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AMBIVALENTE VISIONEN VOM
KBORPERLICH-TECHNISCHEN FORTSCHRITT
IN DEN ZWANZIGER JAHREN

Aus der Perspektive der gegenwdrtigen Erdrterungen zum Begriff des Kérpers, zu seinen Ma-
terialien und Identitaten, seinen Konstruktionen und Optionen in den sich vielfach iber-
schneidenden Diskursen der Natur-, Geistes- und Sozialwissenschaften sowie in den Kiinsten,
gewinnen Visionen vom kérperlich-technischen Fortschritt in den zwanziger Jahren die zu-
kunftsweisende Bedeutung einer Maderne, die sich bruchlos-dynamisch in die gegenwértige
Hypermoderne zu entwickeln scheint — vom futuristischen »Ubermenschenc, der seit den zeh-
ner Jahren des 20. Jahrhunderts von der »Ara der groBen mechanischen Individualitaten«
(Boccioni) traumte, zum »iiberreizten Menschen der Postmoderne« (Virilio), verkabelt mit ky-
bernetischen Netzen und Informationsfeldern eines digitalisierten Universums.

Wir haben uns nun zu fragen, ob dieses hypermaderne Denken und sein Streben, die
Dunkelzonen des Nichtwissens zu beseitigen und die Verfiigungsspielrdume des Handelns im-
mer weiter auszudehnen, beeinflult und befordert wurde von den Visionen des kdrperlich-
technischen Fortschritts der zwanziger Jahre und ihrer Tendenz, Kultur- und Naturwissen-
schaften, Kunst und Technik zu verbinden.

Seit der Industrialisierung des 19. Jahrhunderts verschoben sich die Grenzen zwi-
schen Organischem und Mechanischem, Technik und Natur, Geist und Materie zunehmend.
Der »Engel der Geschichte« (Benjamin)! wurde vom Sturm der Fortschrittsdynamik erfasst; hin-
ter ihm hauften sich die Ruinen eines europdischen Traumabfalls: die lllusionen der Aufkldrung
vom miindigen Subjekt und humanistischen Selbstverstdndnis des Menschen. Der Geist einer
beschleunigten Fortschrittsideologie riickte dem alten Humanismus durch die viril bestimmten
Imperative der wissenschaftlich-technischen Naturaneignungen zunehmend auf den Leib und
wandelte die natiirliche Umwelt, die »Biosphare, in eine kiinstliche »Technosphére«, die sich
im 20. Jahrhundert den Ausfiihrungen Virilios zufolge weiter in eine »Telesphédre« entwickeln
sollte.? Der Kulturphilosoph hat in seiner 1994 erschienenen Untersuchung zur »Eroberung des
Korpers« diese Entwicklungsstufen als eine Geschichte des Verschwindens kulturkritisch auf-
gezeigt: nach der Abschaffung des Raumes (dem Hier und Dort) durch die distanziiberwin-
dende Maschine, nach der Liquidierung der eingelibten Zeitkonstanten {dem Vorher und Nach-
her} durch die Lichtgeschwindigkeiten der Bildschirmwelten, nach der Aufhebung der Realitat
in virtuelle mediale Wirklichkeiten werde nun der Korper als letzter »exotischer Kontinent« in
Besitz genommen. Die Kérperlichkeit gerate zum »letzten Gradmesser fiir die Fortbewegunge,
behauptet Virilio, einer Fortbewegung »an Ort und Stelle allerdings«, im Innern des Menschen,
dessen physiognomische Existenz »zum letzten Planeten« geworden sei. Der EntduBerung des
Menschen durch die Technik scheine jetzt die Periode der Verinnerlichung der Technik in den
Korper zu folgen. Die Entwicklung von den Transport-»Prothesen« (Eisenbahn, Auto, Flugzeug)
zu den beschleunigten Licht-»Prothesen« (den Produkten der Teletechnik) habe den protheti-
schen Menschen des 21. Jahrhunderts, den Menschen als Maschine, hervorgebracht.

Schon lange bevor der homo protheticus der Computerimplantate und gentechni-
schen Experimente erfunden wurde, geriet der Korper zur Prothese einer Arbeits-, Leistungs-
und Kriegsgesellschaft; seine Natur war aufbrauchbar, ausbeutbar und manipulierbar gewor-
den. Die Steuerung und Kontrolle des Leibes, der wie eine Maschine einen reibungslosen Ab-
lauf zu garantieren hatte und dessen Funktionszusammenhénge Optimierungs- und Effizienz-
strategien technizistischer und militaristischer Systeme ausgesetzt waren, entstand im Zuge
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der Rationalisierung und Industrialisierung aller Lebensbereiche seit dem 19. Jahrhundert,
verstarkt jedoch im Laufe der zehner und zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts. Der Mensch
waurde seitdem mehr und mehr als physiologisches, biologisches und anthropologisches Expe-
rimentierfeld der Psycho-, Sozial- und Arbeitstechniken (Taylorsystem) benutzt; als Modell im-
mer transparenter werdender Verfiigbarkeit erschien er zunehmend als moderne Konsequenz
des Entwurfes eines »'homme machine«, wie ihn La Mettrie 1747 erstmals als aufrecht ge-
hende Maschine wahrnahm, die ihre Triebfedern selbst aufzog, damit dem christlichen Men-
schenbild vehement im Sinne der Aufkldrung widersprechend.® Um jedoch aus der Vorstellung
vom »'homme machine« einen funktionierenden Roboter entstehen zu lassen, der mit einem
stahlernen Lebenswillen ausgeriistet wurde und einen technoiden »Kéltepanzer: erhielt, be-
durfte es der ideologischen und mechanisierenden Kriegs-
maschinerie des Ersten Weltkrieges, der — nach Piscator —
»13 Millionen Tote, 11 Millionen Kriippel ... 6 Milliarden
Geschosse und 50 Milliarden Kubikmeter Gas in vier Jah-
ren« produzierte.®

Aufgrund dieser Erfahrung stellten viele Kiinstler
der zwanziger Jahre skeptisch flieRende Ubergénge zwi-
schen dem mit Prothesen zu versehenden Kriegskriippel
und dem »Neuen Menschen« her, der die Ara der mecha-
nischen Helden der Moderne eréffnen sollte. Diese Ambi-
valenz zwischen Tod und Lebensgewinnung wurde in der
Mechano-Puppe, dem manichino, der Androide verkappt.
Begriifiten noch die Futuristen im modernen Maschinen-
menschen die Uberwindung des Todes, lieR Hoerle aus
dem Kreis der »Progressiven« seinen Arbeiter (Abb. 1) im
Jahre 1922 als eindimensional wirkende Todesallegorie
einer verwalteten und technisierten Welt erscheinen, als
Roboter und Kriippel zugleich, und verweigerte die affir-
mative Vision einer Amalgamierung aus »Arbeitert und
'Stahlgestalt« des Militdrs, wie sie Ernst Jiinger 1932 in
seiner Schrift synthetisch zu vitalisieren versuchte.® Mit
der Vorstellung des Roboters verband sich hingegen Skla-
ventum und Fronarbeit. Er setzte sich als Begriff durch das
Theaterstiick des tschechischen Autors Carel Capek »Ros-
sum’s Universal Robots« (RURJE seit 1921 im Sprachge-
brauch durch. Aus der Erniichterung der Jahre nach dem
Ersten Weltkrieg nahm der Autor skeptisch die beschleunigte Technisierung in einer rapide
wachsenden Massengesellschaft wahr,

Die ideologischen Zusammenhange geistiger und kérperlicher Prothesen legten vor al-
lem die Dadaisten, unter ihnen Otto Dix” in ihren Werken zur »Prothesenwirtschafts (Haus-
mann) der Nachkriegszeit bloR. Die Prothesen sallten nicht nur den Schrecken der Verstiim-
melung verschleiern, sondern auch das nationalistisch gesonnene »Wieder kriegsverwen-
dungsfahig« aufrechterhalten, die Haltung einer unbesiegbaren und unerschiltterlichen
Kriegsmentalitat, die den Kriippel zugleich als Marionette im doppelten Sinn auswies, wie die
Kriippelparade von Dix in 45% Erwerbsfahig aus dem Jahr 1920 (Abb. 2) zu demonstrieren
versucht 2 Dix lieR die Abgriindigkeit hinter dem Slapstick der Prothesen sichtbar werden, um
so mehr, als er dadaistisch-grotesk veranschaulichte, dass ihre einzige Selbstverwirklichung
fortan darin bestand, Kiinstler am eigenen Material werden zu kénnen: Der Kriippel wurde zy-
nisch zum modernen Mechano-Kiinstler stilisiert, der sich sein eigenes Korper-Design zu-
sammenzustellen vermochte, vorausgesetzt, er hatte Geld genug, Prothesen zu kaufen. Auf
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Kreatiirliches reduziert wurden hingegen jene »Rinnsteinkriippel« in der Gosse der Prager
StrafRe (1920), die sich nicht mehr prothetisch in die Gesellschaft integrieren lieRen. So er-
schien der Prothesen-Kriippel als Objekt einer zweckgebundenen, verwertenden Menschen-
Bkonomie.

Die Dadaisten reagierten auf diese Menschen-Konstruktionen mit De-Konstruktionen
ihrer Montagen — gleichsam mit De-Montagen, die die Kérpergrammatik dem Verfahren einer
Entregelung unterzogen, um damit einen »anagrammatischen Karper«® zu schaffen, der sich je-
dem Herrschaftsanspruch subversiv zu entziehen verstand. Dada distanzierte sich durch sein
Grotesk-Konzept vor allem von jenen futuristischen Manifesten, die schon seit 1910 die
Schépfung des Menschen mit Ersatzteilen ebenso emphatisch forderten wie sie behaupteten,
da es bald keinen Unterschied mehr zwischen einem menschlichen Gehirn und einer Ma-
schine gabe.

In dem futuristischen Bekenntnis zu dieser technisch-naturwissenschaftlichen Moder-
nitdt konnten wir allerdings wesentliche Theoreme der Kybernetik vorweggenommen sehen
und in dem Zukunftsoptimismus etwas von jenem kritiklosen Glauben an die »Evolution« vor-
formuliert finden, wie sie gegenwartig von dem
Philosophen Max More als »Extrapiex, als Fort-
setzung einer Heilsgeschichte — im Gegensatz zur
Entropie, dem Ende der Geschichte in der Er-
schopfung der Ressourcen — beschworen wird.
Als Komplizen der Futuristen, als Extropianer,
glauben auch Hans Moravec, Florian Rétzer, Pe-
ter Weibel u.a. an die Machbarkeit eines post-
biologischen, aus der Gentechnik hervorgehen-
den Super-Menschen, den der Mensch qua sei-
nes biotechnischen Wissens bald zu designen
vermag — eine zweite Natur, die die Schrecken
und Verletzlichkeiten der ersten Natur zu (ber-
winden vermag und damit dem alten Traum der
Menschheit vom *homunculuss nahe kemmt — einem Traum, der schon seit altersher die Ima-
ginationskréfte befliigelte und von technisch-naturwissenschaftlichen Vorstellungen der je-
weiligen Zeiten gepréagt wurde.!

Im Laufe der zwanziger Jahre wurde der korperlich-technische Fortschritt mehr und
mehr in das Konzept der Neuen Sachlichkeit, des internationalen Konstruktivismus und des
Funktionalismus vom Bauhaus integriert. In dem Bewusstsein, die technische Entwicklung
nicht mehr zuriickschrauben zu kinnen, sprangen diese Bewegungen auf den fahrenden Zug
auf, in der Hoffnung, ihn fiir die Kinste instrumentalisieren zu kénnen. An der Gestaltung ei-
nes neuen Menschen-Typus, einer »kalten persona«!', entziindeten sich die Ambivalenzen der
Konzepte zwischen dem Verlust eines humanistischen Weltbildes und dem Gewinn von neuen
Dimensionen und Mdglichkeiten und damit einem neuen Menschen- und Kérperbild. Deutlich
wird diese Gratwanderung vor allem an der typologisierenden Gestaltung einer schmerz-
resistenten, modernen Androide ebenso wie an der Demonstration von anatomischen Model-
len, Korper- und Organdiagrammen, Réntgenbildern, die als Bildelemente auf den Kunst-Biih-
nen einer vermessenen und verplanten Welt erschienen, die ihre Anthropozentrik verloren
hatte. War die platonische Idealitdt einer Maschinenasthetik, ihre rationale GesetzmaRigkeit
noch zu verabsolutieren in einer zugleich instabil wirkenden Welt? Konnte noch eine »Meta-
physik« der Mathematik wertfrei auf den Bithnen des Bauhauses im »Triadischen Ballett« von
Schlemmer tanzend hergestellt werden? Wie weit konnte der Kiinstler mit der Maske der »kal-
ten persona« verschmelzen, ohne noch an die destruierenden Auswirkungen der Kriegsma-
schinerie erinnert zu werden — an Technik im Verbund mit politischer Gewaltausiibung? Oder
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war es sogar maglich, die Politik durch die Technik ab-
zultisen und damit einen neuen funktionalen Gesell-
schafts-Kdrper zu schaffen, frei von kulturpessimisti-
schen Ressentiments und imperialen nationalen
Interessen — eher demokratiebewuRt aufgeklart, kos-
mopolitisch, grenziiberschreitend wie die technische
Entwicklung selbst?

Im Stdbetanz (1926) von Oskar Schlemmer
werden wir gewahr, wie der Kdrper im Laufe der
zwanziger Jahre sich zunehmend in den Raum hinein
verldngerte, gleichsam gestisch eine Extension des
Korpers tanzte, die konkret durch Verschmelzungen
zwischen Korper und technischen Errungenschaften,
die den Alltag, auch die Welt- und Ich-Erfahrungen ra-
dikal veranderten, gewonnen wurde. Die Komposit-
Montage von Egon Erwin Kisch, die UMBO (Otto
Umbehr) 1926 ausfihrte (Abb. 3), stattete den »rasen-
den Reporterc mit jenen Transportprathesen aus, die
laut Virilio an der Wandlung der »Biosphére« in die
»Technosphére« beteiligt waren. Egon Erwin Kisch re-
prasentierte dariiber hinaus einen Paradigmenwech-
sel in Kunst und Literatur, der sich auf die neuen me-
dialen Alltagserfahrungen einliefl und dergestalt das
Auge durch die Kamera ersetzte, das Ohr durch das
Grammophon, den Korpus durch die Schreibma-
schine. Nicht traditionelle Verwurzelung, sondern Mobilitat; nicht Naturrhythmen, sondern das
urbane Tempo; nicht das Individuum, sondern der Typus; nicht das Original, sondern die Re-
produktion; nicht der Organismus, sondern der Apparat — das waren die modernen Lebens-
und Arbeitsbedingungen, die neue Féhigkeiten herausforderten: »Simultan aufzunehmen oder
kiihn zu abstrahieren oder schnell zu kombinieren.« (Brecht)’?. Mediale Konditionierung und In-
dustrialisierung der Sinne und des Geistes, die mit den Anforderungen einer Kunst-Technik-
Symbiase einhergingen, erméglichten erst nach Dziga Vertov die »Filmfahigkeit« des Men-
schen. Erst der Mensch, der sich den tiefgreifenden, industrialisierten Veranderungen des
Wahrnehmungsapparates anpassen konnte, der mit Geschwindigkeit, Prazision und Gleichftr-
migkeit der Maschine verschmalz, dieser Mensch war »befreit von Schwerfalligkeit und linki-
schem Wesen« und wurde »mit den genauen und leichten Bewegungen der Maschinen ein
dankbares Objekt fiir die Filmaufnahmen.«'3

Die Ubertrumpfung der Schwerkraft des Menschen und der Korperphysik war ein Fas-
zinosum, das die Medien mitgeschaffen hatten und die Visionen vom krperlich-technischen
Fortschritt pragten. Leichtigkeit, Beweglichkeit, Veranderungen der Krper, das Spiel mit den
Dimensionen, das sollte weiterwirken in die Phantastik der virtuellen Welten des Cyberspace,
in denen die Bilder von Kérpern sich génzlich in kiinstliche Konstruktionen aufldsen konnten.
Die Schwerelosigkeit wird hier frei verfiighar — jedoch ohne jene Utopien und Visionen, die
noch die zwanziger Jahre umfassend prdgten.

Neben den fiinf Sinnen wurde vor allem der Sinn fiir Bewegung und der Gleichge-
wichtssinn in den zwanziger Jahren eingefordert — stets flexibel und dynamisch zu sein. Der
Typus des Seiltanzers, eine seit dem 19. Jahrhundert entstandene Allegorie der kiinstlerischen
Existenz zwischen »Ubergang« und »Untergang« (Nietzsche)'#, zwischen Rausch und Katastro-
phenangst, erhielt durch die Mutation in technisch-mediale Konstruktionen des Kdrpers die
wheroische« Verfasstheit einer modernen Unterwegsgestalt.

282 HaNNE BERGIUS



Die springenden und tanzenden Artistinnen und Sportlerinnen in den Montagen der
Dadaistin Hannah Hiich'® schienen die alten Fesseln einer traditionellen Schwerkraft zu spren-
gen zugunsten einer multiperspektivischen Freiheit, die die Kultur besonders den Frauen bis-
her verwehrte. Hich setzte diesen sich emanzipierenden Frauentypus dem rotierenden Prozess
ihrer Montagen aus, um zu demonstrieren, dass hier nicht nur exzessive Lebenssteigerung,
sondern auch Lebensbedrohliches am Werke war: »Alles« oder »Nichts«, eben nicht nur Ge-
winn von Schwerelosigkeit, sondern auch hdchste Gefahr: »die Verschlungenheit des Men-
schen in den mechanistischen Prozess« (Hugo BallJ’®. Im Montage-Balanceakt auf Reifen
stellte auch der russische Konstruktivist Alexander Rodschenko dar, wie das neue technisch-
wissenschaftliche Fortschrittsdenken sowohl zu waghalsigen Versuchen herausforderte, die
geistig-kirperliche Prisenz, Geschicklichkeit und Gefahrdung des neuen russischen Revolu-
tionskiinstlers veranschaulichten, als auch an chaplineske
Kunststiicke erinnerten, in denen der Humor wieder die
menschliche Malstablichkeit einfiihrte.”” Schlieflich sollte
Charlie Chaplin in Moderne Zeiten (1936) die List des
kleinen Mannes vergegenwartigen, der es mit dem groen
Techno-Giganten aufnehmen konnte. Subversion konnte
nur gelingen, wenn man den Apparat kannte und sich auf
seine Anforderungen konditionierte. Diese Ambitionen sind
im Werk des Bauhaus-Kiinstlers Moholy-Nagy ausgebildet.
In seinem »Typfoto« Dynamik der Grofstadt (1921/22)
entfesselte die Kamera-Optik einen reifenden Strom urba-
ner Wahrnehmungsgeschwindigkeiten, abrupter Blickrich-
tungen, heterogener Eindriicke, visueller Schocks von
schwindelnden Raum-Zeit-Erfahrungen, die den Menschen
zwischen Rausch und Katastrophe spannten, um ihn zu- S ———
gleich aufzufordern, seine Sinne zu einer »Umwertunge zu

steigern, aus der er als »Ubermensch« oder »Augenbaume  seuié aw nes i TN i

compas ot du nombre cn France &l en llaba

hervorgehen kinnte.'®

Der Korper also — ein ambivalenter Ort, den der R
wissenschaftlich-technische Fortschritt dem neuen Men-  wai cuser contre 1oue s mbe
schen zwischen Organik und Mechanik erschloss; eine  des genétaux. Au Boudoir v
Nahtstelle zwischen den Schrecken, aber auch den Poten- e ot oo memammans e
zialen moderner Leiblichkeit. Aus der Kollision von Mensch
und Maschine gingen anthropomorphe Artefakte hervor — einerseits entfremdende Inbesitz-
nahmen des Kérpers, andererseits jedoch auch neue schopferische Méglichkeiten.

Nietzsche forderte in »Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musike (1872) auf,
nicht nur die Kunst unter der Optik des Lebens zu sehen, sondern auch die Wissenschaft »un-
ter der Optik des Kiinstlers«.’® Die Dadaisten haben mit dem Konzept ihrer Montagen und
»metamechanischen Konstruktionen« sowoh! den dionysischen als auch den apollinischen An-
spruch Nietzsches zeitgemaR transformiert, indem sie beide bildkiinstlerische Verfahren in ei-
ner polaren Mischung »entschieden« anlegten.?? Die »Metamechanik« Dadas sollte dazu bei-
tragen, die Ratio erst einmal zu sich selbst zu befreien und die apollinische Kraft der Wissen-
schaft mit der dionysischen Stirke der Poesie und der Kunst erneut zu vereinen. Der
Mechanische Kopf (Abb. 4) von Hausmann (1922) reprasentierte dergestalt das schipferi-
sche Experiment einer »frihlichen Wissenschaft« (Nietzsche). In Mecano blue (1922) inte-
grierte van Doesburg den Mechanischen Kopf programmatisch in das antiexpressionisti-
sche, antipsychologische und antierotische Konzept der Avantgarde-Zeitschrift, die von ihm
unter dem Pseudonym »|.K. Bonset« herausgegeben wurde und eine dadaistisch geférbte Pole-
mik entfachte. In seinem Manifest »Wille zum Stil«?' forderte van Doesburg 1922 Bestimmt-
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heit gegen Unbestimmtheit, Klarheit gegen Verschwommenheit, Wahrheit gegen Schénheit,
Einfachheit gegen Kompliziertheit, Synthese gegen Analyse, logische Konstruktion gegen lyri-
sche Konstellation, Mechanismus gegen Handwerk, Kollektivismus gegen Individualismus,
denn die »neue geistige Kunstauffassung hat nicht nur die Maschine als Schinheit empfun-
den, sondern sie hat ihre unendlichen Ausdrucksmglichkeiten als Kunst sofort erkannt.«
Hausmanns »plastiquec wurde allen »néoclassicistes et esthéticiens du compas et du nombre
en France et en ltalia« gewidmet, womit wohl Le Corbusier und sein Kreis um »L'esprit nou-
veaue (Okt. 1920-Jan. 1925) und die Kiinstler der »pittura metafisica« um De Chirico und Carra
gemeint waren. Die Kreation des Mechanischen Kopfes signalisierte iiber diese Beziehun-
gen hinaus auch Verbundenheit mit der »Union fortschrittlicher Kiinstlert, die sich auf dem Kon-
gress in Disseldorf (29.-31. Méarz 1922) unter den konstruktivistisch orientierten Kiinstlern El
Lissitzky, Hans Richter, Werner Graeff, Mohaly-
Nagy, Cornelius van Eesteren, Max Burchartz zu-
sammen mit Hausmann konstituierte. Sie schienen
eine neue kiinstlerisch-wissenschaftliche  Ent-
wurfskultur einzufordern — ein »metamechani-
sches« Spiel. In ihren Abstraktionen verdichteten
sie die Komplexitdt der Maschinendsthetik, ohne
sie durch abbildende Intentionen einzuschranken.
Sie zeugten — gerade in der Tendenz zu diagram-
matischen Darstellungen — von einer andstheti-
schen Indifferenz, die die Nahe zu Duchamps »dry
concept of artc ebenso offenbarte wie zu Picabias
mechanomorphen und maschinoiden Mensch-Ma-
schine-Schnitten, wie um 1918 in Muscles brifli-
ants (Abb. b). Die »innere Notwendigkeit: des ex-
pressionistischen Schapfertums wurde durch den
mechanisch gepragten Produktionsprozell abge-
|Bst.

Die »metamechanischee Umwertung der
Kunst bezog George Grosz dariiber hinaus utopisch
auf eine neue kommunistische Gemeinschaft und
verband sie mit »Tatlinismus«, der russischen Syn-
these aus revolutiondrer und industrialisierter Ge-
staltung, die Kunst in Lebens- und Alltagspraxis
aufzuheben gedachte. Zu dieser neuen Kunstproduktion gehrte nicht nur die Vision eines me-
chanisierten Korpers, sondern auch die Vision eines »hellen gesunden Arbeiters in einer kol-
lektivistischen Gemeinschaft« (Grosz), der Sport trieb. Der neue Mensch von 1920 [Abb. 6)
ging aus einer durchtrainierten Sportlerin und einem schnell agierenden Sportler hervor, wes-
halb Carra seine Metaphysische Muse (1917) als Tennisspielerin malte und Grosz Wand-
gemalde von Radfahrern und Schwergewichtsathleten fir eine Arbeitersporthalle entwarf.2
Vor allem war es jener Typus des Boxers, der am Punching-Ball trainierte, um sich fir eine
neue Welt voller Herausforderungen zu konditionieren, der die Kiinstler faszinierte. Der neue
Kiinstler besaR als »Ingenieurs und als »Spartler« nicht nur einen kiih! berechnenden Verstand,
sondern auch einen leistungsfahigen Korper. Das Thema Sport interessierte die Kiinstler der
2wanziger Jahre ebenso wie die Kunst als Sport, als neue Organisationsform der Asthetik, die
von der Disziplin und »Ordnung des Kérpers« (Hausmann) gepragt wurde. »Meine Arbeiten
sind als Trainings-Arbeiten zu erkennen — ein systematisches Arbeiten am Ball«, so Grosz in
seinem Manifest »Zu meinen neuen Bildern« (1921).2 Die Moderne sollte sich selbst aus ei-
ner Hygiene von Korper und Geist begriinden. Der Sport garantierte iberdies eine Prasenz des
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Kdrpers zu einer Zeit, als dieser von einer Vereinnahmung durch die Technik, ja durch sein Ver-
schwinden [Virilio) bedroht wurde und er sich anschickte, durch den beginnenden Hochleis-
tungssport sich zu einer prazis funktionierenden Maschine programmieren zu lassen. Doch ge-
rade im Bild des Boxers, dem die Kinstler als aggressive Einzelkdmpfer huldigten, schienen
sie noch einmal all jene Krafte und Widerstande zu konzentrieren, die notwendig waren, um
sich in der biirgerlichen Kultur mit »Kinn- und Herzgrubenhiebs (Grosz) zu behaupten und um
den »Deutschen ihre Kulturideologie zusammenzuschlagen«.? In der Folge kénnte Joseph
Beuys’ »Boxen fiir direkte Demokratie« (documenta V, 8.0kt.1972) von den Dadaisten inspiriert
worden sein — sein Einzelkampf fiir die »Soziale Plastik« in einem birgerfernen Staat. Auch
Fernand Léger wollte mit seinem Habitus des muskultisen Sportlers und Ingenieurs zugleich
seine nkraftgeladene humane Malerei« in den 2wanziger Jahren durchsetzen. Vor einem in
Mondrian-Manier gemalten Hintergrund wirkte er wie eine Hommage an das programmati-
sche »Stilwollen der Maschine« der De Stijl-Bewegung.?

Wie grundlegend die Paradigmen einer neuen
modernen Kérper-Asthetik auf einen sich von Traditionen
losenden  Lebensstil  sportlich-technisch-spartanisch
wirkten, duRerte 1926 der iiberzeugte Kommunist und
Bauhaus-Lehrer Hannes Meyer, selbst programmatisch
im Trainingsanzug auftretend und in einem funktionalen
»Coop-Interieur« lebend: mit einem Bett, das an ein Tram-
polin erinnert, mit zusammenklappbaren Stihlen, die
Platz machen sollten fir das Training, einem Grammo-
phon, das den Rhythmus fiir die Gymnastik liefert, einem
Regal mit verschraubbaren Glasern — einem Minimum
also an Wohnexistenz fir eine Welt demokratisierter Be-
diirfnisse von einer immer flexibler werdenden Wohnkul-
tur: »Unsere Wohnung wird mobiler denn je: Massen-
miethaus, Sleeping-car, Wohnjacht und Transatlantique
untergraben den Lokalbegriff der »Heimatc ... Das Heute
verdrangt das Gestern in Stoff, Form und Werkzeug: statt
dem Zufallsschlag der Axt — die Kettensdge. Statt der
schummrigen Linie der Zeichenkohle — den prézisen
Strich mit der Reilschiene. Statt Malstaffel — die Zei-
chenmaschine. Statt Waldhorn — das Saxophon ... Statt
plastischer Nachbildung einer Bewegung — die Bewe-
gung selber (als Simultanfilm, Lichtreklame, Gymnastik,
Eurhythmie, Tanz) ... Das Stadion besiegt das Kunstmu-
seum und an die Stelle schoner lllusion tritt korperliche
Wirklichkeit. Sport eint den einzelnen mit der Masse.
Sport wird zur hohen Schule des Kollektivgefiihls.«2

Die neuen Visionen kérperlich-technischen Fortschrittes integrierten auch Vorstellun-
gen von einem neuen Funktionszusammenhang des Kérpers im »Ornament der Masse« (Kra-
cauer), wie er sich in den Arbeitersportvereinen konstituierte. Sie sollten aber auch Ausblicke
gewihren auf die dreiRiger Jahre — die Formation der »Ornamente der Masse« unter natio-
nalsozialistischer und kommunistischer Ideologisierung. Der sportliche Kdrper amalgamierte
mehr und mehr das stahlerne Korsett und marschierte in Reih und Glied dem zweiten Welt-
krieg entgegen.

In den zwanziger Jahren konnte das transparente Kdrper-Techno-Konzept wieder zu-
riickwirken auf die Konzepte der Baukunst. Die Funktionalisierung des Kdrperbaus erfasste
auch den Baukorper. Wihrend Tessenow dem neuen Menschen der Reformbewegung in Hel-
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lerau den Tanz-Tempel einer rhythmischen Kultur errichtete, sollten die Bauten aus Glas und
Eisen in den zwanziger Jahren so durchsichtig wie der »Glaserne Mensch« werden. Man
sprach von Skelettbauweise, vom neuen »Haut- und Knochenbau, der vor allem mit Mies' gla-
sernem Hochhaus-Wettbewerbsbeitrag fiir die FriedrichsstraBe im Jahre 1921 eingeleitet
wurde. Nicht lastende Masse, sondern leichte, sehnige Bau- und Gliederkérper entsprachen
dem sportlichen Ideal der Zeit.?” Nicht nur die Kunst, sondern auch die Architektur sollte vom
Ruf nach &sthetischer und sozialer Hygiene erfasst werden und sich auf das Wesentliche re-
duzieren — auf »Licht, Licht, Licht, Luft, Luft, Luft, Offnung, Offnung, Offnung« — jene Be-
schwarungsformel, die Giedion seiner avantgardistischen Verdffentlichung »Befreites Woh-
nen« gab.?®

Schnitte durch Korperbau und Baukdrper erdffneten andsthetische, analytische Ver-
fahrensweisen, die es als prazisen Vorgang bis ins Mechanisch-Funktionale und ins Orga-
nisch-Physiologische hinein zu entdecken galt. Die Analogie zwischen Kiinstler und Chirurg,
die Apollinaire auf Picasso 1913 bezog, wirkte weiter in die Kunst und Architektur der zwan-
ziger Jahre. Nichts sollte sich dem Sezierverfahren entziehen — weder der Kérper, noch die
Maschine, die Stadt, die Hauser, die Medien, die Denk-, die Lebens- und Wahrnehmungswei-
sen. Die Linie skelettierte den Kunstkérper bis auf Diagramme und Skizzenhaftes ebenso wie
das Eisengeriist das Bauwerk auf seine blofe Struktur. Auch der Kamerablick wurde anato-
misch und drang in die Stadtkdrper ein, blieb nicht mehr vor der Fassade der Architekturen ste-
hen — so vermitteln es beispielsweise die multiperspektivisch angelegten Architekturfotogra-
fien von Erich Mendelsohn 1925 zu Amerika.?® Offene Strukturen kennzeichneten Visionen vom
kdrperlich-technischen Fortschritt der zwanziger Jahre und skizzierten auf diese Weise die An-
satze einer neuen Entwurfskultur, die sich auf dynamische Prozesse einliefen und hichst fle-
xibel auf die Anforderungen zu reagieren verstanden.

Die Visionen hatten Anteil an einem »Kaltekult« der Intellektuellen und Kiinstler der
rwanziger Jahre, wie er sich in der Sachlichkeit und im Funktionalismus, ihrer Lebens-, Ar-
beits-, Denk- und Psychostrukturen niederschlug. Eine Kultur der Distanz wurde mit dem neuen
Mechano-Menschen geschaffen, der das Schreckbild der Entfremdungskalte positiv zu beset-
zen wusste und deshalb den technischen Fortschritt zuzulassen verstand. »Vor allem ist es die
Aura der Kiinstlichkeite, die mit all ihrer Gewalttatigkeit den Naturzustand des Menschen in
Schach zu halten verspricht, die die radikale Intelligenz anspricht«, schloss Helmuth Lethen in
seinen Untersuchungen zur »Verhaltenslehre der Kalte«.3® Denn diese hatte ja schon friih ge-
gen die Angriffe der Moderne den kalten Panzer der Affektkontrolle, Wachsamkeit und Diszi-
plin trainiert —vom neusachlichen Dandy bis zum bolschewistischen Funktiondr, vom Ingenieur
bis zum veristischen und konstruktivistischen Kiinstler. In jedem Fall haftet den Visionen vom
kérperlich-technischen Fortschritt etwas Maskenhaftes an; so als miisse die Maske nach au-
Ren hin Erstarrung und Gefiihllosigkeit demonstrieren, um sich zu wappnen gegen die Schre-
cken und Katastrophen des Fortschrittes.
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