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BARBAREN DES 20. JAHRHUNDERTS
Avantgardistische Kunstmilitanz und die Gewalt des Ersten Weltkriegs

HANNO EHRLICHER

Nietzsches »Barbaren« und die Geburt des futuristischen Ubermenschen

In einem seiner nachgelassenen Fragmente vom Winter 1887 prophezeit Friedrich
Nietzsche fiir das kommende Jahrhundert die Uberwindung der von ihm diagnostizierten
kulturellen Dekadenz der Gegenwart mit Hilfe eines barbarischen Neubeginns. Er sieht
dabei aber noch nicht recht, wer als heroisches Subjekt einen entsprechenden Willen zur
Macht inkarnieren konnte:

»Um sich aus jenem Chaos zu dieser Gestaltung emporzukimpfen — dazu bedarf es einer
Néthigung: man mufS die Wahl haben, entweder zu Grunde zu gehn oder sich durchzu-
setzen. Eine herrschaftliche Rasse kann nur aus furchtbaren und gewaltsamen Anfingen
emporwachsen. Problem: wo sind die Barbaren des 20. Jahrhunderts? Offenbar werden
sie erst nach ungeheuren socialistischen Krisen sichtbar werden und sich consolidiren, -
es werden die Elemente sein, die der gréfSten Hrte gegen sich selber fihig und den ling-
sten Willen garantiren konnen .. .«

Gut zwanzig Jahre spiter wire die Antwort auf die von Nietzsche erhobene Frage nach

den Barbaren des 20. Jahrhunderts auch nicht leichter gefallen, nun allerdings eher aufgrund
eines Uberangebots an Kandidaten. Mehr als ein Kiinstler trat in den Jahren vor dem Ersten
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Weltkrieg mit dem Anspruch auf, das von Nietzsche ersehnte Barbarentum selbst in die
Wege zu leiten. Der Italiener Filippo Tommaso Marinetti, wegen seiner Umtriebigkeit von
den Zeitgenossen auch das »Koffein Europas« genannt, war unter allen wohl der lautstirkste
Zivilisationszertritmmerer. 1909 ver6ffentlichte er das erste Manifest des Futurismus in
Le Figaro, im Jahr darauf erschien sein Roman Mafarka le futuriste. Geschildert wird darin
der Fall einer gelungenen minnlichen Parthenogenese, die Geburt eines unbefleckten Soh-
nes durch den Vater. Mafarka, der futuristische Kiinstlerkrieger und Protagonist des Romans,
erweckt am Ende den aus einer Mischung von organischen und anorganischen Materia-
lien konstruierten Flugmenschen Gazurmah zum Leben. Dies geschieht allein durch seine
schépferische Willenskraft und »sans le secours de la vulves, wie es in bezeichnender
Verschiebung vom gebirenden auf das sexuelle Organ der Frau heif3t.? Nicht nur der Roman
lisst sich als eine vulgarisierende, aggressiv ins Pornographische und Militaristsche gewen-
dete Variation auf Nietzsches Gedanken vom Ubermenschen lesen, auch die Geburt der
futuristischen Bewegung selbst, die im ersten Manifest geschildert wird, ist eine aus dem
Geiste von Nietzsches Zarathustra. Noch die wiitende Polemik, mit der Marinetti spiter in
seinemn Manifest Contro i professori gegen seine Kritiker auf die Unterstellung eines solchen
Einflusses reagierte, beweist diese Abhingigkeit eher als dass sie sie widerlegt.?* Zarathustras
Botschaften »werdet hart« und »was fillt, das soll man auch noch stoflen« fanden ihren un-
iiberhérbaren Nachhall bei den Futuristen, die sich ganz als Barbaren des 20. Jahrhunderts
gebirdeten: » A vous les pioches et les marteaux! Sapez les fondements des villes vénérablesg,
heif3t es unter anderem im Manifest, »car 'art ne peut &tre que violence, cruauté et injustice«.*
Nachdem das Programm des Futurismus verkiindet worden war, wird denjenigen, die noch
logische Einwinde dagegen zu formulieren hitten, unmissverstindlich gedroht:

»Debout sur la cime du monde, nous langons encore une fois le défi aux étoiles! Vos objec-
tions? Assez! Assez! Je les connais! C’est entendu! Nous savons bien ce que notre belle et
fausse intelligence nous affirme. — Nous ne sommes, dit-elle, que le résumé et le pro-
longement de nos ancétres. — Peut-&tre! Soit! [...] Qu'importe? [...] Mais nous ne voulons
pas entendre! Gardez-vous de répéter ces mots infimes! Levez plutdt la téte! Debout sur
la cime du monde, nous langons encore une fois le défi aux étoiles!«s

Neu ist die Verbindung von kiinstlerischer Programmatik und militanter Gewaltrhetorik
an sich nicht. Man findet sie schon in den _franzésischen Manifesten der Belle fipoque, in
denen sich bereits der Symbolismus mit seinen Kontrahenten bisweilen heftige metaphori-
sche Fehden lieferte.® Die Futuristen meinten es mit ihrer Drohgebirde gegen Kritiker aller-
dings wesentlich ernster. Wie ihre speditione punitive gegen unliebsame Rezensenten be-
wiesen, waren sie bereit, die Schwelle von symbolischer zu realer Gewalt zu iberschreiten.’
Marinettis Programm des neuen futuristischen Menschen unterscheidet sich freilich nicht
nur in dieser Uberschreitung des Symbolischen von Nietzsches Ubermenschenideal.
Zwischen der Kriegserklirung des Philosophen, der kurz vor seinem Nervenzusammen-
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bruch im Januar 1889 seine »grofle Politik¢ bekannt gab, mit der er »die Physiologie zur
Herrin iber alle anderen Fragen« erheben wollte, und der futuristischen Hymne auf den
Krieg als der »einzigen Hygiene der Welt« liegt noch Entscheidenderes.® Es sind weniger die
»sozialistischen Krisen¢, die Nietzsche vermutete, als vielmehr ein rapider Industrialisie-
rungsschub und eine damit einhergehende Verinderung der alltiglichen Lebenswelt. Sie
anderte sich insbesondere in den expandierenden Grostidten mit dramatischer Geschwin-
digkeit, und es ist ja kein Zufall, dass sich die futuristische Gruppe in Mailand konstituierte,
einer Stadt, die wie keine andere in Italien vom Industrialisierungsbemiihen der verspiteten
Nation gekennzeichnet war. Als Nietzsche gegen die biirgerlich-rationalistische Subjekt-
konzeption des 19. Jahrhunderts mit einem konsequent physiologischen Denken polemisch
Stellung bezog, orientierte er sich dabei noch am Leitfaden eines Leibes, dessen organische
Ganzheitlichkeit nicht in Frage stand.

Anders beim Futurismus, dem diese identititsstiftende Basis abhanden gekommen war.
Marinetti installiert Nietzsches Vernunftkritik ins Innere der industriellen, stidtischen Mo-
derne. Aus dem »Subjekt der Vielheit« wird im Futurismus ein vervielfiltigtes Subjekt, eine
Identitit, die sich durch Fragmentierung gewinnt. Die Besonderheit der italienischen Avant-
garde ist es, den Zentrifugalkriften der urbanen Moderne nicht mit einem restaurativen Ideal
wiederherzustellender Ordnung entgegenzutreten, sondern sich ihnen affirmativ auszu-
setzen und sie gar zu beschleunigen. Der Erfahrungsverlust, den die von Schockwahrneh-
mungen geprigte moderne Grofstadtwirklichkeit zumindest nach Einschitzung Walter
Benjamins zur Folge hatte, wird von Marinetti als Befreiung gedeutet. Fiir ihn wird die
Technik zum Medium, durch das sich die Geburt eines futuristischen Ubermenschen voll-
ziehen soll, der die Zwinge und Limitierungen des vernunftgesteuerten Subjekts hinter sich
gelassen hat.

Das futuristische Manifest setzt dies erzihlerisch in Szene als einen mythischen rite de
passage mit den typischen Stationen von Krankheit, Untergang und Elevation.” Die dort
postulierte Verschmelzung mit der Maschine, die sich konkret als Einstieg in die vor dem
Haus parkenden Rennwigen vollzieht, soll den Kiinstler von den Bindungen der Ratio und
sogar von biologischer Determiniertheit befreien. Der Tod verwandelt sich in einen Wach-
hund, der von den rasenden futuristischen Ubermenschen platt gefahren wird. Durch den
Rausch der Beschleunigung soll das Bewusstsein schlichtweg iiberholt werden. Das neue
futuristische Subjekt definiert sich nicht durch Vernunft, sondern durch energetisches
Handeln. Ago, ergo sum ist die Formel, nach der sich der Futurismus begriindet. Der Unfall,
welcher der Proklamation der neuen elf Gebote unmittelbar vorausgeht, verdeudichtes: »[.. ]
voili tout-a-coup que deux cyclistes me désapprouvérent, titubant devant mot ainsi que deux
raisonnements persuasifs et pourtant contradictoires. Leur ondoiement stupide discutait sur
mon terrain. .. Quel ennui! Pouah!...Je coupai court, et par dégofit, je me flanquai - vlan - cul
par-dessus téte, dans un fossé. . .«"

Das Dilemma rationaler Entscheidungsfindung wird aktionistisch durchschlagen.
Marinetti verwandelt in seiner Fiktion den Sturz in den Graben, den er de facto im Juni 1908
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bei einer Autofahrt erlitten hatte, zu einer willentlich herbeigefithrten Tat."* Aus dem
Kontrollverlust iiber die technische Apparatur wird ein Akt der Selbstopferung. Der fiktive
Protagonist iiberlebt den Sturz nicht nur, sondern er erwirbt magische Krifte, indem er sich
den Schlamm des »maternel fossés, der zugleich Abflussgrube einer Fabrik ist, gierig einver-
leibt. Ausgehend von Stellen wie dieser konnte Cinzia Sartini Blum in ihrer Studie The Other
Modernism die futuristischen Mythopoesien als Inkorporationsstrategien interpretieren, als
Versuch einer Dominanzgewinnung iiber das bedrohliche Andere durch dessen Introjektion.
Die initiatorische Selbstopferung, die sich in der Verschmelzung mit der technischen Appa-
ratur vollzieht, soll den Verlust einer stabilen Identitit in Omniprisenz verwandeln. Die
Erlésungsmacht der »reinen« energetischen Produktion besteht in der Ausléschung von
Partialinteressen zugunsten eines restaurierten und totalisierten Selbst, das grenzenlos ge-
worden ist."”* Der neue, futuristische Mensch heif3t wenig spater bei Marinetti folgerichtig
uomo moltiplicato. Im entsprechenden Manifest ist er als a-humaner Typus definiert, der
Gewissenspein, Giite, Gefiihl und Liebe eliminieren miisse, da diese Eigenschaften nur
Barrieren fiir den Fluf3 unserer mdchtigen physiologischen Elektrizitiit darstellten.”* Ein
derartiger Barbar des 20. Jahrhunderts teilt mit dem von Nietzsche imaginierten zweifel-
los die Eigenschaft, sich bereits jenseits moralisch-humanistischer Wertekriterien zu befin-
den. Die »grofSe Politik«, mit deren Hilfe er méglich werden soll, hat sich allerdings deutlich
technifiziert. Sie ist von der »Physiologie« zur »physiologischen Elektrizitit« verschoben
worden.

Die futuristische Mobilisierungsasthetik und der Londoner »Vortex«

Marinettis Versuch, die Innerlichkeitskultur in Italien und dariiber hinaus in ganz Europa
beiseite zu riumen, war ein grof angelegtes vkulturhygienisches« Projekt, das mit explizit
militaristischen und nationalistischen Zielsetzungen gekoppelt war. Seine Umsetzung sollte
allerdings nicht im Feld der Politik erfolgen, sondern als isthetisches Programm vollzogen
werden, das sich gegen die diskursiven Praxen des Politischen richtete. Wirksamstes Instru-
ment waren dabei die futuristischen serate, die Michael Kirby zutreffend als »mixture of art,
polemics, and quasi-political action« kennzeichnete.” In mehreren intensiven Aktionspha-
sen fanden sie bis Kriegsbeginn in praktisch allen gréferen Stidten Italiens statt.”® Von An-
fang an waren diese theatralischen Auffithrungen nicht nur mit direkter Kriegspropaganda
im Stile des nationalistischen Irredentismus verbunden.” Sie sollten als dsthetisches Ereignis
insgesamt die energetische Dynamik manifestieren, die Marinetti fiir das monistische Uni-
versalprinzip des Lebens hielt, das im Krieg in seiner unmittelbarsten Gestalt hervortrete.
Der Futurismus, der in der Sekundirliteratur immer wieder als eine Art obsessive Themati-
sierung der dufSeren Erscheinungswelt der technischen Moderne behandelt wird, bedeutete
nach dem Selbstverstindnis seines Hauptorganisators die mimetische Reproduktion einer
die Technik fundierenden unsichtbar-immateriellen Essenz.

200 EHRLICHER



réclames luminose velarsi morire sotto una mano nera tenace rinascere continuare pro-
lungare mella notte lo sforzo della giornata umana coraggio — follia mai morire n2
fermarsi né addormentarsi réclames luminose = formazione e disgregazione di
minerali e vegetali centro della terra circolazione sanguigna nei volti ferrei
delle case futuriste animarsi imporporarsi (gioia collera su su ancora presto pid forte
ancora) appena le tenebre pessimiste negatrici sentimentali nostalgiche assediano la cittd
risveglio sfolgorante delle vie che canalizzano durante il giorno il brulichlo
fumoso del lavoro due cavalli (altezza 30 m.) far ruzzolare con una zampa
palle  d'oro GIOCONDA ACQUA PURGATIVA
incrociarsi di trrrr trerrer Elevated trrrr terrrr sulla lesta trombeeebeeebeeette
fiiiiilischi sirene d’autoambulanze -}~ pompe elettriche trasformazione delle vie
in splendidi - corridoi condurre spingere logica necessitA la folla verso trepidazione -
ilaritd -}- frastuono del Music-hall FOLIES-BERGERE EMPIRE
CREME-ECLIPSE tubi di mercurio rossi rossi rossi turchini turchini turchini violetti
enormi lettere-anguille d'oro fuoco porpora diamante sfida futurista alla- notte
piagnucolosa sconfitta delle stelle ealore entusiasmo fede convinzione volontd
penetrazione d'una réclame luminosa nella casa dirimpetto schiaffl gialll a quel
podagrose in pantofole bibliofile che sonnecchia 3 specchi lo guardano
la réclame s'immerge nei 3 abissi rossodorati aprire chiudere aprire chiudere delle pro-
fonditd di 3 miliardi di chilometri orrore uscire uscire presto cap-
pello bastone scala tassametro spintoni keee~keee~keee eccoci barbaglio
del promenoir solennita delle pantere-cocottes fra i tropici della musica leggiera
odore tondo e caldo della gaiezza Music-hall = ventilatore instancabile del

cervello futurista del mondo

F. T. Marinetti.

1 Filippo Tommaso Marinetti: Il Teatro di varieta, verdffentlicht in der Zeitschrift Lacerba,
1913 (Ausschnitt)

Die multimedialen Spektakel der serate sollten ein kiinstlerisches Aquivalent fiir die
agonale Substanz des modernen, von der Technik geprigten Lebens bieten. Krieg war fiir
Marinettis spektakulire Auffithrungen in seiner Funktion als politisches Ereignis sekundir:
Asthetisch modelthaft sollte er vielmehr als ein mythisches Fest der Verausgabung wirken,
als kérperlich-motorischer Energie-Exzess, der Gefiihl und Verstand in gleichem Maf3e aus-
schalten und in der Enthemmung Krifte freisetzen sollte.”® Jenseits aller militirisch-takti-
schen Zielsetzungen ging es Marinetti um die Produktion von »stupore« und »fisicofolliag,
wie sie laut seines Manifests zum Teatro di varietd auch das futuristische Theater erzeugen
sollte: »Der Futurismus will das Varieté in ein Theater der Schockwirkungen, des Rekords
und der Psychotollheit verwandeln.«’® Am Ende dieses programmatischen Textes greift er
auf die Technik der parole in liberta zurlick, um die angestrebte Reiziiberflutung der Sinne
literarisch erfahrbar zu machen. Marinetti hatte seine beschleunigte Syntax zwischen Mitte
Oktober bis Mitte November 1912 entwickelt, als er als Korrespondent der franzésischen
Zeitschrift Intransigeant vom Balkankrieg berichtete. Nun nutzte er seinen Telegrammstil
zur Simulation der Wahrnehmungsschocks, die seiner Auffassung nach die moderne Grof-
stadt charakterisierten und auch im futuristischen Theater erzeugt werden sollten |Abb. 1].

Die syntaktischen Innovationen, die Marinettis Parolibrismo bestimmen, dienten alle
einem Endziel: Sie sollten die »lingst erschépfte Psychologie des Menschen« durch eine
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»lyrische Obsession der Materie« ersetzen, wie es der Futuristenchef im Manifesto tecnico
della letteratura futurista formulierte.*® Mit der Anhiufung rasch aufeinander folgender
Realititspardkel und dem gleichzeitigen Entzug einer grammatischen und damit auch logi-
schen Subjektinstanz soll dem Leser der Raum zur reflexiven Verarbeitung genommen wer-
den. Die synisthetischen Reizmittel, welche die Symbolisten und die Dichtergruppe der
Parnassiens noch vor der Jahrhundertwende entwickelt hatten, entfalten sich nicht mehr
im Rahmen einer Poetik der Stille, wie sie Mallarmé beispielhaft ausformuliert hatte.” Sie
werden nun lirmend gegen das Bewusstsein des Rezipienten gewendet, das durch ein
Bombardement von Eindriicken regelrecht aufgeldst und zerstreut werden soll.** Dieser
Krieg im Medium der Schrift, den Marinetti zu inszenieren versuchte, besimmt vor allem
sein erstes parolibristisches Werk Zang Tumb-Tuuum. Am eigenen Leib soll der Leser hier die
Zukunft des multiplizierten Menschen erleben, die von einer rauschhaften Verschmelzung
mit einem agonalen und dynamischen élan vital gekennzeichnet ist. Was Marinetd als
»Befrejung« der Materie anpreist und als gesellschaftliche Revolte kodiert, liuft tatsichlich
auf den Versuch hinaus, den Leser dem autoritiren Appell einer Autorinstanz zu unterwer-
fen. Diese konstituiert sich nicht mehr diskursiv iiber das Aussagesubjekt des Textes, son-
dern versucht iiber eine Rhetorik der Stimme und des Blicks eine quasi »sinnliche« Prisenz
zu erlangen.®® Im Medium der Schrift kann dieser angestrebte »unmittelbare« Dirigismus
allerdings nur symbolisch geleistet werden, und die Gefahr seines Scheiterns bleibt damit
notwendigerweise grofs.

Um sozial wirksam zu werden, musste diese Kriegsdarstellung folgerichtig zur Perfor-
manz hin ausgeweitet, das Medium der Schrift musste iiberschritten werden. Marinetti
unternahm diesen Schritt: Noch bevor der Text iber die Bombardierung Adrianopels 1914
als Monographie veréffentlicht wurde, prisenterte er unterschiedliche Teile daraus bei
seinen Vortragstouren durch Europa, unter anderem in Berlin, Rotterdam, Paris, Briissel und
schlieflich im November 1913 in London.** Die Auffithrungen scheinen ihre intendierte
Wirkung nicht verfehlt zu haben, bewunderte doch Wyndham Lewis in seiner Auto-
biographie Blasting and Bombardiering die Stimmgewalt des Italieners. In seinem Bericht
avanciert Marinettis oratorische Performance nicht nur zur Vorwegnahme, sondern gar zur
Uberbietung der akustischen Gewalterfahrung, der Lewis etwa vier Jahre nach diesem futu-
ristischen Gerduschangriff an der Westfront in Frankreich und Belgien ausgesetzt wurde:
»But it was a matter for astonishment what Marinetti could do with his unaided voice. He
certainly made an extraordinary amount of noise. A day of attack upon the Western Front,
with all the sheavies« hammering together, right back to the horizon, was nothing to it.«*

Lewis bezieht sich wahrscheinlich auf Marinettis parolibristische Simulation des militiri-
schen Konflikts um Adrianopel anlisslich eines Banketts, das die eben erst gegriindete
Gruppe der Londoner Rebel Artists dem Futuristen zu Ehren veranstaltete.?® In der Riick-
schau stilisiert der gebiirtige Kanadier schon die erste Begegnung mit dem Siidlinder zum
Konflikt zwischen zwei antagonistischen isthetischen Prinzipien. Wenig spiter, nach der
Konstituierung der Gruppe Vortex, wurde dieser Disput in der Zeitschrift Blast auch in
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Sffentlicher Form ausgetragen.” Es lohnt sich, Lewis deutlich stilisierten Dialog mit Mari-
netti ausfithrlicher zu zitieren, komprimiert er doch in dramatischer Kurzform und in zuge-
spitzter Deutlichkeit all die Argumente des Vortizismus, die in verschiedenen Artikeln ver-
streut gegen den Futurismus ins Feld gefithrt wurden:

wFuturism is good. It is all right.c

Not too bads, said I. It has its points. But you Wops insist too much on the Machine.
You're always on about these driving-belts, you are always exploding about internal
combustion. We’ve had machines here in England for a donkey’s years. They’re no
novelty to us.

»You have never understood your machines! You have never known the ivresse of travel-
ling at a kilometre a minute [.. .].¢

WNever: 1 shook my head energetically. sNever. I loathe anything that goes too quickly. If it
goes too quickly, it is not there.(

JItis not there!c he thundered for this had touched him on the raw: It is only when it goes
quickly that it is therel

yThat is nonsense«I said. [...].«?®

Der grundlegende isthetische Konflikt zwischen Futurismus und Vortex-Bewegung
wird hier als Streit zwischen den Prinzipien von Statik und Dynamik, zwischen Form-
identitit im Stillstand und Formauflsung durch Bewegung inszeniert. Dieser Dualismus
kiinstlerischer Prinzipien wird zu einem Aufeinandertreffen zweier Kultur- und Menschen-
typen ausgeweitet: Der selbstbeherrschte und willensstarke Nordeuropier begegnet dem
pathetischen Stideuropier. Der Streit der beiden Avantgardefraktionen spielte sich auch auf
kérperpolitischer Ebene ab, und gerade auf dieser Ebene entfaltete er sich mit ganzer
Vehemenz. Wo Marinetti das Modell eines multiplizierten und fragmentarisierten Korpers
verfolgt, orientiert sich Lewis am 1deal der Kérperpanzerung: Statt der explosionsartigen
Entbindung von Erregungsenergien propagiert er deren Bindung innerhalb einer von der
Umwelt klar abgegrenzten Einheit.*? Der futuristische Fluxus wird angehalten und gestaut.
Auf isthetischer Ebene lisst sich das besonders gut an der Bilderserie verdeutlichen, die
Wyndham Lewis zu Shakespeares Stlick Timon of Athens um 1913 anfertigte | Abb. 2-3|. Die
Formensprache, die er hierbei entwickelte und die fiir seine vortizistische Phase insgesamt
charakteristisch ist, entsteht aus der Konfrontation der zentrifugalen linee-forza des Futu-
rismus mit klassischer Linienfithrung und den ruhenden geometrischen Formen des Kubis-
mus.*® Das Ergebnis lisst sich als eine Art arretierte Dynamik beschreiben. Die Figur des
Wirbels, die sich die englische Avantgardebewegung zu ihrem Signet wihlte, wird genau in
diesem Sinne als Form einer gebundenen Energie interpretiert, als Konzentradon und
Hemmung von Bewegungskriften zu einem Stillpunkt maximaler Anspannung: »The
Vorticist is at his maximum point of energy when stillest«, formuliert Lewis in seinem pro-
grammatischen Text Our Vortex, und ganz ihnlich spricht Ezra Pound vom Vortex als »point
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of maximum energy«.3' Dieser Versuch, eine zentrierte
Dynamik zu erreichen, zeigt sich auch im vortizistischen
Manifest Blast, mit dem die Gruppe kurz vor Beginn des
Ersten Weltkriegs aggressiv an die Offentlichkeit trat
|Abb. 4-5]|.

Der energetische Impuls des Futurismus wird vom
Vortizismus also grundsitzlich ibernommen, gleichzei-
tig jedoch in andere Ausdrucksformen tiberfiihrt. Dabei
wird Marinetti von seinen englischen Konkurrenten
immer wieder vorgeworfen, dass er das Kriftepotential
des modernen Lebens nicht im Rahmen kiinstlerischer
Subjektivitit produktiv mache, sondern sich in einer
angeblich unproduktiven Entiufderung an seine Umwelt
verliere. Der Vorwurf entropischer Verausgabung wird
dabei nicht nur als kiinstlerische Unzulidnglichkeit darge-
stellt, als ein romantischer Verlust formaler Beherr-
schung. Immer wieder wird er sexuell tibercodiert und
auch als ein Verlust von Mannlichkeit behauptet. Die
»Reinheit« der kiinstlerischen Abstraktion, die der Vor-
tizismus der futuristischen Mimesis entgegensetzt, wird

als »minnliche« Autarkie konnotiert, als asketische
Distanz, die sich frei hilt von einem kontaminierenden

2 Wyndham Lewis: Timon of Athens: A
Feast of Overmen, 1913, fotomechani- Kontakt mit der »weiblichen« Lebensumwelt. Ezra
scher Druck, 38,7 X 27,2 cm, London,
Sammlung Graham Lane

Pound positioniert in seinem programmatischen Text
zum Vortex ganz explizit ein Ideal minnlicher An-
spannung gegen die futuristische Zerstreuung. Wyndham Lewis metaphorisiert an ver-
schiedenen Stellen die Reproduktion der modernen Lebenswelt, welche die italienische
Avantgarde seiner Ansicht nach kennzeichnet, als sexuellen Kopulationsakt. So etwa, wenn
er formuliert: »The Futurist statue will move: then it will live a little: but any idiot can do
better than that with his good wife, round the corner«.3* Gegen diese Promiskuitit mit dem
Leben wird die minnliche Kunst des Vortex als »periodic escapes from this brothel« offe-
riert.

Der Streit zwischen Vortex-Bewegung und Futurismus um die richtige kiinstlerische
Korperpolitik wird also bestimmt von den Schemata symbolischer Geschlechterdifferenz.
Nicht nur die Konturen eines imaginiren Kérpers stehen zur Debatte, sondern auch dessen
Geschlechtlichkeit. Ungeachtet ihrer dsthetischen Differenzen waren sich beide Avantgarde-
bewegungen einig in ihrem Ideal einer neuen Virilitit, mit deren Hilfe die vorgebliche Deka-
denz der zeitgenossischen Gesellschaft iiberwunden werden sollte. Auch in dieser Hinsicht
ist die bereits zitierte Passage aus Blasting and Bombardiering bemerkenswert. Sie lasst den
Zusammenprall der beiden Kiinstler ausgerechnet auf der Herrentoilette eines Cafés statt-
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finden. Ein Ort, den man als geradezu emblema-
tisch fiir die kulturhygienischen Phantasien der
hier behandelten Avantgarden betrachten konnte.
Gemeinsam imaginieren sie dort eine gewaltsam-
aktionistische Reinigung der Kultur, die sie nicht
nur im sozialen und politischen Sinne, sondern
auch im sexuellen als »entartet« denunzieren, um
den zeitgendssischen Terminus der deutschen
Kulturkritik zu gebrauchen.** Einig ist sich der
Londoner Vortizismus mit dem Futurismus in der
kulturkritischen Ausgangsdiagnose sowie im
Glauben, mit den Mitteln der Kunst zur Schaffung
einer neuen mannlichen Kultur beitragen zu kon-
nen. Man ist sich auch weitgehend einig in den
Ideologemen, die das jeweilige kulturrevolutio-
nire Programm unterfiitterten. Noch im Moment
der Abstofung vom futuristischen Modell tber-
nimmt der Vortizismus dessen grundlegende ima-
ginire Schemata und widerlegt den Konkurrenten
nicht, sondern tiberbietet ihn. Das gilt nicht nur

fiir das aggressive Virilititsideal, sondern auch fiir
den nationalistischen Diskurs, den die englische

3 Wyndham Lewis: Timon of Athens, 1913-1914,
Avantgarde anschligt, etwa wenn im zweiten  Feder, Tinte und Aquarell auf Papier, 34,5 x

Manifest Blast die Modernitit schlechthin als das ~ 2®5“™ e

Produkt des »Angelsichsischen Genius« rekla-
miert wird.®

Der postdekadente Mensch, den sich die Vortizisten als Protagonisten einer neuen mann-
lichen Kultur der Kilte ausmalten, teilt mit dem futuristischen Ubermenschen die Tatsache,
nicht mehr Subjekt im humanistischen Sinne zu sein. Wie Marinetti eignet sich auch Wynd-
ham Lewis den Imperativ der technisch-industriellen Modernisierung an. Der naturhafte
menschliche Leib wird fiir obsolet erklirt. "\THE ACTUAL HUMAN BODY BECOMES OF LESS
IMPORTANCE EVERY DAY, formuliert er in seinem Text The New Egos kategorisch. Die
Macht der Technik wird auch in seiner Korperpolitik zum integralen Bestandteil einer
Strategie zur Stabilisierung des (mannlichen) Subjekts. Ein derartiges Programm reagierte
auf den beginnenden Zerfall der imaginiren Einheitlichkeit des nganzen« Korpers durch die
neuen Realititen der industriellen Moderne.3* Die Maschine wird dabei jedoch nicht als
Medium einer expansiven Erweiterung des menschlichen Korpers begriffen wie im Futuris-
mus, sondern als ein Vorbild fiir die erfolgreiche Transformation von Natur in die formale
Ordnung einer geometrischen Struktur. Mit seiner Zeichnung Enemy of the Stars illustriert
Wyndham Lewis besonders anschaulich das Endergebnis dieses Mechanisierungsprozesses
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|Abb. 6 |. Der menschliche Korper, der als Aus-

gangspunkt der Abstraktionsarbeit immer noch

erkennbar bleibt, ist hier mit vollem Bewusst-

sein verdinglicht worden.”” Wie die energie-

entbindende Selbstfragmentierung des Futuris-

mus folgt die energiebindende Selbstpanzerung

des Vortizismus einer Ermachtigungslogik, aus

der heraus sich die Kiinstler zu Agenten eines

Gewaltprozesses machen, dem sie sonst passiv

M AN'FEST“ unterworfen wiren. Lewis kleidet diese Logik in
- das drastische Bild vom lustvollen Suizid als

dem letzten autonomen Akt eines Subjekts, das

sich eher ums Leben bringt als seine Handlungs-
fahigkeit aufzugeben: »Killing somebody must
be the greatest pleasure in existence: either like
killing yourself without being interfered with
by the instinct of self-preservation — or exter-
minating the instinct of self-preservation it-
self.«3®

Ungeachtet der formalen Differenzen, die
sich zwischen futuristischer und vortizistischer
4 Richard Aldington et al.: Manifesto, veréffentlicht Kunst leicht ausmachen lassen, scheint mir
in der Zeitschrift Blast, 1914 (Ausschnitt) unterhalb der differierenden Manifestations-

weisen gleichsam subkutan ein Wunsch nach
einer Selbstermichtigung des kiinstlerischen Subjektes wirksam, der wenigstens zwischen
Marinetti und Lewis grundsitzliche Ahnlichkeiten stiftete. Totale Entgrenzung und eine
ebenso totale Autonomie des Subjekts bilden dabei die beiden extremen Méoglichkeiten zur
Stabilisierung der Grenzlinien zwischen Innen- und AufSenraum des Individuums. Man ist
versucht, das vortizistische Programm der Koérperpanzerung und das futuristische
Programm einer destruktiven Entduflerung der Korperaffekte als die zwei Kehrseiten eines
psychotischen Charaktertypus zu bezeichnen, wie ihn Klaus Theweleit in seiner Studie iiber
Minnerphantasien analysierte.’® Sein Ausgangsmaterial waren dabei allerdings Auto-
biographien von Soldaten und deren reale Verhaltensweisen, weshalb sich seine psycho- und
sozialanalytischen Einsichten nicht unmittelbar auf die Imaginationen der Avantgarden
ubertragen lassen.

Wie grof der Abstand zwischen den Gewaltphantasien der Kunstmilitionire und den
Erfahrungen realer Destruktion tatsichlich war, lisst sich ermessen, wenn man die Reak-
tionen von Futurismus und Vortizismus auf den Beginn des Ersten Weltkriegs betrachtet;
eines Weltkriegs, in dem das biirgerliche Individuum, das von diesen Avantgardebewe-
gungen als ein Storquell der Vergangenheit aus dem Weg geriumt werden sollte, tatsichlich
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in den »reinen« Landschaften technischer Zer-
storung zu verschwinden schien, wie zum Bei-
spiel bei der Darstellung Verduns als Raum eines
subjektlos-abstrakten Kampfes durch Félix Val-
lotton | Abb. 7|.

Jenseits des Schmerzes:
Der asthetische Wille zur Macht

Die Haltung der beiden Avantgarden kénnte
in Hinsicht auf den Beginn des Ersten Weltkriegs
zunichst kaum stirker differieren. Marinetti be-
miihte sich, in seiner Zeitschrift L'[talia futurista,

the flabby sky that can manufacture no snow, but
can only drop the sea on us in a drizzie like a poem

by Mr. Robert Bridges.

But ten years ago we saw distinctly both snow and
here.

May some vuigarly inventive, but useful persom, arise,
and restore to us the necessary

LET US ONCE MORE WEAR THE ERMINE
OF THE NORTH.

WE BELIEVE IN THE EXISTENCE OF
™is USEFUL LITTLE CHEMIST

die sich als ein Forum der »futuristi ai fronti« ver- IN OUR miDST!
stand und in der Tat auch unter den Front-
soldaten verbreitet wurde, die ontologische Dif-
ferenz zwischen seiner Mobilisierungskunst und
der realen Destruktivitit des Krieges vollig aus-
zublenden. Die Kriegsteilnahme Italiens wird
von ihm als Erfolg der futuristischen Interven-
tionskampagne gefeiert.*° Die Kriegshandlungen
selbst werden als Verwirklichung des eigenen

5 Richard Aldington et al.: Manifesto, veréffent-
licht in der Zeitschrift Blast, 1914 (Ausschnitt)

avantgardistischen Kunstprogramms ausgege-
ben, als »il piti bello poema futurista apparso finora«, wie es schon in einem Flugblatt vom 29.
November 1914 hief3.#'

Wyndham Lewis dagegen setzte sich in der »"War Number« von Blast, die im Juli 1915
erschien, von solcher Kriegsbegeisterung dezidiert ab und betrachtete den Militarismus
Marinettis als einen weiteren Beweis fiir dessen mangelnde kiinstlerische Distanz zum
blo3en Leben. Auf den Triumphgestus des Italieners reagierte er mit der Behauptung, der
Krieg sei lediglich ein kontingentes historisches Ereignis, das die Substanz der Kunst
unberiihrt lasse: »The great Poets and flashing cities will still be there as before the War. But
in a couple of years the War will be behind us«.** Auch wihrend des Kriegs versuchte der
Vortizismus, die radikale Autonomie des kiinstlerischen Subjekts zu bewahren. Spatestens
Henri Gaudier-Brzeskas Text Vortex (Written from the Trenches) zeigt jedoch, wie problema-
tisch der Versuch war, das angestrebte kiinstlerische Programm einer Abstrahierung vom
humanen Subjekt iiber den Krieg hinweg zu retten. Gaudier-Brzeska insistierte ebenso wie
Lewis darauf, dass die militirische Gewalt des Kriegs nichts an der fundamentalen Struktur
des Asthetischen verindern koénne. Allerdings tat er dies nicht vom sicheren Schreibtisch
aus, sondern an der Westfront des Ersten Weltkriegs in Flandern: "WITH ALL THE
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~ ""  DESTRUCTION that works around us NOTHING IS CHANGED;
EVEN SUPERFICIALLY. LIFE IS THE SAME STRENGTH; THE
MOVING AGENT THAT PERMITS THE SMALL INDIVIDUAL
TO ASSERT HIMSELF.«®

Der Krieg verindere nicht nur nichts an der Essenz der
Lebenskrifte, aus denen sich die Kunst speise. Er helfe sogar,
diese sichtbar zu machen, indem er das Individuum von
seinen sentimentalen Vorurteilen reinige und das Substan-
tielle unter den oberflachlich-utilitaristischen »unimportant
units« freilege. Dieser einleitenden Argumentation ein-
gedenk, diirfte es schwer fallen, das kiinstlerische Experi-
ment, von dem Gaudier-Brzeska im folgenden berichtet, als
Parabel einer Pazifisierung zu deuten, wie dies in der For-
schung teilweise geschehen ist.** Er bearbeitet zwar das
Gewehr eines Feindes, das ihm in die Hande gefallen ist und
dessen »powerful IMAGE of brutality« ihn beeindruckt, aber
die kiinstlerische Modifizierung zielt nicht auf eine Kritik
der Gewalt. Objekt der Kritik ist vielmehr das utilitaristisch-
zweckorientierte Handeln der Menschen. Gaudier-Brzeska
bricht zwar den Gewehrkolben ab und will durch die
Eingravierung eines Musters einem »gentler order of feeling«
Ausdruck geben. Dieses Vorgehen wird jedoch explizit nicht

als Distanzierung von der emotionalen Wirksamkeit des
: S i urspriinglichen Bilds der Gewalt dargestellt, sondern als des-
o ibempidf 77 ) “.ulisd  sen Transformierung in ein kiinstlerisches Aquivalent: »BUT
6 Wil e Bemg of [ WILL EMPHASIZE that MY DESIGN got its effect (just as the
the Stars, 1913, Feder und Tinte, ~ gun had) FROM A VERY SIMPLE COMPOSITION OF LINES AND
laviert, 44 x 20 cm, Privatsamm- o} ) Gpo( 45 Die Nachricht vom Tode Gaudier-Brzeskas, die

lung
unmittelbar nach diesem Text abgedruckt ist, zeigt eindeutig,

dass der Kiinstler selbst ein Opfer der gewaltsamen Reinigung des Kriegs geworden ist. Die
vortizistische Zeitschrift bietet keinen Raum, in dem sich emotionale Betroffenheit iiber die-
ses Ereignis manifestieren kénnte. Mit der Phrase »mort pour la patrie« wird der Verlust eines
der Kernmitglieder der Gruppe zum tragischen Opfer stilisiert. Der gesamte Kontext der
Zeitschrift legt dabei nahe, darin ein doppeltes Opfer zu sehen: fiir das Vaterland, aber eben
auch fiir die angestrebte »Reinheit« der Kunst.*® Noch die Realitit des Todes wird so, unter
Verdringung der Existenz von psychischem und physischem Leiden, zu einer Bestitigung
des vortizistischen Kunstprogramms.

Hinsichtlich dieser Schmerzverdringung lisst sich die Reaktion der Gruppe Vortex auf
den Beginn des Ersten Weltkriegs dann doch wieder mit dem Futurismus vergleichen, der
ebenso hartnickig in seinem programmatischen Diskurs die Erfahrung von Tod und Leiden
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7 Félix Vallotton: Verdun. Tableau de guerre, 1917, Ol auf Leinwand, 112 x 146,5 cm, Paris,
Musée de '’Armée

absentiert. Auch und gerade in der italienischen Avantgarde werden die Toten aus den eige-
nen Reihen zu Opfern im Namen hoherer Ideale stilisiert, wobei das Ideal einer »neuenc
Kunst und das der Nation tiberblendet werden. Immer wieder sind in L’Italia futurista
aktuelle Listen der im Kampf gefallenen und verwundeten Futuristen als eine Art Leistungs-
bilanz abgedruckt. Doch auch in diesem Falle konnen die Kontinuititen der kunstrevolutio-
niren Programmatik nicht ganz die gesellschaftlichen Verinderungen verbergen, auf die
man wiahrend der Kriegszeit pragmatisch zu reagieren hatte. So wird zwar unverindert das
misogyne Ideal des futuristischen Ubermenschen proklamiert und Mafarka il futurista in
insgesamt 26 Fortsetzungsfolgen wieder abgedruckt.#” Gleichzeitig vollzog sich jedoch eine
»Verweiblichung« der Gruppe. Zunehmend werden nun Autorinnen integriert wie Rosa
Rosa, Enif Robert oder Fanny Dini, um nur die wichtigsten Namen zu nennen. Der Krieg, der
als Geburtsstitte des uomo moltiplicato imaginiert worden war und der Selbstermichtigung
des minnlichen Subjekts dienen sollte, bewirkte in Italien tatsichlich den ersten nachhalti-
gen Emanzipationsschub der Frauen.

Die Verinderungen in der Zusammensetzung der futuristischen Gruppe sind als Effekte
dieses Wandels der Geschlechterverhiltnisse zu verstehen. Die Kluft zwischen den Phanta-
sien mannlicher Autarkie und Omnipotenz und den sozialen Realititen hatte sich durch den
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Weltkrieg jedenfalls nicht verringert. Die daheimgebliebenen Frauen erkannten in den ver-
sehrten und prothesengestiitzten Soldaten, die ihren Genesungsurlaub antraten, nicht chne
weiteres die Helden, die der Futurismus angekiindigt hatte. Marinetti hatte dagegen keine
derartigen Probleme mit dem Realititsprinzip. Seine Kriegspropaganda blendet die Fakten
dabei nicht etwa aus, sondern hebt ihren Erfahrungsgehalt einfach in der gewohnten
anasthesierenden Rhetorik auf. Donne, dovete preferire i gloriosi mutilati ist ein Aufsatz vom
Juni 1916 iiberschrieben, in dem der Futuristenchef die Frauen auffordert, sich von ihrem
sentimentalen Ideal korperlicher Ganzheitlichkeit zu 16sen und mit ihren glorreichen Ver-
sehrten »S6hne aus Stahl« zu zeugen, auf dass das gegenwirtige Fest der Destruktion sich
ohne Ende reproduziere:

»Donne avete I'onore di vivere in un tempo virile e futurista di nazioni cancellate, di citta
rase al suolo, di popoli migranti, di squadre affondate, di montagne esplose, e di eser-
citi catturati. [...] Donne, dovete preferire ai maschi intatti, pitt 0 meno sospetti di
vigliaccheria, i gloriosi mutilati! Amateli ardentemente! I loro baci futuristi vi daranno dei
figlio d’acciao, precisi, veloci, carichi di elettriciti celeste, ispirati como il fulmine nel
colpire e abbattere uomini alberi e ruderi secolari.«*®

Marinetti prasentiert in diesem Text die faschistische Pointe seiner futuristischen
Mobilisierungsphantasien mit einem kaum zu iiberbietenden Zynismus. Die von ihm
ersehnte Zukunft der Katastrophe war gegenwirtige Wirklichkeit geworden. Der dsthetische
Wille zur Macht hatte seinen ersten barbarischen Héhepunkt erreicht. Es sollte nicht der
letzte bleiben in jenem Zeitalter der Extreme, als das der Historiker Eric Hobsbawm das
20. Jahrhundert bezeichnet hat.*® Als Walter Benjamin 1931 in der Weimarer Republik sein
Denkbild iiber den ndestruktiven Charakter« formulierte, tat er das im klaren Bewusstsein
dessen, dass der Wunsch nach leerem Raum und Spurlosigkeit, der den »Feind des Etui-
Menschen« kennzeichne, noch nicht an sein Ende gekommen war: »Der destruktive Charak-
ter sieht nichts Dauerndes. Aber eben darum sieht er iiberall Wege. Wo andere auf Mauern
oder Gebirge stofSen, auch da sieht er einen Weg. Weil er aber tiberall einen Weg sieht, hat er
auch {iberall aus dem Weg zu riumen. Nicht immer mit roher Gewalt, bisweilen mit ver-
edelter«.>° Und bisweilen auch mit den Mitteln der Kunst. Die Londoner Vortex-Bewegung
und der italienische Futurismus manifestieren in diesem Sinne durch eine Kunstjenseits der
Werke den destruktiven Charakterzug der Moderne.
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