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Was macht eine Plastik zum kiinstlichen Menschen? Folgende Studie geht dieser
Fragestellung im Rahmen der Untersuchung Umberto Boccionis Forme uniche della
continuita nello spazio (Einzigartige Formen der Kontinuitdt im Raum) nach. Das
futuristische Zitat »L’arte si allontana sempre piu dalla rappresentazione della figura
umana [...]J«! spiegelt die Erschaffung einer neuen, zukunftsorientierten, technisch
bestimmten und der Vergangenheit entsagenden Asthetik wieder, der weiters
nachgegangen wird.

1. Die Begegnung des Menschen mit der Maschine in der futuristischen Literatur
1.1.Griindung des Futurismus 1909

Der Futurismus kiindigt sich am 20. Februar 1909 mit dem vom Dichter Filippo
Tommaso Marinetti (1876-1944) verfassten Griindungsmanifest des Futurismus an.? Das
erste Dokument der futuristischen Bewegung< erscheint in der von ihm zuvor
tibernommenen franzosischen Tageszeitung Le Figaro und sorgt mit scharfen
Proklamationen fiir Furore unter den konservativen Pariser Biirgern.? Der auf Seite
1 neben den Nachrichten tiber innen- und aufsenpolitische Ereignisse eingeschobene
>Leitartikel« stand mit seinem kritischen Inhalt besonderer Art in klarem Widerspruch
zum Erwartungshorizont der noch in der Tradition des 19. Jahrhunderts romantisch
verhafteten Leser.# Die unmissverstindliche Verherrlichung eines aus der
Industrialisierung geborenen Zeitalters musste dem Futurismus zufolge ndmlich mit
einem gdnzlich neuen Lebensgefiihl einhergehen. Regelrecht besungen wird die
Bereitschaft zur Gefahr, zum Mut und zur Kihnheit>? Die Verachtung der
Vergangenbheit, die die eigenen Kréfte lihmt und die damit verbundene Ablehnung von
Akademien, Museen und Bibliotheken geht mit der Kampfansage und der Wiirdigung
des Krieges als »einzige[r] Hygiene der Welt« einher.® Ein deutlich {ibersteigerter
Patriotismus und eine fanatische Vaterlandsliebe mit der Ablehnung von »Feiglingen,
Pazifisten und Antiitalienern«” wird den Futurismus anfillig fiir faschistisches
Gedankengut machen.? Der Glaube an den Krieg bedeutete fiir die Futuristen aufier der
Erstehung aus dem vollkommenen Chaos des Tradierten’ auch die Gelegenheit die
Errungenschaften der modernen Technologie im Namen eines >Vorreitervolkes«
einzusetzen.!® Welche Grofie der Maschine als Stellvertreterin der Umwaélzungen in der
Gesellschaft, des naturwissenschaftlichen Fortschrittes und der neuen Asthetik zukam,
kann folgendem Kapitel zur literarischen Ankiindigung des »neuen Menschen«
entnommen werden.

2. Programmatische Initiation des kiinstlichen Menschen


http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/
https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/264/

Mit der Glorifizierung der Moderne und der Ablehnung des Vergangenen brachten die
Futuristen ihre Begeisterung fiir das zeitgenossische Leben und die moderne Technik
zum Ausdruck. Dafiir erfanden sie einen Namen, Modernolatria, der zum Inbegriff der
Wahrnehmung eines industrialisierten Lebensumfeldes und der damit einhergehenden
neuen Asthetik der Geschwindigkeit werden sollte.!! Die dramatische Bewegung und
die Aktion wurden zum »Wesen des Krieges« proklamiert,? der die Nutzung moderner
Kampfmaschinen ermoglichte. Stellvertretend fiir die moderne Technik im alltdglichen
Leben der Grofistadt Mailand stand hingegen das Automobil, eine damals noch sehr
junge Erfindung.!® Fiir eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule
gefahren wurde, bedeutete die Geschwindigkeit eine rauschhafte Erfahrung, die mit der
Uberwindung von Zeit und Raum einherging und schlieflich zum Symbol der
Modernitdt erhoben wurde.* Marinetti gehorte in Mailand zu den wenigen, die sich
einen eigenen Wagen leisten konnten (Abb.1).15

| 1.Marinetti mit seinem Wagen, um 1908,
Fotografie

e = o Er verstand sich als »Automobilist«
— i beziehungsweise als eine Mischung aus Sportler
R Q,, und >Maschinist, ein fiir jene Zeit typischer
SRR U moderner  Held.6 Im Griindungsmanifest  des
Futurismus wird die Entstehung dieses neuen Helden erstmals und in Form eines nicht-
natiirlichen Initiationsaktes beschrieben:
»Los, sagte ich, los, Freunde! Gehen wir! Endlich ist die Mythologie, ist das
mystische Ideal tiberwunden. Wir werden der Geburt des Kentauren beiwohnen,
und bald werden wir die ersten Engel fliegen sehen! [...]«
»Wir gingen zu den drei schnaufenden Bestien, um ihnen liebevoll ihre heifsen
Briiste zu streicheln. Ich streckte mich in meinem Wagen wie ein Leichnam auf der
Bahre aus, aber sogleich erwachte ich zu neuem Leben unter dem Steuerrad, das
wie eine Guillotine meinen Magen bedrohte.]...]«
»Ich bremste hart, und vor lauter Arger stiirzte ich mich, mit den Rddern nach
oben, in einen Graben.. .«
»Oh, miitterlicher Graben, fast bis zum Rand mit schmutzigem Wasser gefiillt! Oh,
schoner Abflufigraben einer Fabrik! Ich schliirfte gierig deinen stirkenden
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, fiihlte ich die Freude wie ein glithendes Eisen

erquickend mein Herz durchdringen!«17
In dieser Passage kiindigt Marinetti die >Eins-Werdung« von Mensch und Maschine in
der industrialisierten Metropole an. Nach einer schnellen, ekstatischen, rauschhaften
Fahrt im eigenen Wagen kommt es zu einem folgenreichen Unfall. Marinetti erkennt
den Moment nach dem vermeintlichen Ungliick als schicksalhaft. Er verschmilzt mit
seinem Wagen zu einem neuen Kentauren, einem Wesen, das ganzlich weder Mensch,
noch Tier oder Maschine ist. Das Automobil mutiert dabei zu einer >neuen Geliebteng,
zu der ein erotisches Verhiltnis aufgebaut wird. Diese wird auch im weiteren
Verlauf der futuristischen Entwicklung die eigentliche Frau aus Fleisch und Blut
ersetzen, die in verschiedenen Schriften regelrecht verdammt und dem Passatismus
zugewiesen wird.’®® So wird auch die organische Mutter durch den mit Schlamm



gefiillten Fabrikgraben ersetzt. Er selber nimmt dabei die Rolle der Gebarmutter an und
bringt das neue Wesen auf die Welt. Der Industrieschlamm ist lebensnotwendig fiir das
>Neugeborene« und kann als Fruchtwasser verstanden werden. Als >schnaufende Bestie«
und an weiterer Stelle als >schoner Haifisch« erhilt die Maschine zudem animalische
Kennzeichen der Potenz und Kraft, die mit der proklamierten Schonheit der
Geschwindigkeit einhergehen und fiir die futuristische Malerei und Plastik sowohl
formal als auch inhaltlich von tragender Bedeutung sein werden.

3. Die Verbildlichung des futuristischen Helden

Mit der Entwicklung der Technik und der Maschine eroffneten sich fiir die Futuristen
neue Moglichkeiten fiir alle Kunstgattungen.!® Ausgehend vom Griindungsmanifest und
den darin formulierten Grundthesen des Futurismus musste fiir das allgegenwdértige
neue Lebensgefiihl in der modernen Grofistadt und die proklamierte Schonheit der
Geschwindigkeit eine entsprechende dsthetische >Sprache« gefunden werden. Diese
wiirde eine vollkommene Rekonstruktion der tradierten formalen und inhaltlichen
Pramissen insbesondere in der Malerei und Plastik bewirken und damit auch das
tiberlieferte Menschenbild in Frage stellen.

3.1 Die urbane Mensch-Maschine in der Malerei

Im Jahr 1910 schliefst sich Umberto Boccioni (1882-1916) mit seiner Malergruppe Carlo
Carra (1881-1966), Luigi Russolo (1885-1947), Giacomo Balla (1871-1958) und Gino
Severini (1883-1966) der futuristischen Bewegung an.?0 Es entstehen das Manifest der
futuristischen Maler?! sowie das darauffolgende Technische Manifest der futuristischen
Malerei??, welche in Anlehnung an die vorausgehenden Thesen Marinettis eine neue
Bildthematik postulieren: Eisenbahnen, Dampfer, Flugzeuge, Unterseeboote, die
Maschine, das Leben der Grofistddte.?? Boccioni schreibt damals in seinem Tagebuch:
»Ich spiire, daf8 ich das Neue, die Frucht unseres industriellen Zeitalters malen
will. Die alten Mauern und alten Paliste, die alten Motive, die Erinnerungen ekeln
mich an! ... Ich will das Neue, das Ausdrucksvolle, das Gewaltige!«24
Diesem Vorsatz gerecht schafft Boccioni 1910 das Gemalde La citta che sale (Abb.2), das
seinem Titel zufolge eine sich heftig, explosiv, wirbelsturmartig erhebende Metropole
darstellt.?
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Pferde, Menschen, Strafien,
Gebdude, Eisengertiste werden
zu gewaltigen,
ausdrucksstarken Farbstromen, T, Y
die mit hoher Geschwindigkeit und einer kont1nu1erl1chen unendlichen Bewegung
ineinander zu greifen und tiberzugehen scheinen. Die urbane, frenetische Realitdt wird



zur Inspirationsquelle und hauptsdachlichem Themengeber des Futurismus.?6 Die
grundsatzliche Frage danach >wie« diese Themen dargestellt werden sollten,?” wird mit
der formalen Programmatik des Gemaildes gelost. Einerseits setzt Boccioni zwar noch die
traditionelle pointilistische Malweise eines Impressionismus, Symbolismus oder
Divisionismus mit der Zerlegung von Motiven in unzdhlige, in Licht aufgeltste
Farbpunkte ein.?® Andererseits verwirklicht er den futuristischen Dokumenten zur
Malerei folgend neue formale Bildmittel.?? Die figurativen Darstellungen im Bild werden
zu starken, dynamisch-bewegten Farbstrukturen, die in Form abstrahierter Farblinien zu
sogenannten Kraft-Linien (Linee-forze)3® mutieren und dabei die Gegenstdnde
aufzubrechen und sie mit der Umwelt zu verzahnen scheinen. Die Stadt wird zum
Geburtsort und idealen Biotop fiir Industrie, Technik, Geschwindigkeit, den »neuen
Menschen«, der sowohl physisch als auch geistig dem kréftezehrenden Aufbruch in eine
neue Welt beiwohnt. So kann auch die Darstellung der Pferde mit kiinstlich anmutenden
Fliigeln nicht als reiner Ruickgriff auf die Vergangenheit gewertet, sondern als Indiz fuir
eine zukunftsweisende, mechanisierte Kraft verstanden werden. Bereits in der 1905
verfassten Ode an seinen Wagen A ['automobile, das drei Jahre spéter unter dem Titel Mon
Pégase3! erscheint, wird das Pferd mit dem Automotor sowie mit dem Flugzeug
gleichgesetzt.3? Es wandelt sich zum Instrument der Industrie und zum Symbol der
Maschine3? und wird zum wichtigen Teil der zwangsldufigen Symbiose von Mensch, Tier
und Maschine in einer urbanen Umgebung. Das Bild der Verschmelzung und
Metamorphose setzt sich nach dem im Griindungsmanifest beschriebenen Unfall
Marinettis in der Malerei und schliefilich auch in der Bildhauerei fort.

Welcher dsthetischer Prinzipien und Philosophien sich Boccioni in der Plastik fiir die
Darstellung dieser neu geschaffenen Spezies bedient, ist folgendem Kapitel zu
entnehmen.

3.2. Formale Losungen fiir die Darstellung der Mensch-Maschine in der futuristischen
Plastik: Forme uniche della continuita nello spazio (Einzigartige Formen der Kontinuitdit im
Raum)

Wie in der Malerei ergeben sich fiir Boccioni auch auf dem Gebiet der Bildhauerei
Probleme bei der formalen Realisierung der angestrebten lebenserneuernden Pramissen.34
Der tiblichen futuristischen Vorgehensweise entsprechend die Schrift vor das Werk der
bildenden Kunst zu stellen, galt es, ein Manifest zur Skulptur und Plastik zu verfassen.3
Am 11. April 1912 erscheint Die futuristische Bildhauerkunst, die den Schriften zur Malerei
gemdfd dsthetische und thematische Normen fiir die Erschaffung dreidimensionaler
Kunstwerke liefert.36 Zur Idee der vollkommenen Lebenserneuerung unter den
Umstédnden, die von Geschwindigkeit, Fortschritt und urbanem Chaos definiert wurden,
zdhlte >naturgemdfi< auch die grundsidtzliche Hinterfragung der Darstellung des
Menschenbildes in der Bildhauerei. Womoglich bereits Ende 1912 oder Anfang 1913
realisiert Boccioni eine Folge von vier Plastiken mit dem Motiv einer schreitenden Figur.3”
Allen gemein ist, dass die Figur die Bewegung nach vorn mit dem rechten Bein vollzieht.



3. Umberto Boccioni, 4. Umberto Boccioni 5. Umberto Boccioni

Sintesi del dinamismo  Muscoli in velocita, 1913, Espansione spiralica di
umano, 1913, Gips, Gips,Originalaufnahme der muscoli,in movimento, 1913,
Originalaufnahme der  zerstorten Plastik, Gips, Originalaufnahme der
zerstorten Plastik, Privatsammlung, Mailand  zerstortenPlastik,
Privatsammlung, Privatsammlung,

Mailand Mailand

<1>

Sintesi del dinamismo umano (Abb.3) stellt das erste Werk in der Figurenreihe dar. Die aus
Gips geschaffene Plastik® steht auf einer unformigen, dreieckigen Plinthe. Im Zuge der
heftigen Vorwértsbewegung wird die Figur von den Gegenstanden aus dem Umraum
regelrecht beschossen, worauf sie zu zerspringen droht. Gemafs Boccionis Aufruf: »[...]
REISSEN WIR DIE FIGUR AUF, UND SCHLIESEN WIR DIE UMWELT IN SIE
HINEIN

[...]«% entsteht eine sogenannte Umwelt-Plastik.#0 Wie der Name andeutet, schliefSt die
Figur die Umwelt und ihre Atmosphdre in sich ein,* die endliche Linie wird abgeschafft
und die Plastik scheint sich in einer kontinuierlichen Bewegung zu befinden.*2 Die
Gleichzeitigkeit verschiedener Schrittstellungen simuliert die einzelnen Etappen des
Voranschreitens und baut ein fast geschlossenes Bewegungsfeld auf.#3 Der Dynamismus
und die Simultaneitit als Gleichzeitigkeit von dynamischen Bewegungen unterstiitzen
dem Titel entsprechend den Akt des machtvollen Voranschreitens wider alle
Widerstdande hinweg.44

Der Rumpf der Plastik lastet jedoch mit seiner wunausgeglichenen und
tiberdimensionalen Form auf dem unteren Korperteil, weshalb die sich in kraftvoller
Ausschreitung befindende Figur gleichzeitig gebremst wird.#> Trotz stilisierter,
architektonisch anmutender Korperelemente, die sich zu vereinfachten Ebenen
entwickeln, sind deutliche Indizien einer organisch-menschlichen Lebensform zu
erkennen: Beine, Hdande, der Rumpf mit dem Bauchnabel, die Brustwarze sowie der
Kopf mit den detailliert ausgearbeiteten Haaren und ein Ohr. In diesem Werk kann von
einer perfekten Inkarnation der maschinengesteuerten Geschwindigkeit, wie sie



Marinetti und Boccioni proklamieren, nicht die Rede sein. Die Suche nach der idealen
Form fiir die Darstellung des futuristischen >neuen Menschen« wird sich fortsetzen.

<2>

In Muscoli in velocita (Abb.4) geht Boccioni einen Schritt weiter. Die Absage an das
klassische Formengut mit gleichzeitig zu berticksichtigender moderner Themenwahl wird
durch die zunehmende Abstraktion immer deutlicher.#® Die Menschendarstellung
scheint nicht mehr definierbar: Konvexe Volumenteile dominieren die dynamische
Bewegung und ermoglichen den Verzicht auf physische Details und
Umweltandeutungen. Offene, aufgebrochene, abstrakte Formen ziehen den Umraum
viel starker in die Figur ein, wahrend sich die noch erkennbaren Muskelstrange in Form
scharfer, geometrisierter Gebilde in den Raum zu verlingern scheinen. Dadurch
entsteht eine Briicke zwischen innerem und duflerem bildnerischem Infinitum - die
Gegenstdnde tiberschneiden sich in unendlichen Kombinationen.#” Die Zergliederung
der Figur ist deutlich zuriickgegangen. Sie erscheint zwar einerseits einheitlicher und
somit in ihrem Bewegungsdrang tiiberzeugender. Andererseits jedoch wirken die
>Muskeln in schneller Bewegung« durch gerade diese Einheit zu kompakt und in sich
geschlossen - eine Masse an fest gefrorenen Muskeln, die der Dynamik entgegenwirken.

<3>
Trotz blockhaftem, hemmendem Klotz am rechten, ausschreitenden Vorderbein wirkt
das Nachfolgewerk Espansione spiralica di muscoli in movimento (Abb.5) viel freier,
leichter und dadurch dynamischer. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch das
reduzierte Formvokabular und die verstirkt zum Vorschein tretenden
Bewegungsproportionen. Der deutlicher realisierte Geschwindigkeitseindruck ist
durch eine wichtige bildnerische Neuheit gegeben. Wie der Titel des Werks besagt,
treten die Muskeln in eine spiralenartige Aktion und beférdern den plastischen Korper
nach oben. Boccionis These des reinen bildnerischen Dynamismus zufolge konnte nur
durch eine spiralformige, anstatt der pyramidenférmigen Architektur ein »[...] sich
wirklich in Bewegung befindlicher Korper [...]J« dargestellt werden.*® Damit steht die
Form der Spirale fiir eine ewige Bewegung im »[...] Wirbel des zeitgendssischen Lebens
[...]«, wie er sie bereits 1912 in seinem Werk Lo sviluppo di una bottiglia nello spazio
(Abb.6) realisiert.4
6. Umberto Boccioni, Lo sviluppo di una bottiglia

nello spazio, 1912, Bronze, 38,1 x 60,3 x 32,7 cm, The

Museum of Modern Art, New York, Aristide Maillol
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Abgesehen von ihrer formalen Bewegungssimulation in der
Plastik erinnert die Spirale auch an Bauelemente einer
Maschine, das Herzstiick oder die treibende Kraft eines

mechanischen, fremdgesteuerten Gerdtes. An dieser Stelle
kommt der Mechanik erstmals eine tragende Rolle zu und
bestatigt die futuristische Vision von einer >technoiden< Welt.?0 Verstarkt wird die
zentrifugale, rotationsdhnliche Bewegung durch ein weiteres stilistisches Mittel, die
sogenannten Kraft-Formen (Forme-Forze) als Aquivalent zu den Kraft-Linien in der
Malerei. Als Kraft der sich im Raum expandierenden Korper betonen sie die Dynamik
der Spirale. Die Folge dieser Krédftekombination ist die Suggestion von unbandiger und
unerschopflicher Potenz und damit von Leben.>!



Der formale Suchprozess nach der perfekten Darstellung des futuristischen Menschen
in der Plastik wird gleichzeitig durch die Evolution der Werktitel begleitet. Mit
zunehmender Abstraktion der Darstellungen und dem steigenden Verlust humaner
Indizien verlieren auch die Titel nach und nach jeglichen Hinweis auf Menschlichkeit.
Der Hohepunkt der >De- Humanisierung« wird in der letzten Version des Werks
erreicht.

<4> Was sich mit der Geometrisierung und dem architektonischen Aufbau von
reinen Formen in den Vorgidngerwerken noch >suchend< ankiindigt, perfektioniert
Boccioni gédnzlich in seiner Plastik Forme uniche della continuita
nello spazio (Abb.7).

7. Umberto Boccioni, Forme uniche nella continuita
dello spazio (Einzigartige Formen der Kontinuitdt im Raum),
1913, Bronze, 111,2 x 88,5 x 40 cm, The Museum of Modern Art,
New York

Auf rechteckiger Plattform erheben sich zwei massive
Sockel, die als Basis fiir die weit auseinander gesetzten
Beine dienen. Der Rumpf der Figur ist weiter nach vorn
gebeugt und Dbildet mit dem linken, nach hinten
ausgestreckten Bein eine einheitliche Linie, die den Akt des
Vorwirtsdrangens betont. Trotz starker Architektonik und ihrer stiitzenden Funktion
erscheinen die Beine schlanker, leichter, gewichtsloser. Die in den fritheren Versionen

bereits vorhandenen konvexen Ebenen werden durch konkave Formen
vervollstandigt,5? das Spiel von Licht und Schatten ist verstarkt und der Austausch von
dufleren und inneren Formen betont den Eindruck einer sich unter extremer
Geschwindigkeit befindenden >Umwelt-Figur<. Auf visueller Ebene gelingt ihm damit
die Losung des Problems der Geschwindigkeitsdarstellung in einem tatsdchlich
statischen Gegenstand und somit auch das skulpturale Meisterwerk des 20.
Jahrhunderts.

Gemafs der futuristischen Pramisse die Realitdt nicht wiedergeben zu wollen, dienen
die vereinfachten, formenreduzierten Volumina zur Umschreibung einer neuen
Wahrnehmung von Korperlichkeit. Die einzelnen Korperelemente beschréanken sich auf
abstrakte Ebenen, Winkel und Linien. Das >Uberfliissige« scheint durch die Schnelligkeit
vernichtet.>* Nur noch die Silhouette der Plastik ldsst einen Menschen erahnen. Als
einzelne organische Elemente sind die Beine, der Oberkorper wund der
Fortbewegungsmechanismus zu identifizieren. Die einzelnen Teile der in den Korper
eingedrungenen Atmosphdre erscheinen hingegen als herausstehende, scharfe,
vereinfachte geometrisch-metallische Formen: Radelemente, Eisenkonstruktionen am
Kopf, Fliigel, Karosserieteile eines Wagens, kleinere Stticke als Schrauben und der a-
humane, kantige, apparathafte Kopf. Das Resultat des heftigen Eindringens der Umwelt
in die Figur ist jedoch keine >Sprengung« der Figur, wie es die vorausgehenden
Versionen aufweisen. Vielmehr bilden die einverleibten Raumelemente mit der Figur
eine harmonische FEinheit. Die Anndherung von Mensch und Maschine in den
futuristischen Manifesten und der Malerei steigert sich in der Bildhauerei bis zur
Verschmelzung von Objekt und Raum, Mensch und Stadt, Organischem und
Anorganischem:



»L'uomo si evolve verso la macchina e la macchina verso I'uomo. E di questa

nuova vitail pittore moderno esaltera la misteriosa architettura!«3
Das Fleisch wird zu Metall und das Metall zu Fleisch. Der Unterschied zwischen
nattirlichen und kiinstlichen Elementen ist visuell aufgehoben und setzt sich im Wesen
der futuristischen Mensch-Maschine fort.

4. Das Wesen der neuen Spezies: A-human und/oder organisch?

<1>

Die von den Futuristen angestrebte Realisierung der progressiven futurum-Idee
verlangte nach einer neuen, kiinstlichen Spezies.>® Der nicht-menschliche Typus sollte
grausam, tollkiithn, allwissend, kampfbereit, und mitunter das Wichtigste - mechanisch
konstruiert sein.5” Ihrer Faszination fiir Technik und Zukunft getreu bediente sich die
Gruppe bei der Definierung ihrer kiinstlerischen Vision vom >neuen Menschen< der
naturwissenschaftlichen Errungenschaften der Zeit.’® Sie iibernahmen die Leitthesen
Jean Lamarcks (1744-1829) von der Herausbildung neuer Organe bei der Anpassung
von Lebewesen an neue Lebensverhdltnisse und -Rdume.?® Wahrend sich durch die
Entwicklung von Gewohnheiten die stdrker belasteten Organe weiter ausbilden und
verdndern wiirden, kdme es bei minderem Gebrauch zur Riickbildung und schliefSlich
zur Verkiimmerung derselbigen.®® Auch die Neuheiten auf dem Gebiet der
Organverpflanzung, die Alexis Carrel (1873-1944) mit groflem Erfolg im Jahr 1908 an
Tieren ausfiihrt, bleiben von den Futuristen und insbesondere Boccioni nicht
unbemerkt.®! Sie gehen sogar so weit, zu behaupten, dass man den Menschen nicht nur
mit natiirlichen, sondern auch mit mechanischen Ersatzorganen versehen konne, was
mit der modernen Medizin von heute auch tatsdchlich bestdtigt wird.®? Davon
inspiriert, definieren die Futuristen auf erneut programmatischem Weg in Der
multiplizierte Mensch und das Reich der Maschine das maschinenverwandte Wesen mit
kiinstlichen, auswechselbaren >Ersatzteilen< anstelle von Organen und der Fahigkeit
sich unbegrenzt zu vervielfachen.%

<2>

Boccionis Forme uniche della continuita nello spazio (Einzigartige Formen der Kontinuitat
im Raum) bestdtigt das Bild eines sich im Zuge der industriellen Verdnderungen
transformierenden Wesens. Wie Marinetti betont, wird der a-humane und mechanische
Typus fiir das Bestehen in einer von Geschwindigkeit geprdgten Grofistadt
notwendigerweise »[...] mit {iberraschenden Organen ausgestattet sein, angepafst an
die Erfordernisse einer Umwelt voller unabldssiger Erschiitterungen.«®* So konnen
auch in Boccionis schreitender Figur verschiedene nicht-menschliche Formen erahnt
werden. Der breite, fiir starken Luftdruck geschaffene Torso® ahmt mit seinem
Brustknochen eine »vorragende Bugwulst«®® nach, der Kopf ist durch eine
Motorradmaske®” oder Helm ersetzt und die Muskeln wirken tibergrofs und
mechanisch. Getreu Marinettis Ode an den mechanischen Pegasus, seiner
programmatischen Voraussage, dass »[...] im Fleisch des Menschen Fliigel schlafen
[...]«%® oder Boccionis Verschmelzung von Mensch, Tier und Maschine in La citta che
sale, erhdlt nun auch die schreitende Plastik Fliigel in Form metallisch vorragender
Riicken- und Wadenmuskeln. Das Flugzeug und die Aerodynamik standen neben dem
Automobil, dem Uberseedampfer, dem Zeppelin, der Elektrizitit und dem Telefon in
einer langen Reihe technischer Neuerungen, von denen die Menschen jener Zeit
fasziniert waren.® Der ewige Traum vom Fliegen erfiillt sich fiir die Menschen am 25.



Juli 1909 mit dem Kanaliiberflug Louis Bleriots (1872-1936) und beeinflusst zahlreiche
Kiinstler, unter anderem auch den futuristischen Zeitgenossen Gabriele D”Annunzio
(1863- 1938), der als einer der ersten Schriftsteller das Flugzeug als literarisches Motiv in
seinen Werken einsetzt.”0 Interessant erscheint dabei, dass im Gegensatz zu den
zahlreichen futuristischen Romanen der Zeit Marinettis Griindungsmanifest vom 20.
Februar 1909 noch vor dem sensationellen Flug veroffentlicht wird, wodurch die
Weitsicht der Futuristen ein weiteres Mal bestdtigt scheint. Die wissenschaftlichen
Experimente der Zeit verstehen sie als

»[...] herrliche[n] Sieg des Menschen tiber die Natur [...]J«”? und die
Verkiinstlichung desMenschen als unausweichliche Folge dieses Sieges.

<3>

Doch trotz der Vorhersage von einer Technisierung des menschlichen Innenlebens
durch den Einsatz metallischer Organe, sind im Sinne futuristischer Verschmelzung
von Mensch und Maschine, der Hybridisierung und der Schaffung eines
Mischwesens auch humane >Uberreste« zu beriicksichtigen. Fiir die Erschaffung des
mechanisierten Menschen muss den Futuristen zufolge das »[...] Gefiihl in den Adern
des Menschen [...]« verringert werden,”> wodurch der >neue Mensch« keine physische
Schwéche oder moralischen Schmerz empfinden kann.”? Gefiihle bleiben jedoch

vorhanden:
»WIR FUHLEN WIE MASCHINEN, WIR FUHLEN UNS AUS STAHL

ERBAUT; AUCHWIR MASCHINEN AUCH WIR MECHANISIERT!«74
Dieser futuristische Aufruf setzt die gleichzeitige Anndherung von Mensch und
Maschine und damit die Ubernahme der jeweiligen spezifischen Eigenschaften voraus.
Mit der Anpassung an eine technisch bestimmte Umgebung erhdlt der
Maschinenmensch neben kiinstlichen Organen auch neue Gefiihle: Die Leidenschaft fiir
die Stadt, fur die Geschwindigkeit, den Krieg, die Maschine. Bereits die Motoren
erscheinen fiir Marinetti »wirklich geheimnisvoll«.”
»[...] Sie haben ihre Launen, unerwartete Grillen. Es scheint so, als hitten sie eine
Personlichkeit, eine Seele, einen Willen.«’® Der Prozess der Beseelung und damit
der
>Vermenschlichung« der Maschine beginnt bereits mit der Architektonik der
schreitenden Figur. Die fiir die Illusion der starken Bewegung unabdingbaren Forme-
Forze sind weitaus mehr als ein rein stilistisches Mittel. Bereits Leonardo da Vinci (1452-
1519) erwdhnt >forza« als Metapher fiir Mechanik, Potenz, die dem Korper Kraft gibt,
ihn bewegt, ihm Freiheit und dadurch auch Leben verleiht.”” Auch die Spirale spielt
bildnerisch eine grofie Rolle. Visuell bewirkt sie ein Hinauswachsen und die Stetigkeit
der Bewegung. Ideologisch steht sie fiir den universellen Dynamismus, die
Kontinuitdt und damit - das Unendliche. Mit der Beseelung und der Fahigkeit zu
~leben” geht auch der Tod einher. Die Futuristen lehnen jedoch den Gedanken an das
Ende des Lebens ab und verkiinden, dass der >neue Mensch« die »[...] Tragodie des
Alters nicht kennen [...]J« wird.”® Die Unsterblichkeit ist freilich eine eindeutig nicht-
humane Eigenschaft, doch ist der Traum davon ein rein menschlicher. So stirbt die
Mensch-Maschine zwar nicht, doch sie fiihlt und lebt und erhdlt dadurch eindeutig
humane Ztige.

<4>
Das von den Futuristen erdachte hybride Mischwesen ist ein >Schiiler der Maschinex«



und gleichsam werden die >Kinder« der industriegepragten Generation zum »|...]
Entwurf des vervielfdltigten Menschen [..].<” Durch die Verschmelzung der
Eigenttimlichkeiten von Mensch und Maschine entsteht ein >besserer<, multiplizierter
Mensch, im Sinne einer Steigerung und Uberhshung. Obgleich sich Marinetti offen
gegen Friedrich Nitzsche (1844- 1900) und seinen noch antik verhafteten, idealen,
schonen Ubermenschen deklariert, sind deutliche Parallelen zum Helden Zarathustra
zu erkennen.® Der >neue Mensch« besitzt in beiden Fillen einen Uberschuss an
Lebenskraft und Willen zur Macht, doch erscheint der futuristische Held nicht durch
die Vergangenheit schwerfdllig, sondern zukunftsorientiert. Er ist schliefdlich der
Schopfer neuer Werte und Gesetze und wird religits und kultisch verehrt:

»Die Maschine ist die neue, erleuchtende, Gaben spendende und strafende

Gottheit unserer Zeit, die futuristisch, d.h. der grofien Religion des Neuen ergeben

ist.«81
Der Mensch wird zur Maschine und die Maschine zu Gott. Mit der unbandigen Kraft,
der unendlichen Bewegung und der Unsterblichkeit vollzieht sich ein neuer
bedeutender Schritt - die eigene Uberh6hung und die Allméchtigkeit.

5. Der kiinstliche Mensch im Kunstwerk

Die Futuristen glaubten sowohl an eine moralische als auch an eine bildnerische
Wiedergeburt.82 Die neue Asthetik musste sich den Witterungen des modernen Lebens
anpassen und der Kunst kam dabei eine tragende Rolle zu. Die Maschine sollte neben
ihrer praktischen Funktion auch als »fruchtbare Inspirationsquelle« fiir bildende
Kinste verstanden werden.83 Das Produkt dieser Inspiration kann als Erschaffung
einer

»mechanischen Kunst« verstanden werden, die wiederholt in zahlreichen Manifesten
beschrieben wird.8# Um der Frage nachzugehen, wodurch Boccionis Forme uniche della
continuita nello spazio zu einer mechanischen Skulptur in futuristischem Sinne und damit
womoglich auch zu einem kiinstlichen Menschen erkldrt werden kann, muss die Plastik
weiteren Werken gegentibergestellt werden.

— — -
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8. Nike von Samothrake, Umberto Boccioni, Forme 9. Auguste Rodin, L"homme

190 v.Chr., Marmor, Hohe: uniche della continuita qui marche, um 1900,
245 cm, Louvre, Paris nellospazio, 1913 Bronze,
213,5 x 71,7 x 156,5 cm,
Musée

Rodin, Paris



<1>

Trotz der futuristischen Ablehnung der Vergangenheit und der Uberhshung der
zukunftstrachtigen Schonheit des Automobils, ist rein formal die Ahnlichkeit zu der
wohl berithmtesten schreitenden Antikenskulptur Nike von Samothrake (Abb.8) nicht zu
tibersehen.®> Thre vom Akt des Anfluges auf die Erde heftig bewegte Draperie, 8¢ der
leicht nach vorn gebeugte Korper ohne Arme und Kopf und das Motiv der Fliigel
zeugen vom Wunsch nach einer vollkommenen Geschwindigkeitsinszenierung, wie sie
spdter auch die Futuristen anstreben. Eine weitere, dhnlich konzipierte Skulptur ist
Auguste Rodins (1840- 1917) zwischen 1877 und 1902 entstandener L homme qui marche
(Abb.9). Rodins Streben nach dem Festhalten aller Bewegungsabldufe in einem
einzelnen Schrittmotiv, wie es Etienne Marey (1830-1904) in seinen mehrfach
belichteten Chronofotografien bereits um 1882 realisiert (Abb.10),%” ist einerseits
Boccionis Sujet einer universellen Bewegungsideologie verwandt.

10. Etienne-Jules Marey, Studie zur menschlichen
Bewegung, 1884, Chronofotografie

Andererseits simulieren die beiden fest am Sockel
befestigten Beine optisch keineswegs eine natiirlichen
Motorik. Im Gegenteil - durch das gehemmte Ausschreiten
kommt keine Bewegung zustande. Die Figur wirkt
festgefroren und stillgelegt, was mit der progressiven
Lebensbejahung in Boccionis Plastik weniger einhergeht.
Der Schreitende in Forme uniche della continuita nello spazio
ist eindeutig kein menschlicher Spaziergdnger und doch

wirkt sein Bewegungsmechanismus, der Gang nattirlicher,
das Vorwirtsdrangen tiberzeugender. Was Boccioni rein
technisch mit den abstrahierten Volumina, der Umwelt-Plastik, der Spirale, den Forme-
Forze und dem universellen Dynamismus konstruiert, ist die Darstellung puren Lebens.
Uberdies wird die Figur programmatisch vergeistigt, sie empfindet, erhilt einen
Charakter, ist beseelt und damit weitaus mehr als eine an sich >tote< Skulptur. Damit
geht auch die Wahrnehmung der &dufieren Form durch die Futuristen einher. In
Forme wuniche della continuiti nello spazio bleibt der Versuch einer Mimesis der
menschlichen Natur aus. Nicht die Form, sondern die Geschwindigkeit der Form ist
von Bedeutung.® Sowie nicht das Objekt sondern der Rhythmus des Objekts in
Bewegung inszeniert wird.? Der Geist, das Wesen, die Ideologie innerhalb der
Darstellung oder das, was mit ihr konnotiert wird, spielen eine wesentliche Rolle. Die
Futuristen streben ein neues Idealbild und eine neue Asthetik an, die sie schriftlich
zugrunde legen. Die Plastik ist geradezu als ein in Form gebrachter Ausdruck dieses
Wunsches zu verstehen.

<2>

Dies bedeutet jedoch keineswegs, dass Boccionis Forme uniche della continuita nello spazio
nur inhaltlich zu einer Darstellung des kiinstlichen Menschen gemacht wird. Wie in der
formalen Werkbetrachtung bereits angedeutet schafft Boccioni eine Plastik, die sich
nicht nur geistig, sondern auch visuell den neuen Lebensbedingungen annéhert.
Wiéahrend die Oberflache der Nike wvon Samothrake und Rodins Schreitenden trotz
Einkerbungen sehr organisch wirkt, sind die abstrahierten geometrischen Volumina in
Boccionis Plastik keineswegs fleischlichen Ursprungs. Thre -Haut< und ihr >Fleisch« sind



metallisch, wie man es von einer Wagenkarosserie, einem Flugzeug oder einem Schiff
kennt. Die tiberglatte Oberfldche wirkt industriell hergestellt und somit fiir die Zeit
gdanzlich neu. Die einzelnen Korperteile scheinen mit dem Eisenguss, aus dem sie
womoglich entsprungen sind, zu verschmelzen. Das Motiv des Feuers, der Flammen
aus den stilisierten Wadenmuskeln ldsst eine Fabrikschmiede als Geburtsort des
plastischen Wesens erahnen. Unabhidngig vom Sujet spricht also bereits das industriell
wiederverwertbare, recyclebare Material fiir etwas auferordentlich Kiinstliches im
futuristischen Sinne.

<3>

Die Asthetik des neuen, kiinstlichen Menschen sollte jedoch nicht nur aus der
Anpassung an die Industrie, sondern tiberdies auch aus der Verherrlichung des Krieges
als festen Bestandteiles des modernen, alles erneuernden Lebens herauswachsen. Der
Soldat verstand sich als amoralische, gewalttdtige und technoide Kampfmaschine, halb
Mensch und halb Maschine,” wie sie Marinetti in Guerra sola igiene del mondo®® und dem
>afrikanischen< Roman Mafarka il futurista®> beschreibt. Aus seinem eigenen Willen
heraus gebiert Mafarka den Sohn Gazurmah, ein roboterdhnliches Wesen, das
geschaffen ist, um zu zerstoren.”® Der Mensch und der Kampfer werden zu Synonymen
und finden auch in der bildenden Kunst ihren Platz. So versieht Enrico Prampolini 1925

den einstigen Condottiere’* Marinetti in einer Portrdtdarstellung mit einem Kriegerhelm
(Abb.11).

11. Enrico Prampolini, Ritratto di Marinetti. Sintesi
plastica, 1924, Ol auf Leinwand, 25,
78 x 77 cm,Galleria Civica d'Arte
Moderna e Contemporanea, Torino

Im Hintergrund weisen massive Eisenkonstruktionen
und Leuchtreklamen auf eine grof3stddtische
Umgebung. Der Mensch wird zu einem
zukunftsorientierten, im beschleunigten
Lebensrhythmus  vorwértsdrangenden  Kampfer.
»Nach dem Reich des Menschen folgt das Reich der
Maschinen«® und damit die Vormacht des Menschen als futuristischen Kampfers, der
Einzug in die faschistische Propaganda findet. Der futuristischen
Uberzeugung getreu »[...] daf8 Kunst und Literatur einen bestimmenden
Einfluff auf alle sozialen Klassen ausiiben, die unwissendsten
eingeschlossen [...]«% entstehen zahlreiche Werke, die sich lingst nach
der heroischen futuristischen Phase®” der Darstellung der kriegerischen
Kampfmaschine im Namen der Politik widmen. Genannt sei an dieser
Stelle Oriani Fillias (1904-1936) und Mino Rossos (1904-1936) nach 1922
entstandene Soldatenfigur L avantguardista di guardia (Abb.12).

12. Oriani Fillia und Mino Rosso, L*avantguardista di guardia, undatiert,
Fotografie der Bronzeplastik fiir die Casa di Balilla




| 13. Titelbild der Artecrazia, Heft Nr. 117,Rom, 3. Dezember
1918

" Auch Boccionis Forme uniche della continuita nello spazio ziert
- noch 1938 das Titelblatt der italienischen faschistischen
Zeitung Artecrazia mit der Uberschrift L'italianita dell arte
moderna (Abb.13). Die in der heftigen Bewegung enthaltene
Kraftdarstellung mit helmartigem Kopf wird damit,
zumindest fiir eine gewisse Phase, zum kiinstlerischen
Inbegriff der italienisch-faschistischen Zukunftsvision.

- Der Futurismus entsteht aus der Reaktion auf die

Verdnderungen des frithen 20. Jahrhunderts heraus. Die
Glorifizierung des Motors und der damit moglichen schnellen Fortbewegung, das
Erlebnis der dynamischen, pulsierenden Grofistadt, die simultan wirkenden Lichter
und Gerdusche sowie die als heroisch empfundenen Krifte®® verdnderten die
Selbstwahrnehmung und verlangten nach einem neuen Menschenbild. Die
industrielle, der Technik verpflichtete Umgebung sollte mit einer vollkommen neuen
Kunstgestalt ausgedriickt werden.”® Den ersten Manifesten mit der literarischen
Ankiindigung des futuristischen Menschen folgen die Schriften zur Darlegung der
technischen Umsetzung der Verschmelzung des Menschen mit der Maschine - der
hervorragendsten aller Erfindungen fiir die Futuristen.1® Die Ideologie steht vor dem
Bild und die Formgebung der Mensch- Maschine als Reprédsentantin einer neuen Zeit
folgt auf die Programmatik. In der Malerei kiindigt sich die Vereinigung von Mensch,
Tier und Maschine bildlich an, wéhrend erst die Plastik den >toten< Kunstkorpern
Leben schenken kann, indem diese in den Raum hinein sichtbar, fithlbar und greifbar
fortgesetzt werden und damit niemals ein Ende finden oder gar
>sterben<. Damit beginnt die Mutation der Maschine zu einem organischen, beseelten
Korper sowie der Mensch kiinstliche, austauschbare, technische Korperteile erhilt
und multiplizierbar wird. Die Darstellung des hybriden Geschopfes ist metallisch
konstruiert, in seiner Linie und im Wesen der Geschwindigkeit angepasst, dem
Kampf verpflichtet, schockierend neu. Durch die Identifikation mit der Maschine
wird der Mensch selbst zum Eisengertiist der Metropole, die sich im Aufbau befindet,
zum Automobil, das ihm den Geschwindigkeitsrausch garantiert und zum Panzer,
der ihm im Krieg den Weg in eine vergangenheitsentledigte Zukunft weist. Im
Gegensatz zu anderen plastischen Bewegungsdarstellungen inkorporiert Boccionis
Forme uniche della continuiti nello spazio durch visuelle Gestaltungsmittel und
insbesondere durch die futuristische Ideologie einen
>Neo-Ubermenschen«. Dieser befreit sich von der organischen Hiille und kreiert einen
Korper und eine Seele, die kein Verfallsdatum tragen. Er proklamiert sich selbst zur
Maschine, denn erst durch die eigene Verkiinstlichung wird er weniger Mensch und
damit weniger sterblich. Mit der Uberwindung des Todes geht die Verpflichtung zum
ewigen Leben, der Ego- Apotheose und somit der Gottgleichheit einher. Der
menschliche Traum von der Allméchtigkeit prophezeit sich im kiinstlichen Korper -
dem Kunstwerk.
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