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TEIL B

Avantgardistische Künstlerbewegungen 

„Ich saß im Flugzeug auf dem Benzintank und wärmte meinen Bauch am Kopf des Fliegers, da fühlte ich die lächerliche Leere der alten, von HOMER ererbten Syntax.“ (Filippo T. Marinetti)

5.    Im Rausch der Geschwindigkeit: Die Futuristen

5.1  Das futuristische Zeitalter

Die Futuristen setzten sich bereits Anfang des 20. Jahrhunderts als avantgardistische Künstlerbewegung mit ähnlichen Themen wie Paul Virilio auseinander; Geschwindigkeit, Technologie und deren Rückwirkungen auf das Subjekt standen im Mittelpunkt ihres Interesses. Während Virilio in seiner Dromologie die Menschheit am Ende des 20. Jahrhunderts in Höchstgeschwindigkeit auf ihren Untergang zurasen sieht, fand zu Beginn des Jahrhunderts in der futuristischen Bewegung eine euphorische Verherrlichung von Geschwindigkeit und Maschine statt.

Der Futurismus bezeichnet eine frühe Strömung innerhalb des europäischen Avantgardismus, die vor allem in der italienischen und russischen Literatur sowie Bildenden Kunst zwischen 1910 und 1930 zu finden war.
 Die Geschichte des Futurismus, ihre je spezifische nationale Ausprägung in Italien und Rußland
 sowie ihre künstlerische und kunsthistorische Bewertung soll hier nicht Thema sein, im Zentrum dieses Kapitels steht die Auseinandersetzung mit Körper, Tod und Maschine. Der Futurismus hatte einen großen Einfluß auf die moderne Kunst des 20. Jahrhundert, beispielsweise auf Konstruktivismus, Dadaismus, Expressionismus und Surrealismus. 

Das gemeinsame Element der klassischen Avantgarde, zu der Futurismus, Dadaismus und Surrealismus zählen, ist die Intention, die Trennung zwischen Kunst und Lebenspraxis aufzuheben. Während sich Dadaismus und Surrealismus gegen Technologieverherrlichung und Fortschrittsoptimismus stellten, schlug der Futurismus einen Sonderweg ein und suchte nach Formen einer neuen Kunst, die dem modernen technisierten Leben gerecht würden. Die Futuristen verstanden sich als Avantgarde der neuen Zeit, sie wollten, wie es der italienische Futurist Boccioni ausdrückt, einen „Stil, der unsere Epoche der Geschwindigkeit und Gleichzeitigkeit ausdrückt“, kreieren. (zit. n. Murken/Murken 1991, S.95)

Der Futurismus wurde faktisch 1909 vom italienisch und französisch schreibenden Filippo Tommaso Marinetti
 mit dem Manifeste du futurisme
 im Pariser Figaro begründet, zunächst als neue literarische Kunstrichtung, der sich die italienischen Künstler Umberto Boccioni, Carlo Carrà
, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini und Antonio Saint’Elia anschließen sollten.
 Ähnlich wie Dadaismus und Surrealismus kann der Futurismus als Manifestkunst bezeichnet werden, zwischen 1909 und 1919 erschienen vorwiegend in Italien zahlreiche Manifeste der Futuristen. Das erste Manifest wurde von der Bühne des Theaters Chiarella in Turin verkündet, um das neue futuristische Zeitalter einzuläuten. In Die futuristische Malerei – Technisches Manifest
 beziehen sich die Futuristen Boccioni, Carrà, Russolo, Balla und Severini auf die Kundgebung als einem Abgesang der alten Ära:

„Im ersten Manifest, das wir am 8. März 1910 von der Bühne des Theaters Chiarella in Turin verkündeten, drückten wir unseren tiefen Ekel, unsere stolze Verachtung und unsere fröhliche Auflehnung gegen alles Vulgäre, alles Mittelmäßige und gegen den fanatischen und snobistischen Kult des Alten aus, die die Kunst in unserem Land ersticken.“ (Boccioni/Carrà/Russolo/Balla/ Severini 1910, S.307)

Die Futuristen reagierten mit künstlerischen Mitteln auf die Modernisierungsschübe, die die Großstädte erfaßte. Sie sahen sich als Wegbereiter der neuen Zeit und negierten von Anfang an bestehende Tradition wie Konvention und mythisierten stattdessen den technischen Fortschritt. Die Maschine wurde zum zentralen Moment ihrer ästhetischen Auseinandersetzung.

5.2  Hymne an die Maschine

Die Errungenschaften der Moderne in Bezug auf Nachrichten- und Kommunikationstechnik, Transportwesen und Naturwissenschaft wurden von den Futuristen kritiklos glorifiziert. Eisenbahn, Auto und Flugzeug wurden ob ihrer Schnelligkeit und dynamischen Bewegung bewundert, die industrielle und technische Lebenswelt der modernen Großstadt ob ihrer neuen Ästhetik verherrlicht. Die Futuristen machten sich zum Ziel, die veränderte Wahrnehmung in der Kunst des Futurismus umzusetzen. Der Futurismus wandte sich gegen Konservatismus, Mittelmäßigkeit und Zukunftsangst, er verstand sich gleichermaßen als ästhetische wie politische Bewegung. Im Gegensatz zum italienischen Futurismus, der erst in seiner zweiten Phase ab 1922 eine direkte politische Artikulation, eine enge Verbindung zum italienischen Faschismus zeigte, war der russische Futurismus eng mit der Russischen Revolution verbunden. In ihrem Verständnis als Kunstrevolutionäre
 wollten sie Kunst für das Volk machen. Sie agierten vor allem in den großen kulturellen Zentren Moskau und St. Petersburg und verstanden die „Welt als Maschine“, eine Ansicht, die auch im nachfolgenden russischen Konstruktivismus
 prägenden Charakter hatte. Die Konstruktivisten verwandten in ihrer architektonischen und plastischen Kunst mit Vorliebe die Materialien der Moderne, Glas und Stahl, denn ihrer Meinung nach sollte jedes Kunstwerk eine klare Sprache sprechen.
 

Für die Futuristen sollte Technik nicht nur in den Künsten thematisiert, sondern vielmehr selbst zur Kunst aufgewertet werden. Die Forderung nach der vollkommenen Vereinigung von Kunst und Technologie wurde deutlich artikuliert, die Beschleunigung in den Mittelpunkt gerückt, die Welt aus dieser Perspektive neu gedeutet. Die Verherrlichung von Bewegung und Geschwindigkeit stellte für sie eine adäquate Reaktion auf Veränderungen in der Lebenswelt, dem „Verschwinden der gewohnten Lebensräume“ und einer „sich ankündigende[n] universelle[n] Mobilität“ dar. (Schmidt-Bergmann 1993, S.15) Enricio Prampolini, Ivo Pannaggi und Vinicio Paladini definieren im Manifest Die mechanische Kunst
 aus dem Jahr 1922 die futuristische Kunst als „die angebetete und als Symbol, Ursprung und Lehrmeisterin der neuen künstlerischen Sensibilität angesehene Maschine“, sie beziehen sich hierbei in ihrer Argumentation auf das Gründungsmanifest von 1909, das in „der am meisten von der Maschine beherrschten Stadt Italiens, Mailand“ entstanden ist und die Welt der Kunst in Aufruhr brachte. Die Schönheit des neuen Zeitalters wird von den Futuristen idealisiert, unbeachtet bleibt die Tatsache der Ausbeutung der Arbeiter in der Industrieproduktion. Anstelle der Qualen des arbeitenden Subjekts wird die Schönheit von Stahl und Industriebauten thematisiert:

„Rollen, Schwungräder, Bolzen, Schornsteine, der glänzende Stahl, der Geruch von Schmieröl, der Ozonduft der Elektrizitätswerke, das Keuchen der Lokomotiven, das Heulen der Sirenen, Zahnräder, Ritzel! Die Getriebe reinigen unsere Augen vom Nebel des Unbestimmten. Alles ist scharf, aristokratisch, bestimmt. Der KLARE, ENTSCHIEDENE SINN DER MECHANIK zieht uns unwiderstehlich an! WIR FÜHLEN WIE MASCHINEN, WIR FÜHLEN UNS AUS STAHL ERBAUT, AUCH WIR MASCHINEN, AUCH WIR MECHANISIERT! Die ganz neue Schönheit der schnellen Lastwagen, die mit gewaltigem Getöse, aber sicher und atemberaubend dahinfahren. Die phantastische Architektur der Kräne, der kalte, glänzende Stahl und die bebenden, festen dicken und vergänglichen Buchstaben der Leuchtreklamen erfreuen unsere Augen zutiefst. Das sind unsere neuen geistigen Erfordernisse und die Grundzüge unserer neuen Ästhetik.“ (Prampolini/Pannaggi/Paladini 1922, S. 110f., Hervorhebung im Original)

Die gesamte industrielle Lebenswelt wird von den Futuristen ästhetisiert, sie wollen gar selbst zur Maschine werden. Das neue „menschliche Drama“ besteht ihrer Ansicht nach darin, die Maschine von ihrer Funktionalität loszulösen, um „zum geistigen und uneigennützigen Leben der Kunst aufzusteigen und eine sehr hohe und fruchtbare Inspirationsquelle zu werden.“ (ebd. S.111) Die Maschine wird sexualisiert, wird zum Objekt der Begierde, Eros und Maschine werden in einen direkten Zusammenhang gebracht. Ihr Manifest liest sich an vielen Stellen wie eine einzige Liebeserklärung an die Maschine:

„Die schönen Maschinen haben uns umgeben, sie haben sich liebevoll über uns geneigt, und wir wilden und instinktiven Entdecker jedes Geheimnisses haben uns von ihrem wunderlichen und rasenden Reigen betören lassen. In sie verliebt, haben wir männlich, voll Wollust, von ihnen Besitz ergriffen.“ (ebd.)

Die Maschine wird nicht nur zum sexuellen Fetisch, sie wird gar zur neuen Gottheit, einer neuen Religion der technikgläubigen Gemeinschaft erhoben, eine Gottheit mit Allmachtsfunktion, die gleichermaßen belohnen wie bestrafen kann:

„Die Maschine bestimmt heute den Rhythmus der großen Kollektivseele und der verschiedenen schöpferischen Einzelpersönlichkeiten. Die Maschine gibt den Takt für den Gesang des Genies an. Die Maschine ist die neue, erleuchtende, Gaben spendende und strafende Gottheit unserer Zeit, die futuristisch, d.h. der großen Religion des Neuen ergeben ist.“ (ebd. S. 112)
Die Futuristen nehmen in ihren Manifesten die Nietzscheanische Idee vom „Tod Gottes“ mit größter Begeisterung auf und sehen im technischen Fortschritt und in der Geschwindigkeit die Basis einer neuen Religion des Futurismus, die die konventionelle Religiosität ablösen soll:

„Wenn Beten im Kommunizieren mit dem Göttlichen besteht, so ist Fortbewegung in großer Geschwindigkeit ein Gebet. Heiligkeit des Rades und der Schienen. Man muß auf den Schienen knien, die göttliche Geschwindigkeit anzubeten. Man muß niederknien vor der rotierenden Geschwindigkeit eines Kreiselkompasses: 20 000 Umdrehungen pro Minute, die höchste von Menschen erreichte mechanische Geschwindigkeit.“ (Marinetti zit. n. Schmidt-Bergmann 1993, S.204f.)
Geschwindigkeit und Langsamkeit werden im Futurismus moralisch besetzt, Geschwindigkeit steht für das Reine, Schöne und Gute, Langsamkeit, zu der Marinetti Passivität und Pazifismus zählt, bezeichnet dagegen das Böse und Schmutzige. Die erstrebenswerte Geschwindigkeit setzt er mit Neugierde, Mut, Modernität, Aggression und kriegerischer Haltung sowie Hygiene gleich (vgl. Marinetti zit. n. Schmidt-Bergmann 1993, S.204). Die Futuristen beschreiben in ihren Manifesten einen Geschwindigkeits- und Technikkult in der Funktion einer Ersatzreligion. Ähnlich diagnostiziert es über siebzig Jahre nach ihnen Paul Virilio kritisch für die postmoderne Gesellschaft, in der Technologie verherrlicht und der Machtwillen einer „gewissenlosen“ und „entarteten“ Wissenschaft bestimmend sein werden. Eine künstliche Selektion wird die natürliche ersetzen und das Aufkommen einer technischen anstelle einer mystischen Ordnung den neuen Menschen zum „überreizten Menschen“ mutieren lassen (vgl. Virilio 1994, S.131ff.).

5.3  Die Ästhetik der Geschwindigkeit

Die Futuristen suchten nach einer adäquaten künstlerischen Umsetzungsform für die von ihnen bewunderte Geschwindigkeit. Sprachlich ließ sich Geschwindigkeit natürlich leichter ausdrücken als in einer bildhaften Darstellung. In seiner bildkünstlerischen Erscheinung kennzeichnet der Futurismus sich durch die Aufhebung der optischen Einheitlichkeit, auf der verschiedene Zustände der Außenwelt, im Nacheinander abgebildet, vereinigt sind (vgl. Träger 1986, S.173). Die futuristischen Maler suchten nach einer Ausdrucksmöglichkeit des Zeitmoments. Die Idee, die Zeit, als eine vierte Dimension zu integrieren, wird Jahrzehnte später erneut in der Performance- und Video-Kunst umgesetzt. 

In der Abbildung Giacomo Ballas wird deutlich, daß eine dynamische Darstellung die traditionell eher statische ersetzt, Farben und Formen sich vermischen und somit einer futuristischen Vorstellung einer Ästhetik der Geschwindigkeit entsprechen. In dem Gemeinschaftswerk Die futuristische Malerei. Technisches Manifest
 setzen sich die Futuristen Boccioni, Carrà, Russolo, Balla und Severini intensiv mit der Bedeutung der Geschwindigkeit für die futuristische Malerei auseinander:

„Alles bewegt sich, alles fließt, alles vollzieht sich mit größter Geschwindigkeit. Eine Figur steht niemals unbeweglich vor uns, sondern sie erscheint und verschwindet unaufhörlich. Durch das Beharren des Bildes auf der Netzhaut vervielfältigen sich die in Bewegung befindlichen Dinge, ändern ihre Form und folgen aufeinander wie Schwingungen im Raum. So hat ein galoppierendes Pferd nicht vier, sondern zwanzig Beine, und ihre Bewegungen sind dreieckig.“ (Boccioni/Carrà/Russolo/Balla/Severini 1910, S.307)

Die futuristische Malerei, von Carlo Carrà als „Malerei mit Explosions- und Überraschungseffekten“ bezeichnet, stellt nicht nur die Dimensionen der Gleichzeitigkeit und Simultaneität bildnerisch dar, sondern wollte eine Möglichkeit schaffen, die gesamte Lebenswelt der Moderne abzubilden. Wie aus dem von Balla gewählten Bildtitel Geschwindigkeit des Automobils + Licht + Lärm deutlich wird, sollten beispielsweise auch Geräusche und Gerüche integriert werden.

Nicht nur in der futuristischen Malerei, auch im plastischen, literarischen, darstellenden, musikalischen und architektonischen Bereich sowie in der Mode wollten sie ihre Forderungen nach einer neuen aktiven Dynamik radikal umsetzen.

Das Varieté, das Ende des 19. Jahrhunderts als urbane Erscheinung in Großstädten auftrat, wird von den Futuristen sogleich zur adäquaten Kunstform der Elektrizität erhoben. Es entspricht ihrem Anspruch, in der Kunst die „Simultaneität von Geschwindigkeit + Verwandlung“ umzusetzen, denn so Marinetti im Manifest Das Varieté
 aus dem Jahr 1913:

„1. Das Varieté, das gleichzeitig mit uns aus der Elektrizität entstanden ist, hat zum Glück weder Tradition noch Meister oder Dogmen, sondern lebt von Aktualität. 2. Das Varieté dient rein praktischen Zwecken, denn es sieht seine Aufgabe darin, das Publikum durch Komik, erotischen Reiz oder geistreiches Schockieren zu zerstreuen und zu unterhalten. 3. Die Autoren, die Schauspieler und die Techniker des Varietés haben eine einzige Daseinsberechtigung und Erfolgschance: ständig neue Möglichkeiten zu ersinnen, um die Zuschauer zu schockieren. Auf diese Weise sind Stagnation und Wiederholung völlig unmöglich, und die Folge ist ein Wetteifer der Gehirne und Muskeln, um die verschiedenen Rekorde an Geschicklichkeit, Geschwindigkeit, Kraft, Komplikationen und Eleganz zu überbieten.“ (Marinetti 1913, S.37)

Die Rolle des elektrischen Lichtes wird in diesem Manifest signifikant hervorgehoben. Im Varieté „siegt das energiegeladene elektrische Licht, und der weiche und dekadente Mondschein wird besiegt“
, das elektrische Licht prallt „auf dem falschen Schmuck, dem geschminkten Fleisch, den bunten Röckchen, dem Samt, dem Flitter und dem falschen Rot der Lippen“ zurück, jeden Abend findet erneut die Schlacht „Feuer + Feuer + Licht gegen den Mondschein und die alten Firmamente, jeden Abend Krieg“ statt, „Mut und Tollheit sterben, niemals bleiben nicht stehen und schlafen nicht ein.“ (ebd. S.43ff.)

Für die Futuristen gab es keine Trennung zwischen Kunst und Leben, es gab nicht die Bildhauerei, die Malerei, die Musik oder die Literatur
 respektive das Theater. Sie verstanden unter Kunst mehr als untergliederte Kunstgattungen, letztlich existierte nur die futuristische Schöpfung
. Ihre Lebenskunst verstanden sie als „Spontaneität und Kraft“, sich selbst als Avantgarde des Neuen, als „die Primitiven einer neuen, völlig verwandelten Sensibilität.“ (Boccioni/Carrà/Russolo/Balla/Severini 1910, S.309f.) Die Kunst muß ihrer Meinung nach an die Technik angepaßt werden, nicht umgekehrt, die Technik selbst wird zur Kunst erhoben. Es ging dem Futurismus jedoch weder um eine reine Ästhetisierung der Maschine, noch um eine Negation des Menschen, auch wenn man dies vermuten könnte, sondern vielmehr um eine neue Beziehung zwischen Mensch und Maschine. Das futuristische Denken galt zwar dem technischen Fortschritt, von Interesse war jedoch auch die Rückwirkung auf den Menschen, der Wandel seiner Wahrnehmung und Aktionsfähigkeit durch die Technisierung seiner Lebenswelt. Dem Menschen kommt in diesem reziproken Verhältnis keine größere Bedeutung zu als der Maschine, das Subjekt wird mit dem Objekt gleichgesetzt:

„Unsere neue Anschauung von den Dingen sieht den Menschen nicht mehr als Mittelpunkt des universellen Lebens. Der Schmerz eines Menschen ist für uns genauso interessant wie der einer elektrischen Birne, die leidet, zuckt und die qualvollsten Schmerzensrufe ausstößt, und die Musikalität der Linie und der Falten eines modernen Kleidungsstückes hat für uns die gleiche emotionelle und symbolische Kraft, die der Akt in der Antike hatte.“ (ebd. S.308)

Marinetti erklärt bereits im Gründungsmanifest die Geschwindigkeit zur Ideologie des modernen Lebens und begrüßt diesen Prozeß. Er erkennt, daß Geschwindigkeit die Auflösung von Raum und Zeit bedingt und daß das Phänomen der Geschwindigkeit die moderne Gesellschaft in ihren Strukturen umwälzen wird. Marinetti verweist in seinem Manifest aus dem Jahr 1909 damit auf eine Entwicklung, die das vor ihm liegende Jahrhundert maßgeblich determinieren wird,

„Wir stehen auf dem äußersten Vorgebirge der Jahrhunderte!... Warum sollten wir zurückblicken, wenn wir die geheimnisvollen Tore des Unmöglichen aufbrechen wollen? Zeit und Raum sind gestern gestorben: Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben schon die ewige, allgegenwärtige Geschwindigkeit erschaffen.“ (Marinetti 1909a, S.77)
Die „neue“ Ästhetik der Maschine und Geschwindigkeit der Futuristen ersetzt die „alte“, als Beispiel benennt Marinetti die Nike von Samothrake, die Siegesgöttin der griechischen Mythologie
, die als Skulptur der hellenistischen Epoche im Louvre, einem der wichtigen Museen der Hochkultur
, zu finden ist:

„Wir erklären, daß sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schönheit bereichert hat: die Schönheit der Geschwindigkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosserie große Rohre schmücken, die Schlangen mit explosivem Atem gleichen ... ein aufheulendes Auto, das auf Kartätschen zu laufen scheint, ist schöner als die Nike von Samothrake.“ (Marinetti 1909a, S.77) 

5.4  Das Spiel mit Geschwindigkeit und Tod 

Die Geschwindigkeit wird von den Futuristen sakral besetzt; Naturwissenschaft und Technik werden glorifiziert, denn sie brachten dem modernen Menschen die Geschwindigkeit. Im Geschwindigkeitskult bekommt das Automobil, das Anfang des Jahrhunderts noch ein Luxus-Objekt war, das nur wenige besitzen konnten, einen signifikanten Status: Das Automobil wird zum Symbol der neuen Zeit.

„Der Rausch der hohen Geschwindigkeiten im Automobil ist nichts anderes als die Freude, sich mit der einzigen Göttlichkeit vereinigt zu fühlen. [...] Die Explosionsmotoren und die Reifen eines Automobils. Fahrräder und Motorräder sind göttlich. Benzin ist göttlich. Religiöse Ekstase der 100-PS-Motoren. Die Freude beim Schalten von der dritten in die vierte Geschwindigkeit. Die Freude, wenn man aufs Gas tritt, rasselndes Pedal musikalischer Geschwindigkeit. Der Abscheu, den in Schlaf gewiegte Personen provozieren. Der Ekel, den es mir bereitet, mich nachts schlafen zu legen. Jede Nacht bete ich meine Glühbirne an; denn in ihr rast eine wütende Geschwindigkeit.“(Marinetti zit. n. Schmidt-Bergmann 1993, S.205f., Hervorhebung im Original)

Im Gründungsmanifest beschreibt Marinetti das Auto als ein dem Menschen ähnliches Wesen mit einer ihm innewohnenden Seele. Schließlich wird das Automobil sogar erotisch besetzt: „Wir gingen zu den drei schnaufenden Bestien, um ihnen liebevoll ihre heißen Brüste zu streicheln.“ (Marinetti 1909a, S.75) 

Das erste Manifest kann hier weiterhin als Schlüsseltext Aufschluß darüber geben, wie sich die Verbindung zwischen Technik und Tod für die Futuristen darstellt. Marinetti fährt in der Form des Ich-Erzählers fort, die Autofahrt in hoher
 Geschwindigkeit zu beschreiben.

„Ich streckte mich in meinem Wagen wie ein Leichnam in der Bahre aus, aber sogleich erwachte ich zu neuem Leben unter dem Steuerrad, das wie eine Guillotine meinen Magen bedrohte. Der wütende Besen der Tollheit kehrte uns aus uns selbst heraus und jagte uns durch Straßen, abschüssig und tief wie Flußbetten. Hier und da lehrte uns der trübe Schein einer Lampe hinter einem Fenster die trügerische Mathematik unserer vergänglichen Augen verachten. Ich schrie: – Die Witterung, die Witterung allein genügt den Bestien! Und wie junge Löwen verfolgten wir den Tod, der in seinem schwarzen, mit fahlen Kreuzen gefleckten Fell durch den weiten, malvenfarbigen, lebendigen und bebenden Himmel davonstob.“ (ebd. S.75f.)

Das Bild des vom Menschen gezähmten Todes, einer zahm gewordenen Bestie, das Marinetti hier beschreibt, verweist auf die Selbstüberhöhung des modernen Menschen, die sich durch das gesamte 20. Jahrhundert ziehen wird. Der Wunsch, die Natur zu besiegen, wird in seiner Beschreibung der waghalsigen Autofahrt ausdrucksstark artikuliert: 
„Und wir jagten dahin und zerquetschten auf den Hausschwellen die Wachhunde, die sich unter unseren heißgelaufenen Reifen wie Hemdkragen unter dem Bügeleisen bogen. Der zahm gewordene Tod überholte mich an jeder Kurve und reichte mir artig seine Tatze; manchmal streckte er sich auch auf der Erde mit einem Geräusch knirschender Zähne aus und warf mir aus jeder Pfütze samtweiche, liebevolle Blicke zu.“ (ebd. S.76)

Marinettis Beschreibung des Spiels mit Geschwindigkeit und Tod mündet schließlich in den Unfalltod im Auto, doch anstelle einer Endlichkeit des Körpers  steht für ihn die Wiedergeburt und Transformation des Unfallopfers:

„Ich bremste hart und vor lauter Ärger stürzte ich mich, mit den Rädern nach oben, in einen Graben... Oh, mütterlicher Graben, fast bis zum Rand mit schmutzigem Wasser gefüllt! Oh schöner Abflußgraben einer Fabrik! Ich schlürfte gierig deinen stärkenden Schlamm, der mich an die heilige, schwarze Brust meiner sudanesischen Amme erinnerte... Als ich wie ein schmutziger, stinkender Lappen unter meinem auf dem Kopf stehenden Auto hervorkroch, fühlte ich die Freude wie ein glühendes Eisen erquickend mein Herz durchdringen!“ (ebd.)

5.5  Die futuristische Stadt

Der neue Erfahrungsraum der industriellen Großstadt wurde von den Futuristen durchweg positiv bewertet. Skepsis oder Irritation hatten in ihrer Sichtweise keinen Raum, vielmehr bot die moderne Stadt ihrer Ansicht nach zahlreiche Orte, die vom „Göttlichen“ der technischen Innovationen besetzt waren. 

„[...] besingen werden wir die vielfarbene, vielstimmige Flut der Revolutionen in den modernen Hauptstädten; besingen werden wir die nächtliche, vibrierende Glut der Arsenale und Werften, die von grellen elektrischen Monden erleuchtet werden; die gefräßigen Bahnhöfe, die rauchende Schlangen verzehren; die Fabriken, die mit ihren sich hochwindenden Rauchfäden an den Wolken hängen; die Brücken, die wie gigantische Athleten Flüsse überspannnen, die in der Sonne wie Messer aufblitzen; die abenteuersuchenden Dampfer, die den Horizont wittern; die breitbrüstigen Lokomotiven, die auf den Schienen wie riesige, mit Rohren gezäumte Stahlrosse einherstampfen und den gleitenden Flug der Flugzeuge, deren Propeller wie eine Fahne im Winde knattert und Beifall zu klatschen scheint wie eine begeisterte Menge.“ (Marinetti 1909a, S.78) 

Die Futuristen wollten nicht nur die vorhandenen urbanen Räume, sondern in einem umfassenden futuristischen Konzept den Lebensraum des modernen Menschen insgesamt futuristisch umgestalten, eine futuristische Architektur sollte ein Maximum an „sakralen Orten“ ermöglichen. Sant’Elia beschreibt im Manifest Die futuristische Architektur
 die Forderung nach einer futuristischen, neuen Stadt, die ihren Ansprüchen gerecht wird:

„Wir müssen die futuristische Stadt wie einen riesigen, lärmenden Bauplatz planen und erbauen, beweglich und dynamisch in allen ihren Teilen, und das futuristische Haus wie eine gigantische Maschine. [...] DIE HÄUSER WERDEN KURZLEBIGER SEIN ALS WIR. JEDE GENERATION WIRD SICH IHRE EIGENE STADT BAUEN MÜSSEN.“ (Saint’Elia 1914, S.233ff., Hervorhebung im Original)

Nachfolgende kulturelle Bewegungen wie die der Lettristen und Situationisten, aber auch die postmoderne Jugendkultur Techno suchten ähnlich wie die Futuristen nach lustvollen urbanen Konzepten.
 Giacomo Balla kommt im Manifest Das futuristische Universum bereits 1918 zum Ergebnis, daß die urbane Alltagskultur das konventionelle, leblose Kulturverständnis ersetzen muß, denn

„[j]edes Geschäft in einer modernen Großstadt bereitet mehr ästhetisches Vergnügen durch seine eleganten Auslagen mit Gebrauchsartikeln aus dem täglichen Leben und Luxusartikeln als alle hochgepriesenen, traditionellen Ausstellungen. Ein elektrisches Bügeleisen, metallisch weiß, glatt, glänzend, makellos, entzückt das Auge mehr als die kleine nackte Figurine, auf einem formlosen Sockel stehend, der zu diesem Anlaß angestrichen wurde. Eine Schreibmaschine ist architektonischer als Bauprojekte, die in Akademien und Wettbewerben ausgezeichnet wurden. Das Schaufenster einer Parfumerie, mit seinen großen und kleinen Schachteln, seinen großen und kleinen Flaschen, deren helle, futuristische Farben von eleganten Spiegeln vervielfacht werden, das gekonnte und attraktive Design von Damenhandschuhen, die bizarre Erfindungsgabe bei kleinen, vielfarbigen Regenschirm- und Pelzgeschäften, Lederwaren- und Haushaltungsläden; all diese Dinge bereiten dem Auge ein größeres Vergnügen als die tristen, kleinen Gemälde der traditionellen Maler, die an den Nägeln der grauen Wände hängen. (Balla zit. n. Schulenburg 1992, S.53f.)

Kunst wurde zur Lebens- und Alltagskunst erhoben, die futuristische Kunst sollte eine Absage an den leblosen ästhetischen Traditionalismus und die bürgerliche Hochkultur, die sich in Museen verschanzen muß, wie es Marinetti bereits im Gründungsmanifest anschaulich formulierte. Die Geräuschkulisse der industriellen Großstadt wird ausschließlich unter künstlerischem Fokus gesehen, die futuristische Stadt wird zum „Geräuschorchester“ überhöht. Ziel einer futuristischen Geräuschkunst
 sei nun, das Gehör des Menschen auf die Moderne vorzubereiten:

„Nachdem unsere vervielfältigte Sensibilität futuristische Augen bekommen hat, wird sie endlich auch futuristische Ohren haben. Dann können wir die Motoren und die Maschinen unserer Industriestädte eines Tages aufeinander abstimmen, so daß jede Fabrik in ein berauschendes Geräuschorchester verwandelt wird.“ (Russolo 1913, S.241)

In seinen Erläuterungen einer futuristischen Geräuschkunst nimmt Luigi Russolo im gleichnamigen Manifest vieles von dem vorweg, was Jahrzehnte später in der elektronischen Musik durch den Einsatz der Computertechnologie machbar sein wird. Das positiv besetzte Geräusch in seiner Aufwertung zur Kunst diffamiert gleichseitig die klassische Musik sowie die damalige moderne Musik. Die Geräusch-Töne sollten die herkömmliche Tonalität ersetzen, das Geräusch einer Straßenbahn, eines Motors oder eines Autos böte einen größeren Genuß für den modernen Menschen als die Harmonien der „großen Meister“ der Vergangenheit und Gegenwart. Russolo beschreibt in seinem Manifest die Entwicklung hin zum Geräusch, eine Entwicklung, die im direkten Verhältnis zur modernen Technologie der Maschinen stehe. Die Vergangenheit charakterisiere sich durch Geräuschlosigkeit und „gedämpfte Töne“ – außer gelegentlichen Ausbrüchen von Naturgewalt –, die damalige Gegenwart der Industriestädte im Gegensatz dazu durch Lärm und Lautstärke. Analog habe sich die Musik der Klarheit, Reinheit und Harmonie zur Musik der Maschine, zur modernen Geräuschkunst zu verwandeln:

„Heute wird die Musik immer komplizierter. Sie sucht jene Tonkombinationen, die für das Ohr sehr dissonant, fremdartig und herb klingen. Wir nähern uns so immer mehr dem Ton-Geräusch. Diese Entwicklung in der Musik geht parallel mit dem Anwachsen der Maschinen, die überall mit dem Menschen zusammenarbeiten. Nicht nur in der lärmenden Atmosphäre der Großstädte, auch auf dem Lande, das bis gestern normalerweise still war, hat die Maschine heute eine Vielzahl und ein Miteinander von Geräuschen erzeugt, so daß der reine Ton in seiner Spärlichkeit und Eintönigkeit keine Emotionen mehr hervorruft.“ (Russolo zit. n. Schulenburg 1992, S.21)
5.6  Futuristische Kriegsverherrlichung

Schon im Gründungsmanifest neigt Marinetti dazu, den Krieg zu idealisieren. Wie seine Biographie deutlich macht, war es ihm damit sehr Ernst. Bereits fünf Jahre vor Ausbruch des Ersten Weltkrieges appelliert er in diesem Manifest in futuristischer Manier: 

„Wir wollen den Krieg verherrlichen – diese einzige Hygiene der Welt – den Militarismus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten, die schönen Ideen, für die man stirbt, und die Verachtung des Weibes.“ (Marinetti 1909a, S.77f.) 

Warum die männliche Haltung der Kriegsverherrlichung zwangsweise mit Frauenverachtung korrespondieren muß, wird hier nicht weiter thematisiert. Im nachfolgenden Manifest geht Marinetti ausführlicher auf die von ihm konstruierte Beziehung ein:

„Gewiß, unsere Nerven fordern den Krieg und verachten die Frauen! Sicherlich, denn wir fürchten ihre blumenrankigen, um die Knie am Morgen des Abschieds geschlungenen Arme! Was gehen uns die Frauen an, die häuslichen, die Invaliden, die Kranken und alle klugen Ratgeber? Ihrem unbeständigen, von düsteren Kämpfen zitternden Schlummer und schreckniszerschnittenen Leben ziehen wir den gewaltsamen Tod vor, wir verherrlichen ihn als den einzigen, der des Menschen würdig ist, des Raubtieres würdig ist.“ (Marinetti 1909b, S.81) 

Bei solch glühenden Bekenntnissen wundert es nicht, daß viele Futuristen – wie Boccioni, Marinetti, Russolo, Saint’Elia – mit wehenden Fahnen als Freiwillige in den Ersten Weltkrieg einzogen, um mit dem Kriegseintritt Italiens patriotisch für ihr Land zu kämpfen.
 In gewisser Weise hat der Futurismus den Krieg in seinen Beschreibungen über die „Göttlichkeit“ von Maschinengewehren, Kanonen, Schlachtfeldern und die Hygienefunktion den eigentlichen Krieg literarisch vorweggenommen. Der Erste Weltkrieg war ein einschneidendes Ereignis, zum ersten Mal wurde ein „moderner“ Krieg geführt, der Tod bekam ein „industrialisiertes Antlitz“, neue Waffen wurden eingesetzt, deren Wirkung man nicht einschätzen konnte. Insofern korrespondieren Technologie- und Kriegsverherrlichung, wie sie sich im Futurismus massiv artikulierte spätestens seit diesem Krieg. Während viele Futuristen mit dem Ende des Ersten Weltkrieges geläutert oder tot
waren, wird sich in der anschließenden zweiten Phase des Futurismus Marinettis euphorischer Patriotismus und Faschismusbezug bis zu seinem Tod im Jahre 1944 durchziehen.
 Marinetti stellt sich politisch und literarisch in den Kampf für den italienischen Faschismus Mussolinis, eine literarische Umsetzung seiner politischen Theoreme fand neben den beiden ersten Manifesten auch deutlich in nachfolgenden Werken wie dem „afrikanischen Roman“ Mafarka le Futuriste
 und den Manifesten mit den bezeichnenden Titeln Jenseits vom Kommunismus aus dem Jahr 1919 und Futurismus und Faschismus aus dem Jahr 1924 statt.
Der russische Futurismus unterschied sich in seiner frühen politischen Orientierung deutlich vom italienischen Futurismus, die politische Differenz wird Anfang der 20er Jahre zur unüberwindbaren Kluft.
 Für Historiker des Futurismus besteht ein unleugbarer Zusammenhang zwischen Futurismus und totalitärem System, ebenso wie eine Korrelation zwischen dem Bauhaus-Stil und der nationalsozialistischen Architektur offensichtlich erscheint (vgl. Schmidt-Bergmann 1993, S.12). 
5.7  Der neue Kentaure 

Der Futurismus, der an Nietzsches Ideen vom „Tod Gottes“, der großen Gesundheit und des Übermenschen anknüpft, belegte den neuen futuristischen Menschen mit Attributen des jugendlichen Soldatenkämpfers oder einer stets funktionsfähigen Kampfmaschine. Marinetti, der zum Zeitpunkt des ersten Manifestes selbst bereits 33 Jahre alt war, hebt das jugendliche Alter der Futuristen im Gründungsmanifest explizit hervor:

„Die Ältesten von uns sind jetzt dreißig Jahre alt: es bleibt uns also mindestens ein Jahrzehnt, um unser Werk zu vollbringen. Wenn wir vierzig sind, mögen andere, jüngere und tüchtigere Männer uns ruhig wie nutzlose Manuskripte in den Papierkorb werfen. Wir wünschen es so!“ (Marinetti 1909a, S.79) 

Im Gemeinschaftsmanifest mit dem Titel Politisches Programm des Futurismus
 proklamieren die Futuristen ein Jahr vor Ausbruch des Ersten Weltkrieges, daß der Körper wichtiger sei als intellektuelles Wissen, der Körper müsse trainiert und das eigene physische Potential maximiert werden. Der Fortschrittskult bedürfe eines korrespondierenden Körperkultes:

„KULT DES FORTSCHRITTS UND DER GESCHWINDIGKEIT, DES SPORTS, DER PHSYSISCHEN KRAFT, DES WAGEMUTS, DES HEROISMUS UND DER GEFAHR GEGEN KULTURBESESSENHEIT, HUMANISTISCHE AUSBILDUNG, MUSEEN, BIBLIOTHEKEN UND RUINEN – ABSCHAFFUNG DER AKADEMIEN UND KONSERVATORIEN. VIELE TECHNISCHE HANDELS-, INDUSTRIE – UND LANDWIRTSCHAFTSSCHULEN.– VIELE INSTITUTIONEN FÜR KÖRPERERZIEHUNG. – TÄGLICHER TURNUNTERRICHT IN DEN SCHULEN. – VORRANG DES TURNENS ÜBER DIE BÜCHER.“ (Marinetti/Boccioni/Carrà/ Russolo 1913, S.175, Hervorhebung im Original)

Nur die männliche Jugend ist bei Marinetti in der Lage, derartige Umwälzungsprozesse initiieren zu können, wie sie die Futuristen vor Augen hatten. Während in seinen Manifesten eine offen frauenverachtende Position artikuliert wird, thematisiert im Manifest der futuristischen Frau
 die Futuristin Valentine de Saint-Point den Stellenwert des Sexus aus weiblicher Sicht. Sie hebt gleich im einleitenden Satz ihres Manifestes aus dem Jahr 1912 die Gleichwertigkeit der Geschlechter hervor:

„Die Menschheit ist mittelmäßig. Die meisten Frauen sind den meisten Männern weder überlegen noch unterlegen. Beide sind gleich. Beide verdienen dieselbe Verachtung.“ (de Saint-Point 1912, S.91) 

Statt einer Klassifikation in Frauen und Männer spricht sie – und hier nimmt sie eine Position feministischer Forschung, wie sie einige Dekaden später populär werden sollte, vorweg – von „Weibheit“ und „Mannheit“ in jedem Menschen. Ihrer Ansicht nach muß jede Frau „weibliche und männliche Eigenschaften besitzen“, jeder „Mann, der nur Kraft ohne Intuition besitzt, ist Vieh.“ Sie ist sich durchaus bewußt, daß sie mit einer solcher Geschlechtervorstellung ihrer Zeit voraus ist und regt zur Emanzipation der Frau an. Aber „in der Zeit des Weibischen, in der wir leben, ist nur die gegenteilige Übertreibung heilsam“, stellt sie fest, deshalb sollte gleich „die Bestie“ als Ideal der Frauen dienen. Als Gegenbild der „Buhlerinnen am Herd“, die „verführerisch das Blut der Männer und Kinder aussaugen“ formuliert sie das Modell der Kriegerinnen, Kämpferinnen und Herrscherinnen. Als Vorbilder nennt sie beispielhaft die Amazonen, Jeanne d’Arc, Kleopatra und „Kriegerinnen, die wilder kämpfen als die Männer, die Geliebten, die anstacheln, die Zerstörerinnen, die die Schwächsten zermalmen“. De Saint-Point fleht sehnlichst die „nächsten Kriege“ herbei, um wieder Heldinnen auferstehen zu lassen und apelliert an die Frauen, die destruktiven Fähigkeiten, die ihnen als dualem Wesen innewohnen, kriegerisch auszuleben: „Frauen, ihr wart zu lange in Moral und Vorurteilen irrgläubig; kehrt zu eurem erhabenen Instinkt zurück, zur Wildheit, zur Grausamkeit“ (vgl. ebd., S.92ff.). Der nächste Krieg sollte zwei Jahre später beginnen, doch wohl eher zu de Saint-Points Mißfallen konnten die Frauen abermals nur als Sanitäterinnen und Krankenschwestern, nicht aber als Kämpferinnen in ihm agieren.

Das Bild des jugendlichen Soldatenkämpfers wird auch im futuristischen Roman Mafarka detailliert entwickelt. Marinetti läßt den Protagonisten Mafarka euphorisch in einem Monolog erklären, nur im frühen leidenschaftlichen Tod erfülle sich die Sinnhaftigkeit des Lebens:

„Lassen wir jede Minute unseres Lebens durch die Taten eines stürmischen Willens erstrahlen, und hofieren wir, von Risiko zu Risiko, ständig den Tod, der mit seinem rohen Kuß die Fragmente unserer sich erinnernden Materie in all ihrer Schönheit verewigen wird. So, nur so, wird künftig das Dasein schöner werden, wenn neue lebendige Formen die verdoppelte Freude unseres großartigen Lebens leben werden. Ich verherrliche den heftigen Tod, der die Jugend krönt, den Tod, der uns ereilt, wenn wir seiner vergöttlichenden Wollust würdig sind!... Wehe dem, der seinen Körper altern und seinen Geist verwelken läßt!“ (Marinetti 1910 zit. n. Schmidt-Bergmann 1993, S.123)

Neben der Verherrlichung eines Todes in jugendlicher Schönheit wird in Mafarka das Bild der Körperauflösung in Form einer positiv besetzten Symbiose von Mensch und Maschine eingeführt. Die Metamorphose des jugendlichen Heldenkörpers zur „seelenlosen Maschine“ entsteht im Selbstopfer, ohne das sich das Abbild des neuen Menschen nicht entwickeln kann (vgl. Schmidt-Bergmann 1993, S.139). Im Technischen Manifest der futuristischen Literatur
 erläutert Marinetti den futuristischen Wunsch nach Verschmelzung mit der göttlichen Maschine pointiert. Die Trennung zwischen Mensch und Maschine soll aufgehoben werden, um in der Synergie die ersehnte Unsterblichkeit zu erlangen:

„Mit Hilfe der Intuition werden wir die scheinbar unbeugsame Feindschaft besiegen, die unser menschliches Fleisch vom Metall der Motoren trennt. Nach dem Reich der Lebewesen beginnt das Reich der Maschinen. Durch Kenntnis und Freundschaft der Materie, von der die Naturwissenschaftler nur die physikalisch-chemischen Reaktionen kennen können, bereiten wir die Schöpfung des MECHANISCHEN MENSCHEN MIT ERSATZTEILEN vor. Wir werden ihn vom Todesgedanken befreien, und folglich auch vom Tode, dieser höchsten Definition logischer Intelligenz.“ (Marinetti 1912, S.288, Hervorhebung im Original)

In der Metamorphose des sterblichen Menschen zur göttlichen und unsterblichen Maschine soll die Endlichkeit des physischen Körpers unwiderruflich überwunden werden. Der futuristische Mensch soll vor der „Tragödie des Alters“, wie es Marinitti nennt, verschont werden. Im Streben nach der Unsterblichkeit wollten die Futuristen alle Möglichkeiten, die Maschine und Technik ihrer Zeit offerierten, ergreifen, um diesem Ziel möglichst schnell nahe zu kommen. Bereits im ersten Manifest wird von der nahen Zukunft des modernen Kentauren
 ausgegangen, der „alte“ Mensch sei längst überholt: 

„Los, sagte ich, los, Freunde! Gehen wir! Endlich ist die Mythologie, ist das mystische Ideal überwunden. Wir werden der Geburt des Kentauren beiwohnen, und bald werden wir die ersten Engel fliegen sehen!“ (Marinetti 1909a, S.75)

Marinetti führt in Der multiplizierte Mensch und das Reich der Maschine
 detailliert aus, wie sich die Mensch-Maschine-Symbiose futuristischen Zuschnitts ausgestalten soll. Ausführungen, die sich aus heutiger Sicht als Voraussage dessen lesen lassen, was Jahrzehnte nach Marinetti durch Biotechnologie, Organverpflanzungen und Genforschung in Bezug auf den menschlichen Körper möglicher denn je sein wird: der manipulierte und durch Klonung seriell herstellbare Körper.

Marinettis Fortschrittsoptimismus und sein kritikloser Glaube an die Wissenschaft beschreibt die Vorstellungen einer Menschmaschine oder eines Maschinenmenschen, wie sie in der Kunst seit längerem thematisiert worden sind, jedoch im 21. Jahrhundert einen neuen Bezugsrahmen bekommen könnte. Marinetti stellt das Machbare in keinen ethischen Kontext, sondern sieht als Prototyp des „neuen“ Menschen, den „a-humane[n] und mechanische[n] Mensch“ in „schöner, stahlfarbener Stimmung“; es ist der Prototyp der zeitlos funktionierenden Menschmaschine, die von ihm innig herbeigesehnt wird. Es werden jene „energischen Wesen“ sein, die keine – von ihm als Schwäche ausgelegte – Emotionalität mehr kennen und die, statt sich vom Eros leiten zu lassen und „abends eine süße Geliebte aufzusuchen“, es vorziehen, „morgens mit liebender Sorgfalt dem perfekten Betriebsbeginn in ihrer Werkstatt beizuwohnen.“ (ebd. S.109) 

Der Traum, die physiologischen Grenzen des Körpers durch Prothesen zu erweitern ist keineswegs erst mit dem Futurismus entstanden, sondern existiert vielmehr seit der Antike. In diesem Sinne kann die Geschichte der Menschheit gleichsam als eine der steten Erweiterung der Körpergrenzen durch unorganische Materie gelesen werden (vgl. Berr 1989, S.246). Die Entwicklung verlief hierbei über einfache künstliche Prothesen bis hin zum Schöpfungswunsch des modernen Kentauren und zum „überreizten Körpers“ der Beschleunigung, den Virilio gegenwärtig vor Augen hat. So nimmt bereits die frühe Auseinandersetzung der Futuristen mit dem Sujet Mensch und Maschine dessen kulturelle Bedeutung im 20. Jahrhundert vorweg.

„Was immer es sei – es ist Nacht –, wir halten den Abdruck in Händen.“ (Hugo Ball, 1916)

6.    Die Motive der Dadaisten 

6.1  Dada ist das Nichts gegen den Krieg 

Das Zeitalter des „massenindustriellen Krieges“ hatte einen großen Einfluß auf die Kunst der Moderne. Die Avantgardisten suchten eine neue Form der Artikulation, suchten eine „neue“ Kunst jenseits der bestehenden. Dadaismus und Surrealismus, die mit dem Futurismus zur klassischen Avantgarde gezählt werden, lehnten im Gegensatz zu diesem eine Kriegs- und Technologieverherrlichung kategorisch ab. Der Dadaismus verlief fast zeitgleich zum Futurismus, Kubismus
 und Expressionismus, an dem viele der späteren Dadaisten
 beteiligt waren. Dada als radikale Antikunst-Bewegung begann Anfang 1916 in Zürich und entwickelte sich in der Folgezeit zu einer internationalen Bewegung. Die wichtigsten Zentren
 des Dadaismus waren neben Zürich und Berlin, Köln (mit den Hauptvertretern Max Ernst
 und Johannes Baargeld), Hannover (Kurt Schwitters), Berlin, Paris (André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Francis Picabia u.a.) und New York (Arthur Crawan, Marcel Duchamp
, Man Ray, Alfred Kreymborg u.a.).

Fokussiert wird im Folgenden der dadaistische Umgang mit den formulierten Motiven Körper, Maschine und Tod. Die Beschreibung der künstlerischen Praxis der Dadaisten, ihrer Methoden und Techniken, ihrer Provokations- und Verweigerungshaltung als Kunst- und Gesellschaftskritik sowie der unterschiedlichen Politisierung der Teilbewegungen wird ebenso wie der Abriß des historischen Verlaufs der Bewegung themenbezogen erfolgen.

Der Erste Weltkrieg war zur Zeit des Cabaret Voltaire und des Berlin-Dada mit seinen Greueltaten in vollem Gange, insofern läßt sich Dada als symbolischer Ausdruck einer Gegen-Politik, einer Anti-Kriegshaltung deuten. So stellt der Dadaist Richard Huelsenbeck rückblickend fest: 

„Unter solchen Umständen war der Dadaismus zeitgebunden und schmerzhaft realistisch. Sein Aufzeigen des Nichts, des Wahnsinns, der Zerstörung leistete eine konstruktive Arbeit. Wir waren keine Politiker, wir waren Literaten und Künstler und konnten uns deshalb nur symbolisch ausdrücken.“ (Huelsenbeck 1957, S.92)

Huelsenbeck interpretiert in seiner Autobiographie Mit Witz, Licht und Grütze. Auf den Spuren des Dadaismus
 den Dadaismus als „eine Gesamtreaktion, eine Antwort der ganzen Persönlichkeit auf die undefinierbare Herausforderung unserer Zeit“. (ebd. S.106) Durch die Projektion des Zeitgeschehens in den Bereich der Kunst sei mit dem Dadaismus „eine Auflösung und Zusammensetzung der Idee des Neuen Menschen“ verwirklicht worden. (ebd. S.55)

Neben den Vereinigten Staaten
 wurde die Schweiz im Ersten Weltkrieg bevorzugt als Emigrationsort gewählt. Zürich wurde ab 1914 zur kulturellen Heimat für viele Künstler und Intellektuelle aus Frankreich, Deutschland und Rußland, die das Exil suchten und sich dort in den Cafés und Cabarets der Stadt trafen.
 Der Dadaismus als avantgardistische Bewegung beginnt mit dem Zürich-Dada
 und damit faktisch mit der Eröffnung des Cabaret Voltaire
 – in der mittlerweile legendären Spiegelgasse – am 5. Februar 1916. In der Stadt auf neutralem Boden wurde niemand durch eine Zensur eingeschränkt und alle Bücher waren zu erwerben. Dichtung, Malerei und Musik standen gleichrangig als Ausdrucksformen nebeneinander. Zu den Mitgliedern des Cabaret Voltaire gehörten der junge unbekannte deutsche Dramaturg und Dichter Hugo Ball und dessen Freundin, die Chansonsängerin Emmy Hennings, der elsässische Künstler Hans (Jean) Arp, der Medizinstudent und Dichter Richard Huelsenbeck sowie die beiden Rumänen Tristan Tzara, seines Zeichens Dichter, und der Maler Marcel Janco (vgl. Richter 1967, S.17ff.). Der Maler Paul Klee verbrachte zeitgleich eine längere Periode in Zürich und beeinflußte ebenfalls den Kreis der Zürich-Dadaisten (vgl. Huelsenbeck 1957, S.112). Obwohl das Cabaret bereits fünf Monate später wieder geschlossen wurde, hatte es unbestritten eine bedeutende impulsgebende Funktion.

Am Eröffnungsabend des Cabaret Voltaire gab es u.a. eine Lesung von Hans Arp aus Alfred Jarrys König Ubu, Zitate von Verlaine, Rimbaud, Baudelaire und aus futuristischen Manifesten, weiterhin eine Ausstellung von Werken von Hans Arp und Marcel Janco, Chansons von Emmy Hennings und verschiedene Lautgedichte
 (vgl. Marcus 1996, S.197; Richter 1967, S.14ff.). Im Laufe der Monate wandelte sich das Programm vom einfachen Vortrag der Fremdtexte hin zu einer spezifischen Dada-Vorführung, in die u.a. auch Tanzvorführungen von Rudolf von Laban und Mary Wigman integriert wurden. Das Publikum des Cabaret Voltaire, das bereits mit circa fünfzig Zuschauenden ausverkauft war, bestand hauptsächlich aus angetrunkenen jungen Studenten und Sensationslustigen, entsprechend wurde der kontroverse Diskurs sowohl mit Kritikern als auch mit Zuschauern nicht nur verbal ausgefochten. Regelmäßig wurde die Einrichtung zerstört, wurden Gläser zerschlagen und Schlägereien ausgetragen (vgl. Huelsenbeck 1957; Marcus 1996, S.197). Hugo Ball schreibt am 26. Februar 1916 folgende Sätze in sein Tagebuch, das später als Die Flucht aus der Zeit
 erscheint: „Ein undefinierbarer Rausch hat sich aller bemächtigt. Das kleine Kabarett droht aus den Fugen zu gehen und wird zum Tummelplatz verrückter Emotionen.“ (Ball 1916 in: Huelsenbeck 1994, S.145)

Sowohl im Cabaret Voltaire als auch bei Ausstellungen von Marcel Janco, Hans Arp u.a. in der Zürcher Dada-Galerie war der Kontakt zwischen Dada-Künstlern und Publikum ein provozierend-direkter. Ihre „Idee der Gesamtkunst“ – die Verwirklichung einer spartenübergreifenden Kunst – wurde in weiten Teilen umgesetzt (vgl. Richter 1967, S.38). Das Verhältnis zwischen Kunst-Produzenten und Rezipienten
 wurde positiv umgestaltet, das sonst übliche hierarchische Verhältnis zwischen Schauspielern (auf der Bühne) und passiven Zuschauenden wurde aufgelöst. Das Cabaret Voltaire war Mitmachtheater im eigentlichen Sinne, Unbekannte aus dem Publikum traten auf die Bühne, um Gedichte aufzusagen oder ein spontan vorgetragenes Lied zum Besten zu geben (vgl. Marcus 1996, S.295). Hier fand unwiederholbare Augenblickskunst statt, beispielsweise Text-Rezitationen und Dada-Lyrik im Improvisationsakt. 

Mehrere Dada-Veranstaltungen der Zürcher Zeit befaßten sich mit dem Thema Krieg, in denen sie mit künstlerischen Mitteln Kriegskritik übten. „Inmitten der Verwüstungen, inmitten eines Meeres von Feuer, Eisen und Blut“ stellte Zürich einen Zufluchtshafen und „eine Oase des denkenden Menschen“ dar, wie es Marcel Janco im Rückblick pathetisch beschreibt. (Janco zit. n. Korte 1997, S.38) Die Dadaisten litten – so wird es ähnlich von Hans Arp formuliert – „unter der Tobsucht des menschlichen Größenwahns, der mit dem Weltkrieg von 1914 begann.“ (Arp zit. n. Korte 1997, S.42) Sie suchten mit Ironie, Sarkasmus und Zynismus der Zeit der Zerstörung durch den Krieg zu begegnen. In Huelsenbecks Rückblick entspricht die Philosophie Dadas dem Existentialismus eines Jean-Paul Sartre. Das „Nichts“ ersetzte hier das „Etwas“ und der Dadaismus beklagte den Substanzverlust. Er formuliert in einem Vortrag aus dem Frühjahr 1916 die These, daß Dada dem „Nichts gegen den Krieg“ entspreche.

„Dies ist das bedeutende Nichts, an dem nichts etwas bedeutet. Wir wollen die Welt mit Nichts ändern, wir wollen die Dichtung und die Malerei mit Nichts ändern und wir wollen den Krieg mit Nichts zu Ende bringen. Wir stehen hier ohne Absicht, wir haben nicht mal die Absicht, Sie zu unterhalten oder zu amüsieren. Obwohl dies alles so ist, wie es ist, indem es nämlich nichts ist, brauchen wir dennoch nicht als Feinde zu enden. Im Augenblick, wo sie unter Überwindung ihrer bürgerlichen Widerstände mit uns Dada auf ihre Fahne schreiben, sind wir wieder einig und die besten Freunde. [...] Es lebe Dada. Dada, Dada, Dada.“ (Huelsenbeck 1994, S.34)
 

Die Chansonsängerin Emmy Hennings-Ball sang im Cabaret Voltaire regelmäßig das dadaistische Soldatenlied Totentanz
 nach der Melodie von So leben wir. Ihren Angaben gemäß wurde das Lied auf Postkarten gedruckt und von einem Flugzeug in deutsche Schützengräben geworfen (vgl. Hennings-Ball 1953 in: Huelsenbeck 1994, S.99f.). Der Text des Liedes wurde 1916 von ihrem Mann Hugo Ball verfaßt:

„So sterben wir, so sterben wir./Wir sterben alle Tage./Weil es so gemütlich sich sterben läßt./Morgens noch in Schlaf und Traum/Mittags schon dahin./Abends schon zuunterst im Grabe drin.//Die Schlacht ist unser Freudenhaus./Von Blut ist unsere Sonne./Tod ist unser Zeichen und Losungswort./Weib und Kind verlassen wir–/Was gehen sie uns an?/Wenn man sich auf uns nur/Verlassen kann./So morden wir, so morden wir./Wir morden alle Tage/Unsere Kameraden im Totentanz./Bruder, reck dich auf vor mir,/Bruder, deine Brust,/Bruder, der du fallen und sterben mußt.//Wir murren nicht, wir knurren nicht,/Wir schweigen alle Tage,/Bis sich vom Gelenke das Hüftbein dreht./Hart ist unsere Lagerstatt/Trocken unser Brot./Blutig und besudelt der liebe Gott.//Wir danken dir, wir danken dir,/Herr Kaiser, für die Gnade,/Daß du uns zum Sterben erkoren hast. Schlafe nur, schlaf sanft und still,/Bis dich auferweckt,/Unser armer Leib, den der Rasen deckt.“ (Ball 1916 in: Riha/Schäfer1994, S.51f.)
Entsprechend der unterschiedlichen nationalen Herkunft vertraten die Zürich-Dadaisten divergierende Positionen, eine einheitliche Dadaismus-Vorstellung gab es nicht. Konsens herrschte jedoch in der einhelligen Ablehnung der Kriegsgegenwart:

„Unser Kabarett ist eine Geste. Jedes Wort, das hier gesprochen und gesungen wird, besagt wenigstens das eine, daß es dieser erniedrigenden Zeit nicht gelungen ist, uns Respekt abzunötigen. Was wäre auch respektabel und imponierend an ihr? Ihre Kanonen? Unsere große Trommel übertönt sie. Ihr Idealismus? Er ist längst zum Gelächter geworden, in seiner populären und seiner akademischen Ausgabe. Die grandiosen Schlachtfeste und kannibalischen Heldentaten? Unsere freiwillige Torheit, unsere Begeisterung für die Illusion wird sie zuschanden machen.“ (Ball 1916 in: Huelsenbeck 1994, S.153)

Mit dem Ausklingen des Zürich-Dada trennten sich die Wege der Cabaret Voltaire-Mitglieder. Hugo Ball und Emmy Hennings zogen sich aus der Öffentlichkeit ins Tessin zurück und wandten sich religiösen Themen zu.
 Tristan Tzara und Hans Arp gingen nach Paris und schlossen sich dort André Breton und dem späteren Surrealismus an. Marcel Janco folgte ihnen dorthin, um dann wieder nach Rumänien zurückzukehren. Als Richard Huelsenbeck Anfang 1917 von Zürich nach Berlin zurückkehrte, fand er ein Berlin vor, das schwer vom Krieg gezeichnet war, viele Freunde waren gefallen oder psychisch angegriffen. Im Januar 1918 wurde durch seine Initiative der Club Dada gegründet und damit gleichzeitig der Berlin Dada ins Leben gerufen.
 Zu den Berliner Dadaisten zählen neben Huelsenbeck
 George Grosz, Johannes Baader, Raoul Hausmann
, die Brüder John Heartfield und Wieland Herzfelde
, Walter Mehring, Franz Jung und als eine der wenigen Frauen des Dadaismus Hannah Höch. In der kleinen Szene des Berlin-Dadaismus wurden zwischen 1918 und 1923 bedeutende dadaistische Textmontagen und Collagen hergestellt, sowie weitere Pamphlete und Manifeste. Richard Huelsenbeck differenziert in seinem autobiographischen Roman Mit Witz, Licht und Grütze. Auf den Spuren des Dadaismus zwischen Zürich Dada und Berlin Dada:

„Der so oft verkannte Berliner Dadaismus ist in mancher Beziehung charakteristischer für die dadaistische Idee als der Züricher Dadaismus. Er entstand in einer Zeit, in der man seines Lebens nicht von einer Stunde auf die andere sicher war. Zwischen Schüssen und Schreien um Hilfe proklamierte ich bei Neumann eine neue Welt. Man sollte die symbolische Bedeutung dieses Dichterabends nicht unterschätzen: Eine Handvoll Lyriker, die die Persönlichkeit gegen die metallene Drohung der Kanonen verteidigen. Hier erhob sich der Geist gegen den Ansturm einer mechanischen Welt, das Leben gegen die Erstarrung, die beredte Stille gegen den alles verschlingenden Lärm.“ (Huelsenbeck 1957, S.126f.)

Eine verkürzte Darstellung – die Futuristen stehen für Kriegsverherrlichung und die Dadaisten für die Ablehnung des Krieges – entspricht nicht dem historischen Sachverhalt. Nicht nur die Futuristen meldeten sich mit dem Kriegseintritt Italiens im Jahr 1915 freiwillig, sondern auch zahlreiche deutsche Intellektuelle und Künstler zogen mit Kriegsbeginn begeistert in den Ersten Weltkrieg. 

Die Konfrontation mit dem Krieg war in Berlin eine sehr viel direktere als in der Exilmetropole Zürich. Hierin ist auch die Ursache der stärkeren Politisierung des deutschen Dada zu finden, die sich in der Umsetzung künstlerischer Werke deutlich zeigt. In der Novemberrevolution von 1918 engagierten sich ebenfalls Mitglieder des Club Dada, Grosz, Heartfield und Herzfelde standen der neu gegründeten KPD zeitweise sehr nahe.

Die Berliner Dadaisten hielten sich in avantgardistischer Manier für Eingeweihte, die kraft ihrer Klarsicht die Anforderungen der neuen Zeit bewältigen könnten. Sie grenzten sich elitär gegenüber den Nicht-Eingeweihten ab, gleich ob es sich hierbei um eine Abgrenzung von „unechten“ Dadaisten
 oder vom Expressionismus handelte, an dem viele Dadaisten zuvor beteiligt waren. Richard Huelsenbeck formuliert 1920 im Dada. Almanach
 den Anspruch des Dadaismus als alleinige Gegenkunst im Maschinenzeitalter:

„Dada hat die Mechanisierung, die Sterilität, die Erstarrung und das Tempo dieser Zeit in seinen großen Schoß aufgenommen, es ist am Ende nichts anderes und unterscheidet sich in nichts hiervon. Der Expressionismus ist keine Spontan-Aktion. Er ist die Geste der müden Menschen, die aus sich heraus wollen, um die Zeit, den Krieg und das Elend zu vergessen. Hierzu erfanden sie sich die ‚Menschlichkeit‘, gingen skandalierend und Psalmen absingend durch die Straßen, in denen die rollenden Treppen fahren und die Telephonapparate schrillen. Die Expressionisten sind naturabgewandte, müde Menschen, die der Grausamkeit der Epoche nicht ins Gesicht zu sehen wagen. Sie haben es verlernt, tapfer zu sein. Dada ist die Tapferkeit in sich selbst, Dada exponiert sich der Gefahr seines eigenen Todes. Dada stellt sich in die Dinge hinein.“ (Huelsenbeck 1920, S.35f.)

Neben dem Expressionismus ist auch der Einfluß des Futurismus auf den Berlin Dada deutlich spürbar. 1912 fand eine Ausstellung der italienischen Futuristen in Berlin statt. Marinetti, der mit dem Automobil durch die Metropole fuhr und aus dem offenen Wagen Flugblätter als Werbung für die futuristische Ausstellung warf, beeindruckte nachhaltig die Berliner Kunstszene (vgl. Korte 1997, S.23). Walter Mehring, der als junger Gymnasiast die futuristische Ausstellung sah, setzte sich in seinen Essays mit technischer Innovation und Urbanität auseinander. Das Mitglied des Club Dada beschreibt im Text Enthüllungen aus dem Jahr 1920 scharfzüngig die „erste Kolonie Dada“ – Dadayma. Ironisch spiegelt Mehring den in der Gesellschaft vorherrschenden Fortschrittsoptimismus wider:

„Mit Riesencomfort (Großluftschiffahrtskanal, automatischen Kirchenorchestrions, heizbaren W.C.‘s pp.) vor allem das Wunderwerk moderner Technoplastik die elektrische Reklametrommel! Nach jedem Bum-Bum transparente Ankündigung 5 Meilen im Umkreis sichtbar – spottbillig gleichzeitiger Akkumulationsschluß für dreitausend bewegliche Figuren in allen Gegenden. Man fragt nach Ursel! (Universal round sailing electrical) atour of Dreamland! Rund durch Dadayama !! (Tickets an der Hauptkasse im Palast Walt Merin) !! Explosionsmotoren. Einphasiger Wechselstrom 11 000 V. Achtung, Drahtleitung nicht berühren! (Elektromassage der lebende Leichnam.) Rechts sehen Sie das Wellblechviertel, zentrifugale Dichterspeisung, 4 Transformatoren für überspannte Gemüter. Links sehen Sie, rechts sehen Sie O Täler weit, o Höhen bis zum Himalaya und Sie landen parterre. Beim Ankersteinbau säbelt der kleine Mörder aus Wachs. (Haben Sie Bettnässen????) Kein Wattverlust. Enorme Stromersparnis.“ (Mehring 1920, S.75)
6.2  Gegen eine entfremdete Welt

Im Dadaismus manifestierte sich – wenn auch in einer lustvollen Variante – die kulturelle Krise. Die Kulturkritik, wie sie von Nietzsche, Lagarde und Langbehn u.a. artikuliert wurde und schnell Reformpädagogik und Jugendbewegung prägte, beeinflußte gleichsam die Künstler der Moderne, die sich gegen eine entfremdete, lebensfeindliche Welt stellen und die verkrustete, bürgerliche Moral auflösen wollten. Auch wenn die Dadaisten die Wissenschaft, die Technik und den Fortschritt der beginnenden Moderne durchaus kritisch sahen, so agierten sie doch in den großstädtischen Zentren
, konnten nur dort ihre Netzwerke aufbauen, sich in Cafés, Salons, Galerien und Varietés treffen und eine eigene Subkultur der Bohemien, der Künstler und Intellektuellen etablieren.

Die moderne Avantgarde war bis Ende der zwanziger Jahre ausschließlich in den europäischen Metropolen verortet, die Avantgardisten entsprechen damit dem Typus des großstädtischen Individuums, wie er von Georg Simmel in Die Großstädte und das Geistesleben
 beschrieben wird, der ausgehend von seinen eigenen alltäglichen Erfahrungen in der Metropole Berlin den „überreizten“ Großstadtmenschen Anfang des Jahrhunderts
 charakterisiert:

„Die psychologische Grundlage, auf der der Typus großstädtischer Individualitäten sich erhebt, ist die Steigerung des Nervenlebens, die aus dem raschen und ununterbrochenen Wechsel äußerer und innerer Eindrücke hervorgeht. Der Mensch ist ein Unterschiedswesen, d.h. sein Bewußtsein wird durch den Unterschied des augenblicklichen Eindrucks gegen den vorhergehenden angeregt; beharrende Eindrücke, Geringfügigkeit ihrer Differenzen, gewohnte Regelmäßigkeit ihres Ablaufs und ihrer Gegensätze verbrauchen sozusagen weniger Bewußtsein als die rasche Zusammendrängung wechselnder Bilder, der schroffe Abstand innerhalb dessen, was man mit einem Blick umfaßt, die Unerwartetheit sich aufdrängender Impressionen. Indem die Großstadt gerade diese psychologischen Bedingungen schafft – mit jedem Gang über die Straße, mit dem Tempo und den Mannigfaltigkeiten des wirtschaftlichen, beruflichen, gesellschaftlichen Lebens – stiftet sie schon in den sinnlichen Fundamenten des Seelenlebens, in dem Bewußtseinsquantum, das sie uns wegen unserer Organisation als Unterschiedswesen abfordert, einen tiefen Gegensatz gegen die Kleinstadt und das Landleben, mit dem langsameren, gewohnteren, gleichmäßiger fließenden Rhythmus ihres sinnlich-geistigen Lebensbildes.“ (Simmel 1903, S.119f., Hervorhebung im Original)

Auch wenn sich im Dadaismus eine zeitbezogene Technik-, Fortschritts- wie Wissenschaftskritik deutlich artikuliert und die Dadaisten die bestehende bürgerliche Kunst zerstören wollten, scheint es doch unumgängliches Schicksal jeder formulierten Gegenkunst zu sein, sich im Laufe der Zeit in Hochkultur zu transformieren. Der Dadaismus ist mittlerweile zum Diskurs in Literaturwissenschaft wie Kunst- und Kulturwissenschaft geworden, ist dem von ihm so abgelehnten Akademismus selbst anheim gefallen, obschon die Dadaisten ein Bedürfnis nach Einordnung, Kategorisierung und Stigmatisierung stets negativ bewerteten. In Manifesten wie Dada ist mehr als Dada
 des Berliner Dadaisten Raoul Hausmann wird Wissenschaftssprache wie Wissenschaftsgläubigkeit ironisiert und durch dadaistische Definitionen ad absurdum geführt: 

„Nun wird keine Frage häufiger an den Dadaisten gestellt, als diese: was ist Dada, was will Dada, wer hat Dada erfunden? Hier beginnt bereits der Tiefsinn, der das Leben so angenehm macht. Wir wollen auf den dritten Teil der Frage zuerst antworten, um, dem holprigen Weg über das Verstehen nachrüttelnd, doch etwas sichtbar zu machen, einen Anfang, und wäre es auch nur der Anfang von Dada. [...] Wir sehen die exakte Wissenschaft und die Philosophie sich mit der Technik und der Theosophie balgen und hören, daß alles in Progression begriffen sei – aber der [sic!] Spektakel scheint uns uralt und verschimmelt zu sein. Ob Gott oder Tao, Identität und Zahl, Individuum und Ding an sich – für Dada sind dies noch nicht einmal exakt gestellt Fragen, denn Dada ist alles dies zugleich und als ebenso sicher nicht existent bewußt.“ (Hausmann 1921, S.39ff.)

Im gleichen ironischen Gestus wird in diesem späten Manifest ein dadaistischer Diskurs über die Bestimmbarkeit der Identität unternommen: „Soll man nun über die unendliche Individualität oder die endliche Identität in Wut geraten?“ (ebd. S.41). So mündet die Abhandlung, der eine dada-philosophische Erläuterung über die Dualität von Subjekt und Welt folgt, in ein Fazit völliger Absurdität:

„Ihr feierlichen Griesgräme aber wollt doch irgend etwas Positives über Dada wissen, so sagt ihr: nun, das integrierendste Moment des Dadaismus ist sein Streben vom kosmisch-metaphysisch gefaßten Individuum fort zur Identität der Welt und der unsichtbaren Gesetze. Das Gesetz der Welt liegt in ihrer begrenzten, errechenbaren Unendlichkeit (wie dies in der Mathematik vielleicht zu ermöglichen ist), der Dadaismus ist seine eigene Gegenläufigkeit, er will fort und fort Bewegung, er sieht die Ruhe nur in der Bewegung, und er ist eigensinnigerweise logisch und darum a-musikalisch, a-temporär, a-individuell. Er ist die einzige mögliche erreichbare Wirklichkeit; er führt die absolute Freiheit des Individuums zurück aus ihren zwangsläufigen Relationen zur Welt, zum Maß, zur Identität auf ihre Gebundenheit in diesen Relationen.“ (ebd. S.41f.)
In dadaistischen Texten wie dem zitierten von Hausmann artikuliert sich der Verdruß der Dadaisten am unkritischen Technik- und Wissenschaftsoptimismus ihrer Zeitgenossen demonstrativ. Der Dadaismus als „Ergebnis einer geistigen Haltung von Leuten, die an der Zerstörung des Menschen und der Welt verzweifelten und den Glauben an etwas Beständiges, Dauerhaftes verloren hatten“, wollte der Gesellschaft deren Absurdität widerspiegeln. (Duplessis 1992, S.14). Die Dadaisten sahen sich in ihrer Verneinung als Umkehrer der bestehenden Ordnung, anknüpfend an Nietzsches Idee wurde die „Umwertung aller Werte“ erhofft.
 Die Tagebucheintragung Hugo Balls vom 6. April 1916 verweist deutlich auf den Kulturpessimismus der Dadaisten. Ball sucht nach einer Erklärung für die von Deutschland ausgehenden Kriegsschrecken, will die deutsche Misere greifbar machen:

„Der Prozeß der Selbstzerrüttung bei Nietzsche. Woher sollten Ruhe und Simplizität denn kommen, wenn nicht ein Unterminieren, ein Abbauen und Aufräumen der verquollenen Basis vorausginge? [...] Der sogenannte Furor Teutonicus, der Haß, der Eigensinn, das Besserwissen, die triebhafte Schadenfreude und Rachsucht geistigen Triumphen gegenüber, das alles sind Folgen einer vielleicht rassenhaften, physiologischen Unfähigkeit, oder aber einer Katastrophe, die den Kern betroffen hat. Wenn man aber das zuverlässige, das spezifische Wesen nicht zu Gesicht bekommt, trotz allen Tastens und Suchens, wie soll man es lieben und pflegen können? [...] Zwei Erdübel haben das deutsche Wesen zugrunde gerichtet: ein falscher Freiheitsbegriff und die pietistische Kaserne. Alle Begeisterung hat man auf einen frömmelnden Abfall vom Einen, alle Bemeisterung auf ein verlogenes Kuschen verwiesen. Die ganze Folge der Entwicklung, der ganze Kulturbegriff wurde so allgemach bis in die Wurzel verstört und verkehrt, ein Palimpsest von Einstellungen.“ (Ball 1916 in: Huelsenbeck 1994, S.151f.) 

Für den Aktivisten wie Dokumentaristen Richard Huelsenbeck ist Dada im Sinne einer Umkehrung der gültigen Werte und einer bisherigen Ordnung zeitlos, denn Dada

„[...] ist der Protest des geistigen Menschen, der Persönlichkeit, der schöpferischen Einzigkeit, gegen die Vermassung und Vermanschung, die mit einer Umkehrung aller Werte (allerdings anders als Nietzsche dachte) geendet hat. Was gut anfing, ist schlecht fortgeschritten. Dies ist eine Wahrheit, die für alle Zivilisationen unserer Zeit gilt und deshalb unter keinen Umständen nur auf Länder angewandt werden kann, die sich mit Begeisterung in den Prozeß der Entpersönlichung geworfen haben. Dada ist deshalb nicht nur der Kampf des schöpferischen Menschen gegen die Mechanisierung, gegen die Masse, gegen den Komfort, sondern auch gegen die Unmoral, [...] In Dada liegt die Abwendung von einem oberflächlichen Optimismus, die Ablehnung der Idee des Fortschritts, die Wiederannahme der Ewigkeit und des Todes.“ (Huelsenbeck 1957, S.149)

6.3  Dada und Nietzsche: Der neue Mensch

Futurismus, Expressionismus und Dadaismus setzten sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in unterschiedlicher Ausprägung mit Nietzsches Philosophie auseinander. Ähnlich wie im Expressionismus, aus dessen Umfeld zahlreiche Dadaisten kamen, wurde auch im Dadaismus die Ambivalenz von resignativer Endzeitstimmung und Aufbruchstimmung artikuliert, die Gesellschaft als eine „zum Tode verurteilte“ deklariert und nach dem neuen Menschen gefragt. 

Die Gesellschaft war an einem kulturellen Nullpunkt angekommen, das Subjekt gespalten, der Dualismus in der Welt spiegelte sich im Ich wider. Das Chaos, das die Welt gestaltete, zeigte sich auch in der Kunst. Die künstlerische Schöpfung sei durch die Gegensätze „Ordnung-Unordnung, Ich-Nicht-Ich, Bejahung-Verneinung“ determiniert, formuliert Tristan Tzara im Manifest Dada. Das Manifest, das am 23. Juli 1918 in der Meise in Zürich verlesen wurde, charakterisiert in einer nahezu apokalyptischen Darstellung das „Schöpferwerk“ des neuen, dadais-tischen Menschen, der sich zur Aufgabe machte, zuerst das Alte zu zerstören:

„Ich sage euch: es gibt keinen Anfang, und wir zittern nicht, wir sind nicht sentimental. Wir zerreißen, wütender Wind, die Wäsche der Wolken und der Gebete und bereiten das große Schauspiel des Unterganges vor, den Brand, die Zersetzung. Bereiten wir die Unterdrückung der Trauer vor und ersetzen wir die Tränen durch Sirenen, gespannt von einem Kontinent zum andern. Standarten der intensiven Freude und Witwer der Gifttraurigkeit. [...] Ich zerstöre die Gehirnschubkästen und die der sozialen Organisation: überall demoralisieren, die Hand vom Himmel in die Hölle werfen, die Augen vor der Hölle in den Himmel, das fruchtbare Rad eines Weltzirkus wieder aufrichten in den realen Mächten und der Phantasie jedes Individuums.“ (Tzara 1918 in: Riha/Schäfer1994, S.39f.)

Dadaismus impliziert Zeitkritik. Die Dadaisten sahen sich als Avantgarde im Kampf „gegen die Agonie und den Todestaumel der Zeit“, als Entlarver der doppelbödigen Gesellschaft, deren „Bankrott der Ideen“ sie erklärten. Für die Dadaisten blieb ein positives Menschenbild für immer zerstört. So sieht Hugo Ball „in pathologischer Weise die Triebe“ hervortreten und „[d]a keinerlei Kunst, Politik oder Bekenntnis diesem Dammbruch gewachsen scheinen, bleibt nur die Blague und die blutige Pose.“ (Ball 1916 in: Huelsenbeck 1994, S.158) Auch Tzara übt im Dada-Manifest
 massiv Kritik an der Barbarei des Menschen im Krieg, diffamiert ihn als verlogen, setzt dennoch Hoffnung in dessen Entwicklungsfähigkeit, denn neben aller menschlicher Schlechtigkeit stecke im dualen Wesen eben auch der Keim des Guten:

„Nach dem Gemetzel bleibt uns die Hoffnung auf eine geläuterte Menschheit. Ich spreche immer von mir, da ich nicht überzeugen will, ich habe kein Recht, andere in meinen Fluß mit hineinzuziehen, ich zwinge niemand, mir zu folgen, und jedermann macht seine Kunst nach seiner Art, wenn er die Freude kennt, die in Pfeilen zu den Sternenschichten aufschießt, oder diejenige, die in die Bergwerke mit den Blüten von Leichen oder fruchtbaren Zuckungen hinabsteigt. Stalaktiten: sie überall suchen, in den schmerzgeweiteten Krippen, in den Augen, die so weiß sind wie die Hasen der Engel.“ (Tzara 1918, S.52)

Die verlogene bürgerliche Moral wird von Tzara offengelegt, wird als „wollüstig“ und „übelriechend“ deklariert, als „Schwund wie jede Geißel, die die Intelligenz erzeugt hat“ (ebd. S.57). Die postulierten Ideale einer kirchlich geprägten Moral – Nächstenliebe, Güte und Erbarmen – wurden im Gemetzel, im Abschlachten von Hunderttausenden profanisiert, der Dadaismus stellt diesem „Tripper einer fauligen Sonne, die aus den Fabriken des philosophischen Denkens hervorgegangen ist“ seinen Ekel entgegen. (ebd. S.58) Dada wird zur „Keimblase des neuen Typus Mensch: jenseits des moralischen, christlich-mittelalterlichen Sündenballastes“ erhoben, Dada als „Negation des bisherigen Sinnes des Lebens oder einer Kultur, die nicht tragisch, sondern vertrocknet war.“ (Hausmann 1921, S.43)

Die Abstraktion vom neuen Menschen wird im Dadaismus an vielen Stellen aufgenommen. Richard Huelsenbeck thematisiert im Roman Mit Witz, Licht und Grütze. Auf den Spuren des Dadaismus seine Vorstellung. Für ihn ist „[d]er Dadaismus [...] ein Erlebnis unserer Zeit, ein Protest, aber auch eine Unterwerfung“, letztlich ist er „eine Auflösung und Zusammensetzung der Idee des Neuen Menschen.“ (ebd. S.55) In seinem 1917 in der Zeitschrift Neue Jugend
 erschienenen Essay Der neue Mensch
 gibt Huelsenbeck eine detailliertere Beschreibung des dadaistischen Menschenbildes:

„Der neue Mensch muß die Flügel seiner Seele weit ausspannen, seine inneren Ohren müssen gerichtet sein auf die kommenden Dinge und seine Knie müssen sich einen Altar erfinden, vor dem sie sich beugen können. [...] Ahoi, ahoi, Geißeln und Hussah, Kriege seit Aeonen her und doch Mensch, der neue Mensch, gleichsam aus allen Aschen erstanden, von den Toxinen phantastischster Welten genesen, mit dem Erleben des Proskribierten, Vertierten, mit Kot und den teuflischen Ingredienzien beschmierten Europäer, Afrikaner, Polynesier jeder Art, jeden Geschlechts gesättigt, saturiert, vollgestopft bis zum Ekel: sieh da der neue Mensch. Er hat seine Kraft, die in zwei Vertikalen zum Himmel federt, doch liegt in der Ausbreitung nach oben nichts Gewaltsames und die Mystik der Steigerung ist nicht abenteuerlicher als ein buon giorno oder ein felicissima notte. Der neue Mensch findet sich selbst in ekstatischer Erlösung, er betet sich selbst an, so wie Maria den Sohn anbetet. [...] Der neue Mensch ist nicht neu, weil die Zeit es so will, die Neuorientierung, das Umsichtasten als Blindlinge und Maulwurfsmenschen – er ist nicht die unterirdische Quelle, die auf die Axt des Barbaren wartet, um eine Verwendung zu finden – er ist nicht neu, [...].“ (Huelsenbeck 1917, S.64, Hervorhebung im Original)

Der neue Mensch ist göttlich, er ist für Huelsenbeck „nicht für oder wider, er kennt keine Schmerzen der Polariät, und Nationalitäten bedeuten ihm längst keine Gegensätze mehr.“ (ebd. S.65) Der neue Mensch weiß um die Stärke des Todes, er kennt den Tod, deshalb hat er Furcht vor ihm. In Analogie zu Nietszches Monolog des „tollen Menschen“ aus dem Jahre 1882
 kreiert Huelsenbeck eine Rede des neuen dadaistischen Menschen „an seine Jünger und Zuhörer“:

„Warum denkt ihr nicht an den Tod – jenen großen allmächtigen Tod, den Tod der spanischen Stierarena, den Tod der antiken Relieffe, den Tod der Cholera und Beulenpest – warum denkt ihr nicht an ihn, der die Glieder auseinanderreißt und die Familenmitglieder in Mordsucht aufeinander hetzt? Warum denkt ihr an nichts, was die Welt groß und furchtbar macht? Wie? Seid ihr nicht klüger als der kleinste Medizinstudent und naturwissenschafltiche Figurant, der eine physiologische Angelegenheit aus dem Leben der heiligen Mutter macht? Der neue Mensch weiß den Tod zu fürchten um des ewigen Lebens willen; denn er will seiner Geistigkeit ein Monument setzen, er hat Ehre im Leib, er denkt edeler als ihr. Er denkt: Malo libertatem quam otium servitium. Er denkt: alles soll leben – aber eins muß aufhören – der Bürger, der Dicksack, der Freßhans, das Mastschwein der Geistigkeit, der Tierhüter aller Jämmerlichkeiten.“ (Huelsenbeck 1917, S.68)

Die Dadaisten kreierten in Nietzscheanischer Manier bedeutungsschwangere Dialoge, Monologe, Essays und Lyrik, in denen eine apokalyptische Endzeitstimmung inszeniert wird. Auch der Terminus Tod wird von den Dadaisten inflationär gebraucht. Richard Huelsenbeck beschreibt beispielsweise in seinem Roman Dr. Billig am Ende den tragischen Tod der Protagonistin in symbolüberladenem Dadaismus-Stil :

„Die Skelette der Häuser erhoben sich in der Nacht, hier gingen die durchsichtigen Menschen mit schweren rohgezimmerten Särgen auf den Rücken. ‚Ich sage, daß sie einen Meineid geschworen hat‘, sagt neben Billig ein Weib mit ganz unschuldigem Gesicht und weichen, kaum geküßten Lippen. ‚Sie starb zu schnell‘, flüsterte ein alter Mann, ‚zu schnell für die Familie – um 8 war sie im Krankenhaus, als ich um 12 anläutete, sagte man mir, die Ärzte schritten im Augenblick zur Operation – Um 3 – ich schrie ins Telefon – die alte Mutter neben mir konnte es nicht fassen – sei sie gestorben – sie haben einen elenden Ton, einem solche Dinge mitzuteilen.‘ ‚Ich bleibe‘, sagte wieder das Weib, ‚sie hat einen Meineid geschworen. Arno versicherte mir, er habe bemerkt, wie sie ihm verkleidet gefolgt sei, mit einer schwarzen Perücke und einem großen roten Hut.‘ – Wie durch Fenster sah man in das Schicksal Hunderter von Menschen. Drei galizische Juden standen neben Billig. Sie zeigten sich beschmutzte Papiere und sprachen leise aufeinander ein. Billig sah den Mond, als er ausstieg, wie den Bauch eines schwangeren Tieres in ungeheuerer Größe auf den Dächern liegen. ‚Er fällt herab‘, sagte der, ‚er fällt herab und zerschmettert die Straße. Es wird Feuersbrünste, Mord und plötzlich Todesfälle geben.‘“ (Huelsenbeck 1921in: Ders. 1994, S.166)

Der Dadaismus war nach Richard Huelsenbeck Repräsentant „einer Geschichtsperiode, die den Zynismus brauchte, um sich umzugestalten“ und „eine Revolte der von vielen Seiten bedrängten Persönlichkeit. Es war der Aufstand gegen die drohende Vermassung, Verdummung, Zerstörung. Es war der Notschrei der schöpferischen Menschen gegen die Banalität.“ (Huelsenbeck 1957, S.134; S.89) 

Die Idee des neuen Menschen und ein vehement artikulierter Kulturpessimismus konnte von nicht-deutschen Dadaisten nur schwer nachvollzogen werden, denn die Genese des Dadaismus ist im Kontext deutscher Geschichte zu suchen. Der niederländische Dadaist Theo van Doesburg versuchte beispielsweise in den Jahren 1922/23 in Holland den Dadaismus zu etablieren, doch fehlten hier grundsätzliche politische Rahmenbedingungen, die zuvor den Dadaismus in Zürich und in Berlin geprägt hatten. Der Dada-Feldzug Holland, an dem sich auch Kurt Schwitters beteiligte, scheiterte mangels Nachfrage. Das Ende des Deutschen Reiches und der Erste Weltkrieg initiierten und prägten den Dadaismus, doch auch der Gesellschaft der Weimarer Republik wurde von vornherein als chancenlos angesehen, auch sie war für die Dadaisten längst zum Untergang bestimmt. 

6.4  Gegenkunst im Maschinenzeitalter 

Die Frage – „Kann die Kunst in unserem Maschinenzeitalter, wo alles, was früher „richtig“ war, auf den Kopf gestellt ist, dieselbe sein?“ – wird von den Dadaisten mit einem klaren Nein beantwortet. Der Dadaismus will dort destruktiv sein „wo neue Werte geschaffen werden sollen, alte weggeräumt werden müssen.“ (Huelsenbeck 1957, S.96) Die Dadaisten agitierten als Literaten, Bildende Künstler, Photographen, aber auch – wie im Fall des Cabaret Voltaire – als Musiker- und Sänger(innen). Trotzdem lehnten sie es in ihrem Selbstverständnis ab, eine neue Kunstrichtung formieren zu wollen. Den Dadaisten ging es nicht um eine „neue“ Kunst, vielmehr um die Zerstörung dessen, was als Kunst gehandelt wurde, um eine radikale Gegenkunst. So schufen sie sich für eine begrenzte Zeit eine dadaistische Existenz und lebten eine provokative Haltung gegen das bestehende Werte- und Moralkorsett ihrer Zeit. Der Bedeutungsgehalt des Dadaismus äußert sich daher nicht in den geschaffenen Werken, vielmehr in der Methode und in der Funktion seiner Agitation, als Form einer „praktizierten Radikalkritik“. Die vergleichsweise kleine Gruppe der Dadaisten schuf eine „Ästhetik der Zufallsoperationen“, die diametral zum herrschenden bürgerlichen Kunstverständnis lag und sich im Experimentieren mit innovativen Techniken und Methoden als Collage und Fotomontage, Simultan-Poesie oder Ready mades äußerte. Der Dadaismus favorisierte damit „die spontane Aktion vor jeder durchdachten Konstruktion“, eine Idee, die u.a. in den 60ern im Happening und in den Cut-Ups des Beat-Autors William Burroughs
 wieder aufgenommen wurde. (Träger 1986, S.99) Zufallsästhetik, Augensblickskunst, Aktionskunst und eine inszenierte Irrationalität, wie sie sich in der Vortragskunst dadaistischer Lyrik ausdrückte, waren Teil der dadaistischen Philosophie der Grenzüberschreitung. Lautgedichte
, Mehrfachcodierung im Simultangedicht sowie das bewußte Spiel mit Symbolen führten das bürgerliche Kunstverständnis, das in ihren Augen mitverantwortlich für die Katastrophe des Ersten Weltkrieges war, ad absurdum.
„Diejenigen, die nicht gewöhnt sind, Handlungen als Symbole zu verstehen, werden nicht aufhören, uns als Wahnsinnige, Verbrecher oder bestenfalls als ‚anmaßende‘ Lümmel zu kritisieren. Wenn man aber geneigt ist, dem ‚tieferen Sinn‘ unserer Handlungen eine Interpretationsmöglichkeit zu geben, muß man (vielleicht mit Erstaunen) zugeben, daß es auf unserer intellektuellen Ebene bisher kaum jemanden gegeben hat, der wie wir mit großem Geschick und ungewöhnlichem Mut konventionelle Erwartungen enttäuscht hat.“ (Huelsenbeck 1957, S.116f.)

Kunst wurde als Mittel gegen die eigenen Ohnmachtsgefühle, gegen den „Wahnsinn der Zeit“, wie es Hans Arp ausdrückt, angesehen. Lediglich Negation und Destruktion blieben dem Dadaismus als Prämissen, um „die zum Tode verurteilte Gesellschaft“ in ihrer ganzen Destruktivität zu symbolisieren und damit „die banale alltägliche Welt“ zu demaskieren. Während im Cabaret Voltaire die Vortragskunst oft als unwiederholbare Augenblickskunst im Mittelpunkt stand, wurden im Dada-Berlin signifikante Collagen und Montagen
 geschaffen. Montage und Collage bezeichnen den Prozeß des Herauslösens aus alten Zusammenhängen und des Bauens von Neuem. Die avantgardistischen Techniken werden in allen Kunstgattungen, Musik, Literatur, darstellende Kunst, bildende Kunst, eingesetzt. In der Dekonstruktion und Neukonstruktion sind nicht nur die verwendeten Materialien, sondern gleichfalls die Kunstgattungen untereinander kombinierbar. Gegenstände, die in einer Collage verwendet werden, repräsentieren die banale Alltagskultur. Die Collage als Kunstprodukt „schneidet Produkte der Industriegesellschaft von ihren Gebrauchszwecken ab und macht sie als Gegenstände des ästhetischen Vergnügens wie der Reflexion zugänglich.“ (Zacharias 1984, S.266) Die dadaistische Collage, typischerweise als Klebearbeit aus Papier, aber auch aus jedem anderen Material, wurde generell von allen Dadaisten hergestellt, besonders jedoch von Hans Arp und seiner Frau Sophie Täuber sowie im Hannover-Dada von Kurt Schwitters. Schwitters erfand die sogenannte Merz-Kunst
, mit dem Oberbegriff Merz – einem Wortspiel aus der zweiten Silbe des Wortes Kommerzbank – bezeichnet Schwitters sowohl seine Kunstprodukte, als auch seine Materialien. Schwitters Collagen bestehen aus Alltagsfragmenten und spiegeln somit das Nachkriegsdeutschland wider. Die Collage galt – obschon keine Erfindung der Dadaisten – als geeignete Ausdrucksform:

„Es ist klar, daß die Collage viele psychologische und ästhetische Elemente enthält, die man auf den Dadaismus zurückführen kann. Die scheinbare Primitivität (das Zusammenkleben), die Liebe für die Grundfarben, Rot, Blau und Gelb, die neue Raumvorstellung durch die Hinzufügung von Papier, Kork und Drahtstücken (und anderem, dem sogenannten neuen Material) – alles das lag den Dadaisten sehr. Was sie hinzusetzten, war die Ironie.“ (Huelsenbeck 1957, S.110)

Die Montage-Technik kommt im Dadaismus neben der Bildenden Kunst in der Sprache, insbesondere in Simultan-Gedichten, zur Anwendung. Die Technik der Montage wird von Träger als „Aneinanderreihen von Bildern und Situationen aus verschiedenen Sach- und Handlungsbereichen“ definiert, was „diskontinuierliche und assoziative Eindrücke erzeugt.“ (Träger 1986, S.350). Der Dadaist des Berliner Kreises John Heartfield gehörte neben Man Ray zu den ersten, die sich mit der Technik der Fotomontage auseinandersetzten. Richard Huelsenbeck bezeichnet den Dada-Freund Heartfield gar als „den Erfinder der Photomontage“, bei der es sich um weitaus mehr als ein willkürliches 

„[...] Zusammenkleben von Teilen verschiedener Photographien handelt. Die Photomontage ist ein Verwandter der Collage, aber noch radikaler als die Collage. Sie gibt sich nicht mit Schönheit zufrieden und ruht nicht selbstzufrieden auf ‚inneren Gesetzen‘. Sie hat einen alltäglichen nüchternen Charakter, sie will lehren und belehren, sie deutet durch Hin- und Herrücken ihrer Teile auf etwas Grundsätzliches, ideologisch und praktisch. Die Photomontage hat deshalb etwas mit dem Leben selbst zu tun.“ (Huelsenbeck 1957, S.121)

In dadaistischen Collagen und Montagen werden nicht nur zufällig gefundene Gegenstände wie Eintrittskarten, Zigarettenpapier u.a., sondern auch Kriegsobjekte integriert, die auf die Sinnlosigkeit des Krieges verweisen. Verwendung finden beispielsweise „Zeitungs-, Illustrierten-, Fotopapier, Inflationsgeldscheine, Kriegsklosettpapier“, aber auch „Krüppelprothesen, ausgestopfte Rümpfe, Schweinsmasken, Militärstiefel.“ (Haenlein zit. n. Korte 1997, S.84) Viele Künstler, die sich dem Dadaismus oder dem Surrealismus anschlossen, konnten eine unmittelbare Kriegserfahrung aufweisen und artikulierten diese in Literatur und Bildender Kunst, beispielsweise ist in Max Ernsts Collage Das mörderische Flugzeug die Auseinandersetzung mit dem Krieg deutlich zu sehen. Signifikant sind auch die Collagen einer Hannah Höch sowie Raoul Hausmanns Montage Mechanischer Kopf – Der Geist unserer Zeit (L‘ésprit de notre temps), eine Montage, die sich mit dem Mensch-Maschine Verhältnis auseinandersetzt.

Der Berliner Dadaist George Grosz wurde nach einer Zeit als freiwilliger Frontsoldat nervenkrank und später zu einem der größten Kriegsgegner im Dadaismus. Massenvernichtung und Kriegsfolgen stellen die zentralen Themen seiner künstlerischen Arbeit dar. Grosz‘ Collagen und Montagen spielen gleichermaßen ironisch wie sozialkritisch mit Symbolen der bürgerlichen Kultur, er liebt es, auf seinen Bildern zu enttarnen, den ganzen Schrecken hinter der bürgerlichen Scheinfassade bloßzustellen. Grosz zeigt eine Welt „des Mordens, eine in Täter und Opfer strikt geteilte Welt“, seine Bilder und Zeichnungen verweisen auf die Gewalt und die Sinnlosigkeit seiner Zeit. (Korte 1997, S.84) Grosz – mit dem Beinamen „der malende Bolschewist“ – spiegelt beispielsweise in der Darstellung Prostituierter die moralisch verderbte Gesellschaft, in der jede und jeder käuflich sei wider und enttarnt damit die bürgerliche Doppelmoral. Desweiteren setzt er sich mit dem Mensch-Maschine-Thema künstlerisch auseinander, indem er den gesichtslosen Mensch-Automaten oder den amputierten geschlechtslosen Körper in einer kalten, entfremdeten Welt darstellt.
 

Im Dada New York experimentierte Marcel Duchamp, der aus dem Umkreis des Kubismus kam, neben dem Ready made – zu dessen populärsten das Fahrradrad, der Flaschentrockner, die Schokoladenquetsche und das Urinoir
 zählen – mit sogenannten Automaten. Wie im Ready made Fertigteile in einer Komposition eine neue Verwendung finden, stehen die Automaten als absurde „Mechanismen aus maschinellen Teilen.“ (Hess 1995, S.174) Neben Duchamp veröffentlichte auch der zweite bekannte Exil-Franzose Francis Picabia 1915 in einer New Yorker Galerie „Maschinenzeichnungen“ und „Maschinenbilder“.

Auch wenn im Dadaismus Kunst- und Lebenspraxis eine enge Verbindung eingingen und die Demaskierung der bürgerlichen Moral propagiert wurde, ist einzig im Kontext des Dada New York von sexuellen und drogenbesetzten Exzessen die Rede. Die Exilantin Gabrielle Buffet-Picabia, Ehefrau Picabias, beschreibt in Der ‚Prä-Dadaismus‘ in New York
 im Rückblick das Leben der europäischen Kriegsdienstverweigerer des Ersten Weltkrieges in der amerikanischen Metropole: 

„Gleich bei unserer Ankunft wurden wir in eine zusammengewürfelte internationale Clique aufgenommen, die die Nacht zum Tage machte und in der sich Kriegsdienstverweigerer aller Stände und Nationalitäten in einem unvorstellbaren Toben von Sexualität, Jazz und Alkohol zusammenfanden. Eben erst dem Schraubstock kriegerischer Gesetze entronnen, glaubten wir uns zunächst in die gesegneten Zeiten völliger Gedanken- und Handlungsfreiheit zurückversetzt – eine Illusion, die übrigens rasch verflog.“ (Buffet-Picabia 1957, S.90)
Abgesehen von der favorisierten Abbildung von Prostituierten bei Grosz zur plakativen Darstellung der bürgerlichen Doppelmoral, wird die Sexualität in der Bildenden Kunst eher ausgeklammert. Auch in der dadaistischen Literatur fehlt die thematische Behandlung der Sexualität weitgehend. Die Nicht-Thematisierung der Sexualität in Bezug auf die Demaskierung der „zum Tode verurteilten Gesellschaft“ muß jedoch auch im Kontext einer generellen Körper- und Lustfeindlichkeit der Zeit gesehen werden, die sich in den anschließenden zwanziger Jahren jedoch ändern sollte.
 

Paul Eluard, der sowohl am Dada Paris als auch am Surrealismus teilnahm, geht in einem spät-dadaistischen Text aus dem Jahre1922 auf die Rolle des Körpers ein und beschreibt das Bild eines „freien und leeren Körper[s]“, der Zerstreuungen brauche. (Eluard zit. n. Huelsenbeck 1994, S.79) In der Agitation des „freien“ Körpers kommt vor allen Dingen auch dem Lachen eine große Bedeutung zu. Die Dadaisten wollten den spontanen Gefühlsausdruck des Lachens gegen Angst und Hoffnungslosigkeit stellen, ähnlich wie die späteren Surrealisten den Humor als künstlerische Technik einzusetzen wußten. Der Dadaist-Aktivist und spätere Chronist Hans Richter definiert die Funktion des Lachens als Form einer Agitationshaltung gegen den Krieg:

„So zerstörten, brüskierten, verhöhnten wir – und lachten. Wir lachten alles aus. Wir lachten über uns selbst, wie über Kaiser, König und Vaterland, Bierbauch und Schnuller. Das Lachen nahmen wir ernst; erst das Lachen garantierte den Ernst, mit dem wir unsere Anti-Kunst betrieben auf dem Weg zur Entdeckung unserer selbst. Aber das Gelächter war nur der Ausdruck des neuen Erlebens, nicht sein Inhalt und Zweck. Den Radau, die Destruktion, die Anarchie, das Anti – warum sollten wir das zurückhalten?“(Richter 1964, S.6)

Der Dadaismus zielte auf die Gegenwart, war transparent in seinen Motiven, ganz im Gegensatz zum späteren Surrealismus, der die eigenen Untiefen und das Unterbewußte ergründen wollte. Mit der Programmatik einer anti-künstlerischen Bewegung stellte die Kunst jedoch für beide Bewegungen primär ein Mittel zur Veränderung des Lebens im neuen Maschinenzeitalter dar. 

„Ein neues Laster wurde geboren, ein weiterer Taumel wurde den Menschen geschenkt: Der Surrrealismus, Sohn der Raserei und der Finsternis.“ (Luis Aragon, 1926)

7.    Die Motive der Surrealisten 

7.1  Von Dada zum Surrealismus

Durch die enge Zusammenarbeit von Francis Picabia, Tristan Tzara, Hans Arp, André Breton, Louis Aragon, Benjamin Péret und Paul Eluard entstand aus dem Pariser Dadaismus
 ab 1921/22 im fließenden Übergang der Surrealismus, dessen faktisches Gründungsdatum mit dem Ersten Manifest des Surrealismus 1924 zusammenfällt. Die nun entstehende surrealistische Gruppe formierte sich im Kern neben den bereits genannten Breton, Aragon, Eluard im Weiteren aus jungen, künstlerisch ambionierten Männern Anfang zwanzig wie Philippe Soupault, Jacques Baron, Robert Desnos, Max Ernst, Pièrre de Massot, Max Morise, Pierre Unik, Roger Vitrac u.a.. Die Mitglieder wechselten bald, die neue Gruppe bestand aus Malern (u.a. André Masson, Joan Miró, Salvador Dalí, Yves Tanguy, Max Ernst, Georgio de Chirico) und Dichtern (u.a. Luis Buñuel, René Char oder Georges Hugnet), die sich um André Breton als Zentrum gruppierten.
 

Der gleichwohl charismatische wie dogmatische Breton wurde zum unbestrittenen Führer der Pariser Surrealisten („Ich bin der Surrealismus“). Jeder, der – der Idee nach egalitären – surrealistischen Bewegung untreu wurde und nach Ruhm strebte, wurde der Gruppe verwiesen, beispielsweise Salvador Dalí
 aufgrund des Vorwurfs, mit dem Faschismus Francos zu sympathisieren, aber auch Max Ernst
 angesichts dessen Annahme des Großen Preises für Malerei auf der Biennale in Venedig (vgl. Duplessis 1992, S.16; Nadeau 1997, S.199). Das Prinzip Inclusion und Exklusion
 wurde wie bei den späteren Lettristen und Situationisten intensiv ausgelebt.
André Breton brachte neben weiteren Veröffentlichungen das Erste und Zweite Manifest des Surrealismus heraus und fungierte bis 1929 als Mitherausgeber der von 1924/25 bis 1933 erschienenen führenden surrealistischen Zeitschrift, die in den ersten Jahren unter dem Namen Révolution surréaliste später unter Le Surréalisme au Service de la Révolution veröffentlicht wurde und sich inhaltlich mit Berichten von Träumen, automatischen Texten, Selbstmord, Liebe und Revolution beschäftigte. Eine weitere wichtige Zeitschrift erschien ab 1933 in Anlehnung an den mythischen Stiermenschen Minotauros unter dem Namen Minotaure. Kunstvoll wurden die Titelseiten der Zeitschrift abwechselnd von Dalí, Picasso, Masson, Chirico wie Duchamp gestaltetet.

Zur Verbreitung der surrealistischen Idee wurde in der Rue de Grenelle 15 eigens eine Geschäftsstelle für surrealistische Forschungen, das Bureau de recherches surréalistes, eingerichtet. Ausgehend vom Zentrum Paris weitete sich der Surrealismus zu einer internationalen Bewegung aus. Surrealistische Gruppen bildeten sich u.a. in Belgien, Brasilien, Chile, Deutschland, England, auf Martinique, in Mexiko, Japan, Jugoslawien, in Rumänien, Portugal, Spanien sowie in der Schweiz, Tschechoslowakei und in den USA. An der internationalen Surrealisten-Ausstellung in Paris nahmen 1938 vierzehn Länder teil (vgl. Nadeau 1997, S.11; Träger 1986, S.502).
Um 1928 zeigten sich bereits Zerfallserscheinungen der französischen Bewegung, die sich an der Frage nach dem Grad der Politisierung – geistige oder soziale Revolution – festmachten. Faktisch ging die Bewegung mit dem Beginn des Zweiten Weltkriegs zuende, wenngleich sie erst zwanzig Jahre später offiziell aufgelöst werden sollte. Louis Aragon und seine Frau Elsa Triolet waren im Zweiten Weltkrieg in der Résistance aktiv und kämpften mit künstlerischen Mitteln gegen Faschismus und Unterdrückung. Das Gros der Surrealisten – wie Dalí, Tanguy, Masson und Breton – verbrachte die Kriegszeit im Ausland (vgl. Nadeau 1997, S.197f.). Breton widmete sich auch während des Zweiten Weltkrieges sowie nach diesem weiter der Suche nach dem Surrealen. Er kehrte 1946 nach Paris zurück, um dort bereits ein Jahr später eine weitere internationale Ausstellung des Surrealismus zu initiieren. Mit dem Tod Bretons im Jahre 1966 wird die Auflösung der Gruppe offiziell, der bleibende Einfluß auf die Kunst des 20. Jahrhunderts ist bis heute ungebrochen. 

7.2  Die Entdeckung der Surrealität 

Die Trennlinie zwischen den Dadaisten und den Surrealisten verlief entlang deren Auseinandersetzung mit dem Unbewußten, der Suche nach dem Surrealen. „Ich glaube an die künftige Auflösung dieser scheinbar so gegensätzlichen Zustände von Traum und Wirklichkeit in einer Art absoluter Realität, wenn man so sagen kann: Surrealität“, schreibt André Breton im Ersten Manifest des Surrealismus
. (Breton 1996, S.18) Der Terminus Surrealismus – abgeleitet vom Französischen surréalisme, von surréalité: Überwirklichkeit – verweist gleichsam auf seinen Inhalt. Der Begriff Surrealismus taucht erstmals 1917 bei Guillaume Apollinaire auf, der seinem Stück Die Brüste des Tiresias (Les Mamelles de Tirésias) den Untertitel drame surréaliste gab.
 Die Surrealisten waren der festen Überzeugung, daß es ein „Etwas“ hinter den Dingen gebe. Die Überwirklichkeit sei dort vorfindbar, „wo die Einbildungskraft sich frei entfalten kann, ohne vom kritischen Geist gebremst zu werden.“ (Duplessis 1992, S.32) Breton definiert den Surrealismus als 

„[...] psychische[n] Automatismus, in den man sich versetzt, um mündlich, schriftlich oder auf irgendeine sonstige Weise das wirkliche Funktionieren des Denkens zum Ausdruck zu bringen. Man steht dabei unter dem Diktat des Denkstroms; jegliche Kontrolle durch die Vernunft fällt ebenfalls weg wie alle ästhetischen oder moralischen Bedenken. Im Sinne eines philosophischen Wörterbuchs definiert, ist Surrealismus der Glaube, daß bestimmte, vor dem Surrealismus nie beachtete Assoziationsformen eine höhere Wirklichkeit hätten; daß der Traum allmächtig sei und das Denken frei ablaufe, ohne für ichhafte Zwecke eingespannt zu sein. Der Surrealismus trachtet danach, alle übrigen psychischen Mechanismen endgültig zunichte zu machen und an ihrer Statt die Hauptprobleme des Lebens zu lösen [...].“ (Breton zit. n. Nadeau 1997, S.63)

Die Surrealisten hinterfragten den Realitätsbegriff, verurteilten Rationalität und Logik und verstanden die Wirklichkeit als „etwas anderes als das, was wir sehen, hören, tasten, riechen, schmecken.“ (Nadeau 1997, S.17) Für sie walten vielmehr unbekannte Kräfte im Menschen, die dessen Denken und Tun steuern und die es zu entdecken galt. Die Surrealisten stellten ihre „magische Welt“ gegen jene vom Nützlichkeitsdenken bestimmte, die sie vorfanden und nicht akzeptieren wollten. Der Alltag in der modernen Großstadt wurde im Surrealismus mystifiziert, um das eigene kulturelle Überleben zu sichern. Louis Aragon beschreibt in Der Pariser Bauer (Le paysan de Paris)
, einem der Hauptwerke des französischen Surrealismus, in zahlreichen Anspielungen die Motive der Bewegung. So wird etwa der Phantasie eine signifikante Bedeutung beigemessen. Arragon stellt in diesem Roman das Abstraktum Phantasie gar als körperliches Wesen dar. In Analogie zum Nietzscheanischen „tollen Menschen“ legt er der Personifizierung der Phantasie eine Rede in den Mund.
 Im Monolog der Phantasie wird der Surrealismus als berauschende Droge charakterisiert gleichwie der neue Mensch als derjenige beschrieben, der es riskiert, sich auf das Wagnis Surrealismus einzulassen:

„Man wird noch ungeahnte erstrangige Entdeckungen machen, die einen Menschen schaffen werden, der sich vom heutigen Menschen so unterscheidet, wie ihn – zu seiner großer Trunkenheit – das Wort von den ihn umgebenden stummen Geschöpfen unterscheidet. Was murmelt ihr da vor euch hin? Es geht nicht um Fortschritt: Ich bin nur ein Kokain-Dealer, und ihr müßt in meinem Schnee, eurem Manna, von der Erinnerung bis zur experimentellen Methode, den Rausch des Trugbildes wiedererkennen. Alles fällt in den Bereich der Phantasie, und alles enthüllt Phantasie.“ (Aragon 1996, S.73)

Die Surrealisten glaubten fest daran, der menschliche Geist könne „andere Beziehungen als das Wirkliche erfassen: so ursprüngliche Beziehungen wie den Zufall, die Illusion, das Phantastische und den Traum.“ (Aragon zit. n. Duplessis 1992, S.31) In der Surrealität wird ihrer Ansicht nach jede Dualität aufgehoben, werden unterschiedliche Seinsformen miteinander ausgesöhnt. So hinterfragt Breton im Zweiten Manifest des Surrealismus
 aus dem Jahr 1930 die Vorstellung vom Tod auf der Folie einer postulierten Überwirklichkeit: 

„Alles läßt uns glauben, daß es einen bestimmten geistigen Standort gibt, von dem aus Leben und Tod, Reales und Imaginäres, Vergangenes und Zukünftiges, Mittelbares und Nicht-Mittelbares, Oben und Unten nicht mehr als widersprüchlich erlebt werden. Indessen wird man in den Bemühungen des Surrealismus vergeblich einen anderen Beweggrund suchen als die Hoffnung, eben diesen Standort zu bestimmen.“ (Breton 1996, S.55)

Die Surrealisten strebten danach, einen neuen kollektiven Mythos zu erschaffen.
 Sie beabsichtigten, den Menschen von den Zwängen seiner Zivilisation zu befreien, ihn durch eine bewußt inszenierte Verwirrung – die jenseits jeder rationaler Vernunft lag – aufzurütteln. Die surrealistischen Künstler sahen sich hierbei in der Funktion der „Führer der Menschheit auf ihrem Weg zum Ideal.“ (Duplessis 1992, S.114) Wie bereits die Dadaisten vor ihnen artikulierten sie vehement ihr spezifisches Bild des neuen Menschen. Anknüpfend an Nietzsches Übermenschen intendierten auch sie

„[...] die Verwirklichung des vollkommenen Menschen. Der Humor wird die Tore öffnen, der Automatismus dazu das Material verschaffen, die Kunst wird seine Sprache sein, die Psychoanalyse wird seinen tiefen Sinn erschließen und die Revolution Möglichkeiten zu einer tatsächlichen Verwirklichung bieten.“ (ebd. S.8f.)

Bei der surrealistischen Suche liegt eine Auseinandersetzung mit der Religion sehr nahe, denn diese übernimmt die Funktion einer Antwort auf die Frage nach dem menschlichen Ursprung, nach einer „höheren Wirklichkeit“, nach einem göttlichen Prinzip hinter den Dingen. Die dritte Ausgabe des Organs La Révolution surréaliste widmete sich thematisch der östlichen Religion, den Idealen und Werten des Buddhismus. Die surrealistische Gruppe verfaßte einen Brief an den damaligen Dalai Lama sowie an die „Schulen des Buddha“, denn ihrer Ansicht nach war das „Heil“ in Asien als „Hort aller Hoffnungen“ zu finden. (Desnos zit. n. Nadau 1997, S.83) In diesem Schreiben bekundeten die Surrealisten ebenfalls ihre kritische Haltung zum Fortschrittsoptimismus der westlichen Kultur: „Gleich Euch verwerfen wir den Fortschritt. Kommt! Zerschmettert unsre Häuser.“ (zit. n. Nadeau 1997, S.83) 

Die Hippies sollten in den sechziger Jahren ähnlich fasziniert in Scharen in die Zentren der östlichen Religionen strömen, um sich selbst zu entdecken. Die Pariser Künstlergruppe hat bereits Jahrzehnte zuvor Asien zum Gegenmodell der rationalen Welt des Westens erklärt, im östlichen Spiritismus wurden Antworten auf die Fragen vermutet, die die Surrealisten beschäftigten. Im Gegensatz zur logik- und technikgläubigen Gesellschaft, der die jungen Männer angehörten, bestand ihrer Ansicht nach dort die Möglichkeit, jenseits einer Entfremdung und inneren Zerrissenheit des Subjekts „in einer immerwährenden Vereinigung mit dem Wesen der Dinge und dem Geist des Alls, vielleicht nicht in vollkommenem Glück, denn das wäre als Ideal auch zu vulgär, doch zumindest in einer totalen Freiheit“ zu leben. (Nadeau 1997, S.84) Die Erforschung des Surrealen könnte dazu beitragen, sich mit den eigenen inneren Widersprüchen auszusöhnen und die als beengend empfundenen Grenzen des menschlichen Daseins zu verschieben.

Wenngleich die Surrealisten Fortschritt und Wissenschaftsglorifizierung ihrer Zeitgenossen kritisch beäugten, setzten sie sich mit neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen auf konstruktive Weise auseinander, tief beeindruckt von einem Albert Einstein und einem Sigmund Freud. Auf der Suche nach dem Surrealen stießen die Surrealisten schnell auf die Psychoanalyse Freuds, der mit Schriften wie Die Traumdeutung, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten und Zeitgemäßes über Krieg und Tod seit der Jahrhundertwende bahnbrechende Erkenntnisse veröffentlichte. Wie Freud rückten die Surrealisten das Triebhafte und Irrationale in den Mittelpunkt ihrer Subjektbetrachtung. Sie knüpften unmittelbar an Freuds Entschlüsselung des Verdrängten durch die Deutung von Traum, Phantasie und Sprache an und folgten der vermuteten Logik des Traumes, Visionäres und Rauschhaftes traten ins Zentrum ihres Interesses. Der Surrealismus hatte nicht den Anspruch, eine neue Kunst
, sondern vielmehr eine intensivere Realität zu schaffen und verfolgte damit ein Ziel, das außerhalb ihrer künstlerischen Ausdrucksformen Schrift und Malerei lag. Es wurde davon ausgegangen, daß der Surrealismus allen zugänglich sei, „insofern sie in sich ein Unbewußtes haben“. (Breton zit. n. Nadeau 1997, S.64) Als Medien – und damit gerade nicht als Selbstzweck – setzten die Surrealisten ihre Techniken wie Traumassoziationen, automatisches Diktat des Unbewußten, Halluzination, Rauscherlebnisse und weitere „künstlerische“ Verfahrensweisen ein. Die Surrealisten brauchten keine spezielle Unterteilung in verschiedene Kunstgattungen, denn „die einzelnen Künste können überhaupt als verschiedene Ausdrucksmöglichkeiten der gleichen Intuition aufgefaßt werden“, alle künstlerischen Formen sind gleichwertig und stehen äquivalent als „Ausdruck für das andere Leben des Menschen.“ (Duplessis 1992, S.62f.) Die Kunstkritiker wurden von den Surrealisten verunsichert ob ihrer Behauptung, daß jeder ein surrealistisches Talent zum Malen hätte, denn surrealistisch malen könne jeder, der bereit sei, sich auf dieses Experiment einzulassen. Trotzdem ist eine grobe Unterscheidung zweier Richtungen in der surrealistischen Malerei üblich. Zur subjektiven oder intuitiven Richtung der Malerei werden Francis Picabia und Marcel Duchamp sowie Joan Miró gerechnet, letzterer nach André Breton „der surrealistischste“ seiner Schüler, da er sich dem Automatismus völlig hingab. Zur realistischen Richtung zählen Künstler wie Dalí
 und Magritte, die realistisch dargestellte Objekte aus ihrem alten Kontext herausnehmen und in einen neuen irrationalen Kontext stellen. 

Dem Surrealismus, der generell allen Kunstgattungen offen stand, war kein Gebiet fremd. Die surrealistische Kunstauffassung hatte eine beträchtliche Wirkung auf die Dekoration und Bildhauerei
 sowie die Architektur als weitere Ausdrucksform. Gleichfalls wurde in zahlreichen surrealistischen Veranstaltungen mit heterogenen Darbietungen aus den Bereichen Malerei, Tanz, Musik und Sprechkunst, ähnlich wie im Dadaismus, die „Idee der Gesamtkunst“ umgesetzt und damit das Happening der 50er/60er Jahre vorweggenommen (vgl. Waldman 1993, S.185).

Um aus dem freizusetzenden Potential der kreativen Energien schöpfen zu können, nutzten die Surrealisten tiefenpsychologische Zustände und knüpften somit unmittelbar an Freuds Deutungsrahmen der Psychoanalyse an. Die surrealistische Idee wurde weiterhin gesellschaftstheoretisch fundiert, da eine Vernetzung zwischen Theorie und Praxis für notwendig erachtet wurde. Der Marxismus diente der surrealistischen Avantgarde als Ergänzung ihrer Kunsttheorie. Nach Yvonne Duplessis stellt der Surrealismus damit eine gelungene Synthese aus Marxismus, Psychoanalyse und Metaphysik dar: 

„Der Marxismus ist der Schlußpunkt dieser Rückkehr zum Konkreten, denn er stimuliert ihre Hoffnung, den Menschen mit seinen beiden Teilen – Bewußtsein und Unbewußtsein – aussöhnen zu können, deren bisherige Form des Zusammenseins die Antinomie nur noch künstlich verschärfte. Diese Entwicklung des Surrealismus ließe sich durch einen Kegel darstellen, dessen Basis die Metaphysik und dessen Spitze der Marxismus wäre, während die Zwischenzone durch die Psychoanalyse gebildet würde.“ (Duplessis 1992, S.88)

Im Surrealismus wurde Revolution vor allem im Sinne einer abstrakten Idee verstanden. So sehen die Historiker des Surrealismus gerade in der Unentschlossenheit, aus der geistigen eine soziale Revolution zu machen, die Grenzen des Surrealismus. Die Surrealisten waren weniger eine homogene Gruppe denn ein Zusammenschluß von Individualisten und Träumern. Zwar bestand ein Konsens in der Notwendigkeit einer Revolution, unklar war jedoch in welcher Form. Ab 1925/26 stellte sich bei den Surrealisten zunehmend die Frage nach der Ausgestaltung des formulierten Anspruches einer Revolution, die durch ihr geistiges Wirken zu einer Veränderung der Welt führen oder in eine direkte soziale Revolution marxistischen Zuschnitts münden könne. Der Widerspruch zwischen Subjektivem und Objektivem wurde offensichtlich, eine Spaltung nicht zu verhindern. Der Surrealismus scheiterte somit letztlich an der Frage nach dem Verhältnis von Kunst und Politik.

7.3  Experimente mit dem Unbewußten

Wie Freud strebten die Surrealisten eine Erforschung unbewusster geistiger Prozesse an und damit eine Persönlichkeitsentwicklung durch die Bewußtwerdung des Verdrängten, in gewissem Sinne eine intensive Selbstanalyse. In Anlehnung an Freud wurde das Bewußte und das Unbewußte nicht notwendig als Widerspruch aufgefaßt, vielmehr als Ergänzung und Einheit. Vor allen Dingen wurde auf die Bedeutung des Unbewußten in Bezug auf dessen Inspirations- und Kreativitätspotential eingegangen. Kunst sollte nur noch im kreativen Schöpfungsakt, der das Surreale freisetzt, geschaffen werden, denn jede Form von Rationalität und Logik verhindere den kreativen Automatismus. Dies setzte jedoch voraus, daß der surrealistische Künstler sich vollständig auf das surrealistische Experiment einließ, sich diesem stellte und nicht von sich selbst ablenkte oder dem vermeintlichen Erwartungsdruck der Außenwelt nachgab, sondern den Mut hatte, sich von dieser Außenwelt abzugrenzen und die damit verbundene Einsamkeit auszuhalten (vgl. Duplessis 1992, S.92). Durch die sogenannte automatische Technik konnte der Surrealist direkten Zugang zur „absoluten Wirklichkeit“ bekommen. Eine automatische Niederschrift
 beinhaltet die direkte schriftliche Aufzeichnung der Botschaften, die das Unbewußte äußert. Die écriture automatique als Schreibstil des unbewußten Geistes jenseits von kontrollierter und rationaler Struktur knüpft damit direkt an Freuds Idee der freien Äußerung an. In einem surrealen Selbstversuch des automatischen Schreibens, den Breton im Ersten Manifest des Surrealismus beschreibt, erzeugt sein Unbewußtes beispielsweise den Satz „Da ist ein Mann, der vom Fenster entzweigeschnitten wird“.
 (Breton 1996, S.23) 

Die Surrealisten aus dem Kreise um Breton und Soupault, die bereits 1919 gemeinsam den surrealistischen Text Die magnetischen Felder
 im neu entdeckten automatischen Verfahren verfaßten, waren begeistert von deren Experimenten. In der Folgezeit entstanden zahlreiche automatische Texte, ab 1930 auch vermehrt automatische Zeichnungen. Nicht nur in der Bildenden Kunst und in der Literatur wurde das Unbewußte zur künstlerischen Quelle, vielmehr konnte eine automatische Kunst prinzipiell auf alle Kunstbereiche angewandt werden, wie beispielsweise im automatischen Photographieren eines Man Ray und im Skulptieren bei Picasso deutlich wird. 

Vor dem Unbewußten hat das Axiom der Egalité seine Gültigkeit. Die Künstler des Surrealismus lehnten damit den Talentbegriff rigoros ab, jeder Mensch trage die Fähigkeit in sich, zum „Empfänger“ und zur „bescheidenen Registriermaschine“ zu werden, die sich in den Dienst des surrealen Geistes stellt (vgl. Breton 1996, S.28). Die im automatischen Verfahren entstandenen Texte jenseits von kontrollierter und rationaler Struktur sollten der Idee nach nicht mehr nachberabeitet werden.
 Breton beschreibt die automatisch ausgelösten Sätze als „poetische Elemente ersten Ranges“ sowie als „Worte wie in die Kulissen gesprochen“; bewußt will er sich in den Zustand eines Geisteskranken, für den die Trennung zwischen Wirklichkeit und Imaginärem aufgehoben ist, versetzen. Ein derartig kreatives Potential wäre seiner Meinung nach im vollbewußten Zustand nicht möglich, da die innere Zensur sofort eine aktive Selektion betreiben würde, wäre „er wach und klar denkend, würde er voll Schrecken diesen bösen Weg verlassen.“ (Breton zit. n. Duplessis 1992, S.43ff.) 

In der sechsten Ausgabe des surrealistischen Organs Minotaure vom Dezember 1931 stellt Breton u.a. die automatischen Niederschriften eines14-jährigen Mädchens vor, das in Anlehnung an Alice im Wunderland als „nouvelle Alice“ tituliert wird. Für Breton besteht eine direkte Korrelation zwischen dem Wunderbaren und der Jugend, den Texten des Mädchens wird damit eine besondere Aussagekraft beigemessen.
 

Die automatische Technik in Reinform wurde nur selten praktiziert, weder in der Literatur noch in der Malerei, in der die Entwicklung in Richtung Symbolismus verlief. Selbst im engsten Kreise der Surrealisten wurde die automatische Niederschrift nicht von allen begeistert angewandt. Aus heutiger Sicht läßt sich ein künstlerischer Gehalt dieser Texte generell anzweifeln, ein solcher war jedoch – zumindest von der Theorie her – auch nicht intendiert. 

Die surrealistische Künstlerin Unica Zürn, die mit Carl Einstein und Peter Weiss zum deutschsprachigen literarischen Surrealismus gezählt werden kann, entwickelte in ihrer Anagramm-Methode eine modifizierte Variante des automatischen Schreibens. Das Anagramm geht hierbei in seinem Ursprung auf die Sprachforschung eines Ferdinand de Saussure zurück: durch die Neukombination von Phonemen entsteht neuer Sinn. Die Intention der Anagramme liegt somit in der Destruktion und Neukonstruktion der Sprache. In diesem analytischen Verfahren werden aus einem geschriebenen Satz ohne bewußte Steuerung neue Wörter und Sätze gebildet. Ein geeigneter Satz kann nach Zürn nur „gefunden“ werden. In ihrem autobiographischen Roman Der Mann im Jasmin. Eindrücke einer Geisteskrankheit
 findet die Protagonistin beispielsweise den symbolbeladenen Satz „Ihr hättet Eure Augen ausgerissen“. Das Anagramm, das Zürn daraus entwickelt lautet: „Euer Tag heißt: hart./Eure Augen: sein./Eure Haut ist Gesang – euer Rat: seh‘ ein./Euer Haus ist getarnt. Eure Siege nah./Eure Tat: ein sarg-geeintes Ruhehaus.“ (Zürn 1977, S.17) Der surrealistische bildende Künstler, Schriftsteller und Photograph Hans Bellmer
, der langjährige Lebensgefährte Zürns, weist auf die Analogie zwischen der Zerstückelung der Sprache im Anagramm und der des Körpers
 hin: 

„Offenbar kennt der Mensch seine Sprache noch weniger, als er seinen Leib kennt. Auch der Satz ist wie ein Körper, der uns einzuladen scheint, ihn zu zergliedern, damit sich in einer endlosen Reihe von Anagrammen aufs Neue fügt, was er in Wahrheit enthält.“ (Bellmer zit. n. Weibel 1997, S.39)

Die Grenzüberschreitung stellt ein wichtiges surrealistisches Leitmotiv dar, sei es jene Grenze zwischen passivem oder aktivem Bewußtsein, jene zwischen Normalität und Wahnsinn oder die zwischen Leben und Tod. Neben ihren automatischen Methoden knüpfen die Surrealisten auch in ihren Traum- und Hypnose-Experimenten unmittelbar an die Psychoanalyse Sigmund Freuds an. Erwähnenswert erscheint hier auch die Tatsache, daß in der griechischen Mythologie der Gott des Schlafes Hypnos der Zwillingsbruder des Todesgottes Thanatos ist.
 

Breton stellt im Ersten Manifest fest, daß es eine Differenzierung in Wirklichkeit – die im bewußten Zustand und in Wachheit erfahrbar ist – und Traumrealität nicht geben kann. Jedem Traum-Hinweis müsse zur „Lösung grundlegender Lebensfragen“ nachgegangen werden, denn statt zweier „scheinbar so gegensätzliche[r] Zustände von Traum und Wirklichkeit“ gebe es nur eine „absolute Realität“, die der Surrealität (vgl. Breton 1996, S.17f.). Im 1930 erschienenen Werk Die kommunizierenden Röhren (Les Vases communicants) geht Breton davon aus, daß Traum und Wachzustand keine Gegensätze darstellten, vielmehr kommunizierende Röhren, alles sei bereits im Traum schon einmal da gewesen, deshalb könne es auch keinen wirklichen Zufall geben. Mit Freud sehen die Surrealisten die Traumforschung als bedeutenden Weg in der Analyse des Unbewußten, im Traum artikuliert sich – ähnlich wie im automatischen Sprechen und Schreiben – der passive Geist. So schreibt Freud 1923 in der Schrift Jenseits des Lustprinzips
: „Das Studium des Traumes dürfen wir als den zuverlässigsten Weg zur Erforschung der seelischen Tiefenvorgänge betrachten.“ (Freud 1923, S.11) Traumbilder stellen „Symbole des unterirdischen Trieblebens“, die entschlüsselt werden können, dar. Wenn das Leben des Traums ebenso wichtig oder wichtiger war als das bewußt Wahrnehmbare, warum sollten dann die Botschaften, die jeder Mensch jede Nacht mehrmals frei zugestellt bekommt – im Sinne eines „Briefes an einen selbst“ (Calvin Hall) – unberücksichtigt bleiben? 

Die surrealistischen Gruppenexperimente wurden in den generellen Kontext einer Suche nach „Sinn“ und „Wahrheit“ gestellt. In den Traumberichten, den Récit de rèves, suchten die Pariser Surrealisten nach Antworten auf ihre Fragen und wollten das Potential, das Träume offerierten, sowohl in Bezug auf die Vergangenheit als auch als Verweis auf Zukünftiges nutzen. So kommt neben dem automatischen Schreiben, den Protokollen nächtlicher Träume und der daraus resultierenden Traumdeutung auch dem künstlich erzeugten, experimentellen Schlafzustand
, der Hypnose, eine große Bedeutung zu. In der Wohnung der Bretons fanden ab September 1922 in großer Regelmäßigkeit Hypnosesitzungen statt, die von den Surrealisten auch Sommeils oder Schlafzustände genannt wurden. Diese Sitzungen liefen stets nach einem spezifischen gruppendynamischen Ritual ab, bei dem jeweils ein in Hypnose versetzter Anwesender von den anderen Teilnehmern befragt wurde (vgl. Hörner 1996, S.41). Simone Breton, die Ehefrau André Bretons, dokumentierte diese Sitzungen in diversen Briefen an ihre Cousine Denise Kahn:

„Einige von Andrés Freunden haben an sich ganz verschiedene Eignungen zum Medium festgestellt. Die Rue Fontaine 42 wurde der Ort phantastischer Sitzungen. [...] Wir erleben die Gegenwart, die Vergangenheit und die Zukunft gleichzeitig. Nach jeder Sitzung sind wir so verstört und durcheinander, daß wir uns gegenseitig versprechen, nicht wieder anzufangen, und am nächsten Tag ist nichts stärker als der Wunsch, sich aufs Neue in dieser katastrophischen Atmosphähre einzufinden, wo sich alle mit derselben Angst an den Händen halten. Mit von der Partie sind die Éluards, Max Ernst, die Dir bekannten Freunde + Péret mit seiner Freundin sowie Leuten, die vorbeischauen und zur Familie gehören. Wer sich verweigert wie Vitrac oder sich indifferent zeigt wie Baron wird unverzüglich in Quarantäne geschickt. Sie gehören einer anderen Welt an. Alles ist lächerlich, was nicht das Unendliche angeht [...].“ (S. Breton zit. n. Hörner 1996, S.41f.)

Regelmäßig erschienen in der Zeitschrift Littérature Traumprotokolle der Surrealisten, beispielsweise wurde darin das Protokoll einer Séance veröffentlicht, auf der René Crevel, Robert Desnos sowie Benjamin Péret „wie richtige Automaten, getrieben von prophetischer Raserei, in Raserei, in Trance reden, schreiben und zeichnen“. (Nadeau 1997, S.55) Das eine oder andere Mal wurde im surrealistischen Experiment der Bogen überspannt, doch stärkte es gleichfalls das Gruppengefühl, sich gemeinsam zu ängstigen. Mancher Versuch der jungen Surrealisten hätte jedoch auch selbst- oder fremdgefährdend ausgehen können:

„Eines Abends schloß der hypnotisierte Desnos die anderen im Zimmer ein und ließ sich von deren Protesten erst erweichen, als Picabia sich anschickte, das Türschloß auszubauen. Ein anderes Mal jagte Desnos, wilde Drohungen ausstoßend und mit einem Messer herumfuchtelnd, Paul Éluard durch die Räume.“ (Hörner 1996, S.47)

Doch genau in dieser Grenzerfahrung liegt die Faszination der surrealistischen Forschung, sich jenseits von Logik und Ratio auf ein Experiment einzulassen, dessen Ergebnis nicht vorhersehbar sein kann. Idealisiert wird der Ausbruch aus dem von Selbstzwang und Fremdzwang geprägten bürgerlichen Verhaltenshabitus sowie das bedingungslose Sicheinlassen auf das eigene unbekannte Unbewußte. Wie Louis Aragon in der Retrospektive schildert, wurden in der Interpretation des „Reden in Trance“ stets Verbindungen zum Jenseits, zur Seelenwanderung und zu übernatürlichen Phänomenen hergestellt. Die Surrealisten fühlten sich durch ihre Experimente mit dem Unbewußten „wie verhext und herausgerissen aus dem Leben, das die gewöhnlichen Sterblichen führen.“ (Nadeau 1997, S.53f.)

7.4    Das Motiv der Destruktion 

7.4.1  Der Wahnsinn 

Die Faszination des Unbewußten, des Wahnsinns und des Rausches ging im französischen Surrealismus einher mit der Suche nach der umfassenden Wahrheit, dem Unverfälschten, dem Authentischen. Eine vermeintlich vernunftbestimmte Welt bleibt der Surrealität, dem surrealen Geist stets untergeordnet. Dem logischen Denken stellt der Surrealismus Imagination, Halluzination und Wahnsinn gegenüber. Bildhafte Vorstellungen, wie sie beispielsweise in Tag- und Nachtträumen vorkommen, sind nicht in ein logisches Schema zu pressen, sind nicht als wahr oder falsch verifizierbar, liegen damit jenseits rationaler Logik. Im Schlüsseltext des Surrealismus, im Manifest Bretons aus dem Jahre 1924, werden bereits alle wichtigen Motive des Surrealismus thematisiert. Statt Realismus und Ratio sollen sich die Träume zu einer Überwirklichkeit vereinen und die Allmacht des Unbewußten soll als solche anerkannt werden. Denkrichtig sei damit alles jenseits des logisch Faßbaren wie Rausch, Zufall sowie Wahnsinn und Halluzination, die von Breton jenseits des Krankhaften als „Quelle des Genusses“ interpretiert werden, von surrealistischem Interesse:

„Bleibt der Wahnsinn, ‚der Wahnsinn, den man einsperrt‘, wie man so trefflich gesagt hat. [...] Jeder weiß in der Tat, daß die Geisteskranken nur auf Grund einer geringen Zahl von gesetzwidrigen Handlungen eingesperrt werden und daß sie ohne diese Handlungen, auf keinen Fall ihre Freiheit (was man schon ihre Freiheit nennt) verlieren würden. Daß sie gewissermaßen Opfer ihrer Einbildungskraft sind, will ich durchaus zugestehen, insofern als diese sie zur Nichtbeachtung gewisser Konventionen treibt, ohne welche die Gattung Mensch sich sogleich getroffen fühlt; wird doch jeder dafür bezahlt, daß er es weiß. Aber die tiefe Gleichgültigkeit, die sie unserer Kritik gegenüber zeigen, und selbst gegenüber den verschiedenen Strafen, die man über sie verhängt – sie läßt die Vermutung zu, daß sie aus ihrer Imagination einen großen Trost schöpfen und ihr Delirium hinreichend auskosten, um zu ertragen, daß es nur für sie selbst Gültigkeit besitzt. Und tatsächlich sind Halluzinationen, Illusionen usw. keine geringzuachtende Quelle des Genusses.“ (Breton 1996, S.12)

Breton erkennt, nicht zuletzt aufgrund seiner eigenen beruflichen Tätigkeit in der Psychiatrie während des Ersten Weltkrieges, daß sich jedes Subjekt seine eigene Realität schafft. Die Grenzziehung zwischen Normalität und Anormalität ist für ihn kulturspezifisch festgelegt und damit willkürlich gezogen. Er nimmt damit im Manifest eine Position vorweg, wie sie in der nachfolgenden Subjekttheorie im 20. Jahrhundert vertreten wird. So definiert der vom Surrealismus begeisterte Michel Foucault in seinem Werk Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft
 (Histoire de la folie à l’age classique) den Wahnsinn als das „Andere der Vernunft“. Der Prozeß der Ausgrenzung, also des gesellschaftlichen Ausschlusses, entspreche hierbei der Abspaltung des Anderen aus der Gesellschaft, worin er die große Gefährlichkeit der westlichen Zivilisation sieht. Bei Foucault konzentriert sich die Frage nach der Normalität und der Ausgrenzung ihres Gegenübers – des Anormalen – um einen Machtdiskurs, um die Ausübung repressiver Machtpraktiken. Damit steht Foucaults Interpretation in einer Linie mit Nobert Elias Zivilisationstheorie der Verschiebung vom Fremdzwang zum Selbstzwang und mit dem Ansatz eines Jean Baudrillard, der die Ausgrenzung des Todes aus der Gesellschaft analysiert.
 Auch bei Baudrillard ist der Wahnsinn  

„[...] immer nur die Trennungslinie zwischen Wahnsinnigen und Normalen, eine Linie, welche die Normalität mit dem Wahnsinn teilt und durch welche sie sich abgrenzend bestimmt. Jede Gesellschaft, die ihre Wahnsinnigen einsperrt, ist eine von Grund auf vom Wahnsinn durchdrungene Gesellschaft, welcher sich schließlich symbolisch einzig und überall als legales Zeichen der Normalität austauscht.“ (Baudrillard 1991, S.200, Hervorhebung im Original)

Die Surrealisten bestaunten die Paranoiker ob ihrer konsequenten Lebensform jenseits aller gesellschaftlich genormten Ratio. Im surrealistischen Paranoia-Verständnis wird davon ausgegangen, daß der Paranoiker im Gegensatz zu anderen psychisch Kranken ein in sich geschlossenes systematisches Weltbild besitzt.
„Der Paranoiker erlangt dadurch einen Zustand, in dem er sich allmächtig fühlt, was häufig darüber hinaus zu Größenwahn oder Verfolgungswahn führt. Selbstverständlich tritt die Paranoia in vielerlei Erscheinungsformen auf, doch eine jede entwickelt sich völlig zusammenhängend von einem Ausgangspunkt her. Im paranoischen Wahnsystem treten Halluzinationen auf, werden Erscheinungen der Wirklichkeit wahnhaft mißdeutet. Der Paranoiker erfreut sich leiblich einer normalen Gesundheit, kennt keinerlei organische Störungen, geistig und seelisch jedoch lebt und handelt er in einer fremdartigen Welt. Statt sich der vorgefundenen Welt zu fügen, wie das zumeist die ‚normalen‘ Leute tun, beherrscht er sie autokratisch, [...].“  (Nadeau 1997, S.168)
Breton setzte sich während des Ersten Weltkriegs im Centre neuro-psychiatrique in Saint-Dizier intensiv mit psychischen Krankheiten auseinander. Eine Erfahrung, die Breton tief prägte, war die Begegnung mit „einem Wahnsinnigen, der nicht bereit war, die Realität des Krieges anzuerkennen, sondern diesen für ein Simulakrum hielt, das einzig [für ihn] veranstaltet wurde.“ (Bürger 1998, S.162f.)

Den Pariser Surrealisten waren nicht nur Freuds Arbeiten zur Hysterieforschung, sondern auch Lacans Schriften über die Paranoia
 bekannt, doch prägender als jede theroetische Auseinandersetzung war der Wunsch nach dem eigenen Erleben. Die starke Subjektkonstitution des Paranoikers wird von den Surrealisten hervorgehoben, es handelt sich ihrer Auffassung nach nicht um ein schwaches, sondern gegenteilig um ein starkes Subjekt. Die Grenzwanderung zum Wahnsinn wird somit zum surrealistischen Faszinosum. Der neue Mensch, wie er von den Surrealisten verstanden wurde, soll an der steten Grenze zu Selbstmord und Wahnsinn agitieren. In der Paranoia wird für die Surrealisten die perfekte „Synthese des Wirklichen und des Imaginären“ verkörpert. 

Das Motiv des Wahnsinns wurde intensiv in der surrealistischen Kunst, vor allem in der Literatur, bearbeitet. Hier ist jedoch zwischen der literarischen Darstellung des fremden oder fiktiven Wahnsinns und der literarischen Schilderung des eigenen „gelebten Wahnsinns“ zu differenzieren. Bretons autobiographischer Roman Nadja
, der 1928 erstmals erschien, thematisiert die Liebe zu einer Zufallsbekanntschaft. Allen Anzeichen einer tiefen psychischen Verwirrung Nadjas trotzend, verklärt Breton die junge Frau zur Hellseherin, zum surrealen Medium, zum surrealistischen Idol schlechthin. Er sieht in der schicksalhaften Begegnung seine mythische Auffassung von der Liebe bestätigt.
 Im Unterschied zu Breton, der den fremden Wahnsinn literarisch umsetzte, verarbeitete die surrealistische Künstlerin Unica Zürn den eigenen. Ihre (diagnostizierte) Schizophrenie brachten der seit 1953 mit dem surrealistischen Photographen Hans Bellmer in Paris lebenden deutschen Dichterin und bildenden Künstlerin regelmäßige Psychiatrieaufenthalte ein. Ihren „gelebten Wahnsinn“ setzte die Spät-Surrealistin in Zeichnungen, Lyrik und Prosa um, jedes ihrer Bücher ist stark autobiographisch geprägt. So schildert sie in Dunkler Frühling
 ihre Kindheit in Berlin, als eine dunkle, wenig liebevolle Zeit, die von einem abwesenden und übermächtigen Vater und Angst vor der aggressiven Mutter sowie dem sexuell übergreifenden Bruder gekennzeichnet wird. Im späteren Roman Der Mann im Jasmin. Eindrücke einer Geisteskrankheit legt Zürn Zeugnis der eigenen Krankheit ab. Vier Jahre nachdem sie das symbolbeladene Manuskript 1966 beendet hat, begeht sie mit einem Sprung aus dem Fenster einen tragischen Selbstmord. Zürn differenziert im Roman zwischen Leben und „wirklichem“ Leben, das sie als solches gar nicht kenne. In einem Zustand größter Einsamkeit erfindet sich die sechsjährige Protagonistin des Buches den Mann im Jasmin als „Bild der Liebe“; einen körperbehinderten Mann, der aufgrund seines Handicaps – im Gegensatz zum eigenen Vater – nie weggehen kann. Schließlich lassen sich Realität und Illusion nicht mehr voneinander trennen, der imaginierte Körper des Mannes wird zur leiblichen Gegenwart, nimmt für sie reale Gestalt an. Der Mann im Jasmin wurde von der kindlichen Phantasie zur realen Gestalt, war Ausdruck einer Schizophrenie, die zur persönlichen Tragödie Zürns wurde und doch auch stets der Inbegriff an Liebe und emotionaler Zuwendung für sie symbolisierte. Der Mann im Jasmin erscheint ihr zuverlässig in den Situationen größter Not, macht ihr gleichfalls die in der Psychiatrie erfahrenen Ohnmachtsgefühle erträglich:

„In diesem Anzug, in dieser gekreuzigten Haltung an ihr Bett gefesselt, beginnt sie bitterlich zu weinen. Ein solches Mitleid hat sie noch nie mit sich selbst empfunden. Das ist sehr demütigend, sich in einer Zwangsjacke zu befinden. Man gibt ihr das Geschenk einer Injektion und sie schläft ein. In dieser Stunde ist er gekommen. ‚Ich sah Sie schlafend‘ – so erzählt er ihr später, bei einem zweiten Besuch. ‚Ich bin der Erste, der gekommen ist, um sie zu sehen.‘ Ach – wäre er nie erschienen, wäre doch der Mann im Jasmin – die alte Vision, die in höchster Not wie ein großes Beispiel in ihre Kindheit eintrat, um sie vor der damals unbegreiflichen und sehr verdächtigen Welt der Erwachsenen zu retten, nichts als ein träumerisches Bild von großer Schönheit und Sanftheit geblieben. Aber mit dem Erscheinen des wirklichen ‚weißen Mannes‘ (wie soll sie ihn anders nennen, denn das unheimliche Weiße strahlt unerträglich von ihm aus – mit seinem Erscheinen begann die Verrücktheit. Ja, so ein armes Hühnergehirn kann nicht viel ertragen...)“ (Zürn 1977, S.95, Hervorhebung im Original)

Die Pariser Surrealisten publizierten Berichte Geisteskranker und überhöhten darin die positiven Momente der doppelbödigen Krankheiten, sie hatten Gefallen an euphorischer Ich-Entgrenzung und Größenwahn. Auch Unica Zürn beschreibt die Glücksmomente, die sie in der Halluzination erfährt. Sie sieht Erscheinungen, engelhafte Wesen mit Flügeln, sie fühlt sich in diesen halluzinatorischen Zuständen selbst körperlos oder nimmt einen anderen Körper – beispielsweise den eines Löwen – an, und genießt den berauschenden Moment, „[w]enn jemand ihr gesagt hätte, daß es notwendig ist, verrückt zu werden, um diese [...] Halluzination zu sehen, so wäre sie gerne verrückt geworden. Es bleibt das Erstaunlichste, was sie gesehen hat.“ (ebd. S.21) Doch während Breton – wie das Gros der Surrealisten – lediglich fasziniert von der Idee des Wahnsinns war, spielerisch experimentell an der Grenze operierte und literarisch die Abstraktion des Wahnsinns verarbeitete, blieb für Zürn eine Wahlmöglichkeit zwischen Realem und Surrealem aus, ihr surreales Leben war kein selbstbestimmtes.

7.4.2  Rausch und Droge

Der passive Geist, der in der surrealistischen Theorie die unbedingte Voraussetzung für das ungehinderte Herausströmen von Emotionen darstellt, offenbart sich auch im Rausch. Konsequent wurde von der Pariser Surrealistengruppe ein ritualisiertes Trinken großer Mengen Alkohol zur Vorbereitung der écriture automatique kultiviert. Ebenso wird in ihren Schriften häufig die Verknüpfung von Surrealismus und Rausch hergestellt. So vergleicht Aragon in seinem mit der automatischen Methodik verfaßten Roman Der Pariser Bauer die ekstatische durch Drogen indizierte Rauschwirkung mit der des Surrealismus:

„Heute bringe ich euch ein Rauschgift, das von den Randbezirken des Bewußtseins, von den Grenzen des Abgrunds kommt. Was habt ihr bisher in den Drogen anderes gesucht als ein Machtgefühl, einen trügerischen Größenwahn und die freie Ausübung eurer Fähigkeiten im luftleeren Raum? Das Produkt, das ich die Ehre habe euch anzubieten, verschafft all das, verschafft auch gewaltige, unverhoffte Vorteile, geht über eure Wünsche hinaus, erweckt sie, läßt in euch neue, verrückte Wünsche aufkommen; ihr könnt ganz sicher sein, es sind die Feinde der Ordnung, die diesen Zaubertrank des Absoluten in Umlauf bringen. Sie reichen ihn heimlich vor den Augen der Polizisten weiter, in Form von Büchern, Gedichten. Der harmlose Deckmantel der Literatur erlaubt ihnen, euch zu einem konkurrenzlosen Preis dieses tödliche Ferment abzugeben, das schleunigst allgemeine Verwendung finden sollte.“ (Aragon 1996, S.74)

Louis Aragon beschreibt den Surrealismus weiter als ein „Ereignis von größter Bedeutung“, als „Sohn der Raserei und des Dunkels“ und als erstrebenswertes Laster. Eine ähnliche Charakterisierung findet sich im Ersten Manifest. Breton stellt hier den Rauscheffekt der Droge Surrealismus dar und betont gleichzeitig das ihm innewohnende Suchtpotential.

In ihrer künstlerischen Auseinandersetzung mit Drogen und Rausch knüpfen die Surrealisten – ähnlich wie die Expressionisten – an Charles Baudelaire
 wie dem nachfolgenden Arthur Rimbaud an. Rauschmittel gehörten in den französischen Künstlerkreisen seit dem beginnenden 19. Jahrhundert zum Habitus des Künstlers, so zählte auch Baudelaire zeitweise zum Pariser Club des Hachichins. Der exzentrische Dichter beschreibt in seinem Werk die berauschende Wirkung von Wein, Opium und Haschisch, letzterem widmet er eine eigene Schrift. In Die künstlichen Paradiese. Die Dichtung vom Haschisch (Les Paradis artificiels)
 beschreibt er ausführlich die Wirkung des Haschischkonsums. Die Droge an sich enthält keine eigene Welt, aber sie kann den Zugang zur Gefühlswelt, die durch das Individuum selbst und durch den sozialen Zusammenhang geschaffen wird, ermöglichen sowie vorhandene Dispositionen verstärken. Wahrnehmungsveränderung und synästhetische Erfahrungen, die Vermischung unterschiedlicher sinnlicher Wahrnehmungsarten, können in Folge der Drogenwirkung auftreten, etwa das „Sehen von Tönen“, das „Schmecken einer Farbe“. Baudelaire schildert poetisch eine solche Sinnesverstärkung als intensives Erlebnis, das kaum steigerungsfähig sei:

„Der Geruchssinn, der Gesichtssinn, der Gehörsinn und der Tastsinn beteiligen sich gleichermaßen an dieser Steigerung. Die Augen spähen nach dem Unendlichen aus. Das Ohr nimmt, mitten im vielseitigen Getümmel, beinah unhörbare Töne wahr. Hier beginnen die Halluzinationen. Die äußeren Gegenstände nehmen langsam und nacheinander ein eigentümliches Aussehen an. Dann folgen die Zweideutigkeiten, die Mißverständnisse und die Umstellungen der Idee. Die Töne bekleiden sich mit Farben, und die Farben enthalten Musik. Man wird mir entgegnen, das sei etwas ganz Natürliches und jedes poetische Gehirn ersinne auch in gesundem und normalem Zustand solche Übereinstimmungen leicht. Aber ich habe den Leser schon darauf aufmerksam gemacht, daß im Haschischrausch nichts tatsächlich Übernatürliches vorkommt. Allein – die Übereinstimmungen sind ungewöhnlich lebhaft.“ (Baudelaire 1988, S.42f.)

Die Sinnesverstärkung gehe einher mit der Auflösung des Raum- und Zeitempfindens des Berauschten, dieser habe das Gefühl, er „lebe in einer einzigen Stunde mehrere Menschenleben.“ Baudelaire spricht von „kindlicher Fröhlichkeit“ und von der Minderung der Willensstärke durch das „Zaubermittel“ Haschisch. Der Dichter gibt dem Unkundigen in seiner Beschreibung Empfehlungen zur adäquaten Einnahme der Droge, die der Wirkungssteigerung diene, um das intensive Erleben der Glücksmomente
 möglichst lange auszudehnen (vgl. ebd., S.26ff.).

Baudelaire bezieht sich in seiner Schrift auch auf den Lebensüberdruß des Künstlers, ein Motiv das allgemein unter dem französischen Begriff des Ennui
 bekannt ist. Der Lebenskünstler und Dandy, der ein ausschweifendes von Drogenexzessen geprägtes Leben führte, stirbt mit 46 Jahren an den Folgen einer Syphilis-Erkrankung. Er bewertet am Ende seines Lebens jedoch die Wirkung von Drogen im Hinblick auf einen gelingenden künstlerischen Schöpfungsprozeß als nachteilig. Kreatives Schaffen solle ohne künstlichen Rausch möglich sein. 

Die Frage nach einer verstärkenden Wirkung von Drogen in Bezug auf kreatives Schaffen wurde im Surrealismus zu einer Zentralfrage. Die Mehrheit der Surrealisten verzichtete auf eine solche Unterstützung in ihrer Suche nach dem Surrealen, da jedem Menschen ein natürliches Drogenpotential innewohne. Andere jedoch wie Antonin Artaud, der anfangs dem engsten Kreis um Breton angehörte, wollten den Drogenrausch künstlerisch nutzbar machen. In der Zeitschrift La révolution surréaliste erschien am 25. Januar 1925 ein polemischer Essay Artauds gegen das bestehende Betäubungsmittelgesetz. Seine Opiumsucht konnte er auch nach mehreren Entziehungskuren und psychiatrischen Einweisungen – mit den seinerzeit üblichen Elektroschockbehandlungen – nicht überwinden. Artaud stirbt 1948 nachdem er ein Jahr zuvor schrieb „SCHLUSS MIT DEM HEROIN/ich will nicht mehr im Rausch leben.“ (Artaud zit. n. Kupfer 1996, S.61, Hervorhebung im Original)

7.4.3  Die Faszination des Bösen
Das Dasein als Surrealist beinhaltete mehr als die Anwendung bestimmter Techniken und Methoden, Kunst wurde vielmehr zur Lebensaufgabe. Surrealisten wie Aragon, Breton und Eluard verließen den konzipierten bürgerlichen Weg, den sie bereits eingeschlagen hatten, brachen ihr Studium ab und schlugen sich mit einem Broterwerbsjob durch, der Zeit und Raum für ihre surrealistische Forschung ließ. Sie nahmen bewußt schlechte Existenzbedingungen in Kauf, um ihre Auffassung von Lebenskunst umsetzen zu können. Neben Bretons Wohnung trafen sich die jungen Pariser häufig in Cafés, Musiktheatern, in Parks und auf öffentlichen Plätzen. Das Stammcafé der Pariser Surrealistengruppe lag mitten im Montmartre

„[...] mit seinen zwielichtigen Boulevards, auf denen es von Dirnen aller Schattierungen, deren Zuhältern und all denen wimmelt, die sich einreden, sie könnten sich da amüsieren. Die Surrealisten kommen voll auf ihre Rechnung, denn sie lernen die exzentrischsten Leute hier kennen: Artisten, die im Zirkus Médrano an der Place Pigalle auftreten, und Trapezkünstlerinnen mit exotischen Augen, Amerikaner, den Mund voller Goldzähne, man geht ihnen wie der Pest aus dem Weg, lauter Leute aus den untersten Rängen der Gesellschaft, Bodensatz, aber voller Geheimnisse.“ (Nadeau 1997, S.74f.) 

Der Besuch von Theaterstücken für das „einfache Volk“ hatte denselben Hintergrund wie die häufigen Bordellbesuche. Die Surrealisten suchten das Wahre, Echte und waren auch in den Bordellen „auf der Suche nach dem noch unverfälschten Naturell der Huren.“ Die Surrealisten waren fasziniert vom Häßlichen, vom Destruktiven und von den dunklen Schattenseiten des menschlichen Daseins. Das Subjekt, das sich jeder gesellschaftlichen Zwangsmaschinerie widersetzte, das nicht (mehr) bereit war, den ureigenen Trieb zu sublimieren, erregte stets ihr Interesse. Den Randständigen der Gesellschaft, den Mördern, Kriminellen, Wahnsinnigen, Prostituierten und Exzentrikern galt ihre Aufmerksamkeit. Sie suchten das „reine, nackte, unverbildete, brutale, zerrissene Leben“, das unter der schönen Oberfläche der Stadt zu finden sei (vgl. ebd.). Kritisch läßt sich hier anmerken, daß die Surrealisten, die mehrheitlich aus dem Bildungsbürgertum stammten, auch ihren eigenen Voyeurismus an den sozial Deklassierten befriedigen konnten, da das „echte“ Leben außerhalb ihres künstlerisch-intellektuellen Schonraums lag, in dem sie ihren Experimenten nachgingen.
 

Beeinflußt vom Symbolismus eines Baudelaire und Rimbaud empfehlen die surrealistischen Künstler – wie es Aragon in Der Pariser Bauer beipielhaft aufzeigt – dem Laster Surrealismus „maßlos zu frönen“ und die Energien des Unbewußten ungehemmt auszuleben. Daß diese Energien nicht allein positiver Natur sind, ist spätestens seit Freud hinreichend bekannt. In der Freudschen Theorie wird der Mensch als Triebwesen gesehen, das seinen Aggressionstrieb zu unterdrücken sucht und an der Kultur leidet.
 So schreibt Freud:

„Das gern verleugnete Stück Wirklichkeit hinter alledem ist, daß der Mensch nicht ein sanftes, liebesbedürftiges Wesen ist, das sich höchstens, wenn angegriffen, auch zu verteidigen vermag, sondern daß er zu seinen Triebbegabungen auch einen mächtigen Anteil von Aggressionsneigung rechnen darf. Infolgedessen ist ihm der Nächste nicht nur möglicher Helfer und Sexualobjekt, sondern auch eine Versuchung, seine Aggression an ihm zu befriedigen, seine Arbeitskraft ohne Entschädigung auszunützen, ihn ohne seine Einwilligung sexuell zu gebrauchen, sich in den Besitz seiner Habe zu setzen, ihn zu demütigen, ihm Schmerzen zu bereiten, zu martern und zu töten. Homo homini lupus; wer hat nach allen Erfahrungen des Lebens und der Geschichte den Mut, diesen Satz zu bestreiten?“ (Freud, GW XIV, S.470f., Hervorhebung im Original)

Der Aggressionstrieb, den Freud unter den Todestrieb subsumiert, wird zum Schutz der Kollektivinteressen kulturell unterdrückt, dies kann jedoch nicht vollständig gelingen. Das Individuum wartet auf einen Provokationsanlaß, um seinen Aggressionstrieb loszuwerden, es kann jedoch, wenn entsprechend die hemmenden „seelischen Gegenkräfte“ wegfallen, auch zu einer spontanen Aggressions- entladung kommen, in der sich der Mensch „als wilde Bestie, der die Schonung der eigenen Art fremd ist“, enthüllt. (ebd. S.471)

Bereits im Ersten Manifest beruft sich Breton explizit auf die surrealistischen Vorbilder, die sich mit dem Dunklen, Bösen und Häßlichen auseinandersetzten, um sodann die eigene surrealistische Auseinandersetzung mit dem Häßlichen und dem schlechten Geschmack einzuleiten. So heißt es da: „Das Wunderbare ist nicht zu allen Zeiten dasselbe; dunkel nimmt es teil an einer Art allgemeiner Offenbarung, die uns nur in ihren Einzelheiten überkommt“. Seine Intention ist es, im „schlechten Geschmack [s]einer Zeit“ weiter zu gehen als jeder andere. (Breton 1996, S.20)
Der Königsberger Philosoph Karl Rosenkranz ging bereits 1853 der Frage nach, was die Ästhetik des Häßlichen
 ausmache. Das Häßliche wird von ihm am Schönen gemessen, jedoch nicht zwangsläufig moralisch interpretiert: „Es ist schön, wenn das Wahre und Gute auch schön erscheinen, allein es ist nicht notwendig.“ (Rosenkranz 1996, S.1) Für Karl Rosenkranz stellen das Banale, das Plumpe, das Abgeschmackte und das Scheußliche Spielarten des Häßlichen dar:

„Die Hölle ist nicht bloß eine religiös-ethische, sie ist auch eine ästhetische. Wir stehen inmitten des Bösen und des Übels, aber auch inmitten des Häßlichen. Die Schrecken der Unform und der Mißform, der Gemeinheit und Scheußlichkeit umringen uns in zahllosen Gestalten von pygmäenhaften Anfängen bis zu jenen riesigen Verzerrungen, aus denen die infernale Bosheit zähnefletschend uns angrinst. In diese Hölle des Schönen wollen wir hier niedersteigen. Es ist unmöglich, ohne zugleich in die Hölle des Bösen, in die wirkliche Hölle, sich einzulassen, denn das häßlichste Häßliche ist nicht das, was aus der Natur in Sümpfen, in verkrüppelten Bäumen, in Kröten und Molchen, in glotzenden Fischungeheuern und massiven Dickhäutern, in Ratten und Affen uns anwidert: Es ist die Selbstflucht, die ihren Wahnsinn in den tückischen und frivolen Gebärden, in den Furchen der Leidenschaft, in dem Scheelblick des Auges und – im Verbrechen offenbart. Bekannt genug sind wir mit dieser Hölle. Jeder hat an ihrer Pein seinen Anteil. In mannigfaltigster Weise werden Gefühl, Auge und Ohr von ihr getroffen. Der zarter Organisierte, der feiner Gebildete hat von ihr oft unsäglich zu leiden, denn die Roheit und Gemeinheit, die Abform und Ungestalt ängstigen den edlern Sinn in tausendfachen Verlarvungen.“ (ebd. S.11f.)

Das wirklich Böse, die Hölle, befindet sich also im Menschen selbst, nicht außerhalb von ihm. Das Böse ist jedoch nicht nur moralisch besetzt, sondern findet auch im Ästhetischen seinen Ausdruck. Das Böse ist damit gleichsam auch das Häßliche, das Unförmige und Deformierte. Das Scheußliche und Gemeine wird zur Variante des Häßlichen. Denkrichtig fordert Rosenkranz ein Kennenlernen des Häßlichen zum besseren Verständnis des Schönen, als dem „wirklich“ Guten. Sein Anliegen ist es, das Häßliche als das „Negativschöne“ in einer „Ästhetik des Häßlichen“ systematisch aufzuarbeiten. Für Rosenkranz kann es keinen Genuß am Häßlichen geben. Eine Auseinandersetzung mit dem Häßlichen ist für ihn nur auf zwei Arten möglich, einmal auf gesunde Weise – indem das Häßliche neben dem Schönen das Schöne aufwertet, und das Individuum somit in den besonderen Genuß des Schönen gelangen kann –, zum anderen auf krankhafte Weise, indem es nicht in der Lage ist, das Kraftvolle und Schöne wahrzunehmen (vgl. ebd., S.48). Ein Wohlgefallen am Häßlichen, das Rosenkranz moralisch strikt ablehnen muß, ist schlichtweg Ausdruck einer moralisch verdorbenen Gesellschaft: 

„Ein solches Zeitalter liebt die gemischten Empfindungen, die einen Widerspruch zum Inhalt haben. Um die abgestumpften Nerven aufzukitzeln, wird das Unerhörteste, Disparateste und Widrigste zusammengebracht. Die Zerrissenheit der Geister weidet sich an dem Häßlichen, weil es für sie gleichsam das Ideal ihrer negativen Zustände wird. Tierhetzen, Gladiatorspiele, lüsterne Symplegmen, Karikaturen, sinnlich verweichlichende Melodien, kolossale Instrumentierung, in der Literatur eine Poesie von Kot und Blut [...] sind solchen Perioden eigen.“ (ebd.)

Während für Rosenkranz ein Wohlgefallen am Häßlichen krankhafte Züge trägt, gab es bereits im 18. Und 19. Jahrhundert Autoren, die keinen Hehl aus ihrem Wohlgefallen am Destruktiven machten, für die das Häßliche mehr beinhaltete als die bloße Negation des Schönen und die die menschlichen Schattenseiten lustvoll darstellten. Sexualität, Gewalt und Tod nahmen – wie bei de Sade und Lautréamont – auch im Werk Baudelaires einen thematischen Schwerpunkt ein. Menschliche Grausamkeit und Leiden am Ich wurden von Baudelaire sowohl literarisch verarbeitet als auch real erlebt, seine Biographie zeichnet sich durch permanente Provokation und selbstzerstörerische Momente aus. Besonders erwähnt werden soll Baudelaires Gedichtzyklus Die Blumen des Bösen (Les Fleurs du mal)
, da sich die Pariser Surrrealisten explizit auf diesen beriefen. Dem Dichter gelingt es hier, das Häßliche in lyrischer Perfektion darzustellen. Das Geheimnisvolle des Alltagslebens und die ästhetischen Momente der Zerstörung werden von ihm in einer metaphernreichen Sprache verarbeitet. Das Gedicht Ein Aas, das aus dem Zyklus stammt, kann hier exemplarisch für den künstlerischen Stil Baudelaires stehen: 

„Gedenk des Anblicks, meine Seele, der uns bannte/An jenem schönen Sommertag:/Ein schauderhaftes Aas, dort wo der Weg sich wandte,/Auf einem Bett von Kieseln lag.//Die Beine in der Luft, so wie ein geiles Weib,/Gab glühend in der Gifte Schweiß/Gleichgültig es und schamlos seinen offnen Leib/Voll übelsten Gestankes preis./Die Sonne strahlte heiß auf den Kadaver nieder,/Als koche sie die Fäulnis gar,/Daß hundertfältig die Natur empfange wieder,/Was durch sie einsgeworden war./Der Himmel auf das prächtige Gerippe sah,/Dies blumengleich erblühnde Aas;/So stark war der Gestank, daß einer Ohnmacht nah/Du hinzusinken schienst im Gras.//Die Fliegen summten über dieses Bauches Fäule,/Vom schwarzen Heer der Maden voll,/Das auskroch und wie zäher Saft um alle Teile/Des ganz zerfetzten Lebens quoll.//Das alles hob und senkte sich wie eine Welle,/Die schillernd auf- und niederschwebt,/Es war, als ob den Leib ein sachter Atem schwelle,/Und tausendfach schien er belebt./[...].“ (Baudelaire 1987, S.51ff.)
Unmittelbar nach seinem Erscheinen im Jahr 1857 wurde die lyrische Sammlung unter Zensur gestellt sowie der Verfasser wegen Erregung öffentlichen Ärgernisses angeklagt.
 Die Surrealisten verehrten Baudelaire ob seiner Rätselhaftigkeit und exzentrischen Lebensweise: das Erbe in frühen Jahren verschwenderisch durchgebracht, mußte er sich finanziell durchschlagen, Drogenkonsum und sexuelle Exzesse führten gleichsam zu physischem Verfall wie auf der künstlerischen Ebene zu einem überragenden literarischen Symbolismus. Wie Baudelaire zeichnet sich auch der nachfolgende Arthur Rimbaud durch einen expressiven Lebensstil aus. Rimbaud, der mit dem Dichter Paul Verlaine eine tragische homoerotische Beziehung einging, die selbst vor einem Mordversuch nicht halt machte, schrieb mit zwanzig Jahren sein letztes Gedicht. Eine Erlösung aus dem Leiden am Ich schien Rimbaud unmöglich, so charakterisiert er sich selbst als das imagierte Andere: „Je est un autre“ – „Ich ist etwas Anderes“. Auch Rimbauds Biographie liest sich als abenteuerliche Schilderung, er schlug sich mit exzentrischen Tätigkeiten durch und lernte auf seinen Reisen die unterschiedlichsten Kulturen kennen. Von seinen Fahrten zurückgekehrt stirbt Rimbaud – auch er wird nur 37 Jahre alt – 1891 in Marseille. Die Surrealisten bewunderten die Konsequenz beider Künstler, stilisierten diese zum Ideal. Die Übereinstimmung zwischen Leben und Werk der Vorbilder entsprach der surrealistischen Auffassung einer umfassenden Lebenskunst.
Zu den wichtigsten literarischen Leitfiguren zählt weiterhin der Comte de Lautréamont, mit bürgerlichem Namen Isidore Ducasse. Sein Prosagedicht Die Gesänge des Maldoror
 aus den Jahren 1868/69 setzt sich variantenreich mit der Grausamkeit der „Bestie Mensch“ auseinander. Lautréamont läßt seine düstere Beschreibung gleich mit einer eingehenden Warnung an den Leser beginnen:

„GEBE DER HIMMEL, daß der Leser, kühn geworden und für den Augenblick so ausschweifend wild wie das, was er liest, seinen abschüssigen, ungebahnten Weg durch die öden Sümpfe dieser düsteren Seiten voll Gift finde, ohne sich zu verirren; sofern er nämlich nicht mit strenger Logik und einer Anspannung des Geistes an die Lektüre geht, die seinem Mißtrauen wenigstens gleichkommt, werden die tödlichen Ausdünstungen dieses Buches seine Seele durchtränken wie das Wasser den Zucker: Es ist nicht gut, daß jedermann die folgenden Seiten lese; einige wenige nur werden diese bittere Frucht gefahrlos genießen. Wende darum, furchtsame Seele, bevor du tiefer in solch unerforschte Einöden vordringst, deine Schritte rückwärts und nicht vorwärts.“ (Lautréamont 1986, S.9, Hervorhebung im Original) 

Comte de Lautréamont zelebriert in seiner Dichtung eine Ästhetik der Zerstörung, er zeigt literarisch auf, wozu der Mensch als Triebwesen fähig ist. Es verwundert nicht, daß Die Gesänge des Maldoror in Frankreich, wo der 1846 in Uruguay geborene Dichter lebte, zensiert wurde. Erst fünfzig Jahre nach seinem Tod mit nur 24 Jahren wurde das Werk von den Surrealisten wiederentdeckt und mit Begeisterung aufgenommen. Lautréamont beschreibt hier einen barbarischen Protagonisten – Maldoror – der seinen Aggressionstrieb hemmungslos auslebt, seine Zerstörungswut gegen Reales und Irreales, gegen Gegenstände wie Menschen richtet. Maldoror zieht einen großen Genuß aus der destruktiven Energie, hat Spaß an der Selbst- und Fremdzerstörung, er spürt sich, seine Kraft und das Erleben des eigenen Körpers in der Gewaltanwendung. Um sich im Kampf nahe sein zu können, sucht er konstant nach Provokationsanlässen. Lautréamont zeichnet in der Figur des Maldoror ein Bild des modernen Menschen, so ist er nach Ulf Poschardt „eine mythische Gestalt, einsam, isoliert, böse, gefallen und ohne ein Gramm Zuversicht. Sein Leid und sein Haß scheint all das vorwegzunehmen, was das 20. Jahrhundert an Unsäglichkeiten hervorbringen wird. Eine Welt ohne Hoffnung, dafür voller Grausamkeiten und Qual“, eine Welt des letztlich an sich selbst verzweifelnden Subjekts. (Poschardt 1998, S.364) 

Auch der französische Schriftsteller Marquis de Sade, der wie Lautréamont zur schwarzen Romantik zu zählen ist, stellt der Logik und Rationalität ihrer Zeit das Seltsame, Bizarre und die Ästhetik der Zerstörung entgegen. Die Literatur de Sades, die den sexuellen Tabubruch sowie Gewalt thematisiert, beeinflußte gleichfalls den Surrealismus.
 

Für Breton knüpft der Surrealismus an die lange Tradition der Geheimlehre, Metapyhsik und Magie an. Er sieht den Surrealismus in der Tradition zahlreicher Schriftsteller, die für ihn alle bereits dem Sinn nach Surrealisten waren. Literarische Ahnen, die die dunkle Seite des menschlichen Daseins thematisierten, waren neben den bereits genannten de Sade, Lautréamont, Baudelaire und Rimbaud vor allem auch François Rabelais, Gerard de Nerval, Edgar Allan Poe, Guillaume Apollinaire wie Alfred Jarry. Das Skandalstück der Jahrhundertwende König Ubu (Ubu roi) von Jarry diente nicht nur den Surrealisten als Vorbild, sondern wurde gleichfalls zum Vorbild für das moderne absurde Theater des 20. Jahrhunderts. Das Schauspiel, das von Jarry im Alter von nur 15 Jahren verfaßt wurde, trifft mit seiner Groteske den Humor der Surrealisten. Die Scheinmoral und die Machtgier der bürgerlichen Gesellschaft werden mit den Mitteln des schwarzen Humors in aller Derbheit dargestellt. Breton, der vehement das westliche Theater kritisierte, denn in diesem würde nicht das „wahre Leben“ dargestellt, sieht in Jarry den führenden Avantgardisten einer neuen Bühnenkunst. Im Surrealismus waren allein jene Bühnenstücke, in denen „die ungewöhnlichen Seiten des Lebens“ gezeigt wurden, von Interesse, denn Aufgabe des Theaters sollte die Rückführung des „Menschen in die Welt der Träume und Instinkte“ sein, eine Welt, die gleichfalls als „blutig und unmenschlich“ bezeichnet wurde. (Duplessis 1992, S.73ff.) Als Hommage an den 1907 verstorbenen – nur 33 Jahre alt gewordenen – Schriftsteller Jarry gründete der Surrealist Antonin Artaud im Jahr 1926 das Théâtre Alfred Jarry, in dem er eine „Methodik der Grausamkeit“ erproben wollte. Seit den sechziger Jahren werden die Ideen Artauds bzw. Jarrys immer wieder begeistert aufgegriffen, etwa in Inszenierungen des Living Theatre in San Fransisco, die das „Theater der Grausamkeit“ in den gesellschaftskritischen Kontext der Hippie-Bewegung
 stellten. 

In seiner Anthologie des schwarzen Humors (Anthologie de l’Humor Noir) aus dem Jahr 1937 beschreibt André Breton Zynismus und Ironie als die wesentlichen Grundlagen des surrealistischen Humors. Die Surrealisten – u.a. sind hier Marcel Duchamp, Raymond Roussel, Jacques Vaché, Jacques Rigaud zu nennen – setzten wie die Futuristen und Dadaisten den Humor gezielt als Technik im Rahmen ihrer Konzeption ein. Humor entsteht durch das Mischen realer Fragmente mit Phantasie, Humor nimmt die Realität als Ausgangsbasis, zerstört sie, um aus den Trümmern des Bekannten eine neue, freigesetzte Wirklichkeit heraustreten zu lassen. Der schwarze Humor bricht durch die übertriebene Darstellung mit Tabuthemen wie Tod, Gewalt, Sexismus und Behinderung, gesellschaftlich gesetzte Normen sollen mit diesem spezifischen Humor – dem sogenannten Galgenhumor – verändert werden. Für den Humor ist die Lyrik der Form nach geeigneter als die Malerei, denn hier können aufeinanderfolgende Situationen dargestellt werden; aber auch die Malerei, verstanden als Ausdrucksmittel für innere Dynamik, wurde in diesem Sinne genutzt. So hinterließ etwa Max Ernst mit seinem mehrteiligen Collagen-Roman ein humoristisches Werk in der Bildenden Kunst. Die optimierte Umsetzungsmöglichkeit für den surrealistischen Humor stellte jedoch das junge Genre Film (Dalí, Buñuel, Richter) dar, sei es nun in der Form von Zeichentrickfilmen, in der die Phantasie keine Grenzen hat, oder als Filmmontage. 

7.4.4  Selbstmord und Mord

Die Surrealisten knüpften in ihrer Faszination am Dunklen, Bösen und Häßlichen direkt an historische Vorbilder wie die schwarzen Romantiker und die Symbolisten an und suchten wie diese die Idee der steten Grenzüberschreitung umzusetzen. Wie Maurice Nadeau es anschaulich beschreibt, trieb der Surrealismus als existentialistische Lebenspraxis der Pariser Gruppe die einen in den revolutionären Kampf (Aragon, Eluard, Péret), die anderen in den Wahnsinn (Artaud), in den Selbstmord (Rigaut, Crevel) oder zur Rückkehr in die brave Bürgerlichkeit (vgl. Nadeau 1997, S.215). 

André Breton läßt das Erste Manifest mit den Worten schließen „Leben und nicht mehr leben, das sind imaginäre Lösungen. Die Existenz ist anderswo.“ (Breton 1996, S.43) So beschreibt er in diesem Ersten Manifest gleichfalls ausführlich den Ennui der Surrealisten:

„Immer mehr verfallen wir dem Lebensüberdruß, und wenn man nicht aufpaßt, wird das ‚zarte Ungeheuer‘ bald jedes mögliche Interesse in uns abgetötet, mit andern Worten uns jeden Lebenssinns beraubt haben.“ (Breton 1924 zit. n. Bürger 1998, S.144)

Breton lehnt es kategorisch ab, mit dem ihm „zugefallenen Schicksal“ ein Arrangement zu finden, vielmehr fühlt er sich in seinem „Wertgefühl verletzt durch den Mangel an Gerechtigkeit“ und weigert sich, sein „Dasein den hienieden für jedes Dasein geltenden lächerlichen Existenzbedingungen anzupassen.“ (ebd. S.147) Der Ennui als eine „individuelle Erfahrung der Sinnlosigkeit des Daseins“ kann sich negativ wie positiv ausgestalten, kann zum Antrieb einer Veränderung werden, kann sich in radikale Verweigerung oder in künstlerische Schöpfung transformieren. Durch die Gruppendynamik der Pariser Surrealisten, das Empfinden zu einem auserwählten Kreis zu gehören, konnte der Ennui der Einzelnen mehrheitlich von der Gruppe aufgefangen werden. Dem Individuum konnte so „das Gefühl seines Selbst wiedergegeben“ und in einem starken Wir-Gefühl ein starkes Selbst ausgebildet werden. (Bürger 1998, S.148f.) 

Wie im Teil A dieser Arbeit dargestellt, wird das tätige Subjekt von Lust- und Unlustempfinden gesteuert. Freud gesteht in Jenseits des Lustempfindes ein, daß es bislang keine befriedigende philosophische oder psychologische Erklärungstheorie gebe, die „uns zu sagen wüßte, was die Bedeutungen der für uns so imperativen Lust- und Unlustempfindungen sind.“ Es bleibe damit leider „das dunkelste und unzugänglichste Gebiet des Seelenlebens“. (Freud 1923, S.2) Am „Leiden am Ich“ verzweifelnd, verübten viele Surrealisten und dem Surrealismus nahe stehende Künstler Selbstmord oder unternahmen wie Aragon einen Suizidversuch, obschon sich natürlich die Motive unterschieden. 

In der Wertegemeinschaft der westlichen Kultur besteht unausgesprochen ein Selbstmordverbot. Das gesellschaftliche Urteil über den gewaltsamen Tod durch eigene Hand ist negativ, der Selbstmord wird tabuisiert. Jean Baudrillard sieht in Der symbolische Tausch und der Tod
 das vorfindbare Selbstmordverbot damit begründet, daß in einem Akt der Umkehrung nicht die Gesellschaft das Urteil über den Selbstmörder fällen kann, sondern „durch den Selbstmord richtet das Individuum über die Gesellschaft und verurteilt sie auf seine eigene Weise, indem es die Instanzen umkehrt“. (Baudrillard 1991, S.278)

Bereits in seiner ersten Ausgabe widmete sich das surrealistische Organ La Révolution Surreáliste ausgiebig dem Thema Selbstmord und Mord. Lückenlos wurden alle Selbstmordfälle der letzten Zeit aufgeführt, ferner Bilder der Surrealisten und der von ihnen bewunderten Vorbilder in einer Collage um das Bild einer Mörderin, die einen rechtsradikalen Propagandisten umgebracht hatte, gruppiert. Als Erklärung sollte das Zitat Baudelaires dienen „Die Frau ist jenes Wesen, das den größten Schatten oder das stärkste Licht in unsere Träume wirft.“ (zit. n. Nadeau 1997, S.69) Ebenso legt der Surrealist René Crevel im Essay Détours, der als Reaktion auf eine in der Zeitschrift Révolution surréaliste durchgeführte Umfrage über Selbstmord entstanden ist, seine Argumente für einen Suizid dar. Für ihn steht der Selbstmord als Ausdruck einer mutigen und konsequenten Haltung:

„Es heißt, man bringe sich aus Liebeskummer um, aus Angst, oder weil man die Syphilis hat. Das stimmt aber nicht. Alle Menschen lieben oder meinen, sie liebten. Alle haben Angst. Jedermann ist mehr oder weniger syphilitisch. Selbstmord ist ein Ausleseverfahren. Nur die nehmen sich das Leben, die nicht aus einer Feigheit heraus, von der nahezu die gesamte Menschheit befallen ist, eine gewisse Stimmung unterdrücken, die an sich so überwältigend ist, daß sie einstweilen, d.h. bis wir klarer sehen, als ein Erfühlen der Wahrheit betrachtet werden muß. Aufgrund dieses Gefühls allein kann man die wohl richtigste und radikalste aller Lösungen erkennen und bejahen: den Selbstmord.“ (Crevel zit. n. Nadeau 1997, S.79, Hervorhebung im Original)

Seine Aussagen in Détours lassen sich als eine literarische Vorwegnahme des Selbstmordes interpretieren: „Kamillentee auf dem Gasherd. Das Fenster fest zu. Ich mache den Hahn auf. Ich vergesse, ein Streichholz dranzuhalten.“ (ebd.) René Crevel verübte 1935 Selbstmord.

Der gewaltsame Tod wie die Verherrlichung der Gewalt werden in zahlreichen Publikationen thematisiert, so etwa im zweiten Heft der Révolution Surréaliste von Anfang 1925. Ein darin abgedrucktes Manifest fordert die Schließung der Gefängnisse und endet mit den Worten: „In den Schilderhäusern, auf den elektrischen Stühlen bangen Todgeweihte ihrem Ende entgegen: Wollen Sie zulassen, daß sie wirklich getötet werden?“ (zit. n. Nadeau 1997, S.76) Die surrealistische Kritik an der Funktionalität der Gefängnisse, die im Wegsperren des unliebsamen Anderen zu finden ist, ähnelt erneut der Kritik des französischen Theoretikers Michel Foucault.
 Doch aus der Ablehnung der „Institution des Gefängnisses als Idee“ sowie der „Institution der Kaserne als Idee“ resultierte kein Handeln, auf die Formulierung umstürzlerischer Thesen erfolgte kein praktisches Tun. (ebd.)

Für Jean Baudrillard entpricht die Faszination des gewaltsamen Todes der Faszination durch die Kunst, denn alles, was sich nicht als Wert austauscht – wie Sexus, Wahnsinn, Gewalt und Tod –, löst eine große Begeisterung aus.
 Weiter verstärken gerade rätselhafte Umstände eine solche Anziehungskraft, wie im Fall Jacques Vachés deutlich wird. Vaché und André Breton lernten sich 1916 in einem Hospital kennen und trafen sich bei der Uraufführung von Apollinaires Die Brüste des Tiresias im Juni 1917 wieder. Vaché hatte einen großen Einfluß auf den Surrealistenkreis, seine mysteriösen Todesumstände verstärkten diese Wirkung, erhoben ihn gar zum „Fixstern am Surrealistenhimmel“. (Nadeau 1997, S.25) 

Im prä-surrealistischen Roman Bebuquin
 des zum Umkreis der Surrealisten gehörenden deutsch-jüdischen Schriftstellers Carl Einstein, der seit Anfang der 20er Jahre in Paris lebte und gemeinsam mit Georges Bataille
 als Herausgeber einer intellektuellen Zeitschrift fungierte, werden viele surrealistische Motive vorweggenommen. 1940 verübte Carl Einstein in den Pyrenäen Selbstmord. Der Text Bebuquin zeichnet sich stark durch die Traumqualität aus – der Traum des Protagonisten erscheint als Realität und wird nicht als Traum identifiziert –, das Tabu um den Tod wird gebrochen, der Tod des Protagonisten Böhm gar ironisiert:

„Böhm begrüßte ihn leise und freundlich. Er wollte sich nach seinem Tode etwas schonen, da er noch nichts Sicheres über die Unsterblichkeit wußte. ‚Es ist anständig und läßt Sie in gutem Licht erscheinen, wie Sie sich mit Todesverachtung um das Logische bemühen.‘“ (Einstein 1995, S.11)

In Einsteins Bebuquin wird ironisch hinterfragt, ob der Tod eine eigene Realität darstellt, ein Thema, das die Surrealisten generell beschäftigte. Die surrealistische Auseinandersetzung mit dem Motiv Tod wird insgesamt von den Nuancen Komik, Tragik und Mystik determiniert. So beschreibt Breton mit dem für ihn charakteristischen Humor gleich im Ersten Manifest den Tod als Geheimgesellschaft:

„Der Surrealismus wird Sie in den Tod, der eine Geheimgesellschaft ist, einführen. Er wird Ihrer Hand den Handschuh überziehen und darin das tiefe M eingraben, mit dem das Wort Memoria beginnt. Vergessen Sie nicht, passende testamentarische Bestimmungen zu treffen: ich für meinen Teil bitte darum, in einem Möbelwagen zum Friedhof gefahren zu werden. Meine Freunde mögen bis aufs letzte Exemplar die Ausgabe der Rede über das bißchen Realität vernichten.“ (Breton 1996, S.32, Hervorhebung im Original)

7.5    Der surreale Körper 

7.5.1  Der fragmentierte Körper

In ihrer Auseinandersetzung mit dem Unbewußten und Verdrängten stießen die Surrealisten auf die im ersten Teil dieser Arbeit beschriebenen Zerstückelungsphantasmen. Das Prinzip des Dionysischen – der Wahnsinn, die mystische Trance und die Zerstückelung des Körpers – kann als bedeutendes Motiv der Surrealisten bezeichnet werden. Der zerstückelte Körper erscheint, folgen wir Jacques Lacan, als ein sich wiederholendes Traumbild:

„Dieser zerstückelte Körper, dessen Begriff ich ebenfalls in unser System theoretischer Bezüge eingeführt habe, zeigt sich regelmäßig in den Träumen, wenn die fortschreitende Analyse auf eine bestimmte Ebene aggressiver Desintegration des Individuums stößt. Er erscheint dann in der Form losgelöster Glieder und exoskopisch dargestellter, geflügelter und bewaffneter Organe [...].“ (Lacan, Schriften I, 1991, S.67)
Nach Lacan kommen dem Traum, der Halluzination und dem Spiegelbild als unterschiedlichen Ausdrucksformen der menschlichen Imagination eine ähnliche Bedeutung zu. Traumbild und Spiegelbildvorstellungen werden in der künstlerischen Umsetzung der Surrealisten sowohl literarisch als auch bildkünstlerisch variantenreich thematisiert. Auch Baudelaire greift in Die Blumen des Bösen im Gedicht Die tanzende Schlange das Spiegelmotiv im Lacanschen Sinne auf. In der ersten Strophe heißt es: „Wie gern, Geliebte, ich dich schau/Und deinen schönen Leib,/Den Spiegelplatz auf deiner Haut,/Aufschimmernd wie von Seid‘!“ (Baudelaire 1987, S.47) Der Körper der anderen wird zum Spiegel, der sich in der anderen Betrachtende kann mit ihr zur Einheit verschmelzen, er erkennt und liebt sich in seinem Gegenüber wie im Mythos einst der Jüngling Narcissus.

Der prä-surrealistische Dichter Guillaume Apollinaire, der von Breton als „Zauberer“ bezeichnet wird, thematisiert in seinem Bühnenstück Die Brüste des Tiresias. auf humoreske Weise die Auflösung des Körpers. Im ersten Akt des Schauspiels bemerkt die Protagonistin Thérèse (Therese) die Transformation ihrer sekundären Geschlechtsmerkmale – ihre Brüste lösen sich auf –, gleichfalls bemerkt sie einen männlichen Bartwuchs, aus Thérèse wird Tirésias (Tiresias). Mit Erstaunen bemerkt Thérèse die Verwandlung des bis zu diesem Zeitpunkt eindeutig weiblichen Körpers:

„Doch scheint mir fast mir wächst ein Bart/Meine Brüste lösen sich//Sie stößt einen gewaltigen Schrei aus und öffnet ein wenig ihre Bluse, aus der ihre Brüste herausquellen, die eine rot, die andere blau. Als sie die Brüste – Luftballons – löst, fliegen sie davon, bleiben jedoch an einer Schnur angebunden//Fliegt davon Vögel meiner Schwäche/Et caetera/Wie schön sie sind die Reize der Weiblichkeit/Einfach goldig/Man möchte hineinbeißen//Sie zieht an der Schnur der Luftballons und läßt sie tanzen//Aber genug der Dummheiten/Vertiefen wir uns nicht in die Aeronautik/Es ist immer von Vorteil tugendhaft zu leben.“ (Apollinaire 1985, S.41) 

Artikuliert sich die Körperauflösung der absurden Bühnenfigur Thérèse in der Darstellung der Geschlechtsumwandlung von einer Frau zum Mann, so lassen sich in der surrealistschen Malerei, der surrealistischen Photographie und im surrealistischen Film zahlreiche weitere Variationen des Themas aufzeigen.

Auffällig im Surrealismus erscheint die intensive künstlerische Auseinandersetzung mit Gliederpuppen und Schaufensterpuppen, so etwa bei Man Ray, André Masson und Hans Bellmer. Der fragmentierte Körper wird in den Photoarbeiten des amerikanischen Photographen, Malers und Filmemachers Man Ray, der bereits dem vorangegangenen Dadaismus nahestand, zu einem wichtigen Motiv.
 Der jüngere Hans Bellmer stellt erst in den 60er Jahren seine Puppenkonstruktionen aus, die er zuvor seit den 30er Jahren in Form von Photographien veröffentlichte. Die Bilder der zerstückelten Puppenkörper Bellmers überlassen den Betrachtenden radikal seinem eigenen Voyeurismus. Bellmer beschäftigte sich seit seiner (unglücklichen) Kindheit mit Puppen und zufällig gefundenen Gegenständen. 1936 nach Paris emigrierend nahm er, wie Man Ray mit seinen Mannequin-Arbeiten, an der zwei Jahre später stattfindendenden Internationalen Ausstellung des Surrealismus (Exposition International du Surréalisme) teil. Die Surrealismus-Ausstellung zeigte Schaufensterpuppen in unterschiedlichsten Variationen, als Mannequins wurden sie jeweils von unterschiedlichen Surrealisten eingekleidet, präpariert und variiert, beispielsweise – wie im Falle von Masson – in einen Käfig gesperrt. Bellmer veröffentlichte 1934 in der surrealistsichen Zeitschrift Minotaure unter dem bezeichnenden Titel Variationen über das Zusammensetzen eines Gliedermädchens Photographien, die Abwandlungen einer verstümmelten weiblichen Puppe zeigten, deren Skelett aus den Materialien Holz, Metall, Papier und Gips bestand sowie Fetisch-Objekte als Zubehör integrierte. Bereits in seiner Kattowitzer Jugend experimentierte Bellmer mit einer alten Puppe und gefundenen Objekten in einer Gartenlaube. Das Thema der zerstückelten – weiblichen – Puppe (poupée) sollte zum bestimmenden in seiner Kunst werden. Das Motiv der fragmentierten Puppe wurde von ihm gleichfalls literarisch verarbeitet, beispielsweise im Prosagedicht Die Puppe aus dem Jahr 1934 (vgl. Rubin 1979, S.128f.). Bellmer greift mit der Gliederpuppe ein Motiv auf, das bereits zuvor von anderen Künstlern variiert wurde. Auch der italienische Maler Giorgio de Chirico, der mit Carlo Carrà die „metaphysische Malerei“
 begründete und gleichfalls zum Surrealismus zu rechnen ist, malte zwischen 1915 und 1925 bizarre, gesichtslose Gliederpuppen, die mit willkürlich gewählten Gegenständen kombiniert und isoliert in einem perspektivisch irritierend dargestellten Raum platziert werden. Die Gesichtslosigkeit als Ausdruck einer Nicht-Identität und der zerstückelte Körper zeigen das „Nichtmehrgreifbare“, machen deutlich, daß ein „Ganzes“ nicht mehr dargestellt werden kann. Für den Künstler Bellmer repräsentieren seine Arbeiten auf der photographischen Ebene das Äquivalent zur Anagramm-Technik seiner Lebensgefährtin Unica Zürn.
 Artikuliert werden soll die Dekonstruktion des Vertrauten, des Konventionellen, des Alten – im Falle Bellmers des ganzen Körpers –, um durch die Neukonstruktion zu irritieren und darauf zu verweisen, daß die herkömmliche Perspektive unzureichend ist. Ähnlich wie Unica Zürn

„[...] die Grammatik der Sprache, die Identität von Signifikant und Vorstellungsbild in ihren Anagrammen auflöst und als künstlerische Konstruktion, als kulturelle Vereinbarung ausweist, bringt auch Bellmer auf der bildlichen Ebene Formen, die Erinnerungsspuren an männliche und weibliche Körper aufweisen, in neue, nicht in der symbolischen Ordnung festgelegte Zusammenhänge. Verdichtung, Verschiebung und Ersetzung lassen Bilder entstehen, die der geschlechtlichen Zuordnung durch einen Herrschaftsblick entgehen, indem sie sich durch Metamorphosen und Metonymien entziehen. Sie verweisen auf erotisches Erleben, das vorsprachlich, vor der Distanzierung des im Spiegelbild festgelegten Blicks erzeugt wurde, ein Erleben, das in der In-Dienst-Nahme durch eine funktionalisierte reproduktive Sexualität rückgängig gemacht wird.“ (Schade 1987, S.251)

Für die faschistische Kunstauffassung im Dritten Reich war gerade die künstlerische Praxis der Dekonstruktion der Prototyp des „Entarteten“. Als „entartet“ galt im Faschismus jene progressive Kunst, die aufzeigte, daß es sich beim Bild des ganzen Körpers lediglich um ein Phantasma handelt. Eine avantgardistische Kunst, „die mit dem Fragment experimentierte, aufgelöste Körper produzierte oder überhaupt jede sprachliche Übersetzbarkeit unterlief“ war „dem Vorwurf der Degeneration oder der Geisteskrankheit“ ausgeliefert. (ebd. S.254)

7.5.2  Der Körper im Film

Dekonstruktion und Neukonstruktion stellen wichtige Momente der surrealistischen Kunst dar. So griffen die Surrealisten die Techniken der Collage und Montage auf, sowohl in Bezug auf die Dichtung als auch in Bezug auf die Bildende Kunst und den Film. Das Collage-Verfahren, das sie von den Kubisten übernahmen, bot sich zur Umsetzung der angestrebten Einheit an, die „innere Dynamik“ konnte mit der Sprache der Collage eine adäquate Ausdrucksform finden. Die Verwendung bereits vorhandener Bilder ermöglichte es dem Maler, wie Max Morise es formulierte, „in jeder Sekunde [...] eine Filmaufnahme seines Gedankens zu machen.“ (Morise zit. n. Duplessis 1992, S.69f.) Von der Idee der Collage her hätte es ein Höchstmaß an filmischer Betätigung der Surrealisten geben müssen. Es gab jedoch nur eine Handvoll surrealistischer Filme, die Bilder verarbeiteten, die jenseits der Erfahrung im Irrationalen lagen, so etwa Das goldene Zeitalter (L’age d’or, El cielo D’oro, 1930) und Ein andalusischer Hund (Un Chien andalou, 1928) von Salvador Dalí und Luis Buñuel. 

Die beiden Spanier lernten sich während ihrer Studienzeit in Madrid kennen, gemeinsam mit Federico Carciá Lorca lebten sie im gleichen Studentenwohnheim, wo sie sich schnell anfreundeten. Buñuel beschreibt in seiner Biographie
 im Kapitel Madrid. Die Studentenresidenz, 1917-1925 seinen ersten Zugang zum Surrealismus durch Aragons Vortrag am 18. April 1925 im Studentenwohnheim, dem die drei jungen Freunde interessiert beiwohnten (vgl. Buñuel 1994, S.54). Louis Aragon beeindruckte dort mit einer provozierenden Rede, die der Ausbreitung des Surrealismus dienen sollte:

„Ah Ihr Bankiers, Studenten, Arbeiter, Beamte, Ihr Dienstboten, Ihr seid die Speichellecker des Nützlichen, die Lustknaben der nackten Notdurft! Ich dagegen werde niemals arbeiten. Meine Hände sind rein. Ihr Toren, verbergt Eure Hände und jene intellektuellen Schwielen vor mir, auf die Ihr so stolz seid! Ich verfluche die Wissenschaft, diese Zwillingsschwester der Arbeit.“ (Aragon zit. n. Nadeau 1997, S.89)

Drei Jahre später entstand bereits der erste surrealistische Film Ein andalusischer Hund als Gemeinschaftsproduktion von Dalí und Buñuel. Schon in diesem ersten surrealistischen Film, der als Prototyp desselben betrachtet werden kann, wird neben der symbolistischen Verarbeitung von Traumbildern in zahlreichen Szenen das surrealistische Körperverständnis sichtbar. Das Drehbuch entstand in Kooperation von Buñuel/Dalí, und wurde – wie Buñuel schreibt – in weniger als einer Woche verfaßt, Regie führte Buñuel, und beide agierten als Darsteller. 

„Dieser Film ging aus der Begegnung zweier Träume hervor. Dalí hatte mich eingeladen, ein paar Tage bei ihm in Figueras zu verbringen, und als ich dort ankam, erzählte ich ihm, daß ich kurz vorher geträumt hätte, wie eine langgezogene Wolke den Mond durchschnitt und wie eine Rasierklinge ein Auge aufschlitzte. Er erzählte mir seinerseits, daß er in der voraufgehenden Nacht im Traum eine Hand voller Ameisen gesehen habe, und fügte hinzu: ‚Und wenn wir daraus einen Film machten?‘“ (Buñuel 1994, S.93)

Die Pariser Surrealisten um André Breton, Louis Aragon und Max Ernst zeigten sich von der künstlerischen Verarbeitung des Irrationalen und Bizarren tief beeindruckt und nahmen Dalí und Buñuel begeistert in ihre Gruppe auf. Der andalusische Hund war ein Stummfilm mit Orchesterbegleitung, der zahlreiche – für die damalige Zeit – schockierende Bilder enthielt.
 Berühmt wurde vor allem die Anfangssequenz. Der Prolog des Filmes zeigt den Schnitt durch ein Auge mit einem Rasiermesser. Dem Auge, einst Symbol für den christlichen Gott als „Allesseher“, kommt in diesem fragmentarischen 24-minütigen Avantgardefilm eine signifikante Bedeutung zu. Im Surrealismus findet eine generelle Auseinandersetzung mit dem Sehorgan Auge, beispielsweise in der bildkünstlerischen Umsetzung bei Claude Cahun und Max Ernst sowie in der Lyrik einer Unica Zürn statt. Das Auge wird zu einem wichtigen Motiv im Film, damit wird auch hier die Frage nach Perspektivität, Multiperspektivität und Auflösung herkömmlicher Sichtweisen gestellt. Das Sehorgan zu zerstören heißt die Wahrnehmung zu verändern, der Blick auf die Welt wird damit verwehrt. Das Auge in der Funktion eines Spiegels, des Augenspiegels, in dem das Individuum sich im Anderen spiegeln kann, wird bewußt zerstört. Gert Mattenklott zieht in seiner Interpretation dieser Schlüsselszene, die durchaus kritisch zu sehen ist, eine psychoanalytische Argumentationslinie heran. Im Film ist es ein Mann, der einer jungen Frau das Auge zerschneidet, möglicherweise ihr Liebhaber, er scheint einen Löffel in der Hand zu halten. Mattenklott sieht in den Augen die Entsprechung des männlichen Geschlechtsorganes, die Augen als Hoden, ein Schnitt durch das Auge käme somit einer Kastration gleich. Im Schnitt durch das Auge wird der „Kontrollblick des Bewußtseins durch eine atavistische Geste [vernichtet]: Das wie ein Dotter ausgelaufene Auge soll gegessen werden. Das Assoziationsfeld zur sexuellen Bedeutung von Augen/Eiern ist damit eröffnet.“ (Mattenklott 1982, S.58) 

Der „Schnitt durch das Auge“ ist nicht das einzige Bild im Prototyp des surrealistischen Films, in dem primitive menschliche Gewalt und unkontrollierte Trieb-entladung deutlich wird. So beobachtet etwa ein Paar vom Fenster eines Hauses aus, wie eine weitere Frau von einem Auto überfahren wird. Ein anderes Mal ist ein blinder Mann zu sehen, der eine Frau sexuell belästigt, bald darauf wieder sehend wird und die sich wehrende Frau weiter durch ein Zimmer verfolgt, hier findet sich gleichfalls eine (kurze) Nacktaufnahme. Außerdem taucht ein Mann auf, der an einem Seil fest hängt und einen toten Pfarrer in einer Kutte hinter sich herzieht. 

Als weitere ausdrucksstarke Bilder des Filmes stehen ein über dem Klavier hängender toter blutender Stierkopf; ein Schußwechsel mit der Pistole in der einen, der Bibel in der anderen Hand; ein Schmetterling, der sich in das Bild eines Totenkopfes verwandelt und ein (wie) tot auf dem Bett liegender Mann mit einem Kästchen auf dem Bauch, um nur einige zu nennen. 

Im Vordergrund des Filmes stehen – wie deutlich wird – eine sexuelle Thematik wie eine offensichtliche Katholizismuskritik.
 Die Auseinandersetzung mit dem Katholizismus ist signifikant für den Surrealismus, fast alle Künstler hatten einen religiös geprägten Hintergrund, den sie in ihrer Kunst durch eine religiöse Symbolik, vor allem im Film und in der Malerei, zum Ausdruck brachten.
Auch die zweite Gemeinschaftsproduktion Das goldene Zeitalter knüpft an die assoziative Bildersprache an, in Anlehnung an den ersten Film sollte er ursprünglich Das andalusische Tier heißen. Als Auftragsarbeit für den Pariser Mäzen Charles de Noailles wurde der surrealistische Film – der als Dokumentation über Skorpione beginnt, um dann die Erwartungshaltung des Zuschauers zu brechen – in nur zwanzig Tagen als einstündiger Tonfilm gedreht. Auch dieser Film löste in der befremdlichen Darstellung irrationalen und alptraumhaften Verhaltens Verwirrung aus.
 Im Pariser Studio 28, in dem der Film gezeigt wurde, kam es wie erwartet zu Krawallen und Verwüstung; einige surrealistische Bilder, im Foyer ausgestellt, wurden hierbei zerstört. In der Folge ließ der Pariser Polizeipräsident den Film verbieten, um weitere Auseinandersetzungen zu verhindern.
 Die Themen des Filmes waren abermals Gewalt, Sexualität und Kirchenkritik, hinzu kam in der Auseinandersetzung mit dem Thema Krieg und Politik eine neue Dimension. Die Darstellung des verstümmelten, kriegsversehrten Körpers nimmt hier einen großen Raum ein, so werden etwa humpelnde Soldaten, eine Gruppe Kriegsversehrter, die in niedergeschlagener Stimmung dahinschleichen, und ein Trauermarsch von Leichen und Skeletten gezeigt. Zahlreiche Tabubrüche werden begangen, indem Kindsmord, Vergewaltigung bis zur Unerträglichkeit vorgeführt werden: ein Vater erschießt seinen Sohn mit einer Schrotflinte, eine Frau trifft auf ihren Vergewaltiger und himmelt diesen an. In Anspielung auf den historischen Stoff der Medea fällt der Satz „Ein wunderbares Gefühl, unsere Kinder getötet zu haben.“ Der Film hat auch auf den Zuschauer der Gegenwart noch eine große Wirkung. Durch die suggestive Kraft der Traum- und Phantasieimaginationen sowie durch die Darstellung von Übersprungshandlungen, die ganz in surrealistischer Intention die Energie des Unbewußten bildhaft werden lassen, wird die Nähe zum Wahnsinn deutlich und das enge bürgerliche Moralkorsett kritisch hinterfragt. 

Salvador Dalí widmete sich in seiner künstlerischen Folgezeit intensiviert der Malerei und der Kunsttheorie, während Luis Buñuel als Filmregisseur weitere surrealistsiche wie sozialkritische Filme drehte, die thematisch an die ersten Filme anknüpften. Besonders Buñuels filmische Arbeit Viridiana stellt eine Hommage an die ersten Filme dar. Surrealistische Requisiten – wie sie schon in Der Andalusische Hund verwandt wurden – wiederholen sich hier in ihrer Symbolik. Auch hier steht die Religionskritik im Mittelpunkt, eine junge Novizin wird von ihrem Onkel vor dem ewigen Gelöbnis sexuell bedrängt. Viridiana wurde in Cannes 1961 mit der Goldenen Palme prämiert, blieb jedoch im faschistischen Spanien Francos verboten.
 

Erwähnt werden soll an dieser Stelle auch der surrealistische Film bei Peter Weiss, der sich neben seiner theoretischen Beschäftigung mit dem surrealistischen Film
 in den Jahren 1952 bis 1955 ebenfalls praktisch auf das surrealistische Experiment einließ. Es entstanden die Kurzfilme Studie I bis Studie V, die bereits in der Titelwahl Studie I: Das Aufwachen, Studie II: Halluzination darauf verweisen, daß er in der filmischen Arbeit an die surrealistischen Vorbilder anknüpft. Auch in seiner bildkünstlerischen Arbeit zeigt sich die surrealistische Prägung des Autors, Filmemachers und Malers Weiss deutlich, beispielsweise in seinem Bild Maschinen greifen die Menschen an aus dem Jahr 1935.

7.6    Eros und Surrealismus
7.6.1  Androgynität – Aufhebung der Geschlechterdifferenz 

Im Surrealismus findet im Gegensatz zu den vorangegangenen Bewegungen des Dadaismus und des Futurismus eine intensive Auseinandersetzung mit Themen wie Liebe, Sexus und Androgynität statt. So bezieht sich André Breton – ähnlich wie viele Literaten des Fin de Siècle – in seinem Ansatz einer Amour Fou immer wieder auf das Ideal des Androgyn.
 Das Ideal des Androgyn, des Menschen jenseits der Dualität der Geschlechtlichkeit, steht seit der Antike im Interesse einer künstlerischen wie theoretischen Auseinandersetzung. Den mythischen Stoff aufgreifend, formuliert bereits Platon die Vorstellung eines dritten Geschlechtes, er geht hierbei von drei Urwesen aus – einem männlich-männlichen Wesen, einem weiblich-weiblichen und einem männlich-weiblichen Wesen –, die sich selbst überschätzend im Kampf gegen die Götter verlieren und zur Strafe in Folge als halbierte Wesen herumirren müssen. 

Die dem weiteren Kreis der Pariser Surrealisten angehörende Essayistin, Schauspielerin, Lyrikerin, Photographin, Literaturkritikerin, Übersetzerin und politische Aktivistin Claude Cahun machte die Androgynität zu ihrem künstlerischen Lebensthema. Sie stellt als Künstlerin (nicht nur) innerhalb der surrealistischen Avantgarde eine Ausnahme dar. Bis zum Pariser Surrealismus nahm die Frau in der Kunst hauptsächlich die Rolle der Muse, des Modells oder der Geliebten ein, mit dem Surrealismus wurde das Dreistufenmodell um eine vierte Stufe, die der Künstlerin, ergänzt. Frauen konnten sich – wenn auch nur in eingeschränkter Form – an der surrealistischen Bewegung beteiligen, meist jedoch erst, nachdem sie die traditionelle Rolle als Muse-Modell-Geliebte erfüllt hatten (vgl. Cottingham 1997, S.21). Fatalerweise ging Claude Cahun aufgrund ihrer androgynen Selbstinszenierung und des gewählten Künstlernamens Claude – mit dem sie zahlreiche surrealistische Erklärungen unterschrieb – als männlicher Künstler in den Surrealismus ein. Claude Cahun wurde 1894 in Nantes als Lucy Schwob geboren. Sie stammte aus dem jüdischen kulturell aufgeschlossenen Großbürgertum, sowohl ihr Vater als auch ihr Onkel waren wichtige Zeitungsherausgeber. Die junge Lucy Schwob nannte sich ab 1917 – nach ihrem Großonkel Léon Cahun – Claude Cahun. Eine Namensänderung, die nicht die einzige war, so legte sie sich beispielsweise zuvor die Pseudonyme Claude Courlis und Daniel Douglas zu. An der männlichen Namensgebung läßt sich ihre lebenslange (kreative) Auseinandersetzung mit Identität ablesen. 

Cahuns erste Photomontagen entstanden in den Jahren 1927 und 1928. Obschon Philippe Soupault Cahun bereits 1919 für eine Mitarbeit an der Zeitschrift Littérature gewinnen wollte, sollte sie erst fünf Jahre später den Pariser Surrealisten begegnen, denen sie ideologisch wie künstlerisch nahe stand (vgl. Leperlier 1997, S.12). André Breton war fasziniert von ihrem photographischen Werk, ihren Photomontagen und Selbstportraits, vor allen Dingen aber von ihrer magischen Ausstrahlung, er hielt sie für „einen der (vier oder fünf) kuriosesten Köpfe unserer Zeit.“ (Breton zit. n. Leperlier 1997, S.14). Die Photokünstlerin, deren Arbeiten in einer Linie mit denen eines Man Ray
 und Jean Heartfield stehen, aber auch Ähnlichkeiten zu den Collagen Hausmanns zeigen, hatte ebenfalls guten Kontakt zu Salvador Dalí.
 Bereits 1932 trat Cahun mit ihrer Lebensgefährtin und Halbschwester Suzanne Malherbe in die Association des Ecrivains et Artistes Révolutionnaires (AEAR) ein, eine Künstlervereinigung, die der kommunistischen Partei nahestand, und zu derem weiteren Kreis ebenfalls die Surrealisten André Breton und Paul Eluard gehörten. An der 1935 in Paris stattfindenden surrealistischen Ausstellung beteiligt sich Cahun mit symbolischen Objekten aus dem Alltagsbereich sowie einigen Texten. Gemeinsam mit André Breton und Georges Bataille ist sie auch an der Gründung der Gruppe Contre-Attaque beteiligt. Zwei Jahre vor Beginn des Zweiten Weltkrieges zog das Frauenpaar Cahun/Malherbe auf die Insel Jersey. Aufgrund ihres Widerstandes gegen die deutschen Faschisten – Cahun stellte politische Photomontagen her –, wurde sie von den deutschen Besatzern dort zum Tode verurteilt und konnte der Vollstreckung des Urteils nur knapp entkommen.
 Von den Surrealismus-Rezipienten der vergangenen Jahrzehnte kaum beachtet, sollte die 1954 verstorbene Künstlerin erst in den achtziger Jahren wiederentdeckt werden. Die stark vom Symbolismus und von Nietzsche beeinflußte Cahun, die stets spartenübergreifend arbeitete und sich mutig in der künstlerischen Opposition gegen den Faschismus engagierte, verdient nicht zuletzt deshalb große Anerkennung, weil sie in ihrem Werk wichtige Postionen vorwegnimmt. Claude Cahuns literarische
 wie photographische Arbeiten sind gekennzeichnet von einer „Suche nach Authentizität“ und einer wandelbaren „Selbstschöpfung“, dem Wunsch nach der „eigenen Metamorphose“. Ihr literarisches Hauptwerk Aveux non avenus aus dem Jahr 1930 besteht aus unverbundenen, meditativen Textfragmenten sowie Photomontagen von Cahun und Malherbe. Cahun arbeitete zehn Jahre mit Malherbe, die ihrerseits unter dem Pseudonym Moore bzw. Marcel Moore künstlerisch tätig war, an diesem sehr persönlichen Buch, in dem bereits alle Hauptthemen und Metaphern Cahuns benannt werden (vgl. Leperlier 1997, S.11-17).

In Cahuns Photoarbeiten aus den zwanziger Jahren wird ihr Streben nach Individualismus deutlich artikuliert. Ihr Werk, das im Kontext marxistischer und revolutionärer Ideen steht, macht deutlich, daß sie sich in ihrer Suche nach einer subjektiven künstlerischen Ausdrucksweise weder durch politischen Konformismus noch durch avantgardistischen Dogmatismus einengen ließ. Cahun ging es um Selbstverwirklichung und um Gesellschaftskritik, um Kritik an den von Männern dominierten Vorstellungen ihrer Zeit. Die bürgerliche Rollendeterminierung wurde von ihr kategorisch in Frage gestellt, das enge Rollenkorsett, das den Frauen angelegt wurde, über Bord geworfen. Die Nichtakzeptanz der gesellschaftlichen Normen und Fixierungen zeigt sich deutlich in ihren Selbstportraits. In Cahuns Photomontagen steht – im Gegensatz zu den Frauenkörperdarstellungen der surrealistischen Künstler Hans Bellmer und Man Ray – nicht der nackte, sondern der bekleidete weibliche Körper im Mittelpunkt. Sie grenzt sich zur vorherrschenden surrealistischen – männlichen – Photographie klar durch die weibliche Perspektive ab:

„Während die vorherrschende surrealistische Photographie durch angedeutete und ritualistische Präsentationen ernster Köpfe und nackter weiblicher Torsi die Betonung auf das weibliche Bild und den Körper als sexuelles Objekt legt, entziehen sich Cahuns Selbstportraits Repräsentationen von Weiblichkeit, Nacktheit und Körperfragmentierung. Tatsächlich weist ihre Arbeit einen Ausweg aus diesen signifikanten Praktiken.“ (Cottingham 1997, S.22)

Anfänglich beschäftigte sich Cahun mit der Inszenierung symbolischer Figuren  wie der des Engels oder des Mephisto sowie mit historischen Frauengestalten wie Ophelia und Salome. In späteren Phasen widmete sie sich Bildern des modernen Großstadtlebens und der modernen, sich sexuell befreienden Frau der zwanziger Jahre, die das erotische Rollenspiel jenseits des Konventionellen inszeniert (vgl. Snauwaert 1997, S.9). Ihr Körper dient ihr in ihren Arbeiten als Projektionsfläche, die kulturelle Festlegung dessen, was mit weiblichen Attributen belegt wird, wird von ihr kategorisch in Frage gestellt. Wie Baudelaire, der im 19. Jahrhundert mit einer grünen Tonsur schockierte, zeigt die Künstlerin Cahun ein ähnliches Potential an Expressivität, indem sie sich ihre Haare bunt färbt oder in buddhistischer Manier abrasiert. Sie inszeniert sich im Profil mit kahlem Schädel und markanter Nase und fasziniert durch jene Mischung aus eigenwilliger Schönheit. Cahuns Bilder wollen eine geschlechtliche Identität nicht festgelegt wissen und initiieren beim Betrachtenden damit Irritation. Ihre Selbstdarstellungen aus den zwanziger Jahren zeigen einen jungen androgynen Menschen, der erst auf den zweiten Blick als Frau identifizierbar wird. Der Augenausdruck zeichnet sich durch seine Direktheit aus, bei ihren Selbstportraits – die mehrheitlich in der Zusammenarbeit mit ihrer Partnerin entstanden sind – handelt es sich im Lacanschen Sinne um Spiegelungen, das Selbstportrait als Spiegelportrait. Ihre photographischen Porträts üben eine große Faszination auf den Betrachtenden aus, sie spielt mit allen Abziehbildern von Weiblichkeit und Männlichkeit, inszeniert das Andere und Fremde, zeigt sich gleichzeitig schön wie häßlich. Cahun beschreibt ihre Intention als gewalttätigen Befreiungsakt: „Ich will nur mit der äußersten Spitze nähen, stechen und töten. Der Rest des Körpers, die Fortsetzung – welche Zeitverschwendung! Ich will nur zu meinem eigenen Bug reisen.“ (Cahun zit. n. Leperlier 1997, S.13) Ihre narzißtischen Selbstdarstellungen stehen zweifellos in der Tradition der imaginierten Bilder der Surrealisten, sind Traumdarstellungen, Projektionen einer tiefen Sehnsucht und Empfindsamkeit. In ihrem künstlerischen Ansatz experimentiert sie gleichfalls mit Symmetrie, Spiegelung, Verzerrung, Verdopplung  und Überdeckung sowie mit surrealen Objekten (vgl. Leperlier 1997, S.15; Cottingham 1997, S.20). Trotzdem sprengt sie den surrealistischen Rahmen, sie geht in ihrem künstlerischen Projekt weit über den avantgardistischen Stil der Dadaisten und Surrealisten hinaus. Als lesbische jüdische Künstlerin konstruiert sie sich eine eigene Identität, die jenseits einer Beschränkung von Körper und Geschlecht zu finden ist, sie stellt ihre Künstlichkeit einer vermeintlichen Natürlichkeit entgegen und decodiert das „Spiel des Begehrens“:

„Sie zerstört den weiblichen Körper als Zeichen eines erotisierten ästhetischen Staunens, indem sie selbstbewußt in die Kamera blickt und mit ihrem alles durchdringenden Blick sowohl das Ritual des Voyeurismus als auch des Exhibitionismus darlegt.“ (Snauwaert 1997, S.10)

Das dritte Geschlecht, die Androgynität, impliziert die Befreiung von Zwängen und Abhängigkeiten, die aus einer sexuellen Rollenfixierung resultieren. Es geht hier nicht darum, biologische Unterschiede zwischen Mann und Frau zu verneinen – wie Menstruation, Gebärfähigkeit etc. –, sondern vielmehr darum, die Fixierung auf eine isoliert genitale Sexualität aufzuheben. Cahun verweigert in ihren Selbstportraits eine geschlechtliche Zuordnung, ihre Position ist damit eindeutig, sie vertritt den Standpunkt einer sexuellen Freiheit. So schreibt sie: „Meine Ansicht über die Homosexualität und die Homosexuellen ist genau die gleiche wie meine Meinung über die Heterosexualität und die Heterosexuellen: alles hängt vom Individuum und den Umständen ab.“ (Cahun zit. n. Cottingham 1997, S.21) Cahun experimentierte als eine der ersten Künstlerinnen mit dem Geschlecht als „Nullzeichen“. So sieht Peter Weibel in der Figur Cahun „die Aufkündigung des sozial codierten Vertrages zwischen Körper und Geschlecht“, aufgelöst wird damit das Spiel „der Gegensatzpaare weiblich/männlich, das sich auf den Körper stützt.“ (Weibel 1997, S.32) Das neue Spiel Cahuns heißt Codifizierung des Subjekts, eine Neubestimmung des Verhältnisses zwischen Subjekt und Körper/Geschlecht. Weiblichkeit und Männlichkeit werden nur noch als bloße Zitate verwandt. Cahuns Darstellung eines Subjekts jenseits einer geschlechtlichen Dualität greift damit einer postmodernen Subjekttheorie und Kunstpraxis vor. Radikal verläßt sie den Weg konventioneller Geschlechterdifferenz und macht das Geschlecht zum signe zéro, zum „Nullzeichen“. In Analogie zu Hans Bellmers und Unica Zürns Anagrammen kann Cahun als „anagrammatisches“ Subjekt charakterisiert werden, denn

„[i]st Sprache ein Körper und der Körper eine Sprache, so ist der Aufstand gegen die Sprache, das anagrammatische Umprogrammieren vorgefundener natürlicher Sätze und Wörter, auch ein Aufstand gegen den Körper und das anagrammatische Umstellen vorgefundener natürlicher Körperteile und Versatzstücke des Weiblichen ein Aufstand gegen die Sprache und die kulturelle Konditionierung des Weiblichen als natürlich. [...] In jedem Subjekt verbirgt sich auch ein anderes Subjekt. In der Sprache des Einen artikuliert sich die Sprache des Anderen. Die Sprache des Anderen artikuliert sich in der gleichen Sprache mit den gleichen Buchstaben im gleichen Geschlecht und im gleichen Körper wie die Sprache des Selbst [...].“ (ebd. S.40)
 

7.6.2  Mystifizierung der Frau

Frauen nahmen im Surrealismus die Rolle von Wegbereiterinnen ein, die entweder als vermeintliche femme fragile gerettet respektive geheiratet oder als femme fatale verehrt wurden. Eine gleichberechtigte Beziehung schien bis auf wenige Ausnahmen nicht möglich zu sein, zu sehr internalisiert war das tradierte Rollenverständnis. Claude Cahun gehört als Künstlerin zu den großen Ausnahmefiguren im Surrealismus. Bis auf einzelne, künstlerisch tätige Frauen, zu denen neben Cahun Meret Oppenheim, Unica Zürn und Elsa Triolet zu zählen sind, ist die Rolle der Frau im Surrealismus auf das alte Modell Ehefrau, Geliebte oder Muse reduzierbar. Die Pariser Surrealisten um den Führer Breton waren in ihrer Gruppenführung eindeutig männlich strukturiert und trotz aller formulierter geistiger Revolution im Hinblick auf die Geschlechterverteilung konservativ. Die meisten Surrealisten übernahmen das traditionelle Frauenbild, und auch in den surrealistischen Phantasien, die künstlerisch verarbeitet worden sind, handelt es sich um kulturell determinierte. Die marginale Bedeutung der Frauen verwundert um so mehr, als es gerade im Umkreis der Surrealisten eine Reihe von emanzipiert lebenden Frauen gab. Im Paris der zwanziger und dreißiger Jahre wurde das kulturelle Leben stark von hauptsächlich ausländischen Künstlerinnen, Verlegerinnen, Mäzeninnen und Büchhändlerinnen mitgeprägt. Die Buchhandlungen von Adrienne Monnier wie der Amerikanerin Sylvia Beach wurden zu einem Fixpunkt der Avantgardisten. In Monniers Buchandlung konnte erstmalig Literatur, wie die von surrealistischen Ahnen Apollinaire, Lautréamont, Rimbaud und Baudelaire und avantgardistische Zeitschriften wie die Littérature nicht nur gekauft, sondern auch eingesehen oder ausgeliehen werden. Zu den prägenden Frauengestalten dieser Zeit, die vor allem auf dem linken Ufer der Seine wohnten – und davon abgeleitet als „Women of the Left Bank“
 bezeichnet werden – gehörten auch die Amerikanerinnen Djurna Barnes, Jeanette Flanner und Gertrude Stein. Die lesbische Schriftstellerin Barnes thematisiert in ihrem Roman Nachtgewächs
 aus dem Jahr 1936 ähnlich wie Cahun den Wunsch nach Aufhebung der Geschlechterstereotypie und nach einem Geschlechtertausch. Sie beschreibt in ihrer Erzählung ein großstädtisches Leben jenseits aller bürgerlichen Konvention ein Leben, das sie auch selbst lebte. Die Schriftstellerin Gertrude Stein und ihre Lebensgefährtin Alice B. Toklas stellten neben dem Künstlerinnenpaar Cahun/Malherbe ein weiteres wichtiges Paar dar. Gertrude Stein, die in ihrem Pariser Salon zahlreiche Künstler der Moderne versammelte und die noch unbekannten Joyce und Picasso unterstützte, zeigt in ihrer experimentellen Literatur – wie der 1915 erschienene Gedichtband Zarte Knöpfe (Tender Buttons) – eine große Analogie zu den Surrealisten. Ihr bekanntestes Zitat „Eine Rose ist eine Rose ist eine Rose“ („A rose is a rose is a rose“) stammt aus einem Liebesgedicht an Toklas.

Lesbische Autorinnen, Photographinnen, Verlegerinnen und Bildende Künstlerinnen schufen sich im Paris vor dem Zweiten Weltkrieg ihr eigenes informelles Netzwerk zur (künstlerischen) Selbstverwirklichung. Sie zogen sich aus den öffentlichen Räumen zurück und schufen sich neben den bestehenden ihre eigenen spezifisch geprägten Künstlerinnensalons (vgl. Cottingham 1997, S.21). Paris bot sich als kulturell aufgeschlossene Großstadtmetropole gerade für ausländische Frauen an, die aus der Enge ihrer Herkunftsländer ausbrechen wollten. 

Unda Hörner beschreibt in Die realen Frauen der Surrealisten
 die Biographien von Simone Breton, Gala Éluard und Élsa Triolet, der späteren Lebensgefährtin Aragons, und damit den französischen Surrealismus aus der weiblichen Perspektive. Auf die Initiative Paul Eluards – der von Philippe Soupault als „Sexbesessener“ und „Pornograph ersten Ranges“ sowie von Robert Desnos als „auserwählter Poet der Bettlaken“ tituliert wurde – ist es zurückzuführen, daß seine Ehefrau, die junge Russin Gala, in Paris ein Leben von sexueller Libertinage und Exzentrik kennenlernte. Eluard, mit bürgerlichem Namen Paul Grindel, prahlte mit ihrer Schönheit, ging gar so weit, seinen surrealistischen Freunden Gala zum Beischlaf anzubieten. Als Eluard und Gala 1921 den Kölner Maler Max Ernst, der sich zu seiner Dada-Zeit ironisch Minimax-Dadamax nannte, entdeckten und diesen nach Paris einluden, transformierte sich die äußerlich gewahrte Konventionalität ihrer Ehe zu einer offen gelebten „Ménage à droit“ (vgl. Hörner 1996, S.117). Max Ernst verließ Frau und Kind und siedelte 1922 nach Paris um, wo es fortan zu einer intensiven künstlerischen Kooperation zwischen dem Maler Ernst und dem Dichter Eluard kommen sollte. Eluard wünschte ferner, „daß Gala und Max in seiner Gegenwart miteinander schliefen“, damit wird gleichsam „eine Spielart der Homoerotik, dem Bruder im Geiste den Körper seiner Frau zu leihen“ offensichtlich. (ebd. S.118) Die erotische Dreier-Beziehung zwischen Gala, Paul Eluard sowie Max Ernst, die endgültig mit der bürgerlichen Moral brach, erfuhr paradoxerweise keine positive Resonanz in der Pariser Künstlergruppe, die doch sonst jede Grenzüberschreitung verherrlichten.
 In den Augen der Surrealisten war Gala die böse Verführerin, die die beiden Männer in ein unheilvolles Liebesverhältnis zerrte, die beiden Männer jedoch blieben „schuldfrei“.
 Als in der Dreierbeziehung auf Zeit Max Ernst zur Hauptfigur und der Initiator Eluard zur Nebenfigur wurde, wurde Gala vorgeworfen, ihren Mann in eine Krise zu stürzen. An das Vorbild Arthur Rimbaud anknüpfend flüchtete Eluard vor dem Konflikt, um im April 1924 in Marseille ein Schiff zu besteigen und nach Indochina zu verschwinden. Max Ernst und Gala reisten ihm – beauftragt von Eluards Eltern, die einen Selbstmordversuch befürchteten – hinterher, um ihr Verhältnis zu klären. Die Freundschaft der beiden Männer bekam in der Konsequenz einen tiefen Riß, jedoch sollte die künstlerische Zusammenarbeit weiter Bestand haben.
 Die Ehe der Eluards sollte sich bis zum endgültigen Bruch noch ein paar Jahre halten können. Die von Eluard propagierte „freie Liebe“ schien jedoch eher ein theoretisches denn ein dauerhaft praktikables Modell zu sein (vgl. ebd., S.122ff.). Als das Ehepaar Eluard 1929 den jungen Katalanen Dalí in Cadaques besuchte, nachdem Eluard – wie zuvor bei Max Ernst – auf dessen ausgefallene Bilder gestoßen war, war dies der Beginn einer neuen Liebe, die Galas Sehnsucht nach emotionaler Zuwendung lebenslänglich befriedigen sollte. Gala wurde – gleichberechtigt – Dalís Geliebte, Gefährtin und Muse, mit ihr teilte er Leben und Kunst. Der Spanier war weitgehend immun gegen den surrealistischen Dogmatismus wie er von Breton ausging. Wie die Russin Gala oder der Deutsche Max Ernst konnte er eine Außenseiterfunktion in der surrealistischen Gruppe einnehmen, „er erlag nicht der Gefahr; vom Mikrokosmos der Pariser Avantgarde aufgesogen und wie Éluard von der großen Künstlerfamilie in Konkurrenz zur Ehe in Beschlag genommen zu werden“, sondern konnte seine Autonomie bewahren. (ebd. S.132) Die Institution der Ehe blieb im Pariser Surrealismus im großen und ganzen unangetastet, die Ehe wurde als nebensächliche bürokratische Handlung betrachtet (vgl. ebd., S.218). Bestimmend bei der Eheschließung, sowohl bei den Männern als bei den Frauen, war gleichermaßen der ökonomische Faktor, so heirateten André Breton und Tristan Tzsara beide wohlhabende Großbürgerstöchter (Simone Kahn bzw. die Schwedin Greta Knutson). Die Ehe der Bretons zeichnete sich gleichfalls durch Unverständnis, unablässigen, beidseitigen Affairen sowie daraus resultierenden Eifersuchtsattacken und schließlich der Scheidung aus. Während Gala und Paul offen sexuelle Tabus brachen, lebte das Paar André und Simone Breton seine Affairen, zumindest von Seiten der Frau
, heimlich aus. Auch bezog Breton das von ihm kreierte Konzept der Amour Fou ausschließlich auf sein eigenes Liebesleben. Die Idee der Amour Fou entspricht dem Wunsch nach Idealisierung von Liebe und Zufall, dem surrealistischen Anti-Zufall. Die Surrealisten interpretierten, in Anlehnung an Freud, den Zufall nur als scheinbaren, da jedem Phänomen implizit eine Zielorientierung inne wohne.
 Beispielsweise könnten ein Traum, eine frühere Handlung oder die Interpretation einer Handleserin Gründe dafür sein, daß ein bestimmtes und damit herbeigewünschtes Ereignis eintritt. Die Hypothese, daß es keinen Zufall gebe, läßt sich für die Surrealisten schon an alltäglichen Beobachtungen, besser noch in der schicksalhaften Begegnung beweisen. In der Zeitschrift Minotaure, in der die Surrealisten regelmäßig Umfragen durchführten, wurden die Leser dazu aufgefordert, die wichtigste Begegnung ihres Lebens im Hinblick auf das Zufällige oder das Zwangsläufige zu beschreiben (vgl. Nadeau 1997, S.188).
 André Breton und Paul Eluard kamen im Rahmen ihrer Erforschung des Zufalls zu folgendem abschließenden Ergebnis:

„Die Analyse aller objektiven und subjektiven Umstände, die zur Vereinigung von zwei einander unbekannten Menschen auf sogenannte zufällige Weise führten, zeigt, daß ihr Kennenlernen im vorhinein in ihr tiefstes Seelenleben eingeschrieben war.“ (zit. n. Duplessis 1992, S.96)
Die schicksalhafte Liebe war ein zentrales Thema der Surrealisten, obschon deren überhöhte Vorstellungen und die reale, gelebte Liebe eine konfliktbehaftete Koexistenz eingingen. In der 1937 erschienenen Schrift L’amour fou unternimmt Breton den Versuch einer systematisierten Beschreibung des objektiven Zufalls, ähnlich wie er bereits zehn Jahre zuvor in Nadja den Zusammenhang zwischen Liebe und Zufall thematisierte.
 Nadja wurde von Breton zum vollkommenen Ideal verklärt, die schizophrene junge Frau wird zum Medium seiner surrealistischen Visionen. Die zerbrechliche Nadja verkörpert Bretons Liebesideal, avanciert bei ihm zum Inbegriff einer Vorstellung von Erotik, die das gemäßigte Leben zu einer einzigen rasenden Fahrt mit geschlossenen Augen, zum atemberaubenden Leben machen kann (vgl. Hörner 1996, S.221). In der surrealistischen Faszination des Wahnsinns ist der Blick in erster Linie auf den weiblichen Wahnsinn gerichtet, moderne wie historische Frauengestalten am Rande der Normalität wurden von den Pariser Künstlern verehrt. Deutlich wird, daß im Surrealismus eindeutig zwischen einer Erotik der Sprache, die die Frau als Phantasiewesen zum Thema hat, und dem realen Liebesleben differenziert werden muß. Im Konzept der Amour Fou erfährt Gala eine Dämonisierung und Erotisierung durch die Dichtung Eluards, die schicksalhafte Begegnung mit Nadja wird von Breton zur Idee der surrealistischen Frau überhöht. Die in den Werken Aragons, Bretons und Eluards poetisierten Frauen sind keine erdachten oder unerreichbaren Geschöpfe, sie haben reale Vorbilder unter denen sich auch die Freundinnen und Ehefrauen befinden. Hinter Eluards Dichtung verbirgt sich Gala, die Elsa der Gedichte Aragons ist das poetische Double von Elsa Triolet, Breton idealisiert weniger seine erste Frau Simone denn die Zufallsbekanntschaft Nadja. Einzig die spätere Lebensgefährtin Louis Aragons, die russische Intellektuelle und Literatin Elsa Triolet, mag nicht in das Schema der „von den Surrealisten zelebrierten, künstlerisch überformten Frau“ passen, vielmehr lebte sie mit dem bisexuellen Aragon in einer sich gegenseitig inspirierenden, teilweise konkurrierenden Künstlergemeinschaft (vgl. ebd., S.120; S.220). Auch übte die linke Schriftstellerin massiv Kritik am Machismus der Pariser Surrealistengruppe.
 Zurecht beanstandet Elsa Triolet, daß in den surrealistischen Diskussionen über Sexualität stets die männliche gemeint war, die Sicht der Frauen stets ausgegrenzt blieb. Diese Gespräche fanden erst sehr spät, ab Ende der 20er Jahre statt, thematisiert wurde hier das – angeblich – revolutionäre Sexualverständnis der jungen Männer:

„Das Geheimnis des Ehelebens hinter verschlossener Tür wurde als Bodensatz verlogener bürgerlicher Moral verurteilt, also stand zu Gebote, daß jeder das Herz auf der Zunge tragen und frei über seine sexuellen Beziehungen sprechen möge. Auf die Frage nach der beliebtesten Praxis im Geschlechtsverkehr durften als Antwort Sodomie und die Aufzählung verschiedener halsbrecherischer Stellungen nicht fehlen. Libertinage und Promiskuität waren gang und gäbe. Doch zwischen dem freiheitlichen Anspruch und seiner Verwirklichung klaffte eine Lücke: Fragen zu Lust und Liebe wurden dann doch lieber unter Ausschluß der Frauen verhandelt. Auf den Hinweis Pierre Navilles, daß ausgerechnet dieses Thema beide Geschlechter angehe, erwiderte Breton, daß nicht die Meinung der Frauen interessiere, sondern die Enthüllung sexueller Phantasien und Tatsachen, die sich hinter den literarischen Sublimationen der schreibenden Männer verbergen. Als den Freundinnen und Ehefrauen der Surrealisten zu einem späteren Zeitpunkt doch noch das Rederecht erteilt wurde, blieb es bei deren vielversprechenden Andeutungen.“ (ebd. S.216f.)

Selbst in Bezug auf das Thema Sexualität gab der heterosexuelle André Breton die richtungsweisende Orientierung vor. Aragons Bisexualität fand bei ihm keinen Gefallen, auch war – ähnlich wie bei Bataille – Sexualität eine männliche Tätigkeit. Selbst sechs Jahre vor seinem Tod im Jahre 1966 prägte Breton noch die surrealistische Auffassung des Eros, er organisierte gemeinsam mit Marcel Duchamp in Paris die letzte Internationale Ausstellung des Surrealismus – zum Thema Erotik (vgl. Cottingahm 1997, S.26; Duplessis 1992, S.18ff.).

„Niemand verließ sich auf die Zukunft. Es würde nicht möglich sein, später zusammen zu sein und anderswo als hier.“ (Guy Debord, 1959)

8.  Die Alltagsrevolution der Lettristen und Situationisten

8.1 Zur Geschichte der Bewegung

Der Surrealismus hatte durch die Zäsur des Zweiten Weltkrieges an Bedeutung und Anziehungskraft verloren, wenngleich er erst Jahrzehnte später offiziell aufgelöst werden sollte. Die abermals von Paris ausgehende Bewegung der Lettristen und Situationisten knüpfte in ihren Motiven an den Surrealismus an. Ähnlich wie bei den Vorläufern sollte der revolutionäre Ansatz zunächst im eigenen Leben verwirklicht werden. Das Verhältnis zwischen den (jüngeren) lettristischen und den (älteren) surrealistischen Künstlern läßt sich als ambivalent beschreiben. Es gab einerseits Differenzen zwischen den Bewegungen, andererseits bestand ein intensiver Kontakt zwischen den Pariser Lettristen und Surrealisten, beispielsweise in Form von Schriftverkehr und Begegnungen auf Lesungen. Die Abgrenzung zu den historischen Vorläufern wurde immer wieder – auch in schärfster Form – dokumentiert, so schrieb etwa Gil J. Wolman diffamierend an André Breton: „Die surrealistische Bewegung besteht aus Dummköpfen und FÄLSCHERN.“ (Wolman zit. n. Ohrt 1997, S.82) Sicherlich erkannten sich die attackierten Surrealisten in vielen Aktionen der jungen aufbegehrenden Künstler wieder.

Als weitere direkte Vorläufergruppen der Lettristischen Internationalen
 können die Künstlervereinigung Cobra und die 1945/46 in Paris entstandene Gruppe um Jean-Isidore Isou gelten. Der Rumäne jüdischer Abstammung Isou alias Jean-Isidore Goldstein, der sich v.a. als Anhänger des Dadaisten Tristan Tzaras verstand, formierte 1946 mit 24 weiteren Prä-Lettristen eine Variante einer intellektuellen Jugendbewegung, die bereits 1948 zur lettristischen Revolution der Jugend aufrief, indem sie das Pariser Quartier Latin mit Parolen wie: „12 000 000 JUGENDLICHE WERDEN DIE STRASSEN EROBERN, UM DIE LETTRISTISCHE REVOLUTION ZU MACHEN“ plakatierten. (zit. n. Marcus 1996, S.260) Isou formulierte abstrakte Theorien und schrieb programmatische Manifeste. Als der geistige Kopf einer kleinen Gruppe junger Intellektueller in Paris wollte er eine revolutionäre Jugendbewegung schaffen. Jugend wurde von ihm verstanden als soziale Klasse, als Träger eines revolutionären Bewußtseins. Isou sabotierte 1950 die Filmfestspiele in Cannes und gewann mit seinem Film den eigens eingerichteten Preis Prix de l’Avant-Garde. Der Cannes-Skandal weckte das Interesse des jungen Guy-Ernest Debord, der sich daraufhin der Gruppe von Wolman, Berna, Jean-Louis Brau und Ghislain de Marbaix anschloß (vgl. Marcus 1996, S.241-265; S.312f.).

Der Künstlergruppe Cobra um den dänischen Maler Asger Jorn kam im Vorfeld der Lettristen – in den Jahren 1948-1951 – ebenfalls eine große Bedeutung zu. Neben Asger Jorn gehörte der Niederländer Constant (Nieuwenhuis) zu den Gründern der Cobra, die dem abstrakten Expressionismus zuzuordnen ist. Cobra stellt ein Wortspiel aus den Anfangsbuchstaben der Hauptstädte der Herkunftsländer der Künstler – Copenhagen, Brüssel, Amsterdam – dar. 1953 verließ Jorn Dänemark, um durch Europa zu reisen. Im gleichen Jahr gründete er in Paris gemeinsam mit Enrico Baj das Bauhaus Imaginiste als eine Gruppierung, die sich in den folgenden vier Jahren gegen den kalten, funktionalistischen Bauhaus-Stil stellte, der von ihnen als menschenverachtend abgelehnt wurde. Die Kunst einer Hochkultur sollte durch eine „lebensnahe, kollektive Volkskunst“, die im Alltag zu finden ist, radikal ersetzt werden (vgl. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.22). Nach der Gründung der Situationistischen Internationalen
 befaßten sich Asger Jorn und Constant intensiv mit einer progressiven situationistischen Architektur und Stadtplanung. 

Die Lettristische Internationale war eine lose Verbindung junger Studenten, Dichter, Filmemacher und Lebenskünstler aus Paris, die sich 1952 zur Gruppe formierten. Es gab in der Zeit der Lettristischen Internationalen nur eine Handvoll geschriebener Essays, Flugblätter sowie wenige lettristische Filme und Romane und Graffiti-Slogans an den Wänden. Zu den lettristischen Publikationen zählen der Potlatch
, die Flugblattzeitschrift internationale lettriste mit nur vier Ausgaben sowie La dictature lettriste und – in einer einzigen Ausgabe – die Zeitschrift ION. Der Potlatch erschien von Juni 1954 bis 1957, die letzte und 29. Ausgabe trug bereits den Untertitel Bulletin d´information de l´internationale situationniste. 

Da die kleine lettristische Gruppe – wie vor ihnen die Surrealisten
 – intensiv das Prinzip Inclusion und Exklusion auslebte, wurden systematisch Mitglieder ausgeschlossen, lediglich Gil. J. Wolman und Guy Debord blieben von Anfang bis Ende bei den Lettristen. Das kleine Grüppchen übriggebliebener Lettristen formierte sich 1957 mit den älteren Künstlern der Cobra und des Bauhaus Imaginiste zur Situationistischen Internationalen. Die Gründung der Situationistischen Internationale erfolgte am 27./28. Juli 1957 in Cosio d’Arroscia (Italien) mit der Zielsetzung, gegen eine negative Zukunft zu kämpfen. Unter den circa 17 Gründungsmitgliedern befanden sich neben dem Paar Guy Debord und Michèle Bernstein, Alexander Trocchi, Ralph Rumney
, Maurice Wyckaert sowie die Künstler Asger Jorn, Guiseppe Pinot-Gallizio, Elena Verrone, Walter Olmo, Piero Simondo, Constant u.a. (vgl. Ohrt 1997, S.156).
 Von der Öffentlichkeit wurde die Gründung der Situationistischen Internationalen jedoch kaum wahrgenommen.

Guy Debord wurde – ähnlich wie bei den Surrealisten André Breton – zur ideologischen Leitfigur der lettristischen und situationistischen Bewegung, er wachte wie der Vorgänger über die Einhaltung der in den zahlreichen Konferenzen
 festgesetzten Dogmen der Gruppe. Durch die Gruppe Spur, die sich 1957/58 in München formierte und deren Kern die Maler Heimrad Prem, Hans Peter Zimmer, Helmut Sturm, der Bildhauer Lothar Fischer sowie der Theoretiker Dieter Kunzelmann
 bildeten, erfuhr die Situationistische Internationale neben Frankreich, Belgien, Dänemark, Holland und Italien eine weitere Ausweitung nach Deutschland. Die Spur-Künstler formierten bis zu ihrem Ausschluß aufgrund der Anti-Kunst-Orientierung der S.I. im Jahr 1962 die deutsche Sektion der internationalen Bewegung (vgl. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.14; Ohrt 1997, S.185).
 Eine enge ideologische Sichtweise ließ nur wenig Raum für die notwendige künstlerische Praxis und Autonomie. Wie bei der dadaistischen und surrealistischen Bewegung vor ihnen konnte auch bei den Situationisten kein einheitlicher Konsens in der Frage der Gewichtung zwischen Politik und Kunst gefunden werden. Nach Debords geltender Meinung waren die Spur-Künstler zu sehr innerhalb eines „traditionellen“ Rahmens der Kunst verhaftet und in ihrer künstlerischen Praxis nicht revolutionär genug. Neben zahlreichen Ausschließungen wie die der Gruppe Spur, waren auch Abspaltungen keine Seltenheit, so wird etwa in Schweden 1961/62 die 2. Internationale Situationniste gegründet.
 Debord selbst untergliedert die situationistische Bewegung in den Zeitraum zwischen 1957 und 1962 als „Periode der Abschaffung der Kunst“ und einer nachstehenden zweiten Phase von 1962 bis 1968, die er als „Periode der Verwirklichung der Politik“ benennt. Im Jahr 1966 hatte die S.I. siebzig Mitglieder, davor schwankte die Mitgliederzahl zwischen zwölf und zwanzig. Im Rahmen der Studentenbewegung der zweiten Hälfte der sechziger Jahre kam den Situationisten in Frankreich eine ähnliche Bedeutung zu wie in Deutschland der Berliner Kommune I. Das faktische Ende der S.I. fällt mit dem Scheitern des Pariser Mai-Aufstands 1968 zusammen, so zog die zwölfte und letzte Ausgabe der internationale situationniste, die 1969 erschien, das Resümee:

„Wenn viele Leute das gemacht, was wir geschrieben haben [...] dann deshalb, weil wir hauptsächlich über das Negative geschrieben haben, das von so vielen anderen vor uns und auch von uns selbst erlebt worden war.“ (zit. n. Marcus 1996, S.342, Hervorhebung im Original)
8.2  Das entfremdete Ich in der Welt des Spektakels 

Der große Theoretiker der Bewegung Guy Debord artikuliert im Rapport über die Konstruktion von Situationen und die Organisations- und Aktionsbedingungen der internationalen situationistischen Tendenz
 deutlich, daß das Ziel der Bewegung nur in der Aufhebung der Entfremdung des Subjekts liegen könne, eine Entfremdung, die durch die moderne Kultur der kapitalistischen Gesellschaften entstanden sei. Es handelt sich bei dieser Schrift gleichzeitig um das Gründungsmanifest der Situationisten, das als Bericht an die Mitglieder der L.I. an die Internationale Bewegung für ein Imaginistisches Bauhaus und für das Psychogeographische Komitee London 1957 verfaßt wurde.
„Wir meinen zunächst, daß die Welt verändert werden muß. Wir wollen die größtmögliche emanzipatorische Veränderung der Gesellschaft und des Lebens, in die wir eingeschlossen sind. Wir wissen, daß es möglich ist, diese Veränderung mit geeigneten Aktionen durchzusetzen. Es ist genau gesagt unsere Angelegenheit, bestimmte Aktionsformen anzuwenden und neue zu erfinden, die auf dem Gebiet der Kultur und der Lebensweise leichter zu erkennen sind, aber mit der Perspektive einer gegenseitigen Beeinflussung aller revolutionären Veränderungen angewandt werden. Das, was man Kultur nennt, spiegelt in einer gegebenen Gesellschaft die Organisationsmöglichkeiten des Lebens wider, es deutet sie aber auch an. Grundsätzlich wird unsere Epoche durch den Rückstand der politischen und revolutionären Aktion gegenüber der Entwicklung der modernen Produktionsmöglichkeiten gekennzeichnet, die eine höhere Organisation auf Weltebene verlangen.“ (Debord 1957, S.28)

Guy Debord benennt in seinem nachfolgenden theoretischen Hauptwerk Die Gesellschaft des Spektakels
 die moderne kapitalistische Gesellschaft mit dem Terminus Spektakel
, der mehr beinhalte als die „Übertreibung einer Welt des Schauens“. Vielmehr bezeichne er „eine tatsächlich gewordene, ins Materielle übertragene Weltanschauung“. Das Individuum in der „Gesellschaft des Spektakels“ werde durch die spezifischen Ausprägungen von „Information oder Propaganda, Werbung oder unmittelbare[m] Konsum von Zerstreuungen“ manipuliert und unterjocht, das Spektakel mache das „Herz des Irrealismus der realen Gesellschaft“ aus. Die „Sprache des Spektakels“ bestehe aus „Zeichen der herrschenden Produktion“, die letztlich nur der eigenen Machterhaltung dienten, die „geforderte Haltung“ des Subjekts sei damit die passive Hinnahme einer vorgegaukelten Scheinwelt, die nicht mehr kritisch überprüft werde. Debord beschreibt in Die Gesellschaft des Spektakels in 221 Thesen den Kapitalismus in seiner modernen Variante. Dem Proletariat werde – um es gefügig zu halten und um den Marktkreislauf zu vergrößern – durch Einkommen und Freizeit eine „scheinbare“ Selbständigkeit und Freiheit zugestanden. Das gesamte gesellschaftliche Leben sei vom Kapitalismus beschlagnahmt worden, jede „individuelle Wirklichkeit“ sei gesellschaftlich überformt, eine Verschiebung vom „Haben zum Scheinen“ gehe damit einher. Debord wendet hierbei den Begriff des Spektakels auf die gesamte (Welt-) Gesellschaft an (vgl. Debord 1978a, S.6ff.). 
Nach Ansicht der Lettristen und Situationisten erzeugte die Moderne mit dem ihr eigenen Erscheinungsbild Sozialstaat und Konsumüberfluß nicht Glück, sondern Langeweile und Schwermut. Die Armut vor der Moderne war für sie eine materielle Armut, die moderne Armut stellt dagegen die Gefühlsarmut, einen Mangel an (positiven) Gefühlen dar. Langeweile wurde als gesellschaftliches Krankheitsbild und als moderne Variante von Kontrolle angesehen. Ihre Kritik an der kapitalistischen Überflußgesellschaft, an der Massenunterhaltungsindustrie, dem manipulativen Unterhaltungswert u.a. wurde – mit einer ähnlichen Argumentation wie die der Frankfurter Schule
 – deutlich artikuliert. Die vorhandene bürgerliche Glücksvorstellung, die in der Erfüllung materieller Wünsche liegt, wird radikal abgelehnt. Die Situationisten sahen ihre „unmittelbare Aufgabe“ im Kampf gegen die Konsumorientierung und die Heilserwartung der „Spießbürger“, die sie einhellig ablehnten:

„Wir müssen [...] bei jeder Gelegenheit konkret dem Spiegelbild der kapitalistischen Lebensweise andere, wünschenswerte Lebensweisen entgegensetzen; mit allen hyperpolitischen Mitteln die bürgerliche Glücksvorstellung zerstören. Indem wir in der herrschenden Klasse der Gesellschaften das Vorhandensein von Elementen berücksichtigen, die aus Langeweile und Bedürfnis nach Neuigkeit immer wieder zu dem beitragen, was schließlich die Beseitigung dieser Gesellschaften bewirkt, müssen wir gleichzeitig die Personen, die einige grössere, uns fehlende Hilfsmittel besitzen, dazu anregen, uns die Mittel zu geben, unsere Experimente durchzuführen [...].“ (Debord 1980, S.57)
Die „Gesellschaft des Spektakels“ evoziert auf der Subjektebene ausschließlich Negatives: Melancholie, Leidenschaftslosigkeit und Selbstentfremdung. So schreibt Raoul Vaneigem im Handbuch der Lebenskunst für die jungen Generationen
– neben Debords Die Gesellschaft des Spektakels das zweite wichtige Werk, das den revolutionären Impetus der 68er Jahre bestimmte – über das Gefühl der inneren Zerrissenheit und den Versuch damit umzugehen:

„Auf welchem Umweg verfolge ich mich, daß ich mich schließlich verliere? Welche Wand trennt mich von mir unter dem Vorwand, mich zu schützen? Und wie soll ich mich in der Zerrissenheit wiederfinden, aus der ich bestehe? Ich nähere mich einer, ich weiß nicht wie großen Ungewißheit, mich niemals zu erfassen. Es ist, als ob meine Schritte vor mir hergingen; als ob Gedanken und Gefühle sich mit den Konturen einer Landschaft vereinigten, die sie zu schaffen sich vorstellen, die sie aber in Wahrheit nach ihrem Bild formt. Eine absurde Kraft – die um so absurder ist, als sie zur Rationalität unserer Welt gehört und damit unbestreitbar erscheint –, sie zwingt mich dazu, unermüdlich zu springen, um einen Boden zu erreichen, den meine Füße niemals verlassen haben. Dieser unnütze Sprung zu mir selbst hin stiehlt mir meine Gegenwart; im Rhythmus der toten Zeit lebe ich fast nie im Einklang mit mir selbst.“ (Vaneigem 1977, S.90)

Die Lettristen und Situationisten hatten sich dem Kampf gegen die Entfremdung durch die „Gesellschaft des Spektakels“ verschrieben. In Manifesten wie Lebenshaltung agierten sie für das revolutionäre Spiel, das Ausleben der Emotion und die Befreiung des Subjekts. Sich selbst sahen sie – wie die klassischen Avantgardisten vor ihnen – als Propheten einer „neuen Zeit“, die auftreten müssen, um die alten

„[...] Mauern niederzureissen. Indem der Mensch diesen Wegweisern folgt, erreicht er morgen den ungetrübten Nektar, von dem er sich nährt wie die Bienen von einem wunderbaren Honig, ohne sich um etwas kümmern zu müssen – sogar nicht einmal um seinen Tod, der zum blossen Liebes-akt für die dunklen Höhlen werden wird, die sich in dem endlosen Weltlabyrinth, einem kleinen Teil der Totalität, aufschliessen. Das gesamte neue Verhalten wird ein Spiel sein, und jeder lebt sein Leben aus Lust am Spiel, indem er sich nur für die Emotionen interessiert, die beim Spiel mit seinen endlich ausführbaren Wünschen entstehen. Die ersten Elementarwerkzeuge dieser Revolution stellen unseres Erachtens diese entwertenden Mittel der industriellen Kunst dar, gerade deswegen, weil sie zunächst die Werkzeuge eines Vergnügens sind.“ (Pinot-Gallizio in: Gallissaires u.a. 1976, S.109)

Mit Norbert Elias
 beklagt der Niederländer Constant die Verinnerlichung der Zwänge und fordert konsequent eine „neue Freiheit [...], die den Menschen in die Lage versetzen wird, sich so zu äußern, wie sein Instinkt es verlangt.“ (Constant 1948 zit. n. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.53) Im situationistischen Manifest vom Mai 1960, das von Guy Debord, Asger Jorn, Constant, der Gruppe Spur u.a. unterzeichnet wurde, drücken die Situationisten – im üblichen selbstgefälligen Gestus – ihre Verachtung gegenüber jenen aus, die am situationistischen Projekt der Aufhebung der Selbstentfremdung, nicht teilhaben:

„Die Situationisten, über die ihr euch vielleicht als Richter erhaben fühlt, werden euch eines Tages richten. Wir erwarten euch bei der Umkehr, welche die unvermeidliche Liquidierung der heutigen Welt der Beraubung in allen ihren Formen ist. Solcher Art sind unsere Ziele, und sie werden die zukünftigen Ziele der Menschheit sein.“ (Debord u.a. 1960 in: Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.81)

Die Lettristen und Situationisten verfolgten die Idee, ihre Träume zu verwirklichen, dieser Wunsch beinhaltete damit gleichzeitig ein klares Freund-Feind-Bild. Sie verstanden sich als progressive Mikrogesellschaft, die ihre Zukunftsvisionen einer „besseren“ Welt bereits im Heute umsetzen wollte. Die elitäre Bewegung wollte eine neue Lebensform schaffen, suchte demzufolge keine Mitglieder oder Schüler, sondern Avantgardisten, „die sich mit allen Mitteln und ohne Rücksicht auf das Etikett in den folgenden Jahren mit dieser Aufgabe zu beschäftigen fähig sind.“ (i.s. Nr. 6/August 1961 in: Gallissares u.a. 1976, S.211)

Eine Aufhebung der Entfremdung konnte ihrer Meinung nach nur durch die Umsetzung der lettristischen und situationistischen Ideen erreicht werden, vor allem durch die „Konstruktion von Situationen“. Situation wird hierbei verstanden als das bewußte Gestalten

„[...] kurzfristiger Lebensumgebungen und ihrer Umgestaltung in eine höhere Leidenschaft. [...] Das Leben eines Menschen besteht aus einer Folge von zufälligen Situationen und wenn auch keine einer anderen genau gleicht, so sind zumindest diese Situationen überwiegend so undifferenziert und farblos, daß sie den Eindruck der vollkommenen Gleichheit erwecken. Daraus folgt, daß die seltenen, packenden Situationen, die man erleben kann, dieses Leben zurückhalten und streng begrenzen. Wir müssen versuchen, Situationen zu konstruieren, d.h. kollektive psychogeographische Stimmungen, eine Gesamtheit von Eindrücken, die die Qualität eines Moments bestimmen.“ (Debord 1957, S.39ff.)

Asger Jorn ergänzt in seiner Begriffsbestimmung der Situation diese um das Bewegungsmotiv: er sieht Situation und Geschwindigkeit als entgegengesetzte Polaritäten. So schreibt er:

„Um den situationistischen Aspekt zu bewahren, muß man die Geschwindigkeit brechen. Wir haben gesehen, daß das genau die vitale Aktion ist. Etwas in eine Situation versetzen bedeutet, an einer Bewegung teilnehmen, indem man sich ihr widersetzt, indem man Widerstände einführt, die Abweichungen und Veränderungen in der Bewegung erzeugen, die sie aufwühlen oder überstürzen, die sie in Geschehen umwandeln. Die Bewegung ohne Bruch ist automatisch und existiert nicht.“ (Jorn zit. n. Ohrt 1997, S.168)

Die Situationisten beziehen sich in ihrem Ansatz einer „Konstruktion von Situationen“ stark auf die „Theorie der Momente“, wie sie Henri Lefèbvre – der sowohl Lehrer von Debord als auch von Jean Baudrillard
 war –, entwickelte. Der Philosoph und Soziologe Lefèbvre war nach 1945 vorrangig „Cheftheoretiker“ der französischen Kommunistischen Partei, wandte sich dann jedoch hauptsächlich der Soziologie des Alltags zu. In Kritik des Alltagslebens
 beschreibt Lefèbvre ausführlich die Theorie der Momente; er setzte sich jedoch bereits seit der Introduction à la critique de la vie quotidienne aus dem Jahre 1947 intensiv mit der Analyse des Alltagslebens und der Momente auseinander. So tauchen Momente innerhalb und nicht außerhalb der Alltäglichkeit auf, „[w]ir können zu den Momenten die Liebe, das Spiel, die Ruhe, die Erkenntnis usw. rechnen. Ihre Aufzählung ist niemals erschöpfend, denn nichts steht der Erfindung neuer Momente im Wege.“ (Lefèbvre 1975, Bd.3, S.180) Seine Definition des Moments weist große strukturelle Ähnlichkeiten zu den Begriffsdefinitionen der Situationisten auf.

„Als ‚Moment‘ bezeichnen wir jeden Versuch zur totalen Verwirklichung einer Möglichkeit. Die Möglichkeit zeigt sich; sie gibt sich zu erkennen; sie ist bestimmt und folglich begrenzt und partiell. Wer sie als Totalität durchleben will, kommt also nicht umhin, sie voll auszuschöpfen und zugleich zu vollenden.“ (ebd. S.184) 

Die dritte Konferenz der Situationistischen Internationale, bei der Mitglieder aus Deutschland, Belgien, Dänemark, Frankreich, Holland und Italien zugegen waren, fand im April 1959 in München statt. Im Mittelpunkt des dort geführten Diskurses stand die Forderung nach „Spielmöglichkeiten im alltäglichen Leben“. Die gesamte Kultur sollte überprüft werden „um schliesslich zu einer Theorie des Spiels und zur Praxis der bewussten Umgebungskonstruktion“ zu gelangen. (i.s. Nr. 3/Dezember 1959 in: Gallissaires u.a. 1976, S.101) Die Situationisten verstehen unter der Konstruktion von Situationen „die kollektive Organisation einer einheitlichen Umgebung und des Spiels von Ereignissen“ sowie ein „konkret und mit voller Absicht konstruiertes Moment des Lebens.“ (Gallissaires u.a. 1995, S.51) Situationen übernehmen die Funktion von Glauben, Arbeit und Familie, Situationen stehen als Ausdrucksformen des Wunsches, die Entfremdung aufzuheben. Im Sinne der „Theorie der Momente“ – wie der Theorie der Situation – bietet der Alltag das größte Reservoir zur Bildung von Situationen, in denen ein unentfremdetes Erleben, ein kurzfristiges, spontanes Ausleben von Leidenschaft möglich ist. Denkrichtig geht mit einer solchen Auffassung ein Wandel im Ästhetikverständnis einher. Für die Situationisten gibt es keine Kunst außerhalb des (alltäglichen) Lebens, Kunst heißt damit erneut Lebenskunst, „die alte Spezialisierung der Kunst [endet]. Es gibt keinen Künstler mehr, wo alle Künstler sind. Das kommende Kunstwerk ist die Konstruktion des leidenschaftlichen Lebens“, formuliert der Situationist Raoul Vaneigem und wiederholt damit programmatisch die Forderung des Avantgardismus vor ihm. (Vaneigem 1977, S.200) In der Nummer 2 der Zeitschrift internationale situationniste vom Dezember 1958 verlangen die Anti-Künstler in ihren Beiträgen vehement, daß die Kunst ein für allemal aufgelöst werden müsse. Die bisherige Ästhetik sei nicht mehr als „das verkalkte Fest, das Fest ohne Bewegung, das Fest ohne Leben“, eine dem Subjekt entfremdete Ästhetik. (ebd. S.106)
 Kunst kann somit nur gelebte Kunst – Lebenskunst – bedeuten. Die Avantgardisten waren sich der Tatsache bewußt, daß es sich im geforderten „leidenschaftlichen Leben“ (noch) um eine Fiktion handelt, eine Utopie, auf die jedoch aktiv hingearbeitet werden könne und müsse. In ihrem Übergangsprogramm fordern die Situationisten eine konsequente Vervielfachung „poetischer Objekte und Subjekte“, da diese

„[...] zur Zeit leider so selten sind, daß schon die geringsten eine übertriebene emotionale Bedeutung bekommen, man muß desweiteren die Spiele dieser poetischen Subjekte inmitten dieser poetischen Objekte organisieren. Das ist unser ganzes Programm, das wesentlich ein Übergangsprogramm ist. Unsere Situationen werden ohne Zukunft, sie werden Durchgangsorte sein.“ (Debord 1957, S.41f.)

Obschon die Situationisten eine Multiplikation „poetischer“ Objekte wie Subjekte innerhalb der Alltagskultur anstrebten, handelten sie im Selbstverständnis intellektueller Kulturrevolutionäre, die auf ihre Weise die Gesellschaft verändern wollten. Im Handbuch der Lebenskunst für die jungen Generationen ruft Vaneigem nachdrücklich den Leser dazu auf, die von ihm empfohlenen Methoden selbstbewußt in die Tat umzusetzen. Seine Forderung global zu denken und lokal wie individuell zu handeln, hatte gerade für die 68er Ereignisse Gültigkeit. Die Situationisten verstanden sich damit als Initiator, als Zündung für eine außerhalb ihres Einflußbereichs liegende Explosion (vgl. Marcus 1996, S.171ff.). Debord, der Theoretiker der „sozialen Revolution“ bewertet im Rückblick den Mai 1968 als „ein zufälliges Ereignis“, als einen „Monat voller Lärm, der bereits in den unterbrochenen Erzählsträngen und Bildfragmenten von Mémoires
 vorweggenommen worden war“ und unmittelbar an die Experimente der lettristischen „Mikrogesellschaft“ Anfang der 50er Jahre anknüpfe. (ebd. S.174)
 

Die Situationisten beeinflußten aktiv die Studentenbewegung der späten sechziger Jahre. Zahlreiche Graffitis, Pamphlete und Flugblätter der Studentenbewegung wählten Formulierungen, die auf die Situationisten verweisen. Im Pamphlet Über das Elend im Studentenmilieu betrachtet unter seinen ökonomischen, politischen, psychologischen, sexuellen und besonders intellektuellen Aspekten und über einige Mittel, ihm abzuhelfen
, das 1966/67 von Mitgliedern
 der Situationistischen Internationalen und Straßburger Studenten herausgegeben wurde, wird explizit Debords Theorie des Spektakels aufgegriffen, die in der Folge eine grundlegende Gesellschaftstheorie für alle weiteren Ereignisse der revolutionären Studentenepoche wurde. Die Studenten sind per definitionem Teil der „Gesellschaft des Spektakels“, sie nehmen in ihr – wie jedes Gesellschaftsmitglied – eine zugewiesene „Rolle in der generalisierten Passivität“ ein. Der Student kann mit seinen Mitteln gegen die Überflußgesellschaft kämpfen, indem er gegen die verkrustete Institution Universität aufbegehrt:

„Denn der Student kann gegen nichts rebellieren, ohne gegen seine Studien zu rebellieren und er spürt die Notwendigkeit dieser Rebellion nicht so selbstverständlich wie der Arbeiter, der spontan gegen seine Lage rebelliert. Aber der Student ist ein Produkt der modernen Gesellschaft, genau wie Godard und Coca-Cola. Seine extreme Entfremdung kann nur durch die Infragestellung der ganzen Gesellschaft kritisiert werden. Auf dem studentischen Gebiet kann diese Kritik in keiner Form vollzogen werden: Der Student als solcher maßt sich einen Pseudowert an, der ihm verbietet, sich seiner wirklichen Enteignung bewußt zu werden und er bleibt damit auf dem Gipfel des falschen Bewußtseins. Aber überall dort, wo die moderne Gesellschaft in Frage gestellt zu werden beginnt, bricht eine Revolte der Jugend los, die direkt mit einer totalen Kritik des studentischen Verhaltens zusammengeht.“ (Über das Elend im Studentenmilieu, 1967, S.221)

Der „situationistische Skandal in Straßburg“ kann hier nicht im Einzelnen geschildert werden, dieser kann nachgelesen werden im Aufsatz Unsere Ziele und Methoden im Straßburger Skandal (i.s. Nr. 11/1967 in: Gallissaires u.a. 1995, S.233ff.). Die Studenten waren keineswegs nur in Frankreich aktiv, vielmehr gab es im Sinne einer internationalen Studentenbewegung spezifische Ausprägungen u.a. in Deutschland, Italien, England, den USA und Belgien.
 Die Studentendemonstrationen, die in Deutschland zuerst nur in Westberlin stattfanden, dehnten sich im Sommer 1967 aufgrund des Dutschke-Attentats auf sämtliche Städte aus.

Seit den Märztagen 1968 wurden in Paris Slogans, die größtenteils Zitate der Situationisten waren, auf sämtliche die Universität Nanterre umgebenden Mauern geschrieben. „Nehmt Eure Wünsche für die Wirklichkeit“; „Die Langeweile ist konterrevolutionär“; „Die Gewerkschaft[en] sind Bordelle“; „Arbeitet nie“; „Leben ohne tote Zeit, geniessen ohne Hemmungen“ war dort provokativ zu lesen. (Viénet 1977, S.22; S.28) Gleichfalls im März 1968 wurde in Paris das Verwaltungsgebäude der Universität Nanterre von gauchistischen Studentengruppen besetzt. Die jungen Studenten Geismar, Sauvageot und Cohn-Bendit wurden zu den Führern des sogenannten Mouvement du 22 Mars. Auch die zweite Universität in Paris, die Sorbonne, sollte besetzt werden. Anfang Mai 1968 begannen damit die Großdemonstrationen, die eher die Bezeichnung Straßenkämpfe verdienen (vgl. ebd., S.22; S.87). Mit dem legendären Mai 1968 wurde ein weiterer Mythos der Jugend geschaffen, der von der situationistischen Bewegung maßgeblich mit initiiert worden ist.

8.3    Zur Nutzung der modernen Technik 

8.3.1  Die Maschine als subversive Kraft

Die situationistische Einstellung zu Fortschritt und Technologie stützt sich auf Logik und kritisches Erkenntnisvermögen. Ihre Gesellschaftskritik fußt auf dem Konstatieren der Manipulation der Individuen durch Medien und Massenkonsum. Die Entfremdung des Subjekts in der „Gesellschaft des Spektakels“ ist für sie ursächlich auf veränderte Produktionsbedingungen zurückzuführen, sie ist ein Ergebnis der modernen Arbeitsteilung und Maschinenarbeit. Gleichzeitig wird bei aller Kritik an Ökonomie und Kultur der Gegenwartsgesellschaft formuliert, daß die modernen Industrieerzeugnisse subversiv im situationitischen Sinne genutzt werden müssen, da es kein Zurück der Entwicklung geben könne, eine Rückkehr aus der technischen Gesellschaft in die Idylle einer primitiveren Gesellschaft sei schlichtweg nicht möglich. In ihrer avantgardistischen Kunst strebten sie eine adäquate revolutionäre Handhabung der neuen Technologie und damit eine höhere Stufe der Selbstverwirklichung an. So argumentiert Guy Debord in der ersten Ausgabe der internationale situationniste aus dem Jahr 1958 im Essay Der Kampf um die Kontrolle der neuen Konditionierungstechniken, daß es wichtig sei, die modernen Techniken durch die Künstlergruppe zu nutzen, da sowohl Exekutive wie Legislative des modernen Staates sich dieser bedienten (vgl. i.s. Nr. 1/Juni 1958 in: Gallissaires u.a. 1976, S.11). Das Terrain der Technik dürfe somit nicht den anderen – dem Feind – überlassen werden, auf die Machtteilhabe dürfe nicht verzichtet werden, denn – so der Situationist in der zweiten Ausgabe des i.s.–:

„Diejenigen, die der Maschine misstrauen und die, die sie verherrlichen, zeigen dieselbe Unfähigkeit, sie zu benutzen. Maschinenarbeit und Massenproduktion bieten noch nie dagewesene Kreationsmöglichkeiten und diejenigen, die diese in den Dienst einer kühnen Phantasie zu stellen wissen, sind die Schöpfer von morgen.“ (i.s. Nr. 2/Dezember 1958 in: Gallissaires u.a. 1976, S.64)

Die Auseinandersetzung mit der zunehmenden Technisierung findet in der lettristischen und situationistischen Avantgarde auf eine konstruktive Weise in Theorie und (gegen)künstlerischer Praxis statt. Die Situationisten suchten in ihren Experimenten nach Ausdrucksformen einer neuen „industriellen Kunst“, die Maschine wird in einer solchen als das einzig „passende Werkzeug“ angesehen.

„Die neue industrielle Kultur wird im Volk erzeugt oder sie wird nicht sein. Die Epoche der Mandarine ist zuende. Neue, neuer Werkzeuge würdige Ausdrucksformen werden die unnützen Fedem brechen und die ganze bittere Tinte, die die Welt erniedrigt hat, bis zur letzten Spur wegwaschen.“ (i.s. Nr. 3/Dezember 1959 in: Gallissaires u.a. 1976, S.107)

In der sogenannten „industriellen Malerei“ wurde die ideale Verbindung zwischen schöpferischem Ausdruck und Techniknutzung gesehen. Vor allem die italienische Sektion
 um den Künstler Guiseppe Pinot-Gallizio im norditalienischen Alba experimentierte mit der favorisierten „industriellen Malerei“, die sich an den Verfahren der industriellen Automation, wie sie in der verhaßten „Gesellschaft des Spektakels“ üblich sind, orientierte, wenngleich natürlich mit einer situationistischen Zielsetzung:

„Damit wollen wir nicht die Verbindung der Kunstproduktion mit den Masstäben einer Industrieproduktion – Arbeitszeit. Herstellungskosten usw. – oder mit den wesentlichen Eigenschaften der Malerei behaupten, sondern wir setzen eine QUANTITATIVE Produktionsweise fest. Eine der Hauptschwierigkeiten, auf die wir während der Ausführung der ersten Exemplare der industriellen Malerei gestossen sind, war der Platzmangel. Für eine gute Anlage dieser Produktion muss man über grosse, der Länge nach sehr weite, gut gelüftete und helle Räume verfügen.“ (i.s. Nr. 2/Dezember 1958 in: Gallissaires u.a. 1976, S.68, Hervorhebung im Original)

Im Diskurs über die industrielle Malerei und eine anwendbare einheitliche Kunst  wird die neue Symbiose zwischen Technik und Kunst, wie sie bestmöglich in der Umsetzung der „industriellen Malerei“ praktiziert werden kann, für alle künstlerischen Anwendungsfelder und in Form einer praktizierbaren Alltagskunst gefordert, denn so Guiseppe Pinot-Gallizio in diesem Essay: 

„Jetzt ist der Mensch ein Teil der von ihm hergestellten Maschinen. Sie verneinen und beherrschen ihn. Dieser Unsinn muß umgekehrt werden – sonst gibt es keine Schöpfung mehr. Die Maschine muss beherrscht werden, indem wir sie nur für die einmalige, unnütze und anti-ökonomische Handlung gebrauchen. So wird die Bildung der neuen, nach-ökonomischen Gesellschaft gefördert. [...] Die Zeit, die magische Kette, nach der die Menschen der alten Landwirtschaftskulturen ihre Erfahrungen auf dem Gebiet der Poesie und des Lebens ausrichteten, ist stehengeblieben und hat Euch gezwungen, Eure Geschwindigkeit umzuschalten. [...] Die neuen Propheten treten jetzt auf, um diese Mauern niederzureissen. [...] Die industrielle Malerei war der erste Versuch eines Spiels mit den Maschinen – und ihr unmittelbares Ergebnis war die Entwertung des Kunstwerks. Tausende von Künstlern, die ihre Zeit heute damit verlieren, dieselben Einzelheiten zu wiederholen, werden die durch die Maschinen angebotenen Möglichkeiten von nun an anerkennen.“ (i.s. Nr. 3/Dezember 1959 in: Gallissairs u.a. 1976, S.108f.)

In der situationistischen Stadtplanung und Architektur nimmt die Integration moderner industrieller Errungenschaften gleichfalls eine große Bedeutung ein, in der vierten Ausgabe der internationale situationniste vom Juni 1960 wird beispielsweise der Entwurf der niederländischen Sektion der S.I. für die Gestaltung zweier Räume im Amsterdamer Stedelijik-Museum vorgestellt, die in ein großflächiges situationistisches Labyrinth verwandelt werden sollen. Die Innenansicht dieses Labyrinthes nimmt bereits Installationen, wie sie in der Postmoderne üblich werden, vorweg. 

8.3.2  Die kreative Zweckentfremdung

Die Zeitschrift internationale situationniste erschien 1958-1969 im Stil moderner Glanzpublikationen. In der Herstellung und Gestaltung wurde auf die Nutzung von innovativer moderner Industrietechnologie zurückgegriffen, wenngleich die Situationisten hier das Vorbild der kapitalistischen Industrie und Wirtschaft ironisierten, in dem sie im Détournement die Vorlagen bewußt verfremdeten. Das französische Verb détourner bedeutet in seiner wörtlichen Übersetzung so viel wie vom Weg abbringen oder umleiten.
 Détournement im situationistischen Kontext kann als spezifische Methodik einer neuen Gegenkunst ausführlich definiert werden als:

„Zweckentfremdung von ästhetischen Fertigteilen. Integration aktueller oder vergangener Kunstproduktionen in eine höhere Konstruktion des Milieus. In diesem Sinne kann es weder eine situationistische Malerei noch eine situationistische Musik, wohl aber eine situationistische Anwendung dieser Mittel geben. In einem ursprünglicheren Sinne ist die Zweckentfremdung innerhalb der alten kulturellen Gebiete eine Propagandamethode, die die Abnutzung und den Bedeutungsverlust dieser Gebiete aufzeigt.“ (Gallissaires u.a. 1995, S.51)

Die Praxis des Détournement als Kunsttechnik, beispielsweise als Comic Strips, als Sprechblase oder eingefügte Überschrift in Bildern alter Meister, führte einerseits zur „Entwertung“ bzw. „Wiedereinsetzung“ der Kunst, andererseits wurde damit gleichzeitig eine neue „Art sozialer Sprache“, eine „Kommunikation, die die Kritik ihrer selbst enthält“ geschaffen. (Marcus 1996, S.164) Ähnlich wie die Dadaisten wollten auch die Lettristen durch eine inszenierte Sprachverwirrung Fragen aufwerfen und auf der künstlerischen Ebene Gesellschaftskritik manifestieren. Das Détournement fungierte – zumindest der Idee nach – als Technik zur Entwicklung einer sozialen Sprache. Sprachspiele dienen dazu, gängige Sprach- und Denkmuster zu ändern, ihre Grenzen aufzuzeigen und die Kompetenz der eigenen Sprache und Ausdrucksfähigkeit anzuzweifeln. Ironie war fester Bestandteil vom Détournement in der Sprache der Situationisten, die sich neben den erwähnten situationistischen Comic Strips auch in den politisierten Collagen finden läßt. Ein internationales Autorenteam erstellte einen heterogenen Collagen-Mix aus den Zutaten Politik, Theorie, Lifestyle und Werbung. Fraglich erscheint jedoch, ob durch den situationistischen Comic Strip wie durch eine instrumentalisierte politische Aufladung ihrer Collage in der Form eines politischen Sprachrohres die situationistische Intention einer Bewußtseinsveränderung mit der Wirkung übereinstimmte. Auch das Verhältnis zwischen Produzenten und Konsumenten wurde von der Détournement-Methode erfaßt; die sonst übliche Trennung zwischen Autor/Produzent und Leser/Konsument wurde aufgehoben, statt dessen waren von allen geteilte „freischwebende“ Ideen vorfindbar. In jeder Ausgabe von internationale situationniste war ein Vermerk zu finden, daß kein Copyright bestehe; es gab vielmehr die explizite Aufforderung, alle Texte frei zu vervielfältigen, zu übersetzen, zu bearbeiten und zu verändern. Der aktive, emanzipierte Leser wurde vorausgesetzt.

In der Gebrauchsanweisung für die Zweckentfremdung
 gehen Debord und Wolman davon aus, daß „alle Elemente, egal woher sie genommen, [...] Gegenstand neuer Zusammenhänge werden“ können. (Debord/Wolman 1956, S.21) In der Differenzierung zwischen geringfügiger bzw. mißbräuchlicher Zweckentfremdung, ist die zuerst genannte

„[...] die eines Elements ohne eigene Bedeutung, dessen ganzer Sinn folglich in der Gegenüberstellung liegt, die ihm aufgezwungen wird. [...] Die mißbräuchliche Zweckentfremdung - auch Zweckentfremdung mit warnender Absicht genannt – bezieht sich im Gegenteil auf ein an sich bedeutungsvolles Element, das aus der neuen Zusammenstellung eine andersartige Bedeutung bekommt.“ (ebd. S.22)

Das Détournement soll in diesem Sinn den größtmöglichen subversiven Bedeutungsgehalt transportieren. „Die äußerste Vorstellung“ bei der Zweckentfremdung ist, so Debord und Wolman in der Gebrauchsanweisung für die Zweckentfremdung weiter „daß jedes Zeichen, jedes Wort dazu geeignet ist, in ein anderes und sogar in sein Gegenteil verwandelt zu werden.“ (ebd. S.26) Debord und Wolman waren sich der Tatsache bewußt, daß die Techniken der Zweckentfremdung nicht unbedingt neu waren und sie v.a. an die künstlerische Tradition der Dadaisten, Futuristen und Surrealisten anknüpften. In Abgrenzung zu den genannten – denen sie in ihren Schriften theoretisierende Kopflastigkeit und elitäres Handeln vorwarfen – strebten sie eine „allgemeine Praxis“ dieser subversiven Techniken an. Détournement heißt der zentrale Begriff ihrer alltagsrevolutionären Praxis. 

Zu den neuen Technologien in den fünfziger Jahren, die in den subversiven Dienst ihrer Détournement-Verfahren gestellt werden sollten, zählten in besonderer Weise das Tonband und der Film. Neben der Gründungskonferenz 1957 fanden in den folgenden Jahren weitere situationistische Konferenzen statt, die allesamt mit ihren chaotischen Grundsatzdiskussionen auf Tonband aufgezeichnet worden sind. Guy Debord ging in seiner technischen Nutzung sogar einen Schritt weiter, er setzte mehrmals bei Podiumsdiskusssionen, zu denen er geladen war, das Tonbandgerät anstelle eines live dargebotenen Vortrages ein. Das Abspielen einer bereits aufgezeichneten Rede führte beim Publikum zu großer Irritation, da es seine Erwartungen nicht erfüllt sah.
„Wie schon in Alba so ließ Debord in Paris im November 1958 erneut das Tonband für sich sprechen. Ein Teil des Publikums, das den damals noch üblichen offenen Schlagabtausch der Protagonisten schätzte, war erbost. Die aktuelle Equipe des Surrealismus forderte Debord auf, doch wenigstens neben dem Gerät auf der Bühne Platz zu nehmen. Er tat es. Gitarrenklänge begleiteten seine Rede zur Frage der Veranstaltung, ob der Surrealismus tot sei. Tzara war nicht gekommen, Henri Lefèbvre krank, der Pataphysiker Noel Arnaud hatte schon gesprochen. Die Redaktionsmitglieder der Zeitschriften Medium oder Surrealisme même gaben sich Mühe, den Ort nicht kampflos zu räumen. Schließlich zogen sie, ohne einen wirkungsvollen Protest inszeniert zu haben, ab. Daß Debord sie nicht schonend behandelte, kann man sich denken. Vom Tonband applaudierte der Rede am Ende minutenlanger Beifall.“ (Ohrt 1997, S.197)

Debord ließ sich für den Vortrag Perspektiven einer bewußten Änderung des alltäglichen Lebens
, den er am 17. Mai 1961 vor der „Forschungsgruppe über das alltägliche Leben“ von Henri Lefèbvre halten sollte, abermals durch seine Tonbandstimme ersetzen. Das Band begann mit der bezeichnenden Aussage: „Das alltägliche Leben zu studieren wäre ein vollkommen lächerliches und zuerst dazu verurteiltes Unternehmen, von seinem Thema nichts zu erfassen, hätte man nicht ausdrücklich vor, dieses alltägliche Leben mit dem Ziel zu studieren, es zu verändern.“ (Debord 1961, S.226) Im Weiteren übte er massiv Kritik an Lefèbvres Forschungsansatz und fordert eine konsequentere Revolutionierung des Alltags.
 Wie jede Provokation hatte sich auch diese neue Methode eines Affront gegen die Konvention nach einigen Wiederholungen abgenutzt, beobachtbar war jedoch laut Roberto Ohrt, daß die verwandten technischen Anlagen zunehmend professioneller wurden. 

8.3.3 ‚Détournement‘ im Medium Film

Per definitionem war das Kino für die situationistische Zielsetzung besonders geeignet, viel mehr als jeder andere Kunstbereich. Technologie wurde im Sinne einer Bewaffnung gegen den Feind gesehen, schon allein deshalb mußte das künstlerische Feld des Films von den Lettristen und Situationisten erobert werden. Das neue Medium Film wurde zur führenden Kunst in der Gesellschaft, es integrierte stets neue Techniken und Entwicklungen. 

Bereits Jean-Isidore Isou agierte nicht nur als Theoretiker und Schriftsteller, sondern gleichfalls als Filmkritiker – 1953 verfaßte er eine Kinoästhetik Esthétique du cinéma – und lettristischer Filmemacher. Isous erster Film Traité du Bave et d’Eternité – Abhandlung über den Speichel und die Ewigkeit – stellt zugleich den ersten Versuch dar, die lettristische Methodik auf das Medium Film anzuwenden. Analog zu den Techniken der Zweckentfremdung und der Provokation, wie sie in der bildenden Kunst und in lettristischen Texten umgesetzt wurden, sollte auch die Sprache im Film systematisch zerlegt werden, da „das Kino zerstört werden müsse.“ (Ohrt 1997, S.26) Die lettristischen Filme Isous, Gil Wolmans Film L’anticoncept (1952), in dem ein angeleuchteter weißer Ballon untermalt von selbstgemachter Minimal-Musik
 vor einer Leinwand gezeigt wird, sowie die filmischen Beiträge Debords wurden wie die avantgardistischen Vorläufer mit großem Unverständnis aufgenommen. Wie bei den ersten surrealistischen Filmen von Buñuel und Dalí reagierte das Publikum empört und sabotierte die Filmvorführung, wenngleich sogar Isou 1951 im Rahmen der Filmfestspiele in Cannes für einen halbfertigen lettristischen Film den erwähnten Sonderpreis für Avantgarde erhalten sollte (vgl. ebd., S.34ff.). Debords erster Film Geheul für Sade (1952) stellte eine Hommage an die Kunst der Surrealisten dar.
 Laut Marcus gab es eine leere Leinwand „à la Isou und eine Menge Buchstabenpoesie. Entfernte man den lettristischen Ballast, dann war der Film die Beerdigungsansprache eines Zwanzigjährigen zum Thema verlorene Jugend; der Tenor war schwammig und wenig spektakulär.“ (Marcus 1996, S.318)
 Die Uraufführung des Filmes im Juni 1952 im Pariser Kinoclub der Avantgarde wurde – nicht ohne Gewaltanwendung – abgebrochen, die erste vollständige Vorführung sollte erst vier Monate später geschützt von einer Gruppe junger Linkslettristen sowie „ungefähr 20 aus Saint-Germain-des-Pres herbeigekommenen Ergänzungskräften“ stattfinden. (Debord 1978b, S.18f.) Systematisch wurde in diesem wie in späteren Filmen Debords mit der Technik des Schweigens experimentiert, um somit „die herrschende Methode des Totschweigens in ihrer ganzen Kompliziertheit zu enthüllen“ und damit möglicherweise eine Bewußtseinsveränderung initiieren zu können. (Jorn in: Debord 1978b, S.10)
 Eine solche Intention war jedoch vom Publikum nicht gewollt, das lange, unerträgliche Schweigen, das ein wesentlicher Bestandteil der Filmmontage war, war für die Zuschauer kaum aushaltbar.
 Die Schockwirkung auf das Publikum verwundert mitnichten, denn neben der inszenierten unerträglich langen Stille, der dunklen Leinwand und dem Fehlen eines Schlusses, ergaben auch die wenigen Dialoge des anderthalb Stunden dauernde Filmes, die mit monotoner Stimme gesprochen werden, keinen Sinn. Es handelt sich bei diesen um das unkommentierte Aneinanderreihen von Zeilen aus Zeitungsausschnitten, juristischen Formulierungen sowie weiteren verfremdeten Zitaten etwa von James Joyce. Im Filmskript ist beispielsweise die Sequenz zu lesen:

„1. Stimme: Mit einem blauen Auge sind wir noch mal davongekommen./2. Stimme: Das blaueste kommt aber wieder. Der Tod wäre ein Beefsteak Tartar und das nasse Haar auf dem zu heißen Strand, der unser Schweigen ist./1. Stimme: Er ist aber Jude!/2. Stimme: Wir waren bereit, alle Brücken zu sprengen, aber es fehlte uns an Brücken./VIER MINUTEN SCHWEIGEN, WÄHREND DIE LEINWAND DUNKEL BLEIBT.“ (Debord 1978b, S.32)

Auch in seinem zweiten Film knüpft Debord in Stil und Aufbau an den ersten an. Der zwanzig minütige Dokumentarfilm Über den Durchgang einiger Personen durch eine ziemlich kurze Zeiteinheit (1959) bezieht sich auf die 3. Konferenz der Situationisten in München aus demselben Jahr. In diesem Film werden Zitate klassischer Autoren und moderner Soziologie gleichberechtigt neben jene aus der populären Science-Fiction-Literatur gestellt, gleich im Vorspann stiftet ein Wirrwarr aus französisch-deutschen Sprachfetzen wie Musik von Händel Unruhe und Verwirrung. Erneut wird die Thematik der „verlorenen Jugend“ aufgegriffen. Der Kommentar zum experimentellen Schwarz-Weiß-Kurzfilm wird dazu passend von „müde klingenden Stimmen“ gesprochen, wie im Skript nachzulesen ist (vgl. ebd. S.16ff.). Das Fehlen jeder Perspektive einer positiven Zukunft wird klar artikuliert, der verwandte Wortschatz besteht zu großen Teilen aus Substantiven, die Verzweiflung, Tod und Endlichkeit ausdrücken. Bedeutungsschwanger wird dort formuliert:

„Niemand verließ sich auf die Zukunft. Es würde nicht möglich sein, später zusammen zu sein und anderswo als hier. [...] Die Verweigerung der Zeit und des Alterns isolierte die Begegnungen in dieser zufälligen und begrenzten Zone im voraus, in der das, was fehlte, als Nicht-wieder-gutzumachendes empfunden wurde.“ (ebd. S.55ff.)

Debords Film Kritik der Trennung (1960/61) rückt die situationistische Kritik an der „Gesellschaft des Spektakels“ abermals deutlich ins Zentrum, das Spektakel bezeichnet hier jedoch gleichzeitig auch „die Epoche, in der eine bestimmte Jugend sich erkannt hat.“ (ebd. S.123) Der Kurzfilm, dem im Vorspann ein Werbefilm mit der Kommentierung einer Frauenstimme vorangestellt wird, enthält neben Zeitungs- und Comic-Bildern auch Paßfotos wie Ausschnitte aus anderen Filmen und Wochenschauberichten, die häufig mit fremden Untertiteln versehen sind. Bilder und Kommentar können einander nicht zugeordnet werden, hinter diesem Ansatz ist wiederum die Intention einer selbstreflexiven Vorgehensweise zu vermuten.

8.4  Gelebter Existentialismus 

Der Lettrismus Anfang der 50er Jahre entspricht im Sinne eines gelebten Existentialismus Sartres nihilistischer philosophischer Auffassung, die gerade nach dem Zweiten Weltkrieg auf junge Menschen eine große Anziehungskraft hatte. Der zur Freiheit verdammte Mensch Sartres findet in den Lettristen, in deren gleichsam kompromisslosen wie ausweglosen Leidenschaftlichkeit eine konsequente Verwirklichung, ähnlich dem zeitgleichen Stil der amerikanischen Beatniks
 oder in einer weitaus harmloseren Variante dem der Jugendkultur der Existentialisten. Guy Debord charakterisiert im Film Geheul für Sade die lettristische Gruppe als „verlorenen Haufen“, als eine Art Himmelfahrtskommando ohne Aussicht auf Erfolg und Überleben. Den Lettristen war trotz ihres jugendlichen Alters die Endlichkeit des Seins bewußt, sie ließen sich nicht auf ein Irgendwann vertrösten, Ziel konnte nur das maximale Ausreizen des Hier-und-Jetzt sein. Ähnlich wie auf die Surrealisten wirkte auch die progressive Literatur des 19. Jahrhunderts auf die Lettristen und Situationisten beeindruckend. In Leben und Werk eines Baudelaire, Rimbaud oder Lautréamont sahen sie ihre wahren Vorbilder und erkannten etwa in Lautréamonts Texten eine implizite Aufforderung, seine Auffassung von Poesie als triebhafter, destruktiver Lebensweise zu übernehmen.
 

In der Zeit der Lettristen Anfang der 50er Jahre wurden mit den Techniken Détournement und Dérive
, dem Umherstreifen in der Großstadt Paris, bewußt auch gefährliche Situationen in Kauf genommen. Lebenshunger und Todessehnsucht der Lettristen entsprangen derselben Quelle. Der Zweite Weltkrieg lag gerade hinter ihnen, für die Anfang der dreißiger Jahre Geborenen eine bewegende Zeit, die ihre Kindheit und Jugend prägte. Der 1930 geborene Mitbegründer der Lettristen Jean-Luis Brau
 analysiert in seinem Buch Cours camarade, le vieux monde est derrière toi! die Ursachen der radikalen lettristischen Lebenseinstellung:

„Ihre Eltern hatten gelogen und betrogen, um ihnen das Notwendige für das erste Mahl der Kommunion zu besorgen. Ihre ersten Zigaretten waren ein doppeltes Geheimnis, denn sie waren ‚schwarz‘ gekauft. Sie haben ihre Unschuld vielleicht in den Armen einer Frau verloren, die sich an einen feindlichen Soldaten verkaufte. Ihr Bewußtsein hat sich erweitert in den Black-outs, als die Stadt ohne Licht war, und einer am Tisch der Familie konnte sie jeden Tag in die schmutzigen Mysterien der Polizei entführen... und der Polizei welcher Jahre? Sie sind die Kinder der Nacht, sicherlich die Larven einer gewissen Nacht des Bewußtsein[s]. Sie haben am Rand eines lächerlichen Melodramas gespielt, eines mittelmäßigen Gangsterfilms. Aber wer unter uns würde zu sagen wagen, daß man unberührt auf der Bühne eines solchen Schauspiels ist. Und wieviele Mädchen und Jungen gibt es unter uns, die nicht dazu fähig wären, einen Kameraden an einem Waldrand umzubringen, die aber dieselbe Luft geatmet haben, ohne von derselben moralischen Schwäche angesteckt zu werden – einfach weil sie 1951 zwanzig Jahre alt sind?“ (Brau 1968 zit. n. Ohrt 1997, S.97)

Der 1931 geborene Guy Debord schildert in seiner poetischen Autobiographie Panegyrikus
 ausführlich die existentialistischen Jahre sowie sein Aufwachsen in ärmlichen, kriminellen Verhältnissen in einem Pariser Arbeiterviertel:

„Wenn man mit ihnen lebt, führt man ausgiebig ihr Leben. Das hinterläßt natürlich bleibende Spuren. Mehr als die Hälfte der Leute, die ich im Lauf der Jahre gut gekannt habe, hatten einen oder mehrere Gefängnisaufenthalte in verschiedenen Ländern hinter sich; viele von ihnen wohl aus politischen Gründen, aber mehr noch wegen krimineller Vergehen oder Verbrechen. Ich habe also vor allem mit Aufrührern und Armen Umgang gehabt. In meiner Umgebung sah ich sehr viele Menschen jung sterben, und nicht immer durch Selbstmord, der im übrigen häufig war. Zu diesem Punkt des gewaltsamen Todes möchte ich anmerken – ohne für dieses Phänomen eine völlig rationale Erklärung vorbringen zu können –, daß die Zahl meiner Freunde, die von Kugeln getötet wurden, einem in höchstem Maß ungewöhnlichen Prozentsatz entspricht, abgesehen natürlich von militärischen Operationen.“ (Debord 1997, S.24f.)

Der Autodidakt Debord, der nach konventionellen Begriffen nicht arbeitete, die Hälfte des Tages schlief und die andere Zeit alkoholisiert in der Spelunke als „Sitz der internationalen Organisation“ verbrachte, übte nicht nur heftig Kritik an der Gegenwartsgesellschaft im Nachkriegsfrankreich, sondern auch an den avantgardistischen Vorläufern aus Kunst und Philosophie. (Ohrt 1997, S.199) Dadaismus, Surrealismus wie Existentialisms wurden von Debord allesamt als eine Verfälschung des Marxismus bzw. der Psychoanalyse kritisiert. In Abgrenzung dazu stellten einzig die Lettristen und Situationisten eine kulturelle Avantgarde ohne jede negative Konnotation dar. Debords Radikalität in Theorie und Biographie ist von negativen Bildern aus Kindheit und Jugend, durch Kriegserfahrung und dem „Leben auf der Straße“ geprägt, alles Faktoren, die auf einen kategorischen Lebenspessimismus schließen lassen. Debord verweigerte sich lebenslänglich der Öffentlichkeit der von ihm abgelehnten Gesellschaft, konsequent lehnte er alle Medien-Interviews ab und distanzierte sich so ideologisch eindeutig von der von ihm kritisierten „Gesellschaft des Spektakels“.
Es erscheint jedoch als Paradoxon, daß Lettristen wie Brau und Debord, die den Krieg unmittelbar miterlebt haben, wenngleich nicht als Soldat oder in der Résistance, fasziniert von Krieg und Kriegsführung waren. Brau verdingte sich als Söldner und Debord verglich gar sein Leben mit dem Krieg, er integrierte Kriegsaufnahmen aus den Weltkriegen in seine Filme und verstand Krieg als strategisches Spiel, ähnlich dem Schach, dessen Regeln er ergründen wollte. So schreibt er in Panegyrikus:
„Es ist mir keineswegs entgangen, daß der Krieg, vielleicht in höherem Maß noch als die anderen Seiten des Lebens, das Reich der Gefahr und Enttäuschung ist. Das Wissen darum hat jedoch die Anziehung, die ich für diesen Bereich empfunden habe, keineswegs verringert. Ich habe also die Logik des Krieges studiert. Vor nun schon längerer Zeit ist es mir übrigens gelungen, seine wesentlichen Spielzüge auf einem recht einfachen Schachbett zu veranschaulichen: das Kräftemessen und die gegensätzlichen Erfordernisse, denen die Operationen jeder der beiden Parteien genügen müssen. Ich habe dieses Spiel gespielt und einige seiner Lehren auf die Führung meines oft schwierigen Lebens angewandt – für dieses Leben gab ich mir auch selbst eine Spielregel vor, und ich habe mich an sie gehalten. Die Überraschungen, die dieses Kriegsspiel bringt, sind schier unerschöpflich, und es ist, befürchte ich, vielleicht mein einziges Werk, dem man wagen wird, einigen Wert zuzugestehen.“ (ebd. S.75f., Hervorhebung im Original)

Auch in Debords letztem Film, seinem Alterswerk In girum imus nocte et consumimur igni
 kommt seine Faszination vom Krieg in den gewählten Filmmotiven deutlich zum Ausdruck. In der üblichen Montagetechnik tauchen Bilder von Kriegsspielen gleichberechtigt auf neben situationistischen Graffitis wie „Arbeitet nie“, Reklamebildern und Luftaufnahmen von Städten wie Florenz und Portraitaufnahmen der Situationisten. Ähnlich setzt sich die lettristische Lyrik, die an die der Dadaisten, vor allem an deren Lautgedichte erinnert, mit den Motiven Gewalt und Krieg auseinander. So integriert Isou in seiner theoretischen Grundlegung einer neuen Dichtung Gewaltphantasien, er setzt beispielsweise den „Körper der Poesie“ mit dem eines Tieres auf den Schlachthöfen von Chicago gleich, „wo das Tier, während es an den Metzgern vorbeigezogen wird, einen Einschnitt erhält, – eine scharfe Kerbe, die als persönliche Note eines jeden bleibt.“ (Isou zit. n. Ohrt 1997, S.24) Der Jude Isou, der Paris zum Exil wählte, setzt sich auch aufgrund seiner eigenen Biographie mit dem Faschismus auseinander, im Gedicht La Guerre (Der Krieg) jongliert er in anagrammatischer Manier mit Wortbildungen aus den Wörtern Hitler, Buchenwald und Ausschwitz. Isou beschreibt in seinen Memoiren L’agrégation d’un nom et d’un messie sein Leben zwischen tiefen Extremen wie Einsamkeit, Kriminalität und Mordabsichten.
 Dieses Buch wirkt auf den Rezipienten Ohrt wie ein Tabubruch, wie „eine Stilübung in Verachtung und Schamlosigkeit.“ (Ohrt 1997, S.25)

Die Lettristen wählten – wie avantgardistische Bewegungen vor und nach ihnen – den Rückzug in eine Nischenkultur, auf der Suche nach Rückzugsmöglichkeiten und herrschaftsfreien Zonen trafen sie sich beispielsweise in schummrigen Cafés und zweitklassigen Gasstätten. Analog zu den Pariser Cafés der Surrealisten, wie dem Céra, dem Le Grillon in der Operngasse oder dem Cyrano, in denen „[i]m Zigarettenqualm, zwischen klapperndem Geschirr, lachenden und redenden Gästen, leicht verklärt von Curacao“ diskutiert, philosophiert und geschrieben wurde, wählten auch die Lettristen und Situationisten Örtlichkeiten, in denen sie ihre Zeit möglichst unentfremdet verbringen konnten. (Nadeau 1997, S.64) So erzählt etwa das Buch Mémoires als Collage die Geschichte der Lettristischen Internationale in ihrer Entstehungszeit von 1952-1953. Die Legende der existentialistischen Zeit, in der man gemeinsam Stunden und Tage im Lettristencafé Moineau verbrachte, wird darüber hinaus in fast jedem Film von Debord wiederholt und zitiert. Die Moineau-Zeit symbolisiert den zentralen Bezugspunkt des lettritischen Existentialismus. Im Chez Moineau trafen sich Clochards, Jugendliche und Seeleute, allen gemein war die Lust am geselligen Trinken. Als die an der Universität Sorbonne eingeschriebene Michèle Bernstein zufällig ins Moineau stieß, erkannte sie – wie sie im Rückblick schildert – in den Gesichtern der Gäste Wahlverwandte: „Da waren Alkoholiker, sehr junge Alkoholiker, wie wir alle es waren. Sie kamen nachmittags zusammen und dann gab es Musik, Lärm, Gespräche die ganze Nacht.“ (Bernstein zit. n. Ohrt 1997, S.52)
 Neben dem sagenumwobenen Café Moineau ist als weiterer wichtiger lettristischer Treffpunkt der existentialistische Jazzkeller Tabou zu nennen, in dem der Pomerand regelmäßig im alkoholisierten Zustand lettristischen Wortgesang – ähnlich dem Rap der 80er Jahre – vortrug.

Der Beobachter und Sympathisant der jugendlichen Bewegung Ed van der Elsken formuliert seine Verwunderung darüber, wie sich die Lettristen der Anfangszeit ohne materielle Grundlage durchschlagen konnten, da aus ideologischen Gründen für den Lebensunterhalt nicht gearbeitet wurde: 

„Bald frage ich mich nicht mehr, wovon diese Jungen und Mädchen lebten. Meistens vom Organisieren, Betteln und Hungern, das mit Alkohol besänftigt wurde. Man stahl ab und zu, ließ sich aushalten oder handelte ein bißchen mit Rauschgift. Kam der Winter mit seiner Kälte, ließen sich manche einsperren. Man aß ein Stückchen Stangenbrot auf der Straße. Nachts stahl man Milchflaschen, die auf dem Bürgersteig vor den Milchläden standen. An der Place de l’Odéon wurde schon für dreißig Francs eine Tüte Pommes Frites verkauft. Hatte man sich tagsüber ein bißchen betätigt, so konnte man sich abends für hundert Francs eine Boulette Garnie oder Spaghetti Levantin leisten. Für knapp sechzig Francs gab es einen Liter Wein. Man schlief im Café, auf einer Bank oder in einem Wagen, den jemand auf der Place Saint Sulpice abgestellt hatte, im Aktualitätenkino oder im Metroschacht, bei der Heilsarmee oder auf der Polizeiwache. Wenn man eine Freundin hatte, leistete man sich ein Hotelzimmer.“ (Ed van der Elsken zit. n. Ohrt 1997, S.65)

Die lettristische Lebensweise, der sich eine Handvoll junger Menschen Anfang der 50er Jahre verschrieb, verlief zwischen den Polen Revolution und Tod, für ein Leben am Abgrund hatten die jungen Lebenskünstler jedoch einen hohen Preis zu zahlen. Der um circa zwanzig Jahre ältere Asger Jorn erkrankte 1951 an einer schweren Tuberkulose, die er sich durch sein ausschweifendes Bohème-Dasein am Rande des Existenzminimums geholt hatte; er schwebte einige Zeit in Lebensgefahr (vgl. Ohrt 1997, S.110). Bereits die Titelwahl des letzten Debord-Filmes In girum imus nocte et consumimur igni – Wir irren des Nachts im Kreis umher und werden vom Feuer verzehrt – verweist auf die Motive dieser ruhelosen Zeit. Für Debord steht dieser „alte Satz, der vollständig auf sich selbst zurückführt und der, Buchstabe für Buchstabe, wie ein Labyrinth gebaut ist, aus dem man nicht herausfindet, so daß er perfekt Form und Inhalt des Untergangs vereinigt“, in seiner Aussage symbolisch für die lettristische Epoche. (Debord 1985, S.59) Regelmäßige Polizeikontrollen waren an der Tagesordnung, „meistens in der Absicht, Drogen und minderjährige Mädchen zu finden“, die trinkenden Lebenskünstler fühlten sich bespitzelt und ständig auf der Hut. Doch diese Einschränkungen taten ihrem Hedonismus keinen Abbruch, es wurde – wie es im Filmkommentar ausgedrückt wird – gelebt, „ohne daß man auf irgendetwas verzichtet hätte.“ (ebd. S.54). Der brennende innere Schmerz, die Angst vor der inneren Leere stellt den eigentlichen Antrieb dar:

„Auf dem halben Weg ins wahre Leben waren wir von einer dunklen Melancholie umgeben, die sich in so vielen traurigen und spöttischen Sprüchen im Café zur verlorenen Jugend niedergeschlagen haben. ‚Um klar und ohne Parabel zu reden, – wir sind Figuren in einem Spiel, das der Himmel spielt. – Man amüsiert sich mit uns auf dem Schachbrett des Seins, – und dann kommen wir, einer nach dem anderen, in die Schachtel des Nichts zurück.“ (ebd. S.57f.)

Die Gruppe der jungen Lettristen verbrachte Nächte in Katakomben
, stand mit einem Bein in Depression und Illegalität und ließ sich zeitlos durch die Stadt treiben. Droge, Rausch und Experiment dienten auch ihnen dazu, dem Ennui – dem Gefühl des Lebensüberdrusses – zu entkommen. 

So spielte etwa in der Künstlerfreundschaft zwischen Asger Jorn und Guy Debord, die sich 1955 in Paris kennenlernten und bis Jorns Tod 1973
 miteinander befreundet bleiben sollten, die gemeinsame Vorliebe für Drogen von Anfang an eine bedeutende Rolle. Schon in der von Asger Jorn 1948 in Paris gegründeten Künstlerbewegung Cobra, die u.a. auch mit automatischen Zeichnungen experimentierte, hatten die Suchtmittel Alkohol und Marihuana eine ähnlich große Funktion, wie in der nachfolgenden lettristischen und situationistischen Bewegung. Abgesehen vom englischen Situationisten Alexander Trocchi stellte Heroin die Ausnahme dar, eindeutig bevorzugt wurden weichere Rauschmittel wie die genannten (vgl. Ohrt 1997, S.146). Der Alkoholrausch wurde von den jungen Lettristen – vor allem in den Jahren 1952 und 1953 – im existentialistischen Ritual zelebriert. Im lettristischen Organ Potlatch Nr. 26 wird gar empfohlen, die Klassiker der Comédie francaise ausschließlich unter Drogeneinfluß zu spielen, denn: „Eine große Vielfalt von Interpretationen desselben Stückes kann garantiert werden, wenn die gesamte Truppe vollständig unter dem Einfluß von Opium oder Heroin stehen wird.“ (zit. n. Ohrt 1997, S.146) Echtes Erlebnis, Kreativität und Rausch stehen somit auch bei den Lettristen in einem ursächlichen Zusammenhang.
 Für Guy Debord kann die Funktion des Rausches nur im Gesamtkontext der Rahmenbedingungen der „Gesellschaft des Spektakels“ gedeutet werden. Im Vortrag Perspektiven einer bewußten Änderung des alltäglichen Lebens geht er ausführlich auf das Verhältnis zwischen Rausch und Erlebnis in der Gegenwartsgesellschaft ein, die ihre Mitglieder auf der Suche nach einer unentfremdeten Erlebnisqualität allein läßt:

„Heute wird die Frage der Intensität des Erlebten gestellt, z.B. durch den Gebrauch von Rauschmitteln, und zwar in dem Sinne, in dem die Gesellschaft der Entfremdung jede Frage stellen kann: ich meine im Sinne der falschen Anerkennung dieses verfälschten Projekts, der Fixierung und der Anhänglichkeit. Hier ist es ratsam zu betonen, wie weit das in dieser Gesellschaft ausgearbeitete und verbreitete Bild von Liebe dem Rauschmittel verwandt ist. In ihm wird zunächst die Leidenschaft als Ablehnung aller anderen Leidenschaften anerkannt; dann wird sie verhindert, um sich endlich nur in den Kompensationen des herrschenden Spektakels wiederzufinden.“ (Debord 1961, S.230f.)

8.5  Wahnsinn und das Ideal des frühen Todes

Künstlerisches Schaffen korrespondiert, wie in vorigen Kapiteln dargestellt, eng mit Lust- und Unlustempfinden, der Ennui stellt die Motivation des Künstlers dar, treibt ihn an, sich schöpferisch zu betätigen. Die „Melancholie des modernen Subjekts“ kann damit positiv in kreatives Schaffen umgewandelt werden. Für Peter Bürger 
„[...] bilden die Erlebnisformen des ennui (Isolierung und Entwirklichung des Ich, Fragmentierung der Zeit und Verlust der Sicherheit des Begriffs) eine Konstellation, die in den Werken der Moderne ebenso präsent ist wie in den Gesten des avantgardistischen Protests. Der ennui wäre also die Befindlichkeit, die jede künstlerische Äußerung der Moderne trägt, der dunkle Grund, aus dem die Sehnsucht kommt, daß es anders sei.“ (Bürger 1998, S.150)

Inclusion und Exklusion der Gruppe, das Gefühl an einem revolutionären Projekt beteiligt zu sein, gaben den labileren Mitgliedern das Gefühl, dazuzugehören, nicht allein gegen das Feindbild „Gesellschaft des Spektakels“ kämpfen zu müssen. Nicht in jedem Fall verlief die existentialistische Grenzwanderung der Lettristen positiv, neben Gefängnisaufenthalten waren Psychiatrieaufenthalte (Ivan Chtecheglov u.a.) und Suizid die leidlichen Begleiterscheinungen des lettristischen Projekts, wie im Brief Gil Wolmans an Jean-Louis Brau aus dem Jahre 1953 deutlich wird:

„... ich bin zurück. Was mich betrifft, in der Angelegenheit mit dem Chefredakteur der algerischen Zeitschrift hat sich nichts getan. Wo hast Du die Sachen gelassen? Joel ist seit einiger Zeit wieder raus, vorläufig frei. Auch unter Vorbehalt auf freien Fuß gesetzt, Jean Michel und Fred (Wohnwagen ausgeraubt – betrunken natürlich). Eliane, die Kleine, ist letzte Woche aus Polizeigewahrsam entlassen worden. Passierte nach einer dramatischen Festnahme in einem Dienstmädchenzimmer irgendwo in einem Vorort mit Joel und Jean Michel (erübrigt sich zu sagen, daß sie besoffen waren); die Polizei hat die Tür eingetreten, weil sie nicht aufmachten. Bei der Geschichte haben sie das Siegel der ‚Internationale Lettriste‘ verloren. Linda ist noch nicht verurteilt. Sarah immer noch im Knast, aber ihre Schwester, 16 ½ Jahre , hat sie abgelöst. Es gab mehrere Festnahmen wegen reiner Nichtigkeiten, ich weiß nicht genau was, aber es ist alles Blödsinn. G.E. war 10 Tage in einem Sanatorium , wohin er (von seinen Eltern) gebracht worden war nach einem mißglückten Selbstmordversuch mit Gas. Er ist jetzt wieder im Viertel. Serge müßte am 12. Mai rauskommen. Gestern abend hab ich reichlich gekotzt bei Moineau. Der letzte Schrei im Viertel: Die Nacht in den Katakomben verbringen (wieder eine Entdeckung von Joel). Ich habe viele Projekte, aber welches wird bleiben...“ (Wolman 1953 zit. n. Ohrt 1997, S.60)

Wie bei den Surrealisten war auch für die Lettristen und Situationisten die Überschreitung der Trennungslinie zwischen Normalität und Anormalität von großem Faszinationsgehalt. So fand auch bei den Situationisten, präziser im Pariser Mai-Aufstand 1968, eine verbalisierte Kritik am gesellschaftlichen Umgang mit dem Wahnsinn statt, wenngleich mit einer anderen Akzentuierung als bei den surrealistischen Vorläufern. Während der Pariser Studentenunruhen wurde eine Psychiatrie vom Personal besetzt, um die Zustände der Psychiatrie öffentlich anzuprangern und die Frage nach der sogenannten „Normalität“ bzw. dem Umgang mit dem „Anormalen“ aufzuwerfen (vgl. Viénet 1977). An dieser Stelle soll erinnert werden, daß im Baudrillardschen Sinne die Trennung zwischen Wahnsinn und Gesellschaft gleichfalls der Trennung zwischen Tod und Gesellschaft entspricht.
 Tod und Todessehnsucht des Individuums sind im Lettrismus und Situationismus in Korrelation zur korrupten „Gesellschaft des Spektakels“ zu sehen, die für die Entfremdung des Subjekts verantwortlich gemacht wird. So findet im Artikel Basisbanalitäten aus dem Jahr 1962 eine intensive anthropologische Auseinandersetzung statt, innerhalb der gleichsam der Zusammenhang zwischen technologischer Entwicklung und Tod aus situationistischer Sicht aufgezeigt wird:

„Im Kampf gegen die natürliche Entfremdung ist diese zu einer gesellschaftlichen geworden. War es ein Zufall, dass die gesellschaftliche Entfremdung sich bis zu einem solchen Punkt entwickelt hat, indem sie gegen die letzten Punkte von natürlichem Widerstand prallte, mit denen die technische Macht aus guten Gründen nicht fertig werden konnte. Heute schlagen uns die Technokraten vor, die primitive Entfremdung zuende zu bringen; sie zu entwickeln, die es ‚als solche‘ ermöglichen sollten, den Tod, das Leiden, das Unbehagen und die Lebensmüdigkeit wirksam zu bekämpfen. Das Wunder würde aber darin bestehen, nicht so sehr den Tod als den Selbstmord und die Lust zum Sterben zu beseitigen. Es gibt eine Art, die Todesstrafe abzuschaffen, die dazu führt, sie zu bedauern. Die besondere Anwendung der Technik bzw. in einem weiteren Sinne der gesamte, die menschliche Tätigkeit bestimmende ökonomisch-soziale Zusammenhang hat bisher die Gelegenheiten des Leidens und des Todes quantitativ verringert, während der Tod sich wie eine unheilbare Krankheit im Leben eines jeden niederliess.“ (i.s. Nr. 7/April 1962 in: Gallissaires u.a. 1976, S.286)

Das in der Wertegemeinschaft der westlichen Kultur bestehende (unausgesprochene) Selbstmordverbot wird von den Lettristen und späteren Situationisten wissentlich gebrochen.
 Ein kurzes intensives Leben entsprach dem lettristischen Habitus, die Vorstellung jung zu sterben war aus ihrer Sicht allemal angenehmer, als sich in bürgerlicher Langeweile einzurichten und somit den „gesellschaftlichen Tod zu sterben“. (Ohrt 1997, S.61f.) Das Motiv des frühen Todes tritt vor allen Dingen in der frühen lettristischen Bewegung deutlich in Erscheinung, so spricht etwa Gil Wolman vom „Komfort-der-letzten-Abende-vor-dem Selbstmord“ oder gibt der junge Pomerand seiner Freundin gar die Empfehlung sich umzubringen (vgl. ebd., S.25; S.62). Wie im oben zitierten Brief Wolmans deutlich wird, unternahm G.E. – Guy-Ernest Debord – bereits Anfang der 50er Jahre einen Suizidversuch mit Gas. Der Engländer Christopher Gray, der sich im Lettrismus und späteren Situationismus engagierte, schildert retrospektiv die exaltierte wie lebensmüde Stimmung, die die junge Gruppe in den Anfangsjahren kennzeichnete in einer anekdotischen Form:

„Totale Verzweiflung war nie fern. Debord erzählte von einem Abend, als sie alle stoned und betrunken in irgendeiner Wohnung waren. Es ging auf den Morgen zu und fast jeder war umgekippt. Debord rauchte allein einen Joint, als er plötzlich glaubte, es rieche nach Gas. Er ging einen Korridor hinunter zur Kirche am äußersten Ende auf der anderen Seite der Wohnung. Zwei Freunde saßen dort am Tisch, tranken schweigend. Alle Fenster waren geschlossen und das Gas war voll aufgedreht. Sie hatten gehofft, die ganze verkommene Bande wäre schmerzlos im Schlaf gestorben.“ (Gray zit. n. Ohrt 1997, S.68)

Guy Debord, der große Theoretiker der Bewegung, der maßgeblich an allen wichtigen Schriften sowohl der Lettristen als auch der Situationisten beteiligt war, verübt schließlich vierzig Jahre später im Jahr 1994 Selbstmord. Über die Motive läßt sich nicht mehr als spekulieren. Seine Verweigerungshaltung gegenüber der „Gesellschaft des Spektakels“ war stets konsequent, so trat er, wie erwähnt, nie in Interviews im Rundfunk oder Fernsehen auf, um sich zu vermarkten. Für den Freund und Mitstreiter Asger Jorn stellte Debords Leben und Werk somit einen stringenten Versuch der Aufhebung der Selbstentfremdung in der „Welt des Spektakels“ dar:

„Es gibt nur diejenigen, die sich weigern, bekannt und verfälscht zu sein in einem auffallenden Zwiespalt mit dem, was sie tatsächlich sind; diejenigen, die sich nicht manipulieren lassen wollen, damit sie völlig entstellt und dadurch entfremdet in der Öffentlichkeit auftreten und auf den Zustand von Werkzeugen reduziert werden, die ihrer eigenen Sache feindlich oder in der großen menschlichen Komödie machtlos sind. [...] Guy Debords große Lehre seit der ‚Potlatch‘-Zeit ist die Aufrichtigkeit gewesen, die gewiß notwendig war, um das in einer immer gefälschteren Welt zu verwerfen, was es am meisten verdient hatte, verworfen zu werden: die großen, grundsätzlichen Heucheleien, die zwar schon seit Jahrhunderten faul sind, aber immer noch als gefährliches Fundament riesiger Trümmer benutzt werden, die Anspruch auf eine sehr lange Zukunft erheben. Das alles war aber nur die äußere Wirkung einer tieferen Erforschung.“ (Jorn in: Debord 1978b, S.10ff.)

Im Gegensatz zu Asger Jorn charakterisiert der Exzentriker Dieter Kunzelmann in seinem Rückblick auf die situationistische Zeit Debord als psychisch instabile Marionettenfigur Asger Jorns. Nach dessen Tod habe sich der Einzelgänger Debord noch weiter von den Situationisten zurückgezogen (vgl. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.140).

Der zweite wichtige Theoretiker Raoul Vaneigem interpretiert analog zu Baudrillard, Bataille und Freud das komplexe Verhältnis zwischen einem inhärenten Lebens- und Todestrieb.
 Im Spätwerk Handbuch der Lebenskunst für die jungen Generationen beschreibt er im gewohnt provokativen wie gesellschaftstheoretisierenden Stil der Situationisten den Antagonismus im Bild des „Festes“: 

„Die gerechteste Sache ist die, bei der man am besten Körper und Seele aufgibt. Die Gesetze des Todes sind nichts anderes als die verleugneten Gesetze des Willens zu leben. Der Sieg gehört entweder der Seite des Todes oder der Seite des Lebens; auf der Ebene des Bewußtseins ist kein Gleichgewicht, kein Kompromiß möglich. Man kann nur ganz das eine oder ganz das andere verteidigen. [...] Die Anhänger absoluter Aufopferung für den Staat, die gerechte Sache, den Führer, diese großen Verächter des Lebens, haben mit denen, die der Moral und der Technik des Verzichts ihre Wut zu leben entgegensetzen, einen antagonistischen, doch ähnlich geschärften Sinn für das Fest gemeinsam. Es scheint, daß das Leben ein so spontanes Fest ist, daß es, wenn es von einer ungeheuerlichen Askese auf die Folter gespannt wird, mit einem Schlag dem ganzen leuchtenden Glanz, der ihm geraubt wurde, ein Ende setzt.“ (Vaneigem 1977, S.106)

8.6    Der lettristische und situationistische Körper

8.6.1  Körper und ‚Détournement‘ 

Der lettristischen Forderung nach einem intensiven Leben entsprachen ihre subversiven Techniken der Subversion des Umherschweifens und der Zweckentfremdung. Dérive und Détournement sollten weniger eine neue Kunst, denn eine neue radikale Lebenshaltung hervorbringen. Bereits im Prä-Lettrismus wurde – anknüpfend an die historische Avantgarde der Moderne – in den Arbeiten der Cobra-Künstler auf der künstlerischen Ebene mit Körperauflösung und Détournenemt-Verfahren experimentiert. So werden in den hauptsächlich abstrakten Bildern Asger Jorns deformierte und verzerrte Wesen dargestellt, ähnlich wie auch bei den späteren Münchner Spur-Künstlern und weiteren malenden Situationisten:

„So kann sich der nackte Körper einer Frau in einen Kopf verwandeln, die Brüste werden Augen, der Nabel die Nase, das Geschlecht der Mund. Aus einem Gesicht kann umgekehrt auch ein Leib werden, wie in den ‚Weibsbildern‘ von Willem de Kooning. Im Détournement werden wie beim Filmschnitt die historische Kontinuität eines Bildes und seine Bedeutung gebrochen, um die widerspenstigen Reste in eine neue geschichtliche Situation zu transportieren, so daß eine neue historische Lage entsteht, die nun ihrerseits wieder transformiert werden kann. Dies alles ist ein historisch nachvollziehbares procedere, also ein Vorwärtsschreiten.“ (Bergmann in: Dreßen/ Kunzelmann/Siepmann 1991, S.123)

Raoul Vaneigem bedient sich in seinem Handbuch der Lebenskunst für die jungen Generationen in einer Charakterisierung der Selbstentfremdung des Subjekts durch die mediatisierte Überflußgesellschaft auf ganz andere Art des Bildes des gefesselten Körpers. So beschreibt er anhand der Märchenfigur Gulliver die gesellschaftlichen Zwänge, die auf das Subjekt einwirken. Bezogen auf die Gegenwart ergibt sich für Vaneigem jegliche Form der Folgsamkeit „nicht mehr aus einer kirchlichen Magie, sondern aus einer Menge von kleinen Hypnosen: Information, Kultur, Städtebau, Werbung, konditionierende Vorschläge im Dienst jeder bestehenden und zukünftigen Ordnung“. Es handelt sich für ihn hierbei um einen „Körper, der von allen Seiten gefesselt ist“, vergleichbar mit „Gulliver nach seiner Strandung auf Liliput.“ (Vaneigem 1977, S.15)

Im Paris Anfang der fünfziger Jahre hoben sich die lettristischen Jugendlichen bereits optisch eindeutig von der Mehrheitsgesellschaft ab. Der Körper wurde in seiner Funktion als Zeichenträger bewußt und produktiv in ihr Spiel integriert, plakativ wurden Mäntel, Hosen und Schlipse „mit neuen Alphabeten“, die Kleidung „als Untergrund für Buchstabenpoesie“ gebraucht. Im wilden Spiel mit den Symbolen wurde auch vor einer Gesichtsbemalung zu besonderen Anlässen nicht halt gemacht. (Marcus 1996, S.314) Neben lettristischen Slogans auf der Hose und gefärbten oder extrem kurzen Haaren trugen sie mit Vorliebe schmutzige und abgetragene Kleidung, als eine Art Uniformierung, mit der sie sich gesellschaftlich abgrenzen konnten und die ihrer Lebenseinstellung entsprach. 

Erwähnung soll an dieser Stelle auch das „Gründungsverbrechen“ der Lettristen finden, bei dem Michel Mourre als Dominikaner-Mönch verkleidet am Ostersonntag 1950 in die Kathedrale von Notre-Dame schlich, auf den Altar stieg und eine polemische Predigt hielt, die der an der Verschwörung mitbeteiligte Serge Berna – der zeitweise Mitglied der Lettristen war – abgefaßt hatte und deren zentrale Aussage in Anlehnung an Nietzsche „Gott ist tot“ war. Michel Mourre verbrachte nach diesem Ereignis einige Zeit in der Psychiatrie. Wenige Monate später verfaßte er das Buch Malgré le blasphème
, das paradoxerweise in kirchlichen Bibliotheken unzensiert stehen konnte. Der labile Mourre kam nach einer längeren Odyssee (Sektenmitgliedschaft u.a.) nach Paris zurück und stieß dort zu Isidore Isou und dessen Gruppe, aus der sich dann die Lettristische Internationale entwickeln sollte (vgl. Marcus 1996, S.268-285; Ohrt 1990, S.54). Das Notre-Dame-Ereignis wird zum einen in den Kontext der Lettristen bzw. Situationisten gestellt, weil Serge Berna, der am Ereignis beteiligt war, als Bindeglied zwischen Notre-Dame und den Lettristen fungierte und zum anderen, weil es deren radikale Gesinnung ausdrückte. Mourre und seine Gruppe knüpften mit dieser Tat – ob bewußt oder unbewußt ist nicht nachprüfbar – an eine Tradition an, die vom Dadaisten Johannes Baader
 begründet worden war. Auch der Surrealist Luis Buñuel schlich in den zwanziger Jahren im Priestergewand durch Madrid und riskierte für seinen Symbolismus eine Gefängnisstrafe (vgl. Marcus 1996, S.300; S.372; Buñuel 1994). 

8.6.2  Der ‚umherstreifende‘ Körper

Détournement und Dérive erfolgten im Alltagsleben der Stadt, sie waren Ausdrucksformen eines Lebensstils „den jeder verstehen und jeder nutzen könnte“, Techniken, die im Alltagsleben der (Groß-)Stadt umsetzbar waren. (Marcus 1996, S.144) Mit der „neuen Welt“ konnte gleich in der Gegenwart des Stadtalltags begonnen werden, man brauchte die Welt, die man verändern wollte, nicht zu verlassen, um sich beispielsweise wie die Hippies, eine gesellschaftliche Nische zu bauen oder eine Kommune auf dem idyllischen Land zu gründen. Das Paris der Nachkriegszeit – eine Stadt, die sowohl an die Lebendigkeit der Vorkriegsjahre anknüpfen konnte als auch vom Krieg gezeichnet war – bot sich für die lettristischen und situationistischen Experimente idealtypisch an. Die Stadt wurde zur Spielwiese der lettristischen Bewegung, es ging ihnen um ein Sich-Treiben-Lassen in einer Kulisse, die man aktiv verändern wollte. 

Das Umherschweifen der Lettristen hatte eine ähnliche Funktionsweise wie die freie Assoziation in der Psychoanalyse oder die automatischen Methoden der Surrealisten.
 Analog zum automatischen Schreiben kann das Dérive als automatisches Laufen charakterisiert werden, wie das erst genannte kann es als eine Methode jenseits „jeder verstandesmäßigen Kontrolle und außerhalb ästhetischer oder moralischer Zielsetzungen“ definiert werden. (Breton zit. n. Duplessis 1992, S.89) Debord setzte sich als führender Denker der Bewegung intensiv in einer Theorie des Umherschweifens
 mit den Grundlagen der Dérive-Technik auseinander:

„Unter den verschiedenen situationistischen Verfahren ist das Umherschweifen eine Technik des eiligen Durchquerens abwechslungsreicher Umgebungen. Das Konzept des Umherschweifens ist untrennbar verbunden mit der Erkundung von Wirkungen psychogeographischer Natur und der Behauptung eines konstruktiven Spielverhaltens, was es in jeder Hinsicht den klassischen Begriffen der Reise und des Spaziergangs entgegenstellt. [...] Vom Standpunkt des Umherschweifens aus haben die Städte ein psychogeographisches Bodenprofil mit beständigen Strömen, festen Punkten und Strudeln, die den Zugang zu gewissen Zonen oder ihr Verlassen sehr mühsam machen.“ (Debord 1958, S.64).

Dérive als Experiment, das „gleichermaßen forciert und beschleunigt in der Bewegung wie systematisch oder ziellos in seiner Orientierung“ ist, entspricht einem assoziativen Sich-Treiben-lassen durch Stimmungen oder durch Verweise, die den Experimentierenden auf eine irrationale Reise führen und deren Verlauf er nicht kennen kann. (Ohrt 1997, S.84) Ähnlich wie im Surrealismus wurde mit dem Motiv des Zufalls operiert, der Zufall wurde etwa in der Variante einer „möglichen Verabredung“ in die Spielform des Umherstreifens integriert. Mit Karten eines anderen Landes, beispielsweise einer Karte von Chile, oder mit absurden Marschbefehlen und fremden Stadtplänen bewaffnet durch die eigene Stadt zu ziehen, um damit Neues zu entdecken und Vertrautes fremd zu sehen, oder betrunken durch die Straßen von Paris zu ziehen, all dies wurde in der lettristischen Bewegung zur Methode aufgewertet. Von Interesse waren vor allen Dingen die Wechsel und Brüche in der Stimmung des umherstreifenden Probanden. Alle Erlebnisse des Dérive wurden festgehalten, interpretiert und in der Psychogeographie genauestes analysiert. In der Einführung in eine Kritik der städtischen Geographie
 weist Debord detailliert auf die Bedeutung der Psychogeographie für die „Passanten der Städte“, denen die Zukunft gehöre, hin. Psychogeographie wird von ihm folgendermaßen definiert:

„Das [...] vorgeschlagene Wort ‚Psychogeographie‘ zur Bezeichnung der gesamten Phänomene, mit denen wir wenigen uns im Sommer 1953 befaßten, ist nicht schlecht gewählt. Es bleibt innerhalb der materialistischen Perspektive einer Konditionierung des Lebens und des Denkens durch die objektive Natur. Zum Beispiel gibt die Geographie Aufschluß über den determinierenden Einfluß allgemeiner Naturkräfte – wie die Zusammensetzung des Bodens oder die klimatischen Verhältnisse – auf die wirtschaftliche Struktur einer Gesellschaft und damit auch auf ihre Weltanschauung. Die Psychogeographie würde sich die Erforschung der genauen Gesetze und exakten Wirkungen des geographischen Milieus zur Aufgabe machen, das, bewußt eingerichtet oder nicht, direkt auf das emotionale Verhalten des Individuums einwirkt. Das Adjektiv psychogeographisch, dessen Unbestimmtheit willkommen ist, läßt sich also auf die durch diese Art von Forschungen gewonnenen Daten anwenden, auf die Resultate ihres Einflusses auf die menschlichen Gefühle und sogar noch allgemeiner auf jede Situation oder jedes Verhalten, die zum selben Entdeckungsgeist zu gehören scheinen.“ (Debord 1955, S.17, Hervorhebung im Original)

Jedem geographischen Milieu wird ein unmittelbarer Einfluß auf das individuelle Gefühlsleben zugeschrieben, ganz gleich ob es sich hierbei um eine bewußt oder unbewußt gestaltete Umgebung handelt. Debord geht in seiner theoretischen Darlegung nicht davon aus, daß ein ärmliches Stadtviertel ein deprimierendes Gefühl und ein bürgerliches ein dementsprechend angenehmes Gefühl erzeuge, vielmehr besteht für ihn ein ursächlicher Zusammenhang zwischen der „Anordnung der Bestandteile des urbanistischen Rahmens“ und dem Gefühlsleben des Individuums. (ebd. S.19) Es gibt Straßenzüge, die angenehme Empfindungen erzeugen, wie es auch ganze Stadtviertel geben kann, die Grenzerfahrungen evozieren können. Sogenannte „Viertel der Angst“ werden von den Situationisten explizit gefordert, da in der Stadtarchitektur eine „Kontrastierung verschiedener Stimmungen“ dominieren soll, um das Reservoir der potentiellen Gefühlserlebnisse zu maximieren. (Ohrt 1997, S.177)

Debord macht das Dérive der Lettristen – wie die gesamte existentialistische Moineau-Zeit – in seinen Filmen ausführlich zum Thema. Im Film Kritik der Trennung stellt er die Absicht, die dahinter steht, klar heraus. Die Lettristen werden als neugierige aufgeschlossene Kinder im Dérive der Stadt gezeigt, die ein Paradies des „Kindlichseindürfens“ fernab eines intoleranten, resignativen und mißtrauischen Habitus der Erwachsenen, von dem sie sich umgeben sahen, suchten. Im Filmskript des 1960/61 gedrehten Filmes heißt es:

„Diese Verständnislosigkeit ist aber in den alltäglichen Begegnungen überall zu finden. Man müßte genauer sein, aber es fehlt einem an Zeit, und man ist nicht sicher, verstanden worden zu sein. Bevor man wußte, was man hätte tun oder sagen sollen, hat man sich schon entfernt. Man hat die Straße überquert. Man ist jenseits des Meeres. Man kann sich nicht verbessern. Nach all den toten Punkten und den verlorenen Augenblicken bleiben diese Postkartenlandschaften, die man unendlich durchquert, diese zwischen jedem und allen organisierte Distanz. Die Kindheit? Hier ist sie doch, wir haben sie nie verlassen.“ (Debord 1978b, S.93ff.)

Für die revolutionäre kulturelle Avantgarde der Lettristen und späteren Situationisten stellte sich unmittelbar die Aufgabe, die „Stadt des Spiels“ zu errichten, und damit auch ihr „künstlerisches Schaffen“ vollständig der „Herstellung einer Atmosphäre“ zu unterstellen. Ziel des Dérive war es, die Entfremdung des Menschen überwinden zu können. Dies geschieht, indem man sich in der Welt, die man verändern will, die Zeit zunächst so effektiv und lustvoll als möglich vertreibt (vgl. Marcus 1996, S.360; S.374).

„Das alles basiert auf dem Glauben, daß die Zukunft eine irreversible Veränderung des Verhaltens und der Szenerie der gegenwärtigen Gesellschaft herbeiführen wird. Eines Tages werden wir Städte zum Sichtreibenlassen errichten... aber, mit leichten Retuschen, kann man von bereits heute existierenden Zonen Gebrauch machen.“ (Debord zit. n. Marcus 1996, S.375)

Das Umherstreifen in der Stadt wurde jedoch nicht durchgängig positiv gesehen. Der Lettrist und spätere Situationist Ivan Chtcheglov war sich durchaus auch der Gefahren der Dérive-Technik bewußt; das, was er 1953 noch als Alltagsleben à la Fourier
 darstellte, sah er in einem Briefwechsel an Debord und Bernstein weitaus differenzierter: 

„Das Umherschweifen ist also eine Technik und beinahe eine Therapeutik. Aber genauso wie eine Analyse ohne etwas anderes dazu fast immer unerträglich ist, so stellt das ständige Umherschweifen eine Gefahr dar, insofern das ohne Schutz zu weit gegangene Individuum (zwar nicht ohne die Basis, aber...) vom Bersten, der Auflösung, Zersetzung und Spaltung bedroht ist. Dann kommt das Zurückfallen in das sogenannte ‚normale Leben‘– d.h. klar ausgedrückt: das ‚versteinerte Leben‘. In diesem Sinne kritisiere ich heute die Propaganda des ‚Formulars‘ für ein ununterbrochenes Umherschweifen. [...] 1953-1954 haben wir es 3 oder 4 Monate praktiziert: das ist die äußerste Grenze, der kritische Punkt. Ein Wunder, daß wir nicht daran gestorben sind. Wir hatten eine eisern schlechte Gesundheit.“ (i.s. Nr. 9/August 1964 in: Gallissaires u.a. 1995, S.171, Hervorhebung im Original) 

Chtcheglov hatte 1963 bereits einen fünfjährigen Psychiatrie-Aufenthalt hinter sich und befand sich 1964 zur Zeit der Veröffentlichung der Korrespondenz unter dem Titel Briefe aus der Ferne in der neunten Ausgabe der Zeitschrift internationale situationniste erneut in stationärer Behandlung. 

8.6.3  Der situationistische Stadtkörper

Die Zielsetzung des Dérive wurde von den einzelnen Mitgliedern unterschiedlich formuliert. Während Ivan Chtcheglov Dérive als „Methode, jene neue Stadt ausfindig zu machen“ definierte, ging Guy Debord vielmehr davon aus, Dérive sei „die Methode, die Überzeugung zu schaffen, daß die alte Stadt zerstört werden mußte.“ (Marcus 1996, S.351) Nach Debord sind die Städte von Zeichen des Überflusses übersät, das „Reklamesystem“ und die „Befehle von Coca Cola“ halten das Wertsystem der Bourgeosie in Gang, ein (Zeichen-)System, das sich provokativ und subversiv durch ein „globales, leidenschaftlich aufregendes Spiel“ und durch „ständige Entwertung aller gebräuchlichen Zerstreuungen“ verändern lasse, vor allen Dingen mit der „Anwendung der gegenwärtig beliebten Kommunikationsmittel“. Die L.I. bzw. S.I. fertigte eigene psychogeographische Karten an und empfahl die kritische Nutzung vorhandener psychogeographischer Karten der Konsumgesellschaft, denn „Empfehlungen dieser Art sind unter dem Begriff des Tourismus zu finden, als populäre Droge ebenso widerlich wie Sport oder Kaufkredit“ (vgl. Debord 1955, S.18f.). Im Gegensatz dazu sollten die situationistischen Stadtkörper „neue, chaotische Dschungel, die ohne Absicht Erfahrungen auslösen“ darstellen. (Wolman zit. n. Marcus 1996, S.358) 

In seinem Kampf für eine neue Umwelt des Menschen stimulierte vor allen Dingen das Situationistische Bauhaus mit vielfältigen Aktionen eine Diskussion über den modernen Urbanismus und sabotierte die „grauen“ Städte (vgl. Hollstein 1969, S.84). Das Büro für einen Unitären Urbanismus, das aus den Situationisten Attila Kotanyi, Raoul Vaneigem und Constant bestand und 1959 gegründet wurde, charakterisiert 1961 in seinem Elementarprogramm den Zusammenhang zwischen „Nichtsein des Urbanismus und Nichtsein des Spektakels“ sowie die „Stadtplanung als Konditionierung und falsche Beteiligung“. Plakativ wird Kritik an der Unmenschlichkeit der modernen Stadtarchitektur mit samt ihrer ausdifferenzierten Manipulationsmechanismen geäußert:

„Der moderne Kapitalismus erzwingt den Verzicht auf jede Kritik mit dem simplen Argument, man brauche ein Dach über dem Kopf, wie ja auch die Einführung des Fernsehens damit entschuldigt wird, man brauche Information und Unterhaltung. So übersieht man schließlich das Offensichtliche: Diese Information, diese Unterhaltung, diese Art des Wohnens ist nicht für die Leute gemacht, sondern ohne sie, gegen sie. Die ganze Städteplanung ist nur ein Betätigungsfeld für die Werbung und Propaganda einer Gesellschaft, d.h. die Organisation der Teilnahme an einer Sache, an der man unmöglich teilnehmen kann.“ (i.s. Nr. 6/August 1961 in: Gallissaires u.a. 1995, S.96)

Der situationistische Begriff Urbanismus geht weit über die Theorie des Urbanen hinaus und verweist in der Variante des „unitären Urbanismus“ auf pragmatische Aspekte der Stadtgestaltung und Stadtplanung. Die Theorie des „unitären Urbanismus“ stellt die gesamte „Anwendung der künstlerischen und technischen Mittel, die zur vollständigen Konstruktion eines Milieus in dynamischer Verbindung mit Verhaltensexperimenten zusammenwirken“ auf der Ebene der Stadt dar. (Galissaires u.a. 1995, S.51) So wird im Rapport über die Konstruktion von Situationen und die Organisations- und Aktionsbedingungen der internationalen situationistischen Tendenz der „unitäre Urbanismus“ wie folgt charakterisiert:

„In jeder seiner experimentellen Städte wird der unitäre Urbanismus durch eine bestimmte Anzahl von Kraftfeldern wirken, die wir vorübergehend mit dem klassischen Wort ‚Viertel‘ bezeichnen können. Jedes Viertel wird eine genaue Harmonie und gleichzeitig den Bruch mit den benachbarten Harmonien anstreben; oder es wird mit dem maximalen Bruch der inneren Harmonie spielen. Zweitens ist der unitäre Urbanismus dynamisch, d.h. er steht in einem engen Zusammenhang mit Verhaltensstilen. Nicht das Haus ist das kleinste Element des unitären Urbanismus, sondern der architektonische Komplex, der aus der Zusammenfassung aller Faktoren besteht, die eine Stimmung oder eine Folge aufeinanderstoßender Stimmungen im Maßstab der konstruierten Situation hervorrufen. Die räumliche Entwicklung muß die Gefühlswirklichkeiten berücksichtigen, die durch die experimentelle Stadt bestimmt werden.“ (Debord 1957, S.39f.)

Die Pläne des Niederländers Constant, der von der Malerei zur situationistischen Stadtplanung und Architektur kam, bezogen sich auf eine Idee der situationistischen Stadt, die verwirklicht werden sollte.
 So entwirft er ein experimentelles Denk- und Spielmodell der neuen Stadt; ab 1960 sollte der Projektname New Babylon für die Stadtarchitektur der Zukunft stehen. Constants Beschreibung des situationistischen Urbanismus im Essay Die Sektorenstadt
 erzeugt beim heutigen Leser Vorstellungen einer künstlichen Technosphäre, wie sie vielleicht im 21. Jahrhundert wahr werden wird:

„New Babylon ist eine flexible Umwelt – und zwar vom Grundriß bis in das kleinste Detail. New Babylon ist eine offene Stadt, die sich frei nach allen Richtungen ausbreitet. Sie folgt den Spuren, die der Mensch bei seinen Wanderungen über die Erde hinterläßt. Die Bau-Einheit New Babylons, der Sektor, ist das Glied einer langen Kette. Die Sektorenketten sind in sich wieder zu einem Netz verflochten, das sich über die Erdoberfläche legt. New Babylon ist nirgendwohin abgeschlossen, es kennt keine Grenzen und keine Barriere – jeder Ort ist jedermann zugänglich. Der Grundriß zeigt eine klare Verteilung zwischen den Sektorenstreifen und den freigebliebenen offenen Flächen, die vollständig unbebaut bleiben sollen. Im Prinzip ist das Sektorennetz ein ununterbrochenes Ganzes, das wie eine zweite Haut über die Erdoberfläche gespannt ist. Die Konstruktion des einzelnen Sektors beschränkt sich auf ein Basis-Gefüge an sich leerer, möglichst ausgedehnter Horizontalschichten. Der Erdboden wird weitgehend freigehalten, indem die Kontaktpunkte der Konstruktion mit dem Erdboden möglichst gering gehalten werden. Außerdem soll die Konstruktion der räumlichen Unterteilung des Inneren eine maximale Freiheit zur Variation anbieten. Je nach den Umständen wird ein gestützter, ein freitragender oder ein aufgehängter Konstruktionstyp vorgezogen.“ (Constant 1966 zit. n. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.85)

In der vierten Ausgabe der internationale situationniste erläutert Constant im ersten Teil seiner Reisebeschreibungen, die er Spaziergänge durch New Babylon nennt, die psychogeographische Wirkung seines architektonischen Projekts, das den geforderten Prinzipien des „unitären Urbanismus“ entspreche. In die „gelbe Zone“, ein am Stadtrand liegendes Viertel, kann der Besucher wahlweise „auf dem Luftweg“ gelangen,  

„[...] da die Terrasse Landungsgelände anbietet; oder mit dem Wagen auf der Bodenebene; oder schliesslich mit dem unterirdischen Zug – je nach den Entfernungen. Auf der nach allen Richtungen durch Autobahnen durchschnittenen Bodenebene gibt es ausser einigen den ganzen Bau tragenden Pfahlwerken und einem runden, sechsstöckigen Gebäude (A), das den frei schwebenden Teil der Terrasse stützt, kein Bauwerk. In diesen Trägern, um die herum Parkplätze für Transportmittel vorgesehen wurden, sind Fahrstühle eingebaut, die zu den Stockwerken bzw. zum Untergeschoss der Stadt führen.“ (i.s. Nr. 4/Juni 1960 in: Gallissaires u.a. 1976, S.139)
Daß es dem Situationisten Constant mit seinem Stadtplanungsprojekt New Babylon ernst war, zeigen seine zahlreichen Essays, Modelle, Zeichnungen, Lithographien und Vorträge zum Projekt. Für Roberto Ohrt hat die utopische Stadt der Zukunft, die Constant beschreibt, einen Beigeschmack von Verwesung und Tod, für Ohrt herrscht „die verlassene Erde“ als Leitmotiv in der Konzeption von New Babylon vor:

„Was für eine Situation müssen wir uns vorstellen, wenn wir in der Ferne einen Arm von ‚New Babylon‘ sich ausstrecken sehen? Vor uns breitet sich eine Wüste aus. Die Landschaft ist verödet, an die Tageszeit denken wir nicht. Wir wissen, daß irgendwo eine ungestörte Gleitlinie für Versorgungszüge durch die leere Ebene führt, auf die wir so weit hinausgegangen sind. Warum müssen diese Züge noch auf der Erde kriechen? Langsam nähern wir uns wieder der Stadt. Woher kommen die Lastwagen, die die Nahrung unter der Plattform anliefern? In der Nähe der großen Träger nimmt der Schutt und Abfall zu. Es riecht süßlich, nach allen Arten der Verwesung. Überall auf dem Erdboden Müll von der Stadt, verbogen, verrostet. Die vielen Gerüche sind wie der Anfang eines Rausches. Weht Wind? Scheint die Sonne? Irgendwo, vielleicht in dreihundert Metern Entfernung, ein anderer Mensch. Weiter weg wieder die langgezogenen Linien des Verkehrs und, von ihnen durchschnitten, Einöde auf Einöde.“ (Ohrt 1997, S.130)
Neben ausführlichen Beschreibungen ihrer Utopien wird in den Anfangsjahren auf der praktischen Ebene intensiv mit den Möglichkeiten einer kreativen Nutzung der Stadt der Gegenwart experimentiert. Für die Lettristen und Situationisten mußte der Idee nach nichts auf eine imaginäre Zukunft verschoben werden. Wie Debord bereits im Gründungsmanifest ausformuliert, soll das situationistische Instrumentarium in jeder vorhandenen Urbanität angewendet werden, um somit als Basis einer zukünftigen Urbanität situationistischen Zuschnitts zu dienen:

„Der Fortschritt der Architektur sollte viel mehr [sic!] in der Herstellung von aufregenden Situationen als in der von aufregenden Formen liegen; und die Experimente, die die Architektur damit anstellt, werden zu unbekannten Formen führen. Somit bekommt also die psychogeographische Forschung – die ‚Forschung nach den genauen Gesetzen und Wirkungen der bewußt oder unbewußt eingerichteten geographischen Umwelt, die direkt das Gefühlsverhalten der Individuen beeinflussen‘ – ihren doppelten Sinn als tätige Beobachtung der heutigen Stadtbilder und als Erstellung von Hypothesen über die Struktur einer situationistischen Stadt.“ (Debord 1957, S.40)

� Der Futurismus entspricht im historisch-ästhetischen Sinne etwa dem deutschen und österreichischen Expressionismus. Zur Historie der futuristischen Bewegung vgl.: Apollonio, U. (Hg.): Der Futurismus. Manifeste und Dokumente einer künstlerischen Revolution 1909-1918. Köln 1972. Baumgarth, Ch.: Geschichte des Futurismus. Reinbek bei Hamburg 1966. Nash, J.: Kubismus, Futurismus und Konstruktivismus. München und Zürich 1975. Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993. Schmidt-Bergmann teilt den Futurismus in ersten und zweiten Futurismus – also in zwei zeitlich abgegrenzte Phasen des Futurismus – ein: Die erste Phase wird datiert auf die Zeit zwischen 1909 und 1922, die zweite Phase, also der zweite Futurismus, hat in der Zeit der faschistischen Diktatur stattgefunden.


� Neben einigen Ausstellungen der italienischen Futuristen im In- und Ausland (Florenz, Rom, Chicago und London) knüpften die Italiener 1914 Kontakte zur parallel existierenden russischen Avantgarde. In der Folge entstand eine gemeinsame Ausstellung in Rom. Im Dezember 1919 unterzeichnete Marinetti als letztes wichtiges Manifest das Manifest Jenseits vom Kommunismus. Der russische Futurismus war im Gegensatz zum italienischen Futurismus eher literarisch orientiert, wichtige Literaten waren Wladimir Chlebnikow, Alexander Krutschonych und Wladimir Majakowskij, letzterer wandte sich in späteren Jahren dem Film zu, daneben Antoine Pevsner und  Naum Gabo in der futuristischen Malerei. In der Bildenden Kunst der Futuristen zeigt sich eine große Parallelität zum Kubismus, der vom Futurismus absurderweise als konservativ bezeichnet wurde. 


� Interessant erscheint hier der biographische Hintergrund des futuristischen Aktionisten: Filippo Tommaso Marinetti wurde 1876 in Ägypten als Sohn eines wohlhabenden Juristen geboren, ab 1893 lebte er in Paris, um dort seine Ausbildung fortzusetzen, zuvor war er von der Jesuitenschule in Alexandria verwiesen worden (vgl. Schmidt-Bergmann 1993, S.53f.). 


� Marinetti, F.T.: Manifest des Futurismus (1909a). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.75-80.


� Carlo Carrà formierte ab 1917 mit dem italienischen Maler Giorgio De Chirico die Pittura Metafisica.


� Zu den wichtigsten Zentralorganen der Futuristen gehörten Marinettis Zeitschrift Poesia, die bereits ab 1905 erschien, sowie ab 1913 die Zeitschrift Lacerba. Zeitschriften wie beispielsweise die 1916-1919 unter der Leitung von Pierre-Albert Birot erschienene Sic (Sons, Idées, Couleurs, Formes) waren ein Resultat der Suche nach einem neuen Kunstbegriff und des Einflusses der avantgardistischen Strömung des Futurismus. Die futuristischen Tendenzen von Sic wurden in Texten wie Das Loblied des Maschinisten und Die Verherrlichung des hektischen Rhythmus der Städte deutlich. 


� Boccioni, U./Carrà, C. D./Russolo, L./Balla, G./Severini, G.: Die futuristische Malerei. Technisches Manifest (1910). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.307-310.


� Die Politisierung zeigte sich beispielsweise in Agit-Prop-Zügen durch Rußland, politischen Zeichnungen und Plakaten.


� Der russische Konstruktivismus stellt die Fortsetzung des Futurismus dar. Wladimir Tatlin, El Lissitzky und Aleksandr Rodtschenko zählen zu den wichtigsten Vertretern. 


� Während Lenin in seinem Zürcher Exil Kontakt zum dortigen Dadaismus hatte und in intellektuellen Künstlercafés verkehrte, hatte Stalin im Vergleich zu seinem Vorgänger als Kulturförderer mit der russischen Avantgarde wenig zu tun.


� Prampolini, E./Pannaggi, I./Paladini, V.: Die mechanische Kunst (1922). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.110-112.


� Boccioni, U./Carrà, C. D./Russolo, L./Balla, G./Severini, G.: Die futuristische Malerei. Technisches Manifest (1910). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.307-310.


� Carlo Carrà formuliert diesen Anspruch in poetischer Form: „Die Malerei der Töne, Geräusche und Gerüche will: Das Rot, Rooootttt, Knallrooooottttt, das schreit./Das Grün, das nie grün genug ist,/Grüüüüüüüünnnnnnn, das kreischt; das Gelb, das nie explosiv genug ist; das Polenta-Gelb, das Safran-Gelb, das Messing-Gelb./Alle Farben der Geschwindigkeit, der Freude, der Lustigkeit, des fantasievollsten Karnevals, der Feuerwerke, der Café-chantants und der Music-Halls, alle Farben der Bewegung, die zeitlich, aber nicht räumlich gefühlt werden.“ (zit. n. Schulenburg 1992, S.32)


� Marinetti, F. T.: Das Varieté (1913). In: Schulenburg, L. (Hg.): Drahtlose Phantasie. Auf- und Ausrufe des italienischen Futurismus. Hamburg 1992, S.37-51.


� Marinetti bezieht sich inhaltlich auf das von ihm verfaßte zweite Manifest des Futurismus mit dem Titel Tod dem Mondenschein!, das wie das erste im Jahr 1909 erschienen ist. 


� Die Futuristen riefen dazu auf, das Ich in der Literatur zu zerstören: „Man muß das ‚Ich‘ in der Literatur zerstören, das heißt die ganze Psychologie. Der durch die Bibliotheken und Museen verdorbene, einer entsetzlichen Logik und Weisheit unterworfene Mensch ist ganz und gar ohne Interesse. Wir müssen ihn also in der Literatur abschaffen. An seine Stelle muß endlich die Materie treten, deren Wesen schlagartig durch Intuition erfaßt werden muß, was Physiker und Chemiker nie erreichen werden. Über die befreiten Gegenstände und die launischen Motoren müssen die Atmung, die Sensibilität und die Instinkte der Metalle, der Steine, des Holzes usw. erfaßt werden. An die Stelle der längst erschöpften Psychologie des Menschen muß die lyrische Besessenheit der Materie treten.“ (Marinetti zit. n. Schulenburg 1992, S.16f.)


� Die Futuristen Corradini und Settimelli sehen diesen künstlerischen Schöpfungsakt ganz realitätsbezogen im ökonomischen Prozeß verortet: „Der Erzeuger von künstlerischer Schöpfungskraft muß am Wirtschaftsleben teilhaben, das die treibende Kraft des gesamten modernen Lebens ist. Das Geld ist einer der großartigsten, brutalsten und solidesten Pfeiler der Wirklichkeit, in der wir leben: es genügt, sich auf es zu berufen, um jede Möglichkeit von Fehlern oder unbestraften Ungerechtigkeiten abzuschalten. Ferner wird eine kräftige Spritze Geschäftsgeist das exakte Bewußtsein seiner Rechte und Pflichten direkt in das Blut des Geistesschaffenden tragen.“ (Corradini/Settimelli zit. n. Schulenburg 1992, S.33f.)


� Die Tochter des Titanen Pallas und des Flusses Styx kämpfte mit Zeus gegen die Titanen.


� Von Marinetti stammt die provokative Aussage: „Man muß jeden Tag den Altar der Kunst anspeien!“ (Marinetti zit. n. Schulenburg 1992, S.18)


� Waren die Futuristen bereits von der Geschwindigkeit der damaligen Automobile von weniger als 30 km/h berauscht, so sollte man sich vor Augen halten, daß heute Autos, die mit 260 km/h über die Autobahn rasen, keine Seltenheit darstellen.


� Das Bild des „Automobil-Sarkophages“ taucht auch in Baudrillards Der symbolische Tausch und der Tod auf, wenngleich dieser in seiner Interpretation den direkten Bezug zu einer Ökonomie der Ware herstellt (vgl. Baudrillard 1991, S.282). Ein ganz eigener Analysestrang wäre die Untersuchung der weiblichen Metaphorik in Marinettis Beschreibung („mütterlicher Graben“, die Farbe und Konsistenz des Schlammes, die ihn an die Brust seiner afrikanischen Amme erinnert u.ä.).


� Sant’Elia, A.: Die futuristische Architektur (1914). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.230-235.


� Vgl. spätere Kapitel dieser Arbeit.


� Russolo, L.: Die Geräuschkunst (1913). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.235-241.


� Die Kriegsbegeisterung zu Beginn des Ersten Weltkrieges beschränkte sich jedoch nicht nur auf Splittergruppen, sondern spiegelte eine verbreitete Haltung wider. 


� Boccioni starb 1916 in Folge eines Sturzes vom Pferd; auch der Soldat Saint’Elia fiel im Krieg. Carrà lernte als Kriegsverwundeter im Lazaret De Chirico kennen und schloß sich dessen Pittura metafisica an. 1917 wurden gleichfalls Marinetti und Russolo verwundet (vgl. Schulenburg 1985, S.62f., Schmidt-Bergmann 1993, Murken/Murken 1993, S.96).


� So reiste er noch kurz vor seinem Tod zu Mussolini, um seine Gesinnung zu bekunden. 


� Marinetti, F.T.: Mafarka le Futuriste. Roman africain. Paris 1910. Zuerst: Ders.: Mafarka il futurista. Romanzo. Milano 1910. Nach dem Erscheinen des Romans wurde im Herbst 1910 ein Sittlichkeitsprozeß gegen Marinetti angestrengt.


� In Leo Trotzkis Der Futurismus ist Ein Brief des Genossen Gramsci über den italienischen Futurismus abgedruckt. In diesem Brief aus dem Jahre 1922 äußert sich Gramsci kritisch über die Kriegseuphorie der italienischen Futuristen: „Die bedeutendsten Wortführer des Futurismus aus der Vorkriegszeit wurden zu Faschisten, mit Ausnahme von Giovanni Papini, der katholisch wurde und eine Christusgeschichte geschrieben hat. Während des Krieges waren die Futuristen die beharrlichsten Verkünder des ‚Krieges jusqu’au bout‘ und des Imperialismus. Nur ein Faschist, Aldo Palagesci, war gegen den Krieg. [...] Marinetti [...] nahm am Kriege teil als Kapitän des Panzerautobataillons, und sein letztes Buch ‚Der stählerne Alkoven‘ ist eine begeisterte Hymne auf die Panzerautos im Kriege.“ (Gramsci 1922 zit. n. Schulenburg 1992, S.58f.)


� Marinetti, F.T./Boccioni, U./Carrà, C. D./Russolo, L.: Politisches Programm des Futurismus (1913). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.175-176.


� Saint-Point, V. de: Manifest der futuristischen Frau (1912). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.91-95.


� Marinetti, F.T.: Technisches Manifest der futuristischen Literatur (1912). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.282-288.


� Zentaur oder Kentaur: (wildes) Fabelwesen der griechischen Sage mit menschlichem Oberkörper und Pferdeleib. Ovid beschreibt in seinen Metamorphosen den Kampf der Centauren und Lapithen (vgl. Ovid 1988, S.278-284).


� Marinetti, F.T.: Der multiplizierte Mensch und das Reich der Maschine (ohne Jahr). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.107-110.


� Die literarischen und bildnerischen Collagen im Futurismus, Dadaismus und Surrealismus entstanden im Anschluß an die kubistische Bild-Collage. 1913, als der Kubismus durch die Technik des Zerlegens und der Neukonstruktion die Schwelle zur Abstraktion erreicht hatte, formulierte Guillaume Apollinaire programmatisch: „Was den Kubismus von der alten Malerei unterscheidet, ist die Tatsache, daß er nicht mehr eine Kunst der Nachahmung ist, sondern eine Kunst der Vorstellung, die sich zu erheben trachtet bis zur Neuschöpfung.“ (zit. n. Zacharias 1984, S.259)


� Dadaisten wie Hans Arp und Hugo Ball beteiligten sich an expressionistischen Zeitschriften, beispielsweise an jenen mit den Titeln Sturm, Revolution oder Aktion (vgl. Korte 1997, S.15). Der elsässische Schriftsteller und bildende Künstler Arp gehörte vor seiner Dada-Zeit dem „Stürmer“-Kreis an, der von jungen Literaten und Studenten getragen und stark von Nietzsche geprägt war.


� Daneben gab es weitere in Karlsruhe, Dresden sowie Amsterdam, Barcelona, Budapest, Brüssel Charkow, Moskau, Prag, Rom, Rostow, Warschau, Wien und Zagreb.


� Max Ernst gründete – geprägt von Cabaret Voltaire und den Berliner Dadaisten George Grosz und Wieland Herzfelde – zusammen mit Johannes Baargeld und Hans Arp nach dem Krieg, den Dada Köln. Im Vergleich zu den Berlinern verfolgte Ernst primär keine politische Zielsetzung, vielmehr eine künstlerische. Am 20.April 1920 fand die erste Dada-Ausstellung im Kölner Kunstverein statt, die Arp, Baargeld und Ernst gemeinsam organisierten und die Aufsehen evozierte. Die Veranstaltung wurde von Sicherheitsbeamten geschlossen, den Dadaisten wurde ein größeres Gefahrenpotential unterstellt als den „gefährlichen“ Kommunisten (vgl. Richter 1964, S.165f.).


� Marcel Duchamp nahm bereits am Kubismus teil. Er verließ Frankreich 1910 und gestaltete in den Jahren ab 1915 den New York-Dada mit. Huelsenbeck, der in den USA Kontakt zu ihm hatte, schrieb in seinen Memoiren: „In seinem Widerstand gegen die Kunst ahnte Marcel Duchamp Dada voraus. Die Einführung ironischer Elemente in seine Bilder, seine berühmten ‚Ready mades‘ – alles das deutet auf eine dem Dadaismus ähnliche Mentalität.“ (Huelsenbeck 1957, S.138)


� Zur Geschichte des Dadaismus vgl.: Huelsenbeck, R. (Hg.): DADA. Eine literarische Dokumentation (1964). Reinbek bei Hamburg 1994. Richter, H.: Dada – Kunst und Antikunst. Köln 1964. Rubin, W. S. (Hg.): Dadaismus (1968). Stuttgart 1979; Riha, K./Schäfer, J. (Hg.): DADA total. Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder. Stuttgart 1994. Korte, H.: Die Dadaisten. Reinbek bei Hamburg 1997. 


� Huelsenbeck, R. (Hg.): Mit Witz, Licht und Grütze. Auf den Spuren des Dadaismus. Wiesbaden 1957. 


� Von den Dadaisten lebten neben Marcel Duchamp Fancis Picabia mit seiner Frau Gabrielle Buffet-Picabia während des Ersten Weltkrieges für eine Zeit in New York, wo sich viele Kriegsverweigerer aus Europa sammelten.


� Zu den prominentesten Exilanten ist Lenin zu zählen. Er war auch im Jahre 1916 als regelmäßiger Gast im Cabaret Voltaire anzutreffen. Das Verhältnis Lenins zum Dadaismus sowie mögliche Einflüsse des Dadaismus auf die russische Revolution wird ausführlich dargestellt in der Arbeit von Noguez, D.: Lenin dada. Zürich 1990. 


� In der Zeit des Dada Zürich wurden die Zeitschriften Cabaret Voltaire, Dada und Zeltweg herausgegeben.


� Das Cabaret Voltaire hatte eine Vorgeschichte. Hugo Ball und Richard Huelsenbeck verband eine innige Beziehung. Huelsenbeck, der Student (anfänglich Literatur und Kunst und später Medizin) und der Theatermann Ball lernten sich bereits 1912 in München kennen, 1914 folgte der jüngere Huelsenbeck Ball nach Berlin, um dort in den ersten Kriegsmonaten pazifistische Lesungen zu organisieren, wenige Tage nach Eröffnung des Cabarets folgte er ihm nach Zürich.


� Vgl. Kap. 6.4.


� Ball, H.: Die Flucht aus der Zeit (1927). München 1957.


� Bei den Dadaisten findet sich bereits der Ansatz der Veränderung des üblichen Produzenten-Konsumenten-Verhältnisses, der sowohl in der Idee des Surrealismus, der Lettristen bzw. Situationisten als auch der Techno-Culture aufgegriffen wird.


� Sowohl die Frage nach der Urheberschaft als auch nach der Bedeutung des Wortes „Dada“ war von Anfang an umstritten. Tristan Tzara und Richard Huelsenbeck waren beide hartnäckig der Meinung, das Wort entdeckt zu haben. Zum ersten Mal gedruckt erschien „Dada“ am 15. Juni 1916 in einer Veröffentlichung des Cabarets, kurze Zeit später publizierte Tzara die Zeitschrift Dada (vgl. Richter 1964, S.30f.; Greil 1996, S.200). In der Ersten Dadarede in Deutschland, die Huelsenbeck im Februar 1918 im Saal der Neuen Sezession hielt, beschreibt er den Dadaismus nicht nur als internationale Bewegung, sondern geht vor allem auch auf die Sogwirkung ein, die maßgeblich von den Dada-Protagonisten ausging: „Wir waren etwas Neues, wir waren die Dadas, Ball-Dada, Huelsenbeck-Dada, Tzara-Dada. Dada ist ein Wort, das in allen Sprachen existiert – es drückt nichts weiter aus, als die Internationalität der Bewegung, mit dem kindlichen Stammeln, auf das man es zurückführen wollte, hat es nichts zu tun.“ (Huelsenbeck 1980, S.107)


� Der Totentanz erinnert sehr an Ingeborg Bachmanns Gedicht Alle Tage, das die Literatin bezogen auf die Massenvernichtung späterer Jahrzehnte verfasste.


� Ball, der bereits 1926 verstarb, verfaßte neben Der Flucht aus der Zeit weiterhin Das Byzantinische Christentum.


� Die wichtigsten Organe der Berliner Dada Zeit waren Jedermann sein eigner Fußball, Die Pleite und Der Dada. Die zentralen Aktionsformen der Berliner Zeit waren das Cabaret und die Dada Soireée mit einem abwechslungsreichen Programm und publikumswirksamer Inszenierung. Der Höhepunkt ist in der Durchführung von Tourneen (als Dada-Mission) und in der Organisation der Ersten Internationalen Dada-Messe 1920 zu sehen.


� Huelsenbeck änderte später seinen Namen in Charles R. Hulbeck und lebte als renommierter Psychonalytiker in New York.


� Hausmann lebte ähnlich wie der ehemalige Architekt Baader, der sich selbst als Ober-Dada  und „Präsident des Erdballs“ titulierte, mit seiner Familie am Rande des Existenzminimums (vgl. auch Korte 1997, S.63).


� Herzfelde war der Begründer des späteren Malik-Verlags, der zahlreiche Texte russischer Avantgardisten ins Deutsche übersetzen und publizieren ließ.


� In der Einleitung zum Almanach schreibt Huelsenbeck: „In letzter Zeit haben sich viele Verleger aus Geschäftsrücksichten und viele Dichter aus Ehrgeiz des Dadaismus bemächtigt, indem sie durch blödes Gestammel die Aufmerksamkeit der Leute auf sich zu ziehen suchten. Diese Individuen machen aus Dada die Religion ihrer Hysterie, sie verabsolutieren das Nichts ihrer Hohlköpfe. Dada ist eine Angelegenheit für Eingeweihte: quod licet jovi, non licet bovi.“ (Huelsenbeck 1980, S.9) U.a. wurde auch Kurt Schwitters dadaistisches Gedicht An Anna Blume abgelehnt mit der Begründung, Schwitters gehöre nicht zu den „wahren“ Dadaisten. 


� Huelsenbeck, R. (Hg.): Dada. Almanach (1920). Hamburg 1980.


� Während die Jugendbewegung in ihrem Ansatz die moderne Großstadt kritisch konnotierte.


� Simmel, G.: Die Großstädte und das Geistesleben (1903). In: Lichtblau, K. (Hg.): Georg Simmel. Soziologische Ästhetik. Frankfurt/Main 1998, S.119-133. Zuerst veröffentlicht in: Die Großstadt. Vorträge und Aufsätze zur Städteausstellung. Jahrbuch der Gehe-Stiftung zu Dresden. Band 9. Dresden 1903, S.185-206.


� Paul Virilios Beschreibung des „überreizten Menschen“ Ende des Jahrhunderts zeigt deutliche Analogien zu seinem theoretischen Vorgänger Simmel, der den Großstadtmenschen von 1903 beschreibt. 


� Hausmann, R.: Dada ist mehr als Dada (1921). In: Huelsenbeck, R. (Hg.): DADA. Eine literarische Dokumentation (1964). Reinbek 1994, S.39-43.


� Vgl. Kap. 3.3.3.


� Tzara, T.: Dada-Manifest (1918). In: Huelsenbeck, R. (Hg.): DADA. Eine literarische Dokumentation (1964). Reinbek bei Hamburg 1994, S.51-58.


� So agierte etwa der Exzentriker Johannes Baader vehement als Kritiker der etablierten Kirche, er schockierte mit einer Aktion im Berliner Dom. Am 17. November 1917 unterbrach der Dadaist im Berliner Dom den Pastor und Hofprediger Dryander mit einem autoritätsdiffamierenden Zwischenruf, mit dem er den Pastor lächerlich machte (vgl. Korte 1997, S.71). „DADA WIRD DIE WELT ERRETTEN!“, „ZUR HÖLLE MIT CHRISTUS!“, „WAS BEDEUTET EUCH JESUS CHRISTUS? ER IST GENAU WIE IHR – IHM IST ALLES EGAL!“, „IHR SEID ES, DIE CHRISTUS VERSPOTTEN, ER IST EUCH EGAL!“, „JESUS CHRISTUS IST UNS WURST!“ (Baader zit. n. Marcus 1996, S.303, Hervorhebung im Original) Baaders Aktion zeigt große Analogie zur Gründungstat der Situationisten und zur Kirchenkritik der Surrealisten.


� Die Zeitschrift Neue Jugend wurde von den Brüdern Herzfelde/Heartfield herausgegeben.


� Huelsenbeck, R. (Hg.): Der neue Mensch (1917). In: Ders. (Hg.): Dada. Eine literarische Dokumentation (1964). Reinbek 1994, S.63-68.


� Vgl. Kap. 3.3.2.


� Vgl. Kap. 9.


� Im Lautgedicht der Dadaisten wurden Worte zu Buchstaben reduziert, „die nicht mehr Sinn und Inhalt sondern Emotionen durch Laute symbolisieren.“ (Huelsenbeck 1957, S.101) Die abstrakte Paradiessprache entstand teilweise auch durch die Integration „archaisch-fremd“ klingender Urlaute, beispielsweise im (Ur-) Lautgedicht Trabadja-La-Modschere von Huelsenbeck. Dadaistische Anleihen am Archaischen finden sich neben Lautmalerei und archaischen Silben auch in den Masken-Arbeiten.


� Als Collage bezeichnet man eine „Technik der zitierenden Kombination von mehr oder weniger heterogenem“ Material bzw. das Ergebnis dessen. Die Collage (franz. Leimen, An- oder Aufkleben) wurde als Technik der Bildenden Kunst in den 20er Jahren auch in die Literatur übernommen. Der Collage-Begriff wird häufig als Synonym für Montage verwendet. Der Begriff Montage (franz. Zusammensetzen, Aufstellen) wurde aus dem technischen Bereich übernommen und zunächst für filmtechnische Verfahren gebraucht (vgl. Träger 1986, S.93; S.350).


� Zahlreiche Publikationen, Ausstellungen und Tourneen Schwitters machten seine Merz-Kunst bekannt. Da Schwitters auf den politischen Impetus der Berliner Dada-Protagonisten verzichtete, wurde er von Huelsenbeck u.a. zum „unechten“, kommerzialisierten Dadaismus gezählt. Das prominenteste Merz-Gedicht Schwitters ist An Anna Blume. Es handelt sich hierbei um eine ironische Sprachcollage – analog der Collagentechnik in der Bildenden Kunst –, um ein Liebesgedicht mit integrierter „Preisfrage“. Anna Blume war eine Varieté-Künstlerin, das gleichnamige Gedicht machte die Dada-Lyrik populär und wurde in der Folgezeit immer wieder Gegenstand von Interpretation durch Literaturwissenschaft und künstlerischer Wiederverwertung. Jüngstes Beispiel ist der Erfolgshit ANNA der deutschen HipHop Gruppe Freundeskreis. 


� Seine Körperdarstellungen weisen eine große Analogie zur futuristischen Kunst, vor allen Dingen zur Malerei von Carrà auf.


� 1917 schockierte Marcel Duchamp mit seinem Objekt Fountain, einem Ready made, das er unterzeichnet mit dem Pseudonym R. Mutt bei einem Ausstellungsgremium einreichte, und das nichts anderes als ein simpler Alltagsgegenstand – ein Pissoir – war. Das Ready made wurde vom Gremium einhellig abgelehnt (vgl. Korte 1997, S.112).


� Buffet-Picabia, G.: Der ‚Prä-Dadaismus‘ in New York (1957). In: Huelsenbeck, R. (Hg.): DADA. Eine literarische Dokumentation (1964). Reinbek bei Hamburg 1994, S.85-93.


� Vgl. auch Kap. 12.1.


� Neben der Zeitschrift Sic stellten die von Aragon, Breton und Soupault gegründete Littérature (1921-24) und die Einmann-Zeitschriften von Picabia (1917-24) die wichtigsten Organe des Paris-Dadaismus dar (vgl. Träger 1986, S.99). Vor allem das Magazin Littérature fungierte als Sprachrohr der späteren Surrealisten.


� Die historische Darstellung des Surrealismus kann u.a. nachgelesen werden bei Nadeau, M.: Geschichte des Surrealismus (1945). Reinbek bei Hamburg 1997. Rubin, W. S.: Surrealismus (1968). Stuttgart 1979; Vowinckel, A.: Surrealismus und Kunst 1919-1925. Hildesheim/Zürich/New York 1989. Duplessis, Y.: Der Surrealismus (1950). Berlin 1992.


� Als Dalí 1928 in Paris Breton kennenlernte, sah er in ihm „einen zweiten Vater“: „Damals glaubte ich, mir sei eine zweite Geburt beschieden. Die Gruppe der Surrealisten war für mich eine Art nährender Placenta, und ich glaubte an den Surrealismus wie an die Gesetzestafeln.“ (Dalí 1981, S.144 zit. n. Hörner 1996, S.132)


� Wie Dalí war Max Ernst kein Franzose und konnte sich gegenüber Bretons Dogmatismus klarer abgrenzen. Der stark von de Chirico beeinflußte Ernst trug mit seinen Collageabeiten als „Meister der bizarren Magie“ zur Ausbreitung des französichen Surrealismus bei, stellte bereits in der ersten surrealistsichen Ausstellung Exponate, die sich mit zufällig aufeinander treffenden Realitäten beschäftigten, aus.


� Breton schickte beispielsweise 1929 an alle Mitglieder der Gruppe einen Rundbrief, um diese auf ihre surrealistische Tauglichkeit hin zu überprüfen. In der Folge kam es zu zahlreichen Ausschlüssen. Keine andere künstlerische Bewegung zuvor beharrte so starr auf gesetzten Dogmen.


� Breton, A.: Erstes Manifest des Surrealismus (1924). In: Ders.: Die Manifeste des Surrealismus (1924-1953). Reinbek bei Hamburg 1996, S.9-43.


� Der seit 1902 in Paris lebende Dichter Guillaume Apollinaire, mit bürgerlichem Namen Wilhelm Apollinaris de Kostrowitsky, war eng mit Pablo Picasso und Georges Braque befreundet und stand sowohl dem Kubismus als auch dem Symbolismus nahe. Er schrieb gleichfalls für die prä-surrealistische Zeitschrift Sic. 


� Aragon, L.: Der Pariser Bauer (1926). Frankfurt/Main 1996.


� Vgl. Kap. 3.3.2 und 6.3.


� Breton, A.: Zweites Manifest des Surrealismus (1930). In: Ders.: Die Manifeste des Surrealismus (1924-1953). Reinbek bei Hamburg 1996, S.49-99.


� So unternahmen Breton und Eluard im 1930 erschienenen literarischen Gemeinschaftswerk Die unbefleckte Empfängnis (L’Immaculée conception) den Versuch, die menschliche Entwicklung von der Empfängnis bis zum Tod neu zu deuten (vgl. Nadeau 1997, S.82; S.157).


� Wie bereits bei den Dadaisten handelt es sich um ein Paradoxon, daß der Surrealismus letztlich wieder eine neue Kunstrichtung begründet. 


� Dalí schuf Bilder, in denen alltägliche Gegenstände in irrationaler, traumartiger Sequenz in überraschender Gestalt und außergewöhnlicher Anordnung auftauchen. Der vom italienischen Maler De Chirico stark beeinflußte Dali beschreibt die von ihm begründete Methode der „kritischen Paranoia“ als aktive, systematisierte Geistestätigkeit unter Einbezug symbolischer Gegenstände ausführlich in seinem 1930 erschienenen Buch La femme visible. Er grenzt sich in seiner  Methode klar ab zur passiven automatischen Methode in der Bildenden Kunst. 


� Hier sind vor allem die Werke von Alberto Giacometti und Hans Arp zu nennen. 


� Im Zweiten Manifest wendet sich Breton, der zwischen 1927 und 1937 selbst Mitglied der Kommunistischen Partei Frankreichs war, explizit gegen die Kommunistische Partei, die KPF, er räumt jedoch ein, daß das Ziel der surrealistischen Revolution auch eine „soziale Revolution“ einschließe. Louis Aragon und Breton trennten sich endgültig nach der sogenannten „Affaire Aragon“ im Jahr 1932. Aragon entschied sich als einer der wenigen für eine politische Literatur sowie für einen stringenten politischen Kampf. 


� Die automatische Niederschrift ist keine Erfindung der Surrealisten, wenngleich sie hier eine Neuentdeckung bzw. Neubewertung erfährt. Sie wurde bereits von Achim von Arnim eingesetzt, um sich nicht dem Druck der ewigen Reflexion auszusetzen Der Begriff der „écriture automatique“ bzw. des „automatischen Schreibens“ wurde um die Jahrhundertwende von Pierre Janet, einem Psychiater im Rahmen seiner therapeutischen Versuche verwandt (vgl. Duplessis 1992, S.45; Korte 1997, S.133).


� Hier stoßen wir erneut auf das Bild des zerstückelten Körpers (vgl. Kap. 2.5). Im Ersten Manifest beschreibt Breton im weiteren die Technik der écriture automatique als ein Spiel des unbewußten Geistes und gibt präzise Anweisungen zur Nachahmung: „Lassen Sie sich etwas zum Schreiben bringen, nachdem Sie es sich irgendwo bequem gemacht haben, wo Sie Ihren Geist soweit wie möglich auf sich selber konzentrieren können. Versetzen Sie sich in den passivsten oder den rezeptivsten Zustand, dessen Sie fähig sind. [...] Der erste Satz wird ganz von allein kommen, denn es stimmt wirklich, daß in jedem Augenblick in unserem Bewußtsein ein unbekannter Satz existiert, der nur darauf wartet, ausgesprochen zu werden. [...] Fahren Sie so lange fort, wie Sie Lust haben. Verlassen Sie sich auf die Unerschöpflichkeit des Raumes. Wenn ein Verstummen sich einzustellen droht, weil Sie auch nur den kleinsten Fehler gemacht haben: einen Fehler, könnte man sagen, der darin besteht, daß Sie es an Unaufmerksamkeit haben fehlen lassen – brechen Sie ohne Zögern bei einer zu einleuchtenden Zeile ab.“ (Breton 1996, S.29f.)


� Soupault, Ph./Breton, A.: Die Magnetischen Felder (Les champs magnétiques, 1920). München 1981.


� Die wichtigsten Textcollagen, die in der Anwendung des passiven Automatismus in der Literatur entstanden, waren hierbei Eluards Hauptstadt der Schmerzen (Capitale de la douleur, 1926), Aragons Der Pariser Bauer (Le paysan de Paris, 1926) und Bretons Nadja (1928).


� Die automatischen Texte des Mädchens wurden im Minotaure gleichberechtigt zu Reproduktionen von Bildern surrealistischer Maler wie Arp, Bellmer, Dalí, Magritte, Miró, Man Ray etc. abgedruckt (vgl. Nadeau 1997, S.187f.).


� Zürn, U.: Der Mann im Jasmin. Eindrücke einer Geisteskrankheit. Frankfurt/Main 1977.


� Hans Bellmer hatte sich Anfang der 20er Jahre den Berliner Dadaisten angeschlossen und war eng mit George Grosz befreundet. Bellmer illustrierte u.a. Werke von George Grosz, Georges Bataille und Unica Zürn.


� Vgl. Kap. 2.2 und 2.5. Sprache und Körper werden gleichgesetzt. Durch die Übertragung der semiotischen Theorie, die auf Ferdinand de Saussure und Charles Sanders Peirce zurückgeht, auf die Subjektebene, kann das Verhältnis zwischen Signifikant (Körper) und Signifikat (Subjekt) beschrieben werden.


� In der römischen Mythologie entspricht Hypnos dem Gott des Schlafes Somnus. Interessant erscheint gleichfalls, daß der Schlaf häufig als „kurzer Tod“ bezeichnet wird, was das mythische Wissen bis in die Gegenwart wirken läßt.


� Freud, S.: Jenseits des Lustprinzips. Wien 1923.


� Dieser Zustand ähnelt der Krankheit Narkolepsie. 


� Bei diesem Briefauszug fällt auf, daß auch bei den Surrealisten der Familienbegriff, wie er heute in der Bescheibung der Techno-Szene üblich ist, verwandt wird. Die Durchführung von Ritualen unterstützt gleichzeitig die Exklusivität der Gruppe.


� Foucault, M.: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft (1972). Frankfurt/Main 1973.


� Vgl. Kap. 2.4 und Kap. 3.5.


� Vgl. Kap. 2.5. Dalí sah in Lacans Ausführungen zur Paranoia seine Methode der Kritischen Paranoia bestätigt (vgl. Nadeau 1997, S.168).


� Breton, A.: Nadja (1928). Pfullingen 1960. 


� Daß die vierundzwanzigjährige Nadja letztlich in die Psychiatrie eingewiesen wurde, schmälerte seine Verehrung nicht. Ihre kurze Beziehung – die Affaire dauerte insgesamt nur zwei Wochen – läßt sich in ihrer Struktur als Opfer-Retter-Spiel charakterisieren. Der Helfer Breton wollte das Opfer Nadja retten, beispielsweise verkaufte er ein Gemälde, um die verarmt lebende Frau vor der Prostitution zu schützen. Vgl. auch Kap. 7.6.2.


� Zürn, U.: Dunkler Frühling. Gifkendorf 1995.


� Baudelaire markierte in Frankreich gemeinsam mit Flaubert den Beginn der literarischen Moderne.


� Baudelaire, Ch.: Die künstlichen Paradiese. Die Dichtung vom Haschisch (1858). Zürich 1988.


� Auf die Bedeutung der Glücksmomente für die postmodernen Raver der Techno-Culture wird im Teil C ausführlich eingegangen. Auch dort korrespondieren Drogenerfahrung und intensive Glückserfahrung.


� Wörtliche Übersetzung: Langeweile, Ärger, Überdruß. Hier im Sinne von Melancholie, Lebensüberdruß. Vgl. Kap. 7.4.4.


� Obschon die Surrealisten sich auch selbst zumindest zeitweise außerhalb der bürgerlichen Sicherheit befanden, handelte es sich bei ihnen doch um eine freie Entscheidung.


� Vgl. Kap. 2.4 und Kap. 3.4. Jean Baudrillard stellt darüber hinausgehend in Transparenz des Bösen das Böse als eine Methode der Subversion, der Umkehrung der Dinge, als Gegenpol der Logik und Kausalität dar. Das „Prinzip des Bösen“ sei verknüpft mit dem sogenannten verfemten Teil, „wer seinen verfemten Teil ausmerzt, besiegelt seinen eigenen Tod.“ (Baudrillard 1992, S.122)


� So der gleichnamige Titel des Werkes. Rosenkranz, K.: Ästhetik des Häßlichen (1853). Leipzig 1996.


� Baudelaire, Ch.: Die Blumen des Bösen (1857). Göttingen 1987.


� Die Zensur, die sechs Gedichte betraf, wurde erst 1949 aufgehoben. 


� Lautréamont, Comte de: Werke. Die Gesänge des Maldoror (1868/69). Berlin 1986.


� Auf Marquis de Sade, der selbst aufgrund von Sexualstraftaten verurteilt wurde und jahrelange Haftstrafen verbüßen mußte, geht der Begriff Sadismus zurück. 


� Aus der Haltung einer Gegen-Kultur und damit gegen die bürgerliche Kultur, aus der die Hippies der sechziger Jahre mehrheitlich stammten, wurden unabhängie Verlage und (Kultur-) Genossenschaften und Theater, wie das Living Theatre in San Francisco und das Village Theatre in New York, gegründet. Sowohl in der Theaterkunst, in der Bildenden Kunst, der Literatur, im Undergound-Filmgenre als auch vor allem in der Musik wurde nach neuen Ausdrucksformen gesucht. Es wurden neue Theaterformen wie das politische Theater, beispielsweise als Antikriegstheater, und das Mitmachtheater zur Aufhebung der traditionellen Zuschauer-Spieler-Rolle ausprobiert.


� Baudrillard, J.: Der symbolische Tausch und der Tod (1976). München 1991. 


� Vgl. Kap. 2 und Kap. 7.4.1.


� Vgl. Kap. 3.5.2.


� Einstein, C.: Bebuquin (1912). Stuttgart 1985


� Georges Bataille stand als Theoretiker und Literat dem Surrealismus nahe. Wie in Kap. 3.4.3 eingehend dargestellt, beschreibt Bataille die Verbindung zwischen Eros und Tod mit der Metaphorik der Verausgabung. Für Bataille ist es evident, daß die Begierde stets auf den Tod verweist. Luis Buñuel weist in seiner Biographie Mein letzter Seufzer darauf hin, daß Breton Bataille nicht mochte, da dieser „grob“ sei (vgl. Buñuel 1994, S.113). 


� Man Ray hatte durch Marcel Duchamp ab 1921 Kontakt zu Breton und dem Surrealismus. 


� Vgl. Kap. 5.


� Siehe oben.


� Buñuel, L.: Mein letzter Seufzer (1982). Frankfurt/Main und Berlin 1994


� Buñuel war sich anfänglich unsicher, ob der Film eine positive Resonanz erhalten würde. Bei der Premiere hatte Buñuel Kieselsteine in der Tasche, um bei einem möglichen Mißfallen des Filmes die Zuschauer bewerfen zu können (vgl. Buñuel 1994).


� Der Film erregte vor allem aufgrund der Religionskritik großes Aufsehen. 1928 verließen Buñuel und Dalí Spanien, um nach Paris zu gehen. Ihre Arbeiten wären in der Enge der bürgerlichen – katholischen – Gesellschaft Spaniens nicht realisierbar gewesen, die Metropole Paris ermöglichte ihnen eine größere künstlerische Freiheit.


� Selbst bei der Uraufführung des Filmes im Oktober 1930 im kleinen Rahmen kam es zu Unstimmigkeiten. Die Pariser Surrealisten, die eigens für den Film ein Manifest herausgaben, konnten mit der Premierenparty in der Nobelvilla des reichen Mäzens nur wenig anfangen, sie störten sich an der „Dekadenz“ und randalierten auf der Veranstaltung. 


� Dem Mäzen des Filmes wurde von der Presse mit Exkommunikation und gesellschaftlicher Ächtung gedroht. Der Skandal um den Film hatte eine lange Nachwirkung. Bis 1981 blieb Das goldene Zeitalter verboten. Der Film wurde später von der Mäzenatenfamilie an das Pariser Centre Pompidou verkauft (vgl. Buñuel 1994, S.108).


� Zu erwähnen sind weiterhin die Filme Die Vergessenen (Los Olvidados, 1950), eine filmische Auseinandersetzung mit Gewalt und emotionaler Verwahrlosung und Er (El, 1953), das Portrait eines Psychopathen. Es folgte die religionskritische Auseinandersetzung in Der Nazarener (Nazarin, 1959). Auch Buñuels letzter Film Dieses obskure Objekt der Begierde (1977), den er sechs Jahre vor seinem Tod drehte, beschäftigt sich – ähnlich wie der kommerzielle Erfolg Schöne des Tages (Belle de Jour, 1966) mit Catherine Deneuve in der Hauptrolle – mit der Kraft des Eros. Die Begierde eines älteren Mannes, der sich zum Spielball einer jungen Frau machen läßt, führt zur absurden Hörigkeit.


� In seiner Publikation Avantgarde Film aus dem Jahr 1956 beschreibt Weiss die die Entwicklung des avantgardistischen Filmes von der Stummfilmzeit über Buñuel bis in die 50er Jahre.


� Faszinierend fand er beispielsweise auch die Androgynität der Diva der Stummfilmserie Les Vampires, die von den Massen gefeiert wurde. Die Schauspielerin Irma Vep – ein Anagramm von Vampire – entsprach der zeitgemäßen Androgynität, die von den Surrealisten favorisiert wurde (vgl. Hörner 1996, S.219f.).


� Claude Cahun pflegte den größten Kontakt zu Man Ray, der ihre Photographien schätzte. Ihm widmete sie ihren 1934 veröffentlichten politischen Essay Les Paris sont ouverts, in dem sie polemisch das Verhältnis zwischen Revolution und Kunst analysiert und sich kritisch zur Kulturpolitik der Kommunistischen Partei äußert.


� In ihrem unveröffentlichten Notizbuch schrieb sie um 1948 über den genannten Künstler: „Der ‚katholische‘ Dalí scheint mir nicht minder paranoid als der ‚marxistische‘ zu sein. Er übt auf mich stets den besonderen Charme kindlicher Frische aus. Ich halte ihn sogar für fähig, eher die Kirche zu verschlingen, als von ihr verschlungen zu werden.“ (Cahun zit. n. Leperlier 1997, S.14)


� Sie ironisierte das deutsche Propaganda-Material der Presse, ab 1942 ist die Sprache ihres Propagandamaterials deutsch und mit Der namenlose Soldat unterzeichnet. Während der mehrmonatigen Haft wurde ihr Haus auf Jersey wiederholt geplündert, so daß viele ihrer Werke und Aufzeichnungen verloren gingen. 


� Weiterhin erscheinen – neben zahlreichen Veröffentlichungen in avantgardistischen Literaturzeitschriften – der von Malherbe illustrierte Gedichtband Vues et Visions (1914), das Kinderbuch Le Coeur de Pic (1937) und die Novellen Héroines (1925), in denen berühmte historische Frauenfiguren charakterisiert werden.


� Vgl. Kap. 2.2 und 7.3.


� Anschaulich ist dies nachzulesen bei Shari Benstock: Women of the Left Bank: Paris 1900-1940. Austin/USA 1986.


� Barnes, D.: Nachtgewächs (1936). Frankfurt/Main 1993.


� Hörner, U.: Die realen Frauen der Surrealisten. Simone Breton, Gala Éluard, Elsa Triolet. Mannheim 1996.


� Bei einer Reise der prä-surrealistischen Gruppe nach Tirol schien das Dreiecksverhältnis die Gruppendynamik zu stören, wie Tristan Tzara es ausdrückte: „Selbstverständlich scheren wir uns einen Dreck darum, was sie tun oder wer mit wem ins Bett geht, aber warum muß diese Gala Éluard daraus ein Drama á la Dostojewskij machen! Das ist lästig, unerträglich, unerhört!“ (Tzara zit. n. Hörner 1996, S.120)


� Ein weiteres Beispiel für das konventionelle Geschlechterverhältnis ist die surrealistische Reaktion auf das gescheiterte Eheleben Charlie Chaplins. In einem engagierten Pamphlet in der Zeitschrift Révolution surréaliste weist die Gruppe jede moralische Verfehlung Chaplins brüskiert zurück, denn dieser habe recht, seine Familie zu verlassen, unbedingt müsse er dem Ideal der romantischen Liebe folgen. 


� Aus Solidariät zum verbannten Eluard verließ Ernst 1938 die surrealistische Gruppe. Ernst heiratete später Peggy Guggenheim, die den deutschen Künstler vor den Faschisten schützen konnte und lebte mit ihr in New York. Die Amerikanerin Guggenheim schrieb 1946 ihre bewegende Biographie, die unter dem Titel Ich habe alles gelebt veröffentlicht wurde.


� Simone Breton hatte um 1924 eine längere Affaire mit dem Künstler Max Morise, der ebenfalls zur surrealistischen Gruppe gehörte (vgl. ebd., S.126).


� Nicht nur die Gruppe um Breton, sondern auch die Spätsurrealisten Hans Bellmer und Unica Zürn experimentierten mit dem Zufall.


� Auf die Frage „Können Sie sagen, welches die entscheidende Begegnung Ihres Lebens war? - Inwieweit scheint sie Ihnen zufällig oder notwendig gewesen zu sein?“ erhielten sie mehrheitlich übereinstimmende Antworten bei interviewten Partnern (vgl. Duplessis 1992, S.95).


� Vgl. Kap. 7.4.1.


� Die marxistische Schriftstellerin machte nie einen Hehl daraus, daß sie die surrealistischen Aktivitäten kritisch sah, so verwundert es nicht, daß der Anführer Breton sie nicht mochte.


� Michèle Bernstein – sehr lange Mitglied der lettristischen und situationistischen Internationalen – wertete den Bezug zu den Dadaisten höher als den zu den Surrealisten: „Jeder ist das Kind vieler Väter. Es gab den Vater, den wir haßten, den Surrealismus. Und es gab den Vater, den wir liebten: Dada. Wir waren die Kinder von beiden.“ (Bernstein zit. n. Marcus 1996, S.175)


� Aus Gründen der Vereinfachung werde ich im Folgenden die Begriffe Lettristen, Lettristische Internationale und L.I. bzw. Situationisten, Situationistische Internationale und die Abkürzung S.I. äquivalent benutzen.


� Der Begriff „situationistisch“ leitet sich ab von der Theorie der „Konstruktion von Situationen“ bezieht. Die Situationistische Internationale war in der Tat eine „internationale“ mit Sektionen in Frankreich, Holland, Belgien, USA, England, Algerien, Deutschland, Skandinavien und Italien. 


� Die Wortwahl fand nicht zufällig statt. Das Wort „Potlatsch“ – hier geschrieben mit sch – ist ursprünglich ein Begriff der Chinnok in Britisch-Colombia; der „Potlatsch“ ist Teil eines rituellen Festes. Ethnologen wie Soziologen (v.a. Marcel Mauss) entdeckten zahlreiche, teilweise auch sich widersprechende Bedeutungen, Georges Bataille sieht im „Potlatsch“ seine Theorie der Verausgabung bestätigt (vgl. Marcus 1996, S.381ff.). Die Lettristen waren sich der Bedeutungsvielfalt des Wortes durchaus bewußt und benutzten „Potlatsch“ bewußt als Metapher, sie reizte nach Marcus „an der Potlatsch-Metapher, daß sie gleichzeitig Auflösung und Gemeinschaft symbolisierte und andeutete, die Ware könne jenen magischen Zauber verlieren, den Marx in ihr ausgemacht hatte.“ (ebd. S.384)


� Wie in Kap. 7 dargestellt, wechselte auch der surrealistische Cheftheoretiker André Breton in regelmäßigen Abständen den Kreis seiner als würdig empfundenen Anhänger.


� Vom Psychogeographischen Institut London.


� Roberto Ohrt gehört zu den ausgewiesenen Situationismus-Forschern der Bundesrepublik. Seine Dissertation mit dem Titel Phantom Avantgarde. Eine Geschichte der Situationistischen Internationale und der modernen Kunst gibt einen ausführlichen Überblick über den Verlauf der Bewegung. Laut Ohrt wurde die Gründung der Situationistischen Internationalen mit nur fünf Stimmen bei zahlreichen Gegenstimmen und Enthaltungen beschlossen (vgl. Ohrt 1997, S.169).


� Situationistische Konferenzen fanden zwischen 1957 und 1962 ungefähr im jährlichen Zyklus in unterschiedlichen Ländern statt, neben der Gründungskonferenz in Norditalien, einer zweiten in Paris, fanden eine dritte Konferenz in München und eine vierte in London statt. In Antwerpen tagte im November 1962 die sechste Konferenz.


� Nach der Trennung von der Gruppe Spur gründete Dieter Kunzelmann die Subversive Aktion. Kunzelmann machte sich in der 68er Bewegung einen Namen, er agierte im Rahmen der Kommune I, des SDS und in der 1970 gegründeten Terrorgruppe Tupamaros Westberlin. Nachdem Kunzelmann längere Zeit im Untergrund lebte, ließ er in einem weiteren Provokationsakt 1998 in den Medien die Nachricht von seinem Tod verbreiten (vgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 4.4.1998).


� Dieter Kunzelmann sieht in dem Anschluß der Gruppe Spur an die französische S.I. im Rahmen der Münchener Konferenz gleichfalls eine symbolische Aktion in Richtung Völkerverständigung nach dem Krieg.


� Es wird vermutet, daß Asger Jorn dieser Gruppierung als Geheimmitglied angehörte (vgl. Ohrt 1997, S.262).


� Debord, G: Rapport über die Konstruktion von Situationen und die Organisations- und Aktionsbedingungen der internationalen situationistischen Tendenz (1957). In: Gallissaires u.a. (Hg.): Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.28-44. 


� Debord, G.: Die Gesellschaft des Spektakels (1967). Hamburg 1978a. Das Buch Gesellschaft des Spektakels wurde im Rahmen der 68er Bewegung häufig zitiert und hatte in den 70ern abermals eine große Nachfrage.


� Der Begriff Spektakel umfaßt besonders in den frühen Schriften die Bedeutung (Theater-) Schauspiel (vgl. Gallissaires u.a. 1995, S.311).


� Ausführlich dargestellt in Kap. 14.5 und 17.1.


� Vaneigem, R.: Handbuch der Lebenskunst für die jungen Generationen (1967). Hamburg 1977.


� Vgl. Kap. 2.4.


� Der Begriff Situation stammt ursprünglich aus der militärischen Terminologie und gelangte über das Kriegstheater zum Fachterminus, der ebenfalls am Theater benutzt wurde. Auch Hegel widmete sich in seinen Vorlesungen zur Ästhetik der Situation, gleichsam setzten sich in der Philosophie neben diesem Kierkegaard, Sartre, Jaspers, Heidegger u.a. mit dem Begriff der Situation auseinander (vgl. Ohrt 1997, S.161ff.). 


� Baudrillard promovierte bei Lefèbvre im Jahr 1968 mit dem Thema Das System der Dinge. Über unser Verhältnis zu den alltäglichen Gegenständen.


� Lefèbvre, H.: Kritik des Alltagslebens. 3 Bände. Grundrisse einer Soziologie der Alltäglichkeit. München 1975.


� Guy Debord stellt in Die Gesellschaft des Spektakels deutlich heraus, daß sich die Intention, die Kunst zu zerstören, wie sie ebenfalls von der klassischen Avantgarde formuliert wurde, von der der Situationisten eindeutig unterscheidet. Er beschreibt im weiteren Unterschiede, die konstruiert erscheinen: „Der Dadaismus und der Surrealismus sind die beiden Strömungen, die das Ende der modernen Kunst kennzeichneten. Sie sind, wenn auch nur auf eine relativ bewußte Weise, Zeitgenossen des letzten großen Sturmangriffs der revolutionären proletarischen Bewegung; und das Scheitern dieser Bewegung, das sie gerade im künstlerischen Feld, dessen Hinfälligkeit sie proklamiert hatten, eingeschlossen hielt, ist der Hauptgrund für ihre Immobilisierung. Der Dadaismus und der Surrealismus sind zugleich geschichtlich miteinander verknüpft und stehen im Gegensatz zueinander. [...] Der Dadaismus wollte die Kunst aufheben, ohne sie zu verwirklichen; und der Surrealismus wollte die Kunst verwirklichen, ohne sie aufzuheben. Die seitdem von den Situationisten erarbeitete kritische Position hat gezeigt, daß die Aufhebung und die Verwirklichung der Kunst die unzertrennlichen Aspekte ein und derselben Überwindung der Kunst sind.“ (Debord 1978a, S.107, Hervorhebung im Original)


� Debord, G./Jorn, A.: Mémoires (1957). Paris 1959. Guy Debord stellte gemeinsam mit Asger Jorn im Jahr 1957 Mémoires her, als ein in Sandpapier eingebundenes Buch mit lettristischen Collagen, auch Metagraphik genannt, die sich aus Textpassagen, Sätzen und Satzfragmenten zusammensetzte und von seinem Malerfreund Asger Jorn mit Klecksen und Spritzern illustriert wurde. Auch gab es in diesem Bilder, Cartoons, Comic Strips, Stadtplanausschnitte, Holzschnittreproduktionen etc. (vgl. ebd., S.157; S.241f.). 


� Seine initiatorische Teilnahme an der lettristischen Gruppierung gewichtet Debord selbst für bedeutender als jeden Einfluß und jede Beteiligung an der Studentenbewegung der Jahre 1967/68. Die Chronologie der Ereignisse von 1966 bis Juni 1968 aus situationistischer Sicht kann bei René Viénet: Paris Mai ’68. Wütende und Situationisten in der Bewegung der Besetzungen (1968). nachgelesen werden. Es handelt sich hierbei um einen Bericht aus der Sicht eines beteiligten Situationisten. Er verweist in seiner Darstellung gleichfalls auf Debords Die Gesellschaft des Spektakels.


� Khayati, M. u.a./AFGES: Über das Elend im Studentenmilieu. Straßburg 1967. In: Gallissaires u.a. Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.215-232.


� Darunter u.a. Mustapha Khayati der französisch-tunesischen Sektion.


� Auf jeweilige Einzelbewegungen in Berkeley, London, Berlin, Rom, Bristol, Manchester, Mailand, Frankfurt, Brüssel, Genf, Straßburg u.a., auf Motive und Forderungen, auf die Funktion des deutschen SDS (Sozialistischer Deutscher Studentenbund) bzw. des amerikanischen SDS (Students for a Democratic Society) u.a. kann an dieser Stelle nicht eingegangen werden. 


� Der Phantasiebegriff wird im Situationismus nicht eindeutig und nicht immer positiv verwendet. Feind war sowohl die rein subjektive Phantasie als auch deren objektiver Gegenpart. Ergo befand sich der Feind innerhalb und außerhalb des eigenen Selbst.


� Der Kontakt zu der italienischen Produktionsabteilung der „industriellen Malerei“ bestand in erster Linie im Briefverkehr (vgl. Ohrt 1997, S.195).


� Détournement enthält auch die Bedeutung: entwenden; stehlen (vgl. Gallissaires u.a. 1995, S.311). In allen Texten der Situationisten, die im Nautilius Verlag übersetzt und veröffentlicht wurden, wird der Begriff Zweckentfremdung benutzt. Bei Greil Marcus wird Détournement auch mit Entfernung übersetzt. 


� Debord, G./Wolman, G.: Gebrauchsanweisung für die Zweckentfremdung. Les Lèvres nues, Nr.8/September 1956. In: Gallissaires, P. u.a. (Hg.): Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.20-26.


� Die jungen Münchner Künstler, die nach der 3. Konferenz der S.I. im April 1959 in München als deutsche Sektion der S.I beitraten, waren beeindruckt von Debords Nutzung der Tonbandtechnik und spielten ihrerseits mit dieser neuen Provokationsform. Die Gruppe Spur ließ auf einer Ausstellung eine aufgezeichnete Rede eines Kunstprofessors aus Stuttgart laufen, der davon nichts wußte (vgl. ebd., S.198).


� Der Vortrag liegt in schriftlicher Form vor. Debord, G.: Perspektiven einer bewußten Änderung des alltäglichen Lebens (1961). In: Gallissaires u.a. (Hg.): Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.226-234. Auch Jean Baudrillard befand sich unter den Zuhörern des Vortrages.


� Das Verhältnis zwischen Lefèbvre und den Situationisten läßt sich insgesamt als ambivalent beschreiben, obgleich beide Parteien sich ihrer Gemeinsamkeiten durchaus bewußt waren. Anfänglich hatte Lefèbvre eine enge Verbindung zu den Situationisten, insbesondere zu Guy Debord, mit dem er gemeinsam eine Reise durch Frankreich unternahm. Später entstand aus Liebe Haßliebe und Lefèbvre wurde in situationistischen Schriften massiv angegriffen, da die Zielvorstellungen andere waren. Lefèbvre formulierte 1967 in Position contre les technocrats plakativ seine Kritik: „Die Situationisten [...] schlagen keine konkrete Utopie vor, sondern eine Abstraktion. Glauben sie wirklich, daß die Leute einander eines schönen Tages oder eines entscheidenden Abends ansehen und sagen werden: ‚Genug! Zum Teufel mit der Arbeit, zum Teufel mit der Langeweile! Laßt uns dem ein Ende machen!‘ und sich daraufhin alle an der ewigen Fete und der Schaffung von Situationen beteiligen?“ (Lefèbvre 1967, S.195 zit n. Marcus 1996, S.136)


� Die Minimalmusik bestand aus einem freien Silbengesang aus kreativen Hauch- und Zischlauten. In vielen Wortspielen der Lettristen wurde an die Buchstabenpoesie der Berlin-Dadaisten von 1918 (v.a. Raoul Hausmann) angeknüpft, in diesem Sinne kann man von postdadaistischer Buchstabenlyrik sprechen. Sowohl Laut- bzw. Ursprache, linguistische (Kleinst-) Partikel als auch „zweckentfremdete“ Elemente wie Bilder und Hieroglyphen wurden eingesetzt. 


� Die Filmskripte Debords wurden von ihm Mitte der 60er Jahre veröffentlicht: Debord, G.: Gegen den Film. Filmskripte (1964). Hamburg 1978b.  


� Nach diesem Film und einigen Vorfällen u.a. um Charly Chaplins Besuch in Paris trennten sich Debord und Isou endgültig voneinander. Isou distanzierte sich von der Provokation zweier junger Lettristen, die die Absperrungen der Polizei bei der Vorführung von Chaplins neuem Film Limelight im Hotel Ritz durchbrachen, um Flugblätter zu verteilen (vgl. Marcus 1996, S.325ff.; Ohrt 1997, S.59). Trotz der zunehmenden Besonnenheit geriet Isou weiterhin „noch immer in Skandale; Veranstaltungen wurden von den Behörden verboten: Lesungen und Feste endeten in Prügeleien mit der Polizei. Isou selbst wurde sogar kurzfristig inhaftiert, weil er eine pornographische Schrift mit einigen sadistischen Passagen herausgebracht hatte. Er sollte öffentlich für den Verfall der Sitten in St. Germain-des-Prés verantwortlich gemacht werden [...]. (Ohrt 1997, S.25)


� Asger Jorn verweist im Essay Guy Debord und das Problem des Verworfenen, dem Vorwort zu Gegen den Film, weiterhin auf die Folgewirkung des Filmes: „Es ist erlaubt, sich zu fragen, ob ohne die endgültige Umwälzung der Filmkunst, die durch die Experimente der lettristischen Epoche veranlaßt wurde, deren offensichtlicher Höhepunkt Guy Debords ‚Geheul für Sade‘ ist, ein Film wie ‚Hiroshima, mon amour‘ sieben Jahre später überhaupt hatte gedreht und berühmt werden können.“ (Jorn in: Debord 1978b, S.10)


� Susan Sonntag formuliert im 1966 erschienenen Werk The Aesthetics of Silence als Ziel des Schweigens die „Elimenierung des ‚Subjekts‘ (des ‚Objekts‘, des ‚Abbildes‘)... Deshalb gilt die Kunst jetzt als etwas, was gestürzt werden muß. Ein neues Element tritt in die Kunstarbeit ein und wird für sie bestimmend: der – stumme oder ausgesprochene – Aufruf zur eigenen Selbstaufhebung und letztlich zur Aufhebung der Kunst überhaupt.“ (Sonntag 1966 zit. n. Ohrt 1997, S.46f.)


� Vgl. Kap. 9.


� Vgl. Kap. 7.4.3.


� Es handelt sich hierbei um die zweite wichtige Technik, mit der sich die Lettristen beschäftigten. Dérive enthält die Bedeutung: sich treiben lassen, sich herumtreiben, in der wörtlichen Übersetzung bedeutet dériver: abtreiben, ableiten; herrühren (vgl. Langenscheidts Universal-Wörterbuch Französisch. Berlin/München 1983, Gallissaires u.a. 1995, S.311).


� Jean-Luis Brau wurde im Sommer 1954 mit der Erklärung ‚déviation militariste‘, was soviel wie militaristische Abweichung bedeutet, aus der Gruppe ausgeschlossen (vgl. Ohrt 1997, S.97).


� Debord, G.: Panegyrikus. Erster Band (1989). Berlin 1997.


� Debord selbst verwendet das deutsche Wort Kriegsspiel.


� Vgl. das gleichnamige Filmskript. Debord, G.: In girum imus nocte et consumimur igni. Wir irren des Nachts im Kreis umher und werden vom Feuer verzehrt. Berlin 1985.


� Isous Ausführungen erinnern stark an Jean Genet Tagebuch eines Diebes.


� Von der 1932 geborenen Michèle Bernstein stammen gleichfalls die für den lettristischen Stil signifikanten Romane Alle Pferde des Königs (Tous les chevaux du roi, 1960) und Die Nacht (La Nuit, 1961). 


� Die Katakomben stellen nach Marcus ähnlich wie das Dérive bei den Lettristen im großen und ganzen mehr Symbol und Metapher als angewandte Praxis dar (vgl. auch Marcus 1996, S.376).


� Die späten abstrakten Gemälde des Malers und Collagisten Asger Jorn erfuhren eine gute Resonanz, er war als Künstler der Moderne anerkannt, während seine Theoriewerke weitgehend unbekannt bleiben (vgl. Dreßen/Kunzelmann/Siepmann 1991, S.92).


� Eine Linie, die sich vom archaischen Dionysos-Kult bis in die Gegenwart der Techno-Culture durchzieht. Vgl. speziell Kap. 3.3.1 und Kap. 7.4.2.


� Vgl. Kap. 3.5 und Kap. 7.4.1.


� Auch hier findet sich die analoge Auffassung bei den Surrealisten (vgl. Kap. 7.4.4).


� Inwieweit eine solche Aussage seriös erscheinen kann, ist fragwürdig. So erfolgte der Ausschluß der Gruppe Spur aus der Situationistischen Internationalen auf die Initiative Debords hin. 


� Vgl. Kap. 3.4.


� Mourre, M.: Gott ist tot? (1950). Wien/München 1954.


� Der selbsternannte Ober-Dada Johannes Baader machte 1917 im Berliner Dom den Pastor lächerlich (vgl. Kap. 6).


� Vgl. Kap. 7.3.


� Debord, G.: Theorie des Umherschweifens (1958). In: Gallissaires u.a. (Hg.): Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.64-67.


� Debord, G.: Einführung in eine Kritik der städtischen Geographie. Les Lèvres nues, Nr.6/September 1955. In: Gallissaires u.a. (Hg.): Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten. Hamburg 1995, S.17-20. Die Zeitschrift Les lèvres nues (Die nackten Lippen) wurde seit 1954 von belgischen Surrealisten in Brüssel herausgegeben.


� Psychogeographie war nach Asger Jorn „die Science-fiction der Städteplanung“. (Jorn zit. n. Marcus 1996, S.379)


� Soviel wie „Stadt als Vergnügungspark“.  


� Der Künstler Constant beschäftigte sich bereits seit längerem mit Formen einer neuen Urbanität. In der Nachkriegszeit interessierten ihn die vom Krieg verwüsteten Städte, beispielsweise die Zerstörung Londons, das er 1953 erkundete. Als er 1956 gemeinsam mit den Lettristen Wolman und Jorn über eine längere Zeit im norditalienischen Alba künstlerisch tätig war und bei Pinot Gallizio lebte, entwarf er für dort kampierende Zigeuner ein Modell, das „die nomadisierende Lebensweise der Zigeuner [...] mit einer gebundenen Stadtarchitektur ein wenig in Einklang“ bringen wollte. (Ohrt 1997, S.118)


� Zuerst veröffentlicht in: De New Babylon, informatief Nr. 4, 1966.





