Winfried Wehle

Krieg den Kopfen!
Uber die futuristischen Angriffe auf die passatistische Kultur

Der Erste Weltkrieg hatte langst begonnen, als er schlieBlich ausbrach.
Der Kampf der neuen Nationalstaaten um ihr Selbstverstéindnis und Vor-
herrschaft in Europa — und in den Kolonien; die zweite industrielle Revo-
lution, die die Lebensverhéltnisse und die Gesellschaft massiv verdnderte;
der Wettstreit der politischen Ideologien zwischen Kaisertum, Republik
und Demokratie; das verbreitete Lebensgefiihl, einem Fin-de-siecle anzu-
gehoren, und die Nervositit vor einem bevorstehenden Umbruch. Uberaus
sensibel haben darauf die Kiinstler reagiert. Ihre Werke seit der Jahrhun-
dertwende gleichen einer erregten kulturellen Seismographie. Lange vor
dem ,GroBen Krieg® haben sie die Zeichen der Zeit verdichtet und seinen
Ausbruch in ihrem Aufstand gegen veraltete, erstarrte Wahrnehmungs-
und Denkmuster vorweggenommen. Eine Flut von Manifesten versuchte
sich ein Bild von der Zukunft zu machen und ihren Gang zu prigen.' Die
Tendenz war uniibersehbar. Sie forderten eine geradezu mythische Erwar-
tung, eine alte Welt ausléschen und eine neue mit einem neuen Menschen
erschaffen zu konnen: eine verhingnisvolle Illusion. Zukunft braucht Her-
kunft, und die avantgardistischen Vorst6Be auf ein Neuland der Expressi-
vitdt hatten ihre grofite Gemeinsamkeit in der kampfbetonten Negation der
Kultur, aus der ihre Streiter selbst kamen. In seiner sarkastischen Art hat
Botho Straul3 einer solchen Modernitit konzeptionelle Unterschlagung
vorgehalten: Umbriiche innerhalb einer bestehenden Kultur sind strengge-
nommen ,beginnlos‘2. Werden sie dennoch vehement verfochten, so spre-
chen sie fiir ein dringendes Bediirfnis nach Erneuerung.

Neben den Anfiangen der kubistischen Malerei im Dialog zwischen
Braque und Picasso® war es am 20. Februar 1909 das erste futuristische
Manifest von Marinetti, das mit bisher unbekannter Radikalitét eine Wie-
dergeburt des Menschen aus dem Geist der Maschine propagiert und ihm

Dass das Manifest selbst eine mafgebliche Kunstgattung der Avantgarden ist, ist do-
kumentiert in Asholt / Féanders (1995).

2 Vgl. Botho Strauf} (1992).
3 Vgl. Rubin / Cousins (1989).
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gleichsam als dem kommenden ,deus que machina‘ huldigt. Dass die Pro-
klamation eines futuristischen Aufstandes gegen traditionelle Kiinste auf
der Titelseite der — konservativen — Tageszeitung Le Figaro in franzosi-
scher Sprache erschien, ist kein Zufall. Ohne das Lebensgefiihl der Haupt-
stadt der (zweiten) Moderne ist die Kampagne Marinettis und der Avant-
garden insgesamt nicht zu denken. Der Fiihrer des Futurismus ist dort &s-
thetisch und zivilisatorisch sozialisiert worden. Auf regelméfigen Soireen
hat er franzosische Gedichte vorgetragen, und er hat selbst auf Franzosisch
gedichtet. Grofler konnte der Kontrast zwischen der Modernolatria kaum
sein, mit der die zweite industrielle Revolution die Lebensvollziige der
GroBstadt Paris umgestaltet hat, und den Orten der Paralyse und der Gicht,
die Italien als einen Friedhof erscheinen lielen: ,Sich erinnern heif3t, To-
ten Glauben zu schenken.** Das erste futuristische Manifest ist insofern
eine Hommage an Frankreich und zugleich eine Kriegserklédrung an die
faule Moral der Mumien im eigenen Land und an den Passatismus, der
gedankenlosen Verhaftung mit tiberkommenen Klischees. Georg Simmel
hatte eine ,Tragddie der Kultur® vorausgesagt; Nietzsche prophetisch vor
der Gefahr gewarnt, dass wir in einer Kultur lebten, die im Begriff stehe,
an den Mitteln der Kultur zugrunde zu gehen.’

Fiir die seit dem Jahrhundertbeginn engagierten Kiinstler war das End-
zeitgefiihl gleichsam der Marschbefehl, mit allen, bislang undenkbaren
Mitteln ,,ein héheres Wesen, als wir selbst sind, zu schaffen” (Nietzsche
1977: 213)°. Alfred Jarrys ,surmale‘ hat den Impuls aufgenommen und
seine Niederkunft von einer ,Enthirnung‘ anhéingig gemacht. Marinetti
zog mit der Ankiindigung des ,superuomo‘ nach; der ,surhomme* stand
ihm auf franzésischer Seite nicht nach.” So bezwingend muss das Bediirf-
nis nach Ermeuerung gewesen sein, dass nur eine geistige ,Generalmobil-
machung® (Aragon) die Schatten der Vergangenheit noch wiirde vertrei-
ben konnen. Marinetti macht seine futuristischen Anthropologie am alt-
mythischen Bild des Kentaurs klar.® In ihm dominiert sichtbar das anima-

Im Manifest ,,Uccidiamo il chiaro di luna“ (Marinetti 1968: 14) oder im Roman
Mafarka il Futurista (Marinetti 1968: 216ft.).

5 Vgl. Nietzsche 1977: 213 und hierzu Perpeet (1976).

Und weiter: ,,Uber uns hinaus schaffen! Das ist der Trieb der Zeugung, das ist der Trieb
der That und des Werks. — Wie alles Wollen einen Zweck voraussetzt, so setzt der
Mensch ein Wesen voraus, das nicht da ist, das aber den Zweck des Daseins abgiebt.
Dies ist die Freiheit allen Willens!“ (Nietzsche 1977: ebd.)

Im weiteren philosophischen Zusammenhang untersucht von Carrouges (1967).

8 Dass, wie Wagner (1996: 13fT.) kritisch festhilt, alte Mythen wie der Kentaur aufgebo-
ten werden, um ein imaginaire technique zu domestizieren, ist nicht der einzige Hin-
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lische Leibvermogen — der grof3e Pferdekorper — {iber die Verstandeskraf-
te, den kleinen Kopf.” Mit Hilfe animalischer Energien soll das Tor zu
einem neuen Leben aufgestolen werden, in dem der kreatiirliche Unver-
stand (pazzia) die kontemplativen Fesseln von Klugheit und Weisheit
(saggezza) sprengt. Dies bedeutet aber nichts weniger, als dass eines der
chernsten Kriterien der historischen Anthropologie abgewirtschaftet wire:
das besondere Niveau ,Mensch, gemessen an seiner Uberlegenheitsdiffe-
renz gegeniiber dem Tier.!” Dadurch wird er geradezu auf sich selbst re-
duziert: Er wird Mensch in der Differenz zu sich selbst.!! Seine lebens-
weltliche Existenz sieht sich dabei zu einem kulturell erniedrigten Wesen
entstellt. Um sich von sich unterscheiden zu kénnen, muss er sich deshalb
futuristisch steigern und iiberschreiten.'? Sofern er jedoch aus moralischen
Griinden bisher unter seinen (vitalistischen) Moglichkeiten geblieben ist,
kann er Herr seiner selbst, Herrenmensch, nur werden, wenn er alles Hu-
mane abwirft und sich auf die Hoéhe des Transhumanen bringt. Zu diesem
anthropologischen Schritt {iber sich hinaus ermutigt ihn sein Maschinen-
kult. Die Euphorie iiber wissenschaftlich-technisch-industrielle Errungen-
schaften haben seine Selbsterfahrung umfassend verdndert."”* Denn mit
Hilfe ihrer Macht sollte es gelingen, auch die letzten Zwénge des Natur-
banns endgiiltig abzuwerfen.!* Dadurch wiirde der Mensch, zum ersten

weis darauf, dass futuristische Ideologie, trotz aller Beteuerungen, eher mit vorange-
gangenem Denken als mit zukiinftigem in Verbindung steht.

Zum weiteren Zusammenhang dieses Paradigmenwechsels vgl. Riedel (1996: 151ff.).

Vgl. die Bestimmungsstrategien, die Bohme diesem Grundverhiltnis gewidmet hat
(Anthropologie in pragmatischer Hinsicht), durchaus in Auseinandersetzung mit Geh-
len (Der Mensch. Seine Natur und seine Stellung in der Welt).

Sartini Blum hat dagegen die Frau, allg. Weiblichkeit, als das ,Andere* angesetzt, ge-
gen das sich ein futuristisches Selbstverstindnis negativ identifiziert. Vieles spricht je-
doch dafiir, dass gerade Marinetti in der Frau nur eine der populédrsten Wahrnehmungs-
formen passatistischer Sinnlichkeit und Sentimentalitdt sah und damit den Inbegriff von
Naturbann, den es endgiiltig abzuschiitteln galt auf dem Weg zum superuomo. Vgl.
Sartini Blum (1996: 16ff.).

Angelegt bereits in der Notwendigkeit, eine Technik zu haben, um mit ihr eine Uber-
bietung und Kompensation des menschlichen ,Méngelwesens® zu erreichen, ohne die
es nicht lebensfahig wire. Auch in diesem Punkt verabsolutiert futuristisches Denken
nur Ansdtze vorhergehender Kulturanthropologie. Vgl. Gehlen (1961: 93ff): ,,Die
Technik in der Sichtweise der Anthropologie®.

Einer, der diesen Umsturz sensibel poetisch verzeichnet und befordert hat, war Apolli-
naire. Vgl. Wehle (2014).

Die Frage des Maschinenmenschen im Verhéltnis zur Natur steht im Mittelpunkt von
Tessari (1973). Dass die technische Behebung der menschlichen Méangelnatur selbst in
futuristischer Perspektive nicht unangefochten war, scheint der frithe Roman Aldo
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Mal in seiner Geschichte, ,absolut® frei und hitte in der permanenten
Transgression seiner selbst eine neue Bemessungsgrenze seiner Selbst-
iiberhobenheit: seine Multiplikation (L ‘uomo moltiplicato dalla mac-
china).”® So hitte sich ein futuristischer Ausgang aus humanistischer Un-
miindigkeit zu vollziechen. Um dahin zu kommen, miissen zunéchst alle
ctablierten kulturellen Goétzenbilder zerschlagen werden. Ihr bezwin-
gendstes ist, nach futuristischer Ansicht, die Ich-Verhaftung des Men-
schen. Lange bevor dem (modernen) Subjekt postmodern gekiindigt
wurde, hatten es die historischen Avantgarden quasi unisono bereits sus-
pendiert.'® Die futuristische Abschaffung des Ich!” ist wie ein polternder
Vorgriff auf Roland Barthes Pléadoyer fiir den Tod des Autors oder Michel
Foucaults Forderung nach der Abschaffung des Subjekts insgesamt: ,,De
nos jours on ne peut plus penser que dans le vide de ’homme disparu.“!®

Die Futuristen hatten allerdings sogleich Gelegenheit, die Folgen am
eigenen Leibe zu iiberpriifen. Es ist ein vielsagendes Zeitzeugnis: Zahlrei-
che Avantgardisten sind freiwillig in den Krieg gezogen. Aus Deutschland
etwa Max Ernst, Ernst Jinger, Alfred Doblin, Erich Maria Remarque,
Ernst Toller, Richard Dehmel, George Grosz, Otto Dix, Oskar Kokoschka,

Palazzeschis, Il Codice di Perela (bereits 1911 ver6ffentlicht) nahezulegen. Er lésst
zumindest die (kaum erwogene) Frage zu, ob der Held Perela, dessen Leibnatur sich
nach und nach zersetzt hat und ihn zum uomo di fuoco, einer Rauchgestalt werden lieB3,
nicht eine abgriindige futuristische Parodie auf den futuristischen superuomo darstellt:
Er tiberfliegt die realen Lebensformen, in deren Institutionen das Gesetz der Einschlie-
Bung, Absonderung und der Schwere herrscht (Kaserne, Palast, Geféngnis, Kloster, Ir-
renhaus, Liebesgarten). Doch das Wesen jenseits biologischer Abhéngigkeiten vermag
ihm als Justizminister des Konigreiches kein neues Gesetzbuch zu geben (codice).
Seine Gestalt verfliegt wie Schall und Rauch. Seine ,Aufklarung® der Welt ist sein Ge-
lachter. Das biologische Finitum enthélt keine hohere ,Logik* des Infiniten. Auf the-
matologischer Ebene konnte sich darin zugleich ein — autokritischer — Akt der Selbst-
aufthebung manifestieren, wie er in futuristischem Milieu kaum anzutreffen ist und die
herausragende literarische Stellung des Romans in der Bewegung auch unter diesem
Aspekt bestétigen. Vgl. dazu Wehle (2000).

15" Vorbereitet von Morasso (1905).

Die darin ihrerseits nur eine — traditionalistische — Tendenz des ausgehenden 19. Jahr-

hunderts aufnehmen und radikalisieren. Vgl. dazu zwei der zentralen Kapitel in Tellini

(32000: 247-300) (Kap. IX und X), die die historischen Avantgarden, Futurismus und

Palazzeschis Werk und deren ikonoklastischen Bruch mitvollziehen.

17 Vgl. Marinetti (1968: 40ff.): ,Distruggere nella letteratura 1’io* (Manifesto tecnico
della letteratura futurista, No. 11), eine der Grundvoraussetzungen. Sie wurde bezeich-
nenderweise erst als eine Konsequenz aus dem neuen asthetischen Konzept der Simul-
taneitét ,entdeckt‘.

18 Vgl. Foucault (1966: 353). Vgl. dazu Geyer (1997).
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Oskar Schlemmer, Wilhelm Lehmbruck, Ludwig Wittgenstein. Aus
Frankreich: Guillaume Apollinaire, Blaise Cendrars, Charles Peguy, Jean
Cocteau, Georges Duhamel, Louis-Ferdinand Céline, Fernand Léger,
Maurice Ravel, Drieu la Rochelle und Jean Giono. Aus Italien: Gabriele
d’ Annunzio, Giuseppe Ungaretti, Filippo Tomaso Marinetti, Curzio Mal-
aparte, Umberto Boccioni, Carlo Emilio Gadda, Giuseppe Prezzolini,
Carlo Carra, Antonio Sant’Elia und Ardengo Soffici. Ihr Nationalismus
kann nicht der einzige Grund gewesen sein. Dafiir waren sie zu sehr
Kiinstler. Vieles spricht dafiir, dass die Volkerschlacht zumindest von den
Motiven ihres Engagements her als die radikalste Konsequenz ihres Kul-
turkampfes aus Vorkriegszeiten in Betracht kommt. Nicht zuletzt ihre
kiinstlerischen Zeugnisse sind daher kostbare Dokumente fiir die komple-
xen Beweggriinde, die sie ungleich sensibler wahrgenommen haben als
viele ihrer Zeitgenossen. Vor allem aber waren sie in der Lage, ihnen Aus-
druck zu verleihen, ihnen Sprache zu geben im Vergleich zu zahlreichen
namenlos Gebliebenen, deren wahrhaftigstes Dokument die Denkmaéler
des unbekannten Soldaten aller Orten sind. Kiinstlerischen Reflexen auf
die Kriegserfahrungen kommt hingegen das Verdienst zu — gleichviel ob
bejahend oder verurteilend — ihre psychischen Auswirkungen bleibend in
ihr jeweiliges Medium und ihre jeweilige Zeichensprache aufgenommen
zu haben.

Um dahin zu kommen, war allerdings ein Kopfsturz der Erkenntnisthe-
orie verlangt, den bereits Marcel Proust so begriindet hatte:

[...] cette inferiorité de I’intelligence, c’est tout de méme a I’intelligence qu’il
faut demander de I’établir. Car si I’intelligence ne mérite pas la couronne su-
préme, c’est elle seule qui est capable de la décerner. Et si elle n’a dans la
hiérarchie des vertus que la seconde place, il n’y a qu’elle qui soit capable de
proclamer que I’instinct doit occuper la premiére. (Proust 1971: 271)

Umso mehr Gewicht kommt deshalb der Frage zu, wie dieser freisetzende
Ungeist zur expressiven Entfaltung gebracht werden kann, ohne dass er
alle Verteidigungslinien der Versténdlichkeit tiberrennt. Das entschei-
dende Modell soll die technisch revolutionierte Wahrnehmungsrealitit ge-
ben, die Auto, Flugzeug, Eisenbahn, Telegraphie, Film durchgesetzt ha-
ben. Sie alle schaffen Momente schneller, unvermittelter Lebenserfah-
rung," die den geldhmten élan vital (Bergson) dazu animieren, uns anders
empfinden, sehen und denken zu lassen, weil sie uns auf das Triebvermo-

19 Im europdischen Kontext gewiirdigt von Birgit Wagner (1996), die zugleich eine Ge-
schichte der Geschwindigkeit und ihrer Folgen rekonstruiert.
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gen und damit auf ein biologisches Infinitum (Boccioni) verpflichten.?
Damit wire dann unwiderruflich das Ende des morbiden, sich romantisch
verzehrenden Subjekts gekommen, das sich grofle Leuchtzeichen an sei-
nen Ideenhimmel gemalt hatte, aber nicht wusste, wie es sie einholen soll.

Eine, vielleicht die wichtigste ,Maschine‘ aber, die diesen futuristi-
schen ,Drang iiber uns hinaus® (Nietzsche) befordern soll, ist — vor dem
Krieg — die Kunst.?! Die Autonomie, die die Kiinste in ihrer romantischen
Revolution errungen hatten, reicht dazu allerdings nicht aus. Sie muss ex-
tremistisch, bis zur Gewalt, Grausamkeit und Ungerechtigkeit gesteigert
werden (Manifeste du Futurisme). Im Zeichen des Krieges, des grofien
Feuers oder des Bombardements soll sie in alle institutionellen und ideo-
logischen Festungen einfallen. Gemeint ist dabei allerdings ein ernsthaftes
futuristisches Anliegen. Umberto Boccioni, der Maler, erklért lakonisch,
es kime vor allem darauf an, ,nicht auf das Definitive zuzumarschieren®.
Definieren hielle, wortgemil3, Grenzen zu setzen, den Lebenselan deter-
ministisch abzubauen. Deshalb hat sich jeder nach seiner Weise und sei-
nem Medium an die futuristische Maxime zu halten: Aktionen aller Art
primir als aggressive Akte zu begehen; aufzubrechen, ohne freilich ir-
gendwo anzukommen. Spitere, wie Georges Bataille, haben diesen her-
renlosen Drang iiber sich hinaus als geistlose Verausgabung wahrgenom-
men und ihr in Acephalos, dem sich selbst enthauptenden Gott, Rechnung
getragen.”? In ihm ist eine Konsequenz gezogen, zu der futuristische Ex-
erzitien (noch) nicht in der Lage waren. Dennoch hatte Giovanni Papini
friith einen Ausweg aus dieser traditionalistischen Einstellung geahnt, ohne
dass er die Tragweite schon ganz erfasst hitte: Wenn die Substanz der
Vergangenheit nicht als etwas (historisch) an sich Bestehendes erfasst
wiirde, sondern als bloBe Zuschreibung eines Diskurses. Dadurch miisste
nicht die Realitit selbst, sondern ihre — historisch bedingten — Weisen der

20 Vgl. Baumgarth (1966: 130ff.).

21 Vgl. Marinetti (1968: 62): ,,La poesia non essendo, in realta, che una vita superiore, pit
raccolta e piu intensa di quella che viviamo ogni giorno®, ein Grundsatz Marinettis, der
allen Avantgarden entgegenkam, nicht zuletzt der surrealistischen, die ihre Revolution
damit kronen wollte, dass sie ihre Kunstprinzipien als Lebensprinzipien einfiihrt: ,,[Le
surréalisme]“, heiflt es in der berithmten Definition von A. Breton, ,,tend a ruiner défi-
nitivement tous les autres mécanismes psychiques et a se substituer a eux dans la réso-
lution des principaux problémes de la vie” (Breton 1970: 37f.). Fiir beide, futuristische
wie surrealistische Kunst, hat K.-A. Ott deshalb einen gemeinsamen — technizistischen
— Denkursprung darin gesehen, dass sie ,,eine methodisch angewandte Technik zur
planméBigen Beseitigung veralteter Traditionen (Ott 1968: 371-398) verfolgt haben.

22 Vgl. Bataille (1979: 220-226): ,,Le bas matérialisme et la gnose* und Bataille (1979:
442-446): ,,La conjuration sacrée*.
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Besprechung iiberwunden werden. Also: statt Verwerfung der Lebenswelt
(wie Marinetti sie fordert), Entkraftung der diskursiven Kulte, die sie zu
dem machen, was sie ist.”> Dadurch lieBe sich Kulturkritik als Diskurskri-
tik tiben. Wenn Wahrheit aber als Ergebnis einer Wahrnehmung und Ab-
sprache betrachtet wird, muss jeder Kunstakt — im Prinzip — ein neues Ex-
periment sein, welches das vorhergehende zu widerrufen hitte. Wiederho-
lung wiirde den Anschein von etwas Bestindigem, Substantiellem, Welt-
anschaulichem wecken. Dieses energiegeladene Zusammenspiel von vor-
sdtzlicher Destruktion und blind sich entladender Kreatiirlichkeit bildet
gleichsam das (unstillbare) Produktionsbediirfnis des Futurismus und den
Grund seiner Gefahrdung und Radikalisierung bis hin zur Kriegsbegeiste-
rung. Sie hat mithin einen massiven Grund in futuristischer Asthetik und
versucht, Kunstbegriffe als Lebensbegriffe auszuiiben.

Dennoch: Allen Provokationen und Unbeherrschtheiten zum Trotz ha-
ben die futuristischen Vorstofe auf dsthetischem Gebiet Entscheidendes
in Bewegung gesetzt. Ohne sich auf sie zu berufen — Apollinaire ausge-
nommen®* — haben alle avantgardistischen Expeditionen ihre StoBrichtung
aufgenommen und sind ihnen auf das expressive Neuland gefolgt, das ihre
rlicksichtslosen Parolen (und Versuche) erschlossen haben. Einer der
wirksamsten Kampfrufe war: parole in liberta.”> In ihm gipfeln die Auf-
l6sungserscheinungen, die mit dem vers /ibre, dem Prosagedicht und den
freien Rhythmen in die Kunstsprache des 19. Jahrhunderts eingedrungen
waren. Keine Riicksicht sollte mehr genommen werden auf Syntax, Stil,
Rhetorik, gewissermallen das Pendant zu gesellschaftlichen und ideologi-
schen Konventionen, sodass die Typographie in einer ikonischen Topo-
graphie aufgeht. Alle diese sprachlichen Ordnungsmafinahmen miissen als
Produkt des Intellekts ausgeschaltet werden.?® Selbst die Sprachgrenze
hatte zu fallen. Artefakte dieser Art glichen damit einer Nachahmung von
Schlachtfeldern. Das erste Gebot ihrer Darstellung lautet: Erzeuge ein
,maximum di disordine* (Marinetti 1968: 44).2” Die Ausdrucksmittel
wiirden dadurch gleichsam in Kampfstellung gebracht, sodass ihre ésthe-

2 Im Manifest ,,Futurismo e Marinettismo*, in: De Maria (1973: 283-286; hier 285).

24 Als Impresario der Pariser Avantgarden war er fiir alle neuen Tendenzen aufgeschlos-
sen, so auch fiir die futuristische. Vgl. sein Manifest ,,L’ Antitradition futuriste* (1913)
in: Lista (1973: 119ft.).

25 Zentraler Bestandteil des Manifestes ,,Distruzione della sintassi“ (etc.) von Marinetti,
vorbereitet vom ,,Manifesto tecnico della letteratura futurista“ (1912).

26 Ogni specie di ordine ¢ fatalmente un prodotto dell’ intelligenza“ (Manifesto tecnico).

27 Vgl. Manifesto tecnico, N° 10 der Gebote, wie sie einer neuen Kunst aus der Perspek-
tive eines Flugzeugs entsprechen (Marinetti 1968: 44).
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tischen Gewaltakte eben die vitalistische Entgrenzung bewirken, die von
einer egomanen Kunsthandhabung und einer nostalgischen Publikumser-
wartung gerade unterdriickt wird.

Solche Vorstellungen lassen sich allerdings nicht ohne Weiteres als ab-
wegig verurteilen. Sie haben fiir alle kiinftigen Avantgarden eine bislang
undenkbare Asthetik in den Blick gebracht: eine Kunst, die zugleich jen-
seits der Kunst ist. Eine ihrer folgenreichsten Errungenschaften war die
Vision eines totalen Kunstwerks, das alle Medien der Darstellung einsetzt
— Sprache, Bild, Ton, Geruch, sogar Tastsinn —, um eine Art Poesie des
Korpers zu erzeugen, die alle Sinne gleichzeitig mobilisiert. Dies wiirde
dem fatalen Hang vorbeugen, nicht ldnger eine, gar die Wahrheit, sondern
gerade den Wahrnehmenden zu totalisieren:?® , Noi porremmo lo spetta-
tore nel centro del quadro® (Boccioni 1971: 9).2° Damit ist einer der be-
deutsamsten Ubergiinge bezeichnet, den die Avantgarden vollziehen: vom
Gegenstands- zum Wahrnehmungsrealismus. Nur so wiirde er von sich
und seinem Gewohnheitsmenschentum abzubringen sein. Bereits hier ist
also der Weg in die Kriegsteilnahme vorgezeichnet, die sich dsthetisch als
das gewaltigste Simultanspektakel deuten lieB3, das alle Sinne zu totalisie-
ren vermag und den Wahrnehmenden auf3er sich bringt.

Von daher gesehen waren die ,befreiten Worte® ihre Voriibung. Ihr Af-
fektkonzept zielte auf Poliespressivita. Unter ihrer Anleitung sollte sich
der Mensch als vervielfiltigter neu denken lernen. Was damals noch ein
kiihnes Projekt war — Simulationstechniken, Werbespots, Performance-
Art, Video-Clips bis hin zu Cyborgs — wurde inzwischen weithin verall-
gemeinert.’® Diese befreite Kunst wird allerdings die Frage nicht los, wo-
fiir sie sich entgrenzt. Sie kann sich allenfalls daran berauschen, den
abendléndischen Hang zur Introversion zu durchbrechen, ihm zuwider zu
handeln und sich dadurch total zu extrovertieren. Ardengo Soffici zog dar-

28 In der Folge dieses Ubergangs liegt es wohl, dass auch die Sprachkunst einen erkenn-

baren Wandel hin zu einem Diskurs der Visibilitét einleitet, der auf die (duBere und
innere) ,Schaulust zielt. Sei es, dass Texte, zumal der Avantgarden, ihre Sichtbarkeit
inszenieren (und die Grenze zum Bild {iberschreiten), sei es, dass sie, befreit von allen
referentiellen Verbindlichkeiten, sich selbst als ihren Kontext ansehen und ihrer Sem-
antik einen einen grundlegend metaphorischen Status verleihen.

2% Boccioni im Manifest ,,La pittura futurista, kaum ein Jahr nach Marinettis erster Pro-

klamation, Zeichen dafiir, wie dringend eine Erneuerung aller Kunstfelder empfunden
wurde. Zugleich erster Ansatz fiir eine Rezeptionsésthetik, die parallel dazu einen ver-
gleichbaren Anschub bei Proust fand (,,Car ils [mes lecteurs; W.W.] ne seraient pas [...]
mes lecteurs, mais les propres lecteurs d’eux-mémes |[...].“) (Proust 1989: 610).

30 Vgl. Klepper / Mayer / Schneck (1996). Eindrucksvoll erschlossen von Nickel (2015).
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aus zwar eine unerhorte modernistische Konsequenz: Kunst muss nicht
mehr verstindlich sein.’! Die Gefihrdung, die darin lag, zeigen jedoch
etwa Marinettis, Severinis oder Carras parolibristischen Tafeln.’? Sie
schneiden zwar einerseits der Sprache alle Riickwege in die Gemeinver-
standlichkeit ab. Wer aber an der Wucht der befreiten Worte teilhaben
will, muss bereit sein, sich riickhaltlos der Welt der verwilderten Zeichen
hinzugeben. Andererseits brauchen sie — gerade im ersten Augenblick —
ein Maximum an Befremden, um ihren Nonkonformismus geltend zu ma-
chen. Stoppt dies aber nicht jede euphorische Selbstentduflerung?

Eine Piktographie von Gino Severini aus dem Jahr 1914 mag dies ver-
deutlichen:

31 Ardengo Soffici in seiner retrospektiven ,ars poetica‘ (Drudi Gambillo / Fiori 1958:
570). Inwieweit darin ein traditionelles Grenzproblem, gleichsam ,profaniert fortwirkt,
das die ,moderne‘ Literatur (und Philologie) seit der Romantik neu bewegt, die ,kraty-
lische* Frage der Sagbarkeit des Unsagbaren, wird nicht eigens thematisiert, wohl weil
die expressive Wut der Futuristen das damalige (negative) Kriterium des Unsagbaren,
das Schweigen, nicht gelten lassen kann, schon weil es mit einem verschwiegenen Rest
von Transzendentem in Verbindung stehen konnte (wie in symbolistischer Lyrik). Nach
Nietzsche zeigt sich in dem, wofiir die Worte fehlen, woriiber man noch nicht ,hinaus®,
ist ein Rest an mythischer Befangenheit (vgl. ,,Gétzen-Ddmmerung® § 26, in: Nietzsche
1969: 122). Programmatisch — bezeichnenderweise unmittelbar nach dem Zweiten
Weltkrieg — wieder von Roland Barthes aufgenommen, um der Sprache der Literatur
die Féhigkeit eines unverdidchtigen Engagements zu retten (ein Ansatz, der schlieBlich
zur generativen Literaturtheorie fithrte). Vgl. Barthes (1953); zugleich einer der pro-
duktiven Schreibansétze des Nouveau Roman bis in seine spiten Verwandlungen: ,,Le
véritable écrivain n’a rien a dire.*

32 Eine umfassende Wiirdigung der Bewegung in Schrift und Bild, die wesentliche As-

pekte veranschaulicht und in fiinfzehn Essays historisch-kritisch erschlieft, liegt im
Katalog Futurismo 1909-1944 vor (ed. E. Crispolti, Milano 2001), der sich auf die Aus-
stellungen in Rom und Hannover desselben Jahres bezieht.
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Abb. 1: Gino Severini, ,,Composizione in parole e forme®, in: Lacerba 01.07.1914, S. 27.

Die Piktographie benutzt ein Feuerwerk als Modell einer gewaltigen, ge-
walttitigen (,,Palla Mauser”, Gewehrsalven) sinnlichen Uberwiltigung.
Die Nacht (des Verstandes) erlaubt technisch-kiinstlich erzeugte Licht-,
Laut-, Riech- und Fiihl-Effekte, die sich zu einer Totalisierung der Wahr-
nehmung steigern. Simultaneitdt, Synésthesie, Interpenetration heteroge-
ner Bewegungen erzeugen eine mediale Fiille, die mit kognitiver Armut
erkauft wird. Alles dient der Ausschaltung einer verstandesgeleiteten Ord-
nung. Auffillige Strategie: Der Mittelpunkt (im Zentrum der Szene) hat
keine Mittelpunktfunktion; fiinf zusétzliche Quellpunkte des Spektakels
16sen jede perspektivische Sammlung der Sichtlinien auf. Sie wieder-um
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reprisentieren nur den aussagenlogischen Befund: Ein innerer Fokus in
der Art einer narrativen oder ikonischen Instanz ist aufgelost. Betroffen
von diesem Attentat auf traditionelle Diskurs- und Bildlogiken ist die Stel-
lung des Menschen. Ein einziges Indiz (,,occhi spettatori®) reduziert ihn
auf ein rein registrierendes Organ. Die humanistische Frage — was ist der
Mensch? — hat ihre Zustdndigkeit verloren. Subjekt und Objekt der Aus-
sage haben ihre Rollen vertauscht. Zum Zeichen dafiir sind die Wahrneh-
menden am Boden des Geschehens, das zwar vom Menschen veranstaltet
wird, aber gerade dem Ich-Kult des Fin-de-siecle und jedem Anthropo-
zentrismus ein Ende bereitet. ,,Distruggere nella letteratura 1’io* hatte Ma-
rinetti gefordert (Marinetti 1968: 40); hier wird es Ereignis. Noch immer
geht der Blick zwar nach ,oben‘, aber nur, um die Hohe als Sinnort zu
entleeren. Denn worin gipfelt der mediale Aufruhr? In Dunkelheit und tie-
fem Schweigen (,,Profondita“ + ,,Silenzio®, rechter Rand). Es gibt nichts,
was iiber dem Menschen stlinde. Der Himmel ist nichtssagend, Gott tot.
Alles geht von der Erde aus, was sich oben auf der Schreibfldche des Fir-
maments zeigt.

Und doch gibt es eine interne Wertungsinstanz. Sie erschlieft sich
durch die Frage, wer von welchem Standort aus das Dargestellte so dar-
stellbar gemacht hat. Der Urheber muss notwendigerweise so hoch tiber
allem stehen, dass er es in dieser umfassenden Weise iiberschauen kann.
Er also ist es, der die leere Transzendenz in Beschlag genommen und das
biblische Menschenbild ins Gegenteil verkehrt hat: ,wer er sich selbst er-
hoht, wird erniedrigt werden® (Lukas 14,7-11). In seinem Blick spiegelt
sich die Superbia desjenigen, der mit dem Flugzeug den Himmel erobert
und den Mythos des Ikarus {iberwunden hat. Aus seiner iiberheblichen
Sicht ist die Lebenswirklichkeit heterotop, die Kunstwelt hingegen der
wahre Ort des Selbstvollzugs. Nichts wird ihm in Zukunft noch unmoéglich
erscheinen. Die Grenzen der Natur sind technisch, epistemologisch zu
iiberschreiten, Ideale haben Real-Utopien zu weichen. Der sie fiir sich in
Anspruch nimmt, ist der Futurist, der sich am Inbild des ,superuomo* be-
rauscht und es in seinen entgrenzenden Artefakten zum Ausdruck bringt.
Das auch ist die eigentliche Darstellungsabsicht: Mir als lesendem und
schauendem Wahrnehmenden wird durch diese Piktographie ein Platz an-
gewiesen, der mich emporhebt iiber die da unten, die ,,spettatori. Futuris-
tische Kunst entbindet mich von der Erdschwere meiner Inkulturation und
den Verhértungen einer denotativen Welt. Sie lehrt mich, dass Gewehrsal-
ven (,, [ TATTATTA®), die die ,Komposition‘ oben und unten rahmen, die
Musik der Zukunft anstimmen — vorausgesetzt, man lésst sich auf deren
befremdliche Ansprache liberhaupt ein. Das auch markiert das eigentliche
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Dilemma der avantgardistischen Experimente: Sie miissen provozieren bis
hin zum Zwang, um den Zwéngen des Guten, Wahren und Schonen zu
entgehen.

Doch die Befehle dieses futuristischen ,Fiihrers‘ sind nicht gemein-
schaftsfahig. Sie gehorchen der riicksichtslosen Dynamik der Instinktna-
tur samt der Verwirbelungen der Zeichen, die sie aussendet. Ein Klassiker,
der Regeln einhilt, wenn er schreibt — ist er, so fragte Calvino herausfor-
dernd, im Grunde nicht freier als jemand, der zwar alles festhélt, was ihm
durch den Kopf schiefit, aber die Regeln nicht kennt, die ihn beherr-
schen??® Thm fehlt zuletzt ein Fundament fiir das Andere seiner selbst, das
Freud etwa in der Sexualitét, die Surrealisten im amour fou angesetzt ha-
ben. Daher hat der Futurismus nicht nur viel vom Medienzeitalter vorweg-
genommen. Er hat — auch das ist seine Lektion — zugleich schon dessen
Risiko unreflektiert expliziert: Dass bereits die mediale Uberflutung die
Aufmerksamkeit so sehr absorbiert, dass die Frage nach Sinn — gar des
Lebens — in der Beschiftigung der Sinne unterzugehen droht. Hans Mag-
nus Enzensberger sah deshalb das fortgeschrittene Medienzeitalter auf
dem Weg in ein ,,sekundires Analphabetentum®.*

Severinis Piktographie ist am 1. Juli 1914 erschienen. Am 29. Juli be-
gann der Erste Weltkrieg. Marinetti hat sich freiwillig gemeldet, ohne
seine futuristischen Ambitionen aufzugeben. Im Gegenteil: Die Kampf-
handlungen boten ihm die Gelegenheit, seine dsthetischen Prinzipien zu
leben und zu erleben. Gerade an ihm lésst sich deshalb die Frage klaren,
wie sich die Teilnahme an den militdrischen Kampfhandlungen auf die
kiinstlerischen auswirkte. Ein — beriihmtes — Zeugnis mag dies veran-
schaulichen. Marinetti hat es im September 1917 in der Zeitschrift L 'Italia
futurista verdffentlicht, ein zweites Mal, liberarbeitet im Jahr 1919:

33 Vgl. Calvino (2003: 289).
34 Rede zur Verleihung des Heinrich-Boll-Preises; in: Die Zeit v. 29.11.1985, Nr. 49,
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Abb. 2: Filippo Tommaso Marinetti, ,,Le soir, couchée sur son lit, elle relisait la lettre de
son artilleur au front“, in: L Iltalia futurista, Sept. 1917.
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Diese collage tipografico hat die frilhe Poetik der parole in liberta unter
dem Eindruck des Krieges weiter ins Extreme getrieben. Die Befreiung
der Sprache ist bereits bis an die Schwelle der Abstraktion vorgedrungen,
wo sie in eine Befreiung von der Sprache selbst umschligt. Das Ensemble
erzeugt einen Grad von Grenzaufhebung, die den ,Text* in ein Bild bzw.
das Bild in einen Text iibergehen ldsst, fiigt kalligrammatische Elemente
in diese ,Collage* ein, die andererseits typographisch vorgeht. Die verba-
len Restbesténde treten allerdings nicht so seziert auf wie etwa in kubisti-
schen Stillleben. Genau genommen wahren sie sogar eine hochst traditio-
nalistische Funktion: Sie bilden eine Art Signaletik und leisten, futurisch
verknappt, der Wahrnehmung ErschlieBungshilfe. Im Grunde machen sie
dadurch das Ensemble geradezu selbstexplikativ. Das Wort ,,ESPLOSI-
ONE* etwa ,erkldrt’, zusammen mit den lautmalerischen Umschriften
»grac, ,trac”, ,scrabrang®, ,paa piig”, ,tam®, ,tumb* etc. die ideologi-
sche Leitmetapher ,,Guerra®“, die in der Zeichenschlacht dieses Kunstob-
jektes dsthetisch materialisiert ist. Dass es sich um eine exzessive Kampf-
szene handelt, unterstreichen der insistierende Superlativ ,,10.000 esplosi-
oni* (zwischen R und A von ,,TRAC*) sowie die non-verbalen optischen
Ausdrucksverstirker. Andere, tiber die Szenerie versprengte sprachliche
Solitdre verdichten sich zur Anspielung auf eine der blutigsten Konfron-
tationen des Ersten Weltkrieges, die zwischen Italien und Oster-
reich/Deutschland um den Monte Cucco (r.0.) am Fliisschen Isonzo ober-
halb von Triest ausgetragen wurde. Unten, bildlich am Boden (,,sdraiato®),
die ,,verdi“, die Griinen (Uniformen) des Osterreichischen Heeres, somit
in der erniedrigten Gegenposition zu den Futuristen, die (links oben) —
obenauf — sind.

Eine andere, ebenfalls sprachlich explizierte Selbstdeutung lenkt auf ei-
nen zweiten Binnenkontext hin: neben ,.futurista® vor allem ,,simultane-
ita“ und (r.0.) ,,F.T.M.“. Der Text erldutert damit seine eigene, futuristi-
sche Textur. ,,Futurista®, inmitten des stirksten optischen Aufwandes —
der Energieschleife (0.l.) —, identifiziert sich damit als unmittelbare Ver-
anschaulichung des skandalésen Schlagwortes von der ,,guerra sola igiene
del mondo*“.* Die Anhinger der Bewegung sind dieser Maxime willig in
den Ersten Weltkrieg gefolgt, weil er die hochste materielle Energieent-
faltung und insofern das grofite denkbare Simultanspektakel (,,simulta-

35 Titel eines ausholenden kulturgeschichtlichen Essays, in dem der Krieg zum Fort-
schrittsmoment einer futuristischen Zukunft erklért wird, in der, als absolutes Prinzip,
il divenire continuo e I’indefinito progredire* (Marinetti 1968: 248f.) herrschen soll.
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neita®) versprach. Marinetti (,,F.T.M.*) hat es durch seine Teilnahme
gleichsam als Kunstwerk signiert.

Nicht genug damit: Allen Verwerfungen seines Ausdrucks zum Trotz,
bietet dieses Kunstobjekt noch einen dritten bedeutungsstiftenden Sam-
melpunkt an: Die beiden handschriftlichen Einsprengsel (rechts oben und
unten). Sie verschaffen ihm eine doppelt markierte Mitteilungssituation.
Oben heift es: ,,Ho ricevuto il vostro libro mentre bombardavo il Monte
Cucco / F. T.M.* (,,]hr Buch erhielt ich, wéihrend ich den Monte Cucco
bombardierte.) Der Autor hat sich damit nicht nur unter seinem Namen
(,,F. T.M.“) — zudem in Ich-Form — in sein Kunstwerk eingetragen, sondern
er verleiht seiner ,Collage® damit zugleich die Mitteilungsform eines Brie-
fes: Er beantwortet eine Buchsendung (von ihr), die ihn an der Front er-
reicht hat. Der untere handschriftliche Auszug nimmt diesen brieflichen
Kontext auf: ,,grazie e auguri a lei e ai suoi arditi compagni‘ (,,Jhnen und
ihren kithnen Kameraden Dank und gute Wiinsche®). Er ist als Auszug aus
der Antwort der unten liegenden Frau (r.u.) aufzufassen. Und wie um der
plakativen ,Unordnung‘ seines Ensembles doch einen diskursiven Zusam-
menhalt zu sichern, hat Marinetti ihm einen Titel gegeben, der ihm eine
sentimental anmutende Geschichte zuspielt. Er lautet: ,,le soir, couchée sur
son lit, elle relisait la lettre de son artilleur au front“. Der Brief, den die
Frau im Liegen liest, gibt sich dadurch als Libretto eben der futuristischen
Montage zu erkennen, die die futuristische Montage darstellt. Marinetti ist
deren Verfasser und Absender, sie die korrespondierende Empfangerin.
Lesend imaginiert sie seinen Kampf auf der Biihne ihrer Vorstellung. Die
Sprache (des Briefes) ist nur AnstoB3 zur eigentlichen Denkweise der Ein-
bildungskraft, die sich in Bildern mitteilt und damit den Verstand umgeht.
Die (geliebte) Frau verkdrpert mithin (wenn man den Umstand so lesen
darf, dass sie unbekleidet ist), ganz unverhiillte Hingabe, d.h. die ideale
Rezeptionsbedingung futuristischer Kunstwerke.

So weit, so explizit. Keine Frage, Marinetti hat viele seiner Forderun-
gen iibersetzt. Der Gegenstand, die energetische Entfesselung des Krieges,
hat ihre mediale Entsprechung in der Explosion der Darstellung gefunden.
Satz-, Text- und Bildkonturen sind zersprengt; ein ,,maximum di dis-
ordine* (Marinetti 1968: 44) hat offensichtlich Regie gefiihrt. Ein fester
perspektivischer Standort fehlt auch hier. Kein traditionelles Ich halt hier
ebenfalls die Angaben noch aussagenlogisch zusammen. Dadurch 14ddt es
zu ,Polyperspektivitdt® ein: Man kann das Objekt von verschiedenen Sei-
ten her angehen. Selbst das Ich des Autors hat die Mitte gerdumt und sich
an den Rand von ,,bombardavo zuriickgezogen (was gerade Marinetti
nicht leicht gefallen sein diirfte). Auch als Bild ldsst es keine Einheit des
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Blickes mehr zu. Das rdumliche Zentrum, auf das die programmatische
Selbstcharakteristik ,,simultaneita“ hinzudeuten scheint, ist so gut wie leer
und gestaltlos. Und wo noch auf Menschen angespielt wird, sind sie alle-
samt marginalisiert: Marinetti selbst (r.0.), die liegende Frau (r.u.), die
,verdi“, die Soldaten der Allianz (l.u., klein). Selbst der Futurist (1.0.)
nimmt nur eine (gehobene) Randposition ein. Die Mitte, traditionelle
Sinnanweisung, ist unartikuliert, ohne Bedeutung. Umgekehrt raumt dies
dem Darstellungsgrundsatz der ,,poliespressivita“ jede Lizenz ein.* Alle
Ausdrucksmittel sind zulédssig, bis hin zu denen, die nichts und damit alles
Mogliche ausdriicken. Unter der Voraussetzung allerdings, dass sie sich
dem versperren, was schon Mallarmé als semantisches Kleingeld des All-
tags bezeichnet hatte.’” Erst dadurch ldsst sich stupefazione erzeugen,
kopfloses Staunen, das am Anfang einer futuristischen Antiphilosophie
der Verausgabung steht.

Spétestens hier brechen jedoch von anderer Seite erneut die problema-
tischen Belastungen auf, die eine solche Experimentalkunst auf sich neh-
men muss. Sie stellt damit unfreiwillig den Irrationalismus einer nationa-
listischen Kriegsmotivation bloB. Eine Kunst in ihrem Namen appelliert
zwar an die ,drahtlose Imagination‘ und umgeht dadurch die Kategorien
des Denkens, wozu ,Gebilde* wie das von Severini und Marinetti verleiten
mochten. Doch muss sie nicht schon durch den perzeptiven Tumult selbst
ins Stocken geraten, den disordine anrichtet? Denn in dem Mal3e, wie der
Kunstgegenstand dem Wahrnehmenden Kohérenz vorenthdlt, muss er
selbst, selbsttétig dafiir aufkommen. Die schnelle und gebieterische Geste
des Objekts®® verlangsamt sich dadurch und erkaltet wihrend der Durch-

3 Dieses intermediale Konzept wurde gemeinschaftlich im Manifest ,,La cinematografia
futurista® (1916) entwickelt (in: De Maria 1973: 189-194) und schloss die von den Ma-
lern aufgestellte Poetik der compenetrazione ein.

37 Einer der vielen (geleugneten) Traditionalismen in den Rundgéngen der futuristischen

Kritik. Vgl. ,,Avant-dire au Traité du Verbe de René Ghil“ (Mallarmé 2003: 677f.).
Von Marinetti (und den Malern) als wesentlicher Befreiungsakt anerkannt und aus der
Seherfahrung schneller Zivilisationsmaschinen hergeleitet, wie Flugzeug, Auto, Film.
Vgl. ,,Lanuova religione morale della velocita (1916) in: Drudi Gambillo / Fiori (1958:
52). Thr liegt eine problematische Gleichsetzung von Gegenstandssehen und Sprachse-
hen zugrunde. Selbst wenn gilte, dass ,,una grande velocita ¢ una riproduzione artifi-
ciale dell’intuizione analogica dell’artista” (ebd.: 54), kann dies nicht gleichermalen
fiir den Perzeptionsprozess gelten. Zwar soll das Ich in futuristischer Kunst abgeschafft
werden, tatsdchlich zieht es sich jedoch nur auf den Standort des Kiinstlers als privile-
gierter Registrator zuriick: ,,Posto il poeta come centro sensibile dell’universo vivente,
tutte le sensazione ed emozioni [...] attirate e fuse in un atto poetico“ (A. Soffici, ,,Si-
multaneita® (in: ebd.: 585). Im Grunde geniigt er sich selbst.

38
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querung solcher ésthetischen Kampfplitze.* Kriegsbegeisterung, wie im
gegebenen Fall, wiirde dadurch — zum Gliick — kaum geweckt, es sei denn,
sie wird, wie bei den Futuristen, bereits als Voraussetzung und Wirkungs-
ziel mitgebracht. Insofern verlaufen sich diese transgressiven Exerzitien
zuletzt in wegloser Tautologie: Sie verweisen auf etwas, das auf nichts
verweist, was nicht schon im Verweis enthalten wire. Ihr Problem ist, wie
sie diesen inneren Widerspruch ausrdumen, den ihnen insbesondere das
altmoderne Medium Sprache aufwirft. Es mag eine Sache sein, unsere her-
gebrachten Diskurse im Namen der parole in liberta einer rastlosen Asso-
ziationsmaschinerie auszuliefern. Wiirde dadurch aber effektiv jenes
Hochstmal3 an befreiendem Unzusammenhang bewirkt, der notwendig
wiére, um im Zustand einer imaginazione senza fili, einer drahtlosen, weil
kurzgeschlossenen Phantasie den alten Menschen hinter uns zu lassen?
Dafiir enthalten die Figurationen zu viel Dirigistisches,* das sie — im
Sinne der futuristischen Angriffe — vereindeutigt. Viel von ihrem Auf-
wand an Entgrenzung wird dadurch im Grunde wieder kassiert. Von sei-
nen abgelebten Seh- und Denkmustern sollte das Publikum genesen, das
schon; freilich nur, um sich von futuristischer modernolatria neu in Be-
schlag nehmen zu lassen. Wird so aber nicht im Grunde lediglich die Un-
freiheit der Tradition durch einen Zwang zur Antitradition ersetzt? Das
schriankt futuristische Expeditionen gegeniiber anderen Avantgarden er-
heblich ein, gerade im Vergleich zu Dada. Auch dessen Verfechter bra-
chen rabiat alle Bindungen ab, aber eben auch die an Dada selbst: ,,Les
vrais dada sont contre Dada“ (Tzara 1975: 381).*! Die absolute Kritik, die
sich in dieser ,Entselbstung‘ duflert, ist futuristischer Berauschung an sich
selbst wesentlich fremd geblieben. Dass sie ihre neuen Parolen gerne in
alte Mythen kleidet, ist deshalb vielleicht nicht das geringste Anzeichen
dafiir, dass der blinde Selbstgenuss, auf den sie baut, selbst keine neuen
Mythen zu erzdhlen weil3.

3 Die Diskrepanz zwischen den dynamischen Darstellungsmitteln und der Statik, die sie

effektiv erzeugen, ist die leitende These von Hinz (1985).

Dadurch offenbart sich eine weitere Diskrepanz zwischen einer Poetik der ,befreiten
Worte‘, die sich einem traditionalistischen, d.h. breiten Publikum gerade verweigert
und dennoch glaubt, damit zum groflen nationalen Einigungsprogramm des Risorgi-
mento beitragen zu kdnnen. Vgl. dazu Meter (1986).

Eng verbunden mit der doppeldeutigen Aussage: Dada ne signifie rien (Tzara 1975:
360): nichts/Nichts. Die Setzungen eines selbst namenlosen Subjekts sind nur unter der
Bedingung destruktiven Entsetzens denkbar, geschuldet den Schrecken des Ersten
Weltkrieges.
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Wenn futuristische Kunstobjekte also etwas Fundierendes zur zweiten
Moderne beitragen, dann dadurch, dass sie das grofie substantialistische
Projekt abgesto3en haben, das nach einer Vollkommenheit der menschli-
chen Existenz fragt. Ihnen geniigt es, sehend, horend, fiihlend, riechend,
tastend die wahrnehmenden Sinne vollkommen zu mobilisieren. Das An-
liegen einer solch sensuellen Erweckung ist, fir sich genommen, nicht
neu. Es hat den Siegeszug der Rationalitét wie ihren verleugneten Schatten
von Anfang an begleitet. Selbst Kant gab in den Reflexionen zur Asthetik
zu bedenken: ,,Wir erkennen viel vor allen formalen Schliissen, und die
Vernunft setzt, was wir im Sentiment dachten, nur auseinander.“** Den
hochsten Ausdruck expressiver Vollkommenheit fanden futuristische
Akte daher in der serata futurista,® Vorbild fiir die Soirée Dada, den Ge-
burtsstétten der Aktionskunst. Auf den Feiern der Anarchie, die dort ver-
anstaltet wurden, sollten beide Seiten, die Aktivisten, vor allem aber die
Passeisten, das Publikum, auf3er sich geraten und gegen ihre mitgebrachte
Identitét mobilisiert werden. Aber wozu? Wohl doch nur um der Mobilitét
willen. Sie schafft zwar innere Bewegung, will aber sonst auf nichts Be-
stimmtes hinaus und ist deshalb konservativ in dem unwillkiirlichen
Sinne, dass sie vom Sog jener gezielten Bewegungen der Zeit eingenom-
men werden konnte, der den ideologischen ,Maschinen® von Nationalis-
mus, Kollektivismus oder Rassismus gehorchen. Der Krieg gegen die
Kopfe erwies sich mithin ebenso kopflos wie der militérische.
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