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Lorenz Dittmann

Die Willensform im Kubismus

Der Kubismus stellt der Erkenntnis ein schwierigeres Problem als die anderen
kiinstlerischen Sprachen unseres Jahrhunderts. Ofter als diesen wandte sich ihm
deshalb die philosophische Deutung zu.

Die neukantianische Interpretation DANIEL-HENRY KAHNWEILERS und die phi-
nomenologische von Guy HABASQUE, die von besonderem Interesse sind, seien ein-
gangs kritisch erortert. Thnen wird die Picasso-Interpretation WALTER BieEmELs
entgegengestellt und abschliefend eine fiir die Erfassung kubistischer Werke be-
stimmte Modifikation dieser Deutung vorgelegt.

KaunweiLers Ausfithrungen befafiten sich mit Form, Inhalt und erkenntnis-
theoretischen Voraussetzungen kubistischer Bilder. Zu Beginn seines Buches >Der
Weg zum Kubismus« charakterisierte Kahnweiler das »Wesen der neuen Malerei«,
d.h. des Kubismus, mit folgenden Worten: »Der Zweck der Geschichtsschreibung,
den die Malerei vor Masaccio erzihlend, nach ihm dramatisch erfiillt hatte, war
weggefallen. Darum ward die Malerei unserer Zeit lyrisch. Die reine, hohe Freude
an der Schonheit der Dinge ist ihr Ansporn ... Sie will sie fassen in der Einheit
des Kunstwerks. Damit ist das Wesen der neuen Malerei deutlich gekennzeichnet
als darstellend und aufbauend zugleich. Darstellend: will sie doch die Formen-
schonheit der Dinge wiedergeben. Aufbauend: will sie doch diese Formenschonheit
im Gemilde begreifen. Darstellung und Aufbau widerstreiten sich. Wie die neue
Malerei sie versshnte, die Etappen des Wegs zu diesem Ziele« wollte Kahnweiler
in seinem Buche aufzeigen?.

Unter ‘Lyrismus’ verstand Kahnweiler eine neue formale Geschlossenheit, eine
neu gewonnene Eigengesetzlichkeit und Eigenstindigkeit des Kunstwerks. Darin
traf er sich mit Gedanken der Kiinstler und der mit ihnen befreundeten Dichter.
So schrieb Georges Braque: »Das Sujet ist nicht der Gegenstand, sondern die neue
Einheit, der Lyrismus, der véllig aus den Mitteln hervorgeht®.« Guillaume Apolli-
naire sah die Eigenart der neuen Malerei dhnlich: »Man bewegt sich auf eine véllig
neue Kunst zu, die fiir die Malerei das Gleiche bedeuten wird, was man bisher schon
als Funktion der Musik gegeniiber der Literatur angesehen hatte. Sie wird reine
Malere; sein, ebenso wie die Musik reine Literatur ist*.«

Nach Kahnweilers These widerstreiten sich Aufbau und Darstellung. Bildaufbau
scheint nur auf Kosten der Darstellung, nimlich durch ‘Deformation’, moglich zu
sein. ‘Illusionistische’ Kunst kennt keinen Aufbau. »Die Kunst seit Masaccio hatte
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keine Deformation zu fiirchten gehabt, da sie den Aufbau ganz iiber Bord gewor-
fen hatte’.« Kubistische Bilder verschnen diesen Widerspruch, indem sie den Gegen-
stand nicht ‘illusionistisch’ darstellen, sondern nur sein “‘Formenschema’ geben, ver-
bunden mit realistischen Einzelheiten. Das Formenschema bedarf der realistischen
Details: »Wenn . . . nur dieses Formenschema vorhanden wire, so wire es unmog-
lich, etwas ‘Dargestelltes’ aus der Auflenwelt in dem Gemilde zu sehen. Es wiirde
einfach als eine Anordnung von Flichen, Zylindern, Vierecken usw. gesehen wer-
den. Hier springt die von Braque gefundene Einfithrung undeformierter realer
Gegenstinde ein (vgl. Abb. 131). Indem nimlich ‘reale’ Einzelheiten dieser Art im
Gemilde angebracht werden, entsteht dadurch ein Reiz, an den sich Erinnerungs-
bilder ankniipfen, die im Bewuf3tsein nun aus dem ‘realen’ Reize und dem Formen-
schema den fertigen Gegenstand konstruieren. So entsteht im Bewuf3tsein des Be-
schauers die volle gewiinschte korperliche Darstellung. Nun kann die zur Auf-
nahme der einzelnen Teile in die Einheit des Kunstwerks nétige Rhythmisierung
vorgenommen werden, ohne daf} storende Deformationen entstehen, da ja der
Gegenstand gar nicht auf dem Gemilde ‘vorhanden’ ist, das heift im Gemilde
noch nicht die geringste Naturwahrscheinlichkeit hat, der Reiz also mit dem Assi-
milationsprodukte nicht in Konflikt geraten kann. Auf dem Gemilde: Formen-
schema und kleine reale Einzelheiten als Reize, im hochsten Sinne in der Einheit
des Kunstwerks begriffen. Im Bewufitsein des Beschauers erst das fertige Assimi-
lationsprodukt, menschlicher Kopf zum Beispiel. Ein Konflikt ist hier unmoglich,
und doch wird das einmal ‘erkannte’ Objekt im Gemilde ‘gesehen’, als dargestellt
mit einer Eindringlichkeit, deren eine illusionistische Kunst unfahig ist8.«

Das Gemilde ist nach Kahnweiler mithin der Initiator eines Prozesses, dessen
Ziel das ‘realistische’ Assimilationsprodukt »im Bewuftsein des Beschauers« ist.
In dieses realistische Bild miissen auch die geometrischen Formen aufgehen. Solche
Auffassung brachte Kahnweiler dahin, den Namen ‘Kubismus’ und die Bezeich-
nung als geometrische Kunst herzuleiten »aus dem Eindruck der ersten Beschauer,
die in den Gemilden geometrische Formen ‘sahen’«. Kahnweiler nahm dagegen
Stellung: »Dieser geometrische Eindruck beim Beschauer ist unberechtigt, da die
vom Maler gewiinschte Sehvorstellung nicht etwa in geometrischen Formen be-
steht, sondern in der Darstellung der wiedergegebenen Gegenstinde. Wie entsteht
eine solche Sinnesillusion? Sie entsteht nur bei dem Beschauer, bei dem sich, aus
Mangel an Gewohnheit, der Assoziationsvorgang nicht vollzieht, der erst das
Hineinsehen von Gegenstindlichem zur Folge hat?.«

In einem anderen Zusammenhang formulierte Kahnweiler einen ihnlichen Ge-
dankengang. »Vor dem gestalteten Bild kann es geschehen, dafi der Betrachter
naiverweise das Zeichen mit dem Bezeichneten verwechselt. Das tut derjenige, der
eine Figur von Picasso monstros findet; aber auch wer die Monstrositit, die er
‘siecht’, zu lieben vorgibt (selbst wenn er von ‘konvulsivischer Schonheit’ redet),
ist nicht weniger naiv als der, der sich entsetzt davon abwendet. Beim einen wie
beim anderen beruht die Verwirrung darauf, dafi man angesichts von Bildzeichen
diese mit dem Bezeichneten gleichzusetzen gewohnt ist. Statt des Bildzeichens sieht
der Betrachter eine ‘wirkliche’ Frau, die er mit den Erinnerungsbildern von Frauen

402



in seinem Gedichtnis vergleicht: daraus entsteht ein Konflikt. Die Erfahrung be-
weist jedoch, dafl letztlich Zeichen und Bezeichnetes in Ubereinstimmung geraten®.«

Das Formenschema, worauf der Gegenstand um des Bildaufbaues willen redu-
ziert wird, ist, Kahnweiler zufolge, zugleich Darstellung der Sehkategorien, der
apriorischen Anschauungsformen. Diese »liefern uns das feste Geriist, auf das wir
die aus Netzhautreizen und Erinnerungsbildern zusammengesetzten Erzeugnisse
unserer Einbildungskraft auftragen ... Unsere Kenntnis a priori dieser Formen
ist die Voraussetzung, ohne die es fiir uns kein Sehen, keine Korperwelt gibe.
Nach Kahnweilers Deutung hat der Kubismus, »gemif} seiner besonderen Rolle
als aufbauende und darstellende Kunst zugleich, in seiner Darstellung die Gestalten
der Korperwelt den ihnen zugrunde liegenden ‘Urformen’ méglichst nahegebracht.
Durch Anlehnung an diese Urformen, die die Grundlagen des menschlichen Kér-
persehens und -empfindens sind, gibt er die deutlichste Erlduterung und Begriin-
dung aller Formen. Die unbewufite Arbeit, die wir vor jedem Gegenstande der
Kérperwelt vornehmen miissen, um seine Form zu ‘erkennen’, um uns ein genaues
Bild von ihm zu schaffen, erleichtert uns das kubistische Gemilde, indem es uns die
Bezichungen dieses Korpers zu den Urformen zeigt... Wie ein Knochengeriist
liegen dann beim endgiiltigen Sehergebnis des Gemildes diese Formen dem Ein-
drudke des dargestellten Gegenstandes zugrunde, nicht mehr ‘gesehen’, aber die
Grundlage der ‘gesehenen’ Gestalt®.«

Die Auffassung Kahnweilers, kubistische Bilder stellten nicht den gesehenen
Gegenstand dar, sondern den Gegenstand bezogen auf die apriorischen Anschau-
ungsformen des menschlichen Bewuftseins, findet eine gewisse Entsprechung in
Auferungen der Kiinstler selbst, wenn sie darauf hinwiesen, sie wollten die ‘Idee’
des Gegenstandes, den ‘gekannten’ Gegenstand darstellen. »Ich fragte miche,
schrieb Picasso, »ob man nicht die Dinge eher so malen miisse, wie man sie kennt,
als wie man sie sieht . .. Ein Bild kann ebensogut die Ideen der Dinge darstellen
wie ihre duflere Erscheinung!®.« Braques Ausspruch: »Die Sinne entformen, der
Geist formt. Gewifheit ist nur in dem, was der Geist zeugt!l«, kann in einem
dhnlichen Sinne verstanden werden. Und Juan Gris stellte fest: »Uber die ver-
schiedenen Gesichtspunkte hinaus, unter denen man ein Ding im praktischen Leben
sehen kann, gibt es etwas, das man die Uridee (idée premiére) des Gegenstandes
nennen konnte!2. «

Nur Kahnweilers Gedanken jedoch verbinden sich zu einem schliissigen Zu-
sammenhang?®. Die Ausspriiche der Kiinstler finden in anderen, die nicht in die

gleiche Richtung weisen, ihr Korrektiv'4.

Gegen die Thesen Kahnweilers ist einzuwenden:
1) Es ist unrichtig, daf im Kunstwerk ‘Darstellung’ und ‘Aufbau’ einander prin-

zipiell widerstreiten miifiten. In der Malerei vor dem Kubismus war Darstellung -
immer auch schon Bildaufbau. Kahnweilers Meinung, »die Kunst seit Masaccio«
habe »den Aufbau ganz iiber Bord geworfen«, wird schwerlich Anhinger finden.
Sie ist aber eine der Voraussetzungen seiner Kubismus-Interpretation.

2) Der geschichtliche Abstand widerlegt die Auffassung Kahnweilers, der Name
‘Kubismus’ und die Bezeichnung als geometrische Kunst wiren erwachsen nur »aus
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dem Eindruck der ersten Beschauer, die in den Gemilden geometrische Formen
‘sahen’«, die darzustellen nicht Absicht der Kiinstler gewesen sei. Auch fiir den
heutigen Betrachter ist geometrische Formgebung ein Charakteristikum kubisti-
scher Bilder. Auch ihm wird das kubistische Bild nicht durch ‘Assoziation’ und
‘Assimilation’ zur realistischen Darstellung?®. Der Konflikt zwischen Zeichen und
Bezeichnetem bestimmt auch noch in unserer Sicht den Kubismus.

3) Wiren die geometrischen Formen kubistischer Bilder Darstellungen der Seh-
kategorien, deren sich das menschliche Bewuf3tsein zur Gegenstandswahrnehmung
bedient, so miifiten kubistische Werke ein besonders klares Bild des Gegenstandes
bieten. Das Gegenteil ist der Fall. Mag Kahnweilers Ansicht gelten fiir friih-
kubistische Bilder Picassos und Braques aus dem Jahre 1908, mag sie gelten fiir
gewisse Werke von André Lhote oder Roger de la Fresnaye!® — Bilder des soge-
nannten analytischen und synthetischen Kubismus vermitteln gerade keine Gegen-
standsklirung, sie zeigen die dargestellten Gegenstinde vielmehr entschieden ver-
unklirt.

Liflt sich aber die Eigenart kubistischer Bilder nicht als Versohnung eines prin-
zipiellen Widerstreits von Darstellung und Bildaufbau deuten, stellt sich der von
Kahnweiler geforderte Assoziations- und Assimilationsvorgang nicht ein, sind die
geometrischen Formen nicht als Darstellung der Sehkategorien zu begreifen, dann
konnen Kahnweilers Thesen auch nicht als zulingliche Theorie des Kubismus
gelten.

IT

Guy HaBasQUE brachte Kubismus und Phinomenologie zueinander in Bezie-
hung. Kubistische Bilder stellen nach Habasque die (platonische) Idee, das Eidos
des Gegenstandes im Sinne HusserLs dar. Die zentralen Sitze seiner Abhandlung
>Cubisme et Phénoménologie« lauten: »De méme que Husserl a voulu . . . réhabi-
liter le monde des essences, de méme les cubistes . . . voulurent revenir a un certain
idéalisme esthetique . .. Ce que visaient ces peintres, C'était au fond ... Pldée
platonicienne, I'Eidos husserlienne. Avec Schopenhauer, ils auraient pu dire que
le but de Part est de reproduire les idées éternelles . . . L’intuition joue ici un réle
capital. Comme dans la réduction eidétique, le peintre part de Pobjet per¢u o#
imaginé qui sert ... de support a son intuition. Puis, délaissant Pexistence de cet
objet individuel, il s’éléve intuitivement jusqu’a son essence et fixe cette essence SWr
sa toile . . . C’est un nouvel objet, qui ne présentera plus aucune particularité acci-
dentelle, mais comprendra seulement les prédicats essentiels (communs a tous les
objets de la méme espéce) qui sont constitutifs de Pobjet et ‘qui doivent lui appar-
tenir, pour que d’autres determinations secondaires, relatives, puissent lui étre
attribuées’. (Husserl, >Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomeno-
logischen Philosophies, S. 9)!7.« An die Stelle des Terminus ‘synthetischer Kubis-
mus’ mdchte Habasque deshalb den Begriff ‘eidetischer Kubismus’ setzen!s. Vom
Purismus unterscheidet sich der Kubismus nach Habasque folgendermafien: »L¢
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Purisme cherche a déterminer des essences exactes; le Cubisme, au contraire, de
méme que Husserl en phénoménologie, affirme le primat des essences inexactes
sur les essences exactes'.«

Es ist jedoch fraglich, ob ‘Eidos’ und ‘Intuition’ fiir eine Verbindung von Kubis-
mus und Phinomenologie geniigen. Eigentiimlichkeiten kubistischer Formensprache
wie Geometrisierung und Verzerrung, Fragmentierung der Gegenstinde werden
von Habasque nicht erwihnt.

Durch Geometrisierung eine ideale Gegenstindlichkeit zu konstituieren, ist ein
Grundverfahren der mathematischen Naturwissenschaften. Husserl charakteri-
sierte dieses Verfahren in § 9 seines Spatwerkes >Die Krisis der europiischen Wis-
senschaften und die transzendentale Phinomenologies, der >Galileis Mathemati-
sierung der Natur« gewidmet ist: »Durch ihre Idealisierung der Kérperwelt in
Hinsicht auf ihr raumzeitlich Gestalthaftes hat die Mathematik ideale Objektivi-
titen geschaffen. Sie hat aus der unbestimmt allgemeinen lebensweltlichen Form
Raum und Zeit mit der Mannigfaltigkeit in sie hineinzufingierender empirisch-
anschaulicher Gestalten allererst eine objektive Welt im eigentlichen Sinne gemacht;
nimlich eine unendliche Totalitit von methodisch und ganz allgemein fiir jeder-
mann eindeutig bestimmbaren idealen Gegenstandlichkeiten.«

Mathematik und ihre Anwendung auf die Gestaltenwelt, Geometrie, dienen
jedoch nicht nur der Konstitution eines Reiches idealer Gegenstindlichkeiten, son-
dern erméglichen auch eine neue Art von Beherrschung der empirischen Realitit:
»Vermdge der reinen Mathematik und praktischen Mefkunst kann man fiir
alles . . . Extensionale an der Korperwelt eine vollig neuartige induktive Voraus-
sicht schaffen, nimlich man kann von jeweils gegebenen und gemessenen Gestalt-
vorkommnissen aus unbekannte und direkter Messung nie zugingliche in zwingen-
der Notwendigkeit ‘berechnen’. So wird die weltentfremdete ideale Geometrie zur
‘angewandten’ und so in einer gewissen Hinsicht zu einer allgemeinen Methode
der Erkenntnis von Realititen®’.« Diese Anwendung wird nun fiir Husser] zum
Anlaf, auf das Sinnesfundament der idealen Gegenstindlichkeiten zuriickzufra-
gen: »Der Geometrie der Idealititen ging voran die praktische Feldmefkunst, die
von Idealititen nichts wufite. Solche vorgeometrische Leistung war aber fiir die
Geometrie Sinnesfundament, Fundament fiir die grofie Erfindung der Idealisie-
rung . . .« Bestand schon bei Galilei die Gefahr einer »Unterschiebung der mathe-
matisch substruierten Welt der Idealititen fiir die einzig wirkliche, die wirklich
wahrnehmungsmifig gegebene, die je erfahrene und erfahrbare Welt — unsere
alltigliche Lebenswelt«, so sah Husserl im Gegensatz dazu eine Aufgabe seiner
Abhandlung darin, die »Lebenswelt als vergessenes Sinnesfundament der Natur-
wissenschaft« zu erfassen®!.

Husser]l nahm also Mathematik und Geometrie nicht einfach als Reich idealer
Gegenstindlichkeiten, er sah in ihnen vielmehr das »Ideenkleid«, das alles befafit,
»was wie den Wissenschaftlern so den Gebildeten als die ‘objektiv wirkliche und
wahre’ Natur die Lebenswelt vertritt, sie verkleidet. Das Ideenkleid macht es,
daf wir fiir wahres Sein nehmen, was eine Methode ist — dazu da, um die inner-
halb des lebensweltlich wirklich Erfahrenen und Erfahrbaren urspriinglich allein
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moglichen rohen Voraussichten durch ‘wissenschaftliche’ im Progressus in infinitum
zu verbessern . . .22«

Zu diesen Thesen Husserls soll nicht Stellung genommen werden. Thema ist hier
nur der mogliche Zusammenhang von Phinomenologie und Kubismus. Hierzu ist
zu sagen: Vor der Husserlschen Phinomenologie miifite eine Malerei als naiv
erscheinen, der es darum ginge, ‘ideale Gegenstindlichkeiten’ darzustellen, ohne
deren Fundierung in der Lebenswelt zu beriicksichtigen, ohne das zugrunde lie-
gende praktische Interesse aufzuzeigen.

Die letzte Intention der Phinomenologie Husserls aber fiihrt tiefer. Thr Ziel
ist, sowohl die idealen Gegenstindlichkeiten wie die Lebenswelt als Leistungen des
Subjekts zu erkennen. »Das einzige absolute Sein ist . .. Subjektsein, als fiir sich
selbst urspriinglich Konstituiertsein, und das gesamte absolute Sein ist das des
Universums transzendentaler Subjekte, die miteinander in wirklicher und mog-
licher Gemeinschaft stehen?®.« Im Horizont dieser zentralen These miifite auch der
mogliche Zusammenhang von Phinomenologie und Kubismus gefunden werden,
denn sie bestimmt auch schon Husserls >Ideen zu einer reinen Phinomenologie und
phinomenologischen Philosophie« von 1913 , auf die Habasque sich berief. Ein
Hauptthema dieses Buches ist die »phinomenologische Reduktion«. Sie allein
setzt die Phinomenologie instand, »den Anspruch auf Universalitit zu erheben,
nimlich, wo immer von Sein und von Seiendem die Rede ist, ihren Sinn durch
Riidkgang auf die Leistungen der Subjektivitit, in denen sich das Seiende konsti-
tuiert, aufkliren zu konnen«. (Landgrebe?¢)

Habasques Deutung geht auf die geometrische Formgebung und die Gegen-
standsverzerrung kubistischer Werke nicht ein. Die Aspekte, unter denen Habasque
Kubismus und Phinomenologie verband, lassen die wesentlichen Intentionen der
Husserlschen Philosophie unberiicksichtigt.

II1

Einen neuen Zugang zum Verstindnis kubistischer Malerei erdffnet die Deu-
tung WALTER BieMELs. Im Mittelpunkt steht hier die Frage nach dem Sinn der
Polyperspektivitit bei Picasso, wie sie vornehmlich in dessen Frauenbildnissen aus
dem Ende der dreifliger und dem Anfang der vierziger Jahre erscheint?. Biemels
Deutung der Polyperspektivitit erhellt auch den Sinn der Geometrisierung, denn
in beidem zeigt sich ein und dasselbe Geschehen. »Durch die Geometrisierung sol
das Darzustellende so verwandelt werden, daf} es leicht faflbar und zugleich durch-
sichtig wird. Damit diese Forderung erfiillt werden kann, ist erforderlich, dafl das
Sich-Zeigende dem Beschauer keine Seite entzieht, wie das notwendig der Fall ists
wenn es sich um einen dreidimensionalen Kérper handelt, von dem wir immer
nur jeweils eine Seite in den Blick bekommen . .. Picasso will unsere Beschrinkt-
heit der Perspektiven aufheben durch die Polyperspektivitit, die gleichzeitige
Prisentation der verschiedenen sich erginzenden Anblicke?.« Was ist der Sinn
dieser ‘représentation totale’? »Warum soll das Sich-Zeigende einfach zuginglich
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sein, wer schreibt das vor? Der verfiigende Wille des sehenden Subjekts, . . . das
sich als Wille begreifende und verwirklichende Subjekt ... Wir werden vom Ge-
sehenen auf den Sehenden zuriickgeworfen, und der Sehende zeigt sich durch
die Gewalt, durch die Verinderung, der er das Gesehene unterwerfen kann, er
zeigt sich als der verfiigende Wille*”.«

Biemels Interpretation riickt die Kunst Picassos in die Nachbarschaft von Nietz-
sches Philosophieren, deutet sie als Darstellung des Willens zur Macht im Sinne
Nietzsches, gemifl dessen Worten: »Die logische und geometrische Vereinfachung
ist eine Folge der Krafterhhung: umgekehrt erhdht wieder das Wabrnebmen
solcher Vereinfachung das Kraftgefiihl . .. Die moderne Kunst als eine Kunst zu
tyrannisieren. — Eine grobe und stark herausgetriebene Logik des Lineaments;
das Motiv vereinfacht bis zur Formel: die Formel tyrannisiert. . .28« Bemichti-
gung, Vergewaltigung des Gegenstandes und darin das Sich-Zeigen des Subjekts als
Triger eines Machtwillens, das ist der Sinn der Polyperspektivitit und Geometri-

sierung bei Picasso.

Es leuchtet ein, dafl Biemels wegweisende Interpretation aus der Willensthema-
tik, giiltig fiir die von ihm herangezogenen Werke Picassos, nicht einfach iiber-
tragen werden kann auf kubistische Bilder, also auf die von Picasso und Braque
etwa zwischen 1909 und 1914 geschaffenen Werke und die Bilder von Juan Gris.
Geometrisierung bestimmt auch sie, auch Ansitze zur Polyperspektivitit sind hier
zu finden, ganz verschieden aber ist das Verhiltnis der geometrischen Formen zu
den dargestellten Gegenstinden. Wihrend in den erwihnten Frauenbildnissen
Picassos die geometrischen Formen gegenstandsbezogen sind, erscheinen sie in
kubistischen Bildern abstrakt, gegenstandsfrei, und erst aus dieser ihrer Freiheit
heraus konkretisieren sie sich zur Darstellung des Gegenstandes. Sie gehen nicht
darin auf, den Gegenstand verfiigbar zu machen, sondern zeigen sich selbst in ihrer
Bestimmung zu#m Gegenstand.

Wille zur Macht ist nur eine mogliche Qualifikation des Willens. Wille wurde, um
nur einige Bestimmungen in die Erinnerung zuriickzurufen, von Kant verstanden
als “Vernunftwille’, von Fichte als Triger sittlicher Freiheit in einer Welt, die ihre
Realitit nur darin hat, versinnlichtes Material der Pflichterfiillung zu sein, von
Schelling als “Ursein’ in der Entgegensetzung von ‘Eigenwille’ und ‘Wille der
Liebe®, von Schopenhauer als blinder, dunkler Drang®. — Sagt kubistische
Malerei etwas iiber eine solche mogliche Bestimmung des Willens aus?

Braques Violine und Krug von 1910 (Offentliche Kunstsammlung Basel, Abb. 131)
war fiir Kahnweiler ein Hauptbeispiel fiir das Zusammenwirken von abstrak-
tem geometrischem Formenschema und illusionistischen Details zum realistischen
Assimilationsprodukt in der Anschauung des Betrachters. Laft sich ein Kriterium
finden, das die Priifung dieser These Kahnweilers vor dem Bilde erlaubt? Das
Kriterium liegt in der Erfassung des folgerichtigen Bildaufbaus. Die Formen des
Braqueschen Bildes sind in einer Folge geordnet. Das stellt Braques Werk in eine
lange Tradition ein3!. Die Formenfolge beginnt unten links. Leicht nach links
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geneigt steigen ‘Kristalle’ auf, durch ‘Passagen’ untrennbar miteinander verbun-
den. An einem nach rechts fithrenden Steg hingt ein Kubus, dariiber spannt sich
ein verzogenes, dem Dreieck angenihertes Viereck. Auf seiner oberen, horizon-
talen Seite stehen links ein unvollstindiger Kubus, in der Mitte ein spitzwinkliges
Dreieck, und rechts, auf einer Vertikalen balancierend, wiederum ein Kubus, nun
in entschiedener Ausformung. Seine obere Kante ist leise gekriimmt. Diese Kriim-
mung steigert eine in den Kubus eingreifende Form, die den oberen Teil des Vio-
linkorpers darstellt. — Uber den nach links geneigten, stehenden ‘Kristallen’ er-
scheint ein Ensemble aus vertikal und schrig (in der Hauptrichtung von links
unten nach rechts oben ansteigend) begrenzten, auch leicht in sich gedrehten und
durch eine unterbrochene Gerade sowie durch Abschattung als ‘plans superposés’
wirkenden Flichen. Eine Doppelstimme aus gegeneinander versetzten Vertikalen
und im Zickzack laufenden Schrigen entfaltet kontrastierend das Motiv der leisen
Neigung von Senkrechten, das die untere Formengruppe bestimmt. Dieses En-
semble akzentuiert ein aus der linken Hauptfliche in die rechte gesteckter Zylinder,
ein Rundmotiv, das auf den linken Teil der Offnung des Kruges und auf die
Schnecke der Violine vorbereitet. Ebenso verweisen die steigenden und sich nach
hinten ausfaltenden Dreiecksformen auf den Schnabel des Kruges. — Die Formbe-
schreibung sei hier abgebrochen. Festzuhalten ist, dafl die Ortsbestimmungen des
vorne und hinten, unten und oben, links und rechts eine klare Anweisung geben
fiir die Erfassung des Formenrhythmus, seiner Vorbereitungen, Akzente, Uber-
leitungen, Pausen.

Die richtig erfafite Folge der ungegenstindlichen geometrischen Formen defi-
niert auch die Stellung der Gegenstinde im Bilde. Der Weg fiihrt von den gegen-
standsfreien Formen zu den Gegenstinden, die Gegenstinde sind Konkretionen des
ungegenstindlichen Formenschemas. An der linken Seite, von der aus er gesehen
wird, ist der Violinkérper offen, dort also, wo er aus dem Gefiige abstrakter
Formen entsteht. Auch der Krug hebt sich an der linken Seite nur mit zarter Linie
vom ‘Grunde’ ab, rechts dagegen kontrastiert er priagnant als aufgehellter Korper
mit der Dunkelfolie. Ganz oben verdinglicht sich das abstrakte Formenschema
zum illusionistischen Nagel. Er ist von links gesehen und mithin auch durch diese
Blickrichtung in die Gesamtfolgeordnung eingestellt. Mit seinem Schlagschatten und
einer ungegenstindlichen Linie bildet er ein Dreieck. Dieses Dreieck wird wieder-
aufgenommen in der umgeknickten, ebenfalls schattenwerfenden Ecke eines Blattes
rechts darunter und sodann variiert in der fallenden, nach rechts vorn sich er-
streckenden Winkelform der Wandleisten, hier in der Schrigstrecke wieder dem
abstrakten Schema angenihert und erst in der schliefenden Horizontalen erneut
volle Korperlichkeit und Gegenstindlichkeit gewinnend. Den Profilstiben ent
spricht rechts unten die Konfiguration aus Vertikalen und um weniges aus der
Horizontallage gebrachten Geraden. Dieser ‘Schluff des Schlusses’ kehrt zuriick
zur abstrakten Gestaltung des Beginns und erreicht wieder die vorderste Bild-
ebene, nun in der Ruhe der Fliche.

Die Situierung der Gegenstinde in dieser links aufsteigenden, rechts fallenden
und in den Horizontalen abgeschlossenen Formenfolge erweist sie als bestimm?t
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durch das abstrakte geometrische Schema. Die Gegenstandswerdung aus dem un-
gegenstindlichen Schema und die schliefliche Zuriicknahme der Gegenstinde in
das Ungegenstindliche werden ausdriicklich gezeigt. Braques Worte: »Keine Rede
davon, vom Objekt auszugehen: man geht auf das Objekt zu. Und eben dieser
Weg auf das Objekt zu interessierte uns®?« kénnten darauf bezogen werden. Es ist
unmaglich, die Realistik des illusionistischen Nagels auf alle Formen des Bildes
zu iibertragen. Die dargestellten Gegenstinde nach diesem Vorbild ‘assoziierend’,
‘assimilierend’ zum realistischen Bilde auszugestalten, wie Kahnweiler meinte,
geht am Sinn des Bildaufbaus vorbei, der ja gerade die Genesis von Gegenstinden
sichtbar machen will.

Die Konkretion der Gegenstinde aus dem geometrischen Formengefiige und ihre
Zuriicknahme in dieses bestimmen das geometrische Schema als Willensform. Wille
verwirklicht sich in der Setzung und Aufhebung oder Umformung des Gegenstan-
des. Der Gegenstand in seiner materiellen Realitidt ist der Partner des Willens. In
der Umformung der materiellen Realitit bewihrt sich der Wille. Collage und
Assemblage sind die angemessenen Techniken einer solchen Willensdarstellung im
Kunstwerk. Der illusionistische Nagel in Braques Gemailde ist ein erster Schritt
zur ‘Integration von Realitit im Kunstwerk’3s,

In Picassos Bildern erscheint der Gegenstand eingespannt in ein System von
Kraftfeldern34, das ihn verzerrt und fragmentiert. Ein Beispiel: Picassos Violine
von 1912 im Puschkin-Museum zu Moskau (Abb. 1323) zeigt von links nach rechts
in die Tiefe gestufte, geometrisch begrenzte Flichen. Die Helligkeiten und Dunkel-
heiten des Bild‘grundes’ steigern die Tiefenspannung: dem hellen Grau links oben
antworten auf der rechten Seite tiefes dunkles Braun und Schwarz. Auch laufen
mehrere Schrigen als Fluchtlinien nach rechts in die Tiefe. Der Violinkdrper aber
ist, im Konflikt zu dieser Tiefenflucht, scharf nach links gedreht. Diese Wirkung
bringt vor allem die abrupte perspektivische Verkleinerung des linken Schall-
loches zustande. Der Gegenstand ist nichts anderes als eine durch eine gemalte
hellbraune Holzmaserung bezeichnete Materialisation der geometrischen Kraft-
felder, er ist ohne eigene Konturlinien — in seiner entgegengesetzten Tiefenorien-
tierung aber behauptet er sich als Widerstand und Gegenkraft zur Kraft der Span-
nungsfelder. Der Gegenstand ist Produkt der Willensform in ihrer geometrischen
Gestalt — und zugleich ihr Widerstand. Gerade die Widerstindigkeit des Gegen-
standes weist die geometrische Formung als Willensform aus. Wille fordert Wider-
stand.

Dieses Willenselement Picassoscher Bilder aber radikalisiert nur einen Wesens-
zug, der auch die Werke der drei anderen ‘groflen Kubisten’ Braque, Gris und
Léger?® bestimmt und der mit der historischen Ausstrahlung der kubistischen For-
mensprache vielen Kiinstlern des 20. Jahrhunderts eigen wurde.

Braques Bild Glas, Violine und Noten von 1913 (Wallraf-Richartz-Museum
K&ln, Abb. 1 33) ist ein zartes Werk. Gleichwohl ist es bestimmt durch Spannungs-

eziige. Das Oval, ein von den Kubisten bevorzugtes Bildformat, legt eine Zwei-
Poligkeit der optischen Akzente nahe. Sie ist realisiert in den beiden Konfigura-
tionen aus Notenblittern. Auch hier beginnt die Bildbewegung links, in den nach
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oben geschichteten Flichen. Im graubraunen, langgestreckten, leicht aus der Waage-
rechten nach rechts oben ansteigenden Viereck wendet sie sich entschieden zur Bild-
mitte. Sein Farbton schligt die Briicke vom Grau des Grundes zum Sandbraun
der rechteckigen Streifen, die vor ihm, mittebetonend, schweben, ein liegender
oben, ein stehender unten, dessen Vertikalitit durch senkrechte Absetzung von
Helligkeitsstufen unterstrichen wird. Kein statisches Auflagern also, sondern Ba-
lance. Wihrend die Notenblitter der linken Gruppe aufwirts steigen, sinken die
der rechten, im Phinomen des Durchscheinens kompliziert vor- und hintereinander
gelagert, ineinander gesteckt, sacht nach unten, finden zuriick zur stehenden sand-
braunen Fliche. Wie auf einer feinen Waage scheinen die optischen Gewichte aus-
gewogen; zum ruhigen Ausgleich aber kommt es nicht. Das Gewicht der stirker
gegenstandsbezogenen Formen senkt die rechte Schale, der ungegenstindliche
graubraune Farbstreifen macht die linke schwerer. Form und Farbe, Gegenstands-
bindung und Gegenstandsfreiheit konnen nicht gegeneinander ‘verrechnet’ werden;
es herrscht ein labiles Gleichgewicht.

Zwischen die beiden Konfigurationen ist die Violine eingespannt. Mit ihren
doppelten Schwiingen erscheinen die Konturen als Bewegungsvariationen des
bildbegrenzenden Ovals. Auch die lockere Fiigung der oberen Kontur, wo stellen-
weise zwei Linien nebeneinander laufen, zeigt den Umrif} als Bewegung, die Linie
als Vollzug®’. Der Gegenstand bleibt unvollstindig, die abstrakten geometrischen
Formen durchschneiden ihn, nur so weit wird er konkretisiert, als es zur unver-
wechselbaren Veranschaulichung nétig ist, und konkretisiert wird er aus den
Spannungen zwischen den ungegenstindlichen, frei gesetzten Formen.

Spannung, Bewegung, Gegenstandswerdung: diese Begriffe weisen auf eine neue
Bedeutung des Zeitmomentes hin. In welchem Sinne aber erscheint Zeit als Dar-
stellungsform in kubistischen Bildern? Nichts geschieht, nichts wird erzihlt, keine
Zeitsituation des Dargestellten gegeben; vielmehr wird die Zeitlichkeit der Gegen-
standswerdung gezeigt und damit verwiesen auf die Konstitution von Zeitlichkeit,
die als solche nicht mehr anschaulich werden kann. Husserl bestimmte in seinen
>Vorlesungen zur Phinomenologie des inneren Zeitbewuftseins< den zeitkonsti-
tuierenden Fluf als absolute Subjektivitit®, Hierin, nicht in der Darstellung von
‘Ideen der Gegenstinde’, sind Phinomenologie und Kubismus der Intention na
zu vergleichen.

Juan Gris nannte seine kiinstlerische Methode eine deduktive. »Cézanne macht
aus einer Flasche einen Zylinder, ich gehe von einem Zylinder aus, um ein Einzf i
ding vom Typus Flasche zu machen. Cézanne strebt der Bildarchitektur zu, ich
gehe von ihr aus, deshalb komponiere ich mit Abstraktionen (Farben), und indt.?m
ich diese Farben ordne, lasse ich sie zu Gegenstinden werden®.« Darin spricht si
Gris’ klares Bewuf3tsein von der Eigenart seiner Kunst als einer aus frei gesetzten
rationalen Formen (der ‘mathématique’ des Malers) zur Konkretion von Gegen-
stinden gelangenden. Sein Ausspruch »peindre est prévoire erinnert an Husser!s
Kennzeichnung der Mathematik und mathematischen Gestaltenwelt als Methode
der wissenschaftlichen ‘Voraussichten’ der Berechnung noch unbekannter Gestalt-
vorkommnisse.
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ERNsT STRAUSS analysierte in einer eindringlichen Untersuchung Gris’ kiinstle-
risches Verfahren*’. Die geometrische ‘Organisationsfigur’ seiner Bilder ist Zentrum
von Linienziigen, die »oft Strahlen gleichen, die von einem fernen Punkt aus ins
Bild gesendet werden«. So kann die Komposition von Gris’ Bildern »sehr oft den
Eindruck hinterlassen, als ob ihre Grundstruktur sich nicht innerhalb des Rahmens
selbst geniige, sondern eher das eingefafite ‘Kernstiick’ einer weit iiber die Rahmen-
grenzen hinausreichenden Konfiguration bilde. Eine solche Anlage kann schwerlich
statischen Charakter besitzen; es ist bezeichnend fiir sie, dafl die Hauptlinien, auch
wenn sie durch wichtige Punkte wie z.B. durch Rahmenecken fixiert sind, dennoch
gleichzeitig als ‘weiterziehend’, iiber sich hinausweisend, jedenfalls in einem Span-
nungsverhiltnis zu den Bildgrenzen erscheinen®!.« Der Aktcharakter der Linie ist
damit entschieden betont, und im gleichen Mafie erscheinen die von diesen Linien-
ziigen eingefafiten Flichen als Energiefelder, die in dynamischen Relationen zu-
einander stehen®2, Auf Gris’ Bild Die Teetassen von 1914 (Kunstsammlung Nord-
rhein-Westfalen Diisseldorf, Abb. 134%%) liegen die Flichen nicht als ruhende, ge-
schlossene Einheiten neben- und iibereinander, sondern scheinen durch Drehung,
Verschiebung, Groflen- und Formvariation gewonnene Besonderungen eines Pro-
zesses zu sein. Die Braunflichen rechts oben wirken in der Korrespondenz ihrer
Konturfiihrungen wie auseinandergeschnitten und durch plotzliche Drehung von-
einander entfernt. Die Bewegung fithrt von auflen nach innen, sie ist ein Prozef
der Konzentration, nicht der Ausstrahlung, der Ineinanderfaltung, nicht des Sich-
Offnens. Das schwebende, schrig begrenzte unregelmifige Vieleck verdichtet sich
zum latent stabilisierenden, horizontal-vertikal ausgerichteten Quadratfragment
und schliefllich zu Kreisfragmenten. Konzentrisch liuft die Bewegung zum Mittel-
punkt der Energiefelder, und dieser Weg fiihrt auch tiefenmiflig ins Bildinnere,
wie Strauss erkannte, Die Gegenstinde sind Produkte des Prozesses. Sie sind
unvollstindig, fixiert im Momente ihrer Genesis. Variierend sind mehrere Gestalt-
moglichkeiten iibereinander projiziert. Im flichen- und tiefenmifigen ‘Innen’
(durch die Art der Uberschneidungen klar angezeigt) erscheinen die titelgebenden
Gegenstinde, die Teetassen. — Im ‘Innen’ des Bildes wird der Gegenstand, die Dar-
stellung eines Objektes der “4ufleren’ Welt. Dieser kiinstlerische Sachverhalt kann
als anschauliches Aquivalent zur Setzung der Gegenstandswelt durch das sich als

Wille erfassende Subjekt begriffen werden.

Sieht man das Wesen der kubistischen Formensprache in der Darstellung der
Genesis von Gegenstinden, ihrer Umformung und Zerlegung, und der darin er-
scheinenden Willensdimension des Subjekts, nicht etwa in der »griindlicheren Dar-
stellung von Gegenstinden*« oder in der Darstellung ideeller, konzeptueller Ge-
genstindlichkeit, dann kénnen die Unterschiede zwischen méglicher neukantiani-
scher, phinomenologischer oder Deutung aus der Willensmetaphysik unerheblich
werden. Denn Kunst ist nicht Veranschaulichung einer bestimmten philosophischen
Position, sondern Darstellung eines Urspriinglichen, das auch Philosophie nur in
je verschiedenen Aspekten erfafit. Ob man mit KAHNWEILER und GEHLEN die »neu-
kantische Anschauunge« zitiert, »nach der die gesamte Auflenweltserfahrung aus
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Konstruktionen des menschlichen Bewufltseins hervorgeht und somit in dieser
Hinsicht subjektiv ist, nicht natiirlich im Sinne privater Willkiir, sondern in dem
einer gesetzmifligen Allgemeinheit, in der alle Individuen iibereinstimmen*®«, oder
HusserLs umfassende Untersuchungen iiber Gegenstindlichkeit als Leistung des
Subjekts oder aber die entschieden mit Fichte einsetzende Willensmetaphysik her-
anzieht, kann in bestimmten Hinsichten zu gleichen Ergebnissen fithren. Allerdings
kommt in der Willensmetaphysik am deutlichsten die Aktivitit und darin die
Selbstbestimmung des Subjekts zur Sprache. Aller bloflen Betrachtung einer Welt
von Ideen und Wesenheiten ist hier der Weg abgeschnitten. Damit gibt die Willens-
metaphysik den Rahmen, mogliche Mifldeutungen aus neukantianischer oder phi-
nomenologischer Sicht abzuweisen. Denn nicht um Erkenntnis des Gegenstandes,
nicht um die darin vollzogene Bestimmung des Subjekts durch das Objekt*” geht
es im Kubismus, sondern um die Selbstdarstellung des Subjekts in der Darstellung
des Objekts.

Die Gegenstinde kubistischer Bilder sind weithin nur ‘Anlisse’. Die Themen
sind traditionell: Stilleben, Portrits, vereinzelt Landschaften. Hauptthema sind
Stilleben. Portrits, Menschendarstellungen finden sich am hiufigsten bei Picasso.
Auch das zeigt seine Sonderstellung an, seine Radikalisierung und Perversion des
Willensmotivs zum Machtwillen®: am Mitmenschen hat der sittlich verantwort-
liche Wille seine Grenze*®. Braques kubistische Menschenbilder folgen den Werken
Picassos, deren Spannungen mildernd. Gris’ Oeuvre zeigt deutlich die Unzuling-
lichkeit seiner kiinstlerischen Methode fiir die Darstellung des Menschen. Seine
Figurenbilder sind nicht frei von karikaturistischen Ziigen oder nihern sich dem
Leer-Dekorativen®. Auch Gris’ Landschaftsbilder stehen unter dem Niveau seiner
Stilleben, und Gris war sich dessen auch bewufit®t. Den Mitmenschen, den eben-
biirtigen Partner, und die Landschaft, das von Natur aus Seiende, als Setzungen
des Willens auszugeben, darin versagt der Kubismus Braques und Gris’.

Die Gegenstinde der Stilleben sind meist von Menschen gefertigte Dinge: Fla-
schen, Gliser, Schalen, Zeitungen, Tische, Stiihle, Musikinstrumente®2. Festzustel-
len, dafd sie Produkte menschlichen Willens sind, wire eine belanglose Aussage. Das
Entscheidende ist, daf an diesem selbstverstindlichen Faktum der Wille als solcher
zur Darstellung gebracht wird. An den von Menschen gemachten Dingen erfafit
sich das Subjekt als Urheber von Gegenstinden und stellt dies ausdriicklich dar-
Es wird damit nichts ausgesagt iiber die ‘inhaltliche’ Qualifikation des Willens, iiber
den Willen als Machtwillen, Freiheitswillen, Willen der Liebe. Die bloffe Form
des Willens wird dargestellt. Das liegt als Gemeinsames der kubistischen Formen-
sprache zugrunde. Jeder der groflen Kubisten sprach darin sein eigenes Wort.

Die geometrische Form kubistischer Bilder ist als Willensform Darstellung der
bloflen Form des Willens. Das macht die weite historische Wirkung der kubistischen
Formensprache verstindlich. Verschiedene Gehalte konnten im Gefiige dieser
Sprache, dieses mannigfach verwandelnd, mitgeteilt werden, der Aktivismus der
Futuristen ebenso wie die kiinstlerischen Welten Klees, Chagalls, Marcs, um nuf
einige Namen zu nennen. Sie wurde zur Voraussetzung der ungegenstiindli&leﬂ
Zeichen Mondrians und Malewitschs wie fiir Marcel Duchamps Weg aus der Kunst-
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Zu Recht bezeichnete KAHNWEILER, um zu seinem eingangs angefithrten Zitat
zuriickzukehren, den Kubismus als ‘peinture lyrique’. Aber nicht darin hat diese
Benennung ihr Recht, dafl kubistische Werke ein strengeres Formganzes bildeten
als Gemilde friiherer Zeiten, vielmehr deutet auch die Kennzeichnung ‘lyrisch’
auf die Thematik von Subjektivitit und Wille.

Dazu abschliefend kurz einige Hinweise. Aus der Kunstmetaphysik des 19.
Jahrhunderts seien zwei Gedankenfolgen herausgegriffen, die diesen Zusammen-
hang umschreiben?.

ScHELLING gab in seiner >Philosophie der Kunst< von 1802 folgende Bestimmung
der lyrischen Poesie: »Sie geht unmittelbarer als irgendeine andere Dichtart von
dem Subjekt und demnach von der Besonderheit aus . . .« Das »innere Lebens- und
Bewegungsprincip« der lyrischen Poesie ist »der Gegensatz des Endlichen und
Unendlichen . . . Im lyrischen Gedicht ist der Gegensatz erklirt. Daher die vorziig-
lichsten Gegenstinde des lyrischen Gedichts moralisch, kriegerisch, leidenschaftlich
iiberhaupt. Leidenschaft iiberhaupt ist der Charakter des Endlichen oder der Be-
sonderheit im Gegensatz mit der Allgemeinheit.« In der Lyrik herrscht mithin »der
blofe Streit des Unendlichen und Endlichen, die Dissonanz der Freiheit und Not-
wendigkeit ohne vollstindige und andere als subjektive Auflosung54.«

‘Gegensatz’, ‘Streit’, ‘Dissonanz’ sind Charakteristika auch der kubistischen Ma-
lerei. Nicht aber kommt hier der Gegensatz von ‘Unendlichem’ und ‘Endlichem’,
die Dissonanz von ‘Freiheit’ und ‘Notwendigkeit’ zur Darstellung.

NieTzSCHE analysierte in seiner Friihschrift »Die Geburt der Tragddie aus dem
Geiste der Musik« die Willensthematik der Lyrik mit diesen Worten: »Diirfen
wir . . . die lyrische Dichtung als die nachahmende Effulguration der Musik in Bil-
dern und Begriffen betrachten, so kdnnen wir jetzt fragen: ‘als was erscheint die
Musik im Spiegel der Bildlichkeit und der Begriffe?’ Sie erscheint als Wille, das
Wort im Schopenhauerischen Sinne genommen, d. h. als Gegensatz der dsthetischen,
rein beschaulichen willenlosen Stimmung. Hier unterscheide man nun so scharf als
moglich den Begriff des Wesens von dem der Erscheinung: denn die Musik kann,
ihrem Wesen nach, unméglich Wille sein, weil sie als solcher ginzlich aus dem
Bereich der Kunst zu bannen wire — denn der Wille ist das an sich Unisthe-
tische —; aber sie erscheint als Wille. Denn um ihre Erscheinung in Bildern aus-
zudriicken, braucht der Lyriker alle Regungen der Leidenschaft, vom Fliistern
der Neigung bis zum Grollen des Wahnsinns; unter dem Triebe, in apollinischen
Gleichnissen von der Musik zu reden, versteht er die ganze Natur und sich in ihr
nur als das ewig Wollende, Begehrende, Sehnende . . .55«

Nietzsche bestimmte hier noch, in der Nachfolge Schopenhauers, den Willen als
das an sich Unisthetische. Zum Element der Lyrik wird der Wille nur als ‘Erschei-
nung’, in Bildern der Leidenschaft, Bildern, die nichts sind als der Lyriker selbst,
»gleichsam nur verschiedene Objektivationen von ihme, Objektivationen aber
nicht des »empirisch-realen Menschen«, sondern der »wahrhaft seienden ... Ich-
heit«s6, Spiter sah Nietzsche in der Kunst iberhaupt die ausgezeichnete Gestalt
des Willens zur Macht®”. Diese Gedanken nahm Biemel in seiner Interpretation

der Kunst Picassos auf.
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Huco FriepricH erkannte Wesensziige der modernen Lyrik, die auch fiir die
kubistische Malerei als Darstellung des sich als Wille erfassenden Subjekts gelten.
So sprach er von einem »gebieterischen Prinzip« als Ursprung des »Zerlegens und
Deformierens«, der » Verinderungen und Zerstdrungen der realen Welt«, von der
»Geometrie der Sitze«, dem Bezug von Lyrik und Mathematik. Er selbst wies auf
Stilanalogien zwischen Lyrik, Malerei und Musik hin%. Die Dichtung Mallarmés
war, wie Kahnweiler feststellte, fiir die Kubisten von entscheidender Bedeutung®®.

Auch die abstrakte Malerei wurden rechtens ‘peinture lyrique’ genannt®. Die
Lyrik abstrakter Bilder ist Darstellung von ‘Befindlichkeit’, von ‘Stimmung’, in
der die Trennung von Subjekt und Objekt aufgehoben istél. Sie schwingt in der
selbstgesetzten Dimension freier Farben und Formen. Der Kubismus aber, der auf
den Gegenstand nicht verzichtet, ist durch Willensspannung, durch Konflikt, Sub-
jekt-Objekt-Differenz bestimmt. Die Ubereinstimmung des Subjekts mit einer
gegenstindlich vorgegebenen Welt darzustellen, ist der modernen Kunst unméglich.

Kubismus ist nicht mehr »sinnliches Scheinen der Idee«, Erscheinung »alles
Wirklichen, insofern es ein Wahres ist«%2, sondern ‘Partialkunst’®3, Als Darstellung
der Form des Willens sagt sie nichts aus iiber Herkunft, Sinn und Ziel des Willens.
Sie stellt Subjektivitit dar, ohne auf ihren wahren Grund verweisen zu kdnnen.

1 Vgl hierzu: Epwarp Fry, Der Kubismus, Kéln 1966, S. 43-49, sowie die dokumentarischen
Texte. — JAN M. BroekmAN, Malerei als Reflexion, Prolegomenon zu einer Philosophie des Kubis-
mus, in: Jahrbuch fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1o, 1965, S. 35-64.

2 Der Weg zum Kubismus (1921), Neuauflage Stuttgart 1958, S. 12.

3 Zitiert nach: WaLTER Hess, Dokumente zum Verstindnis der modernen Malerei, rde 19
Hamburg 1956, S. 54.

Die Maler des Kubismus, dt. Ziirich 1956, S. 19.

KAHNWEILER, a. 2. O,, S. 18.

Aoas O, 8, 2.

A.a.0,S. 62.

Der Gegenstand bei Picasso, in: KAHNWEILER, Asthetische Betrachtungen, Kéln 1968, S. 103.

9 Der Weg zum Kubismus, S. 66, 68, 85.

10 Bekenntnis 1926, zitiert nach: PasLo Picasso, Wort und Bekenntnis, 2 Ziirich 1954, S. 21, 22
11 Zitiert nach Hess, a. a. O, S. 54.

12 Zitiert nach Hess, a. a. 0., S. 61.

13 Vgl. ArnoLD GEHLEN, Zeit-Bilder, Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, Fra!}k'
furt/M.~Bonn 1960, S. 83-94; derselbe, D.-H. Kahnweilers Kunstphilosophie, in: Pour Dani€l
Henry Kahnweiler, Stuttgart 1965, S. 92-103.

14 Picasso: »Ich verwende in meinen Bildern alle Dinge, die ich gern habe. Wie es den Dinge?
dabei ergeht, ist mir einerlei — sie miissen sich eben damit abfinden ... Bei mir ist ein Bild d.xe
Summe von Zerstérungen. Ich mache ein Bild — und dann zerstore ich es.« (Wort und Bekenntni$
S. 35.) — BRAQUE: »Die Vorstellungen, das ist die Holle. Der Zwang kommt von den Vorstellun-
gen her... Ich will nicht, daR die Vorstellung in mir das Bild ersetze... Anstatt die Dinge zu
kldren, sollte man sie lieber noch geheimnisvoller machen. Il faut toujours augmenter le trouble.«
(Vom Geheimnis in der Kunst, Gesammelte Schriften und von Dora VALLIER aufgezeichnete Er-
innerungen und Gespriche, Ziirich 1958, S. 58, 64.)
15 Vgl hierzu BapT in seiner Besprechung von Kahnweilers »Weg zum Kubismus«: »Wenn der
Verfasser sagt, der geometrische Eindruck, den kubistische Gemiilde beim Betrachter hervorrufen,
sei ‘unberechtigt’, da er der Absicht der Kiinstler widerspreche, so ist dem entgegenzuhalten, df‘
die Forderung, mit Hilfe realistischer Einzelheiten ... die kubistische Darstellung durch Assozid”

ON A\

414



tion zu begreifen, keineswegs zwingend ist . . .« (Kunstchronik und Kunstmarkt, 57, N. F. XXXIII,

Leipzig 1921/22, S. 662.)

16 S. etwa die Abbildungen bei Guy HaBasQue, Kubismus, Genf 1959, S. 113, 114.

17 GuyHaBasQuE, Cubisme et Phénoménologie, in: Revue d’Esthetique, 2, Paris 1949, S. 151-161.

Zitate auf S. 152, 153, 157, 158.

18 A.a.0,S. 161.

19 A.a.O,S. 160.

20 Epmunp Hussere, Die Krisis der europiischen Wissenschaften und die transzendentale Phino-

menologie, Eine Einleitung in die phinomenologische Philosophie, hrsg. von WALTER BiemeL,

Husserliana VI, Haag 1954, S. 30, 31.

21 A.a.0,S. 48, 49.

22 ks 204 S: 52:

23 Epmunp Hussert, Erste Philosophie (1923/24), Zweiter Teil, hrsg. von Ruporr Boemwm,

Husserliana VIII, Haag 1959, S. 190.

24 Lupwic LANDGREBE, Der Weg der Phinomenologie, Das Problem einer urspriinglichen Erfah-

rung, Giitersloh 1963, S. 26.

25 WALTER BiemeL, Versuch einer Deutung von Picassos Polyperspektivitit, in: Akten des IV.

Internationalen Kongresses fiir Asthetik, Athen 1960, S. 705—709. — Bemerkungen zur Polyperspek-

tivitit bei Picasso, in: Philosophisches Jahrbuch, 74, Miinchen 1966, S. 154-168. — Philosophische

Analysen zur Kunst der Gegenwart, Haag 1968 (Phaenomenologica 28), S.236-263: Zu Picasso;

Versuch einer Deutung der Polyperspektivitit.

26 Biemer, Philosophische Analysen zur Kunst der Gegenwart, S. 252.

a70A. 2.0, S. 254

28 A.a.0,8S. 245, 256.

29 Aus dem Ursein, dem Wollen, dachte ScHELLING auch das Wesen der Kunst. DIETER JinNIG

hat das Verhiltnis von Wille und Kunst in Schellings Philosophie eingehend erdrtert. Ein Gedanke

daraus sei hier angefiihrt: Das »produktive Anschauen«, das dem Menschen in der Kunst den

Anblidk der Schénheit gewihrr, ist eine Bewegung der Liebe. »Eben das aber ist nach der Freiheits-

schrift diejenige Weise des Willens, in der die Uberwindung .des ‘Eigenwilleps’ beruht, der Wille

in seiner Wahrheit.« (JinniG, Schelling, Die Kunst in der Philosophie, II, Die Wahrheitsfunktion

der Kunst, Pfullingen 1969, S. 308.) 3 il

30 Eine im grofien Uberblik zusammenfassende Darstellung der Willensthematik gibt Heinz

HemvsoeTn, Die sechs grofien Themen der abendlindischen Metaphysik und der Ausgang des

Mittelalters, 4+ Darmstadt 1958, S. 204—251: >Verstand und Wille«.

31 Vgl. Kurt Bapt, Modell und Maler von Jan Vermeer, Probleme der Interpretation, Kéln

1961,

32 BraqQue, Vom Geheimnis in der Kunst, S. 18. 2 .

33 Vgl. JUrGEN WissmanN, Collagen oder die Integration von Realitit im Kunstwerk, in: Imma-

nente Asthetik, dsthetische Reflexion — Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen 1966, S. 327-

360, vor allem S. 328 ff. )

34 Der Ausdruck ‘Kraftfelder’ auch bei Hemmo Kucuring, Der frithe Picasso, in: Kontur, Zeit-

schrift fiir Kunsttheorie, Nr. 33, 1967, S. 11. :

35 Farbige Abbildung in: Picasso, (Euvres des Musées de Léningrad et de Moscou et de quelques

llections Parisiennes, Introduction par Vercors, Paris 1955, S. 115. ¢

36 Bei Léger kommt auch KaunweiLer auf das Willensthema zu sprechen: »Was will eigentlich

I;égel'? Er will wirken!...Wille zur Macht des Gemildes beseelt ihn: herrschen soll es, siegend

sich durchsetzen. « (Der Weg zum Kubismus, S. 118.) Mt s )

37 Vgl hierzu Jankes Ausfiihrung iiber den Aktcharakter der Linie bei .Fldl.te : »Sein als Leben
deutet stetige, nie anhaltende Regsamkeit des Geistes. Daher bildet die Linie fiir Fichte das

urspriingliche Gleichnis des Lebens. Die Linie ist nur im Akt des Linie-Ziehens und hat in sich
ei.n Stiick, das nicht Linie wire.« (WoLFGANG JANKE, Leben und Tod in Fichtes ‘Lebenslehre’, in:

Ph‘lcsophisdxes Jahrbuch, 74, Miinchen 1966, S. 86.)

38 Vgl. Hussere, Zur Phinomenologie des inneren Zeitbewufltseins (1893-1917), Husserliana X,

hrsg. von Ruporr Boenm, Haag 1966, S. 74, § 36. Dazu LANDGREBE, a.a. O., S. 25: »Der Uber-

Bang zy den Leistungen des Zeitbewufitseins ist der erste Ansatz dazu, Bewufltsein als sich selbst
¢rstellendes zu begreifen: Die Leistung der Intentionalitit ist zuunterst Schépfung seiner selbst
'S eines verlaufenden, stromenden. Das heifit nicht Schépfung in einen schon vorgegebenen zeit-

'chen Raum hinein, sondern Schopfung der Moglichkeit von Verlauf iiberhaupt.«

415



39 Zitiert nach Hess, a. a. O., S. 6o.
40 ErnsT STrRAUSS, Uber Juan Gris’ ‘Technique Picturale’, in: Festschrift fiir Werner Gross,
Miinchen 1968, S. 335—362.

47 KA. Oy S: 339-
42 Vgl. BRAQUE: »Die besten Bilder von Gris sind... durchdrungen von einem Gefiihl des

Kampfes, und das ist wirklich die Rettung seines Werkes.« (Vom Geheimnis in der Kunst, S. 71.)

43 Farbige Abbildung bei Fry, Taf. VII, oder im Katalog der Juan Gris-Ausstellung Koln 1965,
Abb. 22.

44 A.a.0.,S. 345: »Gris dringt, dem vorgegebenen Lineament gleichsam entlangfurchend, in die
Fliche vor, er hebt den Flichengrund aus.« Ebenda, Anmerkung 16: »In dem Mafle, wie wir ge-
schichtlichen Abstand vom Kubismus gewinnen, wird immer offenkundiger, daf in der Darstellung
der Tiefe als einer Dimension des ‘Innen’ die grofite Errungenschaft des Kubismus erblickt werden
muf. . .«

45 Vgl. KAHNWEILER: »So kann die neue Malerei, . . . ihrem Zwecke getreu, den sie in griindlicherer
Darstellung der Gegenstinde, als bisher, fand —, von dem Objekte eine analytische Beschreibung
geben, oder, falls sie das vorzieht, von ihm eine Synthese schaffen, das heifit (nach Kant), dessen
‘verschiedene Vorstellungen zueinander hinzutun und ihre Mannigfaltigkeit in einer Erkenntnis
begreifen’.« (Der Kubismus, in: Die weiflen Blitter, 3, Ziirich und Leipzig 1916, S. 219.)

46 GEHLEN, Zeit-Bilder, S. 86.

47 »Betrift die theoretische Philosophie das Erkennen (das Sich-Bestimmen-lassen durch ein
Objekt) so die praktische das Wirken (das Bestimmen des Objekts durch das Subjekt nach einem von
diesem frei entworfenen Zweckbegriff).« (MANFRED ZAHN, Einleitung zu Fichte, Das System der
Sittenlehre nach den Prinzipien der Wissenschaftslehre (1797), Hamburg (Meiner), 1963, S. X VIII.)
48 Picassos kubistische Frauendarstellungen zeigen bisweilen schon jenen Zug zum Grausamen,
der in seinen spiteren Frauenbildnissen wieder durchschligt (s. Bremer, Analysen, S. 260). Als
Beispiel: Fran im Hemd, 1913, Abb. bei KAHNWEILER, Der Weg zum Kubismus, S. 78.

49 »Die Grenze aber, die das Ich als eine unbedingte anzuerkennen hat, ist das ihm gleiche
Wesen, der Andere ... Hier am mitmenschlichen Gegeniiber mufl daher das Pathos, dafl Grenzen
immer iiberwunden werden sollen, das den Dingen gegeniiber zu Recht besteht, von mir selbst un
in mir selbst von Grund aus gebrochen werden.« (WALTER ScHULZ, Johann Gottlieb Fichte, Ver-
nunft und Freiheit, Pfullingen 1962, S. 20, 23.)

so Als Beispiele die Abbildungen 9, 11, 50, 60, im Katalog der Juan Gris-Ausstellung Koln 1965
die Abb. 59, 72, 75-79, 95, 97, 104 bei KAHNWEILER, Juan Gris, His Life and Work, translated by
Douglas Cooper, London 1947, oder die Abb. 72 und 76 bei RoBerT RosensLumM, Der Kubismus
und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960.

st Vgl. dazu StrAuss, a.a. O., S. 342. Als Beispiele: Abb. 17 im Katalog der Gris-Ausstellung
Koln oder Abb. 7 bei KAHNWEILER, Gris.
s2 Es handelt sich hier also um selbst schon stereometrisch geformte Gegenstinde. »Kein Gebiude
schafft der Mensch, kein Gerit, dessen Linien nicht ‘regelmiflig’ wiren. Hier, in Architektur um
Tektonik, bilden denn auch Kubus, Sphiire und Zylinder die stetigen Grundformen.« (KAHNWEILER,
Der Weg zum Kubismus, S. 66.) In Picassos spiteren Frauenbildnissen dagegen bleiben die Stiihle,
auf denen die Personen sitzen, von deren Verwandlung frei. (S. BiemeL, Analysen, S. 261.)

53 Seit dem 19. Jahrhundert wurden ‘Lyrik’ und ‘Subjektivismus‘ miteinander in Verbindung
gebracht. Vgl. Irene Beurens, Die Lehre von der Einteilung der Dichtkunst vornehmlich vom
16. bis 19. Jahrhundert, Studien zur Geschichte der poetischen Gattungen, Halle/Saale 1940 (Ber-
hefte zur Zeitschrift fiir romanische Philologie, XCII. Heft), S. 219.

54 F.W.J.ScHELLING, Simtliche Werke, hrsg. von K. F. A. SCHELLING, V, Stuttgart und AUBS”
burg 1859, S. 640, 641, 648.

55 FriepricH Nietzscue, Werke in drei Binden, hrsg. von KARL ScHLECHTA, I, Miinchen 1954

S. 43.

56 NieTzscHE, I, S. 38.

57 Vgl. MarTIN HEIDEGGER, Nietzsche, I, Pfullingen 1961, S. 11 ff. 8
58 Huco Frieprich, Die Struktur der modernen Lyrik, rde 25, Hamburg 1956, z. B. S.27, °7
109, 148, 149. : Be-
59 Vgl. KAUNWEILER, Juan Gris, S.26 u.8. — Mallarmé und die Malerei, in: Asthetische
trachtungen, S. 66-70. itel

60. S. etwa OrTO STELZER, Die Vorgeschichte der abstrakten Kunst, Miinchen 1964, Kap
‘Peinture lyrique’.

416



61 Vgl. EmiL STa1GER, Grundbegriffe der Poetik, Ziirich (1946) 21951, S. 24 ff., 62, 225.

62 HeceL, Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse (1830), Hamburg
(Meiner)® 1959, S. 182.

63 Vgl. Dieter Henrich, Kunst und Kunstphilosophie der Gegenwart (Uberlegungen mit Riick-
sicht auf Hegel), in: Immanente Asthetik, dsthetische Reflexion — Lyrik als Paradigma der
Moderne, Miinchen 1966, S. 11—-32. Henrich deutet moderne Kunst als Darstellung der »unvordenk-
lichen Vermittlung von Selbst und Sein«, als »Selbstdarstellung einer Subjektivitdt, die nur durch-
sichtig werden kann, indem sie zugleich ihren eigenen Ursprung sich entzogen weif} . . .« (HENRICH,
Kunst und Natur in der idealistischen Asthetik, in: Nachahmung und Illusion, Miinchen 1964,
S. 128-134; Zitat auf S. 134.) Dieser Deutung fiigt sich vorliegende Abhandlung ein.

417



t'
N .

“»n

131 Georges Braque, Violine und Krug. 1910. Basel, Offentliche Kunstsammlung




132 Pablo Picasso, Violine, 1912, Moskau, Puschkin-Museum



133 Georges Braque, Glas, Violine und Noten. 1913. Kéln, W allraf-Richartz-Museum

134 Juan Gris, Die Teetassen. 1914. Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen





