Originalveréffentlichung in: Fleckner, Uwe ; Gaehtgens, Thomas W. (Hrsgg.): Prenez garde a la peinture!
Kunstkritik in Frankreich 1900-1945, Berlin 1999, S. 425-480 (Passagen = Passages ; 1)

KRITIK UND THEORIE DES KUBISMUS
ARDENGO SOFFICI UND DANIEL-HENRY KAHNWEILER

Michael F. Zimmermann

Kubismus-Kritik im Rahmen der Entwicklungsgeschichte der Kritik

Aus den Briefen des Galeristen Daniel-Henry Kahnweiler geht hervor, daB neben
dem Kunsthindler selbst auch der italienische Maler und Kritiker Ardengo Soffici
engstens mit den Diskussionen vertraut war, die Georges Braque und Pablo Picasso
wihrend der frithen Phasen des Kubismus fiihrten. Tatsdchlich sind die argumen-
tativen Strategien Kahnweilers und Sofficis in Systematik und Durchfiihrung ver-
wandt. Konsequenter als Albert Gleizes oder Jean Metzinger, André Salmon oder
Guillaume Apollinaire prisentieren Kahnweiler und Soffici den Kubismus als Ver-
fahren; entsprechend verhalten sie sich auch in ihren Texten trotz poetischer
Metaphorik literarisch sachlicher und ideologisch zuriickhaltender. In ihnen geht
es um die Selbstbesinnung der Malerei in einem durchaus als konservativ zu
bewertenden Riickzug auf die iiberlieferten Genres des Staffeleibildes. In diesem
eng gesteckten Rahmen analysierten die Kiinstler, wie Kahnweiler und Soffici dar-
stellen, das Bild als Fliche und suchten nach Moglichkeiten einer genuin darauf
bezogenen Poetisierung des Mediums durch Strategien wie unerwartete »For-
menreimec, die »simultane« Synthese nur in zeitlicher Folge gewinnbarer Aspekte,
sowie alles strukturierende, orthogonale Rhythmen zugleich als Echo des rahmen-
den Bildgevierts und als »Seh-Kategorien«. Kahnweiler wie auch Soffici verbinden
ihre an einem traditionellen Kunstverstindnis ausgerichteten und an technischen
Arbeitsschritten interessierten Beobachtungen kaum mit modernen, durch die tech-
nisch-wissenschaftliche Revolution des Weltbilds veranlafiten Sichtweisen. Dies lei-

sten erst andere Kritiker, die Kahnweiler immer wieder als uninformiert abgelehnt
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hat. Und doch hat etwa Guillaume Apollinaires Vision des Kubismus als progres-
sive, nicht riickwirtsgewandte Klassik weit mehr zur Durchsetzung des Kubismus
in der Offentlichkeit beigetragen. Da aber Soffici und Kahnweiler fiir ihre Darstel-
lung historische Authentizitét, so die These, nicht ohne gute Griinde beansprucht
haben, stellt sich die Frage nach dem Anteil der Kritik am Kubismus neu, sofern
man diesen nicht auf die Werke als dingliche Artefakte reduziert, sondern ihn als
historischen, durch die Rezeption mitgesteuerten Prozef kiinstlerischer Wirksam-
keit betrachtet.

Der Kubismus-Kritik kommt in der Entwicklung der Kunstkritik ein Schliissel-
stellung zu. In ihr hat diese literarische Gattung eine vergleichsweise vollstindige
Autonomie erreicht, die sie im 20.Jahrhundert behaupten sollte. Sie nimmt Ele-
mente der Kunsttheorie, auch der Kunstgeschichte in sich auf und wird gerade da-
durch von beiden unabhéngig. Die neue Autonomie entspricht dem Verhalten eines
ausdifferenzierten, vom allgemeinen Publikum abgekoppelten Rezipientenkreises,
der gegeniiber der Kunst eine andere Betrachtungsweise als gegeniiber anderen
offentlichen Ereignissen entwickelt hat.

Die Kunstkritik ist eine eigenstidndige literarische Gattung, die ihren beson-
deren Gesetzen gehorcht und eine spezifische Form sucht. Die Strategien der Kritik
unterscheiden sich von den Strategien anderer literarischer Textsorten tiber die Bil-
dende Kunst, etwa der Kunsttheorie oder der Kunstgeschichte. Zur Abgrenzung der
Kritik von anderen Textsorten liegt ein Entwicklungsmodell von Stefan Germer und
Hubertus Kohle vor, das die Ausdifferenzierung der neuen literarischen Gattung,
ihren Bezug zur entstehenden Offentlichkeit, an die sie sich richtet, und ihre grund-
legenden Strategien historisch herleitet. Kernthesen zur Entstehungszeit der Kritik
im 18. Jahrhundert und zur Entwicklung bis zu Baudelaire konnen der weiteren kri-
tischen Debatte zugrundegelegt werden.' Die Kunsttheorie setzt der Kunst Normen,
die ihrerseits aus friitherer, zur Norm erhobener Kunst abgeleitet werden. In ihrem
Bediirfnis, bestimmte Ausdrucksformen als herausragend zu empfehlen oder zu
fordern, liegt der klassischen Kunsttheorie seit Vasari eine teleologische Betrach-
tung der Geschichte zugrunde, die das Erreichen eines — oft durch den Kiinstler
bestimmten —Ideals als Ziel der kunsthistorischen Entwicklung darstellt.? In kunst-
theoretischen Betrachtungen erreichen Text und Bild eine gemeinsame Ebene. Da
der Text als Normen setzender vorausgeht, kann das Kunstwerk, das die Norm
erfiillt, die Ebene des Textes erreichen. Im Sinne des ut pictura poesis wird zudem
die Inszenierung des Sujets durch Texte vorstrukturiert: Die in die Kunsttheorie
tibertragene Theatertheorie legt die Wahl des Augenblicks der Bilderzihlung, die

Affekte der Hauptfiguren, das decorum und anderes fest.? Voraussetzung dafiir war,
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daB unter dem Diktat idealistischer Kunsttheorie seit Giovanni Pietro Bellori oder
im Rahmen der franzosischen Akademie-Tradition seit André Félibien und Char-
les Le Brun iiber die Wahl der Bildstoffe an einem bestimmten Ort oder zu einem
gegebenen AnlafB Einigkeit bestand.* Seitdem jedoch mit der Entstehung einer kri-
tischen Offentlichkeit — zunéchst vor der Folie der Hofgesellschaft —auch die Kunst
zu einer 6ffentlichen Angelegenheit wurde, wird tiber Bildthemen wie ihre Um-
setzung debattiert.” Dies ist die Geburtsstunde der Kunstkritik.

Sie zeichnet sich nicht nur dadurch aus, daB sie sich an Laien wendet und
deren Urteil Bedeutung beimiBt. Ein Laienpublikum wurde bereits als Adressat
kunsttheoretischer Texte des 16. Jahrhunderts ausgemacht, und auch Vasaris Vite
richteten sich an einen kiinstlerisch interessierten Laienstand, dem eine im Werk
Michelangelos prinzipiell zur Vollendung gelangte Geschichte der Kunst auch mit
dem Ziel prasentiert wurde, zum Urteil iiber die Gegenwart zu befihigen.® Voraus-
setzung fiir die Entstehung der Kunstkritik war dartiber hinaus der Verlust der Ver-
bindlichkeit des klassischen Themenkanons der Kunst sowie die Aufweichung,
letztlich die Verabschiedung eines Wertekanons, der zwischen den kiinstlerischen
Gattungen von der Historienmalerei iiber das Portrit bis hin zur Landschaft und zum
Stilleben eine Hierarchie etabliert hatte. Dadurch, daB Geschichte, Religion und
Mythos als Bildstoff unabhingig von ideologischen Vorgaben immer freier ver-
fiigbar wurden, verlor das Thema auch seine Aussagekraft an sich: Die Art der kiinst-
lerischen Bearbeitung, die Inszenierung trat gegeniiber dem durch die humanisti-
sche Tradition verbiirgten rein ikonographischen Sinn des Bildgegenstands in den
Vordergrund. Wenn aber die Art der Kodierung gegeniiber dem Kode, das »Wie«
der Malerei tiber das »Was« des Sujets die Oberhand gewann, konnten sogar niedere,
von Idealvorstellungen unbeeinfluBte Genres wie das Stilleben oder das Portrit die
Gunst eines in seinen Entscheidungen freien Publikums erobern.” Liegt dem Kunst-
schaffen kein unbefragter normativer Horizont, verwurzelt in einem verbindlichen
humanistischen Menschenbild, mehr zugrunde, so fillt dem Kritiker die Rolle zu,
die Wertvorstellungen, die ihn zu seinem Urteil motiviert haben, namhaft zu
machen und zu legitimieren. Er wirbt fiir das Kunstwerk, indem er es in den Rah-
men seiner ideellen Vorstellungen stellt. Text und Bild treten auseinander. Der Text
liegt dem Werk nicht mehr zugrunde, sondern sucht erst post festum die Bilder zu
erreichen. Germer und Kohle haben dies vielleicht allzu verallgemeinernd auf die
Formel gebracht, Kunstkritik sei subjektiv, sie argumentiere auf der Grundlage
privater Erfahrung. Subjektivitit bezeichnet allenfalls das Entwicklungsziel der
Gattung Kunstkritik. Zwar konnte sie nicht mehr von einem verbindlichen Nor-

menkanon ausgehen, suchte aber doch, ihr Urteil zu objektivieren, also mit Blick

427



428

ZIMMERMANN

auf kiinstlerische und ideologische Werte Ubereinstimmung bei den Lesern zu
erzielen. Insofern ergibt sich die Subjektivitdt der Kritik weniger aus ihrer Ver-
wurzeltheit in privater Erfahrung denn aus ihrer durch den Verlust verbindlicher
Werte gewandelten gesellschaftlichen Rolle. Letztlich war das Auseinanderbrechen
verbindlicher humanistischer Horizonte in eine Mehrzahl religioser und ideologi-
scher Ausrichtungen Voraussetzung der Entstehung der Kunstkritik: Erst durch die
Ausdifferenzierung der Ideologien sah sich der Einzelne zu je eigener Stellung-
nahme aufgefordert — auch in Fragen der Kunst.

Indem aber die Normen und Werte, die dem Kunsturteil zugrundeliegen, ins-
gesamt immer verfiigbarer wurden, ihre Relativitdt zuerst in Hinblick auf religiose,
dann auch philosophisch-politische Grundanschauungen zu Tage trat, riickte auch
ihre Historizitit ins BewuBtsein der Offentlichkeit. Doch erst, seitdem die in der
klassischen Kunsttheorie verankerte Vorstellung einer moglichen Perfektibilitt, der
Erreichung eines uniiberbietbaren Ideals (wie Michelangelo fiir Vasari oder wie
Phidias fiir Quatremeére de Quincy und noch fiir Charles Blanc®) obsolet war,
erkannte man die unausweichliche Historizitdt des Kunstwerks. Die Abkehr von
einem einstringigen Fortschrittsmodell vollzog sich zuerst nach Paradigmen der
historischen Entfaltung ihres (nach wie vor unverinderlichen) Wesens — so, unter
dem EinfluB Johann Joachim Winckelmanns, in Modellen von Aufstieg, Hochbliite
und Niedergang oder in Konstruktionen einer Historizitdt der Form, die, wie bei
Seroux d’Agincourt, in entwicklungsgeschichtlichen Ketten, spiter gar in genealo-
gischen Stammbdumen prisentiert wurden.’

Erst im Zuge der Rezeption des Historismus auch in der Kunstgeschichte wurde
es unumginglich, die Kunst als durch die jeweilige historische Gegenwart unaus-
weichlich bedingt zu betrachten.'® Es wire zu einfach, allein die Entstehung der
Kunstgeschichte als Konsequenz dieser Einsicht in die Historizitidt des Kunstwerks
zu betrachten. Eine weitere Konsequenz betrifft die Kunstkritik: Sie entdeckt unter
dem Stichwort der Modernitit die unbedingte Zeitgenossenschaft als Bewertungs-
maBstab. Durch diese Entdeckung sowie durch die Auslotung der Historizitéit des
eigenen Lebenserlebnisses wurde neben Théophile Gautier vor allem Charles Bau-
delaire zum Begriinder der modernen Kunstkritik. Uber Modernitit urteilt die Kunst-
kritik in die Offenheit der Zukunft hinein. Aktualitdt wird nicht nur zum Substrat
des I'art pour I'art, sondern auch zum Erkenntnisgegenstand des grundsitzlich sub-
jektiven Urteils. Die Kritik wird dadurch selbst zur Kunst.!* Es geht ihr zwar nicht
wie der Kunst um sich selbst, sondern eben um die Kunst. Trotz ihrer Heteronomie
gegeniiber der Kunst nimmt sie jedoch im Rahmen des ausdifferenzierten gesell-

schaftlichen Teilsystems der Kunst an der kiinstlerischen Autonomie teil.'*
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Das Konzept des kiinstlerischen Fortschritts triumphierte in der naturalisti-
schen Kunstkritik nach Baudelaire ein letztes Mal — und zwar bereits in einer
paradoxierten Form, in der sich der Kollaps des Zukunfsoptimismus ankiindigte.
Der Fortschritt wird nun in der permanenten Auflésung angesiedelt, in der Abkehr
vom akademischen Vorurteil und vom verbiirgten Themenschatz, in der Zuwen-
dung zur Beliebigkeit der vie moderne, zur spontan malerischen Primamalerei, zur
Originalitét des sichtbaren Pinselduktus, zum Freilicht. All diese Befreiungen von
den Zwingen der Tradition, des Sujets und der Technik sollten fiir Emile Zola im
Genie der Zukunft, dem eminent freien Kiinstler gipfeln, der sich den Nachkom-
menden als Gestalter ihrer visuellen Phantasie wiirde aufdriangen kénnen.'* Was
dieser an zeitgenossischer Wahrnehmung als typisch aufschliisseln wiirde, sollte
die visuelle Poesie seiner Gesellschaft ausmachen. Um das spezifisch Moderne etwa
der von Naturalisten und Impressionisten gezeigten vorstadtischen Vergniigungen
der couches nouvelles gegentiber anderen, ebenfalls zeitgenossischen Beobach-
tungen ins Licht zu setzen, mithin das Typische (zugleich das Poetische) an den von
Courbet oder Manet gewihlten Ausschnitten der zeitgenossischen Lebenswelt her-
vorzuheben, sah schon diese Generation von Kritikern sich gezwungen, das Werk
durch den Text zu ergdnzen. Die Kritik apellierte dabei an eine vermeintliche
gesellschaftliche Entwicklung, vor allem an den Durchbruch des Liberalismus,
aber auch an die personliche (wenn man so will, die private) Lebenserfahrung der
Betrachter. Kritiker steuerten die Rezeption, sie tibernahmen es, das Werk mit
metaphorischer Bedeutung aufzuladen. Das Verhiltnis von Text und Bild hatte sich
umgekehrt. Hatte der Text in der klassischen Kunsttheorie dem Werk wie der
Rezeption zugrundegelegen, war diesem also vorausgegangen, hatte noch Denis
Diderot, wenn er ein gegebenes Kunstwerk als Traumvision erschaut hat, den Text
auf eine Stufe mit dem Werk gestellt, so liegt nunmehr umgekehrt (in der Kunst-
geschichte wie in der Kritik) das Werk dem Text stets zugrunde.

Nachdem der von Literaten wie Kritikern lang herbeigesehnte Liberalismus zu
Anfang der achtziger Jahre in der laizistischen Republik triumphierte, konnte die
Kunstkritik des Symbolismus und der décadents ihre Kriterien nicht mehr aus der
Zukunft (dem Fortschrittsziel) beziehen. Bewertungsmalstibe wie Vorurteils-
freiheit, Selbstbefreiung und Originalitdt — samtlich paradoxe Parameter der Auf-
l6sung, sozusagen Schecks auf die Zukunft — konnte sie nicht mehr aus dem
erwarteten Triumph des Liberalismus herleiten. Dadurch sah sie sich vollends dem
subjektiven Urteil ausgeliefert. Die Konsequenz war eine bis an die Grenzen der
Introspektion reichende Wendung nach innen: Erst jetzt beurteilt die Kritik das im
Werk Sichtbare vor dem Hintergrund des privaten Erlebens, ja, eines subjektiven,
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inneren Lebensflusses, durch den geschichtliches Wissen wie auch Gegenwarts-
erlebnis gefiltert werden. Der Kritiker stellt sich dabei als Beobachtender neben sein
eigenes Erleben. Dieses verschlingt als Substrat des Gewordenen wie auch des
Aktuellen nunmehr jegliche objektiven Kriterien. Der Symbolismus in der Kunst
und der Symbolismus in der Kritik verfolgten dabei analoge Strategien. Schon in
der naturalistischen Kritik hinterlag die Kodierung bildnerischer Zeichen dem
Werk nicht mehr, sondern ging von ihm aus. Im kritischen Text wurde zugleich
mit dem Werk der gezeigte Wirklichkeitsausschnitt interpretiert und mit meta-
phorischer Bedeutung (oder auch nur vager Signifikanz) aufgeladen. Im Symbo-
lismus gilt diese vom Werk ausgehende Kodierung lediglich der subjektiven Vision.
Der Kritiker hort somit auf, Bedeutungsebenen zu erschliefien, die zugleich hinter
der Wahrnehmung wie auch dem Werk stehen, um endgiiltig bei der subjektiven
Wahrnehmung und ihrem Spiegel, dem WerkprozeB, anzusetzen, sie als Aus-
gangspunkt einer erst in Gang zu bringenden Sinngebung zu betrachten. Unter dem
Stichwort des Symbols wird nicht ausgeleuchtet, was ein als symbolisch bereits
konstituierter Gegenstand oder ein Zeichen von jeher kodiert, sondern vielmehr,
welche Symbolbildungen von ihm ausgehen. Die Mechanismen der Symbolbildung
bleiben dabei ebenso ungeklirt wie in Sigmund Freuds Traumdeutung.'* Offen
bleibt, ob zum Beispiel Visionen von flieBenden Stromen oder Traume vom Flie-
gen ihre Bedeutung aufgrund naheliegender Assoziationen, kulturell verbiirgter
Kodierungen oder eingeborener Bilder erhalten. Festzuhalten ist lediglich, daB der
Prozeb der Bedeutungsbildung der Kritik und dem Werk nicht mehr auf einer ihnen
gemeinsamen Ebene gesellschaftlicher Verstindigung liegt, sondern zu beider
eigentlichem Anliegen wird. Kiinstlerische Bedeutung wird zur nur kiinstleri-
schen Bedeutung.

Die Kunstkritik riickt dadurch einerseits der Poesie nédher, andererseits der
Kunsttheorie. Zum einen sucht sie die bildnerischen Strategien der Erfassung des
Sujets durch sprachliche Strategien nachzubilden, im Extremfalle, wie in den
besten Texten des von Stéphane Mallarmé hochgeschitzten Félix Fénéon, indem
sie ganz darauf verzichtet, auf Stil und Methoden des Kiinstlers einzugehen, und
stattdessen versucht, die stilistische Eigenart des Bildes durch die Art der literari-
schen Umschreibung des Sujets nachzuschaffen. Der Idealfall wire Baudelaires Vor-
stellung eines Gedichtes als beste Kritik. Zum anderen reflektiert der Kritiker in der
Art eines Physiologen oder Psychologen tiber die Art der Wahrnehmungsprozesse,
die der Kiinstler ins Werk bannen wollte, aber auch iiber perspektivische Projek-
tion oder Raumauffassung, iiber jegliche Art von Konventionen, die der Uber-

setzung der Wirklichkeit in das Medium des Bildes zugrundeliegen.?
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Nachdem die Kunstkritik von Baudelaire bis zum Symbolismus sich in be-
sonderer Weise fiir die Poesie geoffnet hat, kommt es in der Umbruchphase des
Kubismus und des Futurismus besonders zu Uberschneidungen mit der Kunst-
theorie. Die Grenzen werden unscharf, ja, im Rahmen der Kritik erfihrt die Theo-
rie nahezu eine Renaissance. Diese These kann hier allenfalls exemplarisch be-
leuchtet, nicht hinreichend belegt werden. Mit Blick vor allem auf die technische
und wissenschaftliche Entwicklung der Moderne wie auch der Photographie, des
Films und der Reproduktionsmedien stellt die Kritik die dsthetischen Moglichkeiten
der tiberkommenen Medien zur Debatte. Gerade die traditionellen Medien wie das
Staffeleibild sollen die allermodernste, zum Beispiel den Film noch tiberbietende
Erfahrung vermitteln, eine tiber das Optische hinausgreifende, nicht an einen fixen
Betrachterstandpunkt gebundene, Perzeptionszeit und Geschwindigkeit einbezie-
hende Wahrnehmung. Ebenso wie der Wissenschaft, selbst der Geometrie, Axiome
oder Theoreme zugrundeliegen — was durch die Schriften Henri Poincarés in den
Mittelpunkt des Interesses riickte!'® — sollten auch die Bildenden Kiinste auf Set-
zungen zur Auswertung prozessualer Wahrnehmung ebenso wie zur Leistung der
bildnerischen Medien beruhen. So stellt die Kritik gerade diejenigen Normen, die
Paradigmen zur Debatte, die den Kanon der Kunsttheorie ausmachen und dem kri-
tischen Urteil ebenso wie — nach dem Anspruch der Kritiker — auch dem Kunst-
schaffen zugrundeliegen. Insofern beruft sich die Kritik zwar auf subjektives, nicht
aber auf privates Erleben der Modernitit. Subjektivitit interessiert sie nur als Grund-
satzphdnomen, das visuelle Erleben des einzelnen nur insofern, als dessen Grund-
konstanten durch den wissenschaftlichen und technischen Fortschritt gewandelt
wurden. Diese Scheidung von privater Obsession und grundsitzlicher Subjektivitt
hatte sich in der Kritik zum Symbolismus bereits abgezeichnet. Nun argumentiert
die Kritik, gerade mit Blick auf das Subjektive, stirker denn je kunsttheoretisch. Thr
Grundparadigma, Aktualitdt und Modernitit, wandelt sich dadurch: Vom Kunst-
werk wird nun erwartet, daB neuartige Wahrnehmungserlebnisse in der industriali-
sierten Welt auch, ja, vor allem durch neue Methoden der Ubersetzung von Realitiit
in das Medium der Kunst vermittelt werden.

Die Kritik nimmt jedoch nicht nur die Rolle der Kunsttheorie in sich auf, son-
dern sie absorbiert auch Paradigmen der Kunstgeschichte. Bis weit iiber die Jahr-
hundertmitte hinaus konnte ein Kunsthistoriker wie Charles Blanc die Kunst noch
lediglich als die historische Entfaltung eines ahistorisch gefaBiten Wesens der Schon-
heit betrachten.'” Vom Historismus beeinfluBte Schulen setzten sich teilweise erst
spit durch. Doch um die Jahrhundertwende weill die Kunstgeschichte um die

Historizitit des durch die Theorie gesetzten normativen Horizontes und argumen-
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tiert damit. Da sie die Notwendigkeit neuer visueller Sprachen aus der gesell-
schaftlichen, auch der wissenschaftlich-technischen Entwicklung ableitet, weil sie
um die Relativitit ihrer Normsetzungen in Bezug auf diese Entwicklung. Durch'die
Aufweichung der Grenze von Kunstkritik und Kunsttheorie sollte auch die Kunst-
geschichte sich wandeln. Einerseits nimmt sie das subjektive Urteil der Kritik auf,
versucht sogar, die Subjektivitit ganzer Gesellschaften oder Epochen unter Be-
griffen wie dem des »Kunstwollens« zu fassen.'® Weniger als zuvor muB die
wissenschaftliche Kunstgeschichte befiirchten, ihren Anspruch auf Geltung durch
die Beliebigkeit des Subjektiven zu unterminieren. Denn in der Kritik wurde die
Subjektivitit des Kunsterlebens selbst auf Axiome zurtickgefiihrt, die durchaus
tiberindividuelle, aber nicht iiberzeitliche Geltung haben, sich vielmehr aus der
historischen Erfahrung ableiten. Die Kunstgeschichte 6ffnet sich dem subjektiven
Urteil der Kritik, aber nur insofern die Subjektivitit sich als zeittypisch aus der
historischen Erfahrung herleitet, mithin objektiviert wurde. Auch fiir die Kunst-
theorie 6ffnet sich die Kunstgeschichte. Der Analyse der Wahrnehmungsprozesse
seit dem Symbolismus entsprechen Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, aus denen
Heinrich Wélfflin Entwicklungsgesetze des Formempfindens ableitete. Dabei ver-
suchte er, immanente Entwicklungsgesetze, wie sie der Formengeschichte seit
Winckelmann abgelesen wurden, durch eine moderne, auf den Erkenntnissen der
Physiologie fubende Psychologie neu zu begriinden.

Erst wenn die kunsttheoretischen Normsetzungen nur noch aus dem Wissen
und der Erfahrung einer bestimmten historischen Situation hergeleitet werden,
nicht aus iiberhistorischen » Wahrheiten« tiber das Wesen der Kunst oder ihrer Ent-
wicklung, kann die Kunstgeschichte sich gewinnbringend dem normativen Hori-
zont einer Zeit (und damit der Kritik) 6ffnen, ohne ihr Grundparadigma aufzugeben,
die Einsicht in die grundsitzliche Historizitdt kiinstlerischer Wertsetzungen wie
auch der Kunst selbst. Der Kunstkritik kommt in dieser gewandelten Konstellation
eine neue Rolle zu, und zwar sowohl gegeniiber dem kunsttheoretischen wie auch
dem kunsthistorischen Diskurs. Die kunsttheoretischen Gedanken von Kritikern wie
André Salmon oder Guillaume Apollinaire oder von dem Galeristen Daniel-Henry
Kahnweiler sind genuiner Bestandteil ihrer Kritiken. Sie »informieren« iiber die
theoretischen Motivationen der Kiinstler, iiber ihre normativen Uberlegungen zur
Kunst, iiber ihre Grundeinsichten zu kiinstlerischem Erleben und zu den Fihig-
keiten der kiinstlerischen Medien, solches Erleben zu vermitteln. Oft machen die
Kritiker sich diese theoretischen Einsichten offenkundig zu eigen oder stiitzen sie
mit eigenen Argumenten. Sie rekurrieren dabei nicht auf eigenstindige Werke einer

Kunsttheorie jenseits der Kunstkritik, sondern allenfalls auf die Werke von Natur-
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wissenschaftlern, Philosophen und Historikern. Sie betreiben also selbst Kunst-
theorie — im Namen der Kunstwerke, die Gegenstand ihrer Kritik sind.

Zwar wire genuine Kiinstlertheorie vielleicht authentischer als die theore-
tischen Uberlegungen der Kritiker. Doch veréffentlichten bezeichnenderweise nur
zweitrangige Kiinstler wie Maurice Denis oder Albert Gleizes und Jean Metzinger
kunsttheoretische Werke tiber eigene Arbeiten. Die Schriften der Kiinstler Emile
Bernard oder Ardengo Soffici gelten nicht ihrem eigenen Werk, sondern dem anderer
Kiinstler, und sind somit dem literarischen Genre der Kunstkritik zuzuschlagen.
Aber auch gegentiber der Kunstgeschichte gewinnt die Kunstkritik eine heraus-
ragende Rolle. Sie entdeckt die Kunst, die den radikalen technischen und gesell-
schaftlichen Entwicklungen der Moderne angemessen ist. Sie entwickelt die
normativen Horizonte, die hinter den neuen Entwicklungen stehen und begriindet
sie aus der besonderen Erfahrung ihrer Gegenwart. Beides gibt sie an die Kunst-
geschichte weiter. Somit verliert die Kritik den Charakter der vorldufigen Bewer-
tung, der eine kompetentere, giiltigere Wertung der Kunstgeschichte zu folgen hitte.
Mit den Geschichtswerken zur modernen Kunst eines Richard Muther oder Julius
Meier-Graefe, eines Roger Fry oder Alfred Barr, die ohne systematischen Riickgriff
auf zeitgendssische Kritiken (oder frithere kritische Schriften der Autoren selbst)
nicht hétten geschrieben werden konnen, wird die Kritik fiir die Kunstgeschichte
insgesamt zur Quelle.?

Feldziige unter der Flagge des Kubismus

In der Debatte um den Kubismus wurde tiber die Authentizitit theoretischer Inter-
pretation ebenso heftig gestritten wie dariiber, welchen Kiinstlern bei den wesent-
lichen Neuerungen die Prioritdt zukam. Die Maler, die von Kahnweiler reprasen-
tiert wurden, spiter auch durch Exklusivvertrige an seine Galerie gebunden waren,
konstituierten das entriickte Laboratorium, aus dem die Arkana neuer Bildsprachen
in das 6ffentliche BewuBtsein vordrangen. Das kommerzielle System entsprach auch
der Strategie zur 6ffentlichen Durchsetzung. Der Kritiker Louis Vauxcelles teilte in
einem Manuskript 1910 die Galerien in zwei Kategorien ein: Die Galerien mit
Kapital und EinfluB banden die Kiinstler vertraglich an sich und bauten einen Be-
stand an handelbaren Werken auf, die Galerien ohne Einfluf richteten lediglich Aus-
stellungen aus und verlangten Prozente fiir jeden Verkauf. Kahnweiler gehorte ohne
Zweifel zur ersten Kategorie, obgleich er mit geringen Anfangskapitalien begonnen
hatte, und er band die Kiinstler durch zunéchst miindliche Vereinbarungen ganz
iiberwiegend an sich. Ende 1912 schloB Kahnweiler Exklusivvertrdge mit Derain,

Braque und Picasso schriftlich ab, 1913 folgten Vertrdge mit Léger, Gris und de
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Vlaminck. ** Offenbar wurde dadurch nur eine vorher miindlich vereinbarte Praxis
festgeschrieben.?? Diese Praxis setzte sich erst nach dem Kriege im Kunsthandel all-
gemein durch. Da Kahnweiler sich die Kiinstler sehr frith und in schwierigen Pha-
sen der Durchsetzung verpflichtete, konnte er die Preise eine Zeit lang relativ nied-
rig halten und mit den erfolgreichen »Flaggschiffen« seiner Galerie neue, junge
Nachwuchstalente iiber Wasser halten. Natiirlich waren Konflikte unvermeidlich.
Kahnweiler war einer der ersten, der — wie spiter etwa Léonce Rosenberg — aus-
schlieBlich diejenigen Kiinstler ausstellte, die an ihn gebunden waren, und darauf
verzichtete, zur Erweiterung seines Angebotes nebenher auch andere Kiinstler zu
présentieren. Darin unterschied er sich etwa vom Kunsthandel wie dem Haus Bern-
heim-Jeune, das neben aktueller Kunst auch mit etablierten Werken des 19. Jahr-
hunderts handelte. Kahnweilers Vorbild war Ambroise Vollard, der Cézanne, Renoir,
Rouault und Picasso kaufte, als die Preise noch niedrig waren, und auch durch
seinen Einfluf auf die Kritik die Erfolge der riskanten Anfangsinvestition sicherte.
Doch war es Vollards Strategie, bei Atelierbesuchen Werke in gréfierer Menge fiir
giinstige Preise einzukaufen, statt Exklusivvertrdge abzuschlieBen — die einzige
Ausnahme machte er bei Rouault. So geriet er nach 1907 nicht mit Kahnweiler in
Konflikt, konnte vielmehr darauf bauen, daB die Aktivititen des jungen Héndlers
fiir Kiinstler, die er selbst vorher unterstiitzt hatte, wie Picasso, Derain und de Vla-
minck, deren Preise in die Hohe treiben wiirden. Derain und de Vlaminck, auch
Braque, waren anfangs dem Fauvismus noch niher, und sie entsprachen Kahn-
weilers Geschmack wihrend der Anfangsphase seines Handels, bevor er sich
systematisch fiir radikalere Tendenzen einsetzte.*’

Die Methoden zur Erlangung o6ffentlicher Aufmerksamkeit entsprachen den
Strategien des Handels. Kahnweiler war bemiiht, daB die jlingeren, rasch vom
Kubismus beeinflufiten Kiinstler lediglich den Status von »Satelliten des Kubis-
mus« —so die treffende Bezeichnung Bernard Dorivals — erreichen konnten. Nattir-
lich waren Kahnweilers Kiinstler, zunidchst vor allem Picasso und Braque, die
Erfinder des Kubismus. Léger und Gris, die Kahnweiler erst seit 1911/1912 unter-
stiitzte, konnten jedoch ebenso zum engeren Kreis der authentischeren Kubisten vor-
dringen. Kahnweiler hielt Picasso und Braque in Frankreich bewuft von den Salons
fern — wie dem Salon des Indépendants oder dem Salon d’Automne —, nicht zu-
letzt, weil diese auch Verkaufsausstellungen waren, die Kiinstler sich seiner Ver-
mittlerrolle also hitten entziehen konnen. In Paris konnte man Gemélde von Picasso
und Braque bald ausschlieBlich in Kahnweilers Galerie, 28 rue Vignon, besichtigen,
besonders anlidBlich kleiner Ausstellungen wie der im November 1908, die Louis

Vauxcelles veranlafiten, von einer Invasion von »cubes« in der Malerei Braques zu
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sprechen. Picassos Werke wurden in Paris dariiber hinaus nur noch von dem Samm-
ler und Galeristen Wilhelm Uhde gezeigt, in einer Wohnung, die zugleich sein
Verkaufsort war. Picasso hatte nie auf einem Salon ausgestellt, Braque und Léger
beteiligten sich zuletzt 1909 am Salon des Indépendants.** Internationale Kontakte
jedoch ermutigten Kahnweiler. Er vertrieb nicht nur seine Kiinstler iiber die
Washington Square Gallery in New York und iiber Alfred Flechtheim in Diisseldorf,
sondern er arrangierte auch die Teilnahme an grofien Ausstellungen moderner
Kunst, wie 1912 an der Sonderbund-Ausstellung in Kéln, an der Ausstellung Der
Blaue Reiter in Miinchen oder 1913 an der Armory Show in New York, regelmifBig
auch an Prager Ausstellungen.?® Der Effekt war, dafl die Reputation »seiner« Kiinst-
ler von auBen auf Paris zuriickwirkte, wo Kahnweilers Galerie als Geheimtip
umraunt war. Entsprechend erzielten »seine« Kiinstler auch bereits vor dem Krieg
lohnende, im Vergleich zu Spiterem nattirlich relativ niedrige Preise.?®

Von der Abwesenheit der Maler um Kahnweiler auf den Salons konnte ein
jlingerer Kreis kubistischer Maler profitieren. Jean Metzinger und Albert Gleizes,
die im Jahre 1912 ein Buch Du »Cubisme« publizierten, galten eine Zeitlang als
Sachwalter der Bewegung. Gemeinsam mit Henri Le Fauconnier, Fernand Léger und
Robert Delaunay, sowie spiter mit Raymond Duchamp-Villon und Jacques Villon,
gelang es ihnen, die Aufmerksamkeit des Pariser Publikums fiir einige Zeit vor allem
auf sich zu lenken, nicht zuletzt durch eine Reihe kubistischer Manifestationen auf
verschiedenen Ausstellungen. Den Hohepunkt erreichte ihre Strategie im Jahre
1912. Bereits im Vorjahr war es dieser Gruppe gelungen, in den iiberfiillten Sélen
des Salon des Indépendants eine kleine »Kapelle« zu bilden und so durch eine Art
Gruppenausstellung auf sich aufmerksam zu machen. Gegen die chaotische
Hingung der Ausstellung, auf der, ungefiltert durch eine Jury, alle Einsendungen
gezeigt wurden, hatten die Kiinstler, unterstiitzt von Apollinaire, protestiert. Glei-
zes, Metzinger, Le Fauconnier, Léger und Delaunay erreichten es, dafl ihnen auf der
Schau vom 20. Mérz bis zum 16. Mai 1911 ein eigenes Ambiente, die »salle 41«
zugewiesen wurde. Die 6ffentliche Beachtung, die sie dadurch fanden, hat we-
sentlich dazu beigetragen, daB sich als Bezeichnung fiir die neue Tendenz das Wort
»Kubismus« durchsetzte.?” Paul Signac, Priasident der Kiinstlervereinigung, die
den Salon ausrichtete, hatte gegen diese Strategie opponiert und setzte 1922 durch,
dalB die Werke in alphabetischer Reihenfolge nach den Kiinstlernamen ausgestellt
werden mufiten. Gut vertreten war die Gruppe auch auf dem Salon d’Automne vom
1. Oktober bis zum 8. November 1911, dieses Mal erweitert um die Duchamp-
Briider Jacques Villon, Raymond Duchamp-Villon und Marcel Duchamp. Der Salon

des Indépendants des ndchsten Friithjahrs stellte eine 6ffentliche Sanktionierung
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der kubistischen Bewegung dar, ohne dall Werke von Picasso oder Braque dort zu
sehen gewesen wiren. Die wichtigste kubistische Sonderschau wurde am 10. Ok-
tober unter dem Titel La Section d’Orin der Galerie La Boétie er6ffnet. Hinter dem
Unternehmen standen Gleizes, Metzinger und Jacques Villon.?® Fiir diese Schau
hatten die Kiinstler selbst die Kosten tibernommen. Am 9. Oktober erschien ein
Bulletin zur Ausstellung mit Beitrdgen von Apollinaire, Olivier Hourcade, Max
Jacob, Maurice Princet, Pierre Reverdy und André Salmon. Kiinstlern wie Gleizes
oder den Duchamp-Briidern war dieses Engagement um die Pariser Offentlichkeit

nur durch privates, ererbtes Vermégen maglich.??

Der Kampf um den Kubismus in der Kritik

Die berufliche Konkurrenz, ja, Eifersucht unter den Kubisten duBerte sich nicht nur
in der Teilnahme an Ausstellungen, sondern ebenfalls in der Kunstkritik. Im Sep-
tember 1912 verdffentlichte André Salmon ein Buch La jeune peinture francaise,
von dem 530 Exemplare aufgelegt wurden. Es enthielt eine »Histoire anecdotique
du Cubisme«. Salmon entwickelte seine Geschichte des Kubismus in einer Serie
von Anekdoten iiber neue Inventionen der Kubisten wie etwa den Gebrauch des
Kamms, den Dekorateure zur Imitierung von Holz- oder Steinoberflichen verwen-
den. Den Witz der Kiinstler, ja, die ironische Kultur in der Tradition eines Alfred
Jarry oder Max Jacob konnte Salmon besser als andere Kritiker nachvollziehen.
Wenn Salmon auch darauf bestand, dafl der Kubismus sich seit etwa 1909 zur
wissenschaftlichen Malerei wandelte, so behielt diese Wissenschaft doch eine Ver-
bindung zur Pataphysik. Sein amiisant und leicht zu lesendes Buch trug sicher auf
eine andere Weise dazu bei, den Kubismus bekanntzumachen, als das schwierige
Buch Du » Cubisme« von Gleizes und Metzinger. Diese Veroffentlichung war schon
im Mérz 1912 angekiindigt worden, wurde jedoch erst im Oktober verfaBt, um dann
bis Dezember siebenmal neu aufgelegt zu werden. Das Werk erschien als erster Band
der von dem Dichter Jacques Nayral geleiteten Reihe Tous les Arts.”® Gleizes und
Metzinger ging es darum, die Bewegung durch ein zugleich wissenschaftliches und
rigoros modernes Auftreten zu nobilitieren. Die kiinstlerische »Forschung« stell-
ten sie in einen Horizont, der von der Wahrnehmung der Bewegung bis zur vierten
Dimension reicht. Wenig spiter faBte Guillaume Apollinaire seine groftenteils
bereits in Einzelartikeln verdffentlichten Kritiken zu dem Buch Méditations
esthétiques. Les peintres cubistes zusammen, das am 17. Mérz 1913 vorlag, als
zweiter Band in der Reihe Tous les Arts, in der nach dem Béndchen von Gleizes
und Metzinger auch ein Buch Wilhelm Uhdes {iber den Douanier Henri Rousseau

verdffentlicht worden war. Die meisten Texte waren im Vorjahr in Les Soirées de
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Paris erschienen. In einer lyrischen, enthusiastischen Sprache geschrieben, fiihrt
Apollinaire auch ein zégerndes Publikum in die moderne Bewegung ein, deren
Fruchtbarkeit er als unermiidlicher Journalist untibertrefflich unter Beweis zu stel-
len vermochte. Kahnweiler jedoch verfolgte all diese ungebetenen Veroffent-
lichungen mit bisweilen kleinlichem Mifitrauen. Was die Interpretation des Kubis-
mus betraf, hatte er sehr exklusive Ideen. Apollinaires Vision des Kubismus lehnte
er ebenso ab wie die Salmons. Das Buch von Gleizes und Metzinger enthielt fiir ihn
nur Ideen, die vage in der Luft lagen.

Die MiBgunst Kahnweilers gegeniiber den zeitgentssischen Kritikern hat man
bisweilen einzig auf sein Interesse zurtickgefiihrt, daf} die Prioritét seiner Kiinstler
angemessen gewliirdigt werde. Ernsthaft wurde die Vorreiterrolle Picassos eigent-
lich niemals bestritten, wenn auch Braque gelegentlich allzu sehr in den Hinter-
grund gertickt wurde. Aus der unveroffentlichten Korrespondenz des Galeristen geht
hervor, daB} dieses Motiv zweifellos eine Rolle spielte, aber seine Miigunst nicht
hinreichend erklért. Tatsdchlich hielt er etwa Salmons Betonung des Einflusses afri-
kanischer Kunst fiir iibertrieben, und die geringe Beachtung Braques fiihrte Kahn-
weiler einfach auf Salmons mangelnde Informiertheit zurtick. Auch drgerte ihn, daB
Apollinaire André Derain einen zu bedeutenden Part in der Entstehungsgeschichte
des Kubismus zugesprochen hatte. Offensichtlich war Kahnweiler nicht nur tiber-
zeugt, die Entwicklung besser interpretieren zu konnen, sondern er war sich auch
sicher, tiber die kiinstlerischen und dsthetischen Motivationen, die zu den einzelnen
Etappen des Kubismus gefiihrt hatten, besser unterrichtet zu sein. Als er nach dem
Kriegsausbruch zu seinem Freund Hermann Rupf nach Bern gelangte, schrieb er
selbst ein 1920 erschienenes Buch Der Weg zum Kubismus, das in einer vorldufigen
Version bereits 1916 in drei Folgen in der Ziircher Zeitschrift Die weiflen Blitter
erschien (Abb. 77). 1958 schrieb Kahnweiler im Vorwort einer Neuauflage: »Der
»Weg zum Kubismusc ist eine Quellenschrift. Die theoretischen Auseinanderset-
zungen zeugen noch von kurz vorher gefiihrten Gesprachen mit den Malern.«*! Es
ist nicht gerade selbstverstindlich, einen Kunsthédndler ernst zu nehmen, der
behauptet, Zeugnis von den Diskussionen unter den Kiinstlern selbst ablegen zu
konnen. Doch weist einiges darauf hin, dafi nicht nur kommerzielle Interessen fiir
seine Aktivitit als Kritiker und Kunsttheoretiker maBgeblich waren (Abb. 78-79).

Tatsédchlich verabscheute Kahnweiler keineswegs jeglichen »Journalismus«
iiber den Kubismus. Man trifft in seiner Korrespondenz auf den Namen eines Kiinst-
lers und Kritikers, dessen Verdienste im Zusammenhang mit der italienischen
Frithmoderne durchaus gewtirdigt worden sind, der jedoch niemals als ein Kubis-

mus-Kritiker ernst genommen wurde, der dem Kreis um Kahnweiler sehr nahe
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77  Daniel-Henry Kahnweiler: Der Weg zum Kubismus, 1920
(Umschlagentwurf nach Pablo Picassos Gemdlde »Le Sacré-Ceeur« von 1909-1910, Paris, Musée Picasso)

stand. Tatséchlich gehéren die Schriften von Ardengo Soffici zum Besten, was die
zeitgendssische Kubismus-Kritik hervorgebracht hat. Kahnweiler stimmte kritischen
Bemerkungen Sofficis tiber Apollinaire zu, der den Futurismus voreilig gepriesen
habe, als Soffici selbst sich noch distanziert gegeniiber den Maildnder Himmels-
stiirmern hielt. Kahnweiler empfahl einem anderen Briefpartner einen wichtigen Ar-
tikel {iber Picasso und Braque, den Soffici bereits 1911 publiziert hatte.*

Der bedeutende tschechische Kritiker und Sammler Vincenc Kramai hatte

Kahnweiler um Informationen zum Kubismus gebeten. Kahnweiler schickte ihm
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PABLO PICASSO

78 Pablo Picasso: Zwei Akte, 1909, Radierung, aus: Der Weg zum Kubismus, 1920

zwar Salmons Buch sowie Du »Cubisme« von Albert Gleizes und Jean Metzinger,
erklirte dazu aber am 5. Dezember 1912: »Salmons Buch ist Journalismus und
Unsinn. Gleizes und Metzinger zum gewissen Teil Gemeinplitze, aber doch besser

als Salmon.« Zwolf Tage spiter fiigte er hinzu:

»Salmons Buch ist dumm, verleumderisch und falsch. Alle Daten falsch. Bra-
que malte kubistisch 1908 schon, Metzinger, der erste der anderen, erst 1910,

u. die andere Bande erst 1911. Alles andere ist ebenso. [...] Literatur! Das ganze
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PABLO PICASSO *

79 Pablo Picasso: Weiblicher Akt, 1910, Federzeichnung.
Paris, Sammlung Chappuis, aus: Der Weg zum Kubismus, 1920

Buch ist so. So z. B. noch meint Salmon, Picasso habe nach den ersten grofien
noch realistischen Sachen von 1907 noch einmal realistische Sachen gemalt.

Unsinn! Falsch! Alles genau so ...«

Kramadr hatte in Wien bei Franz Wickhoff und Alois Riegl Kunstgeschichte studiert.
Seit 1912 engagierte er sich fiir den tschechischen Kubismus um die Zeitschrift Sku-
pina. Kahnweiler war diesem seridsen Gesprichspartner durch einen regen Brief-

wechsel verbunden, aus dem sich eine lebenslange Freundschaft entwickelte.*
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Ende Mirz 1913, wenige Monate nach Erscheinen von Les peintres cubistes,
hatte Apollinaire offenbar Grund, sich tiber Kahnweiler zu drgern, der aus seinem
negativen Urteil {iber Apollinaires Kunstkritiken keinen Hehl machte. Apollinaire
war so auler sich, daB er sogar vor Drohungen mit seiner Macht tiber die 6ffent-
liche Meinung nicht zurtickschreckte. Am 3. April antwortete Kahnweiler: »Je ne
dis pas >du mal de vous< mais cela ne m’empéche pas de ne pas toujours étre
d’accord avec Guillaume Apollinaire, critique d’art, et de le dire. J'aime et j'admire
le poéte Guillaume Apollinaire. Nous sommes quelque peu a regretter que ce poete
perde son temps a faire du journalisme. «*®

Der erste Brief Kahnweilers an Soffici datiert vom 28. Juli 1912. Soffici hatte
»le livre d’Apollinaire« mehrfach kritisiert: »On ne saurait mieux dire«, so lautete
der Kommentar des Galeristen, der seine Bewunderung fiir Sofficis Kunstkritik nicht
verbarg und dem italienischen Kiinstler die Griifle seiner Freunde, der Maler, tiber-
mittelte, die Soffici seit langem kannte. Als Kahnweiler von dem Galeristen Hein-
rich Thannhauser um bibliographische Angaben zum Kubismus gebeten wurde,
nannte er in seinem Antwortschreiben vom 4. April 1913, unter den Biichern,
»meist ganz inkompetent«, Les peintres cubistes von Apollinaire und La jeune
peinture francaise von Salmon, und fiigte kommentarlos, offensichtlich aber zur
besseren Information, »Picasso e Braque von Ardengo Soffici«, hinzu, erschie-

nen — wie Kahnweiler prizis angibt — am 7. Dezember 1911.%°

Die Riickwendung der Kunst auf sich selbst: Soffici und Kahnweiler

Die Texte von Ardengo Soffici zuerst zu Cézanne, dann zum Kubismus sind vor
diesem Hintergrund zu sehen. Der Kritiker, Maler und Dichter wurde 1879 als Sohn
eines Gutsverwalters (fattore) in Rignano sull’Arno geboren, zwanzig Kilometer ost-
lich von Florenz gelegen, und wohnte in einem Haus in Poggio a Caiano, das er 1897
geerbt hatte. Vom November 1900 bis 1903, dann wieder von August 1903 bis 1907
lebte er tiberwiegend in Paris. Seine Interessen bewegten sich dort von der symbo-
listischen Dichtung bis zur Gegenwartskunst, doch war er auch als Zeichner und
Maler sehr aktiv. Fiir die franzosische Dichtung wie fiir die Malerei hat er sich spiter
in Italien eingesetzt, erwihnt seien einfluireiche Schriften zu Medardo Rosso und
Arthur Rimbaud, die im Jahre 1909 bzw. 1911 erschienen. Seit etwa 1902 hatte er
Zugang zu den Kreisen um La Plume gefunden, wo er Adolphe Retté, Paul Fort,
Alfred Jarry und Guillaume Apollinaire kennenlernte. In der Redaktion der Revue
Blanche, die einige seiner Zeichnungen abdruckte, traf Soffici auf Félix Fénéon, der
ihm das posthum erschienene Werk Jules Laforgues nahebrachte. In verschiedenen

franzosischen Zeitschriften schrieb Soffici auch tiber alte und neue Kunst Italiens.
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Im Sommer 1903 schloB er die fiir seine spitere Tétigkeit als Kunstkritiker in Italien
wichtige Freundschaft mit Giovanni Papini, dem damaligen Herausgeber der Zeit-
schrift Il Leonardo. Seit 1903 kannte Soffici auch die Kiinstler, die am Montmartre
im Bateau Lavoir in der rue Ravignan arbeiteten; auch mit André Salmon war er
befreundet.?” Nach seinem spiteren Zeugnis hatte Soffici, der einige der bedeuten-
den Kunstwerke der Zeit um 1904/1905 entstehen sah, ein sehr freundschaftliches
Verhiltnis zu Picasso, obwohl seine fritheren Briefe durchaus von einer reibungs-
vollen Auseinandersetzung mit dem tiberragenden Vorbild zeugen. Da Picasso ihm
von der Genueser Abkunft seiner Mutter berichtete, gefiel es Soffici, den spanischen
Maler als Halbitaliener einzuschétzen (Abb. 80).%%

Wider Erwarten entdeckte Soffici gerade nach seiner Riickkehr von Paris nach
Florenz im Jahre 1907 Cézanne. Die Cézanne-Retrospektive im Salon d’Automne
1907 hatte er gewiBl noch gesehen, und war wohl auch durch die Interpretation
Cézannes durch Maurice Denis beeinflulit, die im gleichen Jahr erschien.? Die Texte
iiber den Maler aus Aix markieren den Beginn einer journalistischen Tiétigkeit,
durch die Soffici erheblich dazu beitrug, die franzésische Moderne in Italien
bekanntzumachen. Vorausgegangen war eine schwere Krise des jungen Kiinstlers
und Kritikers, der sich zwischen der italienischen und der franzosischen Kultur
nicht zu eigener Identitit zu finden vermochte. Ein Besuch bei Léon Bloy im Mirz
1907 zeugt davon, dall Soffici sogar mit dem Gedanken an eine religidse Riick-
wendung spielte. Cézanne sollte fiir den italienischen Kritiker das Modell einer
Riickkehr zu den Quellen, fiir die Wiederaufnahme der Tradition von Giotto bis zu
Piero della Francesca werden.*’

Im Milieu der Impressionisten lebend, inmitten einer Kultur, deren Grund-
einstellung »sopratutto empirica, descrittiva«, will sagen positivistisch und liberal
war, erkannte nach dem Urteil Sofficis allein Cézanne den wesentlichen Mangel der
impressionistischen Kunst. Thr fehle das »sigillo di questa volonta divina che attira
a sé le forme delle cose, le analizza, le concentra e le rimanda, trasformate, a vivere
per I'universo una vita eterna — e che si chiama stile«. Daher habe Cézanne (wie
spiter Soffici selbst) Paris verlassen, zugleich »la vita da bohéme tentennante fra la
letteratura e il dilettantismo, e si esilio a Aix-en-Provence, suo luogo nativo, per non
uscirne che raramente, in seguito, e vittorioso«. In der Heimat, »per le solitudini
delle pendici e delle spiaggie provenzali, inondate di sole o spazzate dai larghi venti
del mediterraneo« fand er schlieflich, was dem Impressionismus gefehlt hatte: »una
visione compatta, genuina e libera come quella degli antichissimi artisti d’Egitto,
o di pittori-poeti sbocciati e fioriti intorno alla picciola tomba miracolosa di San

Francesco d’Assisi.«*' Im Land der Vorfahren habe Cézanne zu kindlicher Ein-
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Anne IV 2 Serie Agosto 1gob

LEONARDO

FIRENZE Borgo Albizi, 14

80 Ardengo Soffici: Titelblatt der Zeitschrift » Leonardo«, 1906, Holzschnitt

fachheit zurtickgefunden: »Nelle ore solenni della contemplazione, allorché lo
spirito dell’'uomo s’apre come una foglia per ricevere le ondate di simpatia mater-
na emananti dalla natura, egli sentiva montare lento ad avvolgerlo tutto, come
un’atmosfera tranquilla, quel medesimo senso di religiosita semplice e grave che
aveva impregnato in altri tempi la sua anima attonita di bambino.« In philosophi-
schen Kompositionen war es ihm gegeben, die »esseri animati e inanimati« zu einen,
»in un’atmosfera di unita spirituale«. Cézanne habe sich, so Soffici, eine innere Idee

vom Leben der Leute, die das Land bearbeiten, gebildet. So konnte er seinen Land-
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schaften die Rhythmen des Lebens aufpréigen, das diese Landschaft erst gestaltet
hatte: »Delle scoperte impressionistiche s’e servito quel tanto che era necessario per
riassumere con tocchi risentiti di penello la pesantezza delle nuvole bianche,
I’aridezza delle spighe granite, ’afa del meriggio e la frescura delle ombre dove ci
si sdraia per dormire accanto all’Asino che medita.«** Die allen gemeinsamen
Lebensrythmen hitten diese essenzialistische, einfache Malerei ermoglicht, so
Soffici in diesem im Juni 1908 publizierten Text. Die chromatischen Konfronta-
tionen in den Bildern Cézannes lassen ihn an Masaccio denken, und so empfiehlt
er Cézanne gerade den Neuerern genuin italienischer Kunst als Vorbild (Abb. 81-83).

Nicht Cézanne, sondern der Kubismus sollte seit 1911, so Soffici, der Kataly-
sator fiir eine primitivistische Riickkehr zu einer auf ihr Wesen reduzierten Male-
rei werden. Nicht zufillig ging seinen Artikeln iiber den Kubismus nicht nur die
Verteidigung Cézannes, sondern auch die von Henri Rousseau voraus. Der Zallner,
»anzi, ex-gabellotto«, erfiillte die primitivistischen Sehnstichte, die Soffici zuerst
auf Cézanne projiziert hatte. Er bringt vollends das unbewufite Kiinstlertum des
Volkes zum Vorschein, und es ist wohl mit Blick auf dieses mythische, »einfache«
Volk, daB Soffici in seiner Abkehr von allen akademischen Konventionen einen
iibersteigerten Realismus hineinsieht. Das Ritual des Vergleichs von Cézanne mit
Masaccio findet seine Fortsetzung in der Parallele von Henri Rousseau und Paolo
Uccello, der zwar eine solidere Auffassung der Korper gehabt habe, aber wie Rous-
seau seines Geistes nach »fantastico e reale ad un tempo, presente e lontano, a volte
risibile a volte tragico« gewesen sei. Die kiinstlerische Unbildung des douanier tiber-
treibt Soffici noch: »Disegno e colore — atroci. [...] Ma oh! L'intensita d’espressione
che la stessa goffaggine delle forme e del colorito aumentavano!« Diesen Expres-
sionismus begreift Soffici jedoch nicht als Ausdrucksrhetorik: »Tragedia irrime-
diabile d’anime oscure e subalterne!« Immer wieder beschwort er den »senso
d’irreparabile, quotidiana, diuturna malinconia.« In der Momenthaftigkeit des Hier
und Jetzt scheint die Emotionalitit sozusagen zu kollabieren: »lo trovo in tali opere
I’espressione nuda e cruda di un’anima disadorna ma sincera, priva di armonia ma
penetrata di realta«. Soffici machte Rousseau in Italien bekannt und bereitete das
Publikum nicht nur auf seine eigenen Stilleben vor, in denen sich die starke und
sozusagen »wortliche« Farbigkeit Rousseaus wiederholen sollte, sondern kiindigt
in solchen Texten den melancholisch-regressiven Stil eines Carlo Carra oder Mario
Sironi an. Nach dem Eintritt Italiens in den Krieg sollten diese Maler Rousseau in
einer eher archaischen als naiven Vision der Gegenwart wiederaufnehmen. Ein Arzt
moge Rousseaus Malerei fiir ein Phdnomen der Dummbheit halten: »E sia! Ma, santa

stupidita allora! Stupidita die bambini, degli illuminati e delle bestie, che piaceva
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81 Ardengo Soffici: Bulciano, 1909, Bleistift und Kohle auf Papier,

a Cristo e a Francesco d’Assisi«. Durch Rousseau sieht Soffici sich zu sehnsuchts-
voller Riickkehr in die Kindheit eingeladen. Seine Dummheit »ha qualcosa di
divino, e che, se tu I'avvicini essendo stanco ed amareggiato dalla tua intelligenza,
ti consola e ti ristora, come se tu respirassi ’aria di un’antica patria che forse
sarebbe stato meglio non abbandonar mai. «*?

Fiir Soffici wurde Cézanne zum Griinder einer mediterranen Kunst, die einer
aus politischen Griinden versuchten Wiederanniherung Italiens und Frankreichs

kulturellen Ausdruck verleihen wiirde. Nach seiner Riickkehr aus Paris war Soffici

9,5x15 cm.
Privatbesitz
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82 Ardengo Soffici: Scomposizione (Linien und Volumen einer Strafle), 1913, Federzeichung, 23,8 x 33,8 cm.
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durchaus sensibel fiir das stirker nationalistische Klima unter den Oppositionel-
len Italiens. Studien iiber Baudelaire hinderten ihn nicht an einer Auseinander-
setzung mit Mazzini. Baudelaire erschien Soffici als Klassiker vom Schlage Dantes,
dessen satanische Neigungen und stilistische Uberfeinerungen keinesfalls im Zen-
trum seines Werkes standen, sondern allenfalls als Reaktion auf ein infernalisches
Paris verstanden werden sollten, welchem der Kiinstler und Kritiker selbst soeben
den Riicken gekehrt hatte. Ahnlich wie der Briickenschlag von Cézanne zu Masac-

cio war diese Konstruktion eines dantesken Baudelaire dazu angetan, die kulturel-
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83 Ardengo Soffici: Stilleben, 1911-1912, Holzschnitt, 4,5 x 4,2 cm

len Bande zwischen Frankreich und Italien zu akzentuieren. Die Befreiung der
»unerlosten« (»irridenti«) Gebiete von Triest und Trient sowie der Istrischen Halb-
insel war das deklarierte Ziel der subversiven, nationalistischen Rechten in Italien.
Unter dem Vorwand der latinita glorifizierte sie antiparlamentarische Umtriebe,
deren Ziel die Vollendung der nationalen Einigung, des risorgimento sein sollte. Der
Dreibund zwischen Italien, Deutschland und Osterreich-Ungarn stand diesem Ziel
im Wege; er wurde als ein Biindnis gegen den Geist der nationalen Einigung und
der Demokratie auch mit kulturellen Mitteln bekdmpft. So wurde der Einfluf der
deutschen Philosophie selbst in den Reihen der Sozialisten zuriickgedringt, die
Philosophie Henri Bergsons und die Theorie der Gewalt George Sorels sollten auch
zur Zuriickdriangung des Einflusses der Hegelschen Schule und des Marxismus
herhalten. Der Frankreichorientierung eines an das risorgimento ankntipfenden
Nationalismus entsprach auch eine Neuorientierung der Linken. Wihrend ein
mehrheitlicher Fliigel der sozialistischen Partei seit 1901 die liberale Sozialpolitik

des Ministerprisidenten Giovanni Giolitti stiitzte, schlug ein radikaler Fliigel,
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dessen EinfluBl zunahm, einen revolutiondren, syndikalistischen Kurs ein. Die
Hinwendung eines Teiles der Linken zu nationalistischem Irredentismus ist ein
wichtiges Kapitel in der Vorgeschichte des Faschismus. Die Kreise um die Ende 1908
in Florenz gegriindete, intellektuelle Wochenzeitschrift La Voce, zu denen auch Sof-
fici gehorte, waren zwar zunichst keineswegs nationalistisch gestimmt. Wihrend
eines ersten Erscheinungsjahres ging es vor allem um die intellektuelle wie ethi-
sche Stiarkung der italienischen Nationalkultur durch eine dauernde Konfrontation
mit der ausldndischen politisch-ideologischen Debatte. Gaetano Salvemini, der
Politiker, der sich vom Sozialisten zum Radikaldemokraten wandelte und vor allem
zum Ankléger der Frage des Stidens wurde, fand von 1909 bis 1910 in La Voce ein
Forum. Erst im Oktober 1911 schwenkte das Blatt auf die allgemeine Kriegsbegei-
sterung ein, nachdem es zuvor mehrere Monate gegen den Lybien-Krieg publiziert
hatte, und akzentuierte bis 1914 seine Kriegsbegeisterung. Die geistige und politi-
sche Selbstfindung Italiens stand in allen Perioden im Vordergrund der Publika-
tionstétigkeit. Die Orientierung an Frankreich spielte dabei eher den Nationalisten
als der liberalen Regierung Giolittis in die Hédnde, der man fast in einem Atemzug
ihre Korruptheit und die Bewunderung fiir Deutschland vorwarf, den Verbiindeten
des Erzfeindes Osterreich.*

Sofficis Artikel markierte den Anfang einer intensiven Auseinandersetzung mit
Cézanne im Ambiente der italienischen Avantgarde bis hin zum Futurismus.* Die
Zeit nach dem Cézanne-Artikel war jedoch geprigt von der sachlichen, intellek-
tuellen Debatte der mittleren Jahre von La Voce. Das Bediirfnis nach solider Infor-
mation entsprang dem Wunsch, in Anlehnung an Frankreich eine gleichwertige
italienische Kunstszene aufzubauen. So weitete Soffici nach seiner Auseinander-
setzung mit Cézanne den Horizont und versuchte, auch der impressionistischen
Kunst gerecht zu werden.*® Von vornherein stellte er dabei die Skulpturen des
Italieners Medardo Rosso als ultima ratio des Impressionismus in den Vordergrund.
Mit Jules Laforgue, dessen Schriften ihm in Paris schon Félix Fénéon nahegebracht
hatte, sah Soffici den Impressionismus als eine Bewegung der Riickkehr zu den phy-
siologischen Prozessen der Wahrnehmung, zugleich zur gelebten wahrnehmenden
Betrachtung, die der Kiinstler nun im Zusammenhang mit dem immer transitori-
schen Leben und Erleben sehen sollte. Diese fundamentale Reduzierung der Werk-
prozesse auf den Versuch, das Kunstwerk gelebten Wahrnehmungsprozessen
anzuverwandeln, erschien Soffici nun als die Stunde Null der neuen Kunst, gleich
ob in Frankreich oder in Italien. Die Verbreiterung seiner schriftstellerischen Ba-
sis, die Konzentration auf das Prozessuale der Wahrnehmung wie der kiinstlerischen

Arbeit waren unerldBlich fiir die spétere Neubewertung des Kubismus.*” Entspre-



KRITIK UND THEORIE DES KUBISMUS

chend wurde Sofficis Berichterstattung tiber franzosische Kunst auch in Frankreich
gewiirdigt.*®

Anders als sein Cézanne-Artikel war Sofficis Herangehensweise an den Kubis-
mus von Anfang an von entwicklungsgeschichtlicher Schérfe geprédgt. Obwohl er
Cézanne zur konservativen Kultfigur stilisiert hatte, lehnte er fiir den Kubismus der-
artige Mythen ab. Zwar stand eine resignative Einstellung tiber die Rolle einer eher
selbstgeniigsamen als autonomen Kunst hinter seinen Analysen, in diesen selbst
wird die konsequente Umgestaltung der bildnerischen Sprache jedoch ganz kunst-
immanent beschrieben. Offenbar beeinfluit von Kahnweiler konnte Soffici Apol-
linaires poetischer Metaphorik nichts abgewinnen. Als Antwort auf vorausgegan-
gene Kritik beklagte sich der Dichter im Juli 1913 bei Soffici, dieser habe sein Werk
lediglich als Publikation zur Vulgarisation des Kubismus gelesen, und den Titel
Meéditations esthétiques nicht ernst genommen.*’

Soffici war friih einer der Besucher von Kahnweilers Galerie (Abb. 84). Im Jahre
1912 gelangte er zu einer Kubismustheorie, die mit Kahnweilers spdterem Weg zum
Kubismus bemerkenswerte Gemeinsamkeiten hatte.’® Den beanspruchten Quellen-
charakter von Kahnweilers Schrift haben die Kritiker entweder tiberhaupt nicht zur
Kenntnis genommen oder haben ihm widersprochen.”® Ein Hauptargument war
dabei die enge Anlehnung an Gedankenstrukturen Kants oder des Neukantianismus,
die man nicht dem Gedankenkreis der Kubisten selbst zuschreiben wollte. Tatsdch-
lich stellte man sich die Entwicklung so vor, als hitte sich Kahnweiler, nachdem
er als deutscher Staatsbiirger nach dem Kriegsausbruch im Jahre 1914 nicht mehr
nach Frankreich zuriickkehren konnte, im Schweizer Exil bei seinem Freunde
Hermann Rupf intensiv in den Neukantianismus eingearbeitet, besonders die Schrif-
ten Heinrich Rickerts studiert, um den Weg zum Kubismus dann im Sinne dieser
Lektiire zu interpretieren.’” Diese Argumente wird man nicht leichthin von der
Hand weisen diirfen. Mit dem vier Jahre ilteren Rupf hatte Kahnweiler bereits im
Jahre 1901 in Frankfurt eine Banklehre absolviert und in der ersten Pariser Zeit von
1902 bis 1904 in dessen Haushalt gelebt. Daraus entstand eine lebenslange Freund-
schaft. Mit Kahnweilers Rat baute Rupf, der erste Kunde der Galerie in der rue
Vignon, seine Sammlung auf, mit der heute das Kunstmuseum in Bern gldnzt. Ver-
bunden waren die Freunde seit ihrer Jugend auch durch gemeinsame sozialistische
Vorlieben.?® Bei Ausbruch des Krieges befand Kahnweiler sich in Rom. Entschlos-
sen, keinesfalls als deutscher Soldat zu dienen, zogerte er einen Augenblick, ob er
nicht als Freiwilliger fiir Frankreich an die Front ziehen sollte. Bis Ende 1914 blieb
Kahnweiler in Siena. Auf das Dringen des Jugendfreundes ging er schlieBlich im

Dezember nach Bern. Wihrend der fiinf Berner Jahre beschiftigte er sich unter
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anderem, wie er selbst im Jahre 1960 sagte, mit Philosophie, da er seine eigene phi-
losophische Kultur fiir ungentigend hielt. Auch Der Weg zum Kubismus sei diesen
Studien verpflichtet.> Die erste, 1920 unter dem durchsichtigen Pseudonym Daniel
Henry erschienene Buchauflage ist dem Freunde Hermann Rupf gewidmet.*® Den-
noch wird man den Weg zum Kubismus nicht pauschal fiir eine Meta-Interpreta-
tion halten wollen. Die Schrift entstand durchaus noch in der Absicht, durch die
Aktivitit als Kunstschriftsteller auch den kommerziellen Erfolg der Kunstwerke in

seinem Besitz zu befoérdern, was sich freilich bald als illusorisch herausstellte: Die
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franzosische Regierung konfiszierte den Besitz des deutschen Staatsbiirgers Kahn-
weiler und lieB ihn von 1921 bis 1923 im staatlichen Versteigerungshaus Hotel
Drouot versteigern. In der Anfangszeit seines Schweizer Exils, als er am Weg zum
Kubismus schrieb, bestand Kahnweiler gegentiber dem in Paris verbliebenen Juan
Gris noch bis zum Friithjahr 1915 auf die Einhaltung der Exklusivvertrige.®°

Gegen die Annahme, Kahnweiler habe erst in Bern zu einer Interpretation des
Kubismus im Sinne des Neukantianismus gefunden, sprechen vier Griinde. Erstens:
Die Zeit, die Kahnweiler zwischen seinem Exil und dem erstmaligen Erscheinen
von Der Weg zum Kubismus blieb, erscheint recht kurz fiir eine eingehende Aus-
einandersetzung und Bekehrung zur neukantianischen Gedankenwelt. Tatsidchlich
schrieb Kahnweiler nach eigenem Zeugnis in den Jahren 1914 und 1915 an seinem
Buch. Im Jahre 1916 erschienen die wesentlichen Kapitel bereits in der Zeitschrift
Die weifSen Bldtter. Die von Kahnweiler im Interview mit Francis Crémieux 1960
erwihnten Studien aus fiinf Berner Jahren fanden also nur zu einem geringeren Teil
Eingang in das Werk. Die neuen Studien Kahnweilers flossen zudem wohl ganz tiber-
wiegend in seine weiter angelegte Studie Der Gegenstand der Asthetik ein, von
denen Der Weg zum Kubismus nur ein Teil sein sollte, und die erst 1971 erschien.®’
Zweitens: Kahnweiler selbst beanspruchte fiir seine Schrift, wie er 1958 im Vorwort
einer erweiterten Neuauflage schrieb, den Charakter einer »Quellenschrift«.®® Der
Autor gibt ansonsten wenig Anlafl dazu, seine Darstellung der Verhéltnisse anzu-
zweifeln. Drittens: Angesichts der Hochbliite besonders der stidwestdeutschen
Schule des Neukantianismus vor der Jahrhundertwende wire es vielmehr nahe-
liegend, daB Kahnweiler Kants Schriften bereits in der Schulzeit kennenlernte. Wer-
ner Spies zitiert einen Brief Kahnweilers an Michel Leiris vom 19. Médrz 1932, in
dem er bestitigte, daBl seine Stuttgarter Lehrer ihn sehr beeinfluBten, und unter
anderem den EinfluB} Fichtes erwihnt.*® Viertens: Tatsdchlich war die zeitgendssi-
sche Kunstkritik zum Impressionismus mit Ankldngen an neukantianische Gedan-
kenginge derart durchsetzt, daBl wihrend des Krieges und der kulturellen Propa-
ganda gegen deutsche Kultur, als der franzosische Staat die Sammlungen
Kahnweilers und Wilhelm Uhdes konfiszierte, der Kubismus als artfremd, ja, als
Konsequenz deutsch vertrackter Philosophie verurteilt werden konnte.®® In der
Kunstkritik lassen sich zahlreiche Belege fiir Lesarten des Kubismus nachweisen,
die mit neukantianischen Philosophemen oder mit — wenn auch oberfldchlich ver-
standenem — Vokabular dieser Schule durchsetzt sind.

Hier mogen zwei besonders schlagende Beispiele geniigen. Im Februar 1912
griff Olivier Hourcade auf Kant zuriick, auf dessen Unterscheidung zwischen der

bloBen Vorstellung eines Dings und des nach Kant unerreichbaren »Ding an sich,
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um zu betonen, daB die Kubisten die Intervention des Verstandes in die Imagina-

tion besonders berticksichtigten, statt sich mit der Welt der Illusionen zu begnitigen:

»Die dubere Erscheinung der Dinge ist vergédnglich, fliichtig und relativ. [...] Es
ist notwendig, die Wahrheit zu suchen und nicht mehr den banalen Illusionen
der bloBen optischen Wahrnehmung zu huldigen. [...] Sie kennen zweifellos
alle den Satz von Schopenhauer, mit dem er den Idealismus Kants zusam-
menfaBt: »Der groBte Dienst, den Kant geleistet hat, ist seine Unterscheidung
zwischen dem Phidnomen und dem Ding an sich, zwischen dem, was scheint,
und dem, was ist; und daB er gezeigt hat, daB immer der Verstand zwischen
dem Ding und uns steht.« Der Maler weil recht gut, wenn er eine runde Schale
zu zeichnen hat, dabB die Offnung der Schale ein Kreis ist. Zeichnet er eine
Ellipse, ist er nicht aufrichtig, er macht eine Konzession an die Téduschungen

der Optik und der Perspektive, er tauscht willentlich. «®!

Olivier Hourcade fordert vom Maler, die Spannung zwischen dem Verstdndnis der
Phinomene und dem unerreichbaren »Ding an sich« zu betonen, statt sie zu leug-
nen. Im August des gleichen Jahres unterstiitzte Maurice Raynal in einem Artikel
iiber Conception et vision im Kubismus eine am begrifflichen Konzept der Dinge
ausgerichtete Kunst. Er greift auf zwei Grundgedanken Kants zuriick, auf die
Korrelation von Anschauung und Begriff (nach dem Prinzip, dall Anschauungen
ohne Begriff als blind, Begriffe ohne Anschauung als leer gelten), sowie auf die Vor-
stellung, das Schone entspreche einem interesselosen Wohlgefallen daran, daB3 Ver-
stand und Vernunft die Wirklichkeit so vorfinden, als seien sie gemifl der Grund-

struktur des Intellekts gestaltet:

»Will man die Malerei der Wahrheit nihern, so sollte man nur die Begriffe der
Objekte in Betracht ziehen, die als einzige ohne Unterstiitzung der Sinne, die-
ser unerschopflichen Fehlerquelle, geschaffen werden kénnen. Das Schone
soll, nach einem vortrefflichen Ausspruch Kants, eine unendliche Endlichkeit«
sein: es verlangt eine innere Harmonie ohne duBeren Zweck. Es soll sich also
von der Ubereinkunft unterscheiden, die nur ein zweckgerichtetes Arrange-

ment ist. Es bedarf keiner Definition der schénen Form, damit sie gefallt. «%*

Diesen neukantianischen Unterténen in der Kubismus-Kritik entspricht kaum eine
etwa mit dem Bergsonismus vergleichbare intellektuelle Mode im damaligen Frank-

reich. Der Gedanke liegt nahe, daB Kahnweiler sie in Umlauf gebracht hat. Wenn
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man seine »Quellenschrift« iber den Kubismus studiert, wird man selbstver-
stindlich Kahnweilers philosophische Studien des Jahres 1915 nicht aus den Augen
verlieren diirfen. Der Text, den Kahnweiler erst 1920 als Der Weg zum Kubismus
veroffentlichte, ist tatsdchlich stringenter als diejenigen Ausziige, die bereits 1916
erschienen. Doch auch diese sind bereits im Ansatz durch und durch neukantia-
nisch geprigt.

Mit seiner Riickkehr zur Asthetik sowie zu den klassischen Genres des Staffelei-
bildes betreibt Kahnweiler ohne Zweifel eine eigenwillige Rekonstruktion
konservativer Kunstauffassungen. Dennoch darf man ihm keine reaktiondren
Sehnsiichte in der Art von Soffici, Bernard oder Denis zuschreiben. Kahnweilers
Vision einer dem Inhalt und dem Medium nach selbstgeniigsamen Kunst, die aber
eine revolutiondre visuelle Sprache verbreiten sollte, zeugt vielleicht von einem biir-
gerlichen Kunstverstiandnis, nicht aber von romantisch-reaktionédren Neigungen.®
Allem Anschein hing Kahnweiler einem biirgerlich gemé@Bigten Sozialismus in der
Art Aristide Briands an, der in Italien etwa den Vorstellungen entsprach, die sich
Sofficis Altersgenossen zu bekampfen anschickten. Kahnweiler war seinem eigenen
Zeugnis nach von der Notwendigkeit progressiver Sozialpolitik iiberzeugt, ohne
revolutiondren Ideen anzuhiéngen. Entsprechend zuriickhaltend sollte er sich auch
gegeniiber utopischen Visionen einer Avantgardekunst fiir eine revolutiondr um-
gestaltete Gesellschaft verhalten. Zur Zeit seiner Ankunft in Paris wie auch in sei-
nem Schweizer Exil gehorte fiir Kahnweiler zur modernen Welt eine sozialistische
Perspektive des Klassenausgleichs.® Doch gerade in dieser modernen Welt sollte
eine nun erst autonom gewordene Kunst zu sich selbst, zur reinen Asthetik zuriick-
finden. In der Rezeption Cézannes hatte sich diese Riickwendung der Kunst auf sich
selbst unter formalistischen Vorzeichen angedeutet. Die Zeit der engsten Zu-
sammenarbeit Braques und Picassos begann im Jahre 1908, wie William Rubin
gezeigt hat, mit einer Periode der intensiven Auseinandersetzung mit Cézanne.®
Beim Dialog mit den Kiinstlern, die er vertrat, kniipfte Kahnweiler offensichtlich

an die Interpretationen Cézannes von Bernard und Denis an.

Kubismus-Deutungen im Vergleich

Ardengo Sofficis Text iiber Picasso und Braque, den Kahnweiler wenig spiter
Thannhauser empfahl, enthilt zahlreiche Beobachtungen zur Dekomposition der
Volumina, ihrer Rekonstruktion in der Malerei durch rhythmisches Licht, tiber die
Simultaneitit, {iber analytische Vorgehensweisen des Kubismus.® Man ist erstaunt,
jene allzu konsequente Entwicklungsgeschichte des Kubismus, wie sie aus Kahn-

weilers Weg zum Kubismus sattsam bekannt ist, bereits in Sofficis 1911 erschiene-
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ner Kritik zu finden. Die systematischen Parallelen brechen in der Kunstentwick-
lung etwa um das Jahr 1912 ab, mit Beginn des von Kahnweiler so bezeichneten
»synthetischen Kubismus«. Der Grund dafiir war Sofficis Anschlufl an den Futu-
rismus, der den »analytischen« Kubismus fortsetzte, im Medium der Malerei ver-
harrte, statt die neuartige Collagetechnik aufzunehmen. Gemeinsam sind Soffici und
Kahnweiler wesentliche Grundgedanken, so der Vergleich der Malerei mit der
Poesie, die Betonung konstruktiver Methoden als dsthetischem Grundcharakter
kubistischer Kunst, das Konzept der reinen Malerei, die Bedeutung des Tastsinns
fiir eine prozessuale Wahrnehmung. Das Problem der Ubersetzung des dreidimen-
sionalen Gegenstands auf die Fldche arbeitet Kahnweiler starker heraus als Soffici.
Auffidllig ist auch die Diskussion von Picassos Les Demoiselles d’Avignon, weniger
die Einschitzung dieses Gemaildes als eines gescheiterten Werkes, als die eher
beildufige Behandlung, hatte doch Salmon das Bild als grandiose Ruine in den
Mittelpunkt seiner histoire anecdotique gestellt.

Die Grundanschauungen der Gedankenfiihrung Sofficis seien hier thesenartig
aufgefiihrt, um sie mit &hnlichen Argumenten Kahnweilers tabellarisch vergleich-

bar zu machen:

1. Der Impressionismus hatte die Kunst zur » panpoeticita« befreit.

2. Dabei hat er den Augenschein privilegiert, und die Wahrnehmungen der anderen
Sinne, etwa des Tastsinns, vernachléssigt.

3. Cézanne hat die dingliche Soliditit der Dinge wieder zum Thema der Malerei
gemacht.

4. Die Deformationen der Gegenstidnde in friihkubistischen Werken sind durch
eine »occulta necessita lirica« bedingt; sie sind ebenso legitim wie Ubertreibungen
und ausdrucksstarke Metaphern in der Poesie.

5. Picasso war schon vor Les Demoiselles d’Avignon bewuBt, dafl die Malerei auf
Konventionen beruht, ihre Ausdrucksmittel nicht von den Dingen abgezogen
werden.

6. Die Formensprache der Malerei ist mit den strukturierenden Mitteln der Poesie
vergleichbar.

7. Inder afrikanischen Plastik nahm Picasso sich eine Kunst der Synthese zum Vor-
bild.

8. Wie Cézanne berticksichtigt Picasso neben dem optischen Aspekt des Sujets
dessen Wahrnehmung durch den Tastsinn.

9. Dabei bedient er sich eines radikal neuen Verfahrens. Dem gegenwiirtigen Bild

fiigt er andere Ansichten hinzu, aber nicht, um das Erscheinungsbild Figur wie ein
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Geometer in ihre Einzelansichten zu zerlegen, sondern um die seinem geistigen
Auge mitprasenten Ansichten nach einer rein kiinstlerischen Notwendigkeit zu
harmonischer Einheit zu fiigen. Diese Kombinatorik erweitert Picasso bald zur
freien Beweglichkeit um das Objekt, dessen Erschliefung im Prozefl der Wahrneh-
mung er auf der Leinwand nachvollzieht.

10. Die so gewonnen Aspekte fiigt Picasso auf der Leinwand zu einem harmoni-
schen, musikalischen Gefiige zusammen. Dabei leitet ihn eine geheime Mathematik,

die nicht nur Grundlage der Musik, sondern auch der Malerei ist.
Nun Kahnweilers parallele Anschauungen, in gleicher Reihenfolge:

1. Der Impressionismus war »der Malerei ein verjiingendes Bad «. Nach ihm begann
die Malerei des reinen »Formenlyrismus«.

2. Der Impressionismus der »Freilichtmaler, der Lichtanbeter« war aber auch End-
punkt der erzihlenden Malerei und zugleich des Illusionismus.

3. Den Widerstreit von Darstellung und Komposition (bzw. »lyrischem Aufbau« im
Bild) hat Seurat durch Umsetzung von Flachenrelationen in Tiefenrelationen zu
l6sen versucht und war dabei gescheitert. Erst Cézanne hat den Gegenstand, die
korperliche Schonheit wieder zum Hauptanliegen der Malerei gemacht.

4. Im Interesse des »Aufbaus des Werkes« ist die Verformung der Gegenstinde
unvermeidlich.

5. In Les Demoiselles d’Avignon rang Picasso mit dem Problem der »Darstellung
des Dreidimensionalen und Farbigen auf der Fliche« unter Beriicksichtigung dsthe-
tischer Anforderungen der »Einheit dieser Flache«.

6. Der Sinn der neuen Malerei liegt »im wahren malerischen Sinne eines Formen-
lyrismus«.

7. Fiir die Reduktion der Formen dienten Picasso »Kongoskulpturen« als Vor-
bild.

8. Das Durchbrechen der geschlossenen Form durch Picasso erlaubt die Integration
der »Erinnerungsbilder der Tastwahrnehmungen« in die Malerei.

9. Picassos Verfahren hat »mit der geometrischen Zeichnung eine gewisse Ahn-
lichkeit«, insofern, als der Gegenstand nicht »durch illusionistische Mittel vor-
getduscht«, sondern nach anderen Ubertragungsregeln projiziert und zudem von
verschiedenen Standpunkten aus gezeigt wird. Entscheidender ist jedoch die
Methode, das Bild nicht wie ein Fenster nach hinten auszuhdhlen, sondern es als
reliefartige Fliche zu akzeptieren, und von dort aus zum Betrachter hin den

Formenaufbau in harmonischer Einheit anzugehen.
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10. Geometrische und stereometrische Formen entsprechen einem natiirlichen
Formbediirfnis, »sie liegen fest verankert im Menschen«. Als »Sehkategorien« oder
»Urformen« bilden sie die »Schriftc der neuen Kunst«; ihre Anwendung begriin-

det das Werk als »asthetisches Gut«.

Wie Kahnweiler beginnt auch Soffici seine Erkldrung des Kubismus mit dem
Impressionismus. Im Werke seines reinsten Vertreters, Claude Monet, hitten die
Sensibilitidt und der analytische Geist tiber den Willen zur Synthese die Oberhand
gewonnen. Statt die Phidnomene in hierarchischen Begriffssystemen gemél
intellektuellen, idealen oder gar ethischen Werten zu ordnen, zeige er sie simtlich
auf der gleichen Ebene. Indem er jedes auBerkiinstlerische Kriterium beiseite
geschoben habe, demonstriere der Impressionismus, »come tutto potesse esser
materia di bellezza e di poesia se contemplato da un occhio di creatore«. Durch diese
»panpoeticita« habe Monet die Kunst zu sich selbst befreit. Hatte Soffici in friiheren
Artikeln zum Impressionismus mit Blick auf Medardo Rossos »impressionistische
Skulptur« die Autonomie des Wahrnehmungsprozesses und die Auflésung der
dsthetischen Einheit betont, so stellt er nun die Autonomie des Werkes in den
Vordergrund. In dhnlicher Weise soll spiter Kahnweiler das von jeglichen Ver-
standesinteressen und Absichten geloste Gefallen am Schonen betonen, und dem
Impressionismus die Befreiung der Kunst von jeglichem den Dingen abgezogenen
Interesse zuschreiben. Doch miisse zur Sensibilitét, die der Impressionismus so-
zusagen in Aktion im »aspetto passaggero, momentaneo« des oft beliebigen Sujets
iiberrascht habe, der Wille hinzukommen, damit tiberhaupt Stil entstehen konne.
Soffici zitiert Jules Laforgue und seine Uberzeugung, die Natur bestehe letztlich nur
aus farbigem Licht, allerdings lediglich, um zu kritisieren, die Konsequenz einer
solchen Reduktion des dsthetischen Verstdndnisses auf den Augenschein, unter
Ausschaltung der synthetischen Aktivitidt des Verstandes, sei letztlich »che tutto
vanisce e annega in un barbaglio di luce bianca.«% Die mit dem Auge in der Wahr-
nehmung konkurrierenden Sinne hitten ein »desiderio di corposita, di varieta e di
concretezza«, und so sei es kein Wunder, dafi ihnen Cézanne wieder entgegen-
gekommen sei, »riafferandosi nuovamente alle cose, ricostruendole artisticamente
nella loro sodezza«.

Sofficis prizise und doch bildreiche Sprache zur Beschreibung des vor-
kubistischen Picasso, dessen Entwicklung er frither als Kahnweiler verfolgen
konnte, muB hier iibergangen werden. Im Bestreben, in das Wesen der Menschen
am Rande der Gesellschaft einzudringen, »ha capito, amato e s’é nutrito delle pit

diverse forme di bellezza, tirandole pero sempre a servire la sua personalita«. Sof-
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fici begriff, daB die kiinstlerischen Mittel, derer sich Picasso eklektizistisch, dabei
mit sensiblem BewuBtsein fiir das Medium bediente, nur eine Sprache sind.®® Auf
dieser Grundlage habe Picasso sich Vorbildern zugewendet, die der impressioni-
stischen Kunstauffassung entgegengesetzt seien, zuerst der dgyptischen Kunst,
dann der »di popoli selvaggi dell’Affrica meridionale«, die Soffici als »nativamente
sintetica« qualifiziert. Bereits Gauguin habe sich »primitiver« Kunst bedient, doch
sei sein Versuch durch falschen Symbolismus und oberflichliche Dekoration ent-
wertet. Erst Picasso habe zur »sobrieta, generalita e concretezza« der Synthese
gefunden. Die »occulta neccessita lirica« einer »realistischen« Interpretation der
Natur hétte auch zu manchen Ziigen gefiihrt, die dem voreingenommenen Auge als
Verformungen erschienen — zu kleine Kopfe, zu groBe Arme, schlecht an den Kor-
per gefiigte Glieder. Doch zeige sich darin nur eine tiefere, geistige Schonheit. In
dhnlicher Weise habe ein Dichter wie Dante manchmal auf exzessive Beschrei-
bungen zuriickgegriffen, »per ampliare la visione che si vuol suggerire, per romperne
i confini e farla continuare in vibrazioni infinite nella fantasia di chi legge«.
Picasso habe neben den optischen Werten der Dinge nicht nur das zum Tragen
gebracht, was Soffici mit Riickgriff auf Bernard Berenson taktile Werte nennt.®® Son-
dern er habe auf der Grundlage der afrikanischen Kunst auch neue malerische Ver-
fahren dazu entwickelt. Statt sich damit zufriedenzugeben, nur die Aspekte eines
Gegenstandes zu zeigen, die perspektivisch vor dem Objektiv unseres Auges sicht-
bar seien, habe Picasso eine »maniera« erfunden, unser Wissen und Erfiihlen ver-
borgener Aspekte der »spettacoli naturali nella loro totalita« zu erfassen. Diese
beruhe freilich nicht auf einer rigorosen Projektionsregel, sondern auf »criteri stret-
tamente poetici«, gemél einer »necessita di bellezza«. Statt die Figur geometrisch
in ihre Begrenzungsflichen zu zerlegen und diese auf der Leinwand nebeneinander
zu projizieren, »il che sarebbe assurdo e ridicolo«, habe Picasso versucht, die »co-
noscenza interna« und die »sensazione parziale« in Einklang zu bringen. Neben dem
Bild, »quale gli si presenta«, habe er die verborgenen Seiten und Ansichten, die
fliichtigen Profile angefiigt, »che perd sente come realmente apparenti«. Diese Kom-
binatorik habe er dann zur freien Beweglichkeit um das Objekt erweitert, um die
sukzessiven Eindriicke in ihrer »totalita e perpetuita emotiva« zu zeigen.
Harmonische Proportionen verliehen diesem »riassunto strettamente pittorico,
puramente lirico« eine »viva e perfetta unita«. Die »analisi pittorica dei volumi«
diene letztlich der Steigerung der Suggestion, die dabei durch ein »tessuto melo-
dioso« von Linien, Farben und Schattierungen erzeugt werde. Die rein malerischen
Wirkungen seien imstande, einen Sinn ésthetischer Konkretion zu vermitteln, ein

sozusagen nicht objektiv, sondern d@sthetisch konstituiertes Sujet zu suggerieren, und
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zwar »occultamente (matematicamente si potrebbe dire, pensando che la matema-
tica potrebbe essere il fondo della pittura come I'e della musica)«. All dies fiihre
Picasso zu Werken »delle quali l'oscurita e il mistero aumentano I'incanto e la
terribilta poetica«, wie Soffici vermutlich unter Riickgriff auf Paul Souriau formu-
liert.”? Die Gefahr dieser Kunst sei es, in einer »metafisica pittorica« zu enden,
besonders in der Darstellung der menschlichen Figur einen unzeitgemaBen »sapor
d’arcaismo« zu bekommen.

Erst im letzten Abschnitt kommt Soffici auf Braque zu sprechen, dessen
Originalitit er weniger hoch einstuft als die Picassos, in dessen Werk er allerdings
die klangvolle bildnerische Realisation der von Picasso vollzogenen Entwicklungs-
schritte sieht, eine »magia prismatica«, deren Gegenstand der »stupore di cose
imperiture« ist, und die sich tiber eine »calma musicale piena di leggerezza ad un
tempo e di severita« lege (Abb. 85). Soffici beschreibt das gemeinsame Anliegen,
betont aber unter der Hand bei Braque die intellektuelle Seite der kubistischen
Analyse: Beiden gehe es um die »realta nella sua sobria e stabile calma«, um
die Natur »in cid che l'intelligenza unita alla sensibilita percepiscono di perma-
nente e immutabile, di concreto«. Braque verleihe vor allem seinen Landschaften
eine einzigartige dinglichen Klarheit, »il suo stile si affermera sempre pit
rigoroso, pitt logico, si potrebbe dire, nell’addurre le cose transitorie a una esistenza
come estratemporale, assoluta.« Hier klingt der frithere Text iiber Henri Rousseau
nach.

Anfang 1913 wiederholt Soffici in einer plakativeren, an Beispielen reicheren
Darstellung seine Kernthesen (Abb. 86). Eingangs beklagt er, der Kubismus sei in
den vergangenen Jahren entweder als intellektuelle, wissenschaftliche oder aber als
allzu »metaphysische« Bewegung mifiverstanden worden.”" Soffici betont erneut
das genuin kiinstlerische Anliegen und nimmt nun, vermutlich von Apollinaire
auch den Begriff der »pittura pura« auf, den er in Anlehnung an Maurice Raynal
jedoch ganz kantianisch fiillt: »!'interpretazione delle forme per un fine disinter-
essato«, erreichbar durch das »appagamento dell’occhio e dell’intelletto per mezzo
di un arabesco armonioso«. Deutlicher werden die nationalistischen Untertone.
Durch die Betonung von »sobrieta, sodezza, pesantezza, equilibrio« sei der Kubis-
mus der italienischen Tradition artverwandt: »la madre di Picasso & italiana«. Sof-
fici traumt nun von der Weiterentwicklung des Kubismus. Statt sich um die Objekte
herumzubewegen, diese Bewegung auf der Leinwand zusammenzufassen, kénne der
Kiinstler auch in sie eindringen: »una piu frequente compenetrazione die piani,
un’audace rottura degli schemi figurativi, una moltiplicazione prismatica delle

facce delle cose, una variazione di toni e di gradi nel chiaroscuro possono condur-
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85 Georges Braque: Stilleben mit Pfeife und Glas, 1912, Kaltnadelradierung, aus: Der Weg zum Kubismus, 1920

re a questo resultato.« Mit solchen Formulierungen huldigte der Kritiker, der den
Futurismus zunichst vehement bekdmpft hatte und nun in der futuristischen Zeit-
schrift Lacerba publizierte, dem Kubismus-Verstindnis des futuristischen Malers
Umberto Boccioni. Wihrend Picasso und Braque im Jahre 1913 zur plakativeren
Collagetechnik des »synthetischen« Kubismus fanden, die diisteren Facettierungen
des »analytischen« Kubismus also aufgaben, kniipfte Boccioni genau daran an, um
zu stirker farbigen, dynamischeren Formwirbeln zu gelangen. Nach Soffici solle der
Kubismus im tibrigen die »tendenza all’arcaismo« aufgeben, und in »grandezza
nuova« an den »spirito di modernita« anschlieBen. Wenn Soffici schlieBt, der
Kubismus, »d’essenza [...] italiana, debba trovare in Italia il suo logico, pieno e
fecondo sviluppo«, so darf man dies getrost als Lippenbekenntnis abtun: Nicht sein
eigenes, sondern vor allem Boccionis kiinstlerisches Werk scheint eine solche Ent-
wicklung zu versprechen. Sofficis Malerei, auch seine starkfarbigen Collagen des
Jahres 1913, blieben dem beklagten Archaismus immer artverwandt, Picasso und

Rousseau stirker verpflichtet als dem Futurismus.

459



460 | ZIMMERMANN

ARDENGO SOFFICI

CUBISMO
EOLTRE

W ° 00 o>

PUBBLICATO DALLA LIBRERIA DELLA VOCE
FIRENZE
1913

86 Ardengo Soffici: Cubismo e Oltre, 1913 (Umschlagentwurf mit einem Holzschnitt des Verfassers)

Der Titel von Kahnweilers »gréBerer Abhandlung«, deren Teil Der Weg zum
Kubismus sein sollte, spielt auf das Hauptwerk Heinrich Rickerts an, das 1892 unter
dem Titel Der Gegenstand der Erkenntnis erschienen war. Wie Rickert den
»Gegenstand der Erkenntnis« analysiert hatte, so wollte nun Kahnweiler den
»Gegenstand der Asthetik« eingrenzen. Er folgte dabei sowohl den Interessen als
auch den Methoden des Freiburger Philosophen. In Nachfolge seines Lehrers
Wilhelm Windelband, des Begriinders der stidwestdeutschen Schule des Neu-

kantianismus, ging es Rickert um die Abgrenzung von naturwissenschaftlicher und
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kulturwissenschaftlicher Erkenntnis. Besonders den noch jungen Kulturwissen-
schaften wollte er zu einer erkenntnistheoretischen Grundlegung verhelfen. Es
erschien ihm nicht hinreichend, wie sein Lehrer Windelband die historischen
Wissenschaften vor allem dadurch zu definieren, daf sie mit einmaligen Ereignissen
zu tun haben, wihrend die Naturwissenschaft die Wirklichkeit unter allgemeine
Gesetze bringe. Denn auch die Kulturwissenschaften ordneten das Gegebene geméf
rationalen Vorstellungen. Als eigentlichen Unterschied machte Rickert geltend,
daB die Kulturwissenschaften auf Wertbegriffe zuriickgreifen, wihrend die Natur-
wissenschaften es mit wertfreien Naturobjekten zu tun hitten. Asthetik und
Geschichte riickten durch diese Definition der Kulturwissenschaften einander
niher. Wie die Geschichte nur ein Bild der Wirklichkeit zeichnen kénne, diese also
nicht abbildend verdoppele, so kinne auch die Kunst die Wirklichkeit nur durch
Umformung in Bilder bannen. Beide gestalteten ihr »Bild« gemdB Werten, doch
allein die Kunst folge dsthetischen Werten, betreibt mithin eine Verallgemeinerung
der Anschauung in ihrem ureigensten Bereich. Doch auch in der allgemeinen
Erkenntnistheorie vollzog Rickert einen Schritt zur Aufwertung werthafter Praxis
gegeniiber metaphysischer Theorie, indem er der praktischen Vernunft nach Kant
gegeniiber der theoretischen den Primat zuerkannte. Rickert betonte, Gegenstand
der Erkenntnis sei nicht das Wirkliche in seiner ineinanderflieBenden Kontinuitét
und Heterogenitit. Ein Abbild der Wirklichkeit in seiner chaotischen Mannig-
faltigkeit sei keine Erkenntnis, diese sei lediglich durch ordnende Betrachtung zu
gewinnen, welche auf das Wesentliche abziele und sich dabei etwa der Mathema-
tik bediene.” Kahnweiler war nicht nur vom systematischen Geist der Wissen-
schaftslehre Rickerts beeindruckt, den er auf die Kunsttheorie zu tibertragen suchte,
er nahm auch Rickerts entscheidende Fragestellung fiir den Bereich des Schonen
auf: »Man kann das Grundproblem der Asthetik vielleicht als Frage nach der Mog-
lichkeit allgemeiner Anschauung formulieren«, einer »hier nicht niher zu bestim-
menden>Allgemeinheitc[...], die sich selbstverstidndlich von der Allgemeinheit des
Begriffes unterscheidet«.”® Auch Kahnweiler ging es in der 1915 verfaBten »philo-
sophischen Abhandlung« um den Nachweis, »dal im Kunstwerk gewisse
Bestandteile, wenigstens in ihren grofen Ziigen, erkldrlich sind, [...] daB ihr Ent-
stehen festen Gesetzen gehorcht«. Auch Kahnweiler deutet das Werk mit Blick auf
den spezifischen »ésthetischen Wert«, der von dem »Wohlgefilligen, Angenehmen«
getreu den Grundsitzen der Asthetik Kants streng geschieden werden miisse.”
Die Verwurzelung im Neukantianismus hinderte Kahnweiler nicht an einer ver-
tieften Auseinandersetzung mit Alois Riegl. So beurteilt er die Gleichartigkeit der

Arbeit Braques und Picassos im Sinne von Riegls Ideen iiber das » Kunstwollen«:
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»Wenn nicht schon die ganze Geschichte der Kunst den Beweis liefern wiirde, dafl
die Erscheinung des dsthetischen Gutes in ihrer Besonderheit durch den Geist der
Zeit bedingt ist, als dessen Willensvollstrecker die stidrksten Kiinstler der Zeit
unbewufit handeln, so wire dieser Beweis hier zu finden.«”® Dennoch kritisiert
Kahnweiler in seinem Manuskript von 1915 Riegls Begriff des »Kunstwollens« als
zu unkonkret und beansprucht sogar, ihn unter Riickgriff auf Kants Philosophie
konkretisieren zu kénnen.”®

Kant, allerdings nicht dessen Asthetik, ist sogar der folgenreiche Unterschied
zwischen analytischem und synthetischem Kubismus entlehnt. Kahnweiler tiber-
trdgt die Unterscheidung von analytischen und synthetischen Urteilen auf kiinst-
lerische Verfahren. » Analytisch« ist fiir ihn die kubistische Zerlegung des Gegen-
standes in mehrere Ansichten und in seine taktilen Werte, die Zusammenfassung
in einem »Formenschema«, das »der Beschauer erst in seinem Bewuftsein wieder
zu einem Gegenstande verschmilzt«. »Synthetisch« wire etwa die Kombination des
gezeichneten Umrisses einer Violine mit einem eingeklebten Papier mit Holz-
struktur, das ihrem Farbcharakter entspricht, in einer harmonischen Flichenform.
Oder, wie Kahnweiler es ausdriickt: »Statt einer analytischen Beschreibung kann
der Maler auch, wenn er das vorzieht, auf diese Weise eine Synthese des Gegen-
standes schaffen, daB heifit, nach Kant, >dessen verschiedene Vorstellungen zuein-
ander hinzutun, und ihre Mannigfaltigkeit in einer Erkenntnis begreifen«.«’” Diese
Ubertragung erkenntnistheoretischer Gedanken Kants auf den Bereich kiinstleri-
scher Verfahren ist aufschluBreich. Generell neigt Kahnweiler dazu, die Asthetik,
die es mit Anschaulichem zu tun hat, mit Strukturen der Logik und der diskursi-
ven Erkenntnis zu iiberfrachten. Der Gedanke der Simultaneitit, der Kombination
disparater Ansichten eines Gegenstandes im Gemilde, entspringt dieser Uber-
wucherung des Anschaulichen durch Diskursives. Zweifellos sind mit der begriff-
lichen Vorstellung von einem Gegenstand zahllose visuelle und andere Sinnesein-
driicke verbunden, ebenso wie auch Wissen etwa tiber seine Funktion oder sein
typisches Auftreten. In einem Text tiber den Gegenstand kann all dieses Wissen ver-
kniipft werden. Der Kubismus aber versucht diese diskursive Verkniipfung im Bild.
Dabei transformiert er den Bildgegenstand zum Text, nicht nur, indem er Ver-
kniipfungen zwischen disparaten Ansichten zulédbt, die im visuellen Eindruck nie-
mals simultan erscheinen wiirden, sondern auch, indem er in der Collage etwa das
Auseinandertreten visueller » Angaben« zu Form, zur Farbe oder zur Textur zulaft.
Gerade durch dieses Aufbrechen des Anschauungsbildes fiir andere Formen der
Kodierung ist die kubistische Kunst bahnbrechend. Doch Kahnweiler erklért die-

sen Vorgang nicht, er beschreibt ihn vielmehr, ohne die auseinandertretenden
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Ebenen — das optische Bild, die nichtoptische Wahrnehmung und Kenntnisse des
Gegenstandes — auseinanderzuhalten.

Zahlreiche theoretische Schriften zum Grenzgebiet von Physiologie und Phi-
losophie der Wahrnehmung, mit denen Kahnweiler sich auseinandersetzte, haben
seine Vorstellung von den Sinneseindriicken, die im Kunstwerke zur Synthese fin-
den konnen, erweitert. Henri Bergson machte ihn sensibel fiir die Zeitlichkeit der
Wahrnehmung, Wilhelm Wundt verdankte er Gedanken iiber die Wechselwirkung
des Gesehenen mit Erinnerungsbildern, Johann Friedrich Herbart, Hippolyte Taine
und Jean-Marie Guyau verankerten in ihm ein tieferes Verstiandnis fiir die soziale
Priagung auch der individuellen Phantasie.”® Doch im Kern hatten diese Anregun-
gen keinen Einflub auf die Kerngedanken von Der Weg zum Kubismus, die Kant und
dem Neukantianismus zutiefst verpflichtet bleiben. Diese Kunsttheorie konnte trotz
ihrer offenkundigen Ungereimtheiten von Gelehrten wie Arnold Gehlen als philo-
sophische Asthetik ernst genommen werden. Im Mittelpunkt steht die Uberzeugung,
das Kunstwerk sei zugleich als dsthetisches Objekt autonom und dennoch transitiv
auf die auBerkiinstlerische Wirklichkeit bezogen. Der Kiinstler bediene sich einer
Schrift, die er nicht den Dingen abziehe, sondern in Freiheit erfindet. Das Werk sei
insofern auf den »lesenden« Betrachter angewiesen, in dessen BewubBtsein es erst
entstehe. Doch vermittelt durch die dsthetische Schrift sehe der Betrachter nicht
nur das Werk, sondern auch die Wirklichkeit jenseits des Werkes. Nur aufgrund
dieses fiir Kahnweiler unverbriichlichen Realititsbezugs, ohne den die Kunst sich
in seinen Augen zum blofen Ornament degradiert, vermag sie das dsthetische
BewuBtsein der Moderne zu gestalten — ein hoher Anspruch, den schon Gleizes und
Metzinger an das Kunstwerk herangetragen hatten.””

In seinem 1916 veroffentlichten Text nennt Kahnweiler als wesentliche Vor-
aussetzung der Entstehung des Kubismus die Verbreitung der Photographie. Durch
sie sei die Malerei von ihrem »jahrhundertelang gepflegten Zweck«, der illusioni-
stischen Wiedergabe der Dingwelt, zu ihrem eigentlichen Ziel, der Asthetik, befreit
worden.?® Erst 1920 beginnt Kahnweiler — wie zuvor Soffici — seine Darstellung mit
dem Impressionismus, der zugleich den Illusionismus auf die Spitze getrieben
habe und die Asthetik des Werks von der des Sujets gelést habe. Mit ihm ende die
Historienmalerei, und die von der Erzdhlung befreite Kunst sei nunmehr »lyrisch,
nicht im stimmungsvollen Sinne, sondern nur in Bezug auf die blofie Form. Antrieb
der Malerei sei die »reine« Schonheit, die sie »in der Einheit des Kunstwerks«
erfassen wolle: »Damit ist das Wesen der neuen Malerei deutlich gekennzeichnet
als darstellend und aufbauend zugleich. Darstellend: will sie doch die Formen-

schénheit der Dinge wiedergeben. Aufbauend: will sie doch diese Formenschon-
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heit im Gemilde begreifen.«®! Beide Ziele jedoch ldgen miteinander im Widerstreit,
und das Hauptanliegen der »neuen« Malerei sei es, sie zu versohnen.

Georges Seurat habe versucht, diesen Konflikt durch Riickgriff auf die dgypti-
sche Malerei zu lésen, durch die »Umsetzung der Tiefenrelationen in Flachenrela-
tionen«. Wie Cézanne habe er dem Illusionismus dem Riicken gekehrt, und sich,
so Kahnweiler 1916, darum bemiiht, »von den Gegenstidnden mittels der Malerei
mehr auszusagen als die Photogprahie geben konnte.« Doch wihrend Seurat nach
Art der Agypter Tiefe in Fliche zu iibersetzen getrachtet habe, habe Cézanne »im
Gegenteil das Dreidimensionale durch méglichstes Ausarbeiten der Formen« betont.
1920 wertet Kahnweiler Cézanne gegeniiber Seurat mit pathetischen Worten auf.
Erst im Werk des Provencalen gebe es »keinen Antrieb mehr als die Formenfreude.
Gewaltig ringt er mit dem Gegenstande. In seiner ganzen kérperlichen Schonheit
will er ihn fassen und ihn in sein Gemilde tragen. Thn aufzuzeigen, verwendet er
das Licht.« Zwar habe er noch am illusionistischen Lichteinfall von einer Seite fest-
gehalten, das Licht dabei jedoch zur Objektivation des Gegenstands und zur Uber-
tragung in die Harmonie des Bildes herangezogen. Im Interesse des Bildaufbaus habe
Cézanne die Dinge verformt, auch die Farbe verdndert.**

Stirker als Soffici betont Kahnweiler das gemeinsame Verdienst Braques und
Picassos, allerdings erst 1920: »Aus freund-briiderlichen Gespriachen entsprang
manch ein Fortschritt der neuen Ausdrucksweise, den bald der eine, bald der
andere zuerst in seinen Werken praktisch verwendete.« An den Anfang des Kubis-
mus stellt er Les Demoiselles d’Avignon: »Doch er konnte nicht gelingen, der ver-
wegene Versuch«, so Kahnweiler 1916, ohne auf die Griinde fiir das Scheitern
dieser aus »harteckigen Gebilden« und »buntesten Farben« zusammengesetzten
Leinwand einzugehen. Vier Jahre spiter fiihrt er sie aus. In der sitzenden Vorder-
grundfigur habe Picasso verzweifelt »mit allen Problemen zugleich« gerungen, und
zwar »mit den Urproblemen der Malerei: der Darstellung des Dreidimensionalen
und Farbigen auf der Fliche, und seiner Zusammenfassung in der Einheit dieser
Fldche.« Dann jedoch, seit 1907, habe er Farbe und Licht zunédchst beiseite
geschoben, sie der »Formgebung« ginzlich untergeordnet, um sich zundchst dem
»Wichtigsten« zu widmen, der »Betonung des Dreidimensionalen, der Anschau-
lichmachung der Formen«, oder, so Kahnweiler 1920 priagnanter, dem Problem der
»Darstellung des Dreidimensionalen und seiner Lage im dreidimensionalen Raume,
auf der zweidimensionalen Fldache«. Dabei hitten ihm die »Kongoskulpturen«
geholfen. Wie Braque habe Picasso zunidchst versucht, einfachste Gegenstinde
»moglichst plastisch zu gestalten, ihre Lage im Raum deutlich festzulegen«. Bereits

diese Malerei »hat uns die Formenschonheit der einfachsten Dinge sehen gelehrt,
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an denen wir vorher achtlos vortibergingen. « ®* Sie habe sich im Jahre 1908 vor allem
in Richtung auf die weitere Differenzierung des gegenstindlichen Gehalts und auf
das Arrangement der Farbe »in harmonischen Zweiklangen« hin entwickelt. Spé-
ter hitten sich die Maler angewo6hnt, den Bildraum zur Steigerung der plastischen
Konzentration durch »die — schon bei Cézanne erscheinende — stete Anbringung
einer abschliefenden Wand« (1916), bzw. einen »festen AbschluB, der den Sehraum
beschriankt« (1920) nach hinten abzuriegeln (Abb. 87-88).

Im Jahre 1910 habe Picasso dann vollends die geschlossene Form durchbro-
chen, »der entscheidende Schritt tiberhaupt«. Vor allem konnte nun auf Deforma-
tionen verzichtet werden, die bislang unangenehm »in Widerstreit [...] mit den beim
Beschauer losgelosten Erinnerungsbildern« traten. Vier Jahre spéter finden wir die

Ergdnzung:

»Nun kann die zur Aufnahme der einzelnen Teile in die Einheit des Kunst-
werks notwendige Rhythmisierung vorgenommen werden, ohne daB stérende
Deformationen entstehen, da ja der Gegenstand gar nicht auf dem Gemilde >vor-
handenc ist, das heiBt, im Gemilde noch nicht die geringste Naturwahr-
scheinlichkeit hat, der Reiz also mit dem Assimilationsprodukte nicht in Kon-

flikt geraten kann. «®*

Diese Entwicklungsstufe, die man spiter als analytischer Kubismus bezeichnen

sollte, beschreibt Kahnweiler bereits 1916 genau:

»Diese Darstellungsart 1dBt sich in ihrer etwas spiter erreichten endgiiltigen
Form etwa so beschreiben: Anstatt von einem angenommenen Vordergrunde
auszugehen, und von diesem aus mittels perspektivischer Mittel eine schein-
bare Tiefe vorzutduschen, geht der Maler von einem festgelegten und dar-
gestellten Hintergrunde aus, einer Wand zum Beispiel, von der er dann in
moglichst anschaulicher Weise eine Art Formenschema nach vorne arbeitet,
mittels Flichen etc., die durch ihre Stellung gegeneinander und durch ihre

Richtung ein deutliches plastisches Bild geben.«*

Die bisherige »Darstellungsweise, die mit der geometrischen eine gewisse Ahn-
lichkeit hat, wenn es sich darum handelt, einen Kérper darzustellen« (1920), wurde
erweitert um die Darstellung des Gegenstandes von mehreren Seiten, wobei diese
Aspekte jedoch nicht unbedingt allein der optischen, sondern auch der taktilen

Erfahrung entstammen konnten:
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87 Georges Braque: Stilleben, 1913-1914, Zeichnung, 31 x 24 cm.
Basel, Kunstmuseum, aus: Der Weg zum Kubismus, 1920

»In der dreidimensionalen Kérperwelt bleibt auch nach Abzug des Lichtes der
Koérper noch tastbar, und die Erinnerungsbilder der Tastwahrnehmungen
kénnen bei sichtbaren Kérpern auch nachgepriift werden. Schon die differente
Stellung der Netzhaut hat bei dreidimensionalen Gebilden ein gewisses Fern-
tasten zur Folge. Im zweidimensionalen Gemiilde féllt dies alles weg, und die
geschlossene Form hatte daher, in der Renaissancemalerei, das Licht als Farbe
auf der Oberfliche des Korpers zu malen gesucht, um so die Form vorzu-

tdauschen. Also nur »Vortduschunge. «*°

Die geometrisierenden Strukturen kubistischer Gemilde erklirte Kahnweiler 1916
unter Riickgriff auf Gedanken der assoziationistischen Psychophysik, die er wahr-

scheinlich Wilhelm Wundt entlehnt hatte:
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88 Pablo Picasso: Stilleben mit Totenschddel, 1913-1914,
Radierung, aus: Der Weg zum Kubismus, 1920

»Was die Regelmibigkeit der Geraden und der Kurven in jeder abstrakten
Kunst betrifft, so erkldre ich diese nicht aus geometrischen Austiifteleien,
noch durch einena-priori-Besitz der Geometrie¢, sondern einfach dadurch, daf3
regelmiBige Gerade und Kurven die dem menschlichen Arme und der mensch-
lichen Hand angemessensten und angenehmsten Betdtigungen sind, die sich
von selbst in der Kunst einstellen, wenn sich diese von der Naturnachahmung

abwendet. «%
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Eine Erkldrung, die jedem einleuchten muBte, der mit den Chronophotographien
von Edward Muybridge und Etienne-Jules Marey vertraut war. Vier Jahre spiter hatte
Kahnweiler sich vom Gegenteil iiberzeugt und gab nun eine kantianische Version
der Kunst als innerer Mathematik, in deren Hintergrund die berithmte Definition
der Musik als »der geheimen arithmetischen Ubung des unbewuft zéihlenden
Geistes« von Gottfried Wilhelm Leibniz nachklingt. Wie, nach Kant, die »reinen For-
men« der Anschauung unserem Verstand a priori, also vor oder jenseits aller
Erfahrbarkeit »gegeben« sind, nicht der AuBenwelt abgeschaut werden, so sind fiir
Kahnweiler die geometrischen und stereometrischen »Urformen« im Menschen
»fest verankert«. Die logischen Grundformen des Verstandes liegen nach Kant als
»Kategorien« der Erkenntnis zugrunde, sie konnen also selbst nicht durch die
Erkenntnis der Natur gewonnen werden. Analog liefern uns, laut Kahnweiler, die
»geometrischen Formen [...] das feste Geriist, auf das wir die aus Netzhautreizen
und Erinnerungsbildern zusammengesetzten Erzeugnisse unserer Einbildungskraft
auftragen. Sie sind unsere >Sehkategorien«.« Der Mensch fordert diese Dinge sozu-
sagen von der Natur. In ihnen zeigt sich die AuBlenwelt seinem Erkenntnisvermogen
angepaBt. Nach Kant begegnet man dem Schonen in der Natur, wenn sie sich von
sich aus als unserem Erkenntnisvermégen entsprechend zeigt. So sehnt sich fiir
Kahnweiler die Kunst aller Zeiten nach den Urformen jenes dsthetischen Erkennt-

nisvermagens:

»Und nicht nur die Sehnsucht wohnt der Menschheit inne nach diesen Linien
und Formen, sondern auch die Fihigkeit, sie zu erzeugen. [...] Der Kubismus
nun, geméb seiner besonderen Rolle als aufbauende und darstellende Kunst
zugleich, hat in seiner Darstellung die Gestalten der Kérperwelt den ihnen zu-

grunde liegenden »Urformen< moglichst nahegebracht. «*®

Hier enden die Parallelen von Sofficis und Kahnweilers Darstellung. Kahnweiler
verfolgt nun die Entwicklungsschritte, die tiber den »analytischen« Kubismus hin-
ausfiihren. Diese hat Soffici in seinen Schriften nicht mehr theoretisch eingeholt,
sie nur am Rande beriihrt. Nachdem das Problem der Form vorlédufig gelost sei, habe
sich Picasso an der Wiedereinfiihrung starker Farben in die Malerei versucht, so
Kahnweiler. Doch jedesmal sei das subtile Formgefiige dadurch gesprengt worden.
Da habe eine Erfindung Braques geholfen, der in ein kubistisches Gemilde einen
Nagel perspektivisch eingemalt habe, an dem sozusagen das Gemélde hingen sollte.
Diese Einfiihrung eines wortlichen Realismus habe es ermoglicht, auch bei sehr

weitgehender Formauflosung die Lesbarkeit des Gemildes zu erhalten, die Phan-
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tasie des Betrachters in das abstrakte Formgefiige hineinzulocken. Auf dieser Grund-
lage seien die Maler schrittweise zur Dissoziation der Zeichnung, der Suggestion
von Volumen durch das Helldunkel und der Farbe gelangt, welche sie schlieSlich
durch die Erfindung der Collagetechnik wiedereinfiihren konnten. Auch hitten sich
dadurch die Grenzen zur Skulptur verwischt, denn es sei gleichgiiltig geworden,
ob die plastische Wirkung durch wirkliche Schatten, wie in der kubistischen » Skulpto-
malerei«, hervorgerufen werde, oder durch ein von konturierender Zeichnung be-
freites Helldunkel. Spielerischen und ironischen Elementen des Kubismus, seinen
Strategien, die theoretisch begriindeten Methoden der Malerei zugleich subversiv
immer wieder zu unterlaufen, schenkten weder Soffici noch Kahnweiler Beachtung.
Der Kubismus wird als konsequenter Weg beschrieben, die Malerei von allen aubier-

kiinstlerischen Anliegen zu befreien, und sie in visueller Poesie aufgehen zu lassen.®

Aufbruch in die Autonomie? Der Anteil der Kritiker am Werk
Der Kubismus ist fiir Kahnweiler wie fiir Soffici vor allem eine neue Grammatik der
Kunst. Sofficis Bericht von 1912 und Kahnweilers zuerst 1916 vertffentlichte Dar-
stellung stellen die Schritte auf dem Weg zur konsequenten Ausarbeitung dieser
kiinstlerischen Grammatik dar. Beide reduzierten den Kubismus auf eine essen-
zialistische Malerei. Obwohl sie auf den realistischen Charakter des Kubismus
bestehen, gehen sie kaum auf die Sujets ein, es sei denn, indem sie deren Einfach-
heit und Bedeutungslosigkeit unterstreichen. Beide stehen anfangs den Themen des
modernen Lebens mit seinen beschleunigten Rhythmen in den industrialisierten
Stiddten reserviert gegentiber.

Kahnweiler behauptet 1958, in der 1920 erschienenen Schrift Der Weg zum
Kubismus »sprach ich von Ereignissen, deren Zeuge, oder besser, deren Teilneh-
mer ich kurz vorher gewesen war.«% Freilich hatte er schon 1920 einschrinkend

erlautert:

»Es sei [...] wohl verstanden, daB ich nicht etwa ein aufgestelltes Programm
meine, wenn ich von nun an von Picassos oder Braques Wollen, Streben, von
ihren Gedanken rede. Ich suche in Worte zu kleiden, was diesen Kiinstlern
innerer Drang war, was ihnen wohl deutlich vorschwebte, aber in Gespriachen
nur hochst selten seinen Ausdruck fand, und dann nur in ein paar hingewor-

fenen Worten.«“!

Die verwandte Argumentation der Texte Kahnweilers und Sofficis veranlafit uns,

Kahnweilers subjektivem Anspruch Glauben zu schenken. Dies heiBt freilich nicht,
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daB seine Darstellung als die kanonische Interpretation des Kubismus zu gelten hat,
sondern nur, daf er nicht nur als Héndler, sondern offenbar auch als Kunsttheore-
tiker aktiv am Kubismus Anteil nahm. Wenn Picasso und Braque sich seit 1908
regelmaBig trafen, so war Kahnweiler der Dritte im Bunde.?* Wilhelm Uhde stellte
1928 das Engagement des »intelligent, courageux et tenace marchand de tableaux
Kahnweiler« fiir das »Ereignis« des Kubismus heraus. Ohne ihn sei es kaum zur
engen Zusammenarbeit zweier so unterschiedlicher Kiinstler wie Picasso und
Braque gekommen.?”® Ohne Zweifel hat Kahnweiler erheblich zur Kohdrenz der
Bewegung withrend der entscheidenden Phase von etwa 1908 bis 1914 beigetragen.
Mit seinem eigenwilligen Hang zur rationalisierenden Systematik konnte er die
Richtung der kiinstlerischen Suche akzentuieren. Wenn Picasso, der Figurenmaler
par excellence des 20. Jahrhunderts, sich eine Zeit lang soweit disziplinierte, daf}
er sich weitgehend auf die traditionellen Genres zuerst der Landschaft, dann nur
noch des Stillebens und des Portriits beschrinkte, so mag man auch hierin den Ein-
fluB des konservativen Héndlers spiiren.

Aber standen derart konservative Theorien, die den Riickzug einer von
sonstigen gesellschaftlichen Funktionen befreiten, »reinen« Kunst ins Asthetische
predigten, wirklich im Zentrum des Kubismus? Man sollte diese Frage nicht in dem
Sinne auffassen, als ginge es darum, ob Soffici und Kahnweiler oder irgendein Kri-
tiker ein relativ genaues Bild von den wirklichen Absichten der Kiinstler gezeich-
net hitten. Selbst, wenn fiir die Kiinstler ganz andere Interessen im Vordergrund
standen, konnen Theoriebildungen wie die hier dargestellten eine bestimmte Funk-
tion fiir sie gehabt haben. In dem komplexen sozialen Gefiige, aus dem der Kubis-
mus hervorging, spielten die Kiinstler zwar die Hauptrolle, aber auch der Héndler,
zugleich Theoretiker, die Kritiker und das Publikum haben ihren Part. Die Kunst-
geschichte kann nicht umhin, dieses Gefiige in alle Richtungen hin auszuleuchten.
Dazu hat sie sich von der Verabsolutierung der Kiinstlerpersonlichkeit zu ver-
abschieden.

Dennoch scheint es, als seien Soffici und Kahnweiler an wesentlichen Aspek-
ten des Kubismus, ja, an seiner Tragweite vorbeigegangen, wenn sie das Objekt der
Asthetik von der modernen Wahrnehmung isolieren, es in eine sich selbst genii-
gende Kunst entriicken. War der Kubismus nicht auch die Konsequenz einer
Revolution der Medien, einer unvergleichlichen Beschleunigung aller Wahrneh-
mungsprozesse, der tiefgreifenden Verdnderung des Verhiltnisses von Text und Bild
durch die Zunahme bildlich kodierter Information? Fiir Kahnweiler reduziert sich
all dies auf die Durchsetzung der Photographie, die der Malerei endlich ihre illu-

sionistische Nebenfunktion genommen habe, wodurch sie endlich ganz sie selbst
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werden konne. Miissen wir mit Soffici und Kahnweiler den Kubismus auf die
Erfindung einer normgebenden Sprache »reiner« Kunst reduzieren, einer identifi-
zierbaren Grammatik moderner Asthetik?

Wenn der Kubismus die Bildsprache fiir viele der historischen Avantgarde-
bewegungen geschaffen hat, so liegt das nicht an seinem normativen, sondern an
seinem alle Normen auflésenden Charakter. Soffici und Kahnweiler geben zu, daB
sich den Malern gegen 1910 das Sujet unter der Hand bis zur Unkenntlichkeit auf-
gel6st hat. Erst die Einfiihrung der Collage hatte, folgt man Kahnweiler, diesen Zu-
stand beendet. Sie ermdglichte die Zusammenfiigung dissoziierter Aspekte des
Bildgegenstandes, die unterschiedlich kodiert waren, durch ein eingeklebtes Papier,
durch einen UmriB, durch die Struktur des Helldunkel, ja, selbst durch Schrift. Die
Malerei wurde solcherart dazu befreit, alles in sich aufzunehmen, nicht nur vor-
gefundene Materialien, sondern jegliche Art von Kodes, von Information, gleich ob
visuell oder schriftlich. Der Kubismus war also nicht die Bildsprache der Einheit,
sondern der Fragmentierung, des Bruchs, der subjektiven Analyse und unzédhliger
Synthesen — tiberzeugender, doch willkiirlicher Zusammenfiigungen. Mehr und
mehr stiirmten in kubistischen Werken heterogene Bild- und Informationswelten
aufeinander ein. Als kiinstlerische Konvention ist der Kubismus die Konvention,
nicht tibereinzukommen (Abb. 89-90).

Die von Soffici und Kahnweiler dargestellte konsequente Losung kiinstlerischer
Probleme, die Neukantianismen, die Hinterfragung des objet-tableau als des emi-
nent dsthetischen Bildmediums miissen in diesem Kontext gesehen werden. Ohne
Zweifel ist damit nur ein Aspekt der tatsiachlichen Werkprozesse gezeichnet. Die
Theorie diente insgesamt als metaphorischer Diskurs fiir eine geordnete Auflosung
der bildnerischen Sprache. Die Begrenzung auf die traditionellen Genres, von Kahn-
weiler vielleicht aus konservativer Gesinnung gefordert, diente vor allem der Eng-
fithrung einer analytischen Auflésung der Bildsprache bis hin zur Collage. Im
Endeffekt zwingt die Dissoziation des optischen Bildes zur Fragmentierung, zur
zufdlligen Trouvaille, deren Reiz in ihrer Individualitét, nicht in der im Kunstwerk
fixierten Norm liegt. Verharrte Kahnweiler wie selbstverstandlich bei den konser-
vativen Genres, so betrieben die Kiinstler zugleich deren Aushiéhlung. Jeffrey Weiss
hat uns dafiir sensibel gemacht, daB die Maler — vor allem Picasso — das Geldchter
tiber das Unverstindliche am Kubismus ironisch ins Werk mit aufgenommen haben.
Durch die kubistische Vorgehensweise brachte Picasso oft nur so viel Ernst in seine
Malerei, wie als Folie fiir ein Spiel mit fundamentalem Unernst notwendig war.**

Der analytische Kubismus stellte einen minimalen Kunst-Kode dar, der sym-

bolisch die Aufforderung zur Rezeption als Kunst ins Werk trug. Symptomatisch
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89 Pablo Picasso: Stilleben mit Titelblatt der Zeitschrift »Lacerba«, 1914,
Karton, Ol und Kreide auf Leinwand, 73,2 x 59,4 cm.
Venedig, Peggy Guggenheim Foundation

sind die immer wieder von der rahmenden Bildbegrenzung nach innen aus-
strahlenden orthogonalen Rhythmen. Durch kubistische Formensprache vor dem
Verschwinden in der nicht kiinstlerischen Bildkultur bewahrt, konnte das Werk
immer mehr Fragmente der visuellen Alltagsproduktion aufnehmen. Kubistische
Strategien wirkten als Barriere gegen die Aufl6sung der Kunst wenn nicht ins
Leben, so doch in unkiinstlerische Arten der Bildproduktion. Bis zum Futurismus

und zu Dada diente das geometrisierende Gefiige als Zeichen des Kunstcharakters,
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90 Ardengo Soffici: Simultaneitd tipografica (Tipografica), 1914, Ol auf Karton, 65 x 54 cm.
Privatbesitz

der, oft mit knappen Mitteln angedeutet, zugleich immer mehr durch Collage und
Assemblage unterlaufen werden konnte. Unter der dsthetischen Oberflidche brachen
in Form von Anspielungen, Texten und Fragmenten Strafenkultur, Boulevard-
theater und -zeitungen in die kubistischen Collagen ein.? Ohne diese Dialektik von
peinture pure und Nichtkunst wire der Kubismus tatsdchlich jene retrospektive
Asthetik, von der man bei Soffici und Kahnweiler liest. Als Barriere zwischen dem
Alltagsprodukt und der Kunstwelt war die kubistische Bildsprache erforderlich, so-
lange die Rezeption der Kunst als Kunst trotz der Offenheit fiir die medienprodu-
zierte Alltagsisthetik vom Werk aus gesteuert werden mufite. Bald jedoch wandelte
sich der gesellschaftliche Rahmen fiir die Auseinandersetzung mit bildender Kunst,
etwa durch die Segregation der Kritik in besonderen Kunstzeitschriften, durch

moderne Galerien und Einzelausstellungen. Ein spezialisiertes Publikum mit be-
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sonderen Interessen und Reaktionen sonderte sich vom allgemeinen Publikum ab.
Sobald der gesellschaftliche Rahmen allein die Rezeption des Werkes als Kunst
garantieren konnte, eriibrigte es sich, die Rezeption als Kunst durch kunstimma-
nente Merkmale zu stimulieren, und der Kubismus wurde obsolet. Ein Kunstwerk
mubBte sich nicht mehr durch unverwechselbare dsthetische Merkmale als solches
zu erkennen geben. Bis zur konzeptualistischen Kunst verlagert sich der Kunst-
charakter schrittweise in die Rezeption, und damit zu einem Gutteil in die Kritik.

In dem 1896 erstmals aufgefiihrten Theaterstiick Ubu roi hatte Alfred Jarry alle
Arten des klassischen Konigsdramas ironisch zersetzt, das Theater durch dessen
absurde Ubersteigung aufgelost. Wenn der Kubismus die Auflésung der Malerei
durch deren Trockenlegung auf ihr scheinbares » Wesen« betrieb, so darf man dabei
eine dhnliche Strategie sehen, das iiberkommene Ritual im Absurden fortzusetzen.
Kubistische Malerei enthielt die nicht mehr zu verdrédngende Lehre, daB nicht nur
perspektivische Projektionen und Methoden des Abbildens auf Konvention beru-
hen. Der Kubismus war die paradoxe Sprache der sich selbst reflektierenden, dsthe-
tischen Konvention. Statt sich als malerisches Idiom fiir eine ldngere Zeit durch-
zusetzen, machte er die kiinstlerischen Techniken insgesamt verfiigbar, reduzierte
sie zu Kodes der Visualisierung, zum semantischen Spiel. Auf dieser Grundlage war
in den Bewegungen des retour a I'ordre der zwanziger Jahren auch die Rekon-
struktion klassischer oder perspektivisch konstruierender Methoden méglich. Doch
stellten sich diese im Gemilde selber bloB, Picasso selbst kombinierte sie oft in
einem Werk mit ganz anderen Techniken. Hinter die erreichte Semantisierung der
kiinstlerischen Sprache gab es kein Zuriick.

Wenn der Kubismus also tatsdchlich an einer Sprache reiner Kunst arbeitete,
wie Soffici und Kahnweiler es darstellen, oder gar, wie sie unterschwellig nahelegen,
eine neue Klassik vorbereitete, so nur, indem er die Klassizitét in jedermanns Reich-
weite brachte. Wenn er eine Norm schuf, so eine solche, die nichts ausschlof, und
niemanden dazu verpflichtete, sie auf spezifische Gegenstinde anzuwenden. Mit
Blick auf die Themen 16st sich der Asthetizismus der Bildsprache unter der Hand
in den Anti-Asthetizismus eines sehr freien, unbestimmten Spiels auf. Der Riick-
zug in die Kunst ist nur die eine Seite der Medaille, deren andere der Aufbruch in
die Nicht-Kunst ist. Ein wenig befriedigender, aber unvermeidlicher Gegensatz in
einer paradoxen Welt, in der, um mit Guillaume Apollinaire zu sprechen, »des hom-
mes qui veulent devenir inhumains« mit jenem »monstre de la beauté« ringen, ver-
unsichert, aber auch befreit durch »la déplorable vérité [...] moins réelle chaque

jour«.
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