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Esist ein Gemeinplatz, dass der Erste Weltkrieg einer der bedeutendsten
Umbrtche in der Geschichte der européischen Kultur war, aber Uber die
Natur seiner Auswirkungen gehen die Meinungen auseinander. Wenn wir
vom ideologischen Gehalt der Kriegserwartungen ausgehen, kommen
wir zu einem géanzlich anderen Ergebnis als bei einer Untersuchung der
geistigen und politischen Bewegungen, die nach dem Krieg entstanden
sind. All dies resultiert aus dem gegensétzlichen, paradoxen Verhaltnis
von Krieg und Moderne.

Zweifellos war der Erste Weltkrieg im technologischen Sinne ein
moderner Krieg —zwar nicht der erste, aber beispiellos in seiner Wirkung
und AusmaB. In der Regel wird der Krimkrieg als das erste Beispiel der
modernen Kriegsfiihrung angesehen. Im Vergleich zu den napoleoni-
schen Kriegen, die in historischer Perspektive nicht weit zurticklagen,
war der offensichtlichste Unterschied die Verwendung von Tarnanziigen
und Tarnfarben: Die neuen Uniformen verwandeln die Individuen nicht
zu Mitgliedern einer Gruppe, die von einem gemeinsamen Wertesystem
zusammengehalten wird, sondern zu Bestandteilen einer effizienten
Maschinerie. In den Kriegen der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
spielte die technologische Effizienz eine immer groBere Rolle, wahrend die
individuelle Begabung und das Heldentum an Bedeutung verloren: Der
menschliche Faktor wurde immer mehr zu einer Frage der Quantitét. Der
Erste Weltkrieg war auBer seinem Ausmal, seiner massiven Auswirkung
auf die Bevolkerung, sowie der unglaublichen Konjunktur von technolo-
gischen Erneuerungen (Luftkampf, U-Boote, Panzer, Giftgase usw.) auch
deshalb einzigartig, weil die Nachrichtenibermittiung die Kriegsfiihrung
eingeholt hatte: Wen der Krieg selbst nicht erreichte, den erreichten die
Bilder und Téne des Krieges.

Die Ideen der Moderne gewannen aber nicht durch die Kriege an Terrain.
Dermit derindustriellen Revolution einsetzende technologische Umbruch
bekam in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts einen neuen Schwung
und brachte fUr breite Massen (vor allem in den Stadten) eine bedeu-
tende Veranderung in der Lebensweise. Mobilitdt — im geographischen
als auch im gesellschaftlichen Sinne — wurde eine alltdgliche Erfahrung.
Bei diesem Erlebnis war nicht in erster Linie das Wie der Veranderungen
erschutternd, sondern dass es Uberhaupt Veranderungen geben konnte.
Man kann in der gesellschaftlichen Hierarchie aufsteigen oder absinken:
Dieser Erfahrung verdanken wir die Entstehung des realistischen
Romans des 19. Jahrhunderts. Die Betrachtung, die den Platz des
Menschen in der Welt zu bestimmen suchte, richtet sich nicht mehr auf
das Vertikale, sondern auf das Horizontale: betrachtet nicht die Treppen-
stufen der ewigen Hierarchie, sondern die Verdnderungen in zeitlicher
Perspektive. Dieser Wandel in der Betrachtungsweise zeigt sich auch
darin, dass utopistische und kollektivistische Ideologien enorm an Raum
gewinnen.

Diese Ideologien spielten erst in den Volksbewegungen wahrend und
nach dem Krieg eine gréBere Rolle, jedoch war das Schaffen der Vorbe-
dingungen flr den Krieg, sowie die Kriegsfiihrung selbst noch ein Werk
der in althergebrachten Hierarchien verwurzelten nationalstaatlichen
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Burokratie. Es ist der gleiche Gegensatz, der schon einige Jahrzehnte
friher im Erscheinungsbild der gerade zur Metropole avancierenden
Hauptstadt Budapest bzw. in den Millenium-Feierlichkeiten zum
Vorschein kam: Die moderne Technologie ging mit einem historisie-
renden Geschmack und einem altmodischen Gesellschaftsbild einher.
Der Krieg wurde haupts&chlich von den Futuristen (und nattrlich von
den Anhangern der kollektivistischen Ideologien) als eine Apotheose
der Moderne, als ein reinigendes Gewitter aufgefasst. Die Staatsma-
schinerien, die den Krieg herbeigerufen hatten, und die konservative
Intelligenz, die dazu die Ideologien geliefert hatte, sahen in dem Krieg
vielmehr eine Méglichkeit, die ewige Hierarchie als die einzige Normalitat
wiederherzustellen: Den hohen Einsatz der modernen Kriegstechnik
hielten sie fUr ein geeignetes Mittel dazu, die Verbreitung von moderner
|deologie, Gesellschaftslehre und modernem Geschmack zu verhindern.
In diesem Vortrag werde ich untersuchen, welche Antworten auf diesen
Widerspruch die progressive (d. h. als Anhanger der Moderne geltende)
Intelligenz gab. Es kdnnen meines Erachtens drei Antwortmdglichkeiten
unterschieden werden: der Internationalismus in GegenuUberstellung
zum Nationalismus, die Groteske in Gegenuberstellung zur Mecha-
nisierung sowie die Dekadenz in GegenUberstellung zum Heroismus.
Zun&chst muissen wir aber zwei weniger spezifische Attitiden erwahnen.
Die eine ist die primére, instinktive Kriegsgegnerschaft. Sie kann auf eine
lange und glorreiche Vergangenheit zurlckblicken — z. B. im Werk von
Francisco Goya — und sehr oft bedient sie sich der grotesken Sichtweise,
weil sie erkennt, dass der massenhafte, gewaltsame Tod — gerade
wegen der Ausloschung der Individualitat — nicht geeignet ist, erhabene
oder tragische asthetische Qualitaten zum Tragen zu bringen. Die andere
nicht-spezifische Attittide, die wir erwéhnen mussen, ist die bewusste
Ignoranz des Krieges. Als ihn ein Journalist mit der Frage konfrontierte,
was er denn wahrend des Krieges gemacht habe, antwortete James
Joyce: ,Ich schrieb den Ulysses. Und was haben Sie gemacht?” Diese
provokative Antwort ist nicht bloB Ausdruck der —auch sonst bekannten —
Arroganz von Joyce, sondern ein eigenartiges Manifest der Uberlegenheit
von Kultur, dem auch eine Portion Heroismus innewohnt: das gleiche
Selbstbewusstsein, das in einer spateren Formulierung so lautet: ,Ich
lasse die heutige Kneipe (das heutige Wirrwarr. Anm. d. Lektors) hinter
mir” (Attila Jézsef). Ahnlich wie in der priméren Kriegsgegnerschaft die
Urform der grotesken Enthullung der Mechanisierung zu finden ist, hat
auch die Distanzierung etwas mit dem internationalistischen Widerstand
gemein, nur ist sie universeller und weniger zielstrebig. Aber richten wir
das Augenmerk nun auf die spezifischen Widerstandsstrategien.

1.

Die wichtigste Grundlage der Mobilisierung fir den Krieg war auf allen
Seiten die nationale Begeisterung: Die Solidaritat mit der Nation als einer
Sprach-, Rassen- und Traditionsgemeinschaft wurde zum hochsten
moralischen MaBstab (vgl.: ,Wenn ein Ungar, dann gleich ein Recke" —
sagt Petdfi). Das heiBt, wer den aktuellen politischen Standpunkt nicht
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teilt oder gar an der aktuellen Handlung nicht teilnimmt, schliet sich
automatisch aus der nationalen Gemeinschaft aus. Die ausgrenzende
Logik des Nationalismus widerspricht nicht notwendigerweise der
Moderne, hierfir sind die italienischen Futuristen das beste Beispiel.
Aber in Ungarn hat es sich zum Beispiel so ergeben, dass die Ideen
und Bestrebungen der Modernisierung im Laufe des vorangegan-
genen Jahrhunderts und sogar noch davor von einer repressiven Macht
ausgingen, also aus Wien kamen und in einigen Féllen — wie bei den
Reformversuchen von Joseph Il. — sogar den nationalen Bestrebungen
ausgesprochen entgegenstanden.

Die wichtigste Parole der Reformzeit — ,Vaterland und Fortschritt” — wies
gerade darauf hin, dass man diese beiden Ziele, nationale Selbstver-
wirklichung und Modernisierung, parallel und aufeinander abgestimmt
verwirklichen muss, ohne die beiden gegeneinander auszuspielen.
Dessen ungeachtet hat sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
der nationale Konservativismus einen entscheidenden Einfluss verschafft,
der die eher zaghaften Kréfte der kulturellen Modernisierung auch noch
in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts — sozusagen automa-
tisch — beschuldigte, anti-national und anti-ungarisch zu agieren.

Da sich die kriegerische Propaganda — im Grunde Uberall in Europa -
auf die Motivwelt des nationalen Konservativismus und des nationa-
listischen Kitsches stlitzte, wurde flr die Intellektuellen, die dem Krieg
gegenUberstanden das geistige Desertieren, der Austritt aus dem
Rahmen der erzwungenen und als gegeben angesehenen nationalen
Einheit, das wichtigste Mittel. Das spektakularste Beispiel daflr war der
Zlrcher Dadaismus.

Die friiheren avantgardistischen Bewegungen im 20. Jahrhundert waren
alle mit der konkreten nationalen Kultur verbunden, wenn auch der
Nationalismus nicht zu ihrer ideologischen Basis gehoérte. Der Zlrcher
Dadaismus hingegen war von seiner Grindung an international, seine
Begrinder waren — auf unterschiedliche Weise — alle Deserteure, die
in der neutralen und friedlichen Stadt zueinander gefunden hatten. Die
FUhrungspersonlichkeiten waren der katholisch-pazifistisch-deutsche
Hugo Ball und der judisch-frankofon-ruméanische Tristan Tzara. Die
mehrfache Identitdt war sozusagen eine Bedingung fUr den Eintritt,
aber am symboltrachtigsten mag uns der Elsésser Arp erscheinen,
der abwechselnd die Namen Jean und Hans benutzte. Er war vor der
deutschen Einberufung nach Paris gefliichtet, wo ihm die Franzosen
mit der Internierung drohten: er hatte kaum eine andere Wahl als das
Desertieren. Marcel Duchamp, der sich in New York einen Namen
machte, Man Ray, der in Paris berGhmt wurde, und Francis Picabia, Sohn
eines in Paris tatigen kubanischen Diplomaten und ruheloser Weltblrger,
schlossen sich spater der Bewegung und dem Markennamen an. Die
Situation der Wurzellosigkeit wurde natUrlich vom Krieg verstarkt, das
Reisen war ja praktisch unmdéglich. Das war auch eine Grundlage fir
die allgemeine Deklaration in der Kopfleiste des Manifests Dada souléve
tout: ,Die Unterzeichner dieses Manifests leben in Frankreich, Amerika,
Spanien, Deutschland, ltalien, in der Schweiz, in Belgien usw., haben



aber keine Nationalitat.” In diesem Kontext wurde die Zugehdrigkeit zu
einer Nation peinlich, zu einem lastigen Klotz am Bein, einem Hindernis
flr die niveauvolle weltbirgerliche Lebensart. Die deutlichsten Manifes-
tationen der Bestrebung, sich von der Nationalitat zu trennen, sind einer-
seits die mehrsprachigen kollektiven Gedichte, wie z. B. Die Hyperbel
vom Krokodilcoiffeur und dem Spazierstock, ein Gemeinschaftswerk von
Tzara, Arp und Serner, andererseits die Erfindung von Ball, das ,Gedicht
ohne Worte”, eine Alternative zu den existierenden Sprachen, die in der
verlogenen Kriegspropaganda kompromittiert wurden — eine Utopie der
bedeutungsfreien Sprache.

Lajos Kassak und die ungarischen Avantgardisten hatten erst nach dem
Krieg die Gelegenheit, den Internationalismus personlich zu erfahren —
oder genauer gesagt: sie wurden gezwungen, diese Erfahrung zu machen.
1915-16 mussten sie noch im kriegfihrenden, siegesbewuften, von der
nationalistischen Propaganda durchtrankten Ungarn ihre eigene Stimme
finden. Obwohl Kassaks erste Zeitschrift A Tett (Die Tat) in ihrem Titel die
Berliner expressionistische Zeitschrift von Franz Pfemfert imitierte, wurde
er zu Beginn auch von den Ziricher Protodada-Ereignissen angeregt,
denn sein alter Bekannter Emil Szittya hatte ihm bereits 1915 eine
Nummer der Mistral zukommen lassen. Von der Tatigkeit der Dadaisten
um Tzara konnte er dann jedoch kaum mehr Informationen bekommen
haben (mit Szittya hatte er sich in der Zwischenzeit verfeindet), so musste
er selbst darauf kommen, wie man den Gedanken des Internationalismus
am besten verbreiten sollte. Das gelang ihm mit der 16. internationalen
Nummer von A Tett. Die Zeitschrift, die bis dahin nur sporadisch Texte
von auslandischen Autoren verdffentlichte, widmete jetzt ein ganzes
Heft den Ubersetzungen, ohne Ruicksicht darauf, auf welcher Seite der
aktuellen Frontlinie die einzelnen Autoren — besser gesagt die Nationen,
deren Staatsangehdrige sie sind — standen. Im Heft erschienen — nach
einer Einfuhrung von Kassék — die Gedichte von Libero Altomare, Wassily
Kandinsky, Ludwig Rubiner, Emil Verhaeren, Georges Duhamel und Paul
Fort, eine Erz&hlung von Michail Arzybaschew sowie je eine Zeichnung
von Nikolai Kulbin und Ivan Mestrovi¢. Die ,gegnerischen” Kunstler
(d. h. die Staatsangehorige der Entente-Staaten) waren zweifellos in
der Uberzahl, obwohl es nattirlich schwer zu entscheiden ist, wo man
Kandinsky einordnen konnte, der bis dato sein gesamtes Lebenswerk
in Deutschland geschaffen hatte. Die ungarischen Behérden hatten kein
Ohr fur solche Nuancen: Im November 1916 verbot der Innenminister
»die weitere Erscheinung und Verbreitung der Zeitschrift A Tett wegen
ihres die Interessen der Kriegsfihrung gefédhrdenden Inhalts”. Es ist
unwahrscheinlich, dass dies ausdricklich Kassaks Zielsetzung war, aber
immerhin erreichte er auf diese Weise das wichtigste Ziel der kinstleri-
schen Tatigkeit der Avantgarde: die Verursachung einer unmittelbaren
Wirkung. Die brutale Reaktion, die Tatsache des Verbots, zeigt uns das
wirkliche Gewicht dieser Geste, die damalige Bedeutung der internatio-
nalistischen Stellungnahme.
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2.

Ein anderes, sehr wichtiges Terrain des intellektuellen, humanistischen
Widerstands war die Kritik am Prozess der Mechanisierung, meist mit
den Mitteln der Groteske. Das war auch kein neues Paradigma, die
Auflehnung gegen die Maschinen ist bis zu den Ludditen zurlickzufuhren,
und die facettenreiche Kritik an der Verfremdung in der kapitalistischen
Gesellschaft erreichte im Existenzialismus ihren Héhepunkt. Der Krieg
aber wirft ein besonders grelles Licht auf diesen Gedanken: Eine Reihe
von bis dahin nie da gewesenen Zerstérungsmaschinen taucht auf und
regt die Phantasie an. Die meisten dieser Maschinen haben eben das
Ziel, aus der Ferne und massenhaft zu téten, und damit in einem automa-
tisierten Prozess die persdnliche Identitat sowohl des Moérders als auch
des Opfers auszuschalten. In dieser Hinsicht ist das eindrucksvollste
Bild, das die Kultur nun aufarbeiten muss, das Bild des Soldaten mit der
Gasmaske, dieses Monsters, das halb Mensch und halb Maschine ist.
Die negativen Vorstellungen hinsichtlich der Gasmaske versuchte man
spater auf verschiedene Weise zu mildern, z. B. mit der Betonung ihrer
Schutzfunktion — Walt Disney hatte sogar eine Gasmaske in Form eines
Mickey-Maus-Gesichts entworfen —, aber das Bild eines Menschen als
Maschine ohne Individualitat bleibt wohl fur immer unheimlich und wider-
wartig, wie das auch bei den Soldaten der imperialen Armee in Star Wars
der Fall war.

Im Bild des Maschinenmenschen kann man auch moralische Allegorien
vergegenwartigen. Das Wesen, das seine eigene Werteordnung auBer
Kraft setzt und sich einem von auBen kommenden Normensystem unter-
wirft — das heif3t der Soldat hort auf Mensch zu sein, wird zur Maschinerie.
Und genauso verhalt es sich mit dem Politiker und dem Propagandisten,
die ihre kognitive Urteilskraft aussetzend immer die gleichen Losungen
wiederholen. Die friihen Bilder von George Grosz sind ein Beispiel fir den
ersteren Zusammenhang, die Arbeiten von Raoul Haussmann fUr den
letzteren, obwohl es manchmal schwierig ist, klare Grenzen zu ziehen.

In den meisten Maschinen — in den Panzern, U-Booten, Zeppelinen —
erscheinen keine anthropomorphen Zlge, diese Maschinen Uben als
Abstraktionen ihre menschenfeindlichen Funktionen aus. In der Kunst der
Zeit spielen die funktionslosen oder eben mit absurden Funktionen verse-
henen Maschinerien eine Uberraschend groBe Rolle. Das naheliegendste
Beispiel dafur ist das Bild von Man Ray aus dem Jahre 1917 mit dem
Titel Dancer/danger, das bis zur Unbewegbarkeit verknilpfte Zahnrader
darstellt: es kdnnte auch eine Allegorie des Stellungskrieges sein. Francis
Picabia hat zu dieser Zeit ebenfalls zahlreiche sinnlose Maschinen und
Maschinenteile gemalt, oftim Stil oder mit der Verwendung von Entwrfen.
Aber Maschinen und Maschinenteile finden sich auch auf den Bildern
von Laszlé Moholy-Nagy oder Sandor Bortnyik. Auf einem anderen Weg,
zum Teil durch den Einfluss des Futurismus, gelangte in England der von
Wyndham Lewis ausgearbeitete Vortizismus zu ahnlichen Ergebnissen.
Dieser Maschinenkult schépft natirlich aus mehreren Quellen. Er wurde
offensichtlich beeinflusst von der aufrichtigen Begeisterung der Futuristen



fur Geschwindigkeit und Effizienz, aber es mogen auch die rationalen
Prinzipien des spéateren Bauhauses und des Konstruktivismus mitbe-
stimmend gewesen sein, und nicht zu vergessen ist die enorme Wirkung
von Tatlins Monument der Dritten Internationale (Auf dem berihmtesten
Parole-Plakat der Berliner Dadaisten steht: ,Die Kunst ist tot. Es lebe
die neue Maschinenkunst Tatlins!”) Das Monument wurde urspringlich
ohne Zweifel ernst gemeint, galt keineswegs als absurd, und war sogar
fir lange Jahre das reprasentative internationale Symbol der Sowijet-
macht, da es aber nie verwirklicht wurde, erwies es sich auf lange Sicht
als absurd. Man kénnte auch sagen, technologisch-6konomisch war es
von Anfang an absurd, nur war diese Einsicht eine spatere Entwicklung.
In diesem Sinne passt es gut zu den absurden Maschinen in der Zeit des
Krieges und des Dadaismus.

Diese Tendenz ist auch in den experimentellen Filmen jener Periode
zu beobachten, obwohl diese Filme nattrlich erst in den Jahren nach
dem Krieg entstanden sind. Die Filme von Viking Eggeling, Hans Richter,
Man Ray und Fernand Léger waren in der ersten Halfte der zwanziger
Jahre einerseits bestrebt, die geometrische Abstraktion filmisch zu
verwirklichen, auf der anderen Seite (ganz besonders Man Ray und
Léger) experimentierten sie mit der Bildwelt von sich wiederholenden
mechanischen Bewegungen, die scheinbar ohne menschliches Zutun,
wie mit der unmittelbaren Einfachheit von Naturerscheinungen zustande
kommen. Dazu haben sie auBer den filmischen Methoden (trickreicher
Schnitt, Stop Motion) mechanische, industriellen Objekte wie Platten-
spieler, Prismen, Spiegel und Haushaltsgerate verwendet. Die Musik von
George Antheil zu Légers Film ist besonders spannend: Er verwendet
darin acht synchronisierte mechanische Klaviere und Sirenen. Zur selben
Zeit lasst Eric Satie Schreibmaschinen, Sirenen und Schreckpistolen im
Orchester mitspielen. Die groteske Darstellung von Maschinen, die den
Menschen Uberwaltigen, findet seinen Platz auch in solchen klassischen
Werken der Mainstream-Filmkunst wie Metropolis von Fritz Lang oder
ein Jahrzehnt spater Moderne Zeiten von Chaplin. Es ist ein besonders
starkes Symbol fUr die Verfremdung, dass man weder in der Fabrik von
Lang, noch im Betrieb von Chaplin erféahrt, wozu die Maschinen da sind,
was mit ihnen eigentlich hergestellt wird.

Das bedeutendste symbolische Werk in der Periode der grotesken
Maschinen ist wohl das GroBe Glas von Marcel Duchamp, das in langen
Jahren aus einer Reihe von Experimenten und manipulierten Zuféllen
entstanden war, und der Prozess fand 1923 durch einen — von Duchamp
begruBten — Zufall, dem Bersten des Glases, ein Ende. Das GroBe Glas
ist im Grunde keine Darstellung einer Maschine, sondern wird selbst
zu einer allegorischen Maschine, zur Projektion einer absurden und
komplizierten kosmogonischen Theorie. Die Energien, die die Welt in
Gang halten, flieBen durch mystische Maschinen hindurch, die nur ihrem
Namen nach anthropomorph sind (z. B. Braut und Junggesellen), damit
wir wenigstens mittels dieser Teilallegorien in ihren Funktionsmecha-
nismus Einsicht nehmen kénnen.
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3.

Von den drei hypothetischen Strategien mag die dritte, die Dekadenz,
auf die langste Vergangenheit zurlckblicken. Die Suspendierung der
letzten Werte, die Er6ffnung der letzten Tabus (Eros und Thanatos), der
moralische Nihilismus, das ,Carpe diem” sind in der Regel Erscheinungen
eines ,silbernen Zeitalters”, das in unserem historischen Bewusstsein in
erster Linie mit dem Untergang Roms in Verbindung gebracht wird. Die
Prasenz der modernen Dekadenz (Calinescu nennt sie eine Erschei-
nungsform der Moderne) ist in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
Uberall in Westeuropa sehr stark: In Frankreich waren Gautier und die
Symbolisten, in England die Préraffaeliten und besonders Oscar Wilde
als der profane Schutzpatron der Dekadenz zu erwahnen, aber auch die
Variationen des Jugendstils, des Art Nouveau und der Sezession sind
im Grunde genommen auf die Atmosphare ihrer Epoche zurtickzufihren.
Charakteristisch ist das Gefthl einer Vergreisung und Erschépfung der
Kultur, ohne einen richtigen revolutiondren Willen oder Innovation. Als
Produkt dieses Zustandes steht ein gebildeter und vollig unengagierter
Hedonist, kurz: ein Dandy, vor uns.

In dieser Hinsicht scheint das Auftreten der Dekadenz in den 1910er
Jahren selbst eine Anomalie zu sein: Als héatte sie ihre Wurzeln in einem
eigenartigen ,silbernen Zeitalter” eines von der Kriegspropaganda proji-
zierten gleichzeitigen, in Wahrheit aber nie dagewesenen ,goldenen
Zeitalters”. Noch eigenartiger ist, dass die Dekadenz in diesem Kontext als
eine aktive Kraft zum Vorschein kommt: Die Gleichgultigkeit gegentber
den Ideologien, die Ermattung, die jede Moglichkeit der Begeisterung
von vornherein ausschlieBt, funktionieren wie eine Art ideologische
Immunisierung. Einem der originellsten Képfe der radikalen Avantgarde
des 20. Jahrhunderts war schon ganz am Anfang aufgefallen, dass ihre
Bewegung in enger Verbindung mit der Dekadenz des 19. Jahrhunderts
steht. Hugo Ball zeichnete im Mai 1917 in sein Tagebuch auf: ,Dadaismus —
Maskenspiel, Gelachter? Und dahinter die Synthese der romantischen,
dandyhaften und ddmonischen Theorien des 19. Jahrhunderts?” Dieser
neue Dandyismus ist aber dunkler, morbider und — zumindest hinsichtlich
der Kunstwerke — unproduktiver als die Generation von Verlaine und
Wilde. Uber Jacques Rigaut schreibt z. B. der Zeitgenosse Georges
Ribemont Dessaignes folgendes: ,Rigaut erwies sich durch seine eigen-
artige Begabung zur Desorganisierung als der Dadaist der Dadaisten,
denn er hat alles demoralisiert, womit er in Kontakt geraten ist, und hatte
auf diese Weise wesentlichen Anteil an der Zerstérung des Dada — mit
einem Wort, er konnte Wunder vollbringen.” Das markanteste Stick
in dem spérlich erhaltenen Lebenswerk von Rigaut ist ein Handzettel
eines fiktiven Unternehmens, das Selbstmorde ausfihrt (d.h. die Absicht
verwirklichen hilft). Rigaut hatte 1929 Selbstmord begangen, ihm um ein
Jahrzehnt vorangegangen war Jacques Vaché, den wir fast ausschlieBlich
aus seinem Briefwechsel mit André Breton kennen. Die wichtigste
Erfindung von Vaché war die Attitide genannt umour, eine Art feindliche
Gleichgultigkeit gegenuber der Welt, oder mit seinen eigenen Worten:
,das theatralische (und freudlose) Erleben der volligen Unsinnigkeit



der Dinge”. Ein berlhmtes Beispiel flr dieses Verhalten lieferte er mit der
Stérung des Theaterstlicks Die Brtiste des Tiresias von Apollinaire: Er
fuchtelte mit einer Pistole im Theatersaal herum.

Unter den dadaistischen Dandys mit dunklen Gedanken und dunklen
Schicksalen ist Arthur Cravan der interessanteste, eine Figur gleich
unserem Rejtd, Dichter und Boxer — eine seiner berihmtesten Helden-
taten war in Barcelona Jack Johnson, den damaligen Boxweltmeister im
Schwergewicht herauszufordern, um so das Geld fUr die Schiffsfahrkarte
nach Amerika zu verdienen. Eines der starksten Sinnbilder des ganzen
Phanomens war, dass Cravan bei den Ausrufen im Ring unter seinen
Titeln anfuhren lieB, der Neffe von Oscar Wilde zu sein — womit er die
Wabhrheit sagte, denn sein Vater war der Schwager von Wilde, sie trugen
den Nachnamen Lloyd. Cravan verschwand 1918 unter ungeklarten
Umstanden im Golf von Mexiko und erflillite damit alle Bedingungen dazu,
eine Legende zu werden.

Das bedeutet keinesfalls, dass die Dekadenz des Ersten Weltkriegs aus
kUnstlerischer Sicht unproduktiv gewesen ware. Es genigt, die karika-
turhaften Gemalde von Otto Dix mit den auf absurde Weise schwer
verletzten und auf absurde Weise am Leben erhaltenen Kriegsinva-
liden zu betrachten. Genau 100 Jahre friher hatte Goya — gemali den
Darstellungkonventionen seiner Zeit, aber die thematischen Konven-
tionen radikal missachtend — die Schrecken des Krieges mit einer bis
heute ergreifenden Unmittelbarkeit gezeigt. Bei ihm werden klassische,
athletische, idealisierte Kérper zu Opfern von verschiedenen Formen der
Verstlimmelung und Erniedrigung. Die Geste von Dix ist weitaus radikaler:
Er tut so, als ware dies alles gar nicht schrecklich, als kdnne der mensch-
liche Korper, zum auBersten erniedrigt, Gegenstand von gewichtslosen
Scherzen werden: Die grotesken Krlppel spielen Karten oder gehen
gleichgultig auf der StraBe, nichts ist aus den Fugen geraten, die
Perzeption und der moralische MaBstab sind auf diese neue Normalitat
eingestimmt. So rufen diese Bilder im Rezipienten selbst den Nihilismus
hervor: anstelle des primaren Entsetzens wird die Gleichgultigkeit dem
Entsetzen gegentiber zum Gegenstand der Reflexion.

Die Labilitat der Wertsysteme war offenbar Teil der Zeitstimmung, die
Unterschiede zeigten sich in der Reflektiertheit. Ein anekdotisches
Beispiel dafur war schon am Anfang des Krieges, dass der Nachschub an
Menschen zur ersten Schlacht an der Marne von Pariser Taxis transpor-
tiert wurde. Das erschien in der damaligen Propaganda als ein Zeichen
des franzdsischen Heldentums und der Einheit der Nation, wahrend es
auf einer anderen Ebene als neuzeitlicher Totentanz gelesen werden
kénnte: als Exempel fUr den erloschenen Lebenstrieb, als Beispiel fir die
fatale Umwandlung der Normalitat.
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Die verschiedenen Arten des modernen intellektuellen, humanistischen
Widerstands kénnen sich verknlpfen, aufeinander projiziert werden,
und koénnen auch auBerhalb des avantgardistischen Radikalismus
erscheinen. Im berlihmten Gedicht von W. B. Yeats z. B. ist ein irischer
Fliegeroffizier das lyrische Subjekt, der sich von der britischen nationalen
Loyalitat befreit: ,Den ich angreife, hasse ich nicht, / Den ich verteidige,
ist mir nicht lieb.” Den Rahmen seiner Existenz bildet der Kampf als ein
dekadentes, todliches Spiel: ,Ein Glitzer Vergntgen / warf mich / zu
diesem verrauchten Himmel hinauf”, und setzt natUrlich nichts anderes
voraus, als den einfachen, schnellen Tod.

Der als bedeutendster Kriegsdichter der Briten geltende Wilfred Owen,
der 1918 den Heldentod starb, drickt auf eine noch komplexere Weise
die Absurditét eines Heldentums aus, dessen moralischer Inhalt verloren
ging. Sein Gedicht Befremdliche Begegnung beschreibt eine Szene im
Traum: Das lyrische Subjekt wird von seinem getéteten Feind aufgesucht.
Der Gast spricht freundlich davon, dass er selbst die gleichen Werte
vertrat, den gleichen Trieben folgte wie sein Mdrder, und die werden
ihnen beiden jetzt vom Krieg geraubt: ,Genlgt, was bisher zugrunde
ging? Wenn nicht —/ wird ihr Gift blutig schdumen.” Im Grunde also spielt
es keine Rolle, welcher von den beiden der Moérder ist und welcher das
Opfer. Es ist sogar ohne Belang, wer sich augenblicklich noch im Reich
der Lebenden befindet: ,Ich habe mich verteidigt, doch sank meine
Hand. / Schlafen wir jetzt...”

All diese Beispiele zeigen, dass der Krieg in der zeitgendssischen Kultur
als eine eigentimliche, moderne Endzeit erschien und — wie alle imagi-
naren oder zustande gekommene Apokalypsen — die Mdglichkeit des
totalen Unterganges und des radikalen Neubeginns zur gleichen Zeit in
sich trug. Die wenigsten haben damit gerechnet, dass der groBe Blutzoll
kein neues Zeitalter bringt, sondern teils die bestehenden Spannungen
konserviert, teils neue, noch schwerwiegendere erzeugt. Selbst das
friher unvorstellbare AusmalB der Zerstérung genlgt nicht zu einer
wirklichen Apokalypse: ,Doch die Menschen werden nicht Gberdrussig”.
Inzwischen entwickelt aber die europaische Elitekultur, die in ihrer Grund-
einstellung von vornherein kritisch war, neue Mittel und Verfahren, sie
macht einen Fokuswechsel durch, mit dem Resultat, dass ihr Erschei-
nungsbild unwiderrufliche Veradnderungen erféhrt. In der Politik, der
Wirtschaft — und im Zusammenhang damit in der Lebensfihrung und im
Zeitgeschmack — konnten die radikalen Veranderungen hinausgezdgert
werden, wie wir das vielleicht am anschaulichsten am Beispiel Ungarns
zeigen konnen. Die Kunst hingegen, die ihre eigenen Gesetze hat und
allein sich selbst verantwortlich (autonom) ist, konnte auf eine entspre-
chende, kompromisslose Antwort auf das Geschehene nicht verzichten:
In diesem Sinne hatte die Avantgarde nicht nur mit der Vergangenheit,
sondern auch mit der Gegenwart gebrochen.
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Kozhelynek szamit, hogy az elsé vilaghaboru az eurdpai kultura torténe-
tének egyik legjelentésebb vizvalasztd eseménye, de ennek a hatasnak
a természetét illetéen mar széttartdak a vélemények. Ha a haboruhoz
fliz6d6 varakozasok ideoldgiai tartalmabdl indulunk ki, merében mas
eredményhez jutunk, mint a habord nyoman elésereglé szellemi és poli-
tikai mozgalmak vizsgalata alapjan. Mindez a haboru és a modernség
ellentmondasos, paradox viszonyabdl adodik.

Ahhoz nem fér kétség, hogy technoldgiai értelemben ez modern haboru
volt: bar nem az elsé, de hatasaban és kiterjedésében példatlan. Rend-
szerint a Krimi haborut tekintik a modern hadviselés elsd példajanak. A
torténelmi Iéptékkel meglehetdsen kdzeli napdleoni haborukhoz képest
legszembed6tlébb kilénbség a terepruhak, a rejtd szinek megjelenése:
az Uj egyenruhdk az egyént nem egy kézos értékrend altal 8sszeflizott
csoport tagjava valtoztatjak, hanem egy hatékony gépezet alkatrészéveé.
A 19. szazad masodik felének haboruiban egyre jelentésebb szerepet
kapott a technoldgiai hatékonysag, és egyre kisebbet az egyéni tehetség
és hésiesség: az emberi tényez6 mindinkabb mennyiségi kérdéssé valt.
Az elsé vilaghaboru a kiterjedésén, a civil lakossagot tdmegesen érinté
jellegén, valamint a technoldgiai Ujitasok hihetetlen felpdrgésén (Iégi harc,
tengeralattjarok, tank, mérges gaz stb.) kivll az is egyedivé teszi, hogy a
hirkdzlési technoldgia utolérte a hadviselést: akit maga a habord nem ért
el, azt naponta elérték a haboru képei és hangjai.

A modernség eszméi azonban nem a haboruk révén hoditottak. Az
ipari forradalommal elkezd6détt technoldgiai atrendezddés Uj lendUletet
kapott a 19. szazad masodik felében, és széles (elsésorban varosi)
témegek szamara jelentds életmodvaltozast hozott. A mobilitds — mind
foéldrajzi, mind tarsadalmi értelemben — mindennapos tapasztalatta valt.
Az élményben nem az volt a megrendit, ahogyan a dolgok megval-
toztak, hanem az, hogy egyaltalan megvaltozhatnak. A tarsadalmi hierar-
chiaban fel lehet torni, vagy ala lehet bukni: a 19. szazadi realista regényt
ez a tapasztalat hivta életre. Az a tekintet, amely az ember vilagban
elfoglalt helyét igyekezett meghatarozni, immar nem vertikdlis, hanem
horizontélis: nem az 6rok hierarchia Iépcsdire tekint, hanem az idé
tavlataban elkdvetkezd valtozasokra. Ez a szemléletvaltozas az utdpikus,
kollektivista ideoldgiak térnyerésében latvanyosan megnyilatkozik.

Ezek az ideoldgiak csak a haboru alatt és utan indulé népmozgal-
makban jutottak jelent6s szerephez, a haboru elinditéasa, feltétel-
rendszerének kialakitasa jorészt a régi hierarchigkban gyokerezd,
nemzetallami burokraciak mive volt. Az az ellentmondas élezddik ki
ebben, amelyet néhany évtizeddel korabban mar a vilagvarossa épulé
Budapest, illetve a millenniumi Gnnepségsorozat arculataban is tetten
érhetlink: a modern technoldgia historikus izléssel és avitt tarsadalom-
szemlélettel parosul. A haborut joszerével csak a futuristak (és persze a
kollektivista ideoldgiak hivei) tekintették a modernség apotedzisanak, a
multat végkeépp eltdrdlni hivatott tisztitd viharnak. A haborus szituaciot
létrehozo allamgépezetek és az ezeket ideoldgiakkal kiszolgald konzer-
vativ értelmiség sokkal inkabb az egyeduli normalitasnak tekintett 6rok
hierarchia helyreallitasanak lehetéségét latta a haboruban: a modern



technoldgia haborus csucsra jaratasat tekintették alkalmas eszkdznek
arra, hogy elejét vegyék a modern ideoldgia, tarsadalomszemlélet és
izlés térnyerésének.

Ebben az el6adasban azt vizsgalom, milyen vélaszokat adott erre az
ellentmondasra a progressziv (tehat a modernség hivének tekinthetd)
értelmiség. Harom valaszlehetdséget latok elkuldnithetének: a naciona-
lizmussal szembedllitott internacionalizmust, az elgépiesedéssel szem-
bedllitott groteszk szemléletet, valamint a heroizmussal szembeallitott
dekadenciat. El6bb azonban még meg kell emlékeznlnk két, kevésbé
specifikus magatartasformardl. Az egyik a primer, zsigeri haboruelle-
nesség. Ez hosszu és dicsdséges multra tekint vissza — példaul Francisco
Goya életmUvében —, és nagyon gyakran alkalmaz groteszk latasmaddot,
felismerve, hogy a témeges erészakos halal — éppen az egyéniség kiol-
tasa miatt — nem alkalmas fenséges vagy tragikus esztétikai mindségek
hordozasara. A masik nem-specifikus magatartasforma, amelyet meg
kell emlitentink, a haboru tudatos ignordlasa. James Joyce, amikor egy
Ujsagird kérddre vonta, hogy mit csindlt a haboru alatt, igy valaszolt: ,En
megirtam az Ulyssest. Hat maga mit csinalt?” Ez a provokativ vélasz
nem pusztan Joyce — amugy jol ismert — arrogancidgjanak megnyilvanu-
lasa, hanem sajatos, a heroizmus szineit sem nélkil6zé manifesztum
a kultura magasabbrendlségérdl: az az ontudat, amely egy késébbi
megfogalmazésban igy hangzik: ,En tllépek e mai kocsman” (Jézsef
Attila). Ahogyan a primer haboruellenességben meglathatjuk az elgépi-
esedés groteszk leleplezésének el6képét, ugy ez a tavolsagtartas is
rokonsagban all az internacionalista ellendllassal, csak altalanosabb,
kevésbé célzott annal. Tekintsik at most a specifikus ellendllasi straté-
giékat.

1.

A haborus mozgositas legfontosabb ideoldgiai alapjat minden oldalon
a nemzeti lelkeslltség képezte: a nemzethez, mint nyelvi, faji és hagyo-
manykozésseéghez fiz8 szolidaritas a legfébb moralis mércéve valt. (V6.
LMindjart vitéz, mihelyt magyar” — mondja Petdfi.) Vagyis aki nem osztja
az adott politikai allaspontot, s6t nem vesz részt az aktudlis cselek-
meényben, az automatikusan kirekeszti magat a nemzeti kdz8sségbdl.
A nacionalizmus kirekesztd logikdja nem sztkségszerlen all szemben
a modernséggel: erre az olasz futuristak szolgaltatjak a legjobb példat.
Ugyanakkor példaul Magyarorszagon térténelmileg ugy alakult, hogy a
modernizacio eszméi és torekvései az eléz8 évszazad soran — sét még
korabban is — a nemzeti 6nazonossag kifejez8désének utjdaban allé
elnyomo hatalom, azaz Bécs iranyabdl érkeztek, sét bizonyos esetekben —
mint Il. Jézsef reformkisérleteiben— kifejezetten szemben alltak a nemzeti
torekvésekkel. A reformkor legfontosabb jelszava, a ,haza és haladas”
éppen arra célzott, hogy ezt a két célt, a nemzeti Snmegvaldsitast és a
modernizaciot parhuzamosan és 6sszehangoltan kellene végrehajtani,
nem pedig kijatszani egymas ellen. A 19. szazad masodik felében ennek
ellenére dontd befolyasra tett szert a nemzeti konzervativizmus, amely
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a kulturdlis modernizacio igényével mégoly batortalanul fellépd eréket a
20. szazad els@ évtizedeiben is — mintegy automatikusan — a magyarta-
lansag, a nemzetietlenség vadjaval sujtotta.

Minthogy a haborus propaganda — lényegében Eurdpa-szerte — kifeje-
zetten a nemzeti konzervativizmus €s a nacionalista giccs motivumvi-
lagara épult, a haboruval szembendlld értelmiség egyik legfontosabb
eszkdzévé valt a szellemi dezertalas, kilépés a kikényszeritett és adottnak
vett nemzeti egyetértés kereteibdl. Ennek leglatvanyosabb példajat a
zUrichi dadaizmus szolgaltatja.

A kordbbi 20. szazadi avantgard mozgalmak mind konkrét nemzeti
kulturéhoz kéthet6k, még ha ideoldgiai bazisuknak nem is része a
nacionalizmus. A zUrichi dadaizmus azonban megalapitasa pillanatatdl
nemzetkdzi, az alapitd atyak — kilénbdzé modon és mértékben — mind
dezertérok, akik a semleges és békés varosban taldltak egymasra. A
vezéregyeniségek a katolikus-pacifista német Hugo Ball, és a zsido-fran-
kofon roman Tristan Tzara. Szinte belépési feltételnek tlnik a tdbbes
identitas, de legszimbolikusabbnak mégis az elzadszi Arp személyét
tarthatjuk, aki valtakozva hasznélta a Jean és a Hans nevet. O a német
sorozas elél menekdlt Parizsba, ahol a francidk internalassal fenye-
gették: nemigen volt mas valasztasa, mint a dezertalas. A mozgalomhoz
és a markanévhez késébb csatlakozott a mivészi hirneveét New Yorkban
kivivo, francia Marcel Duchamp, a mdvészi himevét Parizsban kivivo
amerikai Man Ray, vagy a Parizsba akkreditalt kubai diplomata fiaként
szlleté nyughatatlan vilagpolgar, Francis Picabia. A gydkeértelen pozici-
Okat természetesen felerdsitette maga a haboru is, elsésorban az utazas
technikai megnehezitésével. Mindez alapot szolgaltatott a Dada souleve
tout cimU manifesztum fejlécében olvashatd altalanos deklaraciohoz: ,E
manifesztum alairdi Franciaorszagban, Amerikaban, Spanyolorszagban,
Németorszagban, Olaszorszagban, Svajcban, Belgiumban stb. élnek,
de nincs nemzetiséguk.” Ebben a kontextusban a nemzethez tartozas
maga valt kinossa, kellemetlen kolonccd, a magasabb rendd vilagpol-
gari létmod akadalyava. A nemzettdl valo elszakadéas térekvésének
legnyiltabb manifesztacioi egyrészt a tébbnyelvd, kollektiv kdltemények,
mint példaul Tzara, Arp és Serner kdz6s mlve, A krokodilfodrdasz meg a
sétabot hiperbolaja, masrészt Ball taldlmanya, a ,szavak nélkili vers”, a
hazug haborus propagandaban kompromittalt, l1étezé nyelvek alternati-
vdja, a jelentésnélkili nyelvi utdpia.

Kassak Lajosnak és a magyarorszagi avantgardnak csak joval késébb, a
haboru utan nyilt médja az internacionalizmus személyes megtapaszta-
lasara — de pontosabb volna azt mondanunk, hogy a kortimények ekkor
kényszeritették rajuk ezt a tapasztalatot. 1915-16-ban még a haboruban
allo és gyézelmi reményeket taplalo, a nacionalista propagandatdl atita-
tott Magyarorszagon kellett megtalalni a hangjukat. Kassak elsé folyd-
irata, A Tett, bar cimében Franz Pfemfert berlini expresszionista lapjat
masolta, indittatasaban a zUrichi proto-dada eseményekbdl is meritett,
hiszen régi ismer@se, Szittya Emil révén mar 1915-ben kezébe kerllt a
Mistral egy szama. Tzaraék szervezkedésérdl azonban aligha értesulhe-
tett (Szittyaval kdzben sulyosan dsszevesztek), igy a sajat kutfébdl kellett



kitalalnia, hogyan tegye lathatéva az internacionalizmus gondolatat. Ez
A Tett tizenhatodik, internacionalis szamaval sikertlt. A lap, amely addig
csak elvétve kdzolt kulfoldi szerzéket, egy telies szamat forditasoknak
szentelte, tekintet nélkll arra, hogy az egyes szerz6k — vagy pontosabban
az allampolgarsagukat meghatarozd nemzetek — az aktudlis frontvonal
innensd, vagy tulso oldalan alinak-e. A lapban — Kassak bevezetdje utan
— Libero Altomare, Vaszilij Kandinszkij, Ludwig Rubiner, Emil Verhaeren,
Georges Duhamel és Paul Fort versei, Mihail Arclibasev elbeszélése,
valamint Nyikolaj Kulbin és Ivan Mestrovic egy-egy rajza szerepelt: az
sellenséges”, mlvészek (azaz az antant-dllamok polgarai) kétségkivil
félényben voltak a ,szbvetségesekkel” szemben, noha persze nehéz
elddnteni, hogy az addigi teljes életmivét Németorszagban megalkoto
Kandinszkijt hova is szamitsuk. A magyar hatésagok nem mérlegeltek
ilyen finom részleteket: ,A Tett cimU szépirodalmi lap tovabbi megjele-
nését és terjesztését kdzleményeinek a hadviselés érdekeit veszélyez-
teté tartalma miatt” a bellgyminiszter 1916 novemberében eltiltotta.
Valdszindtlen, hogy Kassaknak kifejezetten ez lett volna a célja, de az
avantgard mdveészeti aktusok legfontosabb céljat, a kodzvetlen hatas
kivaltasat ilyen modon is sikerdlt elémie. A brutalis reakcio, a betiltas
ténye mutatja meg szamunkra a gesztus valddi sulyat, az internaciona-
lista allasfoglalas korabeli jelentdségét.

2.

A progressziv, humanista értelmiség ellenallasanak masodik igen fontos
terepe az elgépiesedés folyamatanak felismerése, és az azzal vald
szembefordulas, tdbbnyire a groteszk eszkozeivel. Ez sem Uj paradigma:
a géppel valé szembefordulas a ludditakig visszavezethetd, a kapitalista
tarsadalomra jellemzd elidegenedés arnyalt birdlata pedig az egziszten-
cializmusban éri el legmaradanddbb eredményeit. A habord azonban
kUldndsen kiélezi ezt a gondolatkort: sohasem latott, pusztitd gépezetek
egész sora jelenik meg és izgatja a fantaziat. E gépezetek legtébbjének
éppen az a céljia, hogy tavolbdl és tdmegesen, tehat személytelendl
pusztitson: hogy az automatizalt folyamatban se a gyilkos, se az dldozat
személyes identitasa ne legyen tobbé tényezd. Ebben a tekintetben
a legerdteliesebb Uj kép, amelyet a kulturanak be kell fogadnia, az
emberi alakjat részben még 6rzd, részben gépezetté valt szornyeteg, a
gazmaszkos katona képe. A gazmaszkhoz kapcsolodd negativ képze-
teket késdbb tobbféle mdédon probalték enyhiteni, védbeszkoz jellegét
hangsulyozando, Walt Disney még Miki egeres gazalarcot is tervezett,
de a géppé valtoztatott, egyediségétdl megfosztott ember alighanem
orokre félelmetes és ellenszenves marad, ahogyan a StarWars roha-
mosztagosaindl is lathatjuk.

Az elgépiesedett ember képében moralis allegdriak is megjelenithetdk. A
sajat erkolcsi rendjét felfliggesztd, teljes 1ényét egy kiilsé szabalyzérend-
szernek atengedd lény — azaz a katona — megszUnik embernek lenni,
gépezetté valik. Es ugyanigy géppé valik a politikus és a propagandista
is, aki kognitiv itél6képességét felfliggesztve folyvast ugyanazokat a
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szélamokat szajkdzza. George Grosz korabeli képei jorészt az elébbi,
mig Raoul Haussman munkai az utdbbi 8sszefliggést példazzak, habar
olykor nehéz meghuzni a pontos hatarokat.

A gépezetek tbbbségében — a tankokban, tengeralattjarokban, zeppel-
inekben — semmiféle antropomorf elem nem jelenik meg, ezek a
gépek absztrakcioként hordozzak emberellenes funkcioikat. A korszak
képzémUvészetében meglepden nagy szerepet kapnak a funkcidjuktdl
megfosztott, vagy éppen abszurd funkciokkal felruhazott, groteszk gépe-
zetek. A legkézenfekvdbb példa Man Ray Dancer/danger cimen ismert,
1917-es mUve, amely mozgasképtelenll 6sszekapcsolddd fogaskere-
keket abrazol: akar az allohaboru allegorigja is lehetne. Szamos értel-
metlen gépet és gépalkatrészt festett ebben az idében Francis Picabia
is, gyakran tervrajzok stilusaban, vagy éppen tervrajzokat felnasznalva.
De a gépeket, gépelemeket éppugy megtalalhatjuk Moholy Nagy Laszlé
vagy Bortnyik Sandor képein is. Mas Uton, részben futurista hatasra
Angligban a Wyndham Lewis altal kidolgozott vorticizmus jutott hasonld
eredmeényekre. Ez a gépkultusz természetesen tdbb forrasbol taplalkozik.
Nyilvanvaldan hatott ra a futuristak 6szinte lelkesedése a szaguldas és
a hatékonysdg irant, és éppigy jelen lehettek mar a késébbi Bauhaus
és a konstruktivizmus raciondlis elvei, s nem feledkezhetiink meg Tatlin
lIl. Internaciondlé-emlékmdvének oriasi hatasardl. (A berlini dadaistak
leghiresebb jelszé-plakatjan ez all: ,A mUvészet halott. Elien Tatlin Uj
gépmdvészete!”) Az emlékmdvet eredetileg természetesen komolyan
gondoltak, nem szantak abszurdnak, sét évekig a szovjetallam reprezen-
tativ, nemzetkdzi szimbdluma volt; am mivel a megvaldsitdsahoz hozza
sem fogtak, hosszu tavon abszurdnak bizonyult. Ugy is fogalmazhatunk,
hogy technoldgiai-gazdasagi értelemben kezdettdl abszurd volt, csupan
ennek belatasa a késébbi fejlemény. Ebben az értelemben jol illeszkedik
a haboru és a dada korara jellemzd abszurd gépek kdzé.

A tendencia a korszak kisérleti filmjeiben is megfigyelhetd, bar ezek
természetesen a haboru utani években késziltek el. Viking Eggeling,
Hans Richter, Man Ray és Fernand Léger filmjei a huszas évek elsé
felében egyrészt a geometrikus absztrakcid mozgoképi megvalodsi-
tasara torekedtek, masrészt azonban (kUlénésen Man Ray és Léger)
olyan ismétlédd gépi mozgasok latvanyvilagaval kisérleteztek, amelyek
latszolag emberi beavatkozas nélkdl, a természeti jelenségek kézenfekvd
egyszerlsegével alltak eld. Ehhez a filmes mddszereken (trikkds vagas,
stop-motion) kivll gépi, ipari objektumokat hasznaltak, mint lemezjatszo,
prizma és tUkrok, konyhaeszkdzok. Léger filmjének Georges Antheil altal
komponalt zenéje kiléndsen izgalmas: nyolc szinkronizalt gépzongorat
és szirénakat alkalmaz. Ugyanekkor Eric Satie irogépet, szirénat és
riasztopisztolyt iktat a zenekarba. Az emberen tuindvd gépek groteszk
abrazolasa késébb a mainstream filmmuvészetben is megtaldlja a helyét,
olyan klasszikusokban, mint Fritz Lang Metropolisa, vagy egy évtizeddel
késébb Chaplin Modern idék-je. Az elidegenedés kuldndsen erds szim-
bdéluma, hogy sem Lang, sem Chaplin gyaraban nem tudjuk meg, mire
szolgalnak a gépek, mit is gyartanak voltaképp.



A groteszk gépek korszakanak legjelent6sebb, szimbolikus alkotasa
alighanem Marcel Duchamp Nagy lveg-je, amely éveken at, bonyolult
kisérleti processzusok, iranyitott véletlenek sorozataként készilt, és a
folyamatnak 1923-ban egy — Duchamp altal 6rémmel fogadott — véletlen,
az Uveg megrepedése vetett véget. A ,Nagy Uveg” voltaképpen nem
egy gepezet abrazolasa, hanem maga valik allegorikus gépezetté, egy
abszurd és bonyodalmas kozmogoniai elmélet kivetlilésévé. A vilagot
mukoddésben tartd energiak misztikus gépezeteken aramlanak keresztul,
amelyeknek csak a nevik antropomorf (példaul menyasszony és véle-
gények), hogy legalabb ezeken a rész-allegdriakon keresztll képesek
legylink bepillantani mikodésikbe.

3.

A harom feltételezett stratégia kdzUl alighanem a harmadik, a dekadencia
tekint vissza a legnagyobb multra. A végsé értékek felfiggesztése, a
végsé tabuk (Erosz és Thanatosz) megnyitasa, a mordlis nihilizmus, a
,carpe diem” rendszerint a mindenkori ,ezlstkorok” jelensége, torténeti
képzetrendszerinkben elssorban Roma hanyatlasahoz kapcsolodik.
A modern dekadencia jelenléte (Calinescu egyenesen a modern egyik
arculatanak tekinti) 19. szazad masodik felében Nyugat-Eurdpa-szerte
igen erds: Franciaorszagban Gautier-t és a szimbolistakat, Angliaban
a pre-raffaelitakat és kiuldndsen a dekadencia profan véddszentjének
szerepébe szorult Oscar Wilde-ot emlithetjlk, de a Jugendstil, az Art
Nouveau, a szecesszid valtozatai voltaképpen mind visszavezethetSk
egy kdzos korhangulatra. Ezt ugy jellemezhetnénk, hogy jelen van benne
a kultura eléregedettségének, kifaradasanak érzete, de hianyzik az igazi
forradalmi elszanas és invencio. Ennek az allapotnak a terméke a mdvelt
és tokéletesen elkdtelezetlen hedonista jellegzetes tipusa, akit réviden
dendinek nevezhetlnk.

Mindennek fényében a dekadencia tizes évekbeli felbukkanasa énma-
gaban is anomalianak latszik: mintha a haborus propaganda altal kive-
titett, valdjaban sohasem létezett ,aranykor” sajatos, egyidejl ,ezlstko-
raban” gyokerezne. Még kulondsebb, hogy ebben az Uj kontextusban
a dekadencia aktiv er6ként jelenik meg: az ideoldgidk iranti altalanos
kézdmbosseég, a lelkesedés lehetdségét eleve kizard enervaltsag ugy
mUkodik, mint egyfajta ideoldgiai immunizacio. A 20. szazadi radikalis
avantgard egyik legeredetibb elméjének mar a kezdet kezdetén feltlnt,
hogy mozgalmuk szoros kapcsolatban all a 19. szazadi dekadenciaval.
Hugo Ball 1917 majusdban jegyezte fel napldjaba: ,A dadaizmus —
maszkjaték, kacagas? Es mogdtte a 19. szdzad romantikus, dendis és
démonisztikus elméleteinek szintézise?”

Ez az Uj dandyizmus azonban sététebb, morbidabb, és — legalabbis
mUalkotasok tekintetében — terméktelenebb, mint Verlaine és Wilde
nemzedéke. Jacques Rigaut-rdl példaul igy ir a kortars Georges Ribe-
mont-Dessaignes: ,Rigaut kildnds dezorganizald tehetsége révén a
dadaistak dadaistajanak bizonyult, ugyanis mindent demoralizalt, amivel
csak kapcsolatba kertilt, s igy nem kis része volt a Dada lerombola-
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saban - egyszdval csodakra volt képes.” Rigaut csekély fennmaradt
életmUivének legjellegzetesebb darabja egy 6ngyilkossagokat végrehajtd
(vagyis a szandékokat beteljesuini segitd) fiktiv vallalkozas szordlapja.
Rigaut 1929-ben vetett véget életének, ebben egy évtizeddel megeldzte
6t Jacques Vaché, akit szinte kizardlag André Bretonnal folytatott
levelezésébdl ismertnk. Vaché legfébb taldimanya az umour-nak neve-
zett attitlid: egyfajta ellenséges kdzdmbosség a vilag irant, vagy sajat
szavaival ,a dolgok telies értelmetlenségének teatralis (€s 6réomtelen)
megélése”. E magatartas egyik nevezetes példajat Apollinaire Tiresias
emldi cimd darabjanak megzavarasaval szolgaltatta: pisztollyal hadona-
szott a nézétéren.

A s6tét gondolatokat és soétét sorsot hordozd, rendszerrombold dada-
ista dendik kozul Arthur Cravan a legérdekesebb, valdsagos rejtéi figura,
kolté és bokszolo, aki az egyik leghiresebb héstette soran Barcelonaban
kihivta nehézsulyu 6kdlvivas korabeli vilagbajnokat, Jack Johnsont,
hogy igy keresse meg a pénzt az amerikai hajojegyre. Az egész jelenség
egyik leger6sebb szimbdluma, hogy Cravan a ringbeli kikidltasok
soran a cimei kozétt azt is felsorolta, hogy Oscar Wilde unokadccse —
és ezzel torténetesen igazat is mondott (apja Wilde ségora volt, csaladi
nevik Lloyd). Cravan 1918-ban tisztazatlan kértimények kozott a Mexi-
kaéi-Obdlben tlnt el, teljesitve a legendava valas feltételeit.

Ez persze nem jelenti azt, hogy a vilaghaborus dekadencia mivészi
szempontbdl terméktelen volna. Elég megtekintentnk példaul Otto Dix
karikatura-szerden eltulzott festményeit az abszurd médon sulyos séri-
léseket hordozd, és abszurd mddon életben tartott hadirokkantakrol.
Epp szaz évvel kordbban Goya — kordnak &brazolasi konvencioi szerint,
de a tematikai konvencidkat radikdlisan atlépve — maig felkavard kdzvet-
lenséggel mutatta be a haboru borzalmait. Nala klasszikus, atlétikus,
idealizalt testek esnek aldozatul a csonkitas és megalazas valtozatos
maodjainak. Dix gesztusa joval radikalisabb: Ugy tesz, mintha mindez nem
is volna borzalmas, mintha sulytalan tréfak targya lehetne a végsékig
megalazott emberi test: a groteszk roncsok kartyaznak, vagy egyked-
vien kdzlekednek az utcan, nincs is kizbkkenve semmi, a percepcio és
a mordlis mérce &tallt erre az Uj normalitasra. igy ezek a képek magéban
a befogaddban mutatjak meg a nihilizmust: a primer borzalom helyett a
borzalom iranti k6zémbdsség valik a reflexio targyava.

Az értékrendek kizokkentseége nyilvanvaldan része volt a korhangulatnak,
a kulonbségek a reflektaltsagban mutatkoztak meg. Ennek anekdotikus
példajaval mar a haboru elején taldlkozhatunk: hires epizdd, hogy az
elsd Marne-i Utkdzetbe parizsi taxik szallitottak az emberutanpdtliast.
Ez a korabeli propagandaban a francia hdsiesség és nemzeti egység
példajava valt, mikbzben egy masik szinten valdsagos Ujkori halaltanc-
ként is olvashatd lenne: a kialudt életdsztdn, a végzetesen athangolddott
normalitas példajaként.



+
A modern humanista értelmiségi ellendllas médozatai 8ssze is kapcso-
|6dhatnak, egymasra is vetllhetnek, és az avantgard radikalizmus korén
kivll is megjelenhetnek. W. B. Yeats nevezetes versében példaul egy
ir repUl6tiszt a lirai alany, aki a brit nemzeti lojalitas aldl eleve felmenti
magat:

L,Kit tamadok, nem gydlolom, / Kit védek, nem kedves nekem.” Létének
kerete maga aharc, mint dekadens, haldlos jaték: ,Egy villanasnyi élvezet /
LOkott e fUstos égre fel”, és természetesen nem is feltételez mas kimene-
telt, mint egyszerd és gyors halalt.

A britek legjelentésebb haborus kdltéjének tartott, 1918-ban hdsi halalt
halt Wilfred Owen talan még 06sszetettebben jeleniti meg a mordlis
tartalmat vesztett hdsiesség abszurditasat. Kulénds talalkozas cimu
verse egy alombeli jelenetet ir le: a lirai alanyt megolt ellensége latogatja
meg. A vendég baratsagosan arrél beszél, hogy & is ugyanazokat az
értékeket vallotta, ugyanazokat a késztetéseket kévette, mint a gyilkosa,
és ezeket mindkettdjuktdl elveszi most a haboru:

,Elég, mi eddig ténkrement? Ha nem — / Kiforr a mérguik Ujra véresen.” igy
végsd soron mindegy, melyiklkbdl lett gyilkos és melyikUikbdl aldozat,
sét az is, melyiklk van még e pillanatban az €6k birodalmaban: ,Védtem
magam, de ellankadt kezem. / Aludjunk hat...”

Mindezekbdl a példakbdl jol latszik, hogy a kortars kulturaban a haboru
kora sajatos, modern végidéként jelent meg, és — mint minden elképzelt
vagy megvalosult apokalipszis — egyszerre hordozta magaban a telies
pusztulas és a radikalis Ujrakezdés lehet6ségét. Arra kevesen szami-
tottak, hogy a rengeteg aldozat egyaltalan nem hoz Uj vilagkorszakot,
hanem részint konzervédlja a meglévé feszlltségeket, részint Ujakat,
sulyosabbakat hoz a helylkbe. A pusztitas sohasem latott mértéke
dnmagaban nem elég a valddi apokalipszishez: ,De az emberek meg
nem csémorilnek.” Mindekdzben azonban az alapdllasaban eleve
kritikus eurdpai elitkultura olyan eszkbzdket és eljarasokat fejleszt ki,
olyan fokuszvaltason megy at, amely visszavonhatatlanul megvaltoztatja
az arculatat. A politikdban, a gazdasagban — s ehhez kapcsoldddan az
életmodban, kozizlésben —elodazhato volt a radikélis valtozas, mint azt
legjobban talan éppen Magyarorszag példdja mutatja. A sajat térvényei
szerint mUdkoéds, csak dnmaganak felelés (azaz autonom) muvészet
ugyanakkor nem mondhatott le a torténtekre adott adekvat, megalku-

vasmentes valaszrol: ebben az értelemben az avantgard nemcsak a

multtal, hanem a jelennel is szakitott.
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