Bemerkungen zutr Polyperspektivitdt bei Picasso

Von WALTER BIEMEL (Aachen)

Die Kunst unseres Jahrhunderts hat sich in einer sprunghaften Entwicklung
so weit von der Kunst des vorhergehenden Jahrhunderts entfernt, dafl der Be-
trachter oft befremdet ist in Gegenwart des Bildes, das ihn ansprechen sollte.
Dariiber kann auch nicht hinwegtiuschen, dafl zugleich ein Snobismus auffal-
lend zugenommen hat, fiir den das Ungewohnte, das Unerhorte, ibrigens im-
mer das Letzte, als das Beste und Groflartigste angepriesen wird. Dieser Snobis-
mus selbst hitte sich nie so entfalten konnen, wenn sich nicht tatsichlich zwi-
schen dem Kiinstler und dem Betrachter eine Kluft aufgetan hitte, wenn nicht
so hiufig ein Befremden iiber diese Entfaltung laut geworden wire. Im Gegen-
satz zu diesem Befremden kann dann der Snob das Ungewohnte als das Selbst-
verstindliche ausgeben. Allerdings erweist er der Kunst dadurch keinen Dienst.
Er verdedkt etwas, das gerade untersucht werden miifite.

Wir wollen aber nicht dieser Frage der Nihe oder Ferne des Betrachters zum
Kunstwerk nachgehen (die Diktatur des Betrachters kann genauso schlimm sein
wie die Diktatur eines autoritiren Staates, der dem Kiinstler einen bestimmten
Stil vorschreibt), sondern einem bestimmten Phinomen aus der Reichhaltigkeit
des Schaffens von Picasso. Zuvor mufl etwas iiber die Voraussetzung dieses Deu-
tungsversuches mitgeteilt werden.

Wir sehen in der Kunst nicht eine beliebige Manifestation des Menschen, son-
dern eine Weise des Sich-Aussprechens, so dafl durch sie sein tragender Welt-
bezug sichtbar wird; sowohl sein Selbstverstindnis als auch das Verstindnis der
Mitmenschen, des nichtmenschlichen Seienden sowie des Gottlichen. Diese Vor-
aussetzung mutet zunichst als pure Willkiir an. Allerdings ist es ja sonderbar,
daf} seit den Hltesten Zeiten so etwas wie ein Bediirfnis des Sich-Aussprechens
vermittels kiinstlerischer Mittel feststellbar ist. Zu Beginn ist das, was wir
kiinstlerische Darstellung nennen, zweifellos eingebettet in eine totemistische
Welt; hier soll jetzt nicht diskutiert werden, wann Kunst zu sich selbst findet,
wann sie sich herauslost, sondern umgekehrt: es soll gezeigt werden, dafl der
Versuch der bildhaften Darstellung (und auch der worthaften Auflerung) zum
Menschsein schlechthin gehort, , Kunst® ist nicht etwas, das es nur in der ver-
feinerten, raffinierten Gesellschaft gibt. Sie ist so urspriinglich wie die sprach-
liche Natur des Menschen (vgl. Bruno Liebrucks: Sprache und Bewufitsein). Die
Kunst ist eine Weise des Sprechens. Die Schwierigkeit besteht darin, das Ge-
sprochene und die Art des Sprechens auch zu verstehen. Das ist die Aufgabe
einer phllosoplnschen Deutung. Nun kann gleich eingewendet werden, solch
eine Deutung sei gefdhrlich, da dabei nichts anderes getan werde, als der Kunst
philosophische Gedanken unterzulegen, dafl die Kunst also mifibraucht, zur
Dienerin der Philosophie herabgewiirdigt werde. Andere Einwinde kommen
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von der entgegengesetzten Seite, dafl die Philosophie sich kompromittiere, wenn
sie sich auf das unsichere Geldnde der Kunst begibe.

Schon Hegel hat zu diesen Einwinden Stellung genommen und sie widerlegt.
Sowohl der Einwand, daff die Kunst mit dem wahren Endzweck des Lebens
nichts zu tun habe und von den substantiellen Interessen ablenke, wie auch der
Einwand, daf sie sich im Medium des Scheins bewege und nicht anders als durch
Tiuschung auf uns wirken kénne, werden kategorisch zurlickgewiesen. Diesen
Thesen wird entgegengehalten, daf} die Kunst ,nur eine Art und Weise ist, das
Gottliche, die tiefsten Interessen des Menschen, die umfassendsten Wahrheiten
des Geistes zum Bewufltsein zu bringen und auszusprechen'.” Bekanntlich stellt
Hegel die Kunst mit der Philosophie und der Religion zusammen, wobel aller-
dings die Kunst dadurch, dafl sie sich in der Sphire der Sinnlichkeit aussprechen
mufl, unter die Philosophie gestellt wird.

Wir wollen hier nicht eine historische Auseinandersetzung in Gang bringen,
sondern die Frage vorbringen, ob durch cine philosophische Deutung die Kunst
nicht sich selbst entfremdet und in ein Milieu versetzt wird, in dem sie nicht
mehr leben kann, so wie die wunderbar leuchtenden Tiefseefische zugrunde ge-
hen, unscheinbar werden, sobald sie aus dem ihnen eigenen Milieu herausgeholt
werden.

Es ist gut, diesen Einwand nicht zu leicht zu nehmen, denn darin besteht ohne
Zweifel eine Gefahr fiir jede philosophische Deutung der Kunst, sie ndmlich
blof} als Anlaf} zu nehmen zur Demonstration philosophischer Gedanken.

Fassen wir den Sachverhalt folgendermafien zusammen: Wir sind der An-
schauung, daf in der Kunst etwas zur Sprache kommt {iber den Weltbezug des
Menschen, ja mehr noch, daf} dieser Weltbezug durch die Kunst nicht nur sicht-
bar, sondern eigens geleistet wird (ob nur durch die Kunst, mége hier offen blei-
ben). Es sei wieder Hegel zitiert: ,,Das allgemeine und absolute Bediirfnis, aus
dem die Kunst quillt, findet seinen Ursprung darin, daf} der Mensch denkendes
Bewufitsein ist, d. h. dafl er, was er ist und was tiberhaupt ist, aus sich selbst fir
sich macht?.“

Das Figentiimliche der Kunst besteht darin, daf} sie eine Sprache ist, die der
Deutung bedarf, um verstanden zu werden, selbst wenn es sich um die klassische
Kunst handelt, keineswegs nur bei der modernen Kunst. In der modernen Kunst
wird diese Notwendigkeit der Deutung nur offenbarer, da ein bestimmtes nahe-
liegendes Mifiverstindnis, namlich der Verweis auf den Gegenstand, hiufig
wegfillt. Die Kunst ist eine Hieroglyphenschrift. Sie bedarf der Ubersetzung,
sie muf transponiert werden. Ob diese Transposition gelingt oder ob sie nur
bruchstiickhaft geschieht, das ist das Risiko, das keiner philosophischen Deutung
erspart bleibt. Ob nach solch einer Deutung das Kunstwerk besser verstanden
wird, ob der Zugang zu ihm geebnet ist, kann als Kriterium der gegliickten
Deutung angeschen werden. Soviel zum Methodischen des Vorgehens und den
Voraussetzungen.

1 Hegel WW, Bd. X3, S. 11.
2 op. cit, S. 41.
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Ende der dreifiger Jahre und Anfang der vierziger Jahre finden wir bei Pi-
casso eine Reihe von Frauenportrits, die dadurch sonderbar auffallen, dafl die
dargestellte Person nicht wie gewthnlich aus einem bestimmten Blidewinke] her
gesehen und dargestellt ist, sondern in einer merkwiirdig verstellten, verzerrten
Sichtweise. Das Irritierende bei der Betrachtung ist die Auflosung der bestimm-
ten Perspektive des Sehenden. Er steht zugleich vor, neben, tiber der Person.
Das ist verwirrend, der Betrachter verliert damit seinen festen Standpunkt. Der
Eindruck, den so ein Bild hervorruft, ist ausgesprochen der der Ratlosigkeit. Ist
die Ratlosigkeit sehr grof}, so versuchen wir ihr zu entgehen, indem wir uns
durch Lachen Luft machen. Wir betrachten das Bild einfach als eine Farce, einen
schlechten Scherz, einen Possenstreich des Kiinstlers, der sich tiber sein Modell
und seinen Beschauer lustig macht. Die natiirliche Reaktion darauf ist, vom Bilde
wegzusehen. Versuchen wir jedoch beim Bild zu bleiben. Es handelt sich nicht
um ein ,abstraktes® Bild, es ist aber auch kein darstellendes Bild im gewshn-
lichen Sinne des Wortes. Es steht zwischen beiden Darstellungsweisen. Allerdings
ist diese Aussage bedeutungslos, solange wir nicht um das besondere Wesen die-
ses Zwischen wissen, d.h. solange wir das Zwischen blof} negativ bestimmen
durch das, was es nicht ist.

Nun scheint aber Picasso selbst solch ein Unterfangen zu verbieten. In einem
Bekenntnis von 1923 sagt er kategorisch: ,Wir wissen alle, dafl Kunst nicht
Wahrheit ist. Kunst ist eine Liige, die uns die Wahrheit begreifen lehrt, wenig-
stens die Wahrheit, die wir als Menschen begreifen kénnen3.“ Dieser Ausspruch
beinhaltet aber keineswegs, dafl die Kunst nichts mit Wahrheit zu tun habe, im
Gegenteil, er verweist auf eine enge Beziehung zwischen Kunst und Wahrheit.
Die Kunst 148t uns Wahrheit begreifen. Dann muf sie ja wohl im Dienst der
Wahrheit stehen. Wie kann aber etwas, was im Dienste der Wahrheit steht, eine
Liige genannt werden?

Was besagt hier jedoch Wahrheit? Darunter versteht Picasso zweifellos das
Seiende, wie wir thm gewdhnlich immer schon begegnen. Die Kunst ist nichts
Seiendes wie die tibrigen Dinge unserer Umwelt. Ja sie ist, von diesen Dingen
her beurteilt, ein Schein, eine Tduschung — ja sogar Verfithrung zum Schein,
worauf schon Plato hingewiesen hat. Sie ist eine Liige, die uns aber unsere Welt
der Dinge gerade begreifen lehrt. Sie ist eine Liige, wenn wir die uns bekannten
Dinge zum Mafistab dessen nehmen, was wirklich ist. Sie ist gerade keine Liige,
wenn wir darauf sehen, was in ihr geschieht, nimlich die Manifestation des tra-
genden Weltbezugs einer Zeit. So kann Picasso fortsetzen: ,Der Kiinstler muf}
wissen, auf welche Art er die andern von der Wahrhaftigkeit seiner Liigen {iber-
zeugen kann.“

Die merkwiirdige Verunstaltung, die diese durch die Polyperspektivitit be-
stimmten Frauenportrits erleiden, erinnern an die These Ortega y Gassets: La

8 Dies Bekenntnis wurde am 26. Mai 1923 in der amerikanischen Zeitschrift , The Arts ver-
Sffentlicht. Es ist ein Interview, das Picasso in spanischer Sprache Matius de Zayas gewiahrt hat.
Wir zitieren nach der Ausgabe: Picasso, Wort und Bekenntnis, Arche-Verlag Zirich, 1954, S. 9.
Eine auszugsweise Verdffentlichung des Textes befindet sich auch in W. Boeck: Picasso, Kohl-
hammer-Verlag, Stuttgart, 1955, S. 503.
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deshumanisacién del arte, also Die Entmenschlichung der Kunst, in der deut-
schen Ubersetzung wurde das durch den Titel wiedergegeben: Die Vertreibung
des Menschen aus der Kunst*.

Was aber Ortega y Gasset unter der Entmenschlichung meint, ist zweideutig.
Menschlich ist fiir ihn das Darstellen der Wirklichkeit, so wie es bisher geschah —
er meint dabei besonders die Kunst des 19. Jahrhunderts — also die Gegenstinde
in der gewohnten Weise zu sehen, so wie wir ihnen im Alltag begegnen, und
durch dieses Sehen die Wiedergabe leiten zu lassen.

... die Kunst, von der wir sprechen, (ist) nicht nur entmenschlicht, insofern
sie keine menschlichen Dinge enthilt, sondern insofern sie die wirkende Ten-
denz los vom Menschlichen ist. Bei ihrer Flucht aus dem Menschlichen inter-
essiert sie weniger der Punkt ad quem, die sonderbare Fauna, zu der sie gelangt,
als der Punkt a quo, der menschliche Aspekt, den sie aufheben mdchte®.“ An-
dererseits sagt aber Ortega y Gasset: ,, Wenn wir uns entschlossen vornehmen,
die Begriffe zu Dingen zu machen, so haben wir sie von ithrem menschlichen und
Wirklichkeitsgehalt entleert. Denn sie sind ihrem Wesen nach undinglich ... Auf
diese Weise gehen wir nicht vom Bewufltsein zur Welt hinaus, sondern wir ge-
ben dem Schema, dem Immanenten und Subjektiven als solchem plastische Ge-
stalt und Objektivitit; wir ,verweltlichen es6.“

Aus diesem Zitat wird jedoch gerade das Gegenteil eines Prozesses der Ent-
menschlichung sichtbar, nimlich eine radikale Subjektivierung, indem die sub-
jektiven Gegebenheitsweisen der Dinge an Stelle der Dinge selbst gesetzt wer-
den. Wenn dieser Vorgang eine Entleerung der menschlichen Gehalte genannt
werden kann, so blof} in dem Sinne, daf} eben nicht die gewShnliche Perspek-
tive die herrschende ist. Dafl Begriffe etwas ,, Menschliches® sind, diirfte wohl
nicht bestritten werden. Es sei hier nicht niher darauf eingegangen, was Ortega
y Gasset unter den der Wirklichkeit entgegengesetzten Begriffen versteht. Es
handelt sich im Grunde genommen um eine neue Art die Dinge zu sehen bzw.
von ihnen abzusehen, aber nicht einfach um eine Darstellung des ,,Begrifflichen®,
das als solches dem Wirklichen nicht angemessen sein konnte.

Die neue Deutung des Wirklichen wird der iiberlieferten Deutung gegeniiber-
gestellt. Deswegen behauptet Ortega y Gasset dann: ,Fin gut Teil dessen, was
ich ,Entmenschlichung® und Ekel vor der lebenden Form nannte, riihrt von die-
ser Abneigung gegen die traditionelle Interpretation des Wirklichen her”.“ Um
aber die neue Darstellungsweise, die ja gerade als extrem menschliche (subjek-
tive) charakterisiert wurde, doch irgendwie von der vorhergehenden (realisti-
schen) abzuheben und das Moment der Loslésung vom Menschlichen festzuhal-
ten, faflt sie Ortega y Gasset als Posse auf. Nicht als Posse im schlechten Sinn,
als ,zum Narren halten des Publikums® — wofiir sie die Gegner der modernen
Kunst gerne ausgeben, sondern als Posse im Sinne der Selbstironie. ,,... der mo-

* Ortega y Gasset, Gesammelte Werke, Bd. II, 8. 292-364, Deutsche Verlagsanstalt Stuttgart,
1950.

5 op. cit., S. 240.
$ op. cit., S. 252:
7 op. cit., S. 257.
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derne Kiinstler 1idt uns nur ein, eine Kunst anzuschauen, die eine Posse, die
ihrem Wesen nach Selbstverspottung ist. Denn dies ist der Boden, auf dem die
Komik der modernen Inspiration erwachst: Anstatt iiber jemanden oder etwas
zu lachen — ohne Opfer keine Komddie —, beldchelt die neue Kunst sich selbst.
Nie zeigt die Kunst ihre magische Gewaltschéner als inihrer Selbstverspottung®.®

Trotz manchem gelungenen Ansatz in Ortega y Gassets Deutung (z.B. der
Hinweis auf das Bestreben nach der reinen Form), trotz dem Bemiihen, der mo-
dernen Kunst gerecht zu werden zu einer Zeit, als das nicht so selbstverstandlich
war wie heute, nimlich im Jahre 1925, bleibt er im Grunde genommen bei einer
geistreichen Deutung des Eindrucks stehen, den wir unmittelbar aufzeigten —,
daf nimlich diese Kunst im ersten Augenblick als Posse erscheint. Das Neue,
das er dieser Kunst zuzusprechen gewillt ist, nimlich die Selbstironie, finden wir
allerdings schon in der romantischen Ironie.

Wenn wir uns mit Ortega y Gassets Versuch der Deutung nicht begniigen
kénnen, versuchen wir ein Bild zu analysieren, um dahinter zu kommen, was
es mit der Verzerrung der Darstellung auf sich hat. Suchen wir das Prinzip der
Verzerrung. Es darf vorausgesetzt werden, daf bei einem Maler wie Picasso
solch eine Verzerrung kein beliebiger Akt der Willkiir ist; selbst wenn er sich
des Sinnes derselben nicht explizit bewufit sein sollte. Solange wir das, was in
der Verzerrung sich ereignet, nicht gefafit haben, bleiben wir auflerhalb des Bil-
des. Die Deutung soll uns aber ins Bild setzen, nicht von auflen iiber es reden
lassen.

Sehen wir uns so ein Bild an, eines der ersten aus der Reihe, die Picasso ge-
malt hat, so ist leicht feststellbar, daf die Verzerrung geometrischer Natur ist.
Die dargestellte Frau ist in geometrische Figuren zerlegt. Die am hiufigsten vor-
kommende Figur ist das Dreieck. Das Gesicht besteht aus einer Ansammlung
von Dreiecken, der Hals ist von einem Dreieck gebildet, das wiederum in zwei
Dreiecke zerlegt ist. Die Arme sind dreieckhaft zusammengestiickt. Der Busen
wird zum rechtwinkligen Dreieck. Als Gegengewicht zu den spitzen, scharfen
Dreiecksformen stehen gebogene Linien, etwa die Konturen der Arme, des Riik-
kens, der Schultern, die geschwungene Form des Hutes. Das Widerstrebende
der verschiedenen Elemente ist noch betont durch senkrechte und waagerechte
Linien. Merkwiirdigerweise wirkt sich dieses Prinzip der Geometrisierung nicht
auch auf den Stuhl aus. Es wird noch zu sehen sein, ob sich dafiir ein Grund auf-
weisen lafic.

Die Zuriickfithrung der Verzerrung auf geometrische Formen ist aber noch
keine Aufhellung des Prinzips der Verzerrung, wenn unter Prinzip der Grund
verstanden wird, aus dem die Verzerrung entspringt. Ortega y Gassets Deutung
versagt hier ganz und gar und kann uns keineswegs weiterhelfen. Die Geometri-
sierung wird einfach festgestellt?.

Auf die Polyperspektivitit wurde schon hingewiesen, Was wird damit be-

8 op. cit., S. 259,

9 ,Alle Verirrungen und Gaunereien des Kubismus kénnen doch die Tatbestinde nicht aus
der Welt schaffen, daf wir uns eine Zeitlang in einer Sprache mit rein euklidischem Wortschatz
gefallen haben. op. cit., S. 254,
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zweckt? Die herkommliche Weise der Darstellung, von einem bestimmten Stand-
punkt aus, soll iiberwunden werden durch eine Gesamtansicht. Und zwar ge-
schieht das so, dafl Picasso bei einer Reihe von Bildern die verschiedenen An-
sichten, die Vorderansicht, Seitenansicht, Schrigsicht und Sicht von oben auf-
gefaltet nebeneinander stellt. (Wir werden nachher sehen, daf es auch eine an-
dere Moglichkeit gibt.) So sehen wir beispielsweise den Hut einmal von vorne
und dann von oben, gleichsam als ob wir iiber der Person stiinden, wobei er sich
wie ein grofies Ohr neben den Kopf legt. Das eine Auge sieht uns an, das zweite
erscheint, wie wir es sehen wiirden, wenn wir uns schrig iiber den Kopf der Per-
son neigten. Dafl es sich um Anblicke aus verschiedenen Perspektiven handelt,
wird bei einem der Bilder eindeutig dadurch angezeigt, dafl zwei Nigel die An-
sichten in entgegengesetzten Richtungen festmachen.

Was hat jedoch die Polyperspektivitit mit der Geometrisierung zu tun? Bis
jetzt haben wir blof8 Kennzeichen herausgeholt, ohne zu zeigen, in welchem Zu-
sammenhang sie stehen und erst recht ohne zu zeigen, was sie bedeuten.

Zunichst miissen wir uns tiber die Bedeutung der Geometrisierung ins klare
kommen. Wir konnten es uns leicht machen und darauf hinweisen, dafl hier ein
kubistisches Element Picassos erhalten bleibt. Wir konnten auch darauf hin-
weisen, daf} die Kubisten von dem bekannten Ausspruch Cézannes ausgehen:
man miifite Wiirfel, Kegel und Zylinder malen. Aber das ist alles keine Kli-
rung des Sinnes des Kubismus, des Sinnes der Geometrisierung. Was geht vor
sich, wenn wir eine Person durch geometrische Figuren darstellen, wenn wir
die Formen des Gesichtes nicht in ausdrudksgeladenen Linien zu fassen suchen,
sondern in neutralen Dreiecken?

Wir vereinfachen, wir reduzieren das kaum Ausdriickbare auf ein leicht Faf3-
bares. Die geometrische Form ist iibersichtlich, ja sogar in Zahlen ausdriickbar
und folglich berechenbar. Es sei nur daran erinnert, welch eine Bedeutung der
Geometrie bei der wissenschaftlich-mathematischen Erfassung der Natur zu-
kommt. Durch die Geometrisierung ist die neuzeitliche Naturwissenschaft aller
erst moglich geworden. Husserl hat in seiner letzten Arbeit ,Die Krisis der euro-
paischen Wissenschaften und die transzendentale Phinomenologie*!® das Pro-
blem der Wandlung von der Lebenswelt zur wissenschaftlichen Welt gestellt und
dabei besonders die Leistung Galileis hervorgehoben (vgl. § 9, der immer mehr
erweitert wurde).

Durch die Transposition des Gesehenen in geometrische Figuren wird dieses
leicht fafibar, ja es wird transparent. Die geometrische Linie birgt keine Geheim-
nisse, nichts Unerwartetes, sie hat nicht den Charakter einer lebendigen Linie,
die gleichsam jeden Augenblick eine andere Richtung einschlagen kann, uns
durch ithre Unberechenbarkeit, thren spielerischen Charakter in Atem hilt — wir
brauchen zum Vergleich nur auf die Kleesche Linie hinzuweisen. Die geometri-
sche Linie ist fast vorausbestimmt durch die Figur, an der sie teil hat und die als
Figur eindeutig konstruiert ist. Das Wesen der Konstruktion besteht ja gerade
in der Eindeutigkeit und leichten Faf8barkeit.

10 Husserliana Band VI, Martinus Nijhoff, Den Haag, 1954.
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Um zu verstehen, was hier vor sich geht, mufl auf die clara et distincta per-
ceptio Descartes” zuriickgegangen werden: die Erfassungsweise, durch die das
Vorgestellte ganz und gar durchsichtig wird, daf kein ungeklirter Rest zuriick-
bleibt, und zwar mit einem Schlag durchsichtig wird. Darin liegt ja die Bedeu-
tung der intuitio!l,

Die zweite Regel aus dem Discours kdnnte in tibertragener Weise als Leit-
faden fiir die Darstellungsart Picassos angesehen werden: ,De diviser chacune
des difficultés que jexaminerais en autant de parcelles qu’il se pourrait et qu’il
sera requis pour les mieux résoudre.” Die Zuriickfiihrung auf einfache Formen,
die leichter zu erkennen sind — dieser Leitgedanke des Discours a8t sich auch
leicht aus dem Bereich der Methode des Erkennens iibertragen in den Bereich
der Methode der Darstellung des Gesehenen. Schmidt sagt zu Recht: , Intuition
ist die optimale Gegebenheit des Gegenstandes fiir das Subjekt, verbunden mit
der optimalen Erkenntnisfihigkeit und Erkenntnisbereitschaft des Subjekts!®.“
Picasso demonstriert, dafl die optimale Gegebenheit keineswegs in einer opti-
malen Anpassung an das Vorliegende bestehen muf, sondern in einer Verwand-
lung des Vorliegenden auf ein vom Subjekt bereitgestelltes Schema bestchen
kann, Heidegger hat eindringlich gezeigt, wie die Wandlung des neuzeitlichen
Wissens gegeniiber dem fritheren Wissen keineswegs einfach durch eine konse-
quentere Anwendung des Experimentes erklirt werden kann, sondern vielmehr
der Riickgang auf das Experiment schon einen bestimmten Vorentwurf (eben
den naturwissenschaftlichen Entwurf, gemifl dem die Natur als ein Bewegungs-
zusammenhang von Massenteilchen gefafit wird) in Anspruch nimmet, der die
groflartige Leistung der neuzeitlichen Naturforscher und Denker ist!3, Wir kon-
nen so weit gehen zu sagen, dafl die Bestimmung der repraesentatio bei Des-
cartes, wie Heidegger sie auslegt, im kiinstlerischen Bereich von Picasso kon-
sequent vollzogen wird. ,, Vor-stellen bedeutet hier: das Vorhandene als ein Ent-
gegenstehendes vor sich bringen, auf sich, den Vorstellenden zu, beziehen und
in diesen Bezug zu sich als den mafigebenden Bereich zuriickzuzwingen!®.“ Das
scheint unwahrscheinlich, aber was tut der Kiinstler anderes, als das sich ihm
Zeigende (in diesem Fall die Frau) so zu verwandeln, wie es am besten festzu-
halten ist. Deshalb fillt der gesamte Ausdrucksbereich fort. Bei einem klassi-
schen Frauenportrit haben wir nicht blof} eine Gestalt, die wir als Frau iden-
tifizieren, sondern in ihrem Gesicht erkennen wir eine bestimmte Person, ja
einen bestimmten Charakter, eine gewisse Sensibilitit, ja mehr noch, etwas von
dem Gelebten schligt sich im Antlitz nieder. Dieser Bereich wird von Picasso
gewollt ausgeschaltet. Das ist nicht zufallig, denn in diesem Bereich gelangt die

1 Es sei hier auf die schéne Arbeit von Gerhart Schmidt verwiesen: Aufklirung und Meta-
physik, Niemeyer Verlag Tiibingen, 1965. Die neuen Descartes-Deutungen des deutschen Rau-
mes haben ihren Anstoff von Heidegger erhalten, vgl. auch Volkmann-Schluds: Die Wandlung
des Wissens in sein neuzeitliches Wesen (Studium Generale Vortrag der Universitit Koln, 1953).

2 G. Schmidt, op. cit., S. 28.

13 Es sei hier blof} auf zwei Ausfilhrungen verwiesen: Die Frage nach dem Ding, Niemeyer,
Tiibingen, 1962, besonders S. 591f., und Die Zeit des Welthildes, in Holzwege, Klostermann,
Frankfurt a. M, 1950, S. 69 ff.

1 Heidegger, Holzwege, S. 84,
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Person zur Eigenstindigkeit, und das heifit zugleich, sie entzieht sich der Ein-
flumbglichkeit des Sehenden. Er will nur das von ihr wiedergeben, was sich
gerade nicht entzieht. Das soll die Geometrisierung bewirken. Wir kdnnten ver-
allgemeinernd sagen: statt Ausdruckslinie Verfiigungslinie. Und das bedeutet:
nicht auf das Darzustellende in seiner Selbstindigkeit, sondern in seiner Ab-
hingigkeit vom Darstellenden kommt es an. Diesen Charakter der betonten
Riickbeziehung auf den Vorstellenden, des Zwingens in diese Beziiglichkeit
wollte Heidegger bei seiner Erlduterung der re-praesentatio herausholen. Inso-
fern kann also durchaus gesagt werden, daff bei Picassos Darstellungsweise et-
was vom Wesen der neuzeitlichen re-praesentatio sichtbar wird, eindeutiger
sichtbar wird, als das zunichst bei Descartes selbst der Fall war.

Wir waren von der Geometrisierung ausgegangen. In welcher Beziehung steht
die Geometrisierung zu der Polyperspektivitdt? Im Grunde genommen ist es
ein und dasselbe Geschehen. Durch die Geometrisierung soll das Darzustellende
so verwandelt werden, daf} es leicht faflbar und zugleich durdisichtig wird. Da-
mit diese Forderung erfiillt werden kann, ist erforderlich, dafl das Sichzeigende
dem Beschauer keine Seite entzieht, wie das notwendig der Fall ist, wenn es sich
um einen dreidimensionalen Korper handelt, von dem wir immer nur eine Seite
auf einmal in den Blick bekommen. Dieses Faktum hatte Husser] bei der Un-
tersuchung der Dingwahrnehmung herausgeholt und dafiir den Terminus ,,Ab-
schattung® geprigt. Es ist mir auf einmal immer nur eine bestimmte Abschat-
tung des Dinges zuginglich. (Ein Gedanke, der dann von Sartre und Merleau-
Ponty iibernommen und weiter verfolgt wurde.) In der vollkommenen intuitio
miiflten sich alle Seiten zugleich darbieten — bei Descartes ist das aber allein die
gottliche intuitio. Picasso will unsere Beschrinktheit der Perspektiven aufheben
durch die Polyperspektivitit, die gleichzeitige Prisentation der verschiedenen
sich erginzenden Anblicke. So ist auch die Tendenz zu verstehen, die Rium-
lichkeit auf Flichigkeit zuriickzufiihren. Die verschiedenen Seiten des Korpers
miissen gleichsam aufgefaltet werden und sich nur in einer Ebene halten, die
dann mit einem Blick tiberschaubar ist.

Um aber den Sieg iiber die Beschrinktheit des Sechenden und somit seine Ab-
hingigkeit vom Gesehenen festzuhalten, mufl in der Aufficherung des Dar-
gestellten die Vielfiltigkeit der Blickpunkte in der représentation totale auf-
bewahrt bleiben. Um das deutlicher zu formulieren: Die verschiedenen Seiten
eines Korpers konnten so dargestellt werden, daff gleichsam die Oberfliche ab-
gezogen und aufgespannt wird. Das ist unzureichend, bei der Reduktion der
Kérperhaftigkeit auf die Fliche mufl doch das Moment der Korperhaftigkeit
angedeutet werden; das geschieht so, dafl das aus den verschiedenen Blickpunk-
ten Gesehene in verschiedenen Stellungen wiedergegeben wird.

Die Kubisten selbst geben an, dafl sie durch das Zerlegen des Gegenstandes
in verschiedene Aspekte ihn in seiner Bestindigkeit fassen wollen. Es sei hier
ein Ausspruch von Juan Gris zitiert, aus dem das ganz offenkunchg wird: ,, Ju-
stement par réaction contre les éléments figitifs employés par les i 1mpres31onlstes
dans leurs représentations, on eut envie de chercher, dans les objets & représen-
ter, des éléments moins instables. Et on choisit cette catégorie d’éléments qui
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restent dans Pesprit par la connaissance et qui ne se modifient pas toutes les
heures. A Téclairage momentané des objets, on substitua par exemple ce qu’on
croyait ¢tre la qualité méme de cette forme?®.

Aber der eigentliche Grund dieses Strebens, was das Subjekt dazu veranlafit,
eine solche Darstellung zu erreichen, wird nicht erwihnt.

Um es ganz krafl auszusprechen: durch die Geometrisierung wird das Dar-
gestellte nicht nur bestindigt sondern auch vergewaltigt. Wenn ich mich des
Kopfes vergewissern, ihn festhalten, thn von mir abhingig werden lassen will,
muf ich ihn auf iibersichtliche Formen reduzieren, die Vielfiltigkeit der Blick-
punkte zusammennehmen in den Gesamtanblidk, der mit einem Schlag das er-
faflt, was sonst nur in einer Reihe von Sonderblickpunkten zuginglich wird.

Zu Beginn wurde darauf hingewiesen, daff die am hiufigsten wiederkeh-
rende geometrische Form das Dreieck ist — allerdings konnte das nicht niher be-
griindet werden. Jetzt verstehen wir, warum das so ist: Weil das Dreieck die
einfachste Flichenfigur ist. Wenn das Gegebene radikal vereinfacht werden soll,
dann muf} die vollkommene Vereinfachung die einfachste Figur anstreben, das
ist das Dreieck. Jetzt erhebt sich die Frage: Warum soll das Sich-Zeigende ein-
fach zuginglich sein, wer schreibt das vor? Der verfiigende Wille des sehenden
Subjekts, Wir kdnnten auch sagen: Das sich als Wille begreifende und verwirk-
lichende Subjekt. Um zu verstehen, was das besagt, miifiten wir die Entfaltung
der neuzeitlichen Metaphysik von Descartes bis Nietzsche nachvollziehen. Heid-
egger hat erstmalig diesen Zusammenhang in der neuzeitlichen Metaphysik auf-
gedeckt, eine neue Bahn fiir das Geschehen der neuzeitlichen Metaphysik frei-
gelegt. Seither bewegt sich unser Verstindnis in dieser Bahn, selbst wenn das
nicht eigens zugegeben wird.

Fiir unsere Frage nach dem Sinn der Polyperspektivitit wird daraus folgen-
des plotzlich verstandlich: Dafl sich im Dargestellten in erster Linie nicht das
Gesehene (Gegenstindliche) darbietet, sondern vielmehr der Sehende selbst. Wir
werden vom Gesehenen auf den Sehenden zuriickgeworfen, und der Schende
zeigt sich durch die Gewalt, die er dem Gesehenen gegeniiber anwenden kann, er
zeigt sich als der verfiigende Wille. Der folgende Ausspruch Picassos wird nun
verstandlich: ,Ich verwende in meinen Bildern alle Dinge, die ich gern habe.
Wie es den Dingen dabei ergeht, ist mir einerlei — sie miissen sich eben damit
abfinden?$.«

Versteht sich das Subjekt als Wille (beim Kiinstler kommt dies Selbstver-
stindnis nicht in einer theoretischen Erkenntnis zum Ausdrudk, sondern in sei-
nem Umgang mit den Dingen durch ihre Gestaltung), so wird das Seiende ins-
gesamt zum Gegenstindigen. Der Wille erprobt daran seine Kraft, indem er
es umgestaltet. Je grofler der Abstand von dem ersten Anblick zum nun gestal-
teten Anblick, desto deutlicher wird seine Wirkungsmoglichkeit. Jetzt diirfte
deutlich werden, weswegen die Frau ein privilegiertes Objekt einer derartigen

15 Juan Gris in Bulletin de la Vie Artistique, Paris, 1925 (VIannée, No. 1), S. 15ff, Wieder-
gegeben in D. H. Kahnweiler: Juan Gris, Gallimard, Paris, 1946, S. 290.
16 Pablo Picasso: Wort und Bekenntnis, Arche-Verlag Ziirich, 1954, S. 29.
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Umgestaltung ist. Sie ist die Person, der unsere Zuneigung gilt, unsere Liebe.
Um sie wird geworben. Der gefithlhafte Kontakt entzieht sich jeglicher Berech~
nung, wir sind thm mehr oder minder ausgeliefert. Dagegen wird nun revoltiert.
Die Frau ist kein geheimnisvoller ,Gegenstand‘, dem unsere unerklirbare Zu-
neigung gilt. Wir kénnen ihrem Zauber nicht mehr zum Opfer fallen, er ist
endgiiltig gebannt, weil hier gezeigt wird, wie sehr sie dem gestaltenden Kiinst-
ler ausgeliefert ist, der sie auf die einfachsten geometrischen Formen reduzieren
kann. Dahinter steht die metaphysische Selbstdeutung des Subjekts als Wille.
Der Wille hat sich nicht nach dem Vorliegenden zu richten, sondern er hat iiber
es zu verfiigen. In der totalen Reprisentation, die durch das Mittel der Poly-
perspektivitit geschieht, ereignet sich solch ein Verfiigen. Nichts Ungegenwiir-
tiges, das sich dieser Gewalt entziehen kdnnte, bleibt mehr iibrig. Wir finden hier
nicht eine Vertreibung des Menschen aus der Kunst, wie Ortega y Gasset meinte,
sondern eine radikale Instaurierung des vom Willen durchherrschten Menschen-
wesens. Allerdings wird dabei zugleich sichtbar, wie der Mensch als Gegenstand
entmenschlicht wird. Darauf kommen wir noch zuriick.

Die Kunst Picassos steht in der Nachbarschaft von Nietzsches Philosophieren,
genauer gesagt der Aspekt von ihr, den wir hier untersuchen, denn seine gesamte
Entfaltung ist sehr vielfaltig. Es ist deshalb nicht erstaunlich, wenn wir von
Nietzsche Auskunft erhalten konnen, worum es in dieser Kunst geht, was hier
am Werk ist. So ist das Prinzip der vereinfachenden Verzerrung schon von
Nietzsche vorwegnehmend verstanden worden.

»Die logische und geometrische Vereinfachung ist eine Folge der Krafter-
hohung: umgekehrt erhoht wieder das Wahrnehmen solcher Vereinfachung das
Kraftgefihl ... Spitze der Entwicklung: der grofie Stil'7.“ In diesem Satz ist
ganz deutlich ausgesprochen, worum es Picasso geht, namlich um die Kraft-
erhdhung, die in jeder Vereinfachung liegt, da im Vereinfachten der Kiinstler
als der die Vereinfachung Bewerkstelligende und so seine Herrschaft iiber das
Vereinfachte Bekundende selbst zum Vorschein kommt. Diese Krafterhshung
macht auch die unglaubliche Faszination verstindlich, die von Picassos Bildern
ausgeht. Zuerst stoflen sie uns ab, weil wir nicht das finden, was wir erwarte-
ten. Aber sobald wir erfassen, daf} sich hier die Kraft des meisternden Willens
darstellt, identifizieren wir uns in gewissen Grenzen mit ihm (nicht mit seinem
Opfer) und haben durch die Identifikation teil an seiner Machtfiille. Nietzsche
sagt ausdriicklich: ,,Die Kiinstler sollen nichts so sehen, wie es ist, sondern voller,
sondern einfacher, sondern stirker!8.“

In folgendem Ausspruch Nietzsches ist gerade auch das Moment des Zwangs
schon deutlich gesehen: ,Die moderne Kunst als eine Kunst zu tyrannisieren.
Eine grobe und stark herausgetriebene Logik des Lineaments; das Motiv ver-
einfacht bis zur Formel: die Formel tyrannisiert. ... die Brutalitit der Farben,
des Stoffes, der Begierden. ... Also Logik, Masse und Brutalitit'®.“ Bei Picasso

17 Fr. Nietzsche: Der Wille zur Macht, No. 800.
18 Joc, cit.
1% op. cit., No. 827.



164 Walter Biemel

finden wir eine vorsichtige Formulierung der Verwandlung: ,Durch die Kunst
driicken wir unsere Vorstellung von dem aus, was Natur nicht ist®0.“ In dieser
negativen Kennzeichnung wird verschwiegen, was Nietzscheklar zutage férdert.
In einer spiteren Aussage finden wir eher eine Andeutung, obwohl sie zun4chst
rein als Hinweis auf die Technik des Malens gedacht ist. , Frither niherten sich
die Bilder ihrer Vollendung stufenweise. Jeder Tag fiigte etwas Neues hinzu.
Ein Bild war das Ergebnis von Additionen. Bei mir ist das Bild das Ergebnis
von Zerstorungen® ... ¢

Bevor die Ausfithrungen iiber die Polyperspektivitiat weitergefithrt werden,
wollen wir auf diesen Willensaspekt eingehen. Dazu seien einige Bilder heran-
gezogen. , Weiblicher Akt, sich kimmend®, stammt aus 1940%%. Zunichst hat
es den Anschein, als ob dieses Bild ganz und gar nichts mit dem Grundzug zu
tun hitte, den wir auf die Formel bringen konnten: Herrwerden des Willens
iiber das Menschsein. Was wir hier erfahren ist ja nicht ein Bindigen des Sich-
Zeigenden, sondern gerade eine Art Aufbruch des Animalischen, des Triebhaf-
ten in seiner alles andere verdringenden Gewalt. Der Ausbruch ist so radikal,
daf} sich der Mensch in ein Tier verwandelt. Die Seitenansicht des Gesichts zeigt
richtig ein Tiergesicht mit Niistern. Der aufgeblihte Bauch und das Gesif} sowie
die stark verkiirzt dargestellten Beine sind ganz und gar animalisch. Die Nigel
an den Fiiflen werden zu Krallen. Man meint ein gefliigeltes Untier aus der
Fabelwelt zu erblicken und nicht eine Frau.

In dem Bild ,Badende® (von 1927) ist der ganze Korper in Geschlechtsmerk-
male verwandelt?3, Es entsteht der Eindruck, man habe es mit einer Art ,,Busen-
fiBler” zu tun. Selbst die Zépfe bzw. Haare der Frau sind zu busenartigen Aus-
wiichsen geworden, sowie die Hinde. Der einzige noch erkennbare menschliche
Korperteil auflerdem ist das Gesifs.

Im Bild ,,Monument: Midchen® (von 1927)2* ist die gleiche Abstraktion voll-
zogen. Der Kopf, der Sitz der ratio, wird zu einem gerade noch geduldeten An-
hingsel, wihrend die Geschlechtsteile geradezu monumentale Formen anneh-
men. Gibt es einen deutlicheren Beweis dafiir, daf} hier der Anspruch des Wil-
lens in Frage gestellt wird durch das dunkle, unbewufite Triebhafte, das sich
jeglichem Herrschaftsanspruch des Willens entzicht?

Sehen wir niher zu, so wird jedoch folgendes deutlich: Wenn plstzlich die Ge-
schlechtsmerkmale alles andere im Bild verdringen, wenn sie iibermiflig wu-
chern, wenn blofigelegt wird, was man gerade verbergen will, so geschieht das
nicht aus Furcht vor diesem Bedrohlichen, um davor zu warnen, die Flucht vor-
zubereiten, sondern gerade um seiner Herr zu werden. Im Bild ,Monument:
Mizdchen® soll dessen Wesen dargestellt werden. Was aber {ibrig bleibt ist —
aufler dem verhiltnismifig kleinen Kopf — ein monumentaler Busen, der ein-

20 Pjcasso, op. cit., S. 10 (Bekenntnis von 1923).

# Boeck: Picasso, Kohlhammer, Stuttgart, 1955, Gesprich mit Christian Zervos ,in Cahiers
d’Art, 1935, S. 173 ff., zitiert S. 504.

2 op. cit, S. 251.

2 op. cit., S. 392.

2 op. cit, S. 328.
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mal, senkrecht aufsteigend, als Sockel fiir den Kopf dargestellt wird und ein-
mal waagrecht, wobei er die Verbindung herstellt zwischen einem roten Drei-
eck und einer eiférmigen Gestalt, in der die Gesidfform angedeutet ist. Diese
eifrmige Gestalt ruht auf einem Dreieck, welches als Symbol fiir das Geschlecht
fungiert. Auf der linken Bildhilfte ist das gleiche Symbol kreisformig als Sockel
fiir das grofle rote Dreieck verwendet. Das Wesen des Madchens ist auf das
Geschlechtliche reduziert. Alles, was nicht zum Triebhaften gehort, ist ausge-
schaltet. :

Von diesem Bild geht keineswegs der Eindruck eines ungebandigten, alle
Fesseln sprengenden Triebes aus. Es ist an ihm nichts Ungebundenes, Unbe-
herrschtes, blind Wucherndes. Eine merkwiirdige Wandlung hat sich vollzogen.
Indem der Mensch vom Kiinstler eindeutig auf das Triebhafte reduziert wird,
ist er nicht dem Trieb in seiner Triebhaftigkeit iiberlassen, der Trieb wird
vielmehr gebindigt. Daf} der Wille den Trieb so iibertreiben kann (bzw. seine
Organe) ist ein Zeichen dafiir, dafl er dem Willen unterworfen ist. Der Trieb
verliert den Charakter der Hemmungslosigkeit, des unablissigen Ausgreifens.
Wenn alle Formen in diesem Bild eine kriftige, schwere Kontur haben, so ist
damit bildlich ausgesprochen, daff die Biandigung des Triebes vollzogen ist. Der
ganze Aufbau dieses Bildes ist statisch. Dadurch soll zum Ausdruck gebracht
werden, dafy hier alles festgelegt ist, die Gefahr des Ausbruchs nicht mehr be-
steht. Im Kontrast des warmen Rot und des kiihlen Blau ist der Kontrast der
Aktivitdt und Passivitit ins Bild gesetzt. Aber gerade die Reinheit der Farben,
ihr Ungemischtsein, kiindigt von der vollzogenen Beherrschung — auch dafl jede
Farbe in bestimmte Grenzen gebannt ist und keine auf die andere iibergreift.
Das Rot ist wohl leuchtend aber nicht eigentlich lodernd, es hat nicht die Un-
ruhe der Flamme, die alles verzehrt und in ihrer Lebendigkeit unfafibar bleibt.

Aus all dem kénnen wir ersehen, dafl der Trieb in den Machtbereich des Wil-
lens geriickt ist, zu einem Instrument des Willens wurde. Auch diesen Vorgang
hat Nietzsche vorausgesehen, wenn er davon spricht, wie gerade das Hervor-
heben des Animalischen dazu dient, das Lebensgefiihl zu steigern, ein Stimu-
lans zu sein.

»Die Kunst erinnert uns an Zustdnde des animalischen vigor; sie ist einmal
ein Uberschufl und Ausstromen von blithender Leiblichkeit in die Welt der Bil-
der und Wiinsche; andererseits eine Anreizung der animalischen Funktionen
durch Bilder und Wiinsche des gesteigerten Lebens; eine Erhshung des Lebens-
gefiihls, ein Stimulans desselben.

Inwiefern kann auch das Hif8liche noch diese Gewalt haben? Insofern es noch
von der siegreichen Energie des Kiinstlers etwas mitteilt, der iiber dies Hift-
liche und Furchtbare Herr geworden ist2® ...«

Der Trieb wandelt sich von einer unfalbaren Macht in eine dem Willen un-
tertane Gewalt. Diese Wandlung hat etwas Befreiendes. Die Menschen sehen
das gebindigt, dem sie sich ausgeliefert fithlen, das sie zumindest bedroht. Sie

25 Fr. Nietzsche: Der Wille zur Macht, Nr. 802.
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sehen, dafl der Trieb nicht bloff blindes Getriebensein ist, sondern dem Willen
hérig. Nietzsche spricht von diesem Herrwerden, das zum grofien Stil gehort,
im folgenden Stiick:

,Die Grofle eines Kiinstlers bemifit sich nicht nach den ,schénen Gefiihlen®,
die er erregt: das mdgen die Weiblein glauben. Sondern nach dem Grade, in dem
er sich dem groflen Stil nihert, indem er fihig ist des groflen Stils. Dieser Stil
hat das mit der groflen Leidenschaft gemein, daf er es verschmiht, zu gefallen;
dafl er es vergifdt, zu iberreden; dafl er befichlt; dafBl er will . .. Uber das Chaos
Herr werden, das man ist; sein Chaos zwingen, Form zu werden: log1sch ein-
fach, unzwe1deut1g — das ist hier die grofle Ambition?8.“

Dies Zwingen des Chaos scheint uns fiir Picasso zentral zu sein. Kommen
wir zuriick zu den polyperspektivischen Fravenportrits. 1941 bis 1944 gibt es
eine ganze Reihe von ihnen, aber selbst spiter tauchen sie noch auf — so 1955
»Die Tiirkin® (Hamburger Kunsthalle). Wir konnen bei der Darstellung zwei
Tendenzen unterscheiden: die Auffalt-Darstellung, von der wir ausgegangen
waren, wobei die verschiedenen Anblicke aufgefichert, auflereinander wieder-
gegeben werden, und die Einfaltungs-Darstellung oder die komprimierende
Darstellung, wobei die verschiedenen Anblicke zusammengedriickt werden, in
ein Feld gleichsam eingefichert werden. (Als Beispiel sei auf das Gemilde ,,Frau
mit Hut® von August 1942 hingewiesen. Die Darstellung des Antlitzes nimmt
nicht mehr Raum ein wie eine gewthnliche einperspektivische Gestaltung.) Von
der Darstellung in Dreiecken wird manchmal abgegangen und es werden an-
dere, allerdings immer einfache Figuren herangezogen. Es ist eine zunehmende
Auflésung der bekannten Anblicke angestrebt (vgl. auch den Frauenkopf aus
dem Folkwang-Museum, Essen, von 1942). Die Zerstorung der vorliegenden
Form kann so weit getrieben werden, dafl das Moment des Bezwingens, auf das
es dem Kiinstler ankommt, also das Machtmoment, in Grausamkeit umschligt.
Der bezwungene Widerstand ist so zerstort, dafl die Moglichkeit des Widerste-
hens hinfillig wird. Dadurch entzieht sich der Bezwingende selbst den Boden,
biiflt selber an Macht ein. Denn etwas Ohnmichtiges bezwingen, lifit keine
Machtenfaltung zu und wird nur noch als pure Grausamkeit empfunden.

Auch dieses Moment der Grausamkeit hat Nietzsche durchschaut, wenn er
vom Kunstwerk sagt: ,Insofern es die Lust der Grausamkeit in uns leise an-
regt (unter Umstinden selbst die Lust, #ns wehe zu tun, die Selbstvergewalti-
gung: und damit das Gefiihl der Macht iiber uns)?”.“ In Picasso steckt zweifel-
los auch diese Tendenz zur Selbstvergewaltigung, zur Zerstorung dessen, was
geliebt wird. Dadurch soll allerdings die eigene Uberlegenheit iiber das Ge-
liebte mit zum Ausdruck gebracht werden, die eigene Stirke. Wenn im frither
gegebenen Zitat die Rede davon war, die Dinge ,miissen sich eben damit ab-
finden® — nimlich wie es ihnen bei der Umgestaltung ergeht, so miifite hinzu-
gefligt werden, weil der Kiinstler es ihnen befiehlt, Und er tut das, weil er sich
als Willenswesen versteht, das nur durch die Auflerung seiner Macht die Kraft

26 op. cit., Nr. 842,
27 op. cit., Nr. 802.
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seines Wollens manifesticren kann. Nur aus einer konsequenten Willensposi-
tion ist solch ein Weltbezug verstindlich.

Das Schwierige bei der Betrachtung der Frauenportrits gemif} der polyper-
spektiven Darstellung besteht darin, die notwendige Doppelstruktur zu ver-
stechen — hier geht es um den Willen und das Widerstindige. Zunichst sehen
bzw. suchen wir nur das Widerstindige — also eine Frauendarstellung, Wir be-
greifen noch nicht, daf die Frau nicht als solche in Erscheinung tritt, sondern
als Widerstdndiges, das sich der Wille aussucht, um daran seine Formungskraft
zu erproben. Wie schon frither erwihnt, galt ja die Frau als das zu Verehrende,
Liebende (im christlich-abendlindischen Bereich) — es sei hier nur an den Ma-
rienkult verwiesen. Gelingt es dem Willen, sich gerade gegentiiber diesem bevor-
zugten ,,Objekt® zu beweisen, so hat er das Auflerste geleistet. Wir verstehen
gewohnlich nicht, daf} gerade die Verwandlungsmoglichkeit durch den Kiinstler
dasjenige ist, was dargestellt werden soll und nicht die betreffende Person, von
der wir ja gar nicht mehr sagen konnen, ob sie reizend, klug, sensibel und was
dergleichen mehr, ist.

Das Bild ist zum Kampfplatz geworden, zur Stitte der Auseinandersetzung —
beide Partner miissen in Erscheinung treten, der Kiinstler und die zu gestaltende
Person. Je weiter sich der Kiinstler von dem Anblidk entfernen kann, der ihm
vorgegeben ist, desto stirker fiihlt er sich. Wir miissen im Bereich des ,,Gegen-
standes® beide Pole gegenwirtig haben, den faktisch nicht mehr sichtbaren, von
dem der Kiinstler ausging, und den jetzt allein vorliegenden, um die Spannung
zu begreifen, die in der Auseinandersetzung des Kiinstlers mit seinem Modell
gegenwirtig ist. Diese Spannung mufl im Bild selbst Gestalt annehmen. Das
geschieht bei dem Bild, von dem wir ausgingen, durch die Gegensatze der spit-
zen und gerundeten Formen und in der Farbe durch die Gegensitze des schrillen
Gelb mit dem dunklen Griin, Blau, Violett und Schwarz. Das vom Willen Ge-
meisterte wird in scharfen Formen und hellen Farben festgelegt, durchsichtig
gemacht.

Wir sagten zu Beginn, daf} der Stuhl, auf dem die Person sitzt, nicht die glei-
che Verwandlung durchmacht wie die Person. Das 1if3t sich erkliren. Der Stuhl
als vom Menschen hergestellter Gegenstand steht von vornherein in dessen Ver-
fiigungsgewalt, hier mufl diese Gewalt nicht erst durch das Verwandelnkdnnen
demonstriert werden. Der Mensch dagegen ist nicht vom Menschen gestaltet,
hier ist es ein aufregender, ein ganz und gar ungewohnter Prozeff, eine Wand-
lung des Menschen gemif§ dem Willen eines anderen Menschen durchzufiihren®s.
Dieses Geschehen wird meiner Deutung nach in den polyperspektivisch konzi-
pierten Bildern Picassos plotzlich sichtbar. Es ist ein Prozefi, in dem wir mitten
drinnen stehen, ohne ihn wahrhaben zu wollen. In dem Augenblick, wo der

28 Man konnte einwenden, dafl wir natiirlich auf anderen Bildern Picassos auch eine Ver-
wandlung von Gegenstinden haben, wir brauchen bloff an die Gitarrenbilder des analytischen
Kubismus zu denken. Hier ist aber gerade durch den Gegensatz der nicht-verinderten Stuhl-
darstellung (die realistisch wirkt) und der ganz und gar veridnderten Menschendarstellung aus-
gedriickt, worauf es ankommt — auf die Verinderung des Menschen.
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Mensch den Mitmenschen als Objekt, iiber den er sich eine absolute Verfiigungs-
gewalt anmafit, betrachtet, beginnt eine neue weltgeschichtliche Epoche. Was
damit auf uns zukommt, wir wissen es noch nicht und sind auch gar nicht darauf
vorbereitet. Hier sollte blof der Versuch gemacht werden, Kunst ernst zu nch-
men und zu zeigen, daf} ein Zwiegesprich mit der Kunst nicht in den unver-
bindlichen Bereich einer spielerischen ,Asthetik® fithrt. In Picassos eingangs
zitiertem Ausspruch, der zunichst wie eine boutade anmutete, steckt mehr als
eine Geistreichelei:
»Kunst ist eine Liige, die uns die Wahrheit begreifen lehrt ...



