbedingungen von Prozessen sowie Abstraktionen und Mikro-
logien, durch extreme Perspektiven und Kompositionen sowohl die Ei-
gengesetzlichkeit der Technik als auch bislang nicht wahrnehmbare Pro-

ten Eingriff und die experimentelle Intervention in — lebende — Organismen
(vgl. Sarasin/Tanner 1998: besonders S. 18f., zur epistemischen Institution
vgl. Knorr-Cetina 1984; Fleck 1980).

5 Diese Untersuchung des Korpers vermittels aktueller Filmtechniken ist na-
tiirlich nicht nur fiir die Filmpraxis der Ufa kennzeichnend. Lehrfilme, Pro-
pagandafilme, Werbe- und Industriefilme gehorten seit den zwanziger Jah-
ren zum festen Repertoire des Kinoprogramms. Lehrfilme — geférdert von
der Kinoreformbewegung — wurden fiir die schulische und berufliche Aus-
bildung sowie fiir die rein wissenschaftliche Tétigkeit hergestellt und be-
dienten sich fiir ihre Themen aller technischen Moglichkeiten des Mediums
Film.

6 Eine dhnliche Funktion {ibernahmen um die Jahrhundertwende die Ront-
genstrahlen. Deren Entdeckung Ende Dezember 1895 zeigte, dass die
Wirklichkeit sich nicht auf Sichtbares beschriankte. Mit Rontgenstrahlen
verband sich zudem die Vorstellung, endgiiltig das Innere des Menschen,
ohne zu sezieren, sichtbar zu machen.
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Abb. 2: Ufa-Kulturfilm ,, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen*. Zeichnung des Eierstocks.

zesse, hier des Korpers, zu visualisieren. Immer ging es darum, bis dahin
Unbekanntes, Unsichtbares sichtbar zu machen.

Dieses wissenschaftliche Objektivititsparadigma qua Medientechnik
weitet sich in den medizinischen Filmen der Ufa innerhalb des techni-
schen Ensembles aus. Neben der Parallelisierung der genuinen Technik
der Medien mit K6rperprozessen durch den Einsatz der Trickfilmtechnik
werden immer wieder Collage- und Montagetechniken durch — animier-
te — Zeichnungen (Abb. 2) sowie die Prisentation von Moulagen, Préipa-
raten, kranken und gesunden Organen, Knochen und Schideln und der
menschliche Korper im Ganzen mit den Malen der Krankheit gezeigt. Es
findet also innerhalb des Films ein permanenter Wechsel der Darstel-
lungsmedien statt, der immer mit der Notwendigkeit, den korperlichen
Zustand zu visualisieren, ineins fillt. Vielmehr noch: Wissen um das
korperlich Kranke wird somit nicht nur aus dem Korper nach au3en pro-
jiziert und reprisentiert, sondern auch in ihn hineingelesen (vgl. Sarra-
sin/Tanner 1998: 19ff.). Innerhalb dieses medialen Dispositivs wird der
Kérper zum Medium.”

7 Zur These vom Korper als ,,Medium der Medien* schreibt Stefan Rieger:
»Warum sollen nicht die Kulturwissenschaften ein Medienkonzept denken,
das Zasuren zwischen apparativen Umsetzungen erst einmal vernachléssi-
gen kann, um statt dessen, in einer wundersamen Riickwendung, den Men-
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Mit solchen Inszenierungen seiner Bildlichkeit und Modellierung zeigt
der Korper nicht nur einen degenerierten Zustand an, sondern wird —
ganz im Sinne des prophetischen Sozialauftrags dieser Filmproduktion
an die Gesellschaft — zum Schauplatz einer projektierten, versprochenen,
besseren — weil hygienischen — Zukunft (vgl. Breidbach 2001: 18-21;
Knorr-Cetina 1984; Latour 1990).%

Die Kulturfilmabteilung der Ufa

»Der Schwindel der Pseudo-Okkultisten, die abergldubische Furcht des Laien
vor dem Irrenhaus, der Alkoholismus und viele andere Schiden k6nnen nicht
wirksamer bekdmpft, gesunde Korperkultur, verniinftige Bevolkerungspolitik
u.a. nicht einfacher propagiert werden, als durch den Film im Kinotheater
(Thomalla 1922: 593).

Der Nutzen der populdren Kulturfilme liegt fiir Dr. Curt Thomalla in der
Méglichkeit, die Zuschauer durch den Film sachlich zu belehren.” Ab-

schen in den Blick zu nehmen: keinen Menschen einer unausgewiesenen
Ganzheit, keinen Menschen anthropologischer Konstanten, keinen Men-
schen in der Funktion eines ausgelieferten oder gar kritischen Medienbe-
nutzers, sondern den Menschen in seiner gar nicht so neuen Bestimmung:
als Medium der Medien” (Rieger 2000: 17, Hervorhebung im Original).
Der hier angewandte Medienbegriff setzt voraus, ein Medienkonzept nicht
nur als die Konkretion von Apparaturen, sondern auch als unterschiedliche
Kulturtechniken zu verstehen.

8 Mit Bruno Latour gedacht heifit das, dass Wissenschaft in dieser Form der
Produktion von Bildern zum Teil eines kulturellen Prozesses wird, in dem
Wissenschaft als ein Faktor integriert ist. Wissenschaftlichkeit vom
menschlichen Korper ist somit immer Teil der kulturellen Codierungen, die
in die wissenschaftlichen Diskurse ebenso einflieBen, wie sie selbst an der
Codierung teilhat. Durch diese Form der materialen Kultur der Wissen-
schaft riickt ihre soziale Konstruiertheit in den Vordergrund. Anthropologi-
sche Beobachtungen in Laboratorien, wie eben jene von Bruno Latour oder
Karin Knorr-Cetina, haben gezeigt, dass die wissenschaftliche Téatigkeit
eng mit einer Kultur des Alltags verbunden ist; vielmehr noch: Die Ratio-
nalitdt der Vorgehensweise in wissenschaftlichen Entscheidungsprozessen
findet ihre Basis in einer Alltagsrationalitdt. Wird Naturwissenschaft nicht
mehr ldnger als ein — historisch — fortschreitender Prozess der Anndherung
an Natur verstanden, sondern als Produktion von sozial relevantem Wissen,
miissen Wissenschaft und Kunst als gleichwertige Komponenten kulturel-
len Wissens angesiedelt werden. Zum Verhéltnis von naturwissenschaftli-
chem und kiinstlerischem Wissen vgl. auch Flach/Weigel (2004).

9 Neben dieser positiven Bewertung der Filme finden sich jedoch auch
Stimmen, die in Sorge um die psychische Gesundheit von Kindern und Ju-
gendlichen wegen der abschreckenden Bilder waren. ,,Hypochondrisch o-
der dngstlich veranlagte Kinder wiirden durch derartig iibertreibende Bil-
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schreckung durch drastische Darstellung korperlicher Leiden war das
Mittel, die Lebensgewohnheiten der Bevélkerung zu regulieren. Fehl-
leistungen jeder Art, Leiden und Krankheit, Stérungen der Wahrneh-
mung und des Gefiihls oder einfach nur ein Korper, der wahrnimmt,
spricht, sieht, fiihlt, werden in den Filmen der Ufa unhintergehbar.
Scheinbar dokumentarisch, realititsnah und objektiv, jedoch vielmehr
dramatisch, mitunter drohend, aber immer mit imperativem Gestus wer-
den die Folgen sozialen Fehlverhaltens dargestellt. Und dies nicht, ohne
mit dem aufgezeigten moglichen Korrektiv der unangemessenen Le-
bensweise durch Prophylaxe die bessere Zukunft eines — in vielerlei
Hinsicht — sozialen Korpers in Aussicht zu stellen. Vor allem der popu-
larwissenschaftliche Tonfilm bietet mit der Denkfigur der ,,Gesellschaft
als Organismus® hinreichend Gelegenheit zur biologistischen Metapho-
rik in Bildmontage und Kommentar.

Am ,medizinischen Korper wird der Fortschrittsgedanke, der die
Weimarer Republik prigte, sichtbar. In diesem Sinne stellen die Filmer
der Kulturfilmabteilung der Ufa die Avantgarde des ,,Projekts Moderni-
sierung®. Die Ufa-Kulturfilmabteilung (Toteberg 1992: 64-70; Kreimei-
er 1992; Brandt 2003: 74-105; Schmidt 2000: 23-47) wird am 1. Juli
1918, also direkt im Anschluss an den Ersten Weltkrieg und nur ein Jahr
nach der Firmengriindung tiberhaupt, unter der Leitung von Major a.D.
Ernst Krieger gegriindet.'” Den Schwerpunkt dieser Produktion und der
Sammlung bilden von Beginn an wissenschaftliche und populdre Auf-
klarungsfilme tiber unterschiedliche Geschlechtskrankheiten. Zusténdig
fir die medizinischen Lehrfilme ist seit 1919 Dr. Nicholas Kaufmann,
der — nach einem Studium der Medizin und Naturwissenschaft — zu-
nédchst an der Berliner Charité praktiziert. An der Kulturfilmabteilung
der Ufa nutzt er seine intensiven Kontakte zur Charité, indem er das
»~Medizinische Filmarchiv bei der Kulturabteilung der Ufa* aufbaut. Fiir
die Produktionen zu diesem Archiv entstehen Kooperationen mit Medi-

der, welche vereinzelte bosartige Fille als typisch hinstellen, ohne daf3
zugleich die Heilungsmoglichkeiten gezeigt wiirden, in ihrer Lebensfreude
leicht beeintrachtigt, indem sie einmal in jeder Kleinigkeit auch schwere
Krankheitserscheinungen witterten, dann aber auch, falls sie sich wirklich
mal eine Geschlechtskrankheit zuzégen, dauernd unter dem seelischen
Druck stehen wiirden, iiber sie werde nun die ganze Flut der im Bilde gese-
henen Krankheitsfolgen hereinbrechen. Dieser seelische Druck kénne zu
Selbstmord und anderen Folgen schlimmster Art fithren” (StAHH, Medizi-
nalkollegium II S8, Geschlechtliche Aufklarung der Jugend, 1907 — 1924).

10 Am 11. Juni 1919 griindet sich in Berlin unter der Leitung von Dr. Hans
Ciirlis zudem das Institut fur Kulturforschung. Das Institut ist nach Aus-
kunft seines Direktors ,,die erste deutsche wissenschaftliche Institution, die
bewusst den Film als Ausdrucksform flir die Ergebnisse ihrer Arbeit ge-
wihlt hatte* (Ciirlis 1929: 1).
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zinern an Universitdten und Kliniken. Seltene Krankheiten, Geburtswe-
hen, bakteriologische Versuche, chirurgische Eingriffe und komplizierte
Behandlungsmethoden werden dargestellt.'' Die Filme Nicholas Kauf-
manns werden hdufig fiir die medizinische Fachausbildung verwendet.
Wegen der drastischen Darstellung tabuisierter Themen und Symptoma-
tiken von Krankheitsverldufen werden sie von der ab Mai 1920 wieder
eingefiihrten Filmzensur immer wieder zensiert. Kaufmann setzt fiir sei-
ne Arbeit alle Moglichkeiten der filmischen Technik — immer wieder
auch als sittliches Korrektiv — ein.'? Uber die Popularisierung wissen-
schaftlichen Wissens iiber den Korper soll das Ziel der ,,Volksaufkla-
rung® erreicht werden.

Der Film ,,Die Geschlechtskrankheiten und
ihre Folgen*®

In ,,iiberaus anschaulichen Bildern und ohne falsche Priiderie” (Anony-
mus 1920), so eine Rezension des Films ,,Die Geschlechtskrankheiten
und ihre Folgen* (1919), schildere der Film die Entstehung der Krank-
heiten Gonorrhoe und Syphilis. Zur Darstellung des Krankheitsverlaufs
und der folgenreichen Auswirkungen auf die korperliche und geistige
Gesundheit wird der Betrachter mit unterschiedlichen Bildmedien kon-
frontiert, die durch belehrende und mahnende Texttafeln ergénzt wer-
den.

11 Die Techniker Kaufmanns entwickeln zur Umsetzung seiner Regievorga-
ben neue Medien und Methoden etwa bei den Operationsfilmen: So kann
eine Spezialkamera, die direkt iber dem Operationstisch schwebt, vom
»Operateur” mit Hilfe eines FuBlpedals bedient werden. Die Asepsis bleibt,
wie versichert wird, voll gewahrt.

12 Als Erziehungs- und Bildungsmedien der Gesellschaft etablieren sich fast
zeitgleich zu den Kulturfilmen Gesundheitsausstellungen und Museen, wie
etwa das Hygienemuseum in Dresden. Der Odol-Fabrikant Karl August
Lingner initiiert nach der von ihm 1911 ausgerichteten I. Internationalen
Hygiene-Ausstellung in Dresden ein Museum, das 1930 erdftnet wird. Im
Mittelpunkt des deutschen Hygienemuseums steht von Anfang an der
Mensch, sein Korper, sein soziales und kulturelles Umfeld, seine Bezie-
hung zur Umwelt. Hauptattraktion ist der 1930 erstmals gezeigte gldserne
Mensch, den die Besucher wie ein Weltwunder betrachten. Neben diesem
Ausstellungsstiick fertigt, prisentiert und versendet das Museum verschie-
dene Modelle vom Menschen in unterschiedlichen Materialien. In abgele-
genen Ortschaften kommt das sogenannte ,,Hygieneauto®, mit dem Aufklé-
rungsveranstaltungen durchgefiihrt werden, zum Einsatz.
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Abb. 3: Ufa-Kulturfilm ,, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen*. Demonstration einer kranken Leber.

In zwei Akten sind zunichst die Auswirkungen der Gonorrhée, im An-
schluss die der Syphilis auf den Korper zu sehen. Alle medialen Darstel-
lungsformen der Korperinszenierungen werden realisiert, um das Wech-
selverhiltnis von Erkrankung im Korperinneren durch wandernde Erre-
ger und der Sichtbarkeit entziindlicher Prozesse, Defekte und Deforma-
tionen auf der Korperoberfliche zeigen zu konnen. Durch diesen Wech-
sel der Korperdarstellung erhdlt der Zuschauer ein Korperwissen, wel-
ches durch Bilder produziert und organisiert wird. Gleichzeitig aber ge-
ben die Bilder nicht nur ein schon vorhandenes Wissen um den Korper
preis, sondern erzeugen allererst ein Bild des Korpers. Anders formu-
liert: Die Kamera zeichnet zugéngliche Verdnderungen nicht nur auf,
sondern macht diese Abldufe durch ihre spezifischen technischen Mog-
lichkeiten tiberhaupt erst greifbar. Die wechselseitige Bedingtheit von
Kameratechnik, physiologischem Prozess und Bildlichkeit wird in den
Filmen selbst anschaulich. Deutlich wird damit der direkte Einfluss von
Medien auf die modernen Episteme und ihre Beteiligung an der Produk-
tion von Wissen."> Die Erfahrungen des Menschen sind Produkte des
Mediums.

13 Diese Verdnderungen hat etwa Walter Benjamin fiir das ,,Optisch-
Unbewulite* ausgefiihrt: ,,Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera
als welche zum Auge spricht; anders vor allem so, daf3 an die Stelle eines
vom Menschen mit BewuBtsein durchwirkten Raums ein unbewuf3t durch-
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Abb. 4: Ufa-Kulturfilm ,, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen*. Zerstorte Schideldecke.

Dabei wechseln sich in beiden Filmteilen die Darstellungsmedien von
mikroskopischen Aufnahmen aus dem Korperinneren, die etwa die Ver-
breitung der Erreger in den Blutbahnen zeigen, mit zeichnerischen Dar-
stellungen des gleichen Erregerbefalls ab. Ebenfalls gezeichnet sind
Darstellungen von Organen sowie organische Prozesse, durch die sich
die Erreger verbreiten konnen. Diese werden ergénzt durch Prisentatio-
nen von Organmodellen, aber auch gerade entnommenen Organen — wie
etwa der Leber oder der Bauchschlagader —, sowohl in gesundem als
auch in krankem Zustand (Abb. 3).

Diese Bilder von Krankheitsbefall und Krankheitsverlauf werden mit
Darstellungen in Verbindung gebracht, die die Auswirkungen am Kor-

wirkter tritt. Ist es schon iiblich, daf einer vom Gang der Leute, sei es auch
nur im Groben, sich Rechenschaft ablegt, so weil er bestimmt nichts von
ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des ,Ausschreitens. Ist uns schon im
Groben der Griff geldufig, den wir nach dem Feuerzeug oder dem Loffel
tun, so wissen wir doch kaum von dem, was sich zwischen Hand und Me-
tall dabei eigentlich abspielt, geschweige, wie das mit den verschiedenen
Verfassungen schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift die Kamera
mit ihren Hilfsmitteln, ihrem Stiitzen und Steigen, ihrem Unterbrechen und
Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen des Ablaufs, ihrem VergroBern und ih-
rem Verkleinern ein. Vom Optisch-Unbewufiten erfuhren wir erst durch
sie, wie vom Triebhaft-Unbewufiten durch die Psychoanalyse* (Benjamin
1980: 500).
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per zeigen. So wird der Betrachter konfrontiert mit Prisentationen von
Schédeln, die eine Zerstérung der Schiddeldecke durch die Krankheit
aufweisen (Abb. 4). Nah-, Detail- und Makroaufnahmen zeigen die De-
generationen am KoérperauB3en, wobei die Kamera die erkrankte Person
oder einzelne Extremititen wie ein Modell — und somit mit groBerer
sinnlicher Prisenz als es etwa eine zweidimensionale Abbildung vermag
— erfasst. Diese drastischen Darstellungen des Krankheitsverlaufs durch
die Male am Korper begleiten Bilder, in denen die Gefahren fiir die geis-
tige Gesundheit, etwa das Erkranken an Paralyse, vorgefiihrt werden.

Parallel dazu kommen Visualisierungen unterschiedlicher Verldufe
und Stadien der jeweiligen Erkrankung zur Darstellung — etwa durch
Sequenzen, in denen Arzt und Patient im den Kranken belehrenden Ge-
sprich gezeigt werden (Abb. 5). Die den Krankheiten vorbeugende
MaBnahme, ,absolute Hygiene‘, wird durch die Darstellung des — in der
Intensitit fast schon manisch wirkenden — Handewaschens vorgefiihrt.
Texttafeln unterstiitzen diese Arzt/Patienten-Situation durch die Erldute-
rung von Gesundheitsregeln.

Ziel der szenischen Belehrung des Zuschauers ist seine Befreiung
von der Unwissenheit. Als Partizipierender am Wissen {iber den Korper
koénnen nicht nur die Probanden des Films, sondern auch die Zuschauer
in den Auffithrungssilen als ,,geheilt“ nach Hause entlassen werden.
Zum anderen werden dem Zuschauer die Orte und Medien der Krank-
heitserforschung und -erkennung vorgefiihrt, indem ihm Einblick in die
Arbeitsweise eines Forschungslabors gewihrt wird."* Der Kérper wird
hier zum vermittelten Instrument, seine Funktionsweise vorgefiihrt
durch Testreihen, Analyseverfahren, Medien und Materialien zu seiner
Erkundung. Dargestellt wird somit auch Naturdurchdringung und Na-

14 Eine interessante Funktion kommt hier der Darstellung des Arztes als ei-
nem Wissenschaftler zu, die in eine kunst- und wissenschaftsgeschichtliche
Tradition eingebunden ist. Verbunden mit einer medialen Konkurrenz von
Malerei und Fotografie wurde der Anspruch auf Autoritdt und Verbind-
lichkeit zur Wahrheit und Glaubwiirdigkeit des Wissenschaftlers seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert nicht mehr ausschliefSlich iiber die physiog-
nomisch getreue Wiedergabe vor allem seines Gesichts erreicht, sondern
zum einen tiber die verbindende Darstellung des Wissenschaftlers mit den
Objekten, Modellen und Instrumenten seiner Forschung und zum anderen
tiber die Integration des Wissenschaftlers in seiner professionellen Umge-
bung, die ihm Bedeutung verleiht. Beide Funktionen dienen der eindeuti-
gen Identifikation. Die Darstellung der Person wird zudem héaufig verbun-
den mit einer — mitunter fiir den Arbeitsprozess typischen — Geste in Rich-
tung der Objekte. Diese Form der Darstellung inauguriert den Wissen-
schaftler zusammen mit seinem Objekt in einen bestimmten Forschungszu-
sammenhang und ermdoglicht gleichzeitig seine Darstellung als Reprisen-
tant einer Disziplin (vgl. Flach 2005; Werner 2001).
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Abb. 5: Ufa-Kulturfilm ,, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen*. Arzt-Patienten-Gesprdch.

turbeherrschung tiber den diagnostischen Blick in und auf den Korper
sowie der Beginn einer ,neuen Wissenschaft vom Leben®, indem der
Korper weniger als eine wahrnehmende Existenz, denn vielmehr als ein
Set von Instruktionen verstanden wird.

Der Korper wird durch diese verschiedenen Moglichkeiten der
Durchsicht und Einsicht zum Schauplatz der Darstellung von Norm und
Abweichung. Die Verwendung unterschiedlicher Medien im Film wirkt
typisierend und normierend auf die Darstellung der Krankheiten. Der in
das Korperinnere eindringende und ihn durchdringende Blick und die
Dekonstruktion seiner Funktionen in kleinste Einheiten dient der Fixie-
rung eines normativen Rahmens.

Normalitit als eine sich seit dem 19. Jahrhundert gegentiber didteti-
schen Vorstellungen von Gesundheit durchsetzende Idee diffundiert in
alle Gesellschaftsbereiche und bildet gleichzeitig jenes er- und zusam-
menhaltende Element, das einer sozialen Polarisierungsdynamik, wie sie
die kapitalistische Klassengesellschaft ausbildet, entgegenwirken kann
(vgl. Canguilhem 1974; Sarasin/Tanner 1998: besonders 20f.). Indem
sich ein ,,Feld konstituiert, das vom Gegensatz zwischen dem Normalen
und dem Pathologischen bestimmt ist“ (Foucault 1973: 53), werden
Korperphdnomene und gesellschaftliche Erscheinungen neu gedeutet
und einem Normierungsdruck unterworfen (vgl. Flach 1999; 2003;
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2004). Zugehorigkeit, Disziplin, Ausgrenzung und Kategorisierung fal-
len also im Begriff der Norm zusammen (Sarasin/Tanner 1998: 369-
398) und werden tiber den Korper verhandelt.

Fiir die aufklarenden Kulturfilme der Ufa bedeutet dies immer, dass
biologische und medizinische Normalitét nicht nur dem Schutz des Ein-
zelnen vor Erkrankung dient, sondern ebenso biirgerliche Sittlichkeit
gewihrleistet. Das Normale ist so gleichzeitig auch das Natiirliche.
Krankheit hingegen lésst sich experimentell als Abweichung nachweisen
(vgl. Milles 1998: 369-398). Wissenschaftliche Forschung und Erkennt-
nis fallen mit sozialer Aufklarung iiber eine gesellschaftliche Pathogeni-
tét ineins.

Schluss

Die Filme iiber den ,,medizinischen Koérper der Kulturabteilung der Ufa
billigen dem Menschen also eine doppelte Funktion zu: Er wird zum
Subjekt und Objekt eines Wissens tiber sich selbst. Dabei wird der Kor-
per in diesen Filmen mit seinen Defekten und Deformationen nicht ein-
fach zur Schau gestellt; seine Verortung ist komplexer. Eingebunden in
ein mediales System wird {iber Bilder ein Korperwissen etabliert, indem
nicht nur der Korper die Bilder stellt, sondern diese ein Bild des Korpers
erst erzeugen. Der Prozessualitdt des Filmbildes wird dabei ein interes-
santes Aquivalent zu Korperprozessen zugesprochen, vor allem im Hin-
blick auf ein Verstidndnis der Ablidufe im Korperinneren und damit der
Maximierung des Wissens {iber ihn.

Die Filme der Ufa sind also nicht nur Aufklirungen zur Potenzie-
rung der Volksgesundheit, sondern stellen vielmehr eine mediale, expe-
rimentelle Versuchsanordnung dar, die durch filmische Mittel — tiber
Sichtbarmachung von ansonsten unsichtbaren Prozessen — Wissen iiber
den Korper erstellt.
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,Der wahre Jacob“ und ,,Kikeriki“.
Jiidische und proletarische Koérper in
satirischen Zeitschriften der

zwanziger Jahre

JULIA SCHAFER

Der kriegsversehrte, defiziente Korper nach dem Ersten Weltkrieg
weckte die Sehnsucht nach einer Gegen-Représentation, einem gesun-
den, intakten Korper. Prisent war der verletzte Mann mit amputierten
Gliedern und entstelltem Gesicht sowohl im Straenbild als auch in der
bildenden Kunst (bei Otto Dix oder George Grosz) oder im massenme-
dialen Raum in Form der medizinischen Dokumentation in Fotografie
und Film (vgl. Friedrich 1924/2004 sowie den Beitrag von Sabine Flach
in diesem Band). Durch die Transzendierung des ,,Korper sein“ gelangte
die biirgerliche Mittelschicht der Weimarer und der Ersten Republik zur
Rationalisierung eines ,,Korper haben, der Hoffnung auf einen zuge-
richteten und formbaren Kérper im Rahmen der technischen Machbar-
keit.

Die massenmediale Visualisierung von Korperkorrekturapparaten
oder kriegs- und krisentypischen Erkrankungen wie Rachitis, PlattfiiBen
und kontagiosen Krankheiten wie Tuberkulose oder Syphilis macht
deutlich, wie sich das medizinische Expertenwissen in die Populédrkultur
einschreibt. Dieser Prozess soll im Folgenden anhand der medikalisier-
ten Bilder von jiidischen und proletarischen Korpern in satirisch-
humoristischen Zeitschriften der Weimarer bzw. Ersten Osterreichischen
Republik, dem sozialdemokratischen Der Wahre Jacob (1884-1933) und
dem christlichsozialen Kikeriki (1867-1933), rekonstruiert werden. An-
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hand dieser Bilder lidsst sich insbesondere dokumentieren, inwiefern
Korpermerkmale als kulturelle Bedeutungstrager innerhalb eines Dis-
kurses der Differenz fungieren (vgl. Schifer 2005).

Diese populdren Représentationen sind aber auch deshalb von Inte-
resse, weil sie durch Referenz auf die zeitgendssischen Wissenschaften
(wie Rassenanthropologie, Psychopathologie, Physiognomik bzw. Pa-
thognomik) ihre Bedeutung iiber das einzelne Medium und seine spe-
zielle Leserschaft hinaus generalisieren. Der jiidische und der proletari-
sche Korper werden dabei zu propagandistischen Projektionsfeldern und
,Kollektivsymbolen® (Drews/Link/Gerhardt 1984: 256-375; Becker/Ger-
hardt/Link 1997: 70-154), die verschiedene Ressentiments in tradierten
Bildern biindeln.

Zum Verhaltnis von jliidischen und
proletarischen Koérperbildern

Einige Merkmale des biirgerliche Korperideals lassen sich an Werbean-
noncen, wie sie in den zwanziger Jahren in populdren Zeitschriften pub-
liziert wurden, ablesen: ,,Nasenformer“ (in Kombination mit einem
»dtirnrunzelglatter) oder ,,Beinkorrektionsapparate® erdffneten indivi-
duelle Moglichkeiten zur Nachbesserung der physiognomischen oder or-
thopadischen Phdnomene (Abb. 1). Aus gekrimmten, hockerigen Nasen
und krummen Beinen sollten so gerade und ebenmiBige Formen wer-
den, die nicht mehr auffielen. Als Prototyp fand sich die gerade,

Abb. 1: Nasenformer. Werbeanzeige.
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deutsch/,,arisch® markierte Nase, als Kollektivsymbol und Wunschbild,
im Kontrast zur bduerlich oder proletarischen Himmelfahrts- bzw. Séu-
fernase oder der jidischen gebogenen, herabhingenden Hakennase (vgl.
Schifer 2004: 221f.). Eingerahmt waren diese Korrekturapparate meist
von Annoncen fiir Fahrrdder, Bruchbinder, ,,Korperbildungssysteme*
zur Entwicklung der KorpergroBe um 10-15 cm, ,,Biistenverschonerer
und Brustkamellen. Der Nasenformer, der nur geeignet sein sollte fiir die
Korrektur der weichen, knorpeligen Bestandteile der Nase (,,Knochen-
fehler nicht!”), fand auch eine ironisch-sarkastische Kommentierung,
etwa im jlidischen Witzblatt Schlemiel als ,,Nasenformer Antisemit, der
allen ,,Assimilanten und anderen Deutschnationalen* (Schlemiel 4/1919:
94) angepriesen oder im Kikeriki ,,Renegaten empfohlen [wurde]. Wie
man leicht entnationalisiert werden kann* (Kikeriki 30/1929: 5).

Medizinhistorisch betrachtet, bilden diese Praktiken ein wichtiges
frithes Kapitel der modernen kosmetischen Chirurgie, die O-/X-Beine
oder Haken-/Knollennasen zu normalen, ebenméBigen verformte. Dabei
waren sich die Pioniere der Schonheitschirurgie, wie der Berliner Arzt
Jacques Joseph, des assimilatorischen Impetus ihrer Patienten, die ihre
,semitische‘ Nasenform gegen eine der Mehrheitsgesellschaft, die sie
mit der deutschen identifizierten, eintauschen wollten, bereits bewusst
(vgl. Berliner Klinische Wochenschrift 1898 ; Gilman 2000). Schonheit
erscheint hier nicht mehr als Natur, sondern als Kunst.

Dieser Vorstellung von Machbarkeit widersprechen indes die
scheinbar fixierten Korper von Juden und Proletariern in den oben ange-
fihrten satirischen Zeitschriften. Ich mochte den Versuch machen, die
visuellen Stereotype von Arbeitern und Juden als Verkérperung von
Rasse und Klasse darauthin zu befragen, ob sie austauschbare Variablen
der Diskriminierung sind. Ikonisch, also hinsichtlich der zuordenbaren
Bildzeichen, die wiederum in koérperliche Zeichen und sachliche Attri-
bute unterschieden werden, sind diese Motive zwar recht unterschiedlich
komponiert. Auf der Ebene ihrer ikonologischen Struktur (im Sinne der
Wiederholung bestimmter Bildfolgen, Typen und ihres agitatorischen
Potentials — unerheblich ob heroisierend oder diskriminierend) aber sind
sie durchaus vergleichbar. In der Zusammenschau dieser beiden Ebenen,
der Realismusfiktion einerseits und der verborgenen Symbolisation an-
dererseits, kann von Fragmenten wie der Hakennase abstrahiert und ein
weiterer semantischer Kontext (Hygiene, rassenanthropologische Mes-
sungen etc.) in Betracht gezogen werden.

Der Grund fiir die Strukturdhnlichkeit von antiproletarischen und an-
tijiidischen Bildern liegt in den Parallelen zwischen der Maschinisierung
des proletarischen Alltags und der rationalen Steuerung des Volkskor-
pers: ein funktionierender Korper musste fiir die Fabriken geschaffen
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werden und sich in ihr Effizienzschema fligen, der ,neue Mensch* sollte
die Zukunft der Nation berechenbar machen. Die physische Bevolke-
rungsqualitdt wurde zu einer messbaren Grofie, Abweichungen von die-
sen so genannten Binominalkurven, die durchschnittliche Prototypen
generierten, wurden als negativa und Geféhrdung interpretiert. Der Par-
allelitit von Okonomie und Biologie trug auch der italienische Anthro-
pologe Alfredo Niceforo Rechnung, der sich eine Anthropologie des So-
zialen zur Aufgabe gemacht hatte:

,,Die okonomische Produktion des Menschen kann also betrachtet werden als
eine Funktion des Organismus, als ein Merkzeichen, das, wie alle anderen eine
ruhende und absteigende Phase hat* (Niceforo 1910: 151).

Diese identifizierenden , Merkzeichen“ im Rahmen einer Wissen-
schaftskritik anzugreifen, verlangt zunichst eine Inventarisierung und
Aneignung des Bildreservoirs in Form eines ikonografischen und darauf
aufbauend eines ikonologischen Vergleichs. Dies bedeutet, sich einen
Uberblick dariiber zu verschaffen, welche Zeichenelemente eingesetzt
wurden, wie diese innerhalb einer Teilkultur wie z.B. der sozialdemokra-
tischen Facharbeiterschaft (Lehnert 1989: 89-92) kontextualisiert waren
und wie ihr dariiber hinausgehendes Deutungspotential, der Uberschuss
(supplément im Sinne Derridas 1997: 114-139), beschaffen ist. Im Fol-
genden sollen die medikalisierten Bilder anhand dreier Muster der Kor-
perdarstellung eingehender betrachtet werden: Industrialisierung, Patho-
logisierung und Dressur. Die Bilder werden dabei in der Analyse mit ih-
rem wissenschaftlichen bzw. sozio-kulturellen Entstehungskontext ver-
kntipft.

Der industrialisierte Koérper

Normalitdt (Link 1999: 15-26) und Rationalitdt sind als Charakteristika
und Ideale der biirgerlichen Gesellschaft zu sehen. Die Nivellierung des
arbeitenden Menschen auf einen reinen Leistungsfaktor fiihrt in der Les-
art Jurgen Links zu der Aussage, dass der Normalismus ein ,,Epiphéno-
men® des Kapitalismus sei, was angesichts der prototypischen Konzep-
tion des Arbeiters im Bild von sozialistischer Seite bestirkt wird (ebd.:
235f.). Die Visualisierung des Proletariers aus christlichsozialer Sicht im
Kikeriki hingegen weist deutliche Parallelen zu der des Juden auf, da
beide als Fremdkorper konzipiert sind.

Der Mythos und das visuelle Stereotyp des gestéhlten, vitalen Arbei-
ters ist als Entfremdung der SPD-Parteispitze vom Arbeiteralltag und als
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realitdtsbereinigte Kunstfigur, die das Selbstbild inszeniert, zu werten.
Ein entscheidender Unterschied zwischen dem Wahren Jacob und Kike-
riki besteht darin, dass im erstgenannten Medium eine Idealisierung und
Heroisierung des Arbeiters, der autonom scheint, stattfindet, im letzteren
dagegen die degenerativen Erscheinungen harter korperlicher Arbeit, die
als ein Effekt von Ausbeutung durch Bolschewiken und Juden gehandelt
wird, nachgezeichnet werden. Zum einen wirkt also die simulierte kor-
perlich-seelische Gesundheit und Kraft, zum anderen die pathologisierte
Existenz identifizierend. Die einem einfachen Grundmuster folgende
Bildstruktur sorgt fiir die simultane Rezeption und das Ad-hoc-
Verstehen antijidischer und -proletarischer Bilder:

»Nur durch diese semantische Verknappung, durch die Stabilisierung von we-
nigen Deutungsvarianten ist gewihrleistet, dass Symbole als zuverldssige Me-
dien des Interdiskurses fungieren konnen. So gewinnen sie Wiedererken-
nungswert und unmittelbare Evidenz“ (Dorner 1996: 45f.).

Fiir die Arbeiterkultur in der Weimarer Republik spielte die utopische
Konzeption des Neuen Menschen eine gewichtige Rolle, dessen Zielvor-
gabe einer emanzipierten egalitiren Gesellschaft, im Gegensatz zur
amorphen kommunistischen Masse, ithm normative Macht verleihen
sollte. Insbesondere das Verhéltnis von Mensch und Maschine radikali-
sierte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts (vgl. den Beitrag von Michael
Mackenzie in diesem Band), nicht zuletzt durch den Ersten Weltkrieg, in
dem der Krieger zu einem entindividualisierten und seelenlosen Bedie-
ner von Waffen wurde (vgl. Theweleit: 158-162). In der bildenden
Kunst ist diese Abrichtung des Menschen auf Reproduzierbarkeit
(Kampfmaschine) und Funktionalitdt (Mechanisierung) in Form abstrak-
ter, technischer Figuren in einem Gemélde von George Grosz mit dem
Titel Der Neue Mensch (1921), rohrendhnlichen Korperkonstrukten in
Fernand Légers Le déjeuner (1921), normierten Arbeiterfiguren im Ol-
gemilde Die Arbeitsmdnner (1925) von Franz W. Seiwert oder skulptu-
ralen Tanzautomaten (bzw. -puppen) in Oskar Schlemmers Triadischem
Ballett reflektiert und kiinstlerisch umgesetzt worden (vgl. Thomi
1999).

Auch Der Wahre Jacob illustriert ,,Die Mechanisierung des Arbei-
ters (Abb. 2): Die zwischen den Akteuren, zwei dicken Kapitalisten,
die durch Zigarre, Gamaschen und Frack als solche erkennbar sind, be-
findliche Arbeiterfigur gleicht einer eisernen Statue, die an den Maschi-
nenmenschen aus Fritz Langs Metropolis (1927) erinnert. Thr Herz, als
symbolischer Lebensquell, wird durch einen berechen- und steuerbaren
Mechanismus ersetzt. Sie sticht hervor durch ihre Nacktheit, ihren sym-
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Abb. 2: ,,Die Mechanisierung des Arbeiters“. Der Wahre
Jacob, 9. Juni 1928 (Beilage, Titelblatt).

metrischen Kérper und vor allem den markanten unbehaarten Kopf mit
den schwarzen Augenhohlen, dem gedffneten Mund, den starken Wan-
genknochen und tiefen Stirnfalten. Die Unterzeile bezieht sich aber nicht
auf die menschlichen Gefiihle des Arbeiters, sondern auf eine reine Kos-
ten-Nutzenrechnung: ,,Sie wollen den Menschen zur Maschine machen.
— Wenn aber ein Mensch soviel kosten wiirde, wie eine Maschine, wiir-
den sie wahrscheinlich schnell wieder Abstand nehmen!*

In der Verkldrung des ,,Malochers® sind viele sozialistische, weniger
christlichsoziale, Bilder der zwanziger Jahre mit einer Rohheit bzw. Ur-
spriinglichkeit aufgeladen, die den zeitgendssischen Fordismus konter-
karieren. Die zunehmende Spezialisierung und Professionalisierung —
auch des Handwerks, nicht nur der Biirokratie — wird in den beiden un-
tersuchten Satirezeitschriften dagegen vollig ausgeblendet; Maschinen
oder Steuerungspulte kommen in den Bildern nicht vor. Das Ideal der
Symbiose von Heim und Arbeitsplatz und des familienverbundenen Ar-
beiters ist dem industriell vernutzten und ungesunden arbeitshygieni-
schen Einfliissen ausgesetzten FlieBbandarbeiter, der nicht kreativ Werte
schopft, sondern (re-)produziert und durch die stindige Routine ab-
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stumpft, entgegengesetzt. Der blue collar-Arbeiter ist nicht préisent, da
kein schwarzmalerischer Realismus, sondern vielmehr ein positiver Zu-
kunftsmythos erwiinscht ist, ebenso wenig wie der assimilierte oder na-
tional-deutsch gesinnte Jude thematisiert wird, da dieser eigentlich ,un-
sichtbar ist. Es geht daher nicht um die Visualisierung von Normalitit,
sondern die bildliche Ubersetzung einer Norm. In diesem Sinn betrachtet
der zeitgendssische italienische Soziologe Roberto Michels die idealisie-
rende Gestaltung des Arbeiters zum einen als die implizite Kritik am
miifigen Wohlhabenden, zum anderen als das Sinnbild einer moralisch
und physisch ,gesunden‘ Gesellschaft:

,»Es gab eine Epoche in der Geschichte, in der die Weltverbesserer und Philo-
sophen kein besseres Heilmittel fiir die Schaden der Zeit wussten, als dem ent-
arteten, verweichlichten und krankhaft-krinklichen Reichen das Urbild des
armen Mannes, wie es sich in ihren Kopfen malte, entgegenzuhalten. Das
heiflt den kriftigen und kerngesunden Armen, den Mann aus dem Volke mit
den ,doppelten‘ Muskeln, den prallen Backen und den kirschroten Lippen, zu
dessen physischer Kraftfiille und sittlicher Tugend es zu gelangen galt* (Mi-
chels 1910: 3).

Hier lésst sich eine Reminiszenz an den Rousseauschen homme naturel
ablesen, dessen Gliickseligkeit nur im vorindustriellen Naturzustand be-
griindet war. Dem steht die pervertierte und automatisierte industrielle
Gesellschaft gegeniiber, deren Utopien am technischen Fortschritt orien-
tiert sind. So driicken sich im Gegensatz zum urspriinglichen Idyll die
Topoi von Luxus und Dekadenz in den im Kikeriki meist ,jiidisch® mar-
kierten Kapitalisten — der Wahre Jacob zeichnet diese als ostelbische
Junker — durch die Bildzeichen Diamanten, Taschenuhren und Ringe
aus, als Armutszeichen hingegen gilt die zerlumpte und fleckige Klei-
dung, in die Ostjuden und Bolschewisten gleichermaBlen gehiillt sind.
Entsprechende Korperzeichen sind im ersten Fall Fettleibigkeit und eine
antijiidische Physiognomie, im zweiten Magerkeit sowie eine faltige,
pockige Haut, die auf Syphilis und Alkoholismus hinweisen sollte. Be-
sonders die venerischen Krankheiten waren ein Verméchtnis des Krie-
ges, standen aber auch fiir langfristige psychische Folgen fiir den
»Volkskorper”, da Syphilis zur ,Hirnerweichung’, im Wissenschaftsjar-
gon dementia praecox, zu fithren drohte.
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Der pathologisierte Kérper

Die Bebilderung des Jiidischen oder des Proletarischen als Zeichen einer
,kranken Kultur® erscheint als eine experimentelle Anordnung, in der
kein lebensweltliches Objekt (nach empirischen Studien und klassifizie-
renden Statistiken) vonnéten ist, um die Aussageabsicht des Kiinst-
lers/Wissenschaftlers zu priifen bzw. zu widerlegen. Vielmehr wird im
kiinstlichen Raum des Zeichenlabors ein virtueller Typus erzeugt, dem
ideologische Strukturen im Bildaufbau zugrunde liegen. Ziel sowohl der
Visualisierungen des Juden als auch des Arbeiters im Wahren Jacob und
Kikeriki war es, ein Identifikations- bzw. Feindobjekt fiir die parteiliche
Agitation zu schaffen, wobei in beiden Féllen der Authentizititsan-
spruch eindeutig in den Hintergrund trat.

In den dichotomischen Konstruktionen des Kikeriki verschmelzen
Proletarier und Juden, um sie mit Christen und Deutschen, die ebenfalls
symbiotisch angelegt sind, kontrastieren zu koénnen. In einem Bild des
Kikeriki (Abb. 3), das auf ein Wahlplakat und Flugblatt der CSP (OENB
16315123, 1923/Kt. 3/2 und OENB 16307654, 1927/Kt. 7) anspielt, sitzt
zur Rechten des anthropomorphen Kikeriki-Hahns friedlich und in héus-
liche Arbeit vertieft die ,heilige Familie®, geschiitzt durch ein Kruzifix.

Abb. 3: Kikeriki, 26. Sept. 1920 (Titelblatt).
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Zur Linken tobt die ,unheilige Liaison® aus Bolschewist und ,jiidischem®
Kapitalist, animiert durch Champagner. Die Akteure sind jiidisch-
bolschewistisch konnotiert, die Erleidenden, in ihr Schicksal Ergebenen
christlich, was den Kontrast von Ruhe und Raserei noch verstirkt und
mit der haufig applizierten Opfermetaphorik des Kikeriki korrespondiert.
Gewalt und Dekadenz konterkarieren und bedrohen hier Andéchtigkeit
und Flei. Man konnte diese visuellen Kombinationen als Feindbild-
cluster, die das singulire Stereotyp gezielt aufladen, bezeichnen.

So trifft sich in den 1920er Jahren der bildliche antijiidische Phino-
typ mit der medizinischen Diagnostik des degenerierten Arbei-
ter(korper)s, woran — wie eingangs erwihnt — ersichtlich ist, wie sich die
Diskurse der Differenz verzahnen. Das duflere Erscheinungsbild des Ar-
beiters — in der Empirie — ist dem zeitgendssischen Anthropologen Alf-
redo Niceforo zufolge im Wesentlichen durch die folgenden Charakte-
ristika gekennzeichnet: a) eine geringere Korpergrofle im Vergleich zu
den wohlhabenden Klassen, b) den ,,Ausdruck allgemeiner Erschlaffung
und physischer Dekadenz (Niceforo 1910: 135), vor allem was die
Physiognomie betrifft, ¢) eine Ubereinstimmung des Gesichtswinkels en
profil und en face mit dem ,,Neger- und Mongolentypus® (ebd.: 139f.),
was Niceforo auf Uberanstrengung, schlechte Erndhrung und Vergiftun-
gen des Foetus im Mutterleib zuriickfiihrt, d) ein geringeres Vorkommen
von Kahlkopfigkeit und Ergrauen, dafiir aber vorzeitige Hautalterung,
d.h. Faltenbildung, e¢) Untererndhrung, womit Niceforo dem Vorurteil
von den generell muskelhypertrophen Arbeitern widerspricht, und
schlieBlich f) ein ,tuberkuloser Habitus, Engbriistigkeit, Magerkeit und
blasse Farbe“ (ebd.: 144f.). Der letzte Punkt wird noch eine Rolle im mi-
litdrischen Kontext spielen.

Indem Niceforo zwischen dem degenerierten ,,Neger- und Mongo-
lentypus® und dem europdischen Typus, der zur ,,weilen Rasse* gehore,
differenziert, stigmatisiert er die Arbeiter wegen ihrer visuellen Koha-
renz mit einem als minderwertig betrachteten ,,Rassetypus®. Er verweist
auf seine Inspiration durch die fotografischen Studien Guillaume Ben-
jamin Duchennes an der Pariser Salpétriere, einer psychiatrischen Heil-
anstalt, an der Jean-Martin Charcot, der Lehrer Siegmund Freuds (vgl.
Didi-Huberman 1997), durch elektrische Impulse Gesichtsmimiken, Ge-
sichtsspasmen und &hnliches hervorrief und dokumentierte. Der Ge-
sichtsausdruck sollte Aufschluss tiber geistige Stérungen und Krankhei-
ten geben. Nicht zufillig strahlen auch die stereotypen Gesichter von
Juden und Proletariern in den besprochenen Populdrmedien oft Demenz
und ,,Affisches” aus; das Vorurteil mangelnder Triebkontrolle und geis-
tiger Unberechenbarkeit verklammerte somit rassische und soziale
Stigmata.
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Niceforo fasst als physiognomische und kraniometrische ,,Anomalieen®,
wie sie hdufig bei den ,,nichtbesitzenden Klassen* vorkdmen, (Niceforo
1910: 136) etwa Plagiocephalie, die zuriicktretende Stirn, Prognatismus,
Asymmetrie des Gesichtes, iibermidfig groe Kiefer, anormale Ohren
(Henkelohren oder ,knollenartige”, unsymmetrische Ohren), stark ent-
wickelte Augenbrauen und hervorspringende Wangenknochen. Henkel-
ohren fanden haufigen Gebrauch in antijiidischen Karikaturen, um kri-
minelle Leidenschaften zu suggerieren, und gehen auf Typologien zu-
riick, die bereits der italienische Kriminalanthropologe Cesare Lombroso
entwickelt hatte (Lombroso 1887: 384-400). Um die weiter oben ange-
stellten Uberlegungen zum biirgerlichen Normalisierungsprozess auf-
zugreifen: Ins Gewicht fallen die optischen Defekte, die sich nicht an
Arbeitern derselben Branche orientieren, sondern am (Biiro-)Ange-
stellten, dem Normalbiirger, der in seinem white collar job keinen gifti-
gen Dampfen, keinem maschinellen Larm oder dem Schichtbetrieb aus-
gesetzt ist. Die durch Selbstdisziplin und Gesundheitsbewusstsein cha-
rakterisierte Angestelltenschaft des frithen 20. Jahrhunderts bildet die
unsichtbare Norm einer fiktiven Nationalmoral hinter den Bildern
(Follmer 2001: 41-67).

Dementsprechend hielt auch der Diisseldorfer Arzt und Privatdozent
Voss das Milieu in Bezug auf nervose Leiden fiir bedeutsamer denn ge-
netische Dispositionen (Voss 1977: 401). Er nimmt somit den Diskurs
auf, der den Naturmenschen mit dem Kulturmenschen konfrontiert, die
Stadt als Brutstitte des Alkoholismus, der Syphilis und Tuberkulose
verortet und Migranten, d.h. insbesondere Juden und Wanderarbeiter, als
anfilliger fiir Psychosen erklért (vgl. Weindling 2000: 6). Entscheidend
fur die Interpretation der Korperkonstrukte von Juden und Proletariern
ist, dass hier von einer gemeinsamen Mentalitit ausgegangen wurde. Im
Falle des Kikeriki ist diese, wie gezeigt, auch visualisiert.

Der dressierte Kérper

Betrachtet man die Berichte von Wehrtauglichkeitsuntersuchungen der
zwanziger Jahre, so trifft sich auch hier eine diskriminierende Semantik
des neurasthenischen und bereits erwéhnten ,,engbriistigen® Juden mit
der des degenerierten Arbeiters — dhnlich wie weiter oben bei Niceforo
diagnostiziert. Die Skepsis in die Wehrtauglichkeit und damit das Nati-
onalbewusstsein und die ,,Vaterlandstreue® der (sub)proletarischen Be-
volkerung, wozu in Teilen auch Juden — insbesondere die aus Osteuropa
emigrierten — zdhlten, driickte sich in der sozialdarwinistischen pessi-
mistischen Auffassung aus, der Krieg vernichte die Starken und erhalte
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die Schwachen. Das Moment des Krieges als eines biopolitischen Kata-
lysators, der den Volkskérper reinigen konne, wird hier nicht genutzt,
wie der Militirarzt Max Nonne in einem Handbuch fiir Arzte bemingelt:

»Die besten werden geopfert, die korperlich und geistig Minderwertigen,
Nutzlosen und Schidlinge werden sorgfiltig konserviert, anstatt daf3 bei dieser
giinstigen Gelegenheit eine griindliche Katharsis stattgefunden hitte, die zu-
dem durch den Glorienschein des Heldentodes die an der Volkskraft zehren-
den Parasiten verklirt hitte” (Nonne 1922: 112).

Die Entstehung und Verbreitung der Degenerationskonzepte und am An-
fang des 20. Jahrhunderts auch der Sozial-/Rassenhygiene steht mit dem
tiefgreifenden sozialstrukturellen Wandel der Industriegesellschaft im
Zusammenhang. Zwei Faktoren beeinflussen dabei die pathologisierte
Darstellung des jiidischen bzw. proletarischen Koérpers wesentlich. Ers-
tens trug die mangelhafte Wohnsituation zur Verbreitung von Krankhei-
ten bei, wie etwa das Fehlen einer Heizung, feuchte und dunkle Réume,
die schlecht geliiftet wurden und verantwortlich fiir Rachitis und (infol-
ge des Vitaminmangels) fiir Skorbut waren, der Abort auf dem Treppen-
podest oder im Hof. Die Popularisierung des rachitischen klinischen
Bildes kann an den O-/X-Beinen, von denen viele Moulagen aus den
1920er Jahren im Dresdner Hygienemuseum archiviert sind, der Skorbut
an der blassen bis gelblichen Gesichtsfarbe in den eigentlich satirischen
und nicht primédr (oder besser: explizit) wissenschaftlichen Bildern
nachgewiesen werden.

Zweitens kamen zu der mangelhaften Erndhrung schlechte Arbeits-
bedingungen hinzu, was die Militartauglichkeit v.a. in den Arbeiterbe-
zirken reduzierte. Der Rassenhygieniker Alfred Ploetz merkte diese Un-
gleichheit und idealisierte Wahrnehmung des Arbeiterlebens an, die sich
in der tiberproportionalen Mortalitét der Arbeiter niederschlug:

,»,Man hort so oft von der Gesundheit reden, die dem Armen als Lohn fiir seine
einfache Lebensweise zu theil wird, demgegeniiber der Kranklichkeit des
Wohlhabenden in Folge iippiger Lebensweise, und tritt auch wohl manchmal
mit dieser Behauptung allzu unzufriedenen Elementen entgegen. Allein die
Statistik lehrt doch etwas ganz Anderes® (Ploetz 1895: 157; vgl. Fischer 1909:
471-487).

Meist aufgrund statistischer Daten, die man von der Medizinalstatistik
der Gesundheitsdmter oder einzelnen ,,Irrenhdusern auf der Grundlage
nosologischer Bestimmungen seitens einzelner Arzte bezog, formierte
sich ein bestimmtes Krankheitsbild, das wiederum auf spezifische Be-
rufsgruppen und konstruierte ,,Rassen” (vgl. Hanke 2000: 181) abhob.
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So differenzierten einzelne Studien die Berufsgruppen nach ihrem Hirn-
gewicht, wobei einige feststellten, dass das der Arbeiter deutlich unter
dem von Beamten lige oder Geistliche weniger hiufig zur Geistes-
krankheit neigten als ,,Metall- und Eisenarbeiter* (Voss 1977: 401). Der
Arzt Elias Auerbach nahm die Militirtauglichkeit als Gradmesser fiir die
,korperliche Beschaffenheit der Bevolkerung®, wobei die jiidischen Or-
ganisationen sich der ,,korperlichen Hebung der Juden® — aufgrund der
leicht tiberproportionalen Untauglichkeit — widmen sollten (vgl. Auer-
bach 1908: 187-189).

,Und nun bedenke man die soziale Schichtung der Juden in Deutschland! Kei-
ne Ackerbauer, keine Schiffer, keine Steinhauer, Kutscher, selbst kaum
Schlosser, Bottcher, Zimmerleute — dafiir massenhaft Buchhalter, Héndler,
Schneider, Studierte. Die Entwicklung, die dahin gefiihrt hat, datiert nicht von
heute, die ganze Zeit des Ghettos war die Vorschule dazu. Da haben die Juden
das tiefe Atmen in der freien Luft verlernt* (Auerbach 1908: 189).

Auerbach gelangt zu der Forderung, dass durch sportliche Ertlichtigung
und Hinwendung zu ,,gesunden Berufen der juidische ,,Stamm® gestarkt
werden miisse. Die Perspektive des Landerwerbs versprach Heilung des
»judischen Volkskorpers®, verbunden mit der Arbeit der Juden auf der
»eigenen Scholle®, was sich in etlichen Landwirtschaftsschulen, die auf
die Alijah, die Auswanderung nach Eretz Israel, vorbereiten sollten,
ausdriickte. Der Rabbiner Leo Baeck forderte in diesem Sinne eine
Riickkehr zur mentalen und koérperlichen Gesundheit durch den ,,Weg
zum Boden®, der ,,Heilung und Befreiung™ garantiere und die Oberfldch-
lichkeit und Missachtung vor Wachsendem und Gewordenem ablege
(Baeck 1931: 68). Interessanterweise ist diese ,Bodenprosa‘ auch im so-
zialdemokratischen Diskurs zu finden, die den Arbeiter als Menschen
wieder in ein quasi-natiirliches Umfeld re-integrieren mochte, wie man
an den Programmen der Volkshochschulen und Wanderkurse ablesen
kann. Beide Parteien zielten daher auf eine lebensweltliche Verwurze-
lung der jeweiligen Klientel und zeigten umgekehrt die tiefe Entfrem-
dung von der nach dem Ersten Weltkrieg radikalisierten deutschen bzw.
Osterreichischen Nation.

Eine schwichliche und effeminierte Konstitution, die im Wider-
spruch zum vitalen und virilen Soldatenké6rper steht, erhélt als Bildmittel
politische Relevanz und war dabei vor allem von Wehrtauglichkeits-
normen bestimmt, die zum Eintrittsbillet in die deutsch-nationale Ge-
sellschaft wurden (Hodl 1997: 168-177). Zum schmichtigen Oberkorper
von Juden und Proletariern kam noch die unterstellte ,,PlattfiiBigkeit®,
was das Negativurteil ,,marschuntauglich“ nach sich zog (vgl. Muskat
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1907: 318-331; ders. 1926: 682; ders. 1928: 234). Auf dem Kongress
der deutschen Gesellschaft fiir Chirurgie (1928) befanden aber einige
Orthopéden auf der Grundlage von Wehrtauglichkeitsstatistiken und an-
hand von Praxisberichten iibereinstimmend, dass der Plattfull keine
»~Rasseneigentiimlichkeit, sondern eine ,,Volkskrankheit* sei. Durch ei-
ne Volkserziehung, die das Zusammenwirken von Elternhaus, Schule
und Arzt vorsah, sollte eine Vermeidung des Plattfulles — wie er beson-
ders haufig bei bestimmten Berufsgruppen (z.B. Kellnern, Béackern,
Schmieden sowie Lasten tragenden Arbeitern v.a. in der Landwirtschaft)
auftrat — vermieden werden, um die ,,jiidische Bevélkerung von dem O-
dium des nur ihr zukommenden PlattfuBles befreien” (Muskat 1928:
234).

Die Korpertypologien — ein Resiimée

Die christlichsoziale Zeitschrift Kikeriki wendet degenerative Attribute
sowohl auf den Juden auch auf den Arbeiter an und zeichnet letzteren als
kranken Bolschewisten. Ebenso wurden hier Sozialisten (bzw. Bolsche-
wisten oder auch Kommunisten) wie Juden als heimatlos und supranati-
onal (im Anklang an den Ahasver-Mythos) charakterisiert, weshalb viele
Bilder des Kikeriki ein unsichtbares Band zwischen angeblich destrukti-
ven Juden und Bolschewisten — im Kontrast zum produktiven ,deut-
schen Arbeiter'— weben. Die ,,Mentalitit des Kapitalismus“, nach Wer-
ner Sombart, manifestierte sich in der Entwurzelung sowohl des Proleta-
riers als auch des Juden sowie in der ,,Entzweiung* des Denkens.

,,Der Proletarier hat kein Vaterland‘. Heimatlos, rastlos wird er auf der Erde
umhergetrieben. [...] Seine Heimat ist die Welt. Er ist ein Allerweltsmensch.
[...] Zerstort durch den eisernen Fu3 des Kapitalismus sind alle jene Gemein-
schaften, die den Menschen der fritheren Zeit, vor allem den Durchschnitts-
menschen der grolen Masse, zwar banden, aber auch hielten, stiitzten, wirt-
schaftlich und moralisch* (Sombart 1906: 12f.).

Im sozialdemokratischen Wahren Jacob dagegen sind die negativen, de-
generativen Attribute der medizinischen Diagnostik einseitig auf den Ju-
den, der als Prototyp des homo urbanus und des mittleren Biirgers galt,
bezogen, wihrend man den Arbeiter seiner aktuellen Gefdhrdungen und
Berufskrankheiten entkleidete und ihn paradoxerweise als gesunde
Norm visualisierte. Die Kollektivsymbole ,,Arbeiter und ,,Juden” in
dieser Zeitschrift sollen resiimierend gegeniiber gestellt werden: Der
prototypisch konstruierte Arbeiter ist meist mit den folgenden visuellen
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Attributen — sachlicher und korperlicher Art — ausgestattet: a) kréftige,
muskulose Statur, b) geballte Fauste, in denen er manchmal auch eine
Fahne oder Werkzeug hiilt, c¢) eine breitbeinige Pose, meist in der Fron-
talansicht und d) ein kantiges Gesicht, in dem das breite Kinn, die leicht
hohlen Wangen, die tiefen Augenhdhlen, zusammengezogene Brauen
und fest geschlossene Lippen mit leicht herabgezogenen Mundwinkeln
markant hervorstechen. Im Gegensatz dazu ist der (anti-)jidische Proto-
typ eine Mischung aus Attributen ,,des” Ostjuden, der sich stets durch
ein Zeichenrepertoire aus Kippa, Tefilin, Peies, einem langen Bart und
iiberzeichneter Physiognomie konstituiert, und rassenanthropologischen
,Befunden‘: a) gekriimmte Statur, b) iiberdimensionierte, gestikulierende
Hinde, ¢) O-/X-Beine, d) ein meist deformierter Kopf mit groBem Ge-
sichtsschidel, Hakennase, Prognatie (Schnauzenformigkeit), kleinen und
engstehenden Augen, schweren Augenlidern und wulstigen Lippen.

Der Versuch, die Nachkriegsgesellschaften entweder sozial oder ras-
sisch zu stratifizieren, entsprang einem Bediirfnis nach Identifizierung
und Abgrenzung vom politischen Gegner, in den untersuchten Zeit-
schriften in Bezug auf die SPD und CSP. Die visuellen Bilder von ,judi-
schen® und ,proletarischen‘ Kérpern arbeiten gezielt mit dem Verfahren
und der Lust an der optischen Diagnose und existentiellen Angsten, die
von der Ubervolkerung durch Unterschichten oder so genannte ,Degene-
rierte’ bis hin zur korperlichen oder moralischen ,Infizierung® reicht.
Letztlich gibt es aber keine gesonderte Visualisierung des ,Abjekts’,
vielmehr funktioniert dies nach denselben Regeln und Techniken wie
die normativen Elemente einer Kultur. Anders gesagt: In der Reprisen-
tation von Juden und Proletariern handelt es sich zwar um &uf3erlich un-
terschiedliche Phidnomene, die Visualisierungsstrategie jedoch, namlich
den politischen Gegner zu pathologisieren bzw. eine idealisierte Leitfi-
gur zu schaffen, und die Wirkungsstruktur, die auf den stereotypen
Symbolen als Popularisierungs- und Politisierungsmittel aufbaut, sind
gleich angelegt.

Literaturverzeichnis

Auerbach, Erich (1908): ,,Uber die Militirtauglichkeit der Juden®. Jiidi-
sche Turnzeitung 10/11, S. 187-189.

Baeck, Leo (1931): ,,Mensch und Boden. Gedanken zur Soziologie des
GroBstadtjuden®. Der Schild 9 (14. Mai), S. 68.

Becker, Frank/Gerhardt, Ute/Link, Jurgen (1997): ,,Moderne Kollektiv-
symbolik. Ein diskurstheoretischer Forschungsbericht mit Auswahl-

335



JULIA SCHAFER

bibliographie. Teil II*. Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte
der deutschen Literatur 22, S. 70-154.

Berliner Klinische Wochenschrift (1898).

Derrida, Jacques (1997): ,,.Die Struktur, das Zeichen und das Spiel“. In:
Peter Engelmann (Hg.), Postmoderne und Dekonstruktion. Texte
franzosischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart: Reclam, S. 114-
139.

Didi-Huberman, George (1997): Erfindung der Hysterie. Die photogra-
phische Klinik von Jean-Martin Charcot, Miinchen: Fink.

Dérner, Andreas (1996): Politischer Mythos und symbolische Politik.
Der Hermannsmythos: Zur Entstehung des NationalbewuBtseins der
Deutschen, Reinbek: rororo.

Drews, Are/Link, Jirgen/Gerhardt, Ute (1985): ,,Moderne kollektive
Symbolik. Eine diskurstheoretisch orientierte Einfithrung mit Aus-
wahlbibliographie®. Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der
deutschen Literatur (Sonderheft I), S. 256-375.

Fischer, Alfons (1909): ,,Rekrutenstatistik und Volksgesundheit®. Jahr-
biicher fiir Nationalokonomie und Statistik 93 (III. Folge, 38. Band),
S. 471-487.

Follmer, Moritz (2001): ,,Der ,kranke Volkskorper‘. Industrielle, hohe
Beamte und der Diskurs der nationalen Regeneration in der Weima-
rer Republik®. Geschichte und Gesellschaft 27, S. 41-67.

Friedrich, Ernst (2004): Krieg dem Kriege, Reprint [Original 1924],
Miinchen: DVA.

Gilman, Sander L. (2000): ,,Das Gesicht wahren. Zur dsthetischen Chi-
rurgie. In: Claudia Schmoélders/ders. (Hg.), Gesichter der Weimarer
Republik. Eine physiognomische Kulturgeschichte, Kéln: DuMont,
S. 96-112.

Hanke, Christine (2000): ,,Zwischen Evidenz und Leere. Zur Konstituti-
on von ,Rasse‘ im physisch-anthropologischen Diskurs um 1900%.
In: Hannelore Bublitz/Christine Hanke/Andrea Seier (Hg.), Der Ge-
sellschaftskorper. Zur Neuordnung von Kultur und Geschlecht um
1900, Frankfurt a.M./NewYork: Campus, S. 179-235.

Hadl, Klaus (1997): Die Pathologisierung des jiidischen Kérpers. Anti-
semitismus, Geschlecht und Medizin im Fin de Siécle, Wien: Picus.

Kikeriki (1919).

Lehnert, Detlef (1989): ,,,Staatspartei der Republik® oder ,revolutionére
Reformisten‘?*. In: Ders./Klaus Megerle (Hg.), Politische Identitét
und nationale Gedenktage: Zur politischen Kultur in der Weimarer
Republik, Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 89-92.

336



JUDISCHE UND PROLETARISCHE KORPER

Link, Jirgen (1999): Versuch iiber den Normalismus: Wie Normalitit
produziert wird, 2. akt. u. erw. Aufl., Opladen: Westdeutscher Ver-
lag.

Lombroso, Cesare (1887): Der Verbrecher (Homo delinquens) in anth-
ropologischer, &rztlicher und juristischer Beziehung, in deutscher
Bearbeitung von M.O. Fraenkel, 1. Band, Hamburg: Verlagsanstalt.

Michels, Robert (1910): ,,Das Proletariat in der Wissenschaft und die
okonomisch-anthroplogische Synthese (Einfithrung)“. In: Alfredo
Niceforo, Anthropologie der nichtbesitzenden Klassen. Studien und
Untersuchungen, Leipzig/Amsterdam: Maas & Van Suchtelen.

Muskat, Gustav (1907): ,,Die Verhiitung des Plattfules mit besonderer
Berticksichtigung der Wehrfihigkeit“. Beilage zur Hygienischen
Rundschau 21, S. 318-331.

Muskat, Gustav (1926): ,Ist der Plattfull eine ,Rasseneigentiimlich-
keit‘?* C.V.-Zeitung 5, S. 682.

Muskat, Gustav (1928): ,,Der Plattfull als Volkskrankheit”. Der Schild
30 (28. Juli), S. 234.

Niceforo, Alfredo (1910): Anthropologie der nichtbesitzenden Klassen.
Studien und Untersuchungen, Leipzig/Amsterdam: Maas & Van
Suchtelen.

Nonne, Max (1922): ,,Therapeutische Erfahrungen an den Kriegsneuro-
sen in den Jahren 1914 bis 1918, In: Karl Bonhoeffer (Hg.), Hand-
buch der Arztlichen Erfahrungen im Weltkriege 1914/1918, Band
1V, Leipzig: Barth.

Ploetz, Alfred (1895): Die Tiichtigkeit unserer Rasse und der Schutz der
Schwachen, Berlin: Fischer.

Schifer, Julia (2004): ,,Ein Jude ist ein Jude ist ein Jude — Das Judenbild
zwischen Mimesis und Inszenierung“. In: Katja Bér/Kai Ber-
kes/Stefanie Eichler u.a. (Hg.), Text und Wahrheit, Frankfurt a.M.
u.a.: Peter Lang, S. 209-224.

Schifer, Julia (2005): Vermessen — gezeichnet — verlacht. Judenbilder in
populédren Zeitschriften 1918-1933, Frankfurt a.M./New York: Cam-
pus.

Schlemiel. Witzblatt fiir jiiddischen Humor (1919).

Sombart, Werner (1906): Das Proletariat. Bilder und Studien, Frankfurt
a.M.: Riitten und Loening.

Theweleit, Klaus (1995): Méannerphantasien, Band 2: Zur Psychoanalyse
des weillen Terrors, Miinchen: dtv.

Thomd, Dieter (1999): ,,Freiheit und Glick®. In: Nicola Lepp/Martin
Roth/Klaus Vogel (Hg.), Der neue Mensch. Obsessionen des 20.
Jahrhunderts, Stuttgart: Cantz, S. 91-101.

337



JULIA SCHAFER

Voss, G. (1977): ,,Der Einfluf} der sozialen Lage auf Nerven- und Geis-
teskrankheiten, Selbstmord und Verbrechen* [Original 1913]. In:
Max Mosse/Gustav Tugendreich (Hg.), Krankheit und soziale Lage,
Gottingen: Jurgen Cromm Selbstverlag, S. 400-472.

Wahre Jacob, Der (1928).

Weindling, Paul Julian (2000): Epidemics and Genocide in Eastern
Europe, 1890-1945, Oxford: Oxford University Press.

338



Pregnant Women and Rationalized Workers.

Alice Lex’s Anonymous Bodies

RACHEL ErP BULLER

Alice Lex was one of many artists practicing during the Weimar Repub-
lic who addressed the body as a site of cultural conflict and critique.
Hannah Hoch, for example, privileged the New Woman’s body in her
work, questioning the emancipation of women so heavily propagated by
the mass media, while Otto Dix and George Grosz featured the wounded
and disfigured bodies of soldiers in their indictments of the First World
War. Lex, however, distinguished her work through her focus on the
working-class body, both as subject and as intended audience. Through
her innovative methods of photomontage, photogram, stenciling and
cropping, Lex employed a repeated and stylized anonymous body to cri-
tique hierarchical constructions of class and gender. Lex’s fragmenta-
tions further sought to activate a socially critical viewer and make this
viewer an integral component in the production of meaning.

An understanding of Lex’s politically aligned montage work, how-
ever, is only possible by tracing the artist’s political and artistic devel-
opment. Born Alice Pfeffer in 1893, Lex pursued an artistic career from
an early age, studying under Emil Orlik at the Kunstgewerbschule in
Berlin from 1912 to 1914. Little is known of her student and early artis-
tic work, though she began exhibiting in the annual “Grofle Berliner
Kunstausstellung” in 1915. In 1918, she produced a series of eight
“Dance of Death” graphics in an Expressionist style to illustrate Eduard
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Reinacher’s war poem Der Tod von Grallenfels." Relatively little is
known about Lex’s artistic exploits immediately following the illustra-
tions for Reinacher’s book. Lex’s first experimentations with photomon-
tage were for a children’s picture book, made in 1927 and dedicated to
her son, Peter. The following year, she began to employ layered imagery
to political ends, and from then until 1933, she produced the group of
politically motivated photomontages and photograms for which she is
best known.

Lex’s eventual concentration on the working class was intimately
linked to her involvement with the Communist Party and with the revo-
lutionary artist groups that inspired her political photomontage produc-
tion. Early in her career, Lex drifted between artist groups, associating
first with the circle around Herwarth Walden and the journal Der Sturm
and then with the group known as “Die Abstrakten” (“The Abstract Art-
ists”) later reconfigured as “Die Zeitgemiflen” (“The Contemporaries™).
Lex’s artistic and political ideals, however, were most closely aligned
with a third artistic group, the “Assoziation revolutiondrer bildender
Kiinstler Deutschlands™ (“Association of German Revolutionary Visual
Artists,” also known by the abbreviation ASSO). Artists affiliated with
the German Communist Party (KPD) founded ASSO in Berlin in March
1928, with the primary goal of using art as a weapon in class struggle.
The introduction of their founding manifesto quotes Karl Marx: “Die
Kunst eine Waffe, der Kiinstler ein Kédmpfer im Befreiungskampf des
Volkes gegen ein bankrottes System” (Revolution und Realismus 1978:
21). In attempting to mobilize politically radical artists to join in their
struggle, ASSO called for an end to the exploitation of artists by capital-
ist society, where artists are unable to develop freely their talents be-
cause of the constant pressure to turn a profit. Ironically, ASSO nar-
rowly defined the “freedom” by which these talents should be devel-
oped. They opposed the notion of “I’art pour I’art,” or art for art’s sake,
emphasizing that artists should play an important role in proletarian
class struggle and that their art must thus adhere to the struggle through
both style and content (for more on ASSO, see Guttsman 1997).

Lex turned to ASSO when disillusioned with other artist groups. Lex
and her husband, artist Oskar Nerlinger, both felt that the artist groups in
Berlin were too heavily bourgeois in orientation; only ASSO worked in
close cooperation with the working class and acted on the group’s politi-

1 Jay Clarke suggests that these illustrations are an early instance of Lex’s
political work. However, since they were commissioned works for a book
and since the dance of death is a common series in the history of prints, I
am not convinced that a specific political intentionality can be attributed to
Lex in this case. See Clarke 2002: 96.
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cal ideals.” Both artists joined ASSO in 1928 and wholeheartedly in-
vested themselves in their newfound roles as artists who supported the
working class.® As Nerlinger stated: “Er [der Kiinstler] muf sich als Teil
des Volkes erkennen. Da werden sich ganz andere Perspektiven auftun.
Er wird Menschen und Dinge mit anderen Augen sehen. Er wird das
Bediirfnis haben, dieses kiinstlerische Erleben mitzuteilen” (Nerlinger
1975a: 16; see also Nerlinger 1975b: 16-17). As a way to impart their
social critiques, Lex and Nerlinger both began to experiment with pho-
tographic processes. While Nerlinger believed that there could not be a
definitive revolutionary form, only revolutionary content, Lex envi-
sioned photomontage as the form best suited to address class issues:

“Die Arbeiten des ‘Bundes revolutionérer bildender Kiinstler’ bestanden nicht
aus formalistischen, individualistischen Spielereien, sondern diesen Kiinstlern
kam es darauf an, den revolutiondren Klassenkampf mit der scharfen Wafte
der politischen Fotomontage zu unterstiitzen” (Lex-Nerlinger 1975: 15).

In 1928, Lex joined the Communist party, a group that also employed
photomontage as a means of propagating political ideas.* That Lex be-
gan to produce political photomontages immediately after she joined
these two groups suggests that these memberships encouraged her to de-
velop more fully a distinctive and coherent body of work.” Lex’s re-
peated focus on class issues and the subject of the factory worker is also

2 When discussing Lex’s marital status, mention must be made of the various
names she used. Although she was sometimes referred to as Alice Nerlin-
ger, or Pfeffer-Nerlinger, including her maiden name, she most often exhi-
bited under the name of Lex and signed her works as such. I believe that
she adopted this alternate surname specifically in order to distance her ar-
tistic production from that of her husband, establishing a separate artistic
identity and implicitly refusing the proprietary assumptions of the married
name. However, many recent publications have referred to her as Alice
Lex-Nerlinger, disregarding her own practice and undermining her poten-
tial statement.

3 Marsha Meskimmon suggests that Lex fit a “traditional” model of the fe-
male political artist through her party associations and marriage to a politi-
cal artist; she understands this model to suggest that Lex was influenced by
her husband and was approximating male actions. See Meskimmon 1995:
19.

4 Examples of this abounded in the Soviet Union, as seen, for instance, in
posters by Gustav Klutsis and Valentina Kulagina propagandizing five-year
plans. See Bonnell 1997.

5 While Sally Stein suggests the significant coincidence between Lex’s pho-
tomontages and her membership in the KPD, I believe it is equally likely
that she was motivated by her membership in ASSO. See Stein 1994: 53.
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consistent with the interests of the Communist groups with which she
was affiliated.

Lex explicitly turned to photomontage in order to impart revolution-
ary ideas, yet she significantly distanced her own aims from those of her
contemporaries, such as the Dadaists, which she considered frivolous. In
an essay from 1959, Lex reflected on photomontage of the 1920s as hav-
ing taken two directions: the first by the Dadaists, whom she viewed as
employing the medium in a formalistic and individualized fashion to
ends of satire and mockery rather than politics; the second by all those
artists who produced the “far more important” type of agitational, politi-
cal photomontage. Lex believed that her work’s value lay in its potential
for clear and incisive political critique: she made direct connections be-
tween her work and the use of photomontage in Soviet political practice,
as well as to the Constructivist and agit-prop photomontage found in
brochures and posters published by the KPD (Lex-Nerlinger 1975: 14-
15).

Lex privileged the role of the viewer in political art and turned to
photomontage particularly because she considered it a clear and unam-
biguous language that would be more politically effective and compre-
hensible to the viewer than abstract art. Lex believed the medium to be
far more accessible to a general public of workers, farmers and soldiers
than were traditional forms of high art.’ Her explanation of the origins of
photomontage links the medium’s development directly to a focus on
the working-class viewer: “[Die Fotomontage] wurde nicht erfunden,
sondern sie entstand aus dem Willen der fortschrittlichen Kiinstler, eine
revolutiondre, packende Bildsprache zu schaffen, die den Massen ver-
standlich war” (Lex-Nerlinger 1975: 15). Lex’s involvement with the
KPD and ASSO inspired in her a need to engage and affect a larger au-
dience, particularly the working class. She met that need by combining
image fragments for obvious critiques of politics and society and by
publishing them in such left-oriented, working-class periodicals as Der
Arbeiter-Fotograf and Rote Post.

The economic situation in Weimar may have played a determining
role in Lex’s decision to devote significant attention to the working
class, as she highlighted inequities of class, labor disputes and the fate of
the factory worker. By 1925, the hyperinflation of 1922-1923 had given
way to a brief period of economic recovery and relative prosperity, but
by the end of the decade, the situation had worsened dramatically. The
collapse of the United States stock market in 1929 had a ripple effect,

6 “Diese Sprache konnten die Arbeiter, die Bauern und die Soldaten verste-
hen” (Lex-Nerlinger 1975: 15).
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heavily damaging the German economy. Factory strikes were rampant as
wage disparities between workers and management became more pro-
nounced, and, by 1932, over six million Germans were unemployed.

Lex cultivated a focus on industrial labor practices through a series
of photomontages and photograms, made between 1928 and 1931 and
dedicated to the anonymous worker within the rationalized factory set-
ting.” The scientific management practices of Taylor and Ford gained
currency throughout Europe and the Soviet Union in the 1920s. While
German industry embraced practices such as the standardization of parts,
the assembly line and the timing of worker productivity, many others
outside of factory management criticized the new labor strategies for
subordinating the human to the machine and in many cases rendering the
human component unnecessary. In his 1923 Marxist analysis of society,
Georg Lukéacs sharply criticized rationalization for fragmenting the per-
sonality of the worker (Lukacs 1971). Many Berlin artists, among them
John Heartfield, George Grosz and Otto Dix, denounced in their works
the mechanized society that oppresses the working class. Lex focused, in
particular, on the worker within the factory setting, rendered faceless
and effectively anonymous by the repetitive and mindless labor. Her
trope of anonymity took various forms throughout her works, from
cropped and unidentifiable photographs of faces to stenciled photograms
that were literally faceless. Her use of stencils and photograms to dupli-
cate figures created an aesthetic parallel to the precise replication of
products that occurred under scientific management.

Lex’s repeated emphasis on anonymous bodies proved to be multi-
valent: not only did it reinforce the sense of worker alienation and sub-
ordination within the rationalized factory, but it also served as a didactic
tool and provided a point of engagement for the viewer. Initially, the
characters’ anonymity may have prevented immediate identification,
forcing the viewer to detach from the scene and become a critical ob-
server in the manner of Bertolt Brecht’s model of “alienation.” This
same anonymity, however, allowed the viewer a theoretical port of entry
into a visually fragmented surface. By eliminating distinguishing fea-
tures in her figures, Lex suggested that they could be Everyman or
Everywoman, universal characters with whom her working-class audi-
ence might ultimately identify. Thus Lex’s anonymous bodies simulta-
neously distanced and engaged their viewers, the ideal achieved result
being their social and political enlightenment and activation.

7 While Lex never identified the works as a series, the repetition of titles and
of compositional elements implicitly links the works.
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Brecht’s theory of alienation provided a point of engagement for Lex
and other visual artists of the period. Brecht developed his theory with
respect to epic theater, a dramatic form that newly defined the relation-
ship between audience and actors. Whereas in previous theater, audience
members were drawn into a story, identifying empathically with the
characters, in epic theater, the actors and narrator periodically interrupt
the action to speak directly to the audience, denying a continuous empa-
thy. The actors and narrator attempt to make the familiar seem surprising
and strange, with the purpose of developing in the audience a detached,
distanced and critical attitude, similar to that of the historian. Brecht la-
beled this the Verfremdungseffekt.® As Brecht wrote, the “object of this
‘effect’ is to allow the spectator to criticize constructively from a social
point of view” (Brecht 1964: 125). To achieve the goal of social criti-
cism, Brecht activated the formerly passive spectator: by prompting a
critical assessment of the events enacted, Brecht roused the viewer from
the trance-like state developed in established bourgeois theater and in-
cluded the viewer as an integral component of the play (see Subiotto
1982: 33).

Brecht’s notion of alienation established significant parallels to mon-
tage. The alienation effect occurs when a familiar object is placed in
new surroundings and gathers new associations, a phenomenon very
similar to the processes of artistic photomontage. Writing in 1934, Wal-
ter Benjamin specifically described Brecht’s epic theater as an enact-
ment of montage, noting that the theatrical interruptions, denying a
seamless experience for the viewer, echo the obvious fragmentation of
photomontage, (Benjamin 1998: 99-100). The role of the spectator, too,
generates connections between Brecht’s epic theater and photomontage.
The process of alienation that in turn activates the spectator to be a de-
tached, critical participant mirrors the reception process in photomon-
tage, in which the fragmentation encourages the viewer not to absorb
passively but to approach the work more critically. In Lex’s photomon-
tages, as in the theater of Brecht, the viewer is activated in part through
methods of fragmentation and alienation and subsequently becomes a
necessary participant in the production of meaning.

8 Most scholars translate Verfremdung as alienation, though a few, such as
Griselda Pollock, discuss it as distanciation and/or defamiliarization.
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Fig. 1: Alice Lex: Arbeiten Arbeiten Arbeiten.
Photomontage (1928).

Lex produced her most explicit and nuanced critique of industrial ration-
alization in Arbeiten Arbeiten Arbeiten (Work Work Work), a photomon-
tage from 1928, full of image fragments that make direct reference to
scientific management practices (fig. 1). Lex foregrounded the words of
the title in order to reinforce the obvious subjugation of the worker to
the factory machine, as pictured in the combined fragments. A large
gloved hand, prominently placed in a red circle, holds a stopwatch and
stands ready to time the productivity and relative efficiency of the labor-
ers.” Below, repeated in a spiraling pattern, the images of machinery and
workers imply the endless and mind-numbing repetition of rationalized
labor, in which the worker is only an appendage of the machine and pro-

9 Stein argues that the gloved hand in a circle of Lex’s montage is a critical
counterpoint to El Lissitzky’s Self-Portrait as Constructor (1924), which
celebrates the union of man and machine. (See Stein 1994: 55). Lissitzky’s
work was reproduced in an architecture magazine, ABC, in 1925.
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duction is regulated only by the clock. The repeated mouth and hands
appear to communicate a silent message as they tightly clutch a piece of
bread and shove it in the worker’s mouth.'’ They may signify on one
level the financial straits of the worker, meagerly rewarded for the day’s
labor. Positioned beneath the stopwatch, the hands and mouth also may
signal that the worker must quickly devour the dry bread in order to get
back “on the clock.” Lex viewed negatively the conjunction of worker
and machine, believing that rationalized industry led to increased acci-
dents and fatalities. Writing about her works on the subject, she further
explained: “Ich versuchte zu zeigen, wie der Arbeiter fiir den Unterneh-
mer nicht mehr als ein Teilchen seiner Maschinen bedeutete und zwar
ein leicht zu ersetzendes.”"!

While in many of her works, Lex rendered the workers completely
anonymous, in Arbeiten Arbeiten Arbeiten, she at least suggested their
gender. The fact that the repeated hands and mouth appear to belong to a
woman complicates the image.'> Female workers were not only depend-
ent upon the factory and, like their male counterparts, alienated from
their production, but also further subordinated within a patriarchal hier-
archy. Heidi Hartman argues that the “material base upon which patriar-
chy rests lies most fundamentally in men’s control over women’s labor
power” (Hartmann 1979: 11). Male superiors continually denied female
workers opportunities for advancement, and co-workers resented their
mere presence in the workplace, particularly during years of soaring un-
employment. Lex’s subtle reference to a gendered worker suggests that
at this early stage of her montage experimentation, she wished to con-
sider not only the effects of rationalization on the worker in general but
also the specific fate of the female laborer.

In another work entitled Arbeiten! Arbeiten! Arbeiten! (Work! Work!
Work!; 1928; fig. 2), Lex turned to photogram methods to render her
workers completely anonymous.'* Their faceless bodies are generalized
shapes with only vaguely defined appendages and no hint of a specified

10 Lex herself suggested that the hands communicate a message, for she titled
the original photograph, now in the collection of the Akademie der Kiinste,
Hande reden 3 (Hands Talk 3).

11 Cited from unpublished papers from the Nerlinger-Archiv in the Akademie
der Kiinste

12 The identity of the hands and face as female is perhaps more apparent in
Lex’s original photograph, Hénde reden 3, than in the final photomontage.

13 Lex produced more than one version of this photogram, such as one in the
Akademie der Kiinste collection dated 1931, but only the 1928 version dis-
plays the words of the title, which appear to be handwritten in white crayon
on black paper and then affixed to the surface. The later versions have only
blank white spaces where the title words would be.
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gender. Using photograms also allowed her to replicate precisely each of
the three segments: the same worker pictured in the same generic factory
setting of ladders, gears and pulleys may allude to the interchangeability
of the human component. Lex’s repeated use of the Arbeiten title links
the works to other of her labor-oriented productions. In this instance,
however, the laborers are not only pictured at work, but are also under
implicit duress: the exclamation points following each “arbeiten” sug-
gest that the words do not merely describe the scene but are in fact au-
thoritative commands delivered by an unseen superior, who times the
workers” actions and aggressively encourages increased productivity.'*

Fig. 2: Alice Lex: Arbeiten! Arbeiten! Arbeiten! Photogram (1928).

As Lex continued to feature the faceless worker in her photograms, her
critiques became more pointed in nature. In Fiir den Profit (For Profit,
1931), Lex visually and symbolically subordinated the workers to both
their machinery and the clock in order to suggest impending physical
and mental harm. Each worker stands behind a gear, reaching through a
pulley to work a wrench in such a way as to seem perilously tangled up
in the machinery. In each image, the jagged-tooth circular saw appears
precariously close to the worker’s arm, perhaps a reference to work-
related accidents in rationalized factories. The placement of the enor-
mous clock partially obscures the heads of the faceless workers, suggest-

14 Lex produced two drawings, Kapital und Arbeit (Capital and Work) I and
11, 1929, for the May 1929 Kapital und Arbeit exhibition organized by
ASSO. The drawings exhibit many similarities to the Arbeiten! photogram,
highlighting the faceless worker in the factory, but they more explicitly
subordinate the workers to the machines and warn of potential dangers.
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ing that they functioned not only under significant physical dangers but
also under a considerable mental strain.

Lex produced a striking portrait of class disparity in Arm und Reich
(Poor and Rich), a photogram-montage of 1930."° The diagrammatic
layout of social demographics highlights startling differences between
the rich minority and poor majority populations. In each row of photo-
grams, Lex established a dichotomy between rich and poor, where the
poor always outweigh the rich three to one. In the title, too, the poor are
given priority. Lex’s photograms provide three separate instances of
stark class contrasts. In the top row, a rich, well-dressed man of leisure
relaxes at a café, while a poor, crippled man begs outside. Below, a fur-
draped mother strolls in the park as her child plays, a marked contrast to
the kerchiefed, pregnant woman who pushes a cart of newspapers for
sale, her child crammed in alongside. Along the bottom, a tennis-playing
dandy embodies the lifestyle of leisure unattainable for the construction
worker bent over a jackhammer.

In Arm und Reich, as in other works, Lex employed photograms to
capitalize upon generic portrayals and thereby produce easily graspable
political statements. While Lex occasionally commented upon specific
historical situations, she most often highlighted standardized, even
stereotypical ﬁgures.16 The photogram was ideally suited to this end,
since the layerings of light and shadow allowed Lex to elide any specific
character demarcations. By producing relatively simplistic compositions
through her photograms, Lex appeared to aim for works that would eas-
ily lend themselves to didactic ends. Rather than necessarily expecting
the viewer intellectually to interpret subtle and complex layerings, Lex’s
photograms instead tended toward the propagandistic and readily under-
standable. The upper-class figures of Arm und Reich, devoid of individ-
ual identities, are easily criticized in their clichéd appearances. In her
hopes of reaching the working class through her montage works, Lex
apparently believed it most feasible to initiate a collective solidarity with
a potential revolutionary power among the working class by calling on

15 Originally titled Menschen auf der Strafie (People on the Street), the work
was produced specifically for Die Straffe, a graphic exhibition that Lex and
other members of Die Abstrakten organized to appear within the 1930
Grof3e Berliner Kunstausstellung.

16 Hanne Bergius asserts that Lex’s use of anonymous figures shows her un-
conscious embrace of rationalization. (See Bergius 1994: 49). I believe it
more likely, however, that Lex intentionally employed anonymous figures
not only to present generic types but also to reflect and/or comment upon
the trend to rationalize society in general. For example, see Grossmann
1983.
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highly charged stereotypical class representations rather than organizing
around more specified issues.

Lex reconsidered the anonymous body when she turned her attention
to gender concerns through two works focused on women’s struggle to
control their role in human reproduction. In these works, Lex again
spoke directly to pressing social issues, setting aside for a moment the
subjugated factory worker in favor of the legally incapacitated woman.
In the Weimar penal code, paragraph 184 prohibited the advertisement,
display or sale of contraceptive devices; paragraphs 218 and 219 barred
women from obtaining abortions and doctors from performing the pro-
cedure. In a much-publicized 1931 case, two Stuttgart doctors, Friedrich
Wolf and Else Kienle, were arrested for helping women violate the abor-
tion paragraphs. Their arrest sparked massive protests, drawing thou-
sands of women and inspiring many artists to critique the situation visu-
ally. (For a good history of the struggle to overturn Paragraph 218, see
Soden 1998).

Lex and many other artists addressed the topic of Paragraph 218 in
Frauen in Not (Women in Need), a 1931 exhibition promoted by the
Communist women’s journal Weg der Frau (Women’s Way) and sup-
ported by a wide range of artists and women’s groups. Lex’s photogram
contribution, Paragraph 218, now lost and presumed destroyed, featured
pregnant proletarian women, all faceless, with heads covered by hand-
kerchiefs.!” They share a common identity as representatives of the
anonymous masses for whom Paragraph 218 was a disastrous piece of
legislation, yet another burden upon the working-class mothers who
could not afford to feed a multitude of children. The women appear both
literally and symbolically imprisoned by the paragraph. Three women in
black-striped clothing sit crouched behind bars, presumably incarcerated
for their actions, while the prominent central figure stands with her feet
behind bars, symbolically immobilized by her lack of choice.

Lex’s repetition of figures in Paragraph 218 continued an implica-
tion seen in other of her works that there is revolutionary potential in
numbers, if properly organized. While the women initially appear help-
less in their imprisonment, Lex aimed to motivate the viewer to action
on their behalf. Their facelessness, a motif that Lex used in a dualistic
manner, suggests that they could be any woman: although the anonymity
initially alienated the viewer by removing an individual focus for empa-
thy, it simultaneously provoked the viewer into understanding the com-
monality of women’s plight. The organizers of Frauen in Not envisioned

17 Lex’s Paragraph 218 photogram was reproduced in a 1931 issue of Der
Arbeiter-Fotograf, the only apparent remaining record of the work.
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Fig. 3: Alice Lex: Paragraph 218. Painting (1931).

the exhibition as a way to unite and empower women, believing in the
strength of the masses. In his foreword to the catalogue, Fritz Schiff ar-
gued:

“Doch die Frau ist nicht ohnmichtig, auch sie ist in der Masse stark, und so
soll diese Ausstellung aufrufen, erziehen, bewusst machen, den Willen stir-
ken, diese Zustidnde {iberwinden zu helfen. Nicht das einzelne Kunstwerk, die
Ausstellung ist hier zur Waffe geworden” (Frauen in Not 1931: n.p.).

In a painted version of Paragraph 218 (fig. 3), Lex made even more ex-
plicit the potential strength within women’s ranks. She used an experi-
mental combination of spray-painting and stencils to present a faceless
pregnant woman, standing helpless and mute. Her kerchiefed head and
anonymous face suggest that she could be any working mother, a device
again used by Lex to connect with her viewer. More obviously than in
the photogram, however, here Lex explicitly visualized the power of
women’s collective strength. A group of women in the foreground
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struggle together to bring down an enormous cross labeled “§218,” seek-
ing to throw off the burden of abortion and contraception restrictions for
the good of the proletarian mother. Lex pictured the cross already in its
descent, suggesting that through their collective action the women have
brought about a revolutionary change and thereby saved their sisters and
daughters from lives of inevitable destitution and hopelessness.

Throughout her photogram and photomontage oeuvre, Lex demon-
strated great concern for the working class, not only as subject matter
but also as intended audience and as a potential force of revolutionary
change. Her montage methods evoke Brechtian alienation, where frag-
mented juxtapositions draw attention to otherwise familiar images, pre-
senting them in new contexts so as to mobilize the viewer to action.
Some of Lex’s works, however, forego subtlety in favor of a clear didac-
ticism, presenting images to be read serially and easily understood by
the audience. Lex’s anonymous bodies bridge this gap, at once distanc-
ing the viewer by their facelessness and simultaneously offering general-
ized and accessible stereotypes. Walter Benjamin suggested that “politi-
cal commitment, however revolutionary it may seem, functions in a
counter-revolutionary way so long as the writer experiences his solidar-
ity with the proletariat only in the mind and not as a producer” (Benja-
min 1998: 91). Lex’s photomontages clearly demonstrated her solidarity
with the proletariat through their subjects, their publication in worker-
oriented periodicals and the relative accessibility of the medium. Lex’s
productions were physical embodiments of her political ideologies and
consequently align her with Benjamin’s revolutionary persona. Through
her fragmented juxtapositions, Lex courted the active participation of
her audience. Her frequent focus on anonymity ultimately engaged the
viewer through a perception that the figures were universal and accessi-
ble. Lex’s involvement with ASSO and the KPD stimulated various as-
pects of her political production, from the inclusion of the viewer to a
thematic focus on the working class. Lex’s own retrospective reflections
make evident the priority she placed on an easily graspable, revolutiona-
ry art that could politically activate the viewer:

“In eine Welt sinnlicher Begriffe und Anschauungen hineingestellt, miissen
wir uns auch der uns verstindlichen Formensprache bedienen, zum mindesten
miissen diese Formen noch so konkret sein, da3 sie dem Betrachter des
Kunstwerkes dessen geistige Inhalte vermitteln konnen, sonst verlieren wir
uns ins Bodenlose und die Kunst wiirde sich aufs neue isolieren und den Kon-
takt mit dem Volk verlieren” (Lex 1948: 19).
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Gymnastik fiirs Auge. Koérper-Fotografie in

Moholy-Nagys ,,Malerei, Fotografie, Film*

MARVIN ALTNER

Je kleiner und handlicher in den zwanziger Jahren die Fotoapparate
wurden, desto beweglicher und gefiigiger wurden auch die Fotografien.
In Fotobtichern lieBen sich disparate Gegenstinde in einheitlichen For-
maten nebeneinander stellen und tiberraschende, aber auch provokante
Gleichzeitigkeiten erzeugen. Dynamische Abldufe lieen sich in Erstar-
rung und statische Verhéltnisse in Bewegung versetzen. Die Technik er-
laubte eine bis dahin ungekannte Manipulierbarkeit der Welt im Bild,
ohne dass der Eindruck entstehen musste, diese verdanke sich blof3 der
subjektiven Einbildungskraft und den handwerklichen Fahigkeiten des
Kiinstlers.

Laszlo Moholy-Nagys Malerei, Fotografie, Film (1925), Band 8 der
Reihe der bauhausbiicher, ist eine Streitschrift fiir die Auffassung der
Fotografie als Kunst; ihr Autor beabsichtigt nichts weniger, als das Ver-
hiltnis zwischen Malerei, Fotografie und Film neu zu ordnen. Das Buch
enthilt im Abbildungsteil einhundert groftenteils paarweise angeordnete
Reproduktionen von Fotografien. Moholy-Nagys Erlduterungen im vor-
angestellten Text zufolge dienen die Abbildungen lediglich der Verge-
genwirtigung von ,,Verwendungsmoglichkeiten der Fotografie* (Moho-
ly-Nagy 1967: 33). In scheinbar loser Folge offnet sich dem Leser/
Betrachter das unerschpfliche Fiillhorn fotografischer Abbildungs- und
Gestaltungsmdoglichkeiten. Einige von ihnen zdhlt Moholy-Nagy im
Text auf: ,,Festhalten von Situationen, von Realitdt®, ,, Zusammenfiigen
und Aufeinander- und Nebeneinander-projizieren, ,,objektive, aber
auch expressive Portraits®, ,,Werbemittel, Plakat; politische Propagan-
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da“, ,,Gestaltungsmittel fiir Foto-Biicher”, ,,das Typofoto* sowie ,,Ge-
staltungsmittel fiir flachige oder rdumliche gegenstandslose absolute
Lichtprojektionen” und das ,,simultane Kino“ (ebd.: 33f.). Dem Leser
wird suggeriert, an einer zweiten Geburtsstunde der Fotografie teilzuha-
ben, deren Entfaltungsmoglichkeiten erst etwa einhundert Jahre nach ih-
rer Erfindung zu Bewusstsein kommen (vgl. ebd.: 5).

Die Begeisterung und Fortschrittsglaubigkeit, mit der Moholy-Nagy
die damals aktuellen Potenziale des Mediums Fotografie vorstellt und
beschwort, mogen den heutigen Leser/Betrachter eher irritieren als mit-
reiBen.' Um seine Auffassung von den Funktionen der Fotografie zu vi-
sualisieren, setzt Moholy-Nagy mit Bildern von Flugzeugstaffeln (,,Staf-
fel tiber dem nordlichen Eismeer, Foto: Atlantic, ebd.: 49; ,,Englisches
Flugzeuggeschwader™; Foto: Sportspiegel, ebd.: 54) und Metallkugeln
(,,Atelier in der Gartenkugel®, Foto: Georg Muche, ebd.: 98; ,,Konvex-
spiegelaufnahme®, Foto: Georg Muche, ebd.: 101) ein. Es dominiert die
Reihung — der Fotografien im Buch ebenso wie der Bildgegenstinde in
den Fotografien —, welche den Blick einfingt und ihn von einem Ge-
genstand zum néchsten iiberleitet. Dadurch werden — fast unmerklich —
Differenzen zwischen den Einzelbildern verschliffen, welche andernfalls
stirker ins Auge fielen. Am deutlichsten erscheint die Wirkung von geo-
metrischen und seriellen Anordnungen, wenn diese in Relation zum
menschlichen Kérper gesetzt werden: Aufbruch und Zwang, Utopie und
Unterwerfung des Menschen in der Zwischenkriegszeit in Deutschland
sind — so die These dieses Essays — am Verhéltnis von Kérper und Bild-
raum sowie Fotograf und Kamera in der Fotografie am Bauhaus erfahr-
bar. Es gilt zu zeigen, dass eine Rezeption dieser Fotografien keines-
wegs nur am ungebrochenen Optimismus des Neuen Sehens teilhaben
lasst und ,,Freude [...] bereite[t] (Moholy-Nagy 1928: 5), wie dies Mo-
holy-Nagy wollte, sondern eine kiinstlerische Auffassung vergegenwir-
tigt, die in einigen Féllen plakativ, oft aber auch subtil auf Kosten des
Menschen und seines Korpers in den Bildern umgesetzt wird.

1 Ein Ausdruck dieser Irritation ist es, wenn Moholy-Nagys Position als ,,e-
xaltiert”, ,,ungeniert und ,radikal” bezeichnet wird (Haus/Frizot 1998:
461-463). Es ist das UberschieBende seiner Fortschrittsgliubigkeit, das aus
historischer Distanz zu einer kritischen Reflexion provoziert.
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Der Kérper im Objektiv

Programmatisch leitet Moholy-Nagy mit dem ersten Bildpaar seine Vi-
sion von zukunftsweisender Fotografie ein: Im oberen Bild steigt von
links unten nach rechts oben ein Kranichschwarm auf, den Moholy-
Nagy ,,Fliegendes Kranichheer* (Foto ohne Herkunftsbezeichnung, Mo-
holy-Nagy 1967: 48) nennt, und im unteren Exponat sind fiinf Flugzeu-
ge entlang der Bilddiagonale von rechts unten nach links oben aufge-
reiht: die ,,Staffel iber dem nordlichen Eismeer”. Die Verbindung der
beiden aufsteigenden Diagonalen zu einer Einheit (in Dreiecksform) und
der aus ihr resultierende flieBende Nachvollzug der Flugbewegung von
Propellermaschinen und Vogeln mit dem Betrachterblick dréngt sich
auf.

Uberraschenderweise ist dieses die Bildwirkung bestimmende und
technisches Instrument mit Tierkérpern gleichsetzende formale Kompo-
sitionsmittel nicht Thema der Bilderlduterungen des Autors. Stattdessen
lenkt Moholy-Nagy die Aufmerksamkeit des Lesers in andere Richtun-
gen: Die Kraniche tragen die Bildunterschrift ,,Die schéne Verteilung
des Hell-Dunkels, die unabhingig von dem Bildmotiv allein schon wirk-
sam ist“ (ebd.), und die Flugzeuge werden mit den Worten erldutert:
,Die Wiederholung als raum-zeitliches Gliederungsmotiv, das in diesem
Reichtum und dieser Exaktheit: nur durch die fiir unsere Zeit charakte-
ristische technisch-industrialisierte Vervielfdltigung entstehen konnte®
(ebd.: 49).

In Bezug auf die Kraniche argumentiert Moholy-Nagy ,,unabhéngig
von dem Bildmotiv®, wihrend er die Flugzeuge zum Anlass nimmt, drei
zentrale Koordinaten seiner gesamten Ausfiihrungen zu verklammern:
,Die Wiederholung als raum-zeitliches Gliederungsmotiv®, die Fotogra-
fie mit ihrem ,,Reichtum* an Moglichkeiten der ,,Exaktheit der Abbil-
dung und der ,fiir unsere Zeit charakteristische[n] technisch-in-
dustrialisierte[n] Vervielfiltigung™. Dadurch entsteht ein Widerspruch
zwischen der formalen Einheit der beiden Bilder, in welcher Tier und
»technisch-industrialisierte[s]* Instrument gleichgestellt sind, und den
Bildkommentaren, die den Flugzeugen eine symptomatische Funktion
geben, die Kraniche als Bildgegenstinde dagegen blof3 abstrakt, im Sin-
ne der Licht/Schatten-Verteilung gelten lassen. Sollte der organische
Korper hier unausgesprochen zum Teil einer technisch bedingten Ord-
nung werden?

Die Annahme wird durch ein weiteres Bildpaar bestitigt: links die
Fotografie der tanzenden Gret Palucca, die Moholy-Nagy unkommen-
tiert lasst und lediglich mit dem Titel ,,Palucca“ versieht (Abb. 1; Foto:
Charlotte Rudolf, ebd.: 52), und rechts die Fotografie eines Motorrad-
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rennfahrers mit dem Hinweis ,,Renntempo gebannt“ (Abb. 2; Foto: At-
lantic, ebd.: 53). Wie die Vogel und Flugzeuge scheinen beide zu flie-
gen, Gret Palucca mit wehendem Haar und angezogenen Beinen am
hochsten Punkt ihres Sprungs und der Rennfahrer in Schriglage vor ei-
ner durch die Geschwindigkeit sich unscharf abzeichnenden Landschaft,
an Kopf, Hand und Réadern exakt eingefasst vom fotografischen
Ausschnitt. Der Eindruck der Schwerelosigkeit — bei Palucca aus Kor-

Abb. 1: Charlotte Rudolf: Palucca. Fotografie.

perkraft, beim Rennfahrer mithilfe einer Maschine — stellt sich in beiden
Féllen ein, und durch die Integration ins Bildpaar werden die Einzelbil-
der erneut gleichgestellt. Vor dem Kameraobjektiv zéhlt (und interes-
siert Moholy-Nagy) nur der einzelne Moment einer langer andauernden
Bewegung, ein Moment, der so vereinzelt ohne die Fotografie nicht an-
schaulich werden konnte und der den Betrachter das Vorher und Nach-
her mitdenken lasst.
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Abb. 2: Atlantic: Renntempo gebannt. Fotografie.

Mit beiden Bildern wird Technik zelebriert; im Bild des Rennfahrers ex-
plizit, insofern als der tief auf dem Tank seiner Maschine kauernde
Mann zur Einheit mit seinem befliigelnden Instrument verschmilzt, im
Bild der Tanzenden implizit, weil nur der Fotoapparat es vermag, Bewe-
gungsmomente im Bruchteil einer Sekunde zu fixieren. Ubergangen
wird die Tatsache, dass das Bild des Rennfahrers einen Akt freiwilliger
Unterwerfung des ménnlichen Subjekts unter die Technik bzw. die mit
ihr zu erreichende Geschwindigkeit vorfiihrt, wohingegen Palucca mit
ihrem Tanz den Betrachter an einem Akt der Befreiung teilhaben lésst,
der aus eigener (Korper-)Kraft entspringt und als ein Sprengen der Fes-
seln zu begreifen ist, mit denen Geschlechterrollen von Frauen in den
zwanziger Jahren festgelegt wurden.’

2 Dass retrospektiv gesehen die Emanzipation der Frau von tradierten Rollen
mit den Mitteln des Ausdruckstanzes in der Zwischenkriegszeit ebenso als
zeittypisch erscheint wie die ménnliche Technikfaszination, ist richtig, wi-
derspricht jedoch nicht der Tatsache, dass Moholy-Nagy Rudolfs Fotogra-
fie der Palucca hier implizit fiir seine (technikbestimmten) Zwecke instru-
mentalisiert. Ich danke Matthias Miihling, der mich auf diesen Aspekt auf-
merksam machte.
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Die Reihe der Beispiele der von Moholy-Nagy ausgewihlten Fotogra-
fien, in denen die Zusammenfithrung von Mensch und Technik Ersteren
zum bloBen Kontrastmittel einer in das Bild der Wirklichkeit tiberwélti-
gend einschneidenden Technik reduziert, ist fortsetzbar. Im folgenden
Bildpaar wird ein ,,Englisches Flugzeuggeschwader, welches die Pilo-
ten eingekeilt in ein uniiberschaubares Gewirr von Tragfldchenkonstruk-
tionen abbildet, Arbeitern gegeniibergestellt, die auf den Zeigern der
1924 errichteten Colgate-Standuhr stehen, deren iiberdimensioniert er-
scheinendes Zifferblatt mit seinem Raster die Korper der Ménner nahezu
verschwinden ldsst (,,Ausbesserungsarbeiten an der grofften Uhr der
Welt [Jersey City, USA]“, Foto: Zeitbilder, ebd.: 55). In der darauf fol-
genden Fotografie der Londoner Paulskirche, ein Blick durch die Glas-
kuppel ins Innere aus der Vogelperspektive, wird der Einzelne vollends
unkenntlich und setzt sich nur noch geringfiigig als korperlose
Schwarz/Weil-Struktur von dem Hell/Dunkel des Fliesenbodens der
Kirche ab (,,St. Paulskirche, London®, Foto: Zeitbilder, ebd.: 56).
Offensichtlich war Moholy-Nagy fasziniert von dem Potenzial der
Kamera, dem menschlichen Auge Ansichten von Wirklichkeiten zu
vermitteln, die ohne sie nicht erkennbar oder nur wenigen zugénglich
sind.’ Um diese herstellen zu konnen, bekam der Fotograf allerdings
unmittelbar am eigenen Korper jene Macht zu spiiren, die das Abbild
des menschlichen Koérpers auch in den Fotografien verformt. Denn um
die wirkungsvollen Perspektiven ins Bild zu holen, nahmen Fotografen
oft eine nicht unbetrachtliche Gefahr auf sich (Besteigung des Dachs der
Londoner Paulskirche, Flug im Propellerflugzeug, um von dort aus an-
dere Flugzeuge fotografieren zu kénnen) oder, wie im Falle der auf die
Ansicht des Kircheninneren folgenden Fotografien, legten zumindest ei-
nen hohen Grad gymnastischer Beweglichkeit an den Tag. Um zum Bei-
spiel, wie Moholy-Nagy schreibt, die ,,animalisch wirkende Kraft eines
Fabrikschornsteines* (Foto: Albert Renger-Patzsch, ebd.: 57) ins Bild zu
setzen, eines Schornsteins, der ebenso steil vor dem Betrachter aufragt
wie die Reihe von Bauhaus-Balkonen in einer von Moholy-Nagys eige-
nen Aufnahmen (Abb. 3; ,,Balkons®, ebd.: 58), muss man sich den Foto-
grafen ebenerdig auf dem Riicken liegend oder weit nach hinten gebeugt
und mit gedrehtem Hals vorstellen — eine ungewdhnlich akrobatische
Haltung fiir einen Passanten, die nicht viel Zeit ldsst fiir das Austarieren

3 ,,Wir sind — durch hundert Jahre Fotografie und zwei Jahrzehnte Film — in
dieser Hinsicht [des ,,objektive[n] Sehen[s]* mit Hilfe des ,,fotografischen
Apparats“] ungeheuer bereichert worden. Man kann sagen, dafs wir die
Welt mit vollkommen anderen Augen sehen (Moholy-Nagy 1967: 27, Her-
vorhebung im Original).
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Abb. 3: Laszlo Moholy-Nagy: Balkons. Fotografie.

der Feinheiten der Komposition und der von Moholy-Nagy gepriesenen
Hell/Dunkel-Abstufungen in der Fotografie (vgl. ebd.: 5, 31, 48)."

Es sind diese korperlichen Haltungsverdanderungen des Fotografie-
renden, die dem Betrachter, der sich im Allgemeinen in aufrechter Hal-
tung vor dem Bild befindet, so {iberraschende Blicke auf bekannte Ge-
genstdnde erlauben. Moholy-Nagy betont in Malerei, Fotografie, Film
die Bedeutung der Kamera als des addquaten Bilderzeugungsmittels in
einer technisch bedingten Welt, unterschitzt dabei aber die Rolle des
Korpers, der sich — hinter und vor der Kamera — als Voraussetzung des
fotografischen Blicks erhilt. In seiner Arbeit mit Rontgenbildern und

4 Eine ebenso anschauliche wie amiisante Verbildlichung von Fotografen-
Gymnastik zeigt Moholy-Nagy mit der Kamera in halb liegender, halb ge-
kriimmter Haltung vermutlich auf einem Boot (,,Laszlo Moholy-Nagy mit
einer Kinamo-Kamera, um 1933, Foto: Anonym, Fiedler 1990: 350).
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Fotogrammen sowie in seiner Vorstellung von einer Malerei, die als
»absolute® ausschlieBlich gegenstandslose Kompositionen im Bild ent-
hilt (vgl. ebd.: 12f.), setzt sich vollends die Verdringung des Korpers
durch. Die von ihm préferierten Struktur- und Perspektiv-Darstellungen
zeigen den menschlichen Korper konsequent nur als einen sich entzie-
henden im Bild. Ob im Flugzeug, auf einer Uhr, in der Kirche, auf dem
Balkon, im Café, am Strand, als Skifahrer, als Puppe, im Negativabzug,
als Mehrfachiiberblendung oder als Spiegelung, im Réntgenbild oder im
Fotogramm — der Korper wird gestaucht, verzerrt, verkleinert, durch-
leuchtet und in Licht aufgelost — noch im Bild der tanzenden Palucca
wird er an Dramatik von seinem Schatten an der Wand im Hintergrund
ibertroffen und springt so aus dem Fokus des Blicks heraus.

Die dem Bild vorausgehende, in der Bewegung angehaltene Position
des Fotografen-Korpers bildet die Entsprechung der visuellen Formbar-
keit des menschlichen Korpers als Gegenstand im Bild. Moholy-Nagys
tibersteigerte Huldigung des Technischen, sein Versuch, noch die ex-
pressivste Geste befreiender, explosiver Individualitit seiner Zeit (Pa-
lucca) den Gesetzen eines technisch bedingten Blicks zu unterwerfen,
kann den Korper visuell nahezu verschwinden lassen, doch die Abhén-
gigkeit des Bilds von den Bewegungen des Fotografen und des Fotogra-
fierten bleibt bestehen.

Das hat auch fiir den Bildbetrachter Konsequenzen. Seine ruhende
und aufrechte Korperposition vor dem Bild steht im Widerspruch zu den
Ansichten steigender und stiirzender Raumgefiige, die zu betrachten ihm
nur moglich ist, weil der Fotograf stellvertretend einen extremen Blick-
winkel eingenommen hat. Dadurch entsteht ein paradoxer Zustand: Die
Bildwahrnehmung signalisiert Vogelperspektiven, bedrohliche An-
schnitte und hohe Geschwindigkeiten, wihrend der Korper des Betrach-
ters keine Stérung des Gleichgewichts registriert. Obwohl die Bilder sta-
tisch sind, entsteht leicht ein Schwindel vor ihnen, denn die Diagonalen
entfalten auch in der Beschrédnkung auf visuelle Rezeption Sogwirkung.
Diese ist aber primér das Ergebnis einer zuvor eingenommenen Haltung
des Fotografen und erst sekundédr der fotografischen Technik (auch
wenn diese den Fotografen zu den extremen Blickwinkeln verleitet ha-
ben mag). Was Moholy-Nagy als Tugend der Kamera ansah, das ,,objek-
tive® und damit vor allem unbestechliche ,,Sehen®, ist de facto der Kor-
perarbeit des Fotografen zu verdanken — als Voraussetzung der An- und
Ausschnitte des Kamerabilds. Durch sie wird jedoch die Utopie von Ob-
jektivitdt infrage gestellt, die Moholy-Nagy in dem ,,Fotografie* betitel-
ten Passus seiner Schrift pragnant zusammengefasst hat:
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,»Das Geheimnis ihrer [der Fotografien, die ihre Bildgegenstinde in ,Aufsicht,
Untersicht, Schrigsicht® zeigen] Wirkung ist, dal der fotografische Apparat
das rein optische Bild reproduziert und so die optisch-wahren Verzeichnun-
gen, Verzerrungen, Verkiirzungen usw. zeigt, wihrend unser Auge die aufge-
nommenen optischen Erscheinungen mit unserer intellektuellen Erfahrung
durch assoziative Bindungen formal und rdumlich zu einem Vorstellungsbild
erginzt. Daher besitzen wir in dem fotografischen Apparat das verldBllichste
Hilfsmittel zu Anfiéingen eines objektiven Sehens. Ein jeder wird genétigt sein,
das Optisch-wahre, das aus sich selbst Deutbare, Objektive zu sehen, bevor er
tiberhaupt zu einer moglichen subjektiven Stellungnahme kommen kann. Da-
mit wird die seit Jahrhunderten uniiberwundene Bild- und Vorstellungssugges-
tion aufgehoben, die unserem Sehen von einzelnen hervorragenden Malern
aufgeprégt worden ist“ (ebd.: 26f., Hervorhebung im Original).

Die Vorstellung vom ,,Objektive[n]“, ,,Optisch-wahre[n]“ ldsst sich
leicht als eine subjektive Phantasie Moholy-Nagys erkennen, wenn man
sich vor Augen fiihrt, dass retrospektiv gerade die Auf-, Unter- und
Schrigsichten zu einem Markenzeichen der Fotografien Moholy-Nagys
und anderer mit Fotografie experimentierender ,,Bauhdusler* (vgl. Mol-
derings 1990: 265-269) geworden sind und von ihnen als spezifische
Methoden der Suche nach ungewohnten und genuin fotografischen An-
sichten gewd#hlt wurden. Auch die Idee, mit der Fotografie konne — im
Gegensatz zur Malerei — eine ,,subjektiven Stellungnahmen® vorgédngige
Bildlichkeit geschaffen werden, bleibt uneingelost, weil der Betrachter
die Fotografie ebenso wie jeden anderen Betrachtungsgegenstand nicht
anders als assoziativ schauend wahrnehmen kann. Es war also die Mog-
lichkeit, mithilfe des fotografischen Abbilds die Welt aus bis dato unbe-
kannten Perspektiven zu betrachten, ohne die hierfiir real notwendigen,
nur in gymnastischer Weise erreichbaren Koérperhaltungen einnehmen
zu miissen, die faszinierte. In diesem Sinn lassen sich die technischen
Instrumente Kamera und zum Beispiel das oben genannte Motorrad auf
einer Ebene betrachten: Beide entlasten den Korper von der Notwendig-
keit, sich zu bewegen. Und beide erzeugen durch den Kontrast von Be-
wegungslosigkeit und gleichzeitiger extremer Blick- bzw. Fortbewegung
eine umso stirkere Wirkung auf das Bewusstsein des Rezipien-
ten/Fahrers — wobei die Kamera leichter aus dem Blick gerit, weil sie,
anders als fiir den Fotografen, fiir den Bildbetrachter nicht mehr in Er-
scheinung tritt.

Unter diesem Gesichtspunkt {iberrascht es nicht, dass Moholy-Nagy
die Fotografie nur als eine Vorstufe des Films ansah. Erst im Film konn-
te die Vergegenwirtigung des Raum-Zeit-Kontinuums, dessen Verbild-
lichung er am Beispiel der Flugzeugstaffel hervorhob, so vollstindig ge-
lingen, wie es seiner Vorstellung entsprach. Die Bewegung des Kame-
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ramanns, der Schauspieler und das in Reihe geschnittene Einzelbild, das
zur Fiktion eines bewegten Bildkontinuums zusammenschmilzt, kénnen
ebenso wenig wie die Fotografie dem Anspruch auf ,,Objektivitit®
standhalten, doch die Moglichkeiten, den stillgestellten Betrachter zu af-
fizieren, werden mit der ,,Jaufenden Maschine* der Filmkamera um ein
Vielfaches gesteigert.

Der disziplinierte Kérper

Bei aller Zurticksetzung des Korpers angesichts der Entwicklung techni-
scher Potenziale in den zwanziger Jahren stellt sich die Frage, weshalb
der Korper — wenn auch perspektivisch gestaucht und verkleinert oder
durch Teile von Architektur und Fortbewegungsmitteln unterschiedlich
stark beschnitten — auf den meisten von Moholy-Nagy ausgewéhlten Fo-
tografien dennoch auftaucht; wire es doch ebenso denkbar, dass er ganz
auf den Korper verzichtete, weil er angesichts erhabener Technik unbe-
deutend geworden ist.

Das Gegenteil scheint zuzutreffen: Ohne die wie auch immer ver-
kleinerten Korper als Zeichen menschlicher Belebtheit der technisierten
Welt zeigte sich diese in ihrer Hésslichkeit — monstrés und gewalttétig
wie der von Moholy-Nagy vorgefiihrte Schornstein, den (wie in seinem
Kommentar) als ,,animalisch® zu bezeichnen noch untertrieben ist.
Adornos Auffassung, die franzosischen Impressionisten hétten ,,ihre
Landschaften mit zivilisatorischen Emblemen durchsetzt®, also Natur
nicht ,,rein“ gemalt, um der Tautologie zu entgehen, das reale Bild des
Naturschénen im Abbild zu wiederholen,’ erweist sich auch in der Um-
kehrung als zutreffend. Die bloBe Verdopplung des technischen (oder
mit technischen Mitteln produzierten) Gegenstands im technisch produ-
zierten Bild (Fotografie), die Uberfithrung des konstruierten Objekts in
die Bildkonstruktion, wire tautologisch und erschiene wie ein mechani-
sches Theater, dessen Kulissen sich zum Selbstzweck drehen. Der hoch-
ste Turm verliert sich in der Ferne, wenn nicht an seiner Spitze ein

5 Adornos Ausgangspunkt ist die ,,Erkenntnis, dal Natur, als ein Schones,
nicht sich abbilden 14Bt. Denn das Naturschone als Erscheinendes ist selber
Bild. Seine Abbildung hat ein Tautologisches®, und er folgert: ,,.Der griine
Wald deutscher Impressionisten hat keine hohere Dignitét als der Konigs-
see der Hotelbildmaler, und die franzosischen spiirten genau, warum sie so
selten reine Natur als Sujet wéhlten, warum sie, wenn nicht einem so
Kiinstlichen wie Balletteusen und Rennreitern oder der erstorbenen Natur
von Sisleys Winter zugekehrt, ihre Landschaften mit zivilisatorischen
Emblemen durchsetzten, die zur konstruktiven Skelettierung der Form bei-
trugen, etwa bei Pissarro® (Adorno 1990: 105f.).
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Mensch hinunterblickt und dem Betrachter antwortet (vgl. ,,Balkons®,
Foto: Moholy-Nagy, Moholy-Nagy 1967: 58).

Diese ,,Antwort mag stumm bleiben; denn auch wenn die Kérper
nur aus der Entfernung, kulissenhaft posierend oder scheinbar seelenver-
loren sich gymnastizierend in Erscheinung treten,’ so markieren doch
gerade sie die Stellen im Bild, die es dem Betrachter erméglichen, sich
zu identifizieren, in den Bildraum einzutreten und sich von der Bewe-
gungs-, Geschwindigkeits- und Hohenlust des Bildpersonals affizieren
zu lassen. Das Gegeniiber von Fotografierenden und Fotografierten bil-
det die Klammer, zwischen deren Enden sich die technisch basierten
Réume ausdehnen, die in der Fotografie zur Fliche zusammengezogen
werden. Paradoxerweise bleibt es schlieBlich gerade die im Bild vor-
weggenommene Korpererfahrung der Bildfiguren, die sich in der Emp-
findung des fotografischen Raums beim Betrachter durchsetzt. Wie bei
psychisch bedingter Verdringung sinnlicher Wahrnehmungen kehrt der
mit Hilfe der Technik verdrangte Korper in den Fotografien mit Macht
zurtick.

So entsteht eine symptomatische Ambivalenz der Darstellung: Die
Bildfiguren auf Bauwerken und in Flug- oder Fahrzeugen zeigen sich im
Triumph iiber die Natur oder befreit von ihr im Gliickszustand des Zivi-
lisiertseins — verschwinden aber andererseits korperlich in ihnen. Dem
entspricht die Position des Fotografen: Die Kamera ist sein Stolz, geeig-
net, sogar die Natur zu iibertreffen,’ gleichzeitig tritt er hinter sie zuriick
und steht dem Instrument, das sich zwischen ihn und die Welt schiebt,
fremd gegeniiber. Das Bauhaus-Atelierbild Georg Muches, in welchem
der Innenraum mit dem Fotografen und der Kamera auf der hochglén-
zenden Oberflache einer Metallkugel widergespiegelt wird (,,Atelier in
der Gartenkugel®, ebd.: 101), mag ein Reflex darauf sein. Denn deutli-
cher liee sich das distanzierte Nebeneinander von Mensch und Apparat
kaum darstellen, zumal das Objektiv, exakt auf der mittleren Bildverti-
kale platziert, als einziges Element unverzerrt erscheint, wiahrend sich
der Fotograf wie eine Schliere um die Bildmitte zieht. Die Spiegelkugel

6 Einen reprisentativen Uberblick mit einer groBen Zahl von Beispielen fiir
das genannte kompositorische Verhiltnis bietet Fiedler 1990, z. B. ,,bau-
hausbalkone in dessau®, Foto: Laszlo Moholy-Nagy, Abb. 10; ,,E1 Muche
auf einem Balkon der Meisterhduser, um 1926-1927¢, Foto: Lucia Moho-
ly [?], Abb. 218; ,,Balkonfoto mit Lou und Jan [und Werner Siedhoff?], um
1926-1927%, Foto: Hinnerk Scheper, Abb. 219; ,,Sprung von der Terrasse
der Bauhauskantine, 1930, Foto: anonym, Abb. 224.

7 Moholy-Nagy geht davon aus, dass die Fotografie das menschliche Auge
ubertreffen kann: ,,/D]er fotografische Apparat kann unser optisches In-
strument, das Auge, vervollkommnen bzw. ergdnzen* (Moholy-Nagy 1967:
26, Hervorhebung im Original).
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realisiert visuell am Korper, was in der Balkon-Fotografie Moholy-
Nagys erst durch den Abstand von vier Geschossen geleistet wird: dass
sich der Kopf des Schauenden verkleinert, wihrend sich seine Basis
(FuBe/Haus) grotesk vergroBert.

Das ambivalente Korper-Kamera-Verhéltnis, wie es in der Konvex-
spiegelaufnahme Muches anschaulich wird und das Moholy-Nagy so
vehement zugunsten der Technik ausgelegt hat, tritt in den Bereich des
Grotesken als einem Grenzbereich ein, den Moholy-Nagy zu entschirfen
suchte, indem er ihn als , komisch* klassifizierte. ,,Das fixierte Lachka-
binett” (ein dicklicher Ménnerkopf mit Schnurrbart und leicht geoffne-
ten Lippen in dreifacher Uberblendung, so dass vier Augen und drei
Minder erscheinen; Foto: Keystone View, ebd.: 100), ,,Ein Pferd, das
kein Ende nimmt“ (Mehrfachiiberblendung des Bauchs innerhalb eines
Pferdekorpers vor der Kutsche, gewissermaBien die europdische Variante
der 1922 erfundenen amerikanischen Stretch-Limousine; Foto: Keystone
View, ebd.: 101) und ,,Der ,Augenbaum‘* (das Portrit eines Bértigen
mit fiinf {ibereinander liegenden Augenpaaren; Foto: Keystone View,
ebd.: 103) hat er als ,,Uberrealitit“ und ,,Scherz (hier ist der neue
Witz!)* tituliert und damit erneut nur dem Eindruck nachgegeben, der
entsteht, wenn man die Technik als Spiel und Experiment auffasst. Dass
jedoch die technischen Potenziale, den Koérper zu deformieren, in den
zwanziger Jahren in Deutschland auch in andere Richtungen weisen,
diirfte Moholy-Nagy bewusst gewesen sein, denn nur drei Abbildungen
nach den genannten fiigt er eine seiner eigenen so genannten ,,Fotoplas-
tiken* (collagierte Fotografien) ein, die ,,,Militarismus‘* betitelt ist und
die Anmerkung ,,Propagandaplakat tragt (ebd.: 107).

Spétestens mit dieser Fotocollage, auf den Buchseiten verharmlo-
send zwischen ein ,,Zirkus- und Varietéplakat® (Fotoplastik: Moholy-
Nagy, ebd.: 106) und ein Werbeplakat fiir Reifen gestellt (,,Reklamepla-
kat“, Fotoplastik: Moholy-Nagy, ebd.: 108), scheint die andere Seite des
fotografischen Experimentierens auf, die Aggression, von Schnitten,
Uberblendungen und Verzerrungen erzeugt, und die Gewaltkonnotatio-
nen der Fototechnik, die sich im retrospektiven Blick auf die Zwischen-
kriegszeit besonders deutlich zeigen. Dass Moholy-Nagy reale Verwun-
dungen und Leiden am Beispiel von Schwarz-Afrikanern zeigt und sie
damit ins Pseudo-Exotische entriickt, erscheint vor diesem Hintergrund
als hilfloser Versuch, von der Schirfe einer Problematik abzulenken, die
einen Grofteil seiner Bildauswahl betrifft: dass in ihr Fototechnik und
technische Instrumentarien sowie technisch erzeugte Gegenstinde im fo-
tografischen Bild auf Kosten des menschlichen Kérpers zelebriert wer-
den.
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Moholy-Nagy pflegte einen sportlichen Zugang zur Welt, auch in der
Fotografie. Er schitzte den disziplinierten Korper, wohlproportioniert,
biegsam und zu Aufsehen erregenden Kunststiicken beféhigt, denen er
auch mit seinen Aufnahmen nahe zu kommen suchte. Spielend lieen
sich mit der Kamera das schwammig begrenzte menschliche Blickfeld
beschneiden und innerhalb des scharf umrissenen Papiers Mensch und
Haus in Schriglagen versetzen. Vor seinen Arbeiten stellen sich nicht
die Fragen, ob eine im ersten Weltkrieg aus den Fugen geratene Wirk-
lichkeit dargestellt werden soll oder ob im Bild herrschende Ordnungen
zuallererst aus dem Gleichgewicht geraten; die stiirzenden und fallenden
Diagonalen sind nicht etwa Zeichen vergangener oder zukiinftiger Zer-
stérung, sondern sie erscheinen kalkuliert und beherrscht wie der einar-
mige Handstand des geiibten Turners auf dem Gerét. Mit sportlichem
Ehrgeiz hilt er das Objektiv in tiberraschende Winkel steil nach oben
oder hinab, ohne dabei die Ratio ,planméBig[en]“ Handelns auf-
zugeben.® Diese ldsst sich nicht nur kiinstlerischen Zielen unterordnen,
sondern leicht auch fiir andere Zwecke funktionalisieren — wie zum Bei-
spiel die der Werbung in der Bauhaus-Zeit, in der sich Materialismus
und Kreativitdtsanspruch gleichermaflen verbanden. Die Eigenarten des
Subjekts, seine Individualitit, sind unter diesen Bedingungen suspekt,
nur objektivierbare Leistungen des Einzelnen zdhlen, und Moholy-Nagy
scheut sich nicht, auch hinsichtlich der Kunst von ,Hochstleistungen® zu
sprechen.’

Der reflektierte Blick

Das Streben nach dem Hochsten fand vor den Grauabstufungen des
Himmels statt — als Hintergrund der strengen Ordnung von Flugzeugen,
die ihn durchkreuzen (Moholy-Nagy 1967: 48). Das Himmelstrebende
in vielen Fotografien Moholy-Nagys kennzeichnet auch das ,,Segeln®
betitelte Foto-Trio von 1926/27 (nicht in Malerei, Fotografie, Film), in
dem eine Frau die Strickleiter am Mast eines Segelschiffs erklimmt
(Glither 1994: o. P. [Abb. 9]). Das Sujet bot fiir Moholy-Nagy viele An-
kniipfungspunkte. Isoliert im Raum und mit unverkennbar phallischer

8 ,,Wir wollen planmiBig produzieren, da fur das Leben das Schaffen neuer
Relationen von Wichtigkeit ist“ (Moholy-Nagy 1967: 27, Hervorhebungen
im Original).

9 Moholy-Nagy schreibt, ,,daB in den kiinftigen Perioden nur derjenige
,MALER* werden und bleiben kann, der tatsidchlich suverdne und maxima-
le Leistungen hervorbringt (Moholy-Nagy 1967: 24).
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Aufrichtung erstreckt sich der Mast in eine unbestimmte Hohe'”, in sei-
nem oberen Abschnitt fithrt eine Reihe von Tauen in die rechte und linke
Bildhélfte, so dass der Eindruck von Koordinaten entsteht, die als Aus-
gangslinien eines suprematistischen Gemaéldes der Zeit gut geeignet ge-
wesen wiren, und vor dem Mast verlduft die serielle Rechteckstruktur
der Strickleiter, deren Sprossen ihn wie ein Raster unterteilen.
Eingepasst in diese Struktur ist die Riickenansicht der Frau mit nackten
Armen und Beinen, Hénde und Fiile an den Sprossen. Doch in einem
der drei Exponate (Abb. 4) geschiecht das Unerwartete: Einer Intuition
folgend hat die Aufsteigende bemerkt, dass sie fotografiert wird, und
schwenkt ihr rechtes Bein dem Fotografen abwehrend entgegen, diesen
gleichzeitig mit ihrem Blick konfrontierend, indem sie durch ihre ge-
spreizten Beine hindurch nach unten blickt. Fiir den Fotografen und sein

Abb. 4: Laszlo Moholy-Nagy: Segeln. 3 Kamera-
Fotografien, 1926/27.

10 Der Vergleich mit oben genanntem Schornstein von Renger-Patzsch dréngt
sich nicht nur in diesem Fall auf (vgl. Moholy-Nagy 1967: 57).
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Produkt hat dies mehrere Folgen zugleich: Sein Blick wird als phalli-
scher expliziert und dadurch dechiffriert; die Hilflosigkeit der Frau im
Zentrum dieses Blicks wird durch die halb freiwillige gymnastische
Ubung offenbar, mit der sie sich in eine nicht unbetrichtliche Gefahr
begibt (von der Leiter zu stiirzen); die Ordnung der straff gespannten
Strickleiter gerédt aus dem Lot, weil die plotzliche Bewegung und ein-
beinige Belastung der Sprossen sie verkanten und eine unkalkulierte
perspektivische Verschiebung bewirken.

Auch die folgende Variante wire denkbar: Die Fotosequenz des
Aufstiegs war abgesprochen, und das Modell legte die Tanznummer
zum Vergniigen ein. Die Wirkung bleibt gleich, mit dem Unterschied,
dass es nun der Witz der Akteurin ist, der den Plan des Fotografen
durchkreuzt. Vergleicht man dieses Vergniigen mit der sterilen Komik
der ausschnitthaften Uberblendungen innerhalb von Kopfen und Pferde-
leibern in Moholy-Nagys Fotografieauswahl, dann wird die Differenz
von technisch bedingtem Experimentiertrieb und kommunikativ inten-
diertem Spiel erkennbar. Mit der Gymnastik fiirs Auge des Fotografen,
der es gewohnt ist, seinerseits mit der Kamera die Welt in Bildern zu
gymnastizieren, ist es der Frau auf der Leiter gelungen, ihn in seiner
Machtposition als Kamerasteuermann zu entbléBen und gleichzeitig als
soziales Gegeniiber zu reinstallieren. Damit werden dem Fotografen
sichtbar Grenzen gesetzt; er kann den Ausschnitt und Moment der Auf-
nahme, die Perspektive und technischen Einstellungen wihlen, doch er
bleibt angewiesen auf Wirklichkeitsvorlagen, die sich mit seinen Vor-
stellungen decken, und die Bildfiguren konnen diese leicht unterlaufen.

Es war Moholy-Nagys Utopie, dass in der modernen Welt Wirklich-
keit und Fotografie ganz in Ubereinstimmung gebracht werden konnten,
und der Preis dafiir — ein Leben unter lebensfeindlichen Bedingungen''
und der Korper im Bild als bewegte Form innerhalb geometrisch gestal-
teter Rdume — schien ihm nicht Menetekel, sondern Herausforderung zu
sein. Fixiert darauf, diese Geometrien zu entwerfen, geriet die Frage aus
dem Blick, wie in ihnen zu leben wire. Die idealisierte Objektivitit der
technischen Errungenschaften und ihrer Produkte blieb ein Paradies nur

11 Bezeichnenderweise wihlt Moholy-Nagy als Begriindung fiir die Aktualitit
der Fotografie u. a. den Verweis auf die Ubereinstimmung ihrer Farblosig-
keit mit dem ,,Grau der GroBstadte” und ,,dem farbenauthebenden Tempo
unseres heutigen Lebens® (Moholy-Nagy 1967: 13), in dem schon damals
Todesgefahr drohte, wie Moholy-Nagy eindrucksvoll am Beipiel eines
»Provinzmensch[en]“ erldutert, der auf den Potsdamer Platz in Berlin gera-
ten ist, ,,durch die Vielheit der Eindriicke so aus der Fassung gebracht, da3
er vor einer fahrenden Stralenbahn wie angewurzelt stehen blieb*
(ebd.: 41).
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fiir Sportler, Fotografen, Ingenieure und andere Liebhaber konstruktiver
Waghalsigkeit.

Als Gegenstiick zu der Equilibristik schwerkraftbefreiter Korper und
der Suche nach objektivem Sehen in der Fotografie Moholy-Nagys ldsst
sich eine andere Art der Gymnastik auffassen. Zwei Jahre nach der Serie
»degeln, 1929, verwandelte Herbert Bayer den Zufallsfund einer Reihe
von Glasaugen in die gleichnamige Fotografie (Abb. 5). Féllt zunéchst
die surrealistische Aufladung eines objet trouvé ins Auge, welche die
glasernen Objekte mit kiinstlichem Leben ausstattet, so als suchten die
vereinzelten Augen nach den Korpern, denen sie entnommen wurden,
sind im Kontext der Fotografie am Bauhaus auch andere Deutungen
denkbar. Die Glasaugen mogen urspriinglich Ersatzteile fiir Verwundete
des Ersten Weltkriegs gewesen sein, am Ende der zwanziger Jahre er-
scheinen sie metaphorisch als geeignete Wahrnehmungsprothesen, um
den (realen wie fotografischen) Bildern einer aggressiv-technischen
Welt standhalten zu kdnnen. Gleichzeitig entspricht ihre rdumliche An-

Abb. 5: Herbert Bayer: Glasaugen. Kamera-Fotografie, 1929.

ordnung dem Kistchen-Blick des Fotografen, da der Setzkasten das
formale Pendant des fotografischen Ausschnitts bildet und gleichzeitig
jedes einzelne Augenkiéstchen wiederum der Gesamtform entspricht. Er-
ginzt man dieses Setting durch das Auge des Fotografen mit suchendem
und fixierendem Blick hinter dem Fenster seiner Kamera, so entsteht ei-
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Abb. 6: Kurt Kranz: Selbstportrait in Abwehrgesten. Tableau aus 15
Fotografien, 1931.

ne klaustrophobische Begegnung, in der mit sachlichem Zugang zum
Bildgegenstand die Empfindung des Unheimlichen ausgeldst wird.

Wiederum zwei Jahre spéter greift der Bauhaus-Student Kurt Kranz
in einer Serie von 15 Selbstportrits (3 x 5 Fotografien mit mehreren
Doppelungen sind horizontal angeordnet) die Disziplin der ,Augengym-
nastik* auf. Wie der Titel ,,Selbstportrait in Abwehrgesten (Abb. 6) an-
deutet, geht es hier nicht um die Distanznahme vom Subjekt, vielmehr
riickt er dem Betrachter physisch auf den Leib, indem er die Kamera so
nahe vor das eigene Gesicht hélt, dass es den Ausschnitt (fast) vollstin-
dig ausfiillt. Wie Bayer fragmentiert er den Korper und steckt seine Tei-
le in ,Schachteln‘. Doch die formale Strenge dient hier nur der Akzentu-
ierung des Ausdrucks einer Gesichtsgymnastik, die in drei Ebenen von
oben nach unten die Ubungen ,,Augenrollen, ,Naseriimpfen und
»Zahneblecken™ vorfiithrt. Der Kopf will in die Schachteln nicht mehr
passen, und tatséchlich hat Kranz die Serie auch als Zeichen seines Wi-
derstands gegen die Verschulung des Lehrbetriebs am Bauhaus 1931 ge-
lesen.'? Kérperfremde Geometrie, des Bildes und des Apparats, war fiir
ihn schon Anfang der dreiBiger Jahre kein adidquates Mittel der Kor-
per(selbst)darstellung mehr.

Schon 1928 hatte Moholy-Nagy das Dessauer Bauhaus verlassen,
und ein Jahr spiter wurde die Fotografie unter Walter Peterhans erstmals

12 Kurt Kranz dulBert sich zu Peterhans’ Unterrichtsweise: ,,Der Kurs bei Pe-
terhans erschien den meisten Studenten sehr technisch-mathematisch. [...]
Ich zog mich zuriick auf mein Interessengebiet der Sequenzen und fertigte
Reihenaufnahmen an, die ich in Augen-, Miinder- und Handgesten-Feldern
montierte. Mein ,Selbstportrait in Abwehrgesten‘, der Hohepunkt dieser
Serie, demonstriert meinen Seelenzustand als Zwanzigjéhriger (Kranz
1985: 347).
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als Unterrichtsdisziplin in die Lehrplédne aufgenommen. Die kurze Bli-
tezeit der Fotografie in den zwanziger Jahren, in der sie schon zum All-
tag gehorte, aber noch nicht in den Kanon aufgenommen worden war,
eroffnet am Beispiel von Moholy-Nagys Foto-Buch den Blick auf das
technisch noch junge Medium im Stand historischer Unschuld und frap-
piert aufgrund der Vehemenz, mit der es anderen technischen Errungen-
schaften vergleichbar fiir Hohenfliige genutzt wurde, ohne an die Fall-
hohe zu denken. Moholy-Nagys Vision vom elevierten, aus eigener
Kraft und mit technischen Mitteln von der Schwerkraft befreiten Korper
war nur im angehaltenen Bild der Fotografie als einer Raum-Zeit-Kapsel
denkbar, die historisch an die mittleren Jahre des Bauhauses gebunden
ist, aber seit dem durch die Kunst- und Kulturgeschichte schwebt — kri-
tisch bedugt von den Nachgeborenen, die nicht mehr an Himmelser-
scheinungen glauben.
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