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Charles Werner Haxthausen

Bewegungsbilder: Zu Kirchners
Berliner Straf3enszenen

Auf der Vorderseite der Leinwand flanieren zwei grimmig aussehende Dirnen auf
einer Berliner Strafle. Auf der Riickseite platschern zwei junge nackte Frauen in der Bran-
dung (Zwei Frauen auf der StraBe und Zwei Badende in Wellen) s.196-197. Die beiden Seiten
dieser Leinwand veranschaulichen die beiden Seiten von Ernst Ludwig Kirchners Kunst
wahrend dieser Jahre: einerseits den nervosen, intensiven Mahlstrom der Grofistadt, an-
dererseits ein scheinbar vorzeitliches Paradies auf einem isolierten Eckchen der Ostsee-
insel Fehmarn. Dort hat Kirchner, zusammen mit seiner Lebensgeféhrtin Erna Schilling,
zwischen 1912 und 1914 einen Teil jeden Sommers verbracht.

Wie deutet man den scharfen Gegensatz zwischen diesen beiden Bildwelten? Man-
che sehen hier ein antagonistisches Verhaltnis: grof3stéadtische Angst und Entfremdung
gegen harmonische Ganzheit in einer zeitlosen Natur; Kritik an der einen Welt und ein Fei-
ern der anderen.” Donald E. Gordon, der Autor der ersten wissenschaftlichen Monografie
tiber Kirchner und des Werkverzeichnisses seiner Gemalde, war der Ansicht, die Berliner
Bilder béten »besser als die Vision irgendeines anderen Kiinstlers im zwanzigsten Jahr-
hundert Einblick in eine hoffnungslos kranke européische Grof3stadtgesellschaft, deren
Tage gezihlt« seien.? Fiir Wolf-Dieter Dube, Mitbearbeiter des zweiten Werkverzeichnisses
von Kirchners Druckgrafik, war das zugrundeliegende Thema der Berlinbilder »der hekti-
sche und widernatiirliche Zustand der modernen Grof3stadt«, sie enthiillten »die Trost-
losigkeit des entfremdeten Menschen, der er selber war«.® Obwohl keineswegs allgemein
akzeptiert, besteht diese dunkle apokalyptische Sicht auf die Bilder noch bis heute.*

Vor beinahe 30 Jahren habe ich gegen diese interpretatorische Dichotomie argu-
mentiert.® Ich habe die These aufgestellt, Kirchners Berlin-Bilder entstiinden im Grofien und
Ganzen aus einer »im Grunde affirmativen Haltung zur Grof3stadt«, dass er sie »weniger als
Ausdruck urbaner Entfremdung und Angst denn als Element einer Asthetisierung stéid-
tischen Lebens« sah.® Fiir meine Argumentation habe ich mehrere Faktoren in Betracht
gezogen. Zuerst gab es Kirchners eigene AuBBerungen zu diesen Arbeiten. In seinen Berliner
StraBienbildern, schrieb er riickblickend, gabe er »mit seinen neuen Mitteln dem Verhdltnis
der Menschen untereinander neuen poetischen Ausdruck«.” Es gibt viele derartige Aus-
sagen von ihm. Mit seltenen Ausnahmen sind sie ohne jegliche Andeutung der negativen
Weltsicht, die Kunsthistoriker spéter in seine Berliner Gemalde hineingelesen haben.

Ein zweiter Faktor, der meine These beeinflusst hat, war die Rezeption der Berlin-
Bilder bei Kirchners Zeitgenossen, vor allem bei fiihrenden deutschen Kunstkritikern der
Zwischenkriegsjahre. Sie stand in scharfem Gegensatz zu den dunklen Interpretationen der
neueren Rezeption. Diese frithen Autoren lobten Kirchner fiir sein dynamisches Erfassen
der Grof3stadtatmosphére, sie begriifiten ihn als den hervorragendsten deutschen Maler
der modernen Metropole. »Kein anderer Kiinstler hat die Grof3stadt Berlin, wie sie in den
letzten Jahren vor dem Kriege sich bot, so mit allen Fibern erlebt wie Kirchner«, schrieb
Curt Glaser, damals Kustos am Berliner Kupferstichkabinett. »Kirchner hat dieser Welt
die kiinstlerische Gestaltung gegeben.«® Karl Scheffler bemerkte, viele wiirden Kirchner
den Vorwurf machen, »er kdme zu deutlich von Manet her«, genau das sei allerdings »sein
Vorzug. Er steht dem Impressionismus gefiihlsméBig noch nahe. Es ist etwas sinnlich
Melodisches in seinen Werken«. Man erfreue sich dieser »kiinstlerischen Sinnlichkeit
vor den Figurenbildern, die modische Menschen auf der StraBBe oder in Innenrdumen dar-
stellen und auf denen die weltliche Eleganz sozusagen spiritualisiert worden ist«.’ In Will
Grohmanns 1926 erschienenen Monografie, die von Kirchner streng kontrolliert wurde, gibt
es keine Andeutung von einer zeitkritischen apokalyptischen Stimmung in seinen grof3-
stidtischen Sujets."

Abb.1 Ernst Ludwig Kirchner
Potsdamer Platz, Berlin, 1914
Ol auf Leinwand, 200 x 150 cm
(Gordon 370)

Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie
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Der Grofteil von Kirchners Arbeiten wiahrend der Berliner Jahre setze die Themenkreise der
vorangehenden Dresdener Jahre fort, die Bilder der Popularkultur — Zirkus, Tanz, Varieté,
Akte im Atelier und in der Natur. In Berlin, so wie frither in Dresden, malte er eine Anzahl
von Stadtansichten wie Elisabethufer s.124 und StraBe am Stadtpark Schéneberg s.125.
Doch die Bilder, die als die Quintessenz seiner Berliner Periode verstanden werden kon-
nen, sind die sogenannten »Strafienszenenc. Sie gelten als seine hervorragendste kiinst-
lerische Leistung;in ihnen schuf er einen »neuen ikonografischen Bildtypus«.™ Sie zeigen
Menschen — darunter sind offensichtlich Kokotten — beim Flanieren auf den Strafien.
Fiir Gordon manifestierten diese Bilder Kirchners »aktive Abneigung gegen das Ebenbild
der grofistadtischen Siinde [...] Der Dresdener Verfechter des Instinktes in der Natur war
zum Berliner Kritiker des Sex in den StraBen geworden.«™ Rosalyn Deutsche deutete die
StraBenszenen als »Bilder einer widernatiirlichen, durchaus entmenschlichten Welt«.
In diesen Werken, so ihre Argumentation, ging Kirchner »iiber die blofle Schilderung der
Entfremdung hinaus, um deren eigentliche Ursache sichtbar zu machen - die Dominanz
der Wirtschaft des Geldes«.”™ Nirgends jedoch in Kirchners eigenen Aussagen zu den
StraBenbildern wird eine moralistische oder kritische Einstellung zur Prostitution deut-
lich. Gordon hat diese Diskrepanz zugestanden, indem er feststellte, dass Kirchner sich zu
seinen StraBenszenen »eher im dsthetischen als im ethischen Sinne« gedufert habe.™

Fiir Rosalyn Deutsche waren Kirchners Prostituierte Beispiele »der Objektivierung
menschlicher Beziehungen zu wirtschaftlicher Transaktion«.™ Bei den Bildern fallt jedoch
auf, dass keines von ihnen (im Gegensatz zu manchen grafischen Arbeiten) Kokotten bei
der offenen Kundenansprache zeigt. Um den Kontext dieser Bilder besser zu verstehen,
habe ich Quellen iiber die Praxis und die polizeilichen Vorschriften beziiglich der Prostitu-
tion in Berlin untersucht, Material, das bis dahin ignoriert worden war." Die bedeutendste
Tatsache in diesem Kontext ist, dass in Berlin, im Gegensatz zu Gro3stadten wie Hamburg,
Paris und Wien, Bordelle seit der Mitte des 19.Jahrhunderts verboten waren. Also mussten
die Kokotten auf die Strafle. George Grosz erinnerte sich seines ersten Eindrucks vom Ber-
liner Stadtzentrum 1912 als damals 19-Jéhriger: »In der Friedrichstadt wimmelte es von
Huren.«" Offiziell war die Prostitution illegal, jedoch unter strengen Regelungen gedul-
det.” Demgemas durften die »als kduflich bekannten Weiber [...] unter keinen Umsténden
zuriickblicken, oder an ein Schaufenster treten, oder mit einem Herrn stehen bleiben,
oder gar einen anreden. Sie sollten >ladylike« dahinschweben«, sonst liefen sie Gefahr,
von einem Sittenpolizisten in Zivil aufgegriffen zu werden." Darum mussten die Kokotten
bei der Suche nach Freiern extrem umsichtig sein. Daraus ergab sich eine Situation, die
ein zeitgendssischer Betrachter pikant geschildert hat: »In seinen Strafien zwischen dem
Bahnhof Zoologischer Garten und dem Wittenbergplatz und am Kurfiirstendamm entlang
promeniert fast zu jeder Tageszeit eine Menge, in der die Zahl der Frauen iiberwiegt. Junge
Frauen, Schiilerinnen, jugendlich erhaltene Miitter mit ihren erwachsenen Tochtern [...]
Bald mit dem ernsten Gesicht der Lehrerin oder der Studentin, bald mit siichtigen Lippen
und Augen, scharf mit Blutrot gezogenem Mund oder geschwérzten Wimpern und Brauen
und blass iiberstiaubtem Gesicht. Oder miitterlich, mit abwehrenden Blicken. Und doch
unendlich viele Seitenblicke: >Gewinne mich! — Zwischen hindurch alte und junge Méan-
ner, meist Kaufleute, Rechtsanwilte, Ingenieure, einige mit kiinstlerischem Zug [...] Und
die Blicke der Frauen geteilt zwischen den Mannern und den glédnzenden Schaufenstern
[...] Die dort — kénnte wohl eine bekannte Filmschauspielerin sein, — jene eine Kabarett-
Tanzerin. Aber hier weif3 man oft nicht: vielleicht ist es die Tochter oder die Frau des Herrn,
der neben ihr geht — ist hier doch die flimmernde Farbe der Halbwelt auch das Kleid der
Damen. Und jene einfache Dame ist vielleicht eine Suchende.«*

Diese liberall herrschende erotische Ambiguitat war auch fiir einige von Kirchners
gemalten StraBenszenen charakteristisch — »sie ndherten sich also stark den zeitgends-
sischen Beschreibungen der Funktionsweise der Prostitution in der Hauptstadt«.” Es war
gerade diese Ambiguitét, nicht Diskretion oder moralischer Skrupel, die wohl das Schwei-
gen der meisten friihen Kritiker liber diese Sujets erklért. Statt die Straenszenen als die
Antithese seiner idyllischen Fehrmarn-Bilder zu betrachten, habe ich mich gefragt, ob

Abb.2 Ernst Ludwig Kirchner
Finf Frauen auf der StraB3e, 19

Ol auf Leinwand, 190 x 120 cm

(Gordon 362)

Museum Ludwig, Koln



vielleicht fiir Kirchner, den ausgesprochen erotischsten deutschen Kiinstler seiner Gene-
ration, diese Arbeiten vielmehr eine »Verherrlichung der gleichen urspriinglichen Energien
innerhalb der modernen Metropole« gewesen sein diirften.

In den Jahren seit der Veroffentlichung dieses Essays ist die Kirchner-Forschung
exponentiell angewachsen und dazu gehdren mehrere griindliche Studien zu den Stra-
Benszenen.” Geférdert wurde diese Entwicklung durch die substantielle Ergdnzung der
Dokumentation zu Kirchners Leben und Kunst, darunter die Publikation einer Monografie
iiber die Skizzenbiicher mit einem kommentierten Werkverzeichnis sowie eine vierban-
dige Gesamtausgabe von Kirchners umféinglicher Korrespondenz.? Dazu kam, dass 2008
das New Yorker Museum of Modern Art eine Ausstellung von Kirchners Straflenszenen
prasentierte, in der erstmalig sieben dieser Gemélde aus den Berliner Jahren gesehen und
studiert werden konnten.”

Angesichts dieser neuen Forschungslage méchte ich mich im vorliegenden Aufsatz
wieder mit diesen faszinierenden Werken befassen, und zwar mit der Absicht, einen
meines Erachtens ungeniigend beachteten Aspekt zu untersuchen, ndmlich den der Bewe-
gung. Uber deren Relevanz fiir seine Kunst hatte Kirchner viel mehr zu sagen als iiber Ko-
kotten. Er erklarte, »dass mich besonders die Beobachtung der Bewegung zum Schaffen
anregt. Aus ihr kommt das gesteigerte Lebensgefiihl, das der Ursprung des kiinstlerischen
Werkes ist.«?® Er schrieb eloquent iiber die Bedeutung der Bewegung fiir seine Erfahrung
der grofistadtischen Strafle. Im vorliegenden Versuch geht es also um eine Analyse der
Beziehung zwischen dem Thema der Prostitution in den StraBenszenen und dem &stheti-
schen Empfinden, jenem von der Bewegung ausgelosten »gesteigerte[n] Lebensgefiihl,
das diese Bilder inspiriert hat, sowie um die Frage, wie diese zwei anscheinend wider-
spriichlichen Aspekte der Kunst Kirchners zusammenhéngen.

»Eine Malerei der Bewegung«

Im Briefwechsel mit Ludwig Justi, dem Direktor der Berliner Nationalgalerie, bezeich-
nete Kirchner seine StraBenszenen als »die stdrksten und reifsten meiner Arbeiten«.”” Sie
sind einzigartig unter seinen Gemalden, indem sie eine in sich geschlossene Werkgruppe
bilden — nicht nur ihres Sujets wegen, sondern auch wegen ihrer Formate. Insgesamt handelt
es sich bei den Strafienszenen um acht Gemalde: davon sind sieben von ungefahr gleicher
Grosse, zwischen 120 bis 126 Zentimeter hoch und 90 bis 95 Zentimeter breit; das achte
Bild, Potsdamer Platz, Berlin abb.1 , misst 200 x 150 Zentimeter und gehoért damit zu den
grof3ten Formaten aus Kirchners Berliner Zeit.”® Von den kleineren Gemélden war eines,
StraBe mit roter Kokotte,” in den Zwanzigerjahren von Kirchner véllig liberarbeitet wor-
den; das heif3t also, dass sieben Bilder in ihrem Originalzustand erhalten geblieben sind.%°

Wahrend der Zehner- und Zwanzigerjahre hat Kirchner seine Stralenszenen unter
verschiedenen Titeln ausgestellt, darum ist es oft schwierig, prazise festzustellen, um
welche Bilder es sich bei den gezeigten jeweils handelte. Mit Ausnahme von StraBBe mit
roter Kokotte, das wohl erst nach der um 1925 vorgenommenen Ubermalung von Kirchner
ausgestellt wurde, hatte damals wie heute keines der Werke einen Bildtitel, der die dar-
gestellten Frauen als Kokotten identifizierte.”’ Vermutlich hat dies seinen Grund in den
Zensurgesetzen des Wilhelminischen Deutschlands als auch in der damals virulenten
Debatte um die Bekampfung der 6ffentlichen Unsittlichkeit.*? Obwohl sich die Bildtitel von
einer Ausstellung zur anderen 6fter gedndert haben, gibt es — soweit bekannt — in keinem
dieser Titel einen direkten Hinweis auf Prostitution. Hingegen sind in dieser Hinsicht die
Titel von zehn der 24 grafischen Blatter von Straflenszenen, wie sie in den Zwanzigerjahren
von Gustav Schiefler katalogisiert wurden, explizit.*® Die Holzschnitt-Version von Fiinf
Frauen auf der Straf3e abb.2 — zusammen mit Potsdamer Platz, Berlin abb.1 das einzige Ge-
malde, fiir das eine druckgrafische Fassung vorliegt — trug den Titel Fiinf Kokotten s.168.%
Auflerdem gibt es zusatzlich sieben Drucke mit Titeln, in denen das Wort »Kokotte« vor-
kommt, so die Radierung Sich anbietende Kokotte s.194 und die Lithografie Kokotten am
Kurfiirstendamm s.185.

23



24

Was ist aus den Differenzen zwischen den expliziten Titeln der druckgrafischen Stra-
Benszenen und denjenigen der Gemélde zu schlieBen? In einem Brief an Justi behauptete
Kirchner, er wolle seine gemalten Strafienszenen fiir den Erwerb durch Museen reser-
vieren — hielt er es also etwa fiir angebracht, deren schébigen Inhalt zu verheimlichen?®
Diesbeziiglich ist es amiisant, wie er 1917 zwei StraBBenszenen in seiner Jenaer Ausstellung
betitelte: StraBenbild mit zwei Damen in Orange und Blau und StraBenbild mit zwei Damen
in Blau und Schwarz mit folgenden Herren.** Nach den Identifikationsmerkmalen der Bild-
titel zu beurteilen, muss es sich hier um zwei seiner offenkundigen Kokotten-Bilder ge-
handelt haben — Zwei Frauen auf der Stra3e s.197 und Friedrichstra3e, Berlin s.191. Doch
mit der beschdnigenden Bezeichnung »Damen« — nicht »Frauen, die Kirchner fiir manche
seiner Strafenszenen verwendet hatte — scheint beabsichtigt gewesen zu sein, deren
augenfalligen Inhalt zu verbergen.

Noch auffallender — und merkwiirdiger — ist der Titel, den Kirchner fiir Die StraBe
vor seinem Ankauf durch die Nationalgalerie gewahlt hat. 1918, in einer Ausstellung in
Ziirich, war das Bild im Katalog als Rosa StrafBe mit Auto verzeichnet.”” Zwei Jahre spéter,
in der Zeitschrift Kunst und Kiinstler abgebildet, hie es Rote StraBe mit Auto.’® Nach dem
Eingang in die Sammlung der Nationalgalerie lautete der Titel einfach StraBe.* Warum hat
Kirchner das Auto, einen nur partiell sichtbaren Gegenstand am linken Rand seiner Kom-
position, durch diese Hinweise herausgehoben? Es scheint mir unwahrscheinlich, dass er
sich als Ablenkung fiir diesen Titel entschied, denn er hitte ja das Gemalde einfach als
»StraBenszene« oder »StraBenbild« betiteln kénnen — das waren generelle Bezeichnun-
gen, die er anderswo gebraucht hatte. Ubrigens war es nicht das erste Mal, dass das Wort
wAuto« bei ihm in einem Bildtitel vorkam: 1916, in seiner Einzelausstellung bei Schames in
Frankfurt, wurden zwei StraBenszenen gezeigt und eine davon hieB StraBenbild mit Auto.*°
Vielleicht war es dasselbe Bild wie das 1918 in Ziirich présentierte; es kénnte allerdings
auch Fiinf Frauen auf der StraBe Abb.2 gewesen sein, denn in beiden Bildern sind Autos
dargestellt. Ein drittes Bild, Friedrichstrafle, Berlin s.191, zeigt ein Fahrzeug, das in der
Kirchner-Literatur unterschiedlich als »Droschke« oder als »Auto« identifiziert worden
ist. Auf einem vierten Gemadlde, Berliner Stra3enszene Abb.3, ist ein Pferdeomnibus zu
sehen; eine StraBenszene im kleineren Format, Leipziger Straie mit elektrischer Bahn,*
zeigt hingegen eine Tram.

Solche Motive beschrinken sich nicht auf die StraBenszenen. In diesen Jahren sehen
wir bei Kirchner mehr Fahrzeuge unterschiedlicher Art — StraBenbahnen, Ziige, Autos, Omni-
busse, und Droschken — als in der Kunst seiner Zeitgenossen, vielleicht mit Ausnahme der
Futuristen.*? Als Beispiele seien StraBenbahn und Eisenbahn s.173 , die Tram-Kreuzung
in Nollendorfplatz s.1iz und ein Trio von Autos in Brandenburger Tor, Berlin genannt s.212.
Das hiufige Vorkommen solcher Motive ist nicht zufillig. In einem Skizzenbuch vom Ende
der Zwanzigerjahre erklarte Kirchner: »Meine Malerei ist eine Malerei der Bewegung. Am
Bahnhof geboren zeichnete ich schon friih die Locomotiven allmilig kam ich auf die Linie
das Zeichen der Bewegung und aus der Linienkomposition auf ihre Flaichenmalerei. Ich
bereicherte sie um neue Formen, die Form, die man sieht, wenn man selbst in Bewegung
ist« [Hervorhebung im Original].** Und in einem um 1926 entstandenen Manuskript heifit
es: »lch gehe von der Bewegung aus [...] Ich meine, dass alle Seh- und Empfindungs-
erfahrungen der Menschen sehr viel mehr aus diesem Zustand der Bewegung kommen
und dass deshalb eine Form, die aus der Bewegung abgeleitet wurde sehr viel mehr zu
den Menschen spricht«.** Es ist wahrscheinlich, dass Kirchner Fahrzeuge nicht bloB als
visuelle Fakten oder als Ikonen der Moderne betrachtet hatte, sondern als Signifikanten
der Bewegung, als Motive mit der suggestiven Kraft, das standig fluktuierende Wahrneh-
mungserlebnis der Metropole zu evozieren. Dies diirfte der Grund gewesen sein, warum er
mit dem urspriinglichen Bildtitel fiir Die Straf3e die Aufmerksamkeit des Betrachters auf
das Auto lenken wollte.

Als eine abgeschlossene Reihe zeigen die Strafienszenen eine Entwicklung in Kirch-
ners Schilderung der Bewegung, von der Verwendung von Fahrzeugen als Signifikanten
der Bewegung bis zur Erzeugung von Bewegungseffekten im Bilde durch die bildnerischen



Abb.3 Ernst Ludwig Kirchner
Berliner Straf3enszene, 1913
Ol auf Leinwand, 121 x 95 cm
(Gordon 363)

Neue Galerie New York und
Privatsammlung

Mittel selbst. Wenn in Fiinf Frauen auf der StraBBe abb.2 und Die StraBe s.169 das Auto
also als Zeichen fiir die Bewegung fungiert, so gibt es in Friedrichstraf3e, Berlin s.191, das
Kirchner als eine seiner gelungensten StraBBenszenen schéitzte,*® etwas Neues: das Fahr-
zeug ist nicht langer nur Randmotiv in der Komposition, sondern neben die hochragenden
Gestalten der beiden Frauen in den Vordergrund geschoben. Aus dem Signifikanten der
Bewegung ist durch die dynamischen Kreisformen seiner Réder ein Erzeuger von Bewe-
gung geworden; die Schraffuren wirken wie eine rollende Welle, die grafische Energie in
die Komposition hineinbringt. Ihre Kraft saugt die Phalanx der Frauen und Méanner in ihre
Stréomung auf, deren Bewegung nach vorne intensivierend. Diese Bewegung wird durch die
Parallelkurven der Beine der Manner verstarkt, die mit dem Kraftfeld der Schraffuren um
die sich drehenden Rader und dem Bogen des Biirgersteigs korrespondieren. Man braucht
nur dieses Bild mit Die Straf3e und Fiinf Frauen auf der StraBBe zu vergleichen, um die dra-
matische Steigerung der Dynamik zu erkennen.

Kirchners Umstellung auf das Schaffen von Bewegungseffekten durch bildnerische
Mittel wird in dem gréften und ambitioniertesten seiner Strafienbilder, Potsdamer Platz,
Berlin abb.1 , noch weiter getrieben. Dieser Platz war »zum Synonym fiir die deutsche
Metropole geworden«.“® Er galt damals als der belebteste Verkehrsknotenpunkt Europas.*’
In einer zeitgendssischen Darstellung beschrieb Hans Ostwald »das préachtige Treiben« um
diesen Platz, »wenn Elektrische, Omnibusse, Autos, Droschken, Geschaftswagen, Méanner,
Frauen, junge geputzte Madchen, Kinder den Platz fiillen und durch ein fortwéhrendes
Bewegen ein ewig neues Bild geben«.*® Kirchners Gemaélde bietet einen starken Kontrast
zu diesem Bild: hier sehen wir keine Autos, Elektrische usw., kaum etwas von dem »prach-
tigen Treiben«. Hat Kirchner hier vielleicht auf die Verkehrsmotive verzichtet, da er mit
FriedrichstraBe, Berlin bereits ein rein formales Mittel zur Erzeugung von Bewegungsef-
fekten im Bild entdeckt hatte? Alles Szenische wird in Potsdamer Platz, Berlin durch das
Hochkippen der Perspektive um die Kreisform der Verkehrsinsel dynamisiert; »wie eine
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Rotationsscheibe [...] scheint sie {iber den griinbeleuchteten Stralen zu schweben« - so
beschreibt Katharina Sykora diesen Effekt treffend.** Das Moment der Drehung erscheint
wie von den spitzen Schuhen der in Schwarz gekleideten Frau getrieben, die stacheligen
Schraffuren um die Scheibenrinder lassen es in die griine Fléache ausstrahlen. Die beiden
drastisch verkleinerten Minner, die auf die Verkehrsinsel zulaufen, wirken mit ihren tiber-
langen Beinen wie von diesem kraftvollen Wirbel eingesogen.

Kirchner hat in Potsdamer Platz, Berlin noch einen zweiten Bewegungseffekt einge-
setzt. In einem undatierten autobiografischen Text um 1926 heifit es: »Es gilt als Bild, was
man von einem Punkt mit einem Blick iibersehen kann. Das ist eine groe Beschréankung.
Ich mache es so. Ich bewege mich und sammle die aufeinander folgenden Bilder in mir zu
einem Innenbild. Dieses male ich.« 5" Mit anderen Worten: Hier erklart Kirchner, dass es ihm
nicht nur darum geht, im Bild die Bewegungen von Gegensténden zu erfassen, sondern auch
die Bewegungen des schauenden Subjekts in dessen sich standig verandernden raumli-
chen Beziehung zu Gegenstinden — zu »Formen [...] die man sieht, wenn man selbst in Be-
wegung ist«.’? Dies wird durch die Einfiihrung von unterschiedlichen Blickwinkeln erreicht.

Kirchner hat diese multiple Perspektive in Potsdamer Platz, Berlin brillant ange-
wendet; das Bild scheint wie eine Montage aus verschiedenen Ansichten. Wir sehen dies
deutlicher, wenn wir das Bild mit einer Fotografie von dem Platz vergleichen, wie er zu
Kirchners Zeit aussah abb.s . Kirchner hat die dreiteilige Fassade des Bahnhofs auf den
mittleren Teil, dessen zwei Stockwerke wiederum auf eines reduziert. Dieses malte er in
der rétlichen Farbe, die eigentlich nur in den von ihm weggelassenen Seitenfliigeln vorhan-
den war. Links, gleich neben dieser Fassade, ist Haus Potsdam dargestellt, die seit 1912
neueste bauliche Erganzung des Platzes. Kirchner hat die dazwischenliegende Koéthener
Strafie eliminiert und den Neubau mit dem Bahnhof eng zusammengeriickt. Im Gegensatz

zu dieser horizontalen Verdichtung wird in vertikaler Richtung der Bildraum — und damit
das Gesichtsfeld des Betrachters — dramatisch ausgeweitet. Wir blicken den Frauen im
Mittelpunkt des Bildes auf Augenhdhe direkt ins Gesicht, doch wenn wir links zur Kuppel
von Haus Potsdam hiniiberschauen, kippt die Perspektive zwischen StraBenniveau und
Gebaudewiedergabe zur Weitwinkelansicht. Auf der rechten Seite aber schweben wir hinauf
zu einem erhobenen Blick auf die NebenstraBe und die vereinzelten, drastisch verklei-
nerten Spazierenden. 1919 hat Kirchner gegeniiber seinem Freund Eberhard Grisebach
gemeint, Potsdamer Platz, Berlin sei wohl seine »beste Arbeit und wird wohl etwas gleich-
wertiges nicht mehr kommen«.*

In mehreren von Kirchners Berliner Stadtansichten gibt es die Besonderheit der
Mehrfachausrichtung von Bewegung. Es handelt sich um die Einbeziehung von kontras-
tierenden Bewegungsachsen ins Bild. Diese Mehrfachausrichtung ist in Friedrichstrafe,
Berlin s.191 zu erleben als Nebeneinanderstellung der Vorwéartsbewegung der Menschen
mit der Seitwartsbewegung des nach rechts verschwindenden Wagens. Wir sehen sie auch
in der unterschiedlich gerichteten Orientierung der beiden Frauen in Potsdamer Platz,

Abb.4 Max Missmann
Potsdamer Bahnhof,
Empfangsgebaude, 1910
Fotografie, 16,5 x 22,8 cm

Stiftung Stadtmuseum Berlin



Abb.5 Ernst Ludwig Kirchner
Leipziger Strafle, Kreuzung, 1914
Lithografie auf gelbem Papier,
Bild: 59,5 x 50,5 ¢cm,

Blatt: 69 x 57,6 cm

(Gercken 669/1)

Privatbesitz

Abb.6 / Kat.115

Ernst Ludwig Kirchner

Leipziger StraBe, Kreuzung, 1914
Lithografie auf gelbem Papier,
Bild: 59 x 50,6 cm,

Blatt: 70,5 x 55,9 cm

(Gercken 669/111)

Bricke-Museum, Berlin,
Karl und Emy Schmidt-Rottluff
Stiftung

Berlin, eine nach vorne schauend, die andere nach links. Dieses Bildkonzept kommt auch in
einigen Strafenlandschaften vor, so in Nollendorfplatz s.11z,, Eisenbahniiberfiihrung s.175,
und StraBBenbahn und Eisenbahn s.173, bei allen als Kreuzungen mit kontrastierenden Be-
wegungsrichtungen. Wie Grohmann feststellte: »Die Kreuzungen scheinen nur dazu da zu
sein, um Straienbahn-Linien sich schneiden zu lassen, die S-Bahnbriicken, um Bewegung
und Tempo iiber und unter die Erde zu signalisieren.«

Im Grunde ist die Synchronizitat unterschiedlicher Richtungsachsen ein unvermeid-
liches Charakteristikum der Bewegungen von Menschen durch die Grof3istadt. Anonym —
einzeln, zu zweit oder in kleineren Gruppen — laufen sie Straien entlang, ohne notwendi-
gerweise eine psychische Beziehung zueinander zu haben, ohne durch irgendeine gemein-
same Handlung verbunden zu sein. Sie verfolgen ihre jeweiligen Wege in verschiedene
Richtungen, dadurch erzeugen sie kontrastierende Bewegungsbahnen. Unter allen Strafien-
szenen Kirchners ist das am auffallendsten in Potsdamer Platz, Berlin, zum Teil erméglicht
durch den breiten, tiefen Raum. Fiir ihn war diese Polyphonie der Bewegungen besonders
anregend. In einer von ihm verfassten Textvorlage fiir Grohmanns Monografie heisst es:
»Kirchner fand, dass das Gefiihl, was liber einer Stadt liegt, sich darstellt in der Art von
Kraftlinien. In der Art, wie sich die Menschen im Gedréange komponieren, ja in den Bahnen,
wie sie liefen, fand er die Mittel, jeweils das Erlebte zu fassen. Es giebt Bilder und Grafiken
von ihm, wo ein reines Liniengeriist mit fast schematischen Figuren doch aufs lebendigste
StraBenleben darstell[t].«®

Dieses Phanomen findet wohl in Kirchners Druckgrafik, vor allem in den Radierun-
gen und Lithografien, seinen lebhaftesten Ausdruck. Ein prachtiges Beispiel dafiir ist die
Radierung Sich anbietende Kokotte s.194. Die dichten, im Zickzack gefiihrten Schraffuren
schweben frei, uneingeschrankt von den umrissenen Formen, Schwéarme von reiner grafi-
schen Energie bildend. Ein weiteres Beispiel solcher unterschiedlich gerichteten »Kraft-
linien« ist die groBartige Lithografie Leipziger StrafBe, Kreuzung Abb.5,6 , wohl das komple-
xeste seiner Bilder vom Straf3enleben, vergleichbar mit dem Gemalde des nahegelegenen
Potsdamer Platzes in seiner vielfdltig gestalteten Rdumlichkeit. In mittlerer Entfernung
fahren zwei Autos nach rechts, im Vordergrund rollt eine Droschke mit einer Passagierin
nach links.Zwei Manner bewegen sich auf die Droschke aus entgegengesetzten Richtungen
zu. Etwas weiter im Hintergrund gehen Menschen einzeln oder paarweise ihrer unter-
schiedlichen und beliebigen Wege. Im ersten Zustand dieser Lithografie sind die individu-
ellen Motive deutlich sichtbar. Diese Klarheit wird jedoch im dritten Zustand weitgehend
geopfert. Hier hat Kirchner Biindel von Schraffuren in die Komposition eingebracht, um die
verschiedenen Bewegungsachsen zu betonen und den Kraftlinien konkrete Form zu geben.
Unter den Zeitgenossen Kirchners hat Paul Westheim seine Asthetik der Bewegung wie
kein anderer begriffen und begeistert zu feiern gewuf3t. Es handele es sich darum, »in
die Starrheit der Malfliche Dynamik zu bringen [...] So erst konnte man sich an das Bild
der Grofistadt wagen, deren Essentielles Bewegung, ins MaB-, ins Atemlose gesteigerte
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Bewegung ist. So werden die Bilder méglich mit den fliehenden Hauserzeilen, das Bran-
denburger Tor, der Potsdamer Platz mit dem hatzenden, ineinander verkn&ulten Men-
schengewirr, die FriedrichstraBBe mit den Strichmadchen, das Engelufer, die Stadtbilder
aus Frankfurt, Halle, Dresden, Darstellungen, die nicht Ansicht sind, sondern Symphonie
der Grof3stadt« [Hervorhebung im Original].*® Das bedeute »Bewegung nicht als Motiv
[...] Sondern Bewegung als neuer Lebensrhythmus, als motorische Kraft des Lebendigen.
Bewegung als Bildform, als Linienspiel, als FlieBBen der Farbmassen, als Raumentwicklung
[...] Nicht ein Darstellungsmotiv, sondern ein Darstellungsmittel«.”” Westheim war in
einzigartiger Weise in der Lage, das zu erleben und zu schitzen, denn er war der Besitzer
von Zwei Frauen auf der StraBe s.197.%®

Kokotte = Zeitfrau?

In seinem Lobgesang auf Kirchner erwidhnte Westheim »Strichmidchen« nur en
passant, und in der Tat blieben sie wenig beachtet in der Kirchner-Forschung bis in die
Achtzigerjahre. Seitdem wird allgemein angenommen, dass die Frauen auf den Berliner
StraBenszenen Kokotten sind. In seiner kurzen Monografie iiber Kirchners Grofstadtbilder
hat Lucius Grisebach seine Unsicherheit iiber die Identitit der beiden Frauen in Die
StraBe s.169 zugestanden; er charakterisierte sie »nicht mehr so eindeutig als Kokotten,
sondern als modisch gekleidete Frauen, die die Aufmerksamkeit der Manner auf sich zie-
hen. Wahrscheinlich sind sie als Kokotten gemeint, doch fehlt jegliche eindeutige Wertung
dieser Rolle.«*® Solche Ambiguitit — vergessen wir nicht: Dieses Bild hat ja friiher Rosa
StraBBe mit Auto geheiBBen — reproduziert ein charakteristisches Merkmal der Berliner
Prostitution: denn »hier weifl man oft nicht«.?® Diese Unsicherheit kénnte meines Erach-
tens auch fiir Berliner StraBBenszene abb.3 ebenso gelten wie fiir einige druckgrafische
Arbeiten, deren Titel nichts von Kokotten verraten wie zum Beispiel Flanierendes Publikum
auf der StraBBe abb.7,, Arbeiten, die aber ansonsten mit Kokotten-Bildern verwandt sind.

In Anbetracht der Tatsache, dass Kokotten zweifellos das Sujet von mindestens fiinf
Gemdlden sind, ndmlich Fiinf Frauen auf der Strafle, Friedrichstrafle, Berlin, Potsdamer
Platz, Berlin, Zwei Frauen auf der StraBBe und dem spéter iiberarbeiteten Bild StraBe mit
roter Kokotte, stellt sich die Frage, warum dieses Thema eben jene Bilder dominiert, die
Kirchner fiir »das vielleicht Wertvollste meines Schaffens« hielt.®" Wie verhalt sich der
Gegenstand dieser Arbeiten zur dsthetischen Agenda des Kiinstlers?

Hinsichtlich dieser Frage scheinen mir zwei Aussagen von Kirchner besonders rele-
vant. Die erste stammt aus einem léngeren Text, einer Selbstdarstellung in dritter Person,
die er als Vorlage fiir Grohmanns Monografie verfasste. Dort heifit es: »Die Gefahr, im
Gegensténdlichen hdngen zu bleiben, bestand fiir Kirchner nicht. Dafiir dachte er zu ma-
lerisch. Am besten zeigen das die Grafiken und Bilder und Pastelle der StraBenscenen, wo
rein bildnerisch, man méchte sagen gegenstandslos, Empfindungen gegeben sind.«® Doch
zwei Jahre spiter hat er dieser AuBerung scheinbar widersprochen: »ich muf3 lhnen von
mir gestehen«, hat er Schiefler vertraulich mitgeteilt, »daB ich ketzerisch genug bin, auf
den Inhalt und Gegenstand sehr groien Wert zu legen. Fiir mich war das Ausschlaggebende
beim Ergreifen des Malerberufes, daf3 ich durch die Bilder etwas aussprechen konnte, was
ich anders nicht konnte. Von allem Anfang an habe ich deshalb immer Compositionen
gemalt und gezeichnet, die etwas bedeuteten«.®® Steckt vielleicht Wahrheit in beiden Au-
Berungen? Was ware also dann die Bedeutung der StraBenszenen? Diirfte paradoxerweise
gerade der Gegenstand der Strafienbilder, die Prostitution, mit Kirchners »gegenstands-
loser« &sthetischer Empfindung der GroB3stadt integral verbunden sein? Ein Passus in
einem Essay von Alfred Déblin legt diesen Gedanken nahe. Wolfgang Henze hat als erster
die StraBenszenen an Kirchners Bekanntschaft mit dem Schriftsteller gekniipft — Kirchner
arbeitete zu der Zeit an drei Holzschnittillustrationen zu Déblins Einakter Comtesse Mizzi,
einer Wiener Bordellgeschichte, als er die Serie der StraBenszenen begann.®* Henze hat
aber eine wohl bedeutendere Verbindung dieses Themas mit Déblin suggeriert, namlich
dessen Essay iiber Prostitution, der 1912 in Der Sturm erschien.®® Wir wissen nicht, ob

Abb.7 Ernst Ludwig Kirchner
Flanierendes Publikum
oufder StraBBe, 1914
Holzschnitt auf braun-
lichem Buitten,

Bild: 29,2 x 18,2 ¢cm,

Blatt: 49,2 x 33,3 cm
(Gercken 647/11)

Saarlandmuseum Saarbricken
Stiftung Saarlandischer
Kulturbesitz



Kirchner ihn gelesen hat, doch scheint es héchst wahrscheinlich, dass die Zusammen-
arbeit mit Déblin an seinem Bordellstiick die Gelegenheit bot, mindestens im Gespréch
mit den im Sturm-Aufsatz ausgedriickten Ideen vertraut zu werden. Henze zitiert eine
Stelle, in der Doblin von der Kokotte schreibt, sie habe »Sexualorgane ohne Sexualitét.
Weiter: Den Nullpunkt der Kalte libertrumpft sie mit dem Minuszeichen.« % Henze sieht in
dieser Beobachtung eine Verwandtschaft mit »der Besonderheit von Kirchners Kokotten
[...] ndmlich die auffallende Kiihle, in der Kirchner diese sich anbietende und zu habende
Weiblichkeit sieht«.”’ Diese »auffallende Kiihle« kann man am deutlichsten in Potsdamer
Platz, Berlin abb.1 und Zwei Frauen auf der Straf3e s.197 spiiren. Doch meines Erachtens ist
ein anderer Passus aus Déblins Text fiir unsere Fragestellung vielleicht noch bedeutender,
und zwar dieser: »Denn in den Genitalien Hinweis auf das andere Geschlecht, nicht aber
auf den anderen Menschen. Begriindung von Prostitution, der Mangel des Zwanges zum
bestimmten Objekt, das Fehlen einer fatalistischen Bestimmung fiir ein sexuelles Ge-
geniiber, die Ziellosigkeit des Beziehungstriebes.«®® Dies passt mit den zeitgendssischen
Berichten liber die Berliner Prostitution gut zusammen: die Kokotte als Fldneuse in der
Anonymitéat der Grofstadt, unpersonlich, immer unterwegs, »das andere Geschlecht, nicht
aber [...] den anderen Menschen«, kein »bestimmtes Objekt« suchend. Diese erzwungene
stdndige Bewegung — denn sie riskierte ihre Verhaftung, wenn sie anhielt oder verweilte -
machte die Kokotte zum Ebenbild der anonymen, standigen Bewegung in der Grof3stadt,
die Kirchner angeregt und zu den von ihm am meisten geschéatzten Bildern inspiriert hat.
Um die Zeit der Entstehung der StraBienbilder, also 1914-1915, hat Kirchner eine
merkwiirdige alleinstehende Phrase auf ein Blatt eines Skizzenbuchs gekritzelt: »Ko-
kotte = Zeitfrau«.®® »Zeitfrau« ist ein anomales Wort — wohl eine Erfindung von Kirchner.
Was hatte er damit im Sinn? »Woman by the minute«,’ eine Frau auf Zeit, als kurzfristig
angemietetes Sexobjekt? Oder kénnte »Zeitfrau« analog zum »Zeitgeist« gedacht sein: die
in der Grof3stadt allgegenwartige flanierende Kokotte als das Ebenbild der Zeit? Letzteres
scheint im Hinblick auf Kirchners asthetische Vision die passendere Interpretation.
Letztendlich ging es Kirchner bei den Straflenbildern wohl primér um das Erlebnis
der Bewegung: »Das moderne Licht der Stadte, in Verbindung mit der Bewegung der Stra-
B3en, gibt mir immer neue Anregungen. Es breitet eine neue Schonheit liber die Welt, die
nicht in der Einzelheit des Gegenstdndlichen liegt.« [Hervorhebung d. Verf] 7 Westheims
musikalische Metapher »Symphonie der Grof3stadt« ist fiir diese Kunst durchaus treffend.
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61 Kirchner in einem auf den
24.August 1919 datierten Brieffrag-
ment mit der Uberschrift »Meine
StraBenbilder«, aus einem Notizbuch,
auszugsweise zitiert in: Ernst Ludwig
Kirchner. Zeichnungen und Pastelle,
hg.von Roman Norbert Ketterer,

mit Wolfgang Henze, Stuttgart/Zirich
1979, S.250

62 Eintragvon 1925, Davoser
Tagebuch (wie Anm. 45),S.78

63 Ernst Ludwig Kirchner an Gustav
Schiefler, Brief vom 11.Januar 1927,
Kirchner/Schiefler (wie Anm. 24),S. 451

64 Wolfgang Henze, »Die Kunst

Ernst Ludwig Kirchners in den Krisen-
jahren 1913-1917«, in:Von Jena

nach Davos (wie Anm. 36), S.52; die
Holzschnitte sind bei Gercken 637-639
abgebildet.

65 Alfred Doblin, »Jungfraulichkeit
und Prostitution«, Der Sturm 3,

Nr. 125/126, 1912, S. 141-142, und
Nr. 127/128,8.7

66 Doblin, Jungfraulichkeit
(wie Anm. 65),S. 142

67 Henze, Krisenjahre (wie Anm. 64)

68 Doblin, Jungfraulichkeit
(wie Anm. 65) S. 141

69 Presler, Skizzenbucher (wie
Anm. 24), S. 97, Transkription S. 609.
Herzlichen Dank an Professor Presler
fir seine freundliche Mitteilung
bezuglich der Datierung des Skizzen-
buchblattes

70 Kort, Street Scene
(wie Anm. 23),S.30

71 Kirchner, Leben und Arbeit
(wie Anm. 26),S.4
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