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Die Avantgarde der Eleganz
Vom Kubismus zum Art-Déco (1906-1925)

Ende 1906 besorgte sich ein fiinfundzwanzigjihriger Maler, der seit zwei
Jahren stindig in Paris wohnte und dort in den jungen Bohemien-Kreisen
verkehrte, eine ungewdhnlich grosse Leinwand, liess sie sorgfiltig vorbe-
reiten und begann. sie zu bemalen. Er hielt oft inne, unterbrach sich, zeich-
nete Teile neu, iibermalte andere. Erst mehrere Monate spiter, 1907, gab
er das Bild auf, nicht ganz vollendet. Es stellte fiinf nackte oder halbnackte
Frauen dar (zwei urspriinglich vorgesehene bekleidete Minner wurden
nicht ausgefiihrt), die derartige Deformationen aufwiesen, dass selbst die
aufgeschlossensten Freunde und Kollegen des Autors entsetzt waren. Der
Autor war Pablo Picasso, und das Bild trug den Titel ,,.Les Demoiselles
d‘Avignon*!.

Es sollte sich als Materialisierung eines Wendepunkts in der Arbeit des
Malers entpuppen, Summe seiner bisherigen Erfahrungen und Anti-
zipation seiner zukiinftigen Erfindungen zugleich. Denn auf der einen
Seite stellt es den Hohepunkt des stark emotional geprigten und vielfiltig
beeinflussten friihen (Euvres dar; auf der anderen verrit es, wenngleich in
rudimentirer Form, die analytisch dekompositorische Neugierde, die
Picasso in den unmittelbar darauffolgenden Monaten nahezu obsessiv
beschiiftigen sollte. Die weiblichen Akte sind, in einer ungemein freien
Interpretation der Manier von Paul Cézanne, krude geometrisiert; die
Nasen der zwei mittleren Figuren, die frontal portriitiert sind, sind als
Profil gezeichnet; und die demoiselle rechts unten im Bild, die letzte, die
gemalt wurde, ist gegen jegliche anatomische Norm brutal in sich ver-
dreht, um sie teilweise von hinten und teilweise von vorne zu zeigen.

Der Kubismus: Eine Avantgarde sucht die Essenz

Kurz nach der Arbeit an den ,.Demoiselles d’ Avignon* lernte Picasso iiber
den Dichter und Kunstkritiker Guillaume Apollinaire den franzosischen
Maler Georges Braque kennen.? Zwischen den beiden jungen Leuten
begann eine intensive und freundschaftliche Zusammenarbeit, und die
Werke, die in den folgenden Monaten und Jahren entstanden, griindeten
auf einem Gedankengut, das beiden gemeinsam war und sich in unent-
wegtem Austausch entwickelte.

Beiden gemeinsam war auch der Ausgangspunkt ihrer ,,Abenteuer: die
Malerei Cézannes3. Der Meister aus Aix-en-Provence hatte die
Gegenstiinde, die er dargestellt hatte, bereits auf ihre einfachsten geome-
trischen Grundelemente reduziert — er sprach von ,,cones, cylindres et
spheres™ — und von einem moglichst aufschlussreichen und informativen



Blickpunkt aus gezeichnet. Ausserdem hatte er den von der Renaissance
ererbten ,,objektiven™ perspektivischen Raum, in welchem die Gegen-
stinde illusionistisch nach ihrem realen Standort geordnet sind, zugunsten
einer sinnreich deformierten Sicht aufgegeben, welche die denkbar beste
und ,,subjektive™ Interpretation fiir den Betrachter gewihren sollte.

Picasso iibernahm von Cézanne die neue Formensprache und entwickelte
sie weiter; Braque tat dasselbe mit seiner Raumkonzeption. Thre maleri-
schen Experimente waren mithin komplementir. Sie waren aber auch im
Gegensatz zu den groSSartigen Intuitionen Cézannes bewusst. Die beiden
Maler waren sich im klaren dariiber, dass sie sich anschickten, mit der Ver-
gangenheit auf recht riide Art zu brechen; und was sie taten, taten sie mit
Absicht.

1908 pilgerte Braque nach L'Estaque, einem der von Cézanne bevorzug-
ten Zufluchtsorte an der Cote d’Azur, und malte eine Reihe von bemer-
kenswerten Bildern, die er anschliessend dem Salon d” Automne anbot. Sie
wurden abgelehnt. Henri Matisse, der Mitglied der Auswahlkommission
war, sprach, die Gemiilde betrachtend, von cubes. Damit hatte die neue
Richtung ihren — nicht zuletzt auch ironisch gemeinten — Namen erhalten:
Kubismus.

Zu den wichtigsten Merkmalen der kubistischen Malerei gehoren der
Aufbau von Bildern nach einfachen geometrischen Strukturen; die
Wiedergabe von Gegenstinden in ihrer plastischen Gesamtheit, indem sie
in ihre flichigen Bestandteile zerlegt und diese Bestandteile dann neben-
einander oder einander in Transparenz durchdringend dargestellt werden;
und vor allem die simulierte Gleichzeitigkeit der Wahrnehmung der Ob-
jekte aus verschiedenen Blickpunkten, von denen keiner zum Haupt-
ansichtspunkt vorgezogen wird. Um 1911 begann Braque auch Buch-
staben in seine Kompositionen einzubeziehen. Ein Jahr spiter erfand
Picasso die Technik der collage, der Applizierung von verschiedenen
Materialien auf die Leinwand, withrend Braque sich erstmalig dem papier
collé widmete, einer besonderen Form der collage, fiir welche er nur
(grosstenteils bereits bedruckte) Papierstiicke verwendete.

Collage und papier collé waren freilich keine zufilligen technischen
Erfindungen. Picasso und Braque fiihrten sie ein, um den Sturz in die
immer schwieriger werdende Lesbarkeit ihrer zunehmend abstrakten
Bilder abzubremsen. Textilien, Tapetenmuster und Zeitungsausschnitte
sollten als vertraute Gegenstinde dem maltriitierten Sehen einen Halt

Abbildungen:

links: Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon,
1907.

rechts: Georges Braque, Geige und Palette, 1909
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geben, und nicht von ungefihr sprach Braque, wie kein geringerer als
Louis Aragon berichtet, von seinen Zeitungsschnipseln als seinen certit-
udes.

Bei aller revolutiondren (und romantisch inspirierten) Umwilzung der
geldufigen kiinstlerischen Konventionen blieb der Kubismus ein eigen-
williges Kind der klassischen abendlidndischen Tradition. Er wollte im
intellektuellen Sinn informieren und erklédren, ohne zu tduschen (und lehn-
te daher prinzipiell jegliches illusionistische System ab); er war von der
euklidschen Geometrie und von den Elementarkorpern, den von Cézanne
beschworenen ,,cones, cylindres et spheres™ zutiefst besessen, was bei
Picasso und Braque bis zur Ablehnung der ..stérenden™ Farbe zugunsten
einer nahezu monochromen Palette ging; er war als realistische Beweg-
ung, die sich mit den Gegenstinden des tiglichen Lebens beschiftigte,
welche sie als ,,mit Humanitiit durchdrungen*# erkannt hatte und in sorg-
filtiger Balance zwischen Figurativitit und Abstraktion darstellte, jegli-
cher literarischen, anekdotischen oder gar symbolistischen Komponente
abgeneigt; er fasste seine samtlichen kiinstlerischen Produkte als mog-
lichst logische, nachvollziehbare und harmonische ,.Konstruktionen* auf;
und er war schliesslich von der — unverkennbar idealistischen — Vor-
stellung des ,.tableau-objet™ fasziniert, des Gemiildes als selbstindig kom-
ponierten Gegenstandes, welcher die dussere Welt nicht nachahmt, son-
dern als Idee neuschdpft, um zu einer anderen, tieferen Wirklichkeit zu
gelangen. Vornehmlich diese letzte (und entscheidende) Obsession, die
vom legendidren Maurice Princet, einem den kubistischen Maler-Kreisen
verbundenen Amateur-Mathematiker, im Beispiel ,.la table type® formu-
liert wurde, findet sich deutlich in den analytischen Stilleben von Juan
Gris wieder, in welchen jedes Objekt entlang seiner vertikalen und hori-
zontalen Achsen auseinandergeschnitten und dann systematischer als
zuvor wieder zusammengefiigt ist. In diesem Zusammenhang ist auch die
.neoklassische™ Phase von Picasso, die um 1924 ihren Hohepunkt errei-
chen sollte, kein Zufall.

Offentlichkeit, Theorien und Parallelen

Der Kubismus, die bedeutendste unter den Avantgardebewegungen und
allgegenwirtiger Angelpunkt der bildenden Kunst der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts, trat mit der Ausstellung im ,Salon des Indépendents*
1911 explosionsartig in das Bewusstsein des Publikums. Das geschah
allerdings nicht nur leidlich spit, sondern auch noch mit verschobener, ja
verzerrter Akzentsetzung. Denn in der salle 41, der beriihmten salle cubi-
ste, stellten zwar unter anderen Robert Delaunay und Fernand Léger aus,
nicht aber Picasso, Braque und Gris. Die Arbeiten der drei ,,Meister wur-
den vornehmlich in privaten Kunstgalerien gezeigt: in jenen von Clovis
Sagat und Ambroise Vollard, dann in jener von Daniel-Henry Kahnweiler,



einem deutschen Bankier, der zum wichtigsten Mézen, Kunsthindler und
Chronisten des Kubismus werden sollte, spiiter in der ,,Galerie de I’Effort
Moderne* von Léonce Rosenberg. Uber Kahnweiler gelangten kubistische
Bilder in die Galerien von Alfred Flechtheim (Berlin und Diisseldorf),
Justin Thannhauser (Miinchen) und Alfred Stieglitz (New York).

Picasso und Braque schrieben kaum, aber Gris, der rationale Kiinstler, ver-
fasste eine Reihe scharfsinniger Aufsitze zur eigenen Malerei. Den stérk-
sten theoretischen Riickhalt erhielt der Kubismus jedoch von Guillaume
Apollinaire, der 1913 das Buch Les peintres Cubistes [Méditations
Esthétiques] verdffentlichte.® Darin fasste er die wichtigsten Ziele der
Bewegung zusammen und stellte sie in einen breiteren gesellschaftlichen
und kiinstlerischen Zusammenhang. Tatsichlich entsprachen die kristalli-
nen Konstruktionen der kubistischen Gemilde dem glasklaren Aufbau der
Gedichte von Pierre Reverdy, und die Theorie des Prosagedichtes, die
Max Jacob als Einfiihrung seines Cornet a dés schrieb, hitte genausogut
als Theorie des Stillebens fungieren konnen, wie es Braque und Gris prak-
tizierten. Hinzu kam die eigentiimliche Synchronie zwischen der Mal-
weise der Avantgarde und den fortgeschrittensten Erkenntnissen der
Naturwissenschaft: Denn die Analogie zwischen den Kompositionen von
Picasso, Braque oder Léger und den Theoremen von Nikolai Iwanowitsch
Lobacewsky (der iiber den vierdimensionalen Raum mutmasste), Georg
Friedrich Bernhard Riemann (der sphirische Ridume vermutete) und
Albert Einstein (der die gekurvten Bahnen und die Raum-Zeit-Identitit
theoretisch bestimmte) war ebenso intuitiv wie unleugbar.

1917 hielt Apollinaire einen Vortrag mit dem Titel ,,L Esprit Nouveau‘”.
Er zog darin eine grosse Bilanz der Errungenschaften der (vornehmlich
literarischen) Avantgarde und definierte den ,,neuen Geist™ zuallererst ,,als
Feind des Asthetizismus, der Formeln und jeglichen Snobismus*8. Und er
beeilte sich einzurdumen: ..Er [der neue Geist] kimpft gegen keine wie
auch immer geartete Schule, weil er keine Schule sein will, sondern eine
der grossen Stromungen der Literatur, die alle Schulen seit dem Symbolis-
mus und dem Naturismus in sich vereint. Er kiimpft fiir die Wiederherstel-
lung des Unternehmergeistes, fiir das klare Verstindnis seiner Zeit und da-
fiir, neue Aussichten auf das édussere und innere Universum zu 6ffnen,
Aussichten, die jenen nicht nachstehen sollten, die die Gelehrten aller Dis-
ziplinen jeden Tag entdecken und aus welchen sie Wunderbares ablei-
ten.“ Damit war in einem Meer von konzilianten Allgemeinplitzen jegli-
che avantgardistische Schirfe untergegangen, abgestumpft und assimi-
liert.

Von ,,Parade* zum Art-Déco-Stil: Der Kubismus wird popularisiert
Was Apollinaire fiir die Literatur verkiindete, widerfuhr der Malerei. 1917

TOUS LES ARTS

coLLECTION
SUBLIE S0US | & DomEC
M. Guiiavme APOLLINAIRE

on o

GUILLAUME ~ APOLLINAIRE

Les Peintres Cubistes

PREMIERE SERIE |

SUSRAGE ACCOMPAGNE DE 45 FORTRAITS KT REPRODUCTIONS HOR» TEXTE

£

PARIR
EUGENE FIGUIERE ET -, EDITEURS

T, MUK coRNEILLE T
MCMAHL

Abbildungen:

links: Pablo Picasso, Gitarre, Notenblatt und Glas,
papier collé, 1912

rechts oben: Guillaume Apollinaire, Les Peintres
Cubistes, Titelblan, 1913

Mitte: Pablo Picasso, Parade, Szenenvorhang fiir das
Ballett, 1917

unten: Gérard Sandoz, Sémaphore, Brosche, 1925
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inszenierte Serge Diaghilew, dessen ,,Ballets Russes* seit Jahren Furore
machten, die avantgardistische Oper ,,Parade™. Das Libretto hatte Jean
Cocteau geschrieben, die Musik hatte Erik Satie komponiert, und die
Dekorationen trugen Picassos Unterschrift. ,,Parade® wurde zum ersten
kubistischen Gesamtkunstwerk und erntete begeisterten Applaus; gleich-
zeitig schloss es die glorreiche Phase des Kubismus ab und leitete dessen
Kommerzialisierung ein.

Die Bilder von Picasso, Braque und Gris hatten sich von der Illusion ver-
abschiedet und die Neuerfindung der Wirklichkeit in Angriff genommen.
Sie besassen jedoch auch jenseits ihres teleologischen Anspruchs eine
Oberfliche und ein Formenrepertoire. So fremd der erste fiir das Publikum
blieb, so rasch wurden die letzteren vermarktet: bald gab es eine ,kubisti-
sche Mode*, und entsprechend gemusterte Stoffe wurden flugs ,,picassi-
ne’ genannt.

Die eigentliche Domestizierung des Kubismus feierte jedoch in der
Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes®,
1925 in Paris veranstaltet, ihren triumphalen Hohepunkt.!0 Bereits 1919
hatten die Architekten Louis Siie und André Mare ihre Einrichtungsfirma
L Atelier frangais™ nach dem Beispiel der Wiener Werkstitten in
.Compagnie des Arts francais* umbenannt und umorganisiert.!l Sie
wandten sich gegen den ,,monstrosen Individualismus, etablierten einen
weitgehend konservativen, vom Art Nouveau beeinflussten Stil, der als
.Bon goit frangais® bekannt wurde, und versuchten, das franzosische
Kunsthandwerk zu vereinigen und national zu stirken. Auf diesen kleinen
Werkbund apres la lettre wurde zuriickgegriffen, als 1920 der BeschluSss
gefasst wurde, unter der Leitung von Charles Plumet eine internationale
Kunstgewerbeausstellung in Paris zu organisieren; fiinf Jahre spiter wurde
die Ausstellung mit gewaltigem Brimborium eroffnet und proklamierte die
problemlose Vermittlung zwischen Avantgarde und Tradition.

Und zwar zwischen allen Avantgarden und allen Traditionen. Neben dem
Kubismus wurden auch der Jugendstil, der Futurismus, der Expressionis-
mus und der Konstruktivismus dsthetisch umgedeutet und synkretistisch
stilisiert. Thre heterogenen formalen Erfindungen wurden in den Dienst
samtlicher Gegenstinde der gehobenen biirgerlichen Kultur gestellt: vom
Haus zum Aschenbecher, vom Eisenbahnwagon zum Foulard. Die — nicht
nur kiinstlerischen — Dissonanzen des Jahrzehnts sollten iiber den Umweg
des kostspieligen Geschmacks und des Kults des Luxuritsen harmonisiert
werden.

Die Beitrige der verschiedenen Linder sind unterschiedlich, und einige
Abwesenheiten fallen auf: Die Vereinigten Staaten haben in der Person



des Wirtschaftsministers Herbert Hoover abgewinkt, weil sie — so die offi-
zielle Begriindung — keine moderne dekorative Kunst besidssen und das
einzig Ausdrucksvolle, was sie vorzuweisen hitten, nimlich ein Wolken-
kratzer, leider nicht transportabel sei; und Deutschland, immer noch kein
Liebling Frankreichs, ist absichtlich so spit eingeladen worden, dass eine
Beteiligung nicht mehr zu realisieren war. Aber die Sowjetunion ist mit
einem aufsehenerregenden Pavillon von Konstantin Melnikow vertreten,
in dem anhand des neuen Theaters und der neuen Architektur ,,Volk und
Land im Werden* prisentiert sind, und der osterreichische Beitrag besteht
aus Friedrich Kieslers Projekt einer abstrakten ,,Raumstadt®, deren gewal-
tiges Modell aus in Primirfarben gestrichenen und orthogonal miteinander
verschraubten Holzlatten in einem Saal des Grand Palais aufgestellt ist
und als Ausstellungseinrichtung dient.

Besonders qualifiziert ist verstindlicherweise die Prisenz der franzosi-
schen architektonischen Kultur. Louis Siie und André Mare sind mit einem
.Musée d’art contemporain® vertreten, in dem sie die eigene kunsthand-
werkliche Produktion vorfiihren; Tony Garnier mit dem Pavillon der Stadt
Lyon; Henry Sauvage mit dem ,.Pavillon du printemps*; Auguste Perret
entwirft und realisiert das Theater der Ausstellung; Pierre Patout errichtet
das Hotel d’un Collectioneur und den Pavillon de Sevres, beide zusammen
mit dem exklusiven Kunstschreiner Emile-Jacques Ruhlmann; Robert
Mallet-Stevens firmiert unter anderem fiir den volumetrisch und statisch
kithnen Tourismus-Pavillon und zusammen mit Pierre Chareau fiir die
Halle der ,,Ambassade Francaise”, einem Idealmodell franzosischer
Selbstdarstellung, an dem auch Robert Delaunay und Fernand Léger mit-
wirken (ihre Panele werden allerdings auf Grund des Protests von Paul
Léon, Leiter der Beaux-Arts und Commissaire Général adjoint der
Ausstellung, zuniichst entfernt); und schliesslich baut Le Corbusier (mit
Pierre Jeanneret) den Pavillon de I’Esprit Nouveau als Inszenierungsort
der eigenen Ideen und als Architektur gewordener Protest gegen den Geist
der gesamten Ausstellung.

All diesen Bemiihungen zum Trotz spielt die Architektur in der
Veranstaltung eine Nebenrolle. Im Katalog, der unter dem Titel Le style
moderne-Contribution de la France und mit einem Vorwort von Henry
van de Velde erscheint, steht sie vollkommen gleichrangig neben den
Glidsern von René Lalique (der mit einem eigenen Pavillon prisent ist),
den Illustrationen von Romain de Tirtoff alias Erté (der zwanzig Jahre
lang fiir Harper’s Bazar zeichnete und Kostiime fiir die Tdnzerin Mata
Hari entwarf) , den Bronzemobeln von Armand-Albert Rateau (der unter
anderen Jeanne Lanvin einrichtete) und der Haute Couture von Jean
Patou. Es geht hier primir um die grossangelegte Lancierung einer neuen
Mode: Neben den internationalen Pavillons und den Vertretungen der

Abbildungen:

links oben: Louis Siie und André Mare, Bronzeuhr,
um 1924

Mitte: Exposition internationale des arts décoratifs et
industriels modemes, Paris, 1925

unten: Tony Garnier, Pavillon Lyon-Saint-Etienne,
Exposition internationale des arts décoratifs et indus-
triels modernes, Paris, 1925

rechts: Konstantin Melnikow, Pavillon de I’'Union des
Républiques Socialistes Sovietiques,

Exposition internationale des arts décoratifs et indus-
triels modernes, Paris, 192.
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Abbildung:

Le Corbusier und Pierre Jeanneret, Pavillon de
I'Esprit Nouveau, Exposition

internationale des arts décoratifs et industriels mod-
ernes, Paris, 1925
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fithrenden franzosischen Ateliers stellen sich auch die tonangebenden
Pariser Warenhiuser ,,Au Printemps* und ,,Au Bon Marché* mit eigenen
Bauten auf dem Ausstellungsgelinde vor, auf dem Pont Alexandre III
haben sich die Stinde der Luxusgeschifte niedergelassen, und der

Eiffelturm, in eine Lichtreklame verwandelt, wirbt fiir die Automobilfirma

Citroén.

Das kommerzielle Unternehmen der ,,Exposition internationale des arts
décoratifs et industriels modernes™ war erfolgreich, und der ebenso eklek-
tische wie verfiighare pseudorationalistische Art-Déco-Stil verbreitete
sich weltweit. Vor allem in den Vereinigten Staaten von Amerika sollte es
eine aufmerksame Rezeption finden und — besonders in der New Yorker
Architektur — eine eigene ..Schule® ins Leben rufen.!2 Im franzosischen
Kunstgewerbe machte 1930 die Abspaltung der jiingeren Architekten und
Innenausstatter von der ,,Union des Artistes Décorateurs™ und die subse-
quente Griindung der ,,Union des Artistes Modernes® durch René Herbst
(im ersten Leitungskomitee figurierten unter anderen Francis Jourdain und
Robert Mallet-Stevens, und Pierre Chareau war ein Gastmitglied) den
extravaganten Ausschweifungen des ,,Style 25 ein Ende. In der franzosi-
schen Architektur forderte die Erfahrung der Art-Déco-Ausstellung nach
den ersten plumpen Experimenten, wie sie etwa der Bildhauer Raymond
Duchamp-Villon mit dem applizierten Dekor der Maison Cubiste durch-
fiihrte (Mare stellte sie 1912 im Salon d’Automne vor) zu einer empfind-
lichen Mediation zwischen klassizistischer Tradition und kubistischer
Moderne; eine Mediation, die zwar oft am Rand des Formalismus ent-
langbalancierte, in einigen Fillen jedoch Werke von erlesener Eleganz zei-
tigte. Innerhalb dieser delikaten (und gefihrlichen) Dialektik bewegten
sich Pierre Patout, Michel Roux-Spitz, Pierre Chareau, Eileen Gray,
Robert Mallet-Stevens, Georges-Henri Pingusson, André Lurcat und Jean
Prouvé. Und in ihrer Mitte operierte, keineswegs immer so einsam, wie er
zu verstehen gab, einer der ,Meister” der Architektur des 20. Jahr-
hunderts, Le Corbusier, der an der Banalitit des ,,Style 25 seine einzig-
artigen Inventionen schirfte.
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