THE FASCINATION
WITH THE

&

_—r - @ — 1§l . .
— - iAo T 7 4 e / i
.y ' o~ 5_. e T - i
'y - =
- o /P : . o Y

. - - g - : — P T A e . - -
7 g ” . E b4 . gy 1 \ 4 t b,
o s e — =i 1 ¥ IR
Y £ ; . a - ¥ g L % e Y et p— " ‘
1 LINLE . . s s M i . - - -'
2 ey P O -3 - . : “_‘lﬂ‘_ h i |
W & R o A 1 et UETHE. DEn TR '
% gy s v e . - . e - a — e
A V7 R & = e P W .=
. A e R — L —— ) 9 -
; - - - — I.-._ iy "-. 3 - -“‘_ " - - e i b
s : ol T ’ i
- : = e — ~3 TN

o\

E X
4 .
S d




THE FASCINATION
WITH THE MECHANICAL

»Das moderne Industriegerat ist nur noch eine Karosserie[...] es st
nicht mehr das Rad[...] die neuen Maschinen sind verborgen in einer
Karosserie, man kann nicht mehr viel sehen. Das ist anders bei den
Werkzeugmaschinen—{...]wenn man eine alte Bohrmaschine sieht
— es ist einfach fantastisch! Es ist wirklich ein schones Objekt!«
(Jean Tinguely 1966)

»Es ist bedngstigend, dass wir nicht erkennen, wie sehr unser
Zeitalter von Maschinen dominiert wird. Wir sind uns nicht bewusst,
dass unsere Haare von Maschinen frisiert werden; dass unsere
Socken und unsere Pullover und alles, was wir tragen, von
Maschinen hergestellt wurden. Und dass die Maschinen, die uns
frisieren und unsere Kleidung herstellten, wiederum von Maschinen
produziert wurden. Was da an der Basis unserer Zivilisation
geschieht, ist unglaublich [...] Dieser Wahnsinn beschaftigt mich
und mit meinen Maschinen mochte ich die Stumpfsinnigkeit der
Maschine herausstellen.« (Jean Tinguely 1965)

Die beiden Ausspriiche Jean Tinguelys, eines der bedeutenden
Vertreter der kinetischen Kunst im vergangenen Jahrhundert,
markieren deutlich die beiden Pale in der Einschatzung von Maschine
und Mechanisierung: Faszination und Furcht, welche in einem
wechselseitigen Verhaltnis stehen.

Kaum ein Jahrhundert war so bestimmt von der Maschine wie das
20., in kaum einer Zeit hat sie solch ungeheure Veradnderungen
hervorgebracht. Doch je mehr man sich der Abhangigkeit von ihr
bewusst wurde, desto mehr wuchs auch die Furcht vor dem Subjekt
dieser Abhangigkeit. Beide Affekte — die Faszination und die Furcht
— schlugen sich unmittelbar auch in der Kunst nieder, wie sich
anhand der Exponate in der hiesigen Ausstellung anschaulich zeigen
|asst.

Das Geschlecht der Maschine

Welches Geschlecht hat die Maschine? Raphael Delorme hat in
seinem um 1928 entstandenen Gemélde Frauenakt vor Maschine
darauf eine eindeutige Antwaort: weiblich. Vor dem silbrig glanzen-
den Réder- und Réhrenwerk einer riesigen Industriemaschine sitzt
eine nackte weibliche Figur mit untergeschlagenem rechten Bein
auf einem schlichten Steinsockel. Ihr linker Fuss beriihrt nur mit den
Zehenspitzen knapp den Boden, wahrend ihre Arme hinter dem
Nacken verschrankt sind. Der Blick aus den schlafrig gesenkten
Lidern ist nicht direkt auf den Betrachter gerichtet, sondern weist
schrag aus dem Bild heraus.

Der tiefere Sinn dieses auf den ersten Blick erstaunlichen
Zusammentreffens von nacktem weiblichen Korper und Maschine
erschliesst sich bei naherer Betrachtung. Typisch fiir Delormes
Figuren, deren perfekte Oberflachen und prezidse Gesten
offensichtlich am Ingres'schen Ideal geschult waren, scheinen die
perfekt ebenmdssigen Glieder der weiblichen Gestalt aus
demselben Material gegossen und gestanzt zu sein wie die sie
hinterfangende Maschine. Und so kiihl und unnahbar wie sich die
moderne Sphinx mit Dauerwelle hier gibt, so undurchschaubar
bleiben fiir den Betrachter auch Funktion und Funktionieren des
omindsen Apparates. Das ist umsa verstdrender, als beide — Mensch
und Maschine — sich villig unverhiillt zeigen, ja, die Haltung der
weiblichen Figur eine Pose des sich Présentierens ist. Oder ist die
Nackte doch eher an das industrielle Monstrum gefesselt und harrt
als moderne Andromache eines Perseus, der sie befreien wird?

Wie auch immer: Die Verkettung von weiblichem und mechanischem
Geschopf in Delormes Komposition macht Sinn; denn sie eint das
Faktum, dass beide — die Frau und die Maschine — Ausgeburten der
mannlichen Phantasie sind. Und als solche geht von ihnen eine



faszinierende Mischung von Attraktion und Bedrohung aus, wie die
symptomatische Verquickung von »Weib« und Apparat in Figuren
wie Herrn Spalanzanis Olimpia aus E.T.A. Hoffmanns Der Sandmann
von 1815 bis zur falschen Maria des damonischen Erfinders Rotwang
aus Fritz Langs Metropolis von 1926 deutlich zeigt: Hichst anziehend
aufgrund ihrer Perfektion und Schonhgit flssen Frau wie Maschine
dem Mann aufgrund eben dieser Eigenschaften Angst ein. Schon im
19. Jahrhundert finden sich zahlreiche Darstellungen von Maschinen
als anthropomorphe, oftmals aufgrund ihrer Grisse und Kraft
drduende Wesen, die den Menschen zu verschlingen drohen —
Konrad Klaphecks 1994 entstandene, monumentale Zeichnung /m
Zeitalter der Gewalt | und das auf sie fussende, gleichnamige
Gemalde greift auf solche Darstellungen zuriick. Mit der Wahl von
Kohle und Transparentpapier sowie dem konstruktiven Liniengeriist
imitiert der Kiinstler offensichtlich technische Zeichnungen. Trotz der
Verwendung dieses vermeintlich objektiven Mediums erscheint das
dargestellte Motiv fremdartig und verstirend. Die schiere Grisse
des Blattes sowie die hybride Verschmelzung verschiedener
Raupenfahrzeuge erzeugt eine unterschwellig bedrohliche Stim-
mung. Auch Heribert C. Ottersbachs jiingst entstandenes Gemalde
Erziehungsmaschine, das wie alle seine Arbeiten auf gefundene und
am Bildschirm montierte Photographien zuriickgeht, ist von dieser
eigenartigen Mischung aus Distanz und Bedrohung gekennzeichnet:
Durch die malerische Reduktion der Dingwiedergabe auf ein enges
Farbspektrum und den Hell-Dunkel-Kontrast bleibt die Funktion der
Maschine vage. Der Titel, der Assoziationen mit dem beriichtigten
Disziplinierungsapparat aus Franz Kafkas /n der Strafkolonie von
1914 hervorruft, tut ein Ubriges dazu, dem Dargestellten seine
harmlose Alltaglichkeit griindlich auszutreiben.

Verschwinden des Individuums

Dass der Arbeiter den Maschinen mehr und mehr nur noch zudiente,
um schliesslich ganz ersetzt zu werden, bemerkte schon Karl Marx
im 1848 erschienen Kommunistischen Manifest: »Je weniger die
Handarbeit Geschicklichkeit und Kraftdusserung erheischt, d.h. je
mehr die maderne Industrie sich entwickelt, desto mehr wird die
Arbeit der M&nner durch die der Weiber verdrangt. Geschlechts- und
Altersunterschiede haben keine gesellschaftliche Geltung mehr fiir
die Arbeiterklasse. Es gibt nur noch Arbeitsinstrumente, die je nach
Alter und Geschlecht verschiedene Kosten machen.« Die
rationalisierte Arbeit unterwarf die Arbeiter gnadenlos ihrem Tempo.
Dazu wurde der Arbeitsvorgang in zahlreiche kleine, schnell zu
bewaltigende Schritte aufgespalten. Karl Marx' Einsicht, dass in der
Grossindustrie der Mensch zum »blossen Zubehér der Maschine«
geworden sei, erfasste die Folgen dieser Entwicklung prézise: Durch
die Ausdifferenzierung des Arbeitsvorganges wurde die Tatigkeit
des Menschen monoton und entfremdet, er selbst schnell ersetzbar
und damit austauschbar und entindividualisiert. Wie Sisyphos
erschien er dazu verdammt, ein und dieselbe Tatigkeit wieder und
wieder auszufiihren, ohne je die Ergebnisse dieser Arbeit vollendet
sehen zu kénnen. So steht denn hinter der Angst vor der Maschine
nicht ganz unberechtigt auch die Angst vor dem Verlust der eigenen
Geschichtlichkeit und damit Individualitdt: Entweder glich sich der
Mensch (ber die Einbindung in maschinelle Abldufe selbst der
Maschine an oder er wurde von ihr iiberflissig gemacht. In beiden
Fallen bedeutete es das Verschwinden des Individuums tradi-
tionellen Zuschnitts.

Sandor Bortnyiks Zeichnung Ember és gép (Mensch und Maschine)
von 1920 zeigt diese Unterordnung des Menschen unter den
Rhythmus der Maschine. Nicht allein sind die Figuren durch den



Verzicht auf physiognomische Details, die verknappten Formen der
Kérperglieder und die einfache Kleidung entindividualisiert. Dariiber
hinaus sind sie durch die Gestaltung der Kérper in klare einfarbige
Flichen nahtlos in das elegante Spiel der Schwarz-Weiss-
kompasition eingespannt: Mensch und Maschine sind nahezu
ununterscheidbar geworden.

Eleganz der Maschine

Bortnyiks Zeichnung verweist mit ihrer auf Farbflachen reduzierten
Kompasition auf die Eleganz der Industriemaschinen, von denen
flr zahlreiche Kinstler wie die Futuristen oder Le Corbusier eine
ungeheuere Faszination ausging. Das klare Formenrepertoire,
dessen Elemente oftmals symmetrisch oder repetitiv angelegt
waren, galt vielen als Vorbild fiir eine Kunst, die sich von den
emotionalen Exzessen des Fauvismus und Expressionismus absetzen
wollte. Marcel Duchamp beschrieb dies folgendermassen: »Die
mechanische Seite [...] beeinflusste mich damals oder sie war
zumindest auch der Ausgangspunkt fiir eine neue Form der Technik.
Ich konnte mich nicht dem wahllosen Zeichnen oder Malen, dem
Verspritzen von Farbe tiberlassen; ich wollte auf eine véllig trockene
Zeichnung zuriickgehen, eine trockene Kunstauffassung. Und die
* technische Zeichnung war fiir mich die beste Form fiir diese trockene
Form von Kunst.«

Der technische und mechanische Aspekt verbindet Bortnyiks Arbeit
mit Fernand Légers Schaffen der zwanziger Jahre. Les Eléments
mécaniques, 19181923, das zentrale Werk Légers in den Jahren
unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg, vereinigt in sich schwarze,
weisse und farbige Flachen sowie an Maschinenteile gemahnende
silbrig schimmernde Réhrenformen. In diesen dussert sich schon
motivisch die Begeisterung des Malers fiir die klare, kiihle Asthetik

der Maschine, die Léger »fir [seine] eigene hildnerische Entwicklung
mehr beigebracht [habe] als alle Museen der Welt.« Doch die
Rezeption des Mechanischen bleibt — anders als bei den ebenfalls
maschinenbegeisterten italienischen Futuristen — nicht auf das rein
Motivische beschrankt: Bei zahlreichen Réhrenformen sieht man
gleichzeitig auf die Flachen beider Enden; dadurch schlagen die
Rohrenformen in die jeweils entgegengesetzte Richtung um; viele
der zuerst rdumlich erscheinenden Farbfelder in den gestuften
Abschnitten klappen bei genauerem Hinsehen in die Fldche.
Bewegung wird nicht einfach dargestellt, sondern durch die
Organisation des Bildes selbst inszeniert— dies ganz gemdss Légers
Forderung von 1919: »Wenn man davon ausgeht, dass ein Bild
materiell das Gegenteil einer Wand sein muss, an der es héngt, so
muss es die Bewegung und das Leben mit seiner ganzen Kraft
darstellen ...« Wie die Zahnrader einer Maschine geben diese
Elemente Bewegung untereinander weiter, transportieren den Blick
durch den illusionistischen Bildraum. Das Gemélde wird zum
ausgefeilten Apparat, der Maler zum Ingenieur.

Mechanische Utopie

Von hier aus war es nur noch ein kleiner Schritt zur Maschinenkunst
Naum Gabos oder Laszl6 Moholy-Nagys, der die Entwicklung zum
realen Objekt, realen Raum und realer Bewegung in der Kunst
programmatisch einforderte und sie als Mittel politischer und
sozialer Veranderung verstand. Gyula Kosices A Drop of Water
rocked at High Speedaus den spaten vierziger Jahren gehdrt in diese
Kategorie: Die Verwendung industriell vorgefertigter Materialien
und der Einsatz moderner Technik folgen den Farderungen Moholy-
Nagys und seiner Mitstreiter. Die reale Bewegung und das mit ihr
verbundene Gerdusch aktivieren beim Betrachter mehr Sinne, als
dies eine herkdmmliche Skulptur kénnte. Durch die unvorhersehbare



Bewegung des Wassers, welche einen Kontrast zur regelmassigen
Bewegung der Maschine hildet, kommt der Zufall ins Spiel und
erweitert damit das Bedeutungsspektrum dieser kleinformatigen
Arbeit noch mehr.

Ken Aptekar setzt sich in seiner Arbeit ironisch mit den Hoffnungen
auf die Fahigkeit von Kunst zu revolutiondrer Verdnderung aus-
einander. Er appropriiert Fernand Légers Gemalde, indem er dessen
urspriinglich auf Blau und Rot gestimmte Farbigkeit in das
komplementare Griin verkehrt und es vom dynamischen Hochformat
in ein in sich ruhendes Quadrat staucht. Ein auf einer Glasscheibe
dem Gemalde vorgeblendeter Text reklamiert fiir sein Vorgehen in
ahnlicher Weise die Potenz zu umfassender sozialer Verdnderung,
wie sie die Kiinstlerinnen und Kiinstler der Avantgarden fiir ihr Tun
beansprucht hatten — einzig das Wortchen »maybe« macht deutlich,
dass hier nicht der vollmundige Ton kiinstlerischer Manifeste
des friihen zwanzigsten Jahrhunderts ertnt, sondern fruchtbarer
Zweifel gesdt werden soll.

Zwischen Atlas und Sisyphos

Befreit von der Last des unbedingten Anspruchs auf politische und
soziale Wirksamkeit darf die Kunstmaschine durchaus als Spass-
macher agieren: Bernhard Luginbiihls Stubenatlas mit Nietenfuss,
19722001, jongliert ironisch mit den Gegensétzen von schwerem
Material, dementsprechendem Kraftaufwand und eigentlich
zweckfreiem Ergebnis. Die zu Beginn horizontale Laufschiene wird
mit grossem Kraftaufwand in Schraglage gebracht, so dass die
massige Eisenkugel ins Rollen gerat, um gerade noch anzuhalten,
bevar sie aus der Schiene sprange. Wenn diese nun wieder in ihre
Ausgangsposition gebracht wird, rollt die Kugel ebenfalls zu ihrem
friiheren Standort zuriick.

Wird im Titel auf den mythischen Heros Atlas angespielt, der mit
seiner enormen Kraft sogar das Himmelsgewdlbe zu tragen
imstande ist, so wird durch das so unaufhdrliche wie nach her-
kammlichem Verstdndnis sinnlose Hin und Her der Kugel der
bedauernswerte Sisyphos ins Spiel gebracht — zwei (auch Denk-)
Figuren, die beispielhaft fir die gesamte Breite der kinetischen Kunst
zwischen fréhlicher Kraftmeierei und tragischer Verdammung stehen
kannen.

Heinz Stahlhut, Wissenschaftlicher Assistent,
Museum Tinguely, Basel
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THE FASCINATION
WITH THE MECHANICAL

Translation from German
by Gunhild Muschenheim

“The modern industrial apparatus is nothing but an outer shell [. . ]
itnolonger is the wheel [...] the new machines are hidden in a shell,
one can no longer see much. It is different with machine tools —[. ..]
if one looks at an old drill — that is fantastic! It really is a beautiful
object” (Jean Tinguely 1966)

“Itis frightening that we do not recognise to what an extent our age
is dominated by machines. We do not realise that our hair is cut by
amachine, that our socks and sweaters and everything we wear has
been made by machines. And that in turn the machines which cut our
hair and make our clothing are manufactured by machines. What is
happening here at the base of our civilisation is incredible [...] I am
troubled by this insanity and | would like with my machines to
expose the dullness of machines.” (Jean Tinguely 1965)

The two remarks by Jean Tinguely, one of the important represen-
tatives of Kinetic Art in the previous century, point out the two poles
in the assessment of machines and mechanization: fascination and
fear, the two entwined in a reciprocal relationship.

Hardly any century has been defined to such an extent by the ma-
chine as the 20th, at hardly any other time has the machine given
rise to such enormous changes. But the more people became
conscious of their dependence on machines the mare they became
afraid of the subject of this dependency. Both affects — fascination
and fear — were directly reflected in art, as the works in this exhibi-
tion illustrate.

The Gender of the Machine

What is the gender of the machine? Raphael Delorme answered this
unambiguously in his painting Nude in Front of a Machine (around
1928). It is female. In front of the gleaming silvery assemblage of the
wheels and pipes of a gigantic industrial machine sits with her right
leg tucked under a nude female figure on a simple stone pedestal.
Her left foot barely touches the floor with the tips of her toes while
her raised arms are clasped behind her neck. From under sleepily
lowered lids her eyes are not directed at the viewer but look oblique-
ly out beyond the painting.

The deeper meaning of this, at first sight, startling assemblage of
nude female body and machine reveals itself on closer inspection.
Typical for Delorme’s figures, whose perfect surfaces and stilted ges-
tures were obviously influenced by Ingres’ ideal, the perfectly pro-
portioned limbs of the female figure seem to be cast and punched
from the same material as the machine behind it. And as cool and
unapproachable as this modern sphinx with her permed hair pres-
ents herself here, as inscrutable for the viewer are the function and
the workings of the ominous machine. This is the more disturbing
because both — human being and machine — show themselves
completely exposed, in fact the pose of the female figure is one of
presenting herself. Or is it rather that the nude is tied to the indus-
trial monster and is waiting like a modern Andromache for a Perseus
who will set her free?

Be that as it may, putting together a female and mechanical figure
in Delorme's compasition makes sense. It consolidates the fact that
both — the woman and the machine — are products of male fantasy.
And as such they offer a fascinating mixture of attraction and men-
ace, as the symptomatic connection between woman and apparatus
in characters like Herr Spalanzani's Olimpia in ET.A. Hoffmann’s






