Q arthistoricum.net

FACHINFORMATIONSDIENST KUNST - FOTOGRAFIE - DESIGN

Hashim AL-Azzam

Die verleugnete Linie:

Islamische Kalligraphie als eine verschleierte
transkulturelle Dimension in der Kunst der
klassischen Moderne

Erschienen 2020 auf ART-Dok

URN: urn:nbn:de:bsz:16-artdok-69139

URL: http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2020/6913
DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00006913




Inhalt

Abstract

Einleitung

Beispiel Picasso

Beispiel Kandinsky

Vergleichbarer avantgardistischer Habitus
Auf der Suche nach reinen Formen
Abstraktionen und Orientalismus

Transkulturelle Dimensionen (als eine verschleierte Dimension)

Fazit

Literatur und Quellen

10

15

16

20

21

23

24



Abstract

Zwischen dem islamischen ornamentalen kalligraphischen Duktus und zahlreichen Bildern
von Kinstlern der klassischen Moderne kénnen Reminiszenzen nachgewiesen werden,
welche auf eine Verwandtschaft und einen dsthetischen Nexus verweisen. Kandinsky und
Picasso koénnen als Neophilen und Innovatoren beschrieben werden, die zugleich
traditionelle Artefakte fremder Kulturen bewunderten. Es sind sogar Beeinflussungen und
Konnexe, die auf der anderen Seite fragliche Verhaltensweisen beider Kinstler
widerspiegeln, festzustellen. Das fihrt zu Phanomenen des 19. und der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts, in denen ,, der Orient” als eine zivilisierte Ebene nicht anerkannt wurde.
Verschwiegene, verleugnete und doch aufgenommene kalligraphische lineare Asthetik
verweist auf das Problem des Orientalismus und Primitivismus. Reinheit und Primitivitat
waren die Eigenschaften gesuchter Formen, welche eine andere Wahrnehmung im Sinne
der Kiuinstler der Avantgarde veranlassen sollten. Der Blick des Betrachters sollte von der
Schonheit des Idealismus und der gegenstindlichen Welt gereinigt werden. Diese
Orientierung der Reinheit war jedoch die Funktion der islamischen Ornamentik trotz ihrer
Symbolik und religiosen Mystik. Daher sind zwiespaltige Haltungen bei den Kiinstlern der
Moderne anzunehmen, die befragt werden missen. Diese Fragestellung ist fir die heutige
interkulturelle bzw. transkulturelle Diskussion sehr bedeutsam. Die Eigenschaft der Kunst
ist, dass bei der Betrachtung die Gefilihle und Absichten des Kiinstlers empfunden und
reflektiert werden konnen. Bereits haben die Kinstler der frilhen Moderne die
doppeldeutige Sichtweise gegeniiber dem Orient dargestellt, indem sie ihn als die Welt der
Fantasie und des Exotischen und zugleich als die Welt der Bedrohung und Wildheit zeigten.
Bei den Abstraktionen sind solche Kontroversen zu reflektieren, aber mit anderen
bildnerischen Mitteln. Die problematischen Blickwinkel und Verschleierungen verlieren
sich mit der Zeit hinter der Aura solcher Bilder. Dieses Problem ist ebenso in der
islamischen Ornamentik zu finden, deren GroRvater nach der Meinung des Verfassers
dieses Textes Platon ist. Aus diesem Grund sind kritische Betrachtungen heute sehr
wesentlich, um den Begriff der Kultur zu reflektieren, die reinen Vorstellungen von ihren
Selbstverstandlichkeiten abzulésen und verschleierte interkulturelle bzw. transkulturelle
Perspektiven zu entschleiern.



Einleitung

Die Kinstler der klassischen Moderne, wie Pablo Picasso, Wassily Kandinsky oder Paul
Klee, gelten nicht nur im Westen, sondern auch im ,,Orient” als die hochangesehensten
und einflussreichsten Kunstler. Bei diesen Kinstlern der klassischen Moderne sind
allerdings kontroverse Haltungen gegenliber orientalischen Artefakten zu identifizieren.
Solche Artefakte wurden von ihnen als ,, fremde” Kunstformen bagatellisiert oder auch als
,Nicht-Kunst”, zufdllig und leer, degradiert. Wiederum waren sie von dem reinen,
abstrakten Charakter solcher Artefakte fasziniert. Solche Urteile gegeniiber ,fremden”
Artefakten sind bei Kinstlern der klassischen Moderne mittelbar und unmittelbar
wahrzunehmen. Die Kiinstler waren auf der Suche nach dhnlichen geometrischen Bild-
Szenarien, die von ihnen als innovativ und urspriinglich empfunden wurden. Dieses
Streben nach dem Neuen kann bei ihnen als eine , dsthetische Neophilie“? diagnostiziert
werden, insofern es sich dabei um eine ,Traditionsphobie” handeln sollte. Auf der anderen
Seite haben auRerwestliche Kunstformen und Ideen zugunsten ihrer neuen kiinstlerischen
Errungenschaften und Innovationen eine wichtige Rolle gespielt, indem sie von ihnen
vereinnahmt, umgeschrieben und als Resultat ihrer eigenen Methodik vorgestellt wurden.
Das heil3t, dass solche Bezugnahmen nicht als aufgenommene Erzeugnisse betrachtet und
als Bereicherungen ihrer Kunst anerkannt, sondern als eine Art ihrer eigenen Bildfindung
geklart und vorgestellt wurden. Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts hatte das
westliche Subjekt durch den Aufbruch der Industrie ein Bedrohungsgefiihl und befand sich
in einer existenziellen Krise (Groys 2005, S. 11-25). Desgleichen wurde religiose
Metaphysik und ihre in der Kunst ausgedriickte Symbolik tabuisiert und hingegen haben
die Kiinstler der Avantgarde ihr Surrogat in der Natur und bei den ,,Naturvolkern” gesucht.
Diese Skepsis ldsst sich schon bei den Kiinstlern des Jugendstils vorfinden, indem sie die
Religiositat der Ornamentik verneint und sie daher auf die Natur gebracht haben. Aufgrund
der Tabus der Moderne sind nahostliche Artefakte als aullerkiinstlerisch und deren
metaphysische Ausdrucksweisen und Ideen als rickstiandig betrachtet worden.
Gleichzeitig ist die Abstraktheit sowohl bei den Kiinstlern der klassischen Moderne als auch
bei der islamischen Ornamentik als eine Reinigung des Blicks vom Reiz der Wirklichkeit zu
verstehen. Beide sind zweidimensional, schattenlos und interessieren sich fiir innere Bilder
und Ubersinnliche Ideen. Es ist daher zu fragen, ob die Kiinstler der klassischen Moderne
auf die alten Traditionen und auf die Vergangenheit in der Tat verzichten konnten bzw. ob
sie doch die metaphysischen Ideen, die Einfachheit und Eigenschaften traditioneller
auBerwestlicher Erzeugnisse Gbernahmen und verschleierten. In diesem Sinn lassen sich
solche Verhaltensweisen als Phdnomene und Probleme des ,Orientalismus” und
,Primitivismus” verstehen (Hattendorff 2018, S. 15). Solche Phdnomene basierten auf

1 Der Terminus wird im Bereich der Philosophie hiufig als ,Abneigung gegen etwas Neues” verwendet.
Kinstler der klassischen Moderne, z.B. Picasso und Kandinsky, wollten immer etwas Neues zeigen, auch
wenn das auf Kosten der anderen gewesen ware. Z.B. haben sie einige ihrer Bilder vordatiert, einige
Kunstformen bzw. , fremde” Erzeugnisse schweigend und verleugnend aufgenommen. Der Begriff wird in
dieser Arbeit aber kritisch im Hinblick darauf gebraucht, wo solche Kunstwerke als Ausdrucksformen des
Kolonialismus angesehen werden und daher ethisch befragt werden sollen. Anders ausgedriickt sollen
verschleierte interkulturelle Dimensionen solcher Werke, die von den Kiinstlern als ihre kreativen

Errungenschaften vorgestellt wurden, entziffert und kritisch reflektiert werden.
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religiosen, politischen und kulturellen Krisen des 19. Jahrhunderts, die das
Spannungsverhaltnis zwischen ,Orient” und , Okzident” beeinflusst haben.

Man sprach im 19. Jahrhundert von einer ,metaphysischen Obdachlosigkeit” (/drobo 20189,
S. 36) und einer ,Entzauberung der Welt” (Diising 2000, S. 25). Die Rationalitdat des
Subjekts und sein aufklarerisches Handeln sind hervorgehoben und optimiert und
Religionen und Emotionalitat sind vernachlassigt worden. Solche rationalen und
intellektuellen Fahigkeiten sind mit der westlichen Kultur verbunden gewesen und haben
dazu gefiihrt, dass ein kolonialistisches Verhalten gegeniiber dem ,,Anderen” einerseits
legitimiert war. Andererseits galt diese Form der Kolonialisierung ,orientalischer” und
afrikanischer Kulturen fiir die Kinstler als romantische Zufluchtswelt, nachdem der
westeuropdische Mensch des 19. Jahrhunderts durch das aufklarerische Denken der
Industrialisierung und von einer Elektrifizierung schockiert war (Ebd., S. 26, 29). Diese
gesamt neuen, verbliffenden Erscheinungen haben das Subjekt psychologisch
Uberfordert, indem sie zu einer Entfremdung der Natur tendierten (Precht 2007, S. 74-77).
Sie kénnen als Folgen und Phanomene beschrieben werden, welche Identitatskrisen bei
den Kiinstlern der klassischen Moderne erzeugt haben und sich zugleich in den Werken
der Kinstler widerspiegeln.? Die vorliegende Arbeit befragt die Umgehensweise der
Kinstler der Moderne mit aulRereuropéischen Erzeugnissen und Kulturformen und richtet
sich auf eine Ebene der Bildanalyse, die in den Werken der Kinstler der klassischen
Moderne transkulturelle Dimensionen reflektiert. lhre zwiespaltigen Haltungen erregen
die Frage, ob Kandinsky und Picasso ihre kalligraphischen Vereinnahmungen, Beziige und
Einflisse verschleiert hatten. Diese Frage lasst sich von der ndchsten Frage nicht trennen,
wie die Kiinstler und ihre Generation die nahostliche Kultur wahrgenommen haben. Die
kritische Reflexion wird an dieser Stelle als eine konzipierte kulturelle Gerechtigkeit
betrachtet, wodurch ,fremde”, interkulturelle Dimensionen in der westlichen
Kunstgeschichte gleichberechtigt behandelt werden sollen. Insbesondere werden die
Unterschiede und Ahnlichkeiten zwischen den kiinstlerischen Haltungen Picassos und
Kandinskys in dieser Arbeit untersucht. Damit sollen zweidimensionale Ausdrucksmittel
der verschiedenen abstrakten Bildsprachen und asthetischen Entwiirfe, die auf
Schriftduktus und Erzeugnisse der islamischen ornamentalen Kunst verweisen, befragt
werden. In der vorliegenden Arbeit wird kritisch diskutiert, inwiefern zahlreiche
Kunstwerke der beiden Kiinstler mit der islamischen ornamentalen Kunst und daher mit
den Begriffen , Interkulturalitat” und ,Transkulturalitat zu tun haben. Autoren wie M.
Briderlin, H. Belting und C. Hattendorff haben den Verfasser dieser Arbeit motiviert und
werden insbesondere als Quellen herangezogen, um einen neuen Blick auf die westliche

2 Fiir Kandinsky war ein Begriff wie Religion schon veraltet. Stattdessen ist einer ,geistigen Bewegung” zu
folgen, welche eine neue Spiritualitdt beinhaltet und moralische und zugleich aufklarerische Potenziale hat.
Kandinsky betont: ,Wenn die Religion, Wissenschaft und Moral (die letzte durch die starke Hand
Nietzsches) geriittelt werden, und wenn die duBeren Stiitzen zu fallen drohen, wendet der Mensch seinen
Blick von der AuRerlichkeit ab und sich selbst zu“ (Kandinsky 1970, S. 43). Kandinskys Aussage formuliert
Zweifel gegen Wissenschaft, Religion und moralische Vorstellungen dieser Zeit. Diese drei Bereiche, an
denen sich die Menschheit geistig orientiert, haben fiir den Kiinstler keine Authentizitat und keinen
Wahrheitsgehalt mehr. Sie sind als die Bereiche zu betrachten, welche die Gesellschaften sozial, materiell
und geistig bilden, jedoch haben sie fir Kandinsky an Glaubwiirdigkeit verloren, indem sie rein rational

geworden sind und daher die weiteren Fahigkeiten des Menschen einfrieren.
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und 6stliche Kunstgeschichte aufzeigen zu kénnen. Eine transkulturelle Reflexion spielt
eine wesentliche Rolle fiir die heutige transkulturelle Bildung des Subjekts. Mit anderen
Worten, die Entdeckung neuer transkultureller Perspektiven in den Kunstwerken der
westlichen Kunstgeschichte kann den Blick gegeniiber auRerwestlichen Kulturen dndern,
indem fremde Bezugsnahmen entdeckt, gleichgeordnet und daher als Teil des ,Eigenen”
wahrgenommen werden kénnen.

Beispiel Picasso

~~ Picasso war dafiir bekannt, dass er auf der Suche nach
ok Innovationen war, welche er in den auBerwestlichen
\ " l! Artefakten gefunden und fir seine eigenen Werke

\ - aufgenommen hat. Meistens sind die afrikanischen
) Masken, die seine weiblichen Gestalten in vielen
seiner Bilder zeigen, zu erwahnen, von denen er sich
beeinflussen lieB (Spies 2008, S. 55-61, hierzu auch:
Morris 2010, S. 81). Weitere mogliche Einflisse sind,
nach Erachten des Verfassers der vorliegenden Arbeit,
in der islamischen Kalligraphie zu identifizieren. Der
reine, einfache Charakter der Kalligraphie hat Picasso
sehr fasziniert. Picasso sagte: ,Wenn ich gewusst

hatte, dass es so etwas wie die islamische Kalligraphie
gibt, hatte ich nie zu malen begonnen” (Frembgen
(Abb1): Picasso. Studienblatt Adler und Lulen, Tusche 2uf - 2010, S. 10). Picassos Aussagen waren flr die Kritiker
Papier, 77 x [76, 1907 ZXXXVL. 167: LOA Val. | carnetn 7 L .
IR Krugier 1987 49 oftmals irritierend, insofern er versucht hat, solche
Vereinnahmungen zu verschweigen, zu verleugnen
oder zu verschleiern. Picasso hat sich beispielweise nicht anders verhalten, als er nach den
afrikanischen Kinsten gefragt wurde und man von ihm eine unerwartete, provokante
Antwort bekommen hat. So sagte Picasso: , Afrikanische Kunst? Kenne ich nicht!“ (Matzner
2016). Aber eine dhnliche kalligraphische lineare Durchfiihrung lasst sich in zahlreichen
Zeichnungen, Gemalden, Installationen und Skulpturen von Picasso assoziieren. Gertrude
Stein erklart: , Calligraphy as | understood it in (Picasso) had perhaps its most intense
moment in the decor of Mercure. That was written, so simply written, no painting, pure
calligraphy” (Bergruen 2006, S. 214). Diese Untersuchung befasst sich mit Studien von
Picasso, die er zwischen 1907 und 1909 durchgefihrt hat.® Die Zeichnungen und Studien
von Picasso zeigen Vogel und Tiere (Abb. 1-3) oder bestimmte Tierformen, die nur auf eine
Linie reduziert sind. Sie zeigen sich schattenlos und haben einen kalligraphiedhnlichen
Charakter. Obwohl die Taube bei Picasso symbolisch auftaucht, sollten die gezeichneten
Motive ,symbollos” erscheinen. Solche einfachen, sparsamen Linienfihrungen der

3 Noch mehr als 30 Studien dieser Art sind in diesem Zeitpunkt nachzuweisen. Weitere dhnliche Studien
und Skizzen lassen sich in seinen spateren Skizzenheften finden.
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Formen Picassos beispielsweise zeigen Kklar,
inwiefern kalligraphische Elemente Einfluss auf
seine Malerei, Skulpturen und Zeichnungen
ausgelbt haben. Picassos Zeichnungen sind mit
sentimental poetischen islamischen Schriftarten,
zweidimensionalen [llustrationen oder
geometrischen Darstellungen von islamischen
Buchmalereien vergleichbar. Es lasst sich auch auf
Picassos spate Bilder, Zeichnungen und sogar
Installationen erkennen, die Ahnlichkeit mit
islamischen mittelalterlichen lllustrationen zeigen
oder vielleicht den spontanen expressiven
Charakter der kalligraphischen Linie der arabischen
Schrift ibernommen haben. Die Umrisslinien der
weiblichen Figuren und die weiteren auf Linien
reduzierten Motive bzw. die Einlinienmotive kénnen

(Abb. 2): Picasso. Hund Zeichmung, Bleistift 1.8 x 1] cm
1518, Musee Picassa Paris.

verglichen werden. Ob Picasso islamische mittelalterliche lllustrationen gesehen hat, lasst

sich nicht nachweisen. Picasso war von Delacroix und dessen Faszination vom ,,Orient”

begeistert, indem er Bilder von ihm portratiert hat. Delacroix hatte Hunderte von Skizzen

von seiner Algerienreise mitgebracht, die nordafrikanische Kultur hatte ihn an die
griechische Antike erinnert (Morris 2010, S. 187). Es lasst sich aber annehmen, dass
islamische Ornamentik, Kalligraphie, Illustrationen, Konstellationen und Buchmalereien

von Wissenschaftlern und Geschichtserzdhlern in den spanischen und franzosischen

Museen und damaligen Medien aufgrund der gemeinsamen islamischen und spanischen

Geschichte allgemein zuganglich und sichtbar waren (ebd.).



(bl 3)- Picasso. Skizzen fir lustrationen fir ein vorgeschiagenes Bestiarium
van Luillaume Apollinaire, Tinte auf Papier, 76 x 2015, 1907, Z XXXV, 176 Max
Jacob et Picasso, 73,

(AbL 4) Islamische Thuluth-Schrift basmala von lsmael Zubdi (Fin
Ausschritt), 1798

Es ist im wissenschaftlichen Forschungsbereich bekannt geworden, dass Picasso Motive
und Formsprachen gesucht hat, die einerseits die Beziehung mit dem Gegenstand nicht
verlieren und andererseits die Idee dieses Gegenstandes ausdriicken konnen (Kusenberg
1959, S. 13). Seit dem Mittelalter hat sich die islamische Kunst durch die Kalligraphie und
Geometrie gepragt, die den ornamentalen Kosmos erzeugten. Die Kalligraphie trat als eine
eigenstdndige Kunst mit verschiedenen Duktusarten in Erscheinung®. Von diesen
Schriftarten ist die Thuluth-Schrift zu erwdhnen, mit der es den Kalligraphen gelungen ist,
bestimmte kalligraphische Arten in Formen von Tieren und Gegenstanden (z.B. Vogel,
Loéwen, Pflanzen, Schiffe usw.) zu entwickeln. Die Bilder zeigen beispielsweise aus dem 17.
bis 19. Jahrhundert stammende kalligraphierte Tiere (Abb. 4-6). Die Kalligraphie wurde mit
der arabischen Sprache durchgefiihrt. Die Schrift kann als Bild wahrgenommen und sollte
als eine ,Geometrie der Seele” empfunden werden, obwohl solche Kalligraphien
Bedeutungen und Symbole in sich tragen. Tendiert war die Schonheit und die
Vollkommenheit der arabischen Schrift, welche in der islamischen Kunst Jahrhunderte als
Ersatz naturalistischer und figurativer Darstellungen erschienen ist (Khatibi und Sijelmassi
1995, S. 128). Im Gegensatz zu Picassos Zeichnungen lassen sie sich symbolisch und mit
kalligraphischem Inhalt und schmuckhafter Asthetik verstehen und wahrnehmen. Solche
kalligraphischen Linienfihrungen lassen sich mit der von Picasso auf die Auflenlinie
reduzierten Formgebung in Bildern, Zeichnungen, Lithographien und Installationen
assoziieren. Mit anderen Worten: einige Motive in Picassos Werken kénnen durch ihren
kalligraphiedahnlichen Charakter mit der islamischen Kalligraphie in Verbindung gebracht

4 Die arabischen Schriftarten wurden von anderen fremden Schriften beeinflusst (z. B. persische und
nabatdische) und jede Schrift war zu einem Zeitpunkt und bei einer Dynastie sehr beliebt. Im Osmanischen
Reich war die Thuluth-Schrift sehr bedeutend und in der Mamlugischen Dynastie wurde die Muhaqqgaq-
Schrift als bedeutender angesehen (Mandel 2013, hierzu auch: Kiihnel 1962).
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werden. Formen verwandeln sich in bewegliche abstrakte, schriftahnliche
Linienflihrungen. Sie wirken so, dass sie intuitiv und momentan gezeichnet worden sind.
Fraglich ist aber, welchen Ausdruck Picasso anhand der kalligraphischen Linie vermitteln
wollte und was der spanische Kiinstler daraus extrahiert und beibehalten hat. Dieses
Abstrahierungsprinzip kann bei manchen Motiven als eine Entwicklung seiner Werke
wahrgenommen werden. Beispielsweise betrachtet, wie sich das Motiv des Stiers bei
Picasso weiterentwickelt hat (Theil 2006, 137a-137f), lasst sich diese lineare Asthetik
erkennen, die auf die Erscheinung des kalligraphischen Duktus verweist. Die Formen, die
sich auf die Grenzlinie beschranken, kénnen auch in Picassos weiteren Motiven seines
Spatwerkes gefunden werden.

Bei der arabischen Kalligraphie hat
Picasso weniger die Symbolik und
die Schonheit der Schrift als
vielmehr  der  einfache re-
hieroglyphische Charakter von
Schriftformen  interessiert.  Die
Suche nach dem Ursprung war
Picassos Motivation, fremde
Artefakte in seine Kunst

aufzunehmen. Auf Picassos Studien
(Abb. 5) Der Kalif A driving das Kamel mit seinem Sohn mit seinen Sifnen zuriickblickend lasst sich erkennen,
Hasan und H usaynin Schlegptau. Anonyme Aled -Bektasii-Kalligraphie, Tirke; dass Picasso die Formen nicht nur

14 Jelrhundrt. abstrahiert, sondern auch die
expressive Kraft der
kalligraphischen Linienflihrung
behalten hat. Das lasst sich an dem
ahnlichen geometrischen Charakter
der Formen splren, welche in ihrer
Einfachheit einen potenziell
»primitiven  Ausdruck  bergen
konnten. Das heiRt, dass solche
lineare Asthetik an eine gewisse
urformale Erscheinung und einen

primitiven Eskapismus appellieren

sollte. Hans-Jiirgen Heinrich meint,

(Abb, £) Kalligraphie in Form eines Wiedehopfes ,/im Namen des Barmherzigen': dass der ,Primitivismus“ eine
Unbekannt 17 Jahrhundert 187 x I7] cm, Papier, Tusche, Museum fir islamische .
Kunst Staatliche Museen zu Berlin wiederaufgenommene

Spurensuche des Elementaren sei,
an Objekten (der Kunst, der Magie und des Rituals), die ihrerseits ebenso Zeugnis ablegen
wollte von einer Suche nach dem Frithen und Unvermischten (Heinrichs 1995, S. 29). Des
Weiteren wurde Picassos primitive Tendierung nach archaischen Formen fremder Kunst
als eine Nachahmung solcher unvermischten Urformen interpretiert (Rubin 1984). Bei
anderen Kritikern und Theoretikern sind solche Einflisse als europaische und
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aullereuropaische Synthesen zu verstehen, die auf der Suche nach Originalitdt beschrieben
werden (Spies 2008, S. 61). An dieser Stelle lasst sich entnehmen, dass das Werk von
Picasso an unterschiedlichen fremden Erzeugnissen orientiert war, obwohl diese fir ihn
einen urspringlichen Charakter hatten. Anhand islamischer Kalligraphie kann eine
primitive, sakrale Reinheit angendhert werden. Auch ist zu entnehmen, dass es sich bei
Picasso um eine Umschreibung, eine Vereinnahmung fremder Artefakte und um eine
Verschleierung ihrer Herkiinfte und ihrer urspriinglichen Kontexte handelte, abgesehen
davon, aus welchen Griinden und Interessen er die Kritiker durch sein Dementieren und
Schweigen irritiert hatte. Eventuell sollte dabei berlicksichtigt werden, dass historisch
bedingt damals noch ein anderer Kontext bzw. 6ffentliche Meinung als heute herrschte.
Aufgrund des minderwertigen Bildes des Ostens mussten seine Werte und Eigenheiten von
den Kinstlern der Moderne verschwiegen werden. Ein Kiinstler wie Picasso konnte die
yorientalische” Kultur und ihre Errungenschaften insgeheim hochverehrt und daher in
seine Kunst aufgenommen haben. Vielleicht konnte er das aber, als 6ffentliche Person,
auch aus politischen oder gesellschaftlichen Griinden nicht 6ffentlich zugeben. Wahrend
Picasso gegeniiber solchen fremden Ubernahmen, Einfliissen und Mimesis schweigend
geblieben ist, sind solche fremden Artefakte von Kandinsky zu erahnen und zu assoziieren.
Zugleich sind solche Bezlige von ihm radikal verleugnet sowie stark kritisiert worden,
sodass sich bei Kandinsky eine klare ambivalente Haltung feststellen lasst.

Beispiel Kandinsky

Kandinsky ist damit bekannt
gewesen, dass er traditionelle
Artefakte negierte und versuchte,
sich hinsichtlich seiner Kunst gegen
einen ,Ornamentverdacht” und
den Dilettantismus der
orientalischen  Ornamentik zu
wehren (Briiderlin 2012, 348).
Beispielsweise wurde von ihm jede
Verbindung, jede Vergleichbarkeit

und sogar jede Assoziation
k Abb. 7) Kandinsky. Bewegungen, Aquarell und Tusche auf Papier,

zwischen seinem abstrakten Wer e
33,7 x47,3 cm, 1924, London, Christie's.

mit einer ornamentalen Asthetik

tabuisiert. Irritierend ist aber seine Faszination gegenliber solchen Ornamenten, die er auf
seinen Reisen, Museumbesuchen und Zeitschriften gesehen und sogar gesucht hat.
Einerseits zeigte Kandinsky durch seine Briefe seine Faszination gegenliber den
orientalischen Erzeugnissen. Andererseits versuchte er, seine ornamentale radikale Kritik
auszudricken.

Es gibt zahlreiche Beispiele, wo ornamentale Adaptionen in Kandinskys Werk festgestellt
werden kénnen. In diesem Text wird vor allem auf die islamische Kalligraphie eingegangen,
welche in zahlreichen seiner spat entstandenen Werke noch zu interpretieren und sogar
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zu erkennen sind. Jede Vergleichbarkeit
zwischen seinen Abstraktionen und der
Ornamentik wurde von Kandinsky radikal
abgelehnt. Laut Briiderlin wurden solche
Anndherungen von ihm sogar als ,,Stindenfall”
beurteilt (Ebd.). Diese ornamentale Abscheu
hat Kandinsky an mehreren Stellen seiner

Schriften ausdriicklich bestatigt. Kandinsky

betonte: ,Die Gefahr einer Ornamentik stand
klar vor mir, die tote Scheinexistenz der
stilisierten Formen konnte mich nur
abschrecken” (Kandinsky 1955/b, S. 21),
sowie: ,Die Gefahr der stilisierten Form, die
entweder tot geboren auf die Welt kommt,
oder lebensschwach bald stirbt. Die Gefahr
der ornamentalen Form, die hauptséachlich
die Form der dufleren Schonheit ist, indem sie
auBerlich  ausdrucksvoll ~und innerlich

ausdrucklos sein kann und in der Regel ist”

%j/ﬁf%%gg%” seinem Guch Pkt und Linke 21 (Zit. n. Rammert-G6tz 1994, S. 168).° Auf der
anderen Seite lasst sich Kandinskys

Faszination von der ,orientalischen” Ornamentik spiiren und an seinem Werk reflektieren.
Begeistert und beeinflusst war Kandinsky sowohl von der Kalligraphie als auch von den
geometrischen Volkskiinsten bzw. von den arabischen zweidimensionalen figurativen
Errungenschaften. Der russische Kiinstler hat zwei Reisen in den Orient unternommen. Im
Jahre 1905 hielt sich Kandinsky in Tunesien auf und unternahm dort viele Reisen (Zweite
1992, S. 10, 56). Kandinsky hat dort eine neue Ornamentik gefunden, nachdem er von dem
Ornament bereits in seiner Jugendzeit in Russland sowie in seiner Jugendstilzeit
beeindruckt gewesen ist. In der Geometrie und Kalligraphie hat er eine expressive lineare
Bewegung und andere Kombinationen gesehen, die seine Aufmerksamkeit erregt haben
konnten. Wahrend seines Aufenthalts in Tunesien hat Kandinsky die Schriftzeichen
betrachtet und skizziert (Abb. 12). Die expressiv wirkende arabische Schrift, die nahezu in
allen Bereichen der Kunst (Architektur, Schriften, Kunsthandwerk etc.) Verwendung fand,
beeindruckte ihn nicht nur, sondern fiihrte ihn auch zu seiner eigenen Spielform, der
Abstraktion in Bezug auf das Organische. Was aullerdem sein Interesse an der Form der
islamischen Ornamentik und Kinste nachweist, sind seine Museumsbesuche und seine
Suche nach weiteren abstrakten Elementen. Im Jahre 1907 hat Kandinsky das Kaiser-

5

Kandinskys skeptische Position gegeniber der Funktion des Ornaments ist mit Adolf Loos

antiornamentaler Haltung, die er 1908 in seiner beriihmten puristischen Aussage gegen den Jugendstil in
seinem Essay ,Das Ornament und Verbrechen” (Loos 1908/1962) formulierte: ,(...) Das moderne
Ornament hat keine Eltern und keine Nachkommen, hat keine Vergangenheit und keine Zukunft. Es wird
von unzivilisierten Menschen (...) mit Freuden begrift und nach kurzer Zeit verleugnet” sowie: ,Da das
Ornament nicht mehr organisch mit unserer Kultur zusammenhangt, ist es auch nicht mehr der Ausdruck

unserer Zeit” (Loos 1908/1962).
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Friedrich-Museum in Berlin und drei
Jahre  spdter die  Ausstellung
,Meisterwerke mohammedanischer
Kunst” in Miinchen besucht. Er war
von diesen Ausstellungen und von
manchen islamischen Kiinstlern sehr
fasziniert. Auf der anderen Seite lasst
sich selten Uiber bestimmte islamische
Kunstwerke und islamische Kinstler
sprechen, da die Individualitdt des

. . . (bl 5) Islamische Kalligraphie:Nachkallgraphie. Die Urig. wurde von Afmad
Werkes in der islamischen Kunst fehlte.  faapisar (14£5-1555) fir Sulian Sulayman verfasst die Begrifte al-hamad )
Kalli grap hische Schriftarten haben sich wal, al-hamad (Attribute 50”%}&%5%? ;ﬁ/‘//f i Thulut -Buchstaben im
in dem gesamten  Kulturraum

wiederholend und identisch gezeigt. Daher kann die Rede in dieser vorliegenden Arbeit
nur von der islamischen Ornamentik bzw. Kalligraphie und nicht von einem bestimmten
Kunstwerk sein, wobei Kandinsky sich in anderen Experimenten mit bestimmten
Volkskiinsten auseinandergesetzt hat. Bei Betrachtung von Kandinskys Bildern und der
linearen wellenféormigen Motive hat sich der Verfasser dieser Arbeit jedoch an die
islamische Kalligraphie erinnert gefiihlt. Auf Kandinskys Bild ,Zwei Bewegungen” sind
geometrische und geometriedhnliche Motive zu sehen (Abb. 7). Die zwei Linien, die der
mittlere Bereich des Bildes besitzt, lassen sich auf zahlreichen Gemalden, Grafiken und
Zeichnungen von Kandinsky wiederholen. In seinen Biichern zeigen sich beispielsweise
solche welligen Linien in schwarzweifen Druckgraphiken (Abb. 8). Obwohl sie
bedeutungslos und symbollos auftauchen, zeigt sich eine vergleichbare Asthetik mit der
islamischen Kalligraphie (Abb. 9-11), welche durch ihre religiésen Inhalte und ihre
epigraphische Erscheinung eine Symbolik tragen. Diese im Dienste der modernen Kunst
stehende Kalligraphie kann auch bei Kandinskys Zeitgenosse und Freund Paul Klee
festgestellt werden (Abb. 13). Auf Klees Bild scheint ein anderer Duktus zu sein, der mit
der arabischen Maghribi-Schrift zu verbinden ist. Beide abstrakten Kiinste versuchen durch
die reine abstrakte Eigenschaft der Geometrie und die Expressivitat der Linien etwas
auszudricken. Dem Betrachter zeigen sich die geometriedhnlichen linienartigen
Abstraktionen und Ornamente dhnlich in den Bewegungen der Linien durch ihre expressive
und organisch wirkende Asthetik. Sie sind zweidimensional, geometrisch und bestehen aus
fast vergleichbaren Bildelementen (z.B. Grundformen, Punkte und Linien). Sie sind
gegenstandlos und grenzen sich von der naturalistischen, gegenstandlichen Welt ab. Beide
erscheinen schattenlos und sehnen sich nach Ubersinnlichen zeitlosen Welten. Nina
Kandinsky hat wahrend der zweiten Reise in den Orient zu der Ornamentik der blauen
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Moschee der Stadt Smyrna in der Turkei festgestellt: ,,Als wir die blaue Moschee betraten,
glaubte ich, die Malerei Kandinskys vor mir zu sehen” (Nina Kandinsky 1978, S. 208).
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Abb. 1] islamische Kaligraphie: Der Diwani-Stl war ein formeller (Abb. 1) Die Namen der Kalifen Aba Bakr und Umar stehen zwischen den
Kalligraphiestil des osmanischen Hofes und wurde fir die wichtigsten Kapiteln. Anonymous(ttaman devationalmanuscript neunzehntes Jahrhundert
Dokumente wig das diplomatische Dekret (Ferman) und diz Jiirkei Private Sammlung

Rechtsdokumente (Berat) verwendet

Die islamischen Kiinstler (Geometer und Kalligraphen) haben sich fiir die Schonheit
interessiert. Die Schrift taucht auf den Wanden von islamischen Moscheen und Schléssern
als Teil der geometrischen und vegetabilen ornamentalen Verflechtungen mit anderen
Schriftarten auf und symbolisiert die Anwesenheit Gottes. Durch einen bestimmten
Schriftduktus sollte noch ein schdoner Ausdruck vermittelt werden, der als Symbol fir die
Schénheit Gottes galt.® Demgegeniiber bemiihte sich Kandinsky um Kompositionen, die
chaotisch und naturdhnlich wirken und auf andere Wechselbeziehungen als die

6 Auf die islamische ornamentale Symbolik begrenzt |sst sich finden, dass sie im Gegensatz zur christlichen
Symbolik auf das Figurative verzichtet hat, von dem Geometrischen und ihrer Wirkung abhangig ist.
Beispielsweise die islamische Schrift betrachtet lasst sich zustimmen, dass es sich nicht nur um einen
religiosen Inhalt bzw. heilige Schriften handelt, sondern es auch um eine ,schéne” geometriedhnliche
schmuckhafte Erscheinung geht. Obwohl die Schrift, wie z.B. der ,Kufi-Duktus”, durch ihre expressive
Schriftform und ihre dekorative Funktion schwer lesbar ist, wird sie ideographisch und symbolisch
wahrgenommen. Eine schone und mystische Wirkung soll sie beim Betrachter erzeugen, indem sie ihm
Freude im Sinne eines Ubersinnlichen Gliicks bereitet ( Belting 2008, S. 85). Das Gefiihl und das Wirken,
das die mittelalterliche islamische Ornamentik bei dem Betrachter hinterlassen sollte, sollte als eine
Zusammenballung vieler Eigenschaften und Symbole in einem Augenblick, in dem nach Altawhidi (922-
1023) ein ,,gottliches Bild” blitzhaft im Gegensatz zum , realen Bild“ empfunden werden sollte (Al ssedig
2003, S. 181). Anders ausgedriickt, die islamische Ornamentik ist nach der Meinung des Verfassers dieses
Textes als ,Codex’ zu betrachten, in dem die mittelalterlichen islamischen Schriften, die islamische
Weltanschauung, die gottlichen Eigenschaften und eine islamische Metaphysik ausgedriickt werden
sollten. Das heifdt, dass Kandinskys und Picassos Kompositionen sich im Gegensatz zu den ornamentalen
De-Kompositionen als eine neue, parallele Welt zur Natur zeigen, indem sie mit dem ,Organismus’ der
Natur und ihren GesetzmaRigkeiten zu tun haben sollen. Als gottahnlich konstruiert der Kiinstler seine
eigene Welt, die von einer industrialisierten materialisierten und ideologischen Welt nicht dominiert
bleiben sollte, sondern in der die intuitiv geleitete Erschaffung von Gefihl in den Vordergrund treten
musse, und veranlasst so eine neue Spiritualitdt. Daher unterscheidet sich das Abstrahierungsprinzip der
Ornamentik vom Prinzip der abstrakten Kunst. Wahrend in der islamischen Ornamentik die gottliche
Schénheit, die als Symbol zu verstehen ist, ausgedriickt wurde, ging es bei Picasso und Kandinsky um das
Symbollose sowie um das Interessante und das Erhabene, das von dem modernen naturwissenschaftlichen
Weltbild nicht getrennt ist. In dieser Hinsicht handelt es sich um unterschiedliche weltanschauliche
Erzdhlungen und Anti-Erzahlungen, die sich fiir unterschiedliche existenzielle Dimensionen und
Erkenntnistheorien interessieren.
13



Symmetrien, Widerspiegelungen und
Wiederholungen  der  Ornamentik
tendieren. Mit anderen Worten:

Wahrend die islamischen Geometer /

anhand der Geometrie und Kalligraphie v~ ’ b ) S
4 - { 3, "D ! £ w.f‘; 7

gottliche Eigenschaften symbolisieren }9}6‘55—;{, U f"\ ,\"fj'i,t‘. //,

und eine paradiesische Vorahnung = {

anhand der Geometrie erreichen und
ausdriicken wollten, ging es bei

Kandinsky um eine parallele subjektive

n

Welt, die vom ,gottahnlichen” Kuinstler (i 7).y, Kandinsky. Arabische Kalligraphie (Skizzenbuch von der Tunis-Reise),
als ein schopferischer Schaffensakt Bleistift auf Papier, 16,5 x Il cm, 1305, stadtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen.

gestaltet werden kann.” Daher sei eine

geistige Konzeption der Kunst notwendig gewesen, welche die gesamte Komposition und
Konzeption des Bildes innovativ andern sollte. Die Gier nach Innovationen geschah auf der
anderen Seite auf Kosten des Anderen, indem die Kiinstler der klassischen Moderne solche
aullereuropaischen Einflisse verschwiegen und als das Eigene fir sich legitimiert haben.
Anders ausgedrickt sind die fremden Artefakte bzw. die Ostlichen ornamentalen Kiinste
flir sie als eine geistige Inspirationsquelle und urspriingliche Magie zu empfinden, wobei
aber auf ihre traditionellen, religiosen, sprachlichen Zusammenhéange verzichtet wurde.
Auf diese Haltung konnen seine Werke verweisen, indem seine Motive symbollos und
bedeutungslos erscheinen und zugleich ihre duRerliche Ahnlichkeit mit der geometrischen
und kalligraphischen Ornamentik nicht Gbersehen werden kann. Ferner geht es bei
Kandinsky und Klee um eine Erfindung einer neuen Schrift, die im Gegensatz zu normalen
Schriften durch ihre geistige
Kraft und Bewegung
verstanden werden kann.
Kandinsky: ,Wir sehen nur,
daR der Buchstabe aus zwei
Elementen besteht, die doch
schlief3lich einen Klang
ausdricken“(Kandinsky
,.;.l_, % 1955/0, 5. 30). Weder bei

s SRl o ol Picasso noch bei Kandinsky
(Abh /5) Paul Kee. Insula dulcamara, Dlfarben auf Jute, 80 x 175 cm 1958, Kee-S. z‘/fz‘z/ﬂg Bern

lasst sich finden, dass sie

7Zu dem ,imitatio naturae” meint Costazza A., dass die moralische-psychologische Aufmerksamkeit auf die
Wirkung der Kunst in der frthaufklarerischen Wirkungsasthetik einerseits und die Genie- und
Ausdrucksasthetik mit ihrer Konzentration auf den Produzierenden, schaffenden Kiinstler andererseits das
rationalistische und objektivistische Nachahmungsprinzip endgiiltig verdrangt haben sollten (Costazza
1992, S. 87ff). Das bedeutet nicht, dass Kandinsky auf die Natur verzichtet hat, sondern die >imitatio
naturae< bewegt sich von der AuRerlichkeit der Natur zu ihrer Innerlichkeit, indem das Geistige (Seele) der
Natur in der Kunst nachgeahmt werden kann. Das heif3t, der Kiinstler sollte sich >Wie die Natur< selbst

intuitiv verhalten.
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vereinnahmte auRRereuropaische Artefakte zugegeben haben. Briderlin formuliert:

,Doch der Ubereifer, mit dem die Kiinstler sich gegen den Ornamentverdacht
wehrten, verrdt, dass die Vorkdmpfer der abstrakten Kunst instinktiv merkten,
dass diese Kategorie auch iiber die offensichtlich formale Verwandtschaft
hinaus mehr Einfluss auf die Grundlegung der gegenstandslosen Kunst
ausiibte, als man zugeben wollte” (Briiderlin 2012, S. 348).

Vergleichbarer avantgardistischer Habitus

Diese Wahrnehmung auBerwestlicher Artefakte flihrt zu der Frage, wie der islamische
Kulturraum im 19. Jahrhundert von den Kiinstlern der klassischen Moderne betrachtet
wurde. Zwischen Picasso und Kandinsky kann dies als unterschiedlich gedeutet werden,
indem Kandinsky auf das Gegenstandliche verzichtet hat, wahrend Picasso im Gegensatz
dazu noch eine Relation fand. Picasso sagte: ,,Es gibt keine abstrakte Kunst (...)“ (Kusenberg
1959, S. 13). Beispielsweise ldsst sich erkennen, dass es bei Picasso um eine Identitat der
Sache geht (z.B. Falke, Eule, Pferd, Stillleben usw.). Vergleichbar ist die Suche nach reinen,
urformalen Charakterisierungen, die mit dem Urspriinglichen, Unvermischten vergleichbar
sind. Ein dsthetisches Reinheitsstreben ist bei beiden Kinstlern festzustellen. Die Form
sollte auf Vieles verzichten und sich von den dominanten Theorien des Idealismus
befreien. Die Aufgabe der Kunst ist nicht mehr ,,das sinnliche Scheinen der Idee”, sondern
das Schaffen paralleler Welt zur Natur. Dies ist sowohl bei Picasso als auch bei Kandinsky
festzustellen. Daher soll an dieser Stelle die Rede von vergleichbaren mimetischen
Verhaltensweisen sein. Kandinsky hat bestimmte Motive ibernommen und verfremdet. In
seinem Beitrag ,,Berechnung” fiir den Katalog der Ausstellung ,, These-Antithese-Synthese”
hat Kandinsky Folgendes geschrieben:

,Es gibt sogar noch mehr. In einigen Féllen gibt es schon heute eine
Médglichkeit, ein echtes Werk zu ,zerlegen”, was nicht nur amiisant, sondern
nicht selten lehrreich ist. Es ist vielleicht ebenso lehrreich, wie eine spezielle
Wissenschaft, Anatomie genannt, lehrreich ist. Elemente, Proportionen,
Zusammenstellung, die sich zahlenmdfig ausdriicken lassen. Wie es, denke ich,
jede Erscheinung zuldfSst” (Zit. n. Kandinsky 1955/a, S. 159).

Diese Methodik hat Briiderlin bestatigt, indem er von einer ,zergliederten Arabeske”
gesprochen hat. Anders als bei Kandinsky sind bei Picasso solche Formen von anderen
,primitiven” Kulturformen nachgeahmt worden. Das heif3t, dass es sich bei Picasso um
,Mimesis anderer Kiinste’ oder um eine schweigende eklektische Verhaltensweise
gehandelt hat. Picasso hat die Kunst von sog. fremden ,primitiven Volkern“ nachgeahmt,
umgeschrieben, zumindest von solchen ,primitiven” Umgangsweisen gelernt und sich
inspirieren lassen. Der Kunsthistoriker William Rubin sieht, dass die Kinstler der
klassischen Moderne Lernprozesse in solchen Kiinsten gefunden haben. Er meint, dass
Kiinstler der klassischen Moderne tatsachlich von solchen Kiinsten fasziniert waren, aber
solche Kiinste nicht kopierten, sondern sich von ihnen inspirieren und beeinflussen lieRen.
Rubin weist darauf hin, dass Picasso das Pariser Musee de ’'Homme besuchte (Graaf 1984),
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und weiter berichtet er: ,In diesem Moment wurde mir klar, so Picasso, worum es beim
Kunst-Machen eigentlich geht” (Zit. n. ebd.). Die Meinungen spalten sich aber, indem
andere Kritiker die Ansicht vertreten, dass es sich bei solchen Werken der klassischen
Moderne um Kolonialisierung und Umschreibung aulRerwestlicher Kunstformen handelte.
Das zeigt sich durch die kritischen Haltungen und den Habitus beider Kiinstler gegenliber
solchen Kunstformen, die auf die Folgen des Kolonialismus deuten kénnen (Hattendorff
2018, S. 15).

Die Entwicklungsphasen des Werkes beider Kiinstler treten wie ein Leitfaden auf, die ihren
hohen Punkt durch den abstrakten Charakter prasentieren. An dieser Stelle lasst sich die
Frage stellen, warum solche ornamentalen Bezlige bei beiden Kiinstlern in den spaten
Phasen ihrer dsthetischen Produktionen auftauchen. Der Verfasser dieser Arbeit ist der
Meinung, dass Einflisse durch die Entwicklung des Kunstwerkes selbst als eine
,Wiederentdeckung’ betrachtet werden kdonnen. Das heiRt, dass die Kiinstler durch das
abstrakte transformierte Resultat des Kunstwerkes wieder auf die Spur der Kalligraphie
(als Erinnerung und Erfahrung) gekommen sind. Anders ausgedriickt, in den spateren
Phasen ihrer Dekonstruktionen zeigt sich die Linie als ein eigenstdandiges bzw. reines Motiv,
obwohl es bei den beiden Kiinstlern um unterschiedliche kiinstlerische Positionen ging. Im
Hinblick auf diese Entwicklungsphasen sind die Kiinstler auf die kalligraphische Asthetik
aufmerksam geworden. Das konnte auch intuitiv geschehen sein, da Picasso und Kandinsky
schon die islamische Kalligraphie gesehen haben und davon lberzeugt waren, dass sie
Relevanz besitzt. Als die Linie, die in den Dekonstruktionen beider Kiinstler durch ihre
reduzierte geometriedhnliche Erscheinung als rein angesehen wurde, kdonnte die
expressive Eigenheit der islamischen Kalligraphie aus der Erinnerung eruiert und symbollos
umgesetzt bzw. transformiert worden sein. Wahrend die Kiinstler und Orientalisten
friiherer Generation sich eindeutig fir das Figurative interessierten (Lemaire 2000, S. 8),
wurde von den Kiinstlern der klassischen Moderne auf das Geometrische, das Reine und
die ornamentale Asthetik tendiert, die sie faszinierte. Diese dsthetische Position ldsst sich
von Kandinskys und Picassos ,Antihegelianismus” nicht trennen, indem sie ideale
figurative Darstellungen ablehnten und gemaR ihres spirituellen Erstrebens auf der Suche
nach einem neuen Exerzitium bzw. einer neuen reinen primitiven Kunst waren.® Die reinen
Ausdrucksformen der abstrakten Kunst sollten die Wahrnehmung des Subjekts durch ihren
yurspringlichen primitiven” Charakter in einer anderen Wahrnehmungsqualitat
potenzialisieren.

Auf der Suche nach reinen Formen

Das Wort ,rein” oder ,,Reinheit” wird in unterschiedlichen Zusammenhangen verwendet.
»,Reinheit” wird im theologischen Zusammenhang als eine vorgestellte metaphysische Idee
definiert. Solche reinen Ideen sind im eigentlichen Sinne mythologisch und religios gedacht
und spater ideologisch instrumentalisiert worden. Der Terminus wird bis heute sehr

8 Der Begriff ,Mystik” wurde von Kandinsky in Bezug auf die Abstraktionen aufgegriffen. ,Mystik” ist bei

Kandinsky im Sinne von Intuition und im Zusammenhang seines Begriffes ,die innere Notwendigkeit” zu

verstehen. Durch einen musikahnlichen Charakter der abstrakten Kunst kann das Resonanzartige des

Gefihls erreicht werden, das im Sinne Kandinskys ein anderes, transzendentales Erlebnis ausldsen kann.
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intensiv. moralpsychologisch  untersucht und philosophisch  erklart. Reine
Ideenvorstellungen streben normalerweise nach einer gewissen Homogenitdt und
schiitzen sich vor fremden Ideen. Dies kann auch in sozialen und kulturellen menschlichen
Orientierungen identifiziert werden, z.B. haben konservative Menschen im Gegensatz zu
progressiven eine gemeinsame reine Vorstellung und tendieren zu reinen sozialen
Weltrdumen, da sie sich von fremden Ideen bedroht fihlen (Hiibl 2019, S. 14ff). Diese
Vorstellungen kénnen im Bereich des Konservatismus, Fundamentalismus und anderer
Verfallsformen des Denkens angesiedelt werden. Religiose, nationalistische, ideologische,
traditionelle Orientierungen sind beispielsweise damit gemeint, die nach reinen Ideen,
unvermischten Gesellschaften, unvermischten Kulturen streben. Fiir solche Ideen gab es
immer ein Gegenbild, das als das Fremde, Niedrige, Vermischte, Bedrohliche etc.
wahrgenommen wurde. In den faschistischen Zeiten wurde die Idee der reinen Rasse z.B.
hochgestuft, die die Ideen des Idealismus instrumentalisiert und eine Kolonialisierung des
,Anderen” fur sich legitimiert haben. Zu ihrer Zeit haben die Kiinstler der klassischen
Moderne auf eine reine Kunst bzw. auf einen Ausdruck der dsthetischen Reinheit tendiert
(Sedlmayr 1985, S. 24ff). Solche angestrebten reinen und einfachen Formgebungen haben
sie in den aullerwestlichen Artefakten gefunden, welche aber durch zufillige wilde
Kreativitaten entstanden waren und durch ihre kiinstlerischen Methoden befreit werden
sollten. Anders als Sedlmayr, der den Begriff ,,reine Kunst” im Sinn von Autonomie und
Unabhangigkeit der Gattung verwendet hat (Ebd., S. 24), wird in dieser Arbeit die ,Reinheit’
im Sinn eines abstrakten, unvermischten asthetischen Charakters des Elements
betrachtet. Ein reines Element ist an einem seelisch-geistigen Ausdruck orientiert und hat
mit metaphysischen Dimensionen zu tun. Eine reine Form der abstrakten Kunst hat
beispielsweise eine urspriingliche einfache, originale Qualitdt. Sie nahert sich dem
Ursprung des Geistigen in der Natur an, indem sie sich vom Gegenstandlichen abldst und
unterscheidet und dadurch einen zeitlosen Charakter anhand der Geometrie ausdriicken
kann. Als ,Katharsis” werden solche archaischen Elemente beschrieben, indem sie eine
seelische Reinigung fiir die Wahrnehmenden garantieren sollten. Mit anderen Worten
konnten asthetische Reinheit und Zeitlosigkeit durch Geometrie und der Geometrie
dhnliche Ausdrucksformen erreicht werden. In der Ornamentik ist die Reinheit als eine
geometrische Eigenschaft und Symbolik zu verstehen, die nach einer Haltung gegen die
materielle Wirklichkeit strebt. Ornamentik ist als Ausdruck der Idee des Ewigen zu
verstehen, die jede erhabene materielle Raumlichkeit zugunsten ihres symbolischen
Wirkens Uberwinden und dominieren will. Reine abstrakte Kiinste wurden auf reinen
religiosen Handlungsweisen konzipiert. Zwischen den beiden Artefakten ist die rezipierte
reine Wahrnehmung vergleichbar, die sich von der wirklichen Welt als eine materielle
Ablenkung trennt und sich auf einen reinen seelischen Dialog beschrankt.

In der islamischen Welt sind weitere Kunstformen und Erzeugnisse entstanden, die zum

Einen symbolisch, geometrisch und geometriedhnlich erschienen und zum anderen sich

von der Architektur und den dekorativen Funktionen der Ornamentik trennten. Sie wurden

wegen kinstlerischen und aullerkiinstlerischen Funktionen produziert, die aber von den

Klnstlern der Moderne als primitiv und leer wahrgenommen wurden, deren Symbolik,

religiose Inhalte und wissenschaftliche Zusammenhange verschleiert worden sind. Picasso
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und Kandinsky haben in den ornamentalen Formen eine gewisse urspriingliche urformale
Qualitat gesehen.’ Das heiRt, dass solche Erzeugnisse im Blick solcher Kiinstler zeitlos,
inhaltlos und mutativ zu betrachten waren, obwohl die islamische Kultur eine
wissenschaftliche, wirtschaftliche und politische Blite in der Entstehungszeit der
Ornamentik erlebte (Belting 2008, S. 37-44). In der Schrift haben die islamischen Kiinstler,
Geometer und Philosophen eine ,,Geometrie der Seele” gesehen. Auch das geometrische
Interesse der islamischen Kiinstler war, nach Erachten des Verfassers dieser Arbeit, sehr
stark auf Platons Ideenwelt bezogen. ,Idee” stammt vom griechischen Wort ,idein” und
bedeutet Sehen, Erkennen, Ansehen und urspriinglich den sinnlichen Anblick sowie den
Anblick des inneren Wesens (Miiller 1962, S. 68). Bei Platon sind Ideen als vollkommene,
unveranderliche, lbersinnliche Urbilder und als metaphysische Realitdt zu verstehen,
wovon die sinnlichen Erscheinungen nur Nachbilder sind (Miisse, Online-Quelle). Die Idee
des Schonen wird z.B. als das Schone an sich verstanden (Stiller 2013, S. 4). In dem Werk

Ill

,Das Gastmahl“ beschreibt Diotima'? das Wesen der Schénheit im Einklang mit Platons
Lehre, dass es ewig Seiendes und Unverdnderliches sei und das weder wachst noch
hinscheide (Eckstein 1966, S. 100; Bernert 2013). Und das Schone kann nicht als
Einzelschones erscheinen, sondern das Schone selbst wird als etwas wiedererinnert.
Diotima meint, dass, was rein und absolut in sich selbst ruht, fiir sich existiert und ewig in
sich selbst gleich sei, wahrend alles andere sichtbare Schéne an dieser Idee des Schénen
einen Anteil habe (Ebd.). Das gilt auch fiir die Idee des Guten, des Gerechten, des Baumes,
des Menschen usw. (Miisse, Online-Quelle). Diese Eigenschaften hat Platon in der
Geometrie gesehen oder zumindest geahnt. Platon hat die Geometrie folgendermalien

bezeichnet:

,Ja dem stimme ich bereitwillig zu, Geometrie ist Kenntnis des ewig
Bestehenden. Wenn dem so ist, wird sie dazu neigen, die Seele der Wahrheit
entgegenzufiihren und die philosophische Intelligenz nach oben zu lenken, die
jetzt félschlicherweise erdwdrts gewandt ist” (Kuspit 1995, S. 88).

Wahrend Platon die Wirklichkeit den unveranderlichen Urbildern und Ideen zuordnet und
die Wirklichkeit als schlechte Nachahmung solcher Urbilder der gottlichen Welt
beschreibt, nimmt er die Geometrie als sinnlich wahrgenommenes ideales Bild, das dem
Urbild nah kam, wahr. Diese geistige platonische Ideenwelt wird von den islamischen
Philosophen geschatzt und adsthetisiert. Die Ideen der Ubersinnlichen Welt, in der das
Urbild des Daseins existiert habe, habe eine ganz andere Erscheinung, welche eine gewisse

9 Zu diesem Zeitpunkt war Kandinsky in Miinchen und hat H. Obrist kennengelernt, der zusammen mit
anderen Klnstlern des Jugendstils als Vorldufer einer ornamentalen Malerei zu betrachten ist (Zweite 1992,
S. 10). Kandinskys Schriften kénnen mit vielen Denkern und Kunstrichtungen in Verbindung gesetzt
werden, die zugleich die Kiinstler des Jugendstils beeinflusst haben. Vor allem sind Worringer und Lipps zu
erwdhnen, die eine vergleichbare kritische Haltung gegeniber der religiosen Ornamentik geduRRert und
eine naturahnliche ornamentale Kunst bevorzugt haben. Theodor Lipps hat beispielsweise in dem
Ornament, welches aus der Natur stammt, ,ein ideales Bild der Sache” gesehen. Steiner muss noch
erwdhnt werden, der den Begriff Anthroposophie geprédgt hat und Kandinsky ebenso stark beeinflusste
(Rykwert 1983, S. 73).
10 Diotima existiert in Platons Symposion und nimmt an dem Dialog teil. Sie tritt im Dialog indirekt auf,
indem Sokrates erzahlt, dass sie ihm Uber den eros (Liebe, Begehren) berichtete (Seth/Meier, 1993).
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Vergleichbarkeit zu den geometrisch idealen Formen aufweist, die immateriell bzw.
materiell unveranderlich seien. Geometrie gilt nach Platon mehr als Grundformen, die
sinnlich wahrgenommen werden kdnnen. Er hat die Bedeutung der Geometrie in Bezug
auf den Begriff ,Anamnesis: Wiedererinnerung” angefiihrt (Miiller 1962, S. 5). Der Begriff
wird bei ihm als das Wesentliche verstanden, das dem Material oder dem Ding
Innenwohnende ist so, dass es als anerkanntes und wiedererinnertes Wissen zu
bezeichnen ist (Froese 2018, S. 18). Im Gegensatz zu der wirklichen Welt ist die
Ubersinnliche Ideenwelt ewig und bildlich nur anzundhern und nicht nachzuahmen. Die
Seele sehnt sich nach den Ideen des Guten, das sich in der goéttlichen tUbersinnlichen Welt
(als eine Urwelt der Seele) als Wissen vorzustellen ist. Die Anamnesis bezieht sich nur auf
die Idee. Sie bleibt zwischen dem materiellen Dasein und der seelischen Ideenwelt
handelnd und versucht durch das dialektische Abwéagen die Ubersinnlichen Ideen zu
erreichen und wiederzuerlangen (Schdéfer 2007, S. 330).

Diese platonische ideale Vorstellung, die sich in der islamischen Ornamentik widerspiegelt,
ist an den Werken der Kiinstler der Moderne zu assoziieren. Die metaphysische Idee hat
sich in diesem Sinn vom Himmel auf die Erde verstellt. Anders ausgedriickt, die irdische
Urspriinglichkeit tritt als ein Ersatz der gottlichen Gbersinnlichen Idee auf und wird als der
neue transzendentale existenzielle Sinn betrachtet (Diising 2000, S. 29ff). Die Kinstler
stellen sich als Suchende vor, die in der existenziellen Dimension des Daseins nach reinen
Ur-Formen und nach ,seelischen Vibrationen“! suchen. Eine angestrebte Reinheit zeigt
sich in den Werken der besprochenen Kiinstler der klassischen Moderne durch die
Abstraktionen, geometrischen und geometriedhnlichen Elemente, die in kritischer Weise
in ihrer blinden Kreativitat, Leere, Wildheit, Inhaltlosigkeit gezahmt und befreit werden
sollten. Fremde Errungenschaften sind als Produkte primitiver Volker und nicht als
kiinstlerische Kulturproduktionen betrachtet worden. Als ein weiteres Problem wurde die
Reinheit der Idee von den religiosen Vorstellungen ibernommen und bereits seit der
franzosischen Revolution politisch instrumentalisiert, indem sie zum Bereich der
Ideologien gezdhlt und in der Zeit des Kolonialismus paraphrasiert wurden. Ein
vergleichbarer Habitus ist in der Kunst der klassischen Moderne zu finden, die einerseits
klare Bezlige zu aullerwestlichen ornamentalen Artefakten hatte. Kinstler haben die
Wirklichkeit negiert und sich an reinen Ur-Spuren, Ur-Formen sowie an dem Wesen der
Dinge durch ihre Kunst orientiert. Diese Vorstellungen haben nicht viel mit der
Zweidimensionalitdt der ornamentalen Formen der Ornamentik und daher mit der
asthetischen geahnten Vorstellung der platonischen Idee gemeinsam. Andererseits liegt
der Verdacht nahe, dass sie solche Beeinflussungen und d&sthetischen Berufungen
verschleiert, verschwiegen und verleugnet haben.!?

11 Eine von Kandinsky verwendete Metaphorik, die als Empfindung, Einfiihlung zu bedeuten ist.
2n dieser Hinsicht kénnte es sich bei den Kiinstlern der klassischen Moderne um ,,ideologische Haltungen”
handeln. In zahlreichen Phdanomenen der Moderne und Postmoderne sind die Grenzen zwischen Kunst und
Ideologie verwischt worden.
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Abstraktionen und Orientalismus

Durch die Ahnlichkeiten zwischen den Artefakten ldsst sich entnehmen, dass die
islamischen ,orientalischen” Erzeugnisse von den Kiinstlern der klassischen Moderne in
vielen Fadllen mimetisch aufgenommen worden sind. Sie wurden auch innerlich
nachgeahmt, indem die Kunstwerke beider Kiinstler im Vergleich zur Ornamentik mehr
oder weniger mit dem Begriff Spiritualitdt zu tun haben. Auf der anderen Seite haben sich
Picasso und Kandinsky nach einem neuen religiosen Sinn anstatt nach religiéser Symbolik
und Mystik gesehnt. Malraux hat einmal von Picasso gesagt: ,Er ist besessen von etwas
Sakralem, das er nicht kennt” (Zit. n. von Beyme 2005, S. 355). Einerseits haben sich die
Klnstler fur eine gewisse Ethik interessiert. Andererseits waren die Kiinstler durch ihre
Interessen an &asthetischen Innovationen radikal orientiert, sodass sie Kontexte und
Zusammenhange aullerwestlicher Artefakte verblendet und mit ihrer eigenen Kreativitat
verbunden haben (Hattendorff 2018, S. 15-19). Dieses Phdanomen ldsst sich mit den
Problemen des ,,Primitivismus” und ,,Orientalismus” der damaligen Zeit betrachten. Solche
Termini missen weiter befragt werden, indem es sich vor allem im 19. Jahrhundert um
eine Orientalisierung des islamischen Kulturraumes handelte, die sich nicht nur durch die
Bilder der romantischen Orientalisten (Said 2003) ausdriicken lie. Der Orient ist eine
Konstruktion, die von der westlichen Kultur gebildet wurde. Es ist vor allem der
konstruktive Charakter, der dazu fihrte, dass ein kritischer Diskurs Gber den Begriff gefiihrt
wurde. Gepragt wurde diese kritische Auseinandersetzung von Edward Said'?, der den
Gegenstand dekonstruktivistisch — im Sinne postkolonialer Theorien — analysierte. Aus
dieser kritischen Analyse heraus leitete Said schlieBlich den Begriff des sog. Orientalismus
ab, welcher im Kernpunkt von einem ,orientalisierten islamischen Weltraum“ ausgeht. Der
(Begriff) Orientalismus sollte auch die westliche Vorstellung gegeniiber dem Orient
beschreiben und kritisieren (Schmidinger 2009). Als fremd, statisch, geschichtslos,
rickstandig und verwildert und zugleich fantastisch, geheimnisvoll, romantisch und
exotisch galt der Orient fir den Westen (Said 2003). Eduard Said driickte es so aus:
,Wahrend der Westen Trager von Zivilisation ist, ist der Orient ein Ort der Exotik und der
Bedrohung” (Zit. n. Schmidinger 2009). Eine solche Vorstellung zeigt sich auch in den
Abstraktionen und reinen Formen von Picassos, Kandinskys und den Werken ihrer
Zeitgenossen, indem sie nahostliche Erzeugnisse als ,Nicht-Kunst” und ,Zufélligkeiten”
betrachteten und reflektierten. Picasso hatte fast kein literarisches Werk, wo sich seine
Haltung gegeniliber dem islamischen Kulturraum analysieren lasst. Auf der anderen Seite
muss an dieser Stelle wiederholt werden, dass Picasso die Kritiker sehr provoziert hat,
indem er sie beziglich aulRerwestlicher Einfllsse irritierte. Es lassen sich aber nur anhand
von Bildern politische Haltungen entschliisseln. Picasso kdnnte beispielsweise in den
Linienfihrungen kalligraphischer mittelalterlicher Kiinste genauso wie mit den
afrikanischen Masken eine uralte urspriingliche Kreativitat und Sakralitat gefunden haben.
Als ineinandergesetzte differenzierte Kunstformen und Krafte kénnen Picassos und

13 Edward Said ist 1935 in Jerusalem, Paldstina geboren. Er arbeitete als Professor im Bereich
Literaturwissenschaft an der Columbia University (New York). 1978 veroffentlichte er sein Buch
,Orientalism”.
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Kandinskys Werke interpretiert werden, wo sich unterschiedliche Eigenschaften
verschiedener Kulturen treffen. In den abstrakten Elementen beider Kinstler sind
Koinzidenzen zu empfinden (z.B. Spiritualitdt und Symbollosigkeit, Urspriinglichkeit und
Innovation etc.). Auf der anderen Seite sind die aufgenommenen fremden Artefakte nicht
als eine Aufwertung oder eine Dialektik von den beiden Kiinstlern anerkannt worden,
sondern als ihre eigenen weiterentwickelten Formen, die von irrationalen Kontexten
vergangener ethnischer, primitiver Volker befreit werden sollten. In diesem Sinn ist eine
solche avantgardistisch kalkulierte Verhaltensweise als ideologisch und als
eurozentristisch zu empfinden. Vorgestellte religiose Ideen sind nach Erachten des
Verfassers der vorliegenden Arbeit zu unvermischten primitiven und naturdhnlichen
Urformen umgeschrieben worden.

Transkulturelle Dimensionen (als eine verschleierte Dimension)

Auf das Thema Kultur bzw. auf die Haltung beider Kiinstler gegentiber aulRerwestlichen
Kulturen beschrankt Iasst sich in ihren Werken einerseits ein problematisches Verhalten
reflektieren. Andererseits kann in den Werken beider Kiinstler eine transkulturelle
Diskussion veranlasst werden, wo sich kritisch auf die Zeitgeschichte damaliger Zeit
zurlickblicken und mit den kalkulierten Verhaltensweisen beider Kiinstler umgehen lasst.
Uber Kandinskys Interesse an fremden Kiinsten schreibt Briiderlin: ,Aber wie wir wissen,
hat er sich zeitlebens von der Volkskunst inspirieren lassen, deren Ornamentik chiffrierte
Inhalte Uber Generationen transportiert” (Briiderlin 2001, S. 114). Ob Picasso und
Kandinsky die auBerwestlichen Kulturen als zivilisierte Kulturen angesehen haben, ist
zweifelhaft. Durch ihre schweigenden Bezugsnahmen kann ,,das Fremde” bei ihnen als
eine niedrige Dimension reflektiert werden. Der islamische Kulturraum ist von den
Kiinstlern der klassischen Moderne nicht als ,kulturell”, sondern als ,orientalisch”
angesehen worden, indem deren Erzeugnisse nicht als kiinstlerische Qualitdten, sondern
als zufallige ornamentale Formen bezeichnet worden sind. Formen werden als
»geschichtslos” und ,wild“ beschrieben, die irrational, mutativ entstanden sein sollen. Es
ist auf der anderen Seite eine unlogische Sichtweise, denn der islamische Kulturraum
erlebte eine Hochkultur im Mittelalter (Belting 2008, S. 37, 105), seine ornamentale
abstrakte Bildtradition kann als Zeugnis dieser Hochkultur gesehen werden, welche auf
Philosophien und Wissenschaften fremder Kulturen gefuRRt hat. Bestimmt gab es viele
Grinde, warum das Bild des islamischen Kulturraumes orientalisiert wurde. Nach dem
langjahrigen Konflikt mit dem Osmanischen Reich wurde ein propagandistisches Bild
rekonstruiert. Dieses Bild ist durch die internen politischen Probleme (z.B. Firsten,
Idealismus etc.) im Westen romantisiert worden. Ein hochwahrscheinlich bedeutsames
Beispiel des Einflusses auf die abstrakten Kinstler ist auch Rudolf Steiner, der von der
Weisheit des Orients in seinen Vorlesungen und Blichern sprach. Nach Steiner beschrankte
sich der Orient auf die Weisheit der christlichen und vorchristlichen Kulturen, die trotz der
nachkommenden Kulturen nicht verlorengegangen ist. Steiner:

,S0 ist aus dem Orient heriibergeflossen mancherlei von dem, was dort im
Einklang mit der lbrigen orientalischen Weisheit vorhanden war” (Steiner
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1909, S. 82). Sowie: ,,Es wird beleuchtet in unserem Falle die orientalische
Denkungsweise mit dem Lichte des Westens” (Steiner 1909, S. 85).

Sowohl die schweigende Haltung als auch die radikale Verleugnung eines
,Ornamentverdachts” fihren auf das Problem des ,Orientalismus”. Einerseits sind bei
Picasso und Kandinsky innere und duRere Ahnlichkeiten mit islamischen mittelalterlichen
Artefakten zu interpretieren, andererseits vertraten die Kinstler eine
Vergangenheitsphobie und antitraditionelle Haltung. Ambivalent war aber auch ihre
Zurickhaltung gegeniiber dem Kolonialismus in den orientalischen und afrikanischen
Kulturraumen, obwohl sie die Ideologien damaliger Zeit revolutioniert haben. Hattendorff
konstatiert, dass es sich um einen ,kolonialen Habitus” handelt (Hattendorff 2018, S. 15).
Des Gleichen ist folgend die Ansicht von Briderlin angefihrt, die er Gber die Relation
zwischen Ornament und Abstraktionen hatte:

,Erst das vielgeschmdhte ,,postmoderne Klima“ schien aber den Blick auf einen
breiteren Horizont freizugeben, an dem Ornament und Avantgarde nicht mehr
als unvereinbare Gegensdtze, sondern als fruchtbare Dialektik von Bruch und
Vers6hnung, Siindenfall und Erfiillung erscheinen” (Briiderlin 2001, S. 19).

Solche kritischen Befragungen lassen sich mit dem heutigen Diskurs gegeniiber ,dem
Eigenen und dem Fremden” aktualisieren, dufere und innere Ahnlichkeiten der Werke
beider Kiinstler als Probleme reflektieren, indem sie in sich kritische Phdnomene des 19.
und der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts widerspiegeln. Diese auf Geistigkeit und Exotik
basierende Beziehung zu den ornamentalen Kiinsten lasst sich daher zwischen Kritik und
Vereinnahmung wahrnehmen. Anders als die vorherigen romantischen Orientalisten
waren die Kiinstler der klassischen Moderne sowohl gegen ihre eigene Tradition als auch
gegen die aullerwestlichen Traditionen und haben sich fiir eine Art der dsthetischen
Neophilie interessiert, die in den Formen auRerwestlicher Erzeugnisse entdeckt wurde.
Solche Verhaltensweisen und Haltungen beider Kiinstler driicken trotz ihrer Leugnungen
und Widerspriiche ihre Vorstellungen von einer zukiinftigen Kultur aus, an der sich beide
Klnstler orientiert haben.

Eine klare Vorstellung von Kultur ist in den Schriften von Kandinsky zu finden, indem er
von einer sog. ,Unkultur” spricht, die mit Picassos neoprimitivistischer Richtung zu
vergleichen ist und zeigt, dass auch Kandinsky den Primitivismus begrifte. In dem ,Kapitel
Uber eine Unkultur” seines Buches ,Punkt und Linie zu Flache” hat Kandinsky von einem
,unkulturellen” Prinzip seiner Kunst und Formen gesprochen: ,Das Uberwiegen des
Sackgassenthemas schlieft die Bezeichnung ,Kultur aus — die Zeit ist durchweg
,yunkulturell”, wobei aber einige Keime der kiinftigen Kultur hier und da entdeckt werden
kénnen (...)“ (Kandinsky 1955/a, S. 152, FuR.Nr. 1). Von dem Nullpunkt sollte der Begriff
Kultur neu begriindet werden. Von ihren Eigenschaften sind Einfachkeit, Reinheit und
Originalitat zu erwahnen. Nach Ansicht des Verfassers der vorliegenden Arbeit ist eine
Vorstellung einer reinen Welt (Kultur) und eine Verschleierung des Fremden in ihren
Werken nicht als eine zufdllige Gemeinsamkeit zu betrachten. In diesem Sinn ist eine
vorgestellte ,neo-primitive” Kultur oder eine ,Unkultur” nicht als ,Transkultur” zu
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verstehen. Das heilSt, dass der neu gepragte Terminus Transkultur einen anderen Sinn als
die Vorstellungen beider Klnstler hat. Transkulturalitdt hat im Gegensatz zu dem von den
Klnstlern der klassischen Moderne erstrebten Neoprimitivismus mit einer kulturellen
,Fairness’ bzw. mit einer gleichberechtigenden Haltung gegeniiber dem ,Fremden” zu tun
und lasst sich Giberhaupt erst durch Anerkennung des ,,Fremden” legitimieren.

Fazit

Auf die interkulturelle Dimension westlicher Kunstgeschichte beschrankt lasst sich daher
festhalten, dass es sich um eine mangelhafte Fairness gegenliber auBerwestlichen
Kulturen handelt. Solche Verhaltensweisen beider Kiinstler sind als kontrovers anzusehen,
indem sie aulerwestliche Einflisse negiert, zugleich jedoch aufgenommen und
verschleiert haben. Westliche abstrakte Kunst verschweigt in diesem Sinne interkulturelle
Dimensionen, die in sich doch die Definition heterogener Kultur tragen. Zwiespiltige
Haltungen kénnen anhand solcher Kunstwerke diskurriert und hinterfragt werden, damit
eine Vorstellung einer kulturellen Reinheit, die als Ersatz von friiheren rassistischen Ideen
und von kritischen konservativen Denkmustern wahrzunehmen ist, kritisch beurteilt
werden kann. Hinter Bildern verbergen sich die Blicke ihrer Schaffenden und ihrer Zeit.
Vergangene Denkfehler konnen heute anhand solcher Bilder konstatiert bzw. vermieden
werden. Kulturen sind so wie die oben gezeigten Dekonstruktionen als multihorizontale
Mischwelten zu betrachten, an denen schon das Fremde teilhat.
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