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Hanne Bergius

Im Laboratorium
der mechanischen Fiktionen

Zur unterschiedlichen Bewertung
von Mensch und Maschine
um 1920

Um 1920 war der grofite Teil der internationalen
Avantgarde einem Laboratorium vergleichbar, in
dem die Kiinstler ihre mechanischen »Fiktionen¢
fabrizierten. Kiinstler und Ingenieur, Kunst und
Produktion tauchten oftmals in terminologischen
Verbindungen auf, um der traditionellen Kunst
und dem biirgerlichen Individualismus das entper-
sonlichte, am industricllen Objekt interessierte
Schaffen entgegenzusetzen. Der Alltag des Ma-
schinenzeitalters - serielle Massenproduktion,
Normierung, Standardisierung, die Arbeit an der
Maschine, das Leben im groBstddtischen Getriebe
- forderten zur Abgrenzung von der traditionellen
Kunst der Salons und Galerien heraus zugunsten
zeitgendssischer Techniken und neuer Bildinhalte.
Perfektion und Funktionalitit, Qualititen, die Ma-
schinenprodukten und Ingenieurzeichnungen
anhaften, wurden fiir bildwiirdig erachtet. Materia-
litdt, Konstruktion, Mechanik, Montage bestimm-
ten in unterschiedlicher Weise das Kunstwerk.
Nicht Kontemplation, sondern aktive Prozesse
sollten die »technischen¢ Kunstwerke ausldsen.
Unabhiingig von nationalen Spannungen setzte
sich technische Ikonographie in der internationa-
len Avantgarde durch und trat in vielen Werken an
die Stelle von Realitiit schlechthin. Die Einschiit-
zung des technischen Fortschritts und die Ausein-
andersetzung mit der Technik und den Verinde-
rungen, die sie verursachte, fithrten zu unter-
schiedlichen Bildergebnissen, die im folgenden
neben- und gegeneinander gestellt werden.

Die Bildbeispiele, alle aus der Zeit um 1920, re-
flektieren schon nicht mehr den ersten »Schock¢
tiber die Entfesselung der Technik, der sich vorund
wihrend des Krieges in den futuristischen, expres-
sionistischen und kubistischen Simultandarstel-
lungen niederschlug, sondern vergegenwirtigen,
daB sich die Kiinstler in diesen technischen und
industriellen Realitdten installiert und Positionen
bezogen haben. Nicht der dissoziierende Zugrifl
der Moderne und der Aufstand der Dinge, sondern
der Mensch als Produkt und Produzent dieser Mo-
derne riickte in den Mittelpunkt der Betrachtung.
An sechs Bildbeispielen von Carlo Carra, Raoul
Hausmann, Oskar Schlemmer, Fernand Léger, El
Lissitzky und Franz W. Seiwert werden unter-
schiedliche Fiktionen vom mechanisierten Men-
schen in einem Schnitt durch die Zeit um 1920 vor-
geflihrt.
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Diese Zeit verfligte tiber geschirfte Einsichten
in die Moglichkeiten der Technik durch die Erfah-
rung der gigantischen Kriegszerstérungsmaschine-
rie und durch die Erwartung einer Technik zugun-
sten des Friedens. Industrieller Aufschwung und
die Sprengung traditioneller gesellschaftlicher Ver-
hiltnisse flthrten zu Bildergebnissen, deren Inhal-
te zwischen Kulturpessimismus und Utopie, zwi-
schen Resignation und Hoffnung schwankten.

yDie Massen¢ waren die neuen > Auftraggeber«
der Kiinstler. Ihre strenge Organisation in den
Arbeitsprozessen beeinfluBte das Menschenbild
der Kiinstler. Taylorisierung der Arbeit, eine opti-
male, rational-wissenschaftliche Ausnutzung und
Auswertung der Krifte des arbeitenden Men-
schen, das war das internationale Stichwort der
Zeit, das analog in die kiinstlerische Produktion
aufgenommen wurde. Die Taylorisierung setzte
die Mechanisierung des Soldaten in der Kriegsma-
schinerie am FlieBband fort und machte sich auf
allen Ebenen des alltéiglichen Lebens bemerkbar,
sodal selbst der Gang im Verkehr der von Massen
belebten Stralle den»Schocks« vergleichbarschien,
denen der Arbeiter am FlieBband ausgesetzt war'.

Wiihrend die Filmgeschichte der zwanziger Jah-
re mechanische, seelenlose Wesen einer zuneh-
mend rationalisierten Umwelt in den Gestalten
der Golems, Frankensteins, Alraunen und Robo-
ter als Dimonen auferstehen liel3, gewann zur glei-
chen Zeit ein kleiner, mechanisch wirkender Bon-
homme - Charlie Chaplin - der Mechanik eine gro-
teske und in mancher Hinsicht absurde Seite ab
und sorgte dafiir, dall »die Bosartigkeit des Lebens
uns nicht ganz und gar tiberwiltigt. Er (der Humor
- H. B.) regtunseren Sinn fiir Proportionen an«, be-
merkte Chaplin, »und lehrt uns,dafl in der Uberbe-
tonung des Ernstes das Absurde lauert.«* »Chap-
lin hat sich in seinen Filmen an den zugleich inter-
nationalsten und revolutionirsten Affekt der Mas-
sen gewandt, das Gelichter«, kommentierte Wal-
ter Benjamin 1929 seinen Riickblick auf Charlie
Chaplin®. Chaplins Spiel mit der Mechanik schépft
aus der realen Verkehrung von Mensch und Ding,
aus dem tragischen Erfahrungshintergrund von
Verdinglichung und Entfremdung seine komische
Wirkung. Als Typ, rder etwas auf sich haltq, stellt
Chaplin sich in dem ramponierten Kostiim eines
Aristokraten mit einigen knappen galanten Gesten
vor, ausgestattet mit Melone, Glacéhandschuhen,
Stockchen, zu weiten Hosen, zu groen Schuhen,
zu engem Frack und kleinem Schnauzbart. Statt
heroisch gegen die Fremdbestimmung der ratio-
nal-mechanischen Systeme und sozialen Rollenkli-
schees anzukimpfen, verwandelt sich Chaplin frei-
willig in einen Automaten. Mit seinen abrupten,
marionettenartigen Bewegungen imitiert er
»ebensogut die Maschinerie, welche der Materie,
wie die Konjunktur, welche der Ware ihre Stélie
versetzt«®, Derartige Simulation ist komisch, weil
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der gesetzlose und entrechtete Tramp die Mecha-
nik nur noch reflektorisch meistert. Die Reduktion
von Handlungen auf mechanistische Bewegungen
fihrt den Verlust von Zusammenhingen und
Erfahrungen in der Form der Groteske vor. Chap-
lin wird so - meist unfreiwillig - ein Sandkorn im
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»ich konnte nicht feststellen, daR repetitive Arbeit
einen Menschen irgendwie verletzt.«

Getriebe, das bewirkt, dafl der Mechanismus sich
gegen sein eigenes Funktionieren wendet. Jonglie-
rend, balancierend, mit kleinen abgehackten
Schrittchen und der unbeteiligten Miene einer Ma-
rionette - immer aber unangemessen funktionie-
rend - entgeht oder entliuft Chaplin dem durch
ihn ausgelosten Chaos und begibt sich von neuem
auf die Wanderschalft.

Chaplin wird durch seine trotzige, bisweilen listi-
ge Stehaufminnchen-Haltung zur Identifikations-
figurdes) kleinen Mannescund durch seine humor-
voll verfremdende EntbléBung der Tiicke des Me-
chanischen und des Typischen der sozial widrigen
Verhiltnisse eine verehrungswiirdige Grofie fiir
die internationale Avantgarde von Frankreich bis
RuBland. Léger, die Dadaisten, die Surrealisten,
Punin, Rodcenko, Majakowskij sind nur einige
Kiinstler, die Chaplin verehrten.

»Ich war hingerissen: dieser kleine Bonhomme,
dem es gelang, nicht mehr wie ein kleiner Bonhom-
me zu sein, sondern eine Art lebender Gegen-
stand, trocken, beweglich, schwarz-weil}. Nichts
von einem Theaterschauspieler. Das ist der erste
Bild-Mensch... Er fligt sich ein in die grofle Tradi-
tion der alten und primitiven Vdélker, die die Maske
erfunden haben. Er ld6t das Individuum von der
Leinwand verschwinden...« »Charlot ist univer-
sell, weil er visuell ist. Der Ausgangspunkt, das ist
Charlot als Mechanismus.«® - schrieb Léger, der

Abb. | Wissenschafiliche
Studie zum Taylor-System



Abb. 2 Charlie Chaplin
in wModerne Zeiten« (1936)

zur Chaplinade von Ivan Goll 1920 Figurinen
zeichnete® und 1921 den Zeichentrickfilm » Der ku-
bistische Charlie« entwarf. Fasziniert von demge-
wohnlichen Charlie Chaplin¢ stellte der russische
Konstruktivist Rodcenko Thesen iiber Chaplinauf,
die Stepanova, angeregt von den Figurinen Légers,
illustrierte: »Er stellt niemanden dar/ er erlebt
nicht/ selten wechselt er sein Kostiim/ erschneidet
keine Grimassen/ er bleibt immer er selbst/ tiber
niemanden macht er sich lustig.«” 1919 zeichnete
Grosz sein dadaistisches »Selbstportriit fiir Charlie
Chaplin«® und zusammen mit den Dadaisten
entsandte er ein Telegramm:

»Die internationale Dada Company, Berlin, sen-
det Charlie Chaplin, dem groliten Kiinstler der
Welt und guten Dadaisten SympathiegriiBe. Wir
protestieren gegen die Ausschlieung der Chaplin-
Filme in Deutschland.«’

Wie das Inkognito flir Chaplin die Banalitit, der
Mechanismus des alltdglichen Verkehrs war, so flr
die Dadaisten und Surrealisten unterdem Zeichen
des Dandy die Anonymitit des alltiglichen Ko-
stums. Sie imitierten den Mann auf der Stralie, den
Arbeiter, den Ingenieur, den Kaufmann, den Sol-
daten. An Jacques Vachés soldatischer Anpassung
im Kriegsdienst wies Breton den Sinn des schwar-
zen Humors auf: »Er {ibte sein Gegen-den-Strich
unter Bedingungen der totalen Uberwachung und
dennoch mit einer solchen Genauigkeit, dal} ein ri-

chendes, unterdriicktes, ja ganzinnerliches Lachen
knisterte, wo immerer ging.« '° Punin stellte hinge-
gen in seinem suprematistischen »Portriit eines
Musikers« (1922)"" die traumtiinzerische, melan-
cholische Seite des»Vagabunden¢'?, des gestoBe-
nen und gepriigelten Spalimachers dar, der von

Fragmenten wie Spielkarten, Noten, Geige
umtanzt wird.

Die Griinde, die zu einem derartigen Narren-
spiel mit den Mechanismen fiihrten, zeichnete der
Dadaist Raoul Hausmann auf:

»In dem Zustand des Schwebens zwischen zwei
Welten, wenn wir mit der alten gebrochen haben
und die neue noch nicht formen kénnen, tritt die
Satire, die Groteske, die Karikatur, der Clown und
die Puppe auf, und es ist der tiefe Sinn dieser Aus-
drucksformen durch das Aufzeigen der Marionet-
tenhaftigkeit, der Mechanisierung des Lebens,
durch die scheinbare und wirkliche Erstarrung uns
einanderes Leben erraten und fithlen zu lassen.« '®

Trauernde Muse - Standbild eines toten Lebens

Die »Braut des Ingenieurs« (1921) " von Carlo Car-
ra (1881-1966) steht in der Reihe der metaphysi-
schen Musen, die Giorgio De Chirico als Glieder-
puppenindie)pittura metafisicac einfiihrte und die
seither grolen Einflu auf die Avantgarde aus-
tiben. De Chirico inspirierte Carlo Carra, der noch
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vor dem Krieg in futuristischen Simultandarstel-
lungen die technischen Innovationen Italiens
pries, seinen Werken die Melancholie als Welter-
fahrung der Moderne zugrundezulegen.

In der »Braut...« reduzierte Carlo Carra das In-
ventar der»pittura metafisicac - die irritierende Be-
gegnung von alltiglichen Dingen, von Schneider-
puppen und historischen Bauten - auf die Kon-
frontation einer periickenkopfartigen Erscheinung
mit den Geriten des Ingenieurs, einem Dreieck
und einem Zirkel. Sie sind vor dem Kopf der
yBrautc an einer in den Bildraum sich schiebenden
Wand angebracht, zu der parallel im Vordergrund
ein linealdhnliches Instrument liegt. Nichtlicher,
mystisch dunkelblauer Himmel wdlbt sich iiber
den Kopfder Muse, der in die geschichtslose Weite
einer zum Horizont fluchtenden Biihne gestellt ist.

Der in sich gekehrte Ausdruck des Kopfes
scheint eine moderne Darstellung der» Melancolia«
zu sein. Die geometrischen Werkzeuge dienen
nicht zu aktiver Benutzung, sondern sind alogische
Zeichen einer Art »getraumter Mathematik« (Carl
Einstein)'®. Die magischen Krifte, die einst von
der Natur ausgingen und von denen sich der
Mensch im Verlauf seiner Geschichte miihevoll
befreite, tretenihm in der hochzivilisierten Weltals
Eigenschaften seiner eigenen Produkte wieder
entgegen - als Metaphysik der Dinge. »Die er-
schreckende List der Dinge kommtaus unerforsch-
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ten Horizonten zuriick. Sie sammelt sich in der

sichtbaren Metaphysik, in der Einsamkeit einer
unerklirlichen Poesie...«'® Die Weltbiihne ver-
wandelt sich zu einem musealen Ort, in dem Dinge
und Menschen beziehungslos aufeinanderstofen.
Der Mensch, selbst Opfer seiner rationalen Selbst-
behauptung, vermag den Dingen keinen Sinn
mehr zu verleihen. Erist wie seine [deale und Wer-
te der Verpuppung und Erstarrung ausgesetzt. Die
Gliederpuppen, anthropomorphen Torsi, die aus
Versatzstiicken montierten Figuralaufbauten sind
trauernde Zeugen eines Kulturverfalls, vereinsam-
te Maschinenwesen, die in der Leere ihrer meta-
physischen Riume die Zivilisation als »unaus-
weichliches Schicksal einer Kultur«'” verkiinden.

Carra bezieht sich mit der »Braut des Inge-
nieurs« nicht nur auf eine entpersonlichte zwi-
schenmenschliche Beziehung, sondern direkt auf
die Analogie zur Maschine. Besonders durch Dada
erhilt das mechanische Funktionieren der Maschi-
ne als »Brautc erotisch-ironisierende Analogien,
vor allem in den libidindsen Phantasie-Maschinen
von Picabia und Max Ernst'®. Diesen fetischisti-
schen Technik-Bezug versuchte Scholz in seiner
Darstellung »Fleisch und Eisen« (1923)' in der
Gegentiiberstellung von Prostituierten und Ma-
schinen konkret zu fassen (Abb.S.350). Eine ma-
schinenallegorische Darstellung der Alchemie als
yBrautfiihrerin¢ einer Weltverwandlung ist in der

Abb. 3 Carlo Carra,
Die Braut des Ingenieurs,
1921

Abb. 4 Max Ernst,
Die schwankende Frau,
1923




Abb. 5 Raoul Haus-
mann, Der Geist unserer
Zeit, um 1920/21

»Braut, von ihren Junggesellen nackt entbl6Bt so-
gar« (1915-23)%° von Marcel Duchamp erreicht.
Hier wird ein sich selbst regenerierender Orgas-
mus einer chymischen Hochzeit als metamechani-
scher Kreislauf vorgefiihrt.

Das Motiv der melancholischen Versunkenheit
der metaphysischen Muse verwandelt sich im sur-
realen Werk in die poetische Dimension des Schla-
fes als assoziierende Mechanik des Automatismus.
Aber auch Motive der Blindheit und Gefangenset-
zung zwischen maschinellen Apparaturen und
Vorrichtungen tauchten in diesen Jahren im Werk
von Max Ernst auf. Hier sei besonders auf»La fem-
me chancelante« (1923)?" von Max Ernst hinge-

wiesen, die unsicher schwebend zwischen das Zitat
einer Apparatur, die Ol ins Meer schiittet, einge-
spannt ist - eine »manipulierte Gliicksgottine«??.
Wihrend hier der schwarze Humor das Sujet be-
stimmt, wird in der pittura metafisica der Verlust

von Kultur betrauert. Die Leere des Raumes ist die
Leere, die der zur Untétigkeit verdammte Kiinst-
ler, Philosoph, Dichter hinterlief3.

»wAngesichts der zunehmend materialistischen
und pragmatischen Ausrichtung unserer Zivilisa-
tion... ist es nicht abwegig, kiinftig einen gesell-
schaftlichen Status ins Auge zu fassen, wo der
Mensch, der einzig um geistiger Freude willen lebt,
kein Recht mehr haben wird, seinen Platz an der
Sonne zu beanspruchen. Der Schriftsteller,
Denker, der Traiumer, der Dichter, der Metaphysi-
ker, der Beobachter, der Hellseher, der Wahrsager,
der Forscher, der Seher, wer SchluBfolgerungen
zicht, Ritsel befragt, wertet, neuen Liedern nach-
spiirt, Bilder ersten Ranges auswihlt usw. wird zur
anachronistischen Figur, der bestimmt ist, wie
Ichthyosaurus und Mammut von der Erdoberfli-
che zu verschwinden.«*

Dada - Automaten:
Serienprodukte eines lebendigen Todes

Die kulturpessimistische Schicksalshaltung der
pittura metafisica versuchten die Dadaisten iro-
nisch abzuwehren: Der Dadaist »nimmit sich und
diese Welt auf'sich als Schicksal - ohne Fatalismus,
als seine eigene licherliche Ernsthaftigkeit«?’. Es
handelt sich bei dieser Haltung nicht um eine
Uberwindung, sondern um eine Verlagerung des
Problems der Entfremdung und Verdinglichung
aufironische Abwehrhaltungen?. Dada war »Buf-
fonade und Totenmesse«”® zugleich. » Die Maschi-
ne verleiht der toten Materie eine Art Scheinleben.
Sie bewegt die Materie. Sie verbindet die Materien
untereinander und zeigt dabei eine gewisse Ver-
nunft. Also ist sie der systematisch arbeitende Tod,
der das Leben vortduscht...«?” Wenn Dada auch
diese Einsicht zugrunde legte, ddmonisierte es
nicht dieses Scheinleben, sondern banalisierte und
trivialisierte den Tod als »durchaus dadaistische
Angelegenheit« (Richard Huelsenbeck). Die
Schnellebigkeit der zivilisatorischen Betriebsam-
keit war Dadas Gesetz. Der Verlust von Leben wur-
de als unsinniges Schauspiel vorgefithrt und als
leerlaufende Mechanik indifferent belichelt. Ge-
schichtslosigkeit wurde nicht tragisch, sondern be-
freiend bewertet und vermittelte dem Dadaisten
das BewuBtsein auf der Héhe der Zeit zu leben,
»Der Geist unserer Zeit« (1920/21)*® von Raoul
Hausmann (1886-1971) wird als Inkunabel dieses
dadaistischen BewuBtseins vorgefiihrt. War der Pe-
riickenkopf ein Topos der pittura metafisica, so
wurde er fiir Dada der Bote vom Ende der Kunst
und vom Anfang des Gebrauches von Alltagsma-
terialien und Serienprodukten - der Bote der
»Kunst, die unsere Zeit braucht«:

»Sie geht aus von den Friseurkdpfen, den
Ankleidepuppen der Schneider, den Bildern der
Modejournale, die ganz konventionell und ganz

291



zeitgemil sind!... Die Phantasie der Brennschere,
des HeiBlufthaartrockners und des elektrischen
Biigeleisens ist notwendiger als die Phantasie des
Kiinstlers, die mich frgert... die kiinstlerische
Phantasie ist Sabotage am Leben, sie ist roman-
tisch, retrospektiv und dumm gegen die Phantasie
des Technikers, des Konstrukteurs von Maschinen,
gegen den naturwissenschaftlichen Experimenta-
torund selbst gegen die Fihigkeit des Uhrmachers,
Schweiiers und Lokomotivilihrers...«*® - schrieb
Hausmann in dem Jahr, in dem er den Perlicken-
kopf zum »Geist unserer Zeit« deklarierte.

»Der Geist...« ist als »schief verlegter Schwer-
punkt«®® des Menschen ein Produkt der biirgerli-
chen Gesellschaft, deren Zwinge, Konventionen
und Moden Dada als »Enthirnungsmaschine«®'
wahrnahm. »Wozu Geist haben in einer Welt, die
mechanisch weiterliuft«®, fragte sich Hausmann
zweideutig. Der Ungeist der Massen und der Anti-
geist Dadas werden im »Geist unserer Zeit«
scheinbardeckungsgleich: dieser hatte »nurdie Fi-
higkeiten, die der Zufall ihm auf den Schiidel ge-
klebt hatte, duBerlich, das Hirn war leer«®. Auf
dem »Kopfl« des »Geistes« steht ein Feldbecherals
Zeichen flr die Eintrichterung von Gesetzen und
Regeln. An den Hinterkopf ist eine Geldborse
angeheftet, die an 6konomische Zwiinge erinnert.
An das rechte Ohr montierte Hausmann ein
Schmuckkistchen, in das er eine Druckwalze und
einen Pleifenstiel legte. Ans linke Ohr brachte er
ein holzernes Lineal mit einem Stiick Bronze von
einem alten Photoapparat an - Fragmente einer
abgekiirzten Sprach- und Zeichenwelt, die fiir
Hausmann »Klischees des wirklichen Lebens aus
Gewohnheit, Bequemlichkeit und Gedankenlo-
sigkeit«® waren. Als numerische Grofie des gesell-
schaftlichen Verwertungsprozesses erhielt der
Geist die Nummer 22. Seine mechanische Be-
schrinktheit erweist sich im Zentimetermal3 aul
der Stirn als dada-verbindliche Ikonographie, wie
in der Grafik von Felixmiiller (1920) und dem »pe-
danticautomaton«von Grosz. Die teilweise zerleg-
te Uhr auf der rechten Kopfhiilfte versinnbildlicht
die dadaistische Vorstellung einer quantitativen to-
ten Zeiteinteilung, die das Tempo des modernen
Grolistadtgetriebes und ihre Scheindynamik be-
stimmt. Dem setzte Dada eine qualitative subjekti-
ve Zeit entgegen, deren Rhythmus gegen die Zer-
gliederung der Realitdt in mefibare Zeiteinheiten
protesticrte.

Mit dem Holzkopf, der seine Erfahrungs- und
Erlebnisfihigkeit gegen eine FlieBband- und Ma-
schinenkultur eintauschte, stellte Hausmann eine
kollektive Bewufitseinsform dar, die gepriigt war
von einer rationalisierten, 6konomisch geregelten,
mit Zeichen und Sprachklischees ausstaflierten
yOrdnung: des »Alltagsmenschen«. »Der Geist
unserer Zeit« war fir Hausmann das gesellschafts-
kritische Abbild der »Fesseln und Grenzen einer
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rein im VerstandesmiilBigen und Besitzgebunde-
nen erstarrten Weltanschauung«®, Hausmann
flihrte diese groteske Erscheinung des »Geistes«
auch auf den »Geist von Weimar« zurtick, auf die
»Politik des Geistes« von Ebert und Noske.

»...Puffke, der der grof3te war, weil er statt des
Denkorgans eine riicklaufende Paragraphen- und
Dividenden- sowie Phrasendreschmaschine von
monarchisch-patriarchalischer Priizision sein eigen
nannte. ..«

Im »Geist unserer Zeit« und seinem fragment-
haften BewuBtsein treffen wir auch auf den Papp-
kameraden der Kriegskriippel, wie sie Grosz und
Dix aufmarschieren lieBen - jene Abbilder eines
infamen, unbelehrbaren Militarismus und Unter-
tanengeistes. Thre kiinstlichen Gliedmafen, Kriik-
ken, Prothesen, reichspatentierten Kunstgelenke,
Scharniere, Glasaugen, Horrohre, Kieferprothe-
sen vergegenwirtigen die manipulierte Natur der
Kriippel als niirrische Marionetten des Hurrah-
patriotismus. »Republikanische Automaten«®,
»Kartenspielende  Kriegskriippel«®®,  »45%
erwerbsfihig«® sind nur einige Beispiele. Jene
»Prothesenwirtschaft« flhrte Grosz und auch
Hoerle (aus dem Kreis der Progressiven in Koln) zu
der satirischen Analogie Arbeiter-Kriippel*®. Da-
das Einsicht, dall der »Krieg auf einem krassen Irr-
tum beruhte. Man hat die Menschen mit Maschi-
nen verwechselt«®', sahen Grosz und Hoerle in

Abb. 6 Heinrich Hoerle,
Arbeiter, 1922



Abb. 7 Oskar Schlem-
mer, Die Geste,
Téinzerin, 1922

der mechanisierten FlieBbandproduktion und tay-
lorisierten Arbeitsrationalisierung fortgesetzt. Als
plakative Warnzeichen wollte Hoerle seine Auto-
matenkriippel verstanden sehen, die erin der Bild-
sprache des Konstruktivismus darstellte. Die auto-
matenhafte Verstimmelung wurde aus der Ver-
flechtung von Kapital, Politik und Wirtschaft abge-
leitet. Im »Geist unserer Zeit« steckt nicht nur der
Automatenkriippel, in ihm ist auch das Bild des
anonymen Biirgers in seiner beklemmend engen
Stadtwelt vorgeformt, wie ihn die Neue Sachlich-
keit, beispielsweise Riderscheidt®?, darstellt.

Schlemmer - Tanzende Kunstligur
als nraumbehextes Wesen«

Im Unterschied zur pittura metafisica lief3 Schlem-
mer (1888-1943) seine Figuren nicht in melancholi-
scher Versunkenheit und Erstarrung zurtick. Im
Unterschied zu Dada bot er seinen Kunstfiguren
keine »reale Plattform« (Grosz), auf der sie die
Sinnlosigkeit und Leere der mechanisch geworde-
nen biirgerlichen Gesellschaft auffithren. Von die-
sen Ismen trennte ihn als Maler, Choreograph,
Biithnengestalter und Lehrer des Bauhauses seine
Absicht, in der Mechanisierung und Rationalisie-
rung aller Lebensbereiche Grundlage und Aus-
gang einer neuen Kultur, einer modernen Klassizi-
tit zu sehen, durch die er das Elementare, Typi-
sche, Uberzeitliche zur Darstellung bringen wollte.
Schlemmerwarbemiiht, in Abstraktionsprozessen
»das Metaphysische zu binden«*®, dem Verlust

von Kultur durch eine neue zeitgendossische Kultur
zu begegnen. Er [and die Formeln der neuen uni-
versalen Ordnung - ganz im Sinne des 1922/23 ein-
setzenden Bauhaus-Postulates - in der Einheit von
Kunst und Technik. Um zu Umrissen und Struktu-
ren des Wesenhaften, um zu einem elementaren
Sehen zu gelangen, unterzog Schlemmer seine
Kunst einem eidetischen Reduktionsprozess. Im
Mittelpunkt seines Werkes stand der Mensch als
das »vornehmste« Objekt **. Fiir nden Menschen«
als neuer Kanonfigur sollten bildnerische Aquiva-
lente in Form von geometrischen Figurationen ge-
schaffen werden. Neben der Grundform
»Mensche« interessierten Schlemmer die Gesetz-
miiBigkeiten des Raumes und das Verhiltnis des
Menschen zum Raum, wie er die Malerei immer
als antizipatorische Aufgabe (lir die Gestaltung ei-
ner neuen Architektur auffaBBte. Stereometrische
Gebilde wie Kugel, Kegel, Zylinder, Scheibe oder
plastische Spirale entsprachen den typisierten For-
men des menschlichen Korpers oder dessen zur
Form erstarrten Bewegung. Sie waren die Grund-
formen, mit deren Hilfe sich Schlemmer den Ge-
setzmiBigkeiten des Lebens zu nihern suchte.

»Raum und Kérpermathematik, die planimetri-
schen und stereometrischen Beziehungen des
Raumes zusammen mit der dem menschlichen
Korper innewohnenden Metaphysik sollen sich zu
einer zahlenmystischen Synthese vereinen und
den Spruch des Novalis sinndeuten: Meine Mathe-
matik ist Religion.«*

Mit dem »triadischen Ballett« entwarf Schlem-
mer 1922 eine ykosmische¢ Bithne, auf der er die
GesetzmiBigkeiten der Grundformen »Mensch«
und »Raum« zur Darstellung brachte.

Aus dem Geiste dieses Balletts ist 1922 die Dar-
stellung der »Ténzerin«*®, auch »Die Geste« ge-
nannt, hervorgegangen. Zur Figurine »Der
Abstrakte« aus dem heroisch-mystischen Teil
(dem dritten Teil) des Triadischen Balletts ist die
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»Tinzerin« die weibliche Variante. Den dynami-
schen Ausgriffin den Raum stellte Schlemmer erst
seit 1922 aufgrund seiner Erfahrung im Triadischen
Ballett bildkiinstlerisch dar. Die »Tédnzerin« eroff-
net im Werke Schlemmers den Ubergang vom rei-
nen Flichenbild zum perspektivisch stereometri-
schen Raumbild. Der Raum ist ein Bithnenraum,
bei dessen Gestaltung Schlemmer die irritierende
perspektivische Verkiirzung der pittura metafisica
aufnimmt. Die Begrenzung des Bildinnenraumes
ist durch die kulissenartig belichteten, ballon- und
zylinderformigen Architekturelemente, die in den
Biihnenraum ragen, nicht mef3- und nachvollzieh-
bar, Es wird eine imagindre, zugleich vorsto3ende
und zurtickfliehende Réumlichkeit hergestellt.
Der Boden ist in Aufsicht wiedergegeben und der
Blickwinkel, aus der die Figur gesehen wird, in
Unteransicht angelegt. Auch die Tinzerin nimmt
inihrer ausschreitenden Bewegung diese divergie-
renden Raumerfahrungen auf. »Die menschliche
Gestalt, losgeldst aus der Masse und in die Sonder-
welt der Biihne gestellt, wird vom Nimbus des Ma-
gischen umwittert, ein sozusagen raumbehextes
Wesen.«*

Das keulenformig ausgestreckte Beinkleid der
»Tianzerin« durchmifst den Raum; die Spitze des
Ful3es streckt sie herausfordernd dem Betrachter
entgegen, das Standbein ist verkiirzt in den Hinter-
grund gespreizt. Die volumindse Plastizitit des
Spielbeins wird durch Lichtmodellierung und
Schattenkonturierung des blauen Kostiims noch
verstarkt. Sie verjiingt sich in dem vasenformigen
Oberkorper und dem leicht geneigten eiférmigen
Kopf der Tinzerin. Die Lichtwirkung trigt zur ma-
gischen Ausstrahlung dieser Tédnzerin bei. Zwi-
schen der herausfordernden Annidherung des
FuBes und der durch die Geste bewirkten Abwei-
sung entsteht eine swiderspriichliche: Spannung.
Die Tinzerin scheint mit dieser Geste Michte, die
sowohl vom Raum auf sie einwirken als auch von
ihrer Person ausgehen, bannen zu wollen. Die Ge-
ste bindet daher nicht ohne magische Suggestivitit
die divergierenden Richtungen der Raumgestal-
tung. Die sternférmige Handgeste gehdrt - wie die
Kreuzform von Riickgrat und Schulter, die Eiform
des Kopfes, auch das Unendlichkeitszeichen ver-
schriankter Arme - zu den Symbolen, die Schlem-
mer flir eine moderne Bildsprache entdeckte.

In dieser imaginidren Raumbiihne vollzieht sich
ein doppelbodiges Wechselspiel zwischen Raum-
korpern, Korperformen und Gesten: einmal be-
stimmt die raumgreifende Korperlichkeit der Figur
den imagindren Raum, zum anderen die Figur als
Raumplastik die imaginire GesetzmiBigkeit des
Raumes. Der ein Jahr spdter konzipierte »Tén-
zer«*® ist als statuarisch ruhiger Pol zur » Ténzerin«
gedacht. Die Raumprojektion stellt jedoch noch
nicht - wie Mitte der 20er Jahre - ein Bindeglied
dar, in dem die Gestalten einen Rahmen finden.
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In der Schaffung seiner Kunstfiguren schien
Schlemmer die Verdinglichung und Entfremdung
des Menschen zu transzendieren. Die Metamor-
phose des menschlichen Kérpers in eine Kunstfi-
gur fiihrte Schlemmer auf der Biithne des »Triadi-
schen Balletts« vor, indem der »scheinbar verge-
waltigte Korper« zu einer Identitit mit seiner
Ganzmaske, den stereometrischen Plastiken, ge-
langte und »neue tidnzerische Ausdrucksmoglich-
keiten«® entwickelte. Die Ganzmaske diente zur
Entpersénlichung, zur EntiuBerung des kiinstleri-
schen Subjekts, zur Verwandlung in ein neuartiges
Kunstwesen, das vom Tinzer belebt, in einer Art
ygetanzter Mathematik¢ bewegt wurde. Dergestalt
gewann die Einheit von Kunst und Technik die uto-
pische Dimension einer schwerelosen Mechanik,
wie sie fiir Schlemmer das Marionettentheater von
Kleist aufzeigte. In dem Glauben, daff Kunst und
Technik diese Schwerelosigkeit herstellen, bewer-
tete Schlemmerden Menschenals»komisches We-
sen«.

»Als solches ist es eine Ganzheit flir sich und
zugleich Teil einer groferen Ganzheit, des Kos-
mos, der als universales Bezugssystem gedacht
werden kann. Der Begrill »Kosmos« birgt den Ge-
danken eineruniversalen Ordnung insich, und die-
se ist geistiger Art.«*°

Léger - der Mechaniker als »urgesunder Typ¢

Wie Schlemmer versuchte auch Léger 1920 in der
Darstellung »Der Mechaniker«®' ein Bild vom
Menschen zu entwerfen, das aus der Einheit von
Kunst und Technik hervorging. Mit Schlemmer
verband Léger (1881-1955) auch die Absicht, das
menschliche »Sujet¢ durch mechanisch geprigte
Formprinzipien zu liquidieren. Wihrend Schlem-
mers Kunstfigur aus Abstraktionsprozessen
entstand, wird »Der Mechaniker« von Léger Aus-
druck einer »kraftgeladenen humanen Malerei«™,
die das Wesen der Modernitit, der Alltiglichkeit
und Volksnihe erfassen sollte. Daher verwandelte
Léger den Menschen nicht zum kosmischen We-
sen, sondern idealisierte den »Mechaniker« zu
tberindividueller GroBe, gleichzeitig entriickt und
nah durch triviale Details seiner alltiglichen
Erscheinung: die qualmende Zigarette, die Ringe
an seinen klobigen Fingern, der titowierte Anker
am Oberarm, der gepflegte Schnauzbart. Da dem
Realismus Légers ein fundamentaler Optimismus
zugrunde lag, steht »Der Mechaniker« diametral
zu Dadas Nihilismus und zum Kulturpessimismus
der pittura metafisica.

Der Mechaniker, der den »schénen Rohstoff«
(Léger) der Technik, den harten, blanken, festen
Stahl zu Maschinen verarbeitet, stellte sich ftr Lé-
ger als der »urgesunde Typ« dar®, Seine Maschi-
nen waren [Ur ihn niitzliche und zugleich schéne
kunstwerke, die die traditionellen Kunstwerke



Abb. 8 Fernand Léger,
Der Mechaniker, 1920

verdriingten. Flir Léger waren Maschinenmessen
und Flugsalons die neuen Wallfahrtsorte der
Kiinstler. Die Haltung des Mechanikers, sein zum
Profil gewendeter Kopfund die Frontalansicht sei-
nes Oberkorpers wirken archaisch und sind zwei-
fellos orientiert an den assyrischen und dgypti-
schen Plastiken, die Léger im Louvre zuginglich
waren. Die »grofien primitiven Epochen« eréfine-
ten Léger»die verborgenen Quellen der modernen
Strémungen«, weil er in ihnen den gleichen
»Drang nach totaler Befreiung«, die »gleiche
schopferische Ungehemmtheit«* wahrnahm. Der
Mensch der Moderne erlangte fiir Léger die utopi-
sche Dimension eines archaischen Menschen. Aus
dem Rahmen des Alltiglichen gehoben, erhilt die
Haltung des Mechanikers statuarisch Absolutes.
Einzig die qualmende Zigarette bringt ein zeitli-
ches Moment ins Bild hinein. Seine durchtrainier-
ten Muskeln und seine kriiftigen Arme weisen sei-

ne Natur als »Maschine« aus, die - wie das schwar-
ze drmellose Trikot vermuten 1dBt - auch seine
sportliche Tiichtigkeit suggeriert. Mit dieser Ver-
bindung von archaischer und mechanischer
Schénheit griff Léger ein in der Nachkriegszeit
weitverbreitetes volkstiimliches: Sujetc auf - wie es
Green darstellt®. Dersportliche Korperals»rhyth-
mische Maschine« wurde im Stile der Antike vere-
delt und verherrlicht.

Wiihrend Léger noch im Krieg 1917 Soldaten®®
als Roboterwesen monumentalisierte und ihre
ineinandergeschachtelten, réhrenformigen Kor-
perteile wie Kanonenrohre {iber die Bildfliche aus-
ficherte, konzentrierte er im »Mechaniker« alle
Energie in dessen Natur, als wollte er 1920 den
technischen Zyklopen des Krieges das humane
Menschenbild einer neuen Ordnung entgegenset-
zen. Der Mechaniker hat sich aus den Fesseln einer
maschinenhaft bildrhythmischen Darstellung ge-
16st. Der Kiinstler hat sich von seinem Maschinen-
mythos distanziert und fallt einen Menschentyp
ins Auge, der zwar von den strengen und niichter-
nen Gesetzen der Technik gepriigt ist, der sich je-
doch nicht auf ihre dissoziierende Macht einliif3t,
sondern tiber die Produktivkraft Technik zu verfu-
gen vermag.

Die Plastizitit des menschlichen Korpers erhilt
vor der Klarheit und Strenge des geometrischen
Hintergrundes einen bildnerischen Wert, der das
Gesetz des Konstruktiven entfaltet. Einzig eine
kleine schematisierte Fabrik innerhalb der rektan-
guldren Flichen verweist konkret auf die techni-
sche Welt des Mechanikers. Seine Plastizitét schafft
Kontraste zu den Farbflichen, die als reines Farb-
pigment, als ungemischtes Rot und Gelb signalhaft
zwischen den dominierenden schwarzen und
weillen Flichen hervorstechen und den Einflul
Mondrians verdeutlichen®’.

In dem strengen Profil des Mechanikers diirfen
wir trotz der Schematisierung ein Selbstportrit Lé-
gers erkennen. Im Mechaniker steckt aullerdem
der naive schnauzbirtige Mannertyp von Rous-
seau, den Léger verchrte: »Auch unter den Kiinst-
lern gibt es einfache Arbeiter und Ingenieure.
Henri Rousseau war ein solcher Handwerker,
Cézanne ein Ingenieur.« Sie gehéren zu den weni-
gen, »die fihig sind, sich in ihrer kiinstlerischen
Konzeption liber diese erste Ebene des Schonen
emporzuschwingen. Diese wenigen miissen fihig
sein, das Werk des Handwerkers wie das der Natur
als Rohstoff zu nehmen, beide zu ordnen, zu assi-
milieren und in ihrem Kopf unter Wahrung des
absoluten Gleichgewichts der bewuBten und
unbewufiten Kriifte, des Objektiven und des Sub-
jektiven in eins zu verschmelzen.«®

Die Darstellung des Mechanikers eroffnet im
Werk Leégers einen monumentalen Figuralstil, der
sich bis 1922 fortsetzt.
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UNOVIS/EI Lissitzky -
Entwurf zur Lenin-Tribiine

»Der Entwurf zur Lenin-Tribiine« (1920)%° ist ein
Projekt der Architekturabteilung der UNOVIS-
Werkstitten®® in  Witebsk, die Lissitzky
(1890-1941) leitete. (UNOVIS: Bestitigung des
Neuen in der Kunst)

Das Fundament dieser Schule bildete der Supre-
matismus von Malewitsch. Die »Tribline« war aus
dem Konzept der UNOVIS-Architekturabteilung
hervorgegangen, die gegenstindliche Umwelt
riumlich zu organisieren und dadurch am Aufbau
einer neuen Welt teilzuhaben. Das Projekt ging
moglicherweise auf einen konkreten Auftrag zu-
riick, denn 1920 stellte es das »Schopferische Komi-
tee« der UNOVIS, Malewitsch, Lissitzky und Cas-

nik, in Smolensk vor Soldaten der Roten Armee’

und vor Studenten vor. 1924 {iberarbeitete Lissitz-
ky den Entwurf der Studenten von 1920. Zum Pro-
jekt der Tribiine schrieb Lissitzky zur gleichen Zeit
an Adolf Behne: »Die diagonal gestellte Eisenfach-
werk-Konstruktion trigt die beweglichen und zu-
sammenschiebbaren Balkons: Oben fur den Red-
ner, in der Mitte fiir die Giste. Ein Aufzug vermit-
telt den Verkehr. Oben eine Fliche, die fur die Ta-
geslosungen (bestimmt) ist und als Projektions-
écran fiir die Nacht, Die Geste der ganzen Tribiine
soll die Gebiirde des Redners steigern (Es spricht
Lenin).«®'

Die hohe schriige Stahlkonstruktion sollte durch
einen Betonwiirfel, der rote Quadrate - das Signet
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der UNOVIS - bildete, im Gleichgewicht gehalten
werden. Einen erheblichen Anteil an der dynami-
schen Wirkung der Rednertribiine hat die Trans-
formation der diagonalen Linie in die Dreidimen-
sionalitiit, die Entfaltung ihrer Dynamik im Eisen-
fachwerk. Mit der Konstruktion des Eisengeriistes
wandten sich die Kiinstler gegen yplastische Volu-
men¢ und shaptische Farbflichen:, die sie als
Elemente einer traditionellen Kunst negierten. Fiir
Rodcenko entwickelte sich »Konstruktion und das
Schépferische«® erst aus der Linie. Nach seinem
Konzept hat die Linie eine neue Weltsicht offen-
bart:

»Aufzubauen ...und nicht abzubilden, im Ge-
genstidndlichen und Ungegenstindlichen kon-
struktive, funktionale Aufbauten im Leben und
nicht vom Leben weg oder auBerhalb von ihm zu
errichten. Die Konstruktion ist ein System, in dem
der Gegenstand auf der Grundlage einer dem vor-
ausbestimmten Ziel entsprechenden Materialnut-
zung hergestellt wird.«%

Bewegung und Teilnahme an der Bewegung wa-
ren fundamentale Bedingungen der Konstruktion.

Das wohl bekannteste Objekt, das, neben der
Rednertribiine, die Dynamik der Linie in die Drei-
dimensionalitit umsetzte, war 1920 Tatlins Projekt
der II1. Internationale®, Uber die ideale Konstruk-
tion, »Erzielung eines Kraftfeldes« (Ladovskij)®,
hinaus, sollte die Lenin-Tribline an dem Aufbau ei-
nes neuen Lebens teilhaben. Sie gipfelt in der Red-
nergeste Lenins, der auf der Tribline fotomontiert
erscheint. Lenins politisches Programm: »Sowjet-
macht... + amerikanische Technik und Organisa-
tion der Trusts... = Sozialismus« wird hier sinnbild-
lich in der Symbiose des Revolutionirs mit der
technischen Konstruktion zur Darstellung ge-
bracht. Nicht er als Individuum ist bedeutend, son-
dern seine Funktion als Medium der revolutioni-
ren Botschaft, als Sprachrohr der » Proletarii«. Weit
entfernt von einem Personenkult, wird er dem Po-
stulat auf der Projektionsleinwand »Proletarii«
untergeordnet und tritt als Mittler zwischen Lein-
wand und Massen. Daher ist die Rednertribiine
nicht ein Monument fiir Lenin, sondern ein utiliti-
rer Gegenstand der Agitation und Propaganda, der
asthetisch-technischen Reproduzierbarkeit der
Revolution.

Uber diese konkrete Anwendung der Konstruk-
tion als Rednertribiine hinaus vermittelt ihr
Schwebezustand eine in die Zukunft weisende,
noch offene Struktur des Aufbaus. »Eine unserer
Zukunftsideen - schrieb Lissitzky - ist die Uber-
windung des Fundamentes, der Erdgebunden-
heit... die Uberwindung der Schwerkraft an sich...
der schwebende Kérper, die physisch-dynamische
Architektur...«®® Nicht nur die Rednertribiine,
auch die Wolkenbiigel und Prounen (Projekte zur
Bestitigung des Neuen) von Lissitzky waren Be-
standteil dieser utopischen Vision, die sich auch in

Abb. 9 UNOVIS/EI Lis-
sitzky, Entwurf zur Lenin-
tribiine, 1920



Abb. 10

Franz W. Seiwert,
Arbeitsmdnner, 1925

kosmischen »Planitenc - einer Art Erdsatelliten -
realisieren sollte.

Wie das Projekt der Rednertribiine eine Stellung
zwischen zweckorientierter Propaganda und revo-
lutiondrer utopischer Architektur hatte, so war
auch Lenin sowohl der revolutionire, gegenwirti-
ge Agitator als auch Verkiinder einer noch offenen
Zukunft.

Seiwert: Die Arbeitsmidnner
als ykollektive Verstandigungszeichen«

Das »Schweben zwischen zwei Welten« (s. Haus-
mann-Zitat) veranlaBte Seiwert (1894-1933), zur
Gruppe der »Progressiven« in Koln gehérend®’,
seit 1920 konstruktivistische Bildzeichen zu
entwickeln, die sowohl die alte als auch die neue
Welt doppeldeutig darstellen®. Da Seiwert von ei-
ner gesetzmiéBigen, zwangsliufig sich einstellen-
den Anderung der Welt ausging, reduzierte er sei-
ne Darstellung auf »kollektive Verstindigungszei-
cheng, die allgemein verbindlich werden sollten.

Beeinflulit durch den Proletkult, vor allem von
Bogdanovs Organisations- und Arbeitsbegriff, ver-
sinnbildlicht Seiwert in der Solidaritit der »Ar-
beitsminner« (1925)% ein sozialistisches Organisa-
tionsprinzip, das sich im strengen Bildaufbau wi-
derspiegelt.

Die »Arbeitsménner« sind Trager einer neuen
Ordnung. Da sie »das Gesetz der Welt« als » Ande-
rung der Welt«”® bereits in sich tragen, werden sie
von Seiwert einem entpersonlichenden Abstrak-
tionsproze untergeordnet, der dem Ausdruck des
revolutiondren Kollektivs entsprechen sollte.

Die Arbeitsminner von Seiwert sind zugleich
von Personlichkeitsverlust gezeichnetes, ausge-
beutetes »Menschenmaterial«”’. Thre Physiogno-
mie erscheint als Maske des Schreckens mit
schwarzen Augenhohlen. Die eindimensionale
Korperlosigkeit bedeutet dngstliches Zusammen-
riicken. Die gespensterartige Wirkung der schwar-
zen Augenhohlen wird auchinden schwarzen Fen-
sterlochern der Fabrik wiederaufgenommen und
setzt sich in den anonymen Wohnbauten im Vor-
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dergrund fort, als wiren die Arbeitsmiinner blinde,
stumme Zeugen einer durchrationalisierten Ma-
schinerie.

Wie vermittelt nun Seiwert anschaulich die fiir
ihn sich gesetzmiiig vollziehende Ablosung der
industriekapitalistischen  Herrschaft? In  der
allmiihlichen Durchdringung der Braun-Schwarz-
Dunkelgriin-Farbtone der alten Welt durch inten-
sive leuchtende Orange- und Rot-Tone der neuen
Welt vergegenwiirtigt Seiwert diesen Prozell. Mit
der dunklen, verfinsterten Sonne auf der linken
Seite des Bildes, die iiber den Industriebauten
schwebt, korrespondiert auf der rechten Seite im
Hintergrund ein glithender Sonnenball, dessen
orangene Intensitit vor blauem Meereshimmel
sich zum Vordergrund {iber Fabrikschlote und Fa-
brikgebidude bis in die schematisierten Gesichter
der »Arbeitsmiinner« durchsetzt. So mischen sich
inden Arbeitsminnerndie finsteren Zeicheneiner
unterdriickten und ausgebeuteten Natur mit den
verklirenden Zeichen einer »klassenlosen Erdge-
meinschaft«™ als konkreter Utopie. Die Bewer-
tung der Technik hingt von den gesellschaftlichen
Bedingungen ab, unter denen die »Arbeitsmin-
ner« sie benutzen. Entgegen jeglichem Maschi-
nenmythos betonte Seiwert: »Der Sklave der pro-
letarischen Kultur ist die Maschine.«™ »Das cle-
mentare Denken des Ingenieurs fiingt nicht bei der
Maschine an, sondern bei der Gesellschaft, die die
Maschine gebraucht. Die kapitalistische Gesell-
schaft gebraucht nur die Technik, die zumindest
nicht profitmindernd ist. Einer elementaren Tech-
nik, die ihr Ziel in der Befreiung der Menschheit
sieht, verweigert sie entweder die Auswirkung
oder erreicht auf Umwegen ihre Einbeziechung in
den Profitbetrieb.«”

Aus den aufgezeigten Darstellungen geht her-
vor, dal3 die Kiinstler jeweils mit unterschiedlicher
Akzentuierung die Technik als ein Universum von
Mitteln erkannten, das sowohl zur Destruktion als
auch zu konstruktivem Aufbau der Zukunft ange-
wandt werden konnte. Der Technik als »Fetisch
des Untergangs« stand die Technik als »Schliissel
zum Gliick« (Walter Benjamin) gegeniiber. Uber
einen bloBen Nachvollzug der entfremdeten Be-
dingungen hinaus versuchten die Kiinstler die
Probleme der Gesellschaft, die zunehmend an
ihrer zweckrationalen Ordnung zu scheitern droh-
te, neu zu erfassen. Dabei scheint es einigen von
ihnen zu ergehen wie dem Dichter-Konstrukteur
Paul Scheerbart. Um zur Losung aller Probleme zu
gelangen, begann er 1907 mit dem Bau eines per-
petuum mobile. Angesichts seiner unvollendeten,
nicht zu realisierenden Maschine kam er zu dem
wehrlichen« Schlul3: »,..dal3 ich eigentlich die prak-
tische Verwertbarkeit dieses perpetuum mobile
nicht sehr heftig herbeiwiinsche. Die Praxis wird
viele meiner Phantasien zerstoren...«”®
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