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Max Raphael, geboren 1889 i m damaligen Posen, studierte Philosophie 
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich 
Wölfflin und löste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet 
zu Picasso aus dem akademischen Rahmen der Kunstwissenschaft sei
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Bekanntschaft Picassos ge
macht und die Werke der Impressionisten sowie die von Cézanne und 
Matisse studiert. 

1917 desertierte Raphael aus dem deutschen Militardienst in die 
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exi l nach Berlin zuriick. 
Raphael veröffent l ichte nun regelmaBig Ar t i ke l in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden. 
1925-1932 lehrte er an der Volkshochschule GroB-Berhn. 1932 verliefi 
Raphael Deutschland, nachdem sein angekündigter Kurs über »Die wis
senschafthchen Grundlagen des Kapitals« von der Volkshochschullei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am 
Rande des Existenzminimums. M i t Hi l fe von Freunden gelangen einige 
Veröffentl ichungen: Proudhon Marx Picasso (1933) und Zur Eri<ennl-
nistlieorie der konkreten Dialektik (1934). Zugleich begann er mit histo
rischen Studiën zur französischen Romanik und einer spater abgebro-
chenen Arbeit über Flaubert. 

Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in französischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die U S A emigrieren. Bis 
1952 lebte und arbeitete er in New York. Vor dem Hintergrund seiner 
persönhchen Begegnungen mit Künst lern und der zeitlebens von ihm 
betonten Bild-Ertahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archaologie und Architektur 
entwickelte er seine «empirische Kunstwissenschaft«. Die Studiën zur 
agyptischen, spater zur vor- und frühgeschichthchen Kunst, die er an 
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Prüf-
steine seiner Methode: Al le in aus den asthetischen Zeichen und Formen 
soUten deren geschichtlicher Gehalt, Entwicklung und soziale Bedeu
tung erkennbar werden. A m 14. Juli 1952 hat sich Max Raphael das 
Leben genommen. 

TIK Tunes Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel
leicht gröBten Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts*. 
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Braque und Picasso 
Nodz aus Max Rapliaels Tagebiichern 

Braque besucht Picasso im Ateiier von Valauris, 1954 



New York, 23. 4.1943 

... bin in die Ausstellungen gegangen - nicht weniger als 
fünf. Die erste wohte die Zeit von 1910 erwecken, als ich 
nach Paris kam, sie zeigte wohl manches von der Konfu-
sion und wenig von ihrer Gröfie. Den starksten Eindruck 
machte mir wieder Matisse, vielleicht weil er so ganz in der 
französischen Tradition ist und er damit meine Sehnsucht 
befriedigt; vielleicht aber auch, weil seine Farbe eine Sin-
nenfreude ist, I'art est la délectation - wie Poussin sagt, 
selbst wenn der Inhalt pessimistisch ist. Aber warum wirken 
seine Bilder, aber auch die von Picasso und Braque aus je
ner Zeit viel besser und starker als die meisten spa teren ? Ma
tisse ist nicht nur stehengeblieben, sondern zuriickgegangen 
-er hat verloren. Picasso (und Braque) habensich oftgean-
dert, aber man hat den Eindruck, dafi es entweder Experi-
mente sind oder Veranderungen, die keine Beziehung mehr 
zu ihrer Zeit, sondern nur noch zu ihrer Person haben. Ich 
erschrakplötzlich über diese Aufgabe des Künstlers: immer 
er selbst zu sein und doch sich immer zu erneuern im Zu
sammenhang mit der Zeit. 1911 hatte ich weltanschaulich 
die Basis dieser Leute, nach 1918 hatte ich eine ganz andere. 
Und es scheint mir, ich habe gründlich umgelernt seitdem 
(d. h. seit 1935), aber mit oder gegen die Zeit? Und so mag 
es kommen, daji sie mir immer fremder werden, heute miji-
fiel mir die lackartige Materie Picassos besonders stark. 
Wahrend Braque es sich durch Beimischungen von Sand 
gar zu leicht macht, um die Farbe vibrieren zu lassen. Aber 
was man sagen mag, sie sind die einzigen, die übrig gebhe
ben sind und bleiben werden; sie haben sich die Unsterblich-
keU ermah, und damh hatte die Kritik zu schweigen. 

Die vorliegende Studie hat Raphael 1949 geschrieben. 



Einleitung des Herausgebers 

1 

Raumgestaltung ist für den Innenarchitekten und den 
Dekorateur Arbeit mit Materialien in Raumen - ausge
hend von Grundgegebenheiten variieren sie, spielen mit 
Offenheiten, verbinden Kreativitat und Anpassung. Auf
gabe des Malers ist es gerade, Konvention und Dekor zu 
überwinden, das Gegebene zuallererst in Frage zu stellen, 
die Raume neu zu bauen und nicht nur in Raumen zu ge
stalten. Dabei können ihm funktionelles Denken sowie 
handwerkliche Fahigkeiten des Architekten (in Konstruk
tion und mathematischer Prazision) und des Dekorateurs 
(im Umgang mit den Materialien) Vorbild sein. Der 
Kunstwissenschaftler, der sich am einzelnen Werk orien-
tiert, der gleichsam »in das Bild hineinkriecht«, um die 
Farben zu fühlen und zu riechen, um die Erhebungen zu 
ertasten, um in diesen Raumen zu leben, um »von innen« 
heraus das Bild zu verstehen, ist von alledem etwas, und 
er partizipiert an den Bewegungen und Verweigerungen, 
an den Formen, ihrer Geometrie und ihren Sprachen. 
Dies gilt exemplarisch für den Mitbegründer der empiri
schen Kunstwissenschaft Max Raphael. 

Aber anders als in seinen frühen Portraits von Rodin, 
Matisse, Picasso, Purrmann und Pechstein - über die 
er aus der Atmosphare der Ateliers und ihres Künstler-
lebens schrieb - entsteht in dieser Studie über Georges 
Braque alles aus der Betrachtung des einzelnen Werks. 
Der Künstler Braque tritt völlig hinter seinem Werk und 
der Beschreibung der Raumgestaltung als eines dynami-
schen Vorgangs zurück. 

Das entspricht Braques eigenen Intentionen. Wahrend 
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aber Carl Einstein seine Vorgehensweise mit derjenigen 
Braques zur Deckung zu bringen versucht - » . , . das dra
matisch Erregte, der private Charakter der Bildentste-
hung sind unsichtbar« i - entdeckt Raphael in Braques 
Methode auch andersartige Lösungen, so z. B. in Bildern 
aus der Zeit zwischen 1909 und 1912, in denen Braque die 
Gestaltung nur provisorisch abschlieBe und den ProzeB 
des Schaffens sichtbar halte. Auch wenn Raphael die 
Selbstbeherrschung und das konzepdonell Abgeschlos
sene in Braques Bildern hervorhebt, so konkretisiert und 
relativiert er dies doch immer in den Bildanalysen, vor al
lem auch im Vergleich mit Picasso. 

Alle Wege und Linien, Konstruktionen und Komposi-
tionen, die Raphael an einem Bild Braques verfolgt, be
zieht er auf ein anderes Bild und nur peripher auf den Ma
ler, da, wo er von Braques französischer Kulturbezogen-
heit spricht (vgl. S. 196) und da, wo er aus dessen Anwen-
dung der Farbe zu der Einschatzung eines »zur Sentimen
tahtat neigenden Asketen« kommt. (S. 153, vgl. auch 
S. 122, 159 und 192) Nicht die persönliche Meinung also, 
nicht die biographische Recherche, sondern Phanomen-
beschreibung und analytische Strenge besdmmen Rapha
els Braque-Studie. 

» . . . e r war eine einsiedlerische, schwerbliitige Natur. 
Aber wenn er einen EntschluB faBte, dann führte er ihn 
schwungvoll und mit groBer Kraft aus« - ein Versuch wie 
dieser von John Russell in seiner Braque-Biographie 
(1959:7), den Künstler und sein Werk einzukreisen, jede 
Form von anekdotischer Bereicherung oder vom Werk 
wegführender Historie ist den Braque-Interpreten Ein
stein und Raphael fremd. Sie kümmern sich um das Sub-
strat, ja manchmal hat man den Eindruck, um etwas Ewi-
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ges, um Urformen, Gestalten schlechthin. Sie haben ihre 
Studiën gegen die »Klischeemonographie« geschrieben, 
in der die Kunstwerke in Schlagworten ersticken und »ihr 
Ungemeines ergreist« (Einstein) - vergleichbar Braques 
Wunsch, das Bild dürfe nicht seines Mysteriums beraubt 
werden. Raphael und Einstein sind sich darin einig, bei 
der Bildbeschreibung und deren Theoredsierung, Bilder 
nicht geschwatzig zu verkleistern und sie nicht als selb
standige Organismen und Totalitaten zu isoheren, son
dern sie in ihrer »lebendigen Verkettung« zu zeigen. 

In vielen Kommentaren zu Braques Werk wird dessen 
Vollendung betont, die handwerkliche Perfektion sowie 
der geduldig und kontrolliert erarbeitete formale Kanon. 
DaB er diesen aber vor dem Betrachter verhülle: in der 
Art, wie er die Flache angeordnet und die farbige Gestal
tung zu einer der Wirklichkeit gegenüberstehenden »Bra-
que'schen Form« individualisiert habe, hat keiner so ent-
schieden formuhert wie Einstein: »Das Gemalde ist voll-
endet, wenn die Erschütterung verborgen ist« - diese Me
thode der steten Formvollendung im Vertrauen auf die ei
gene visionare und konzeptuelle Kraft folgt einer von Bild 
zu Bild sich mit «seltener Strenge« erganzenden und er-
weiternden »Grammatik erfundener Formen«, gewinnt 
«Ordnung in reiner Fülle«, eine Fülle gegenstandlicher 
Formen, die nie bloB abgebildet, modelliert, sondern ge-
schaut sind. In der Weise, wie er dem Raum und der 
menschlichen Gestalt als feststehender Urgegebenheit 
miBtraut, Bilder also nicht mehr nur als »Doppelganger 
von Göttern und Toten« mit »servilem Opdmismus« pra-
sentiert, sie herauslöst aus dem »bildlichen Positivismus«, 
kann er die Gegenstande neu bilden und so den Kubismus 
der Isolierung entreiBen. Diese Erweiterung korrespon-
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diert mit der selbst auferlegten Begrenzung: das Bild 
nicht auszuweiten zu einem Experimenderfeld vorlaufi-
ger Lösungen - Braque stellt jede Erfindung zuriick, bis 
er die technische Lösung gefunden hat - oder zu einem 
Spielfeld für Privatheit und Sendmentalitat - das Send-
mentale ist in seinen Bildern »absorbiert und die persön
liche Anstrengung unsichtbar geworden«.2 

Das ist auch der Tenor in Raphaels Braque-Studie - al
lerdings nicht philosophisch gesetzt, sondern bildanaly-
tisch rekonstruiert; dabei sieht Raphael die Braquesche 
Form nicht derart abgeschlossen, und den Weg, der zu ihr 
führt, nicht so zielgerichtet. In den SchluBsatzen seiner 
Studie durchbricht er gar diese Anschauung von einer 
gleichsam reinen kubistischen Form. 

John Berger (1973: 60-63, 86) vergleicht ein kubisti-
sches Bild mit einem Altargemalde der Frührenaissance 
und betont, wie in beiden Darstellungen - und in den fünf 
Jahrhunderten dazwischen gebe es nichts Vergleichbares 
- die Subjektivitat auf ein Minimum reduziert sei, nichts 
schiebe sich zwischen den Betrachter und die Gegen
stande, »am allerwenigsten die Persönhchkeit des Künst-
lers«. Dennoch werde dadurch diese Kunst nicht stadsch 
oder abstrakt, sie zeichne sich gerade durch »Interak-
t ion . . . : Wechselwirkung von" Konstruktion und Bewe-
gung« aus. Marcel Duchamp (1981: 220) steilte Braques 
»inneren Sinn für Geometrie« heraus, und die Tendenz 
zum ÜberindividueOen betonte Kahnweiler (1958), als 
er von der kubisdschen Malerei als »Schrift«, »For-
menschema« und »Aufbau« sprach. Paul Klee nannte 
1912 die Kubisten »Formphilosophen«. 

Auch Raphael erlebt in den ersten Jahrzehnten dieses 
Jahrhunderts künstlerische Umbrüche produktiv aus der 
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Sieht der Künstler und versucht doch zugleich deren Sy-
stematisierung. Er stellt nicht nur das Ende einer Epoche 
im nachhinein fest, sondern benennt die entstandene 
künsderische Leere und die Notwendigkeit eines neuen 
Sehens. Aherdings erkennt er im Kubismus erst sehr viel 
spater die unabdingbar gewordene Veranderung der 
Raumgestaltung, die Abstrakdon von der gewohnten Art 
und Weise, Raume perspektivisch zu sehen, das Vordrin-
gen zur Struktur des Raums. 

Den »vollstandigen Bruch« und die »radikale Erneue-
rung« hatte Picasso 1907 mit Les Demoiselles d'Avignon 
vollzogen. Matisse pragte 1908 den Begriff des Kubismus, 
als er mehr im Scherz sagte, die Hauser dieser modernen 
Maler sahen wie Würfel aus, ohne zu wissen, wie er damit 
an Cézanne anschloB, der an Émile Bernard geschrieben 
hatte: »Wir müssen lernen, in der Natur den ZyUnder, die 
Kugel und den Kegel zu erkennen«. (Entsprechend hat
ten auch Gleizes und Metzinger, 1912, formuhert: »Wer 
Cézanne versteht, ist direkt am Kubismus«.) Als Juan 
Gris nach Paris kam, war er sofort vom Kubismus begei-
stert: »Hier ist eine neue Sprache, um die Welt zu be
schreiben!« und Einstein erganzte, daB für Gris der Ku
bismus nicht nur ein Problem der Malerei, sondern ein 
»menschliches Problem« gewesen sei. Die Kodifizierung 
der kubistischen Entwürfe ist das Resultat der diversesten 
Absichten, Techniken und Programme. Apollinaire nann
te es die »soziale Aufgabe der groBen Dichter und Ma-
ler«, die auBeren Erscheinungen zu erneuern, wobei in 
seinem Verstandnis Picasso am weitesten ging, in der Art, 
wie er Objekte zerlegte, »wie ein Chirurg, der einen 
Leichnam seziert«.3 

1907 hatte Braque, begleitet von Apollinaire, zum er-
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sten Mal Picasso in dessen Atelier besucht, das angefan-
gene Bild Les Demoiselles d'Avignon gesehen und geau
Bert, so zu malen, sei, wie wenn man Benzin trinken 
würde. {Kubismus 1982: 48) Aber noch im selben Jahr 
reagierte Braque mit der theoretischen Forderung nach 
einem eigenstandigen »fait pictural« und dem Entwurf 
von Grand Nu (Stehender Akt) , ein Bild aus Picassos Ein-
fluBbereich, das aber schon Braques kubisdsche Bildge-
staltung im Kern ausmacht. Stehender Akt wird 1908 im 
Salon des Indépendants ausgestellt, und schon kurz dar
auf hat Braque mit Hauser in L'Estaque ein Vor-Bild für 
Picasso geschaffen. Man unterscheidet allgemein zwi
schen der ersten »cézannesquen Phase« des Kubismus 
(1907-1909), dem »analydschen Kubismus« (1910-1912) 
und dem »synthetischen Kubismus« (1912-1914). Ra
phael beginnt seine Studie mit der Gegenüberstellung von 
Picassos und Braques Aktbildern sowie den »Landschaf-
ten« der beiden Maler, deren Verhaltnis Braque bis zum 
Ausbruch des Krieges mit dem zweier »aneinandergeseil-
ter Bergsteiger« verglich. 

Als Apolhnaire 1912 von der »erhabenen Moderne« 
sprach, sah er jedoch auch bereits im Kubismus die Ge
fahr des Auseinanderfaliens, der imitatorischen Verfla-
chung und Erstarrung in nicht mehr neuen Formen, wo
bei er sich selbst an dieser Separierung beteiligte, als er 
Gris' Kunst als »intellektuell« und »wissenschaftlich-kon-
zipiert« abtat. Apollinaire als Kunstkritiker und sponta
ner Programmatiker sowie Albert Gleizes als Theoredker 
des Kubismus sprachen von der im Kubismus anvisierten 
Vierten Dimension, in der man über das Analydsche 
und Umformende hinaus zu einer gröBeren Wirklichkeits-
nahe im Sinne der authentischen Wahrnehmung kommen 
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könne. Apollinaire schlug vor, fortan von Orphismus zu 
sprechen - ein Begriff, der umfassender sein sollte und 
auch Futurismus und Fauvismus miteinschlieBt. 

Braques >besondere Lösung< war seine Raumgestal
tung und Farbgebung; im Unterschied zu Picasso, Mas-
son, Miró spricht Einstein bei ihm nur bezogen auf die 
spaten Bilder von »Halluzinationen« und »halluzinativer 
Kunst«,'' wahrend er generell Braques Konzeption und 
Organisation betont. Gemeinsam war diesen Malern der 
Wunsch, den Raum ebenso wie die Zeit prozeBhaft zu se
hen und zu gestalten, um damit die Geometrie und die 
«Mythologie der Formen« sichtbar zu machen und zur 
«Wahrheit der Bilder«, zur »metamorphotischen Neubil-
dung des Realen« zu erweitern. Apollinaire sprach vom 
»grenzenlosen Universum«, das sich die neue Malerei 
zum Ideal erkoren habe, oder wie es in Einsteins unpubU-
ziertem, Entwurf gebUebenen Text über Braque (»Be-
trachtung«) heiBt: » . . . die Gestaltmenge des Daseins zu 
vermehren«, das Bild dem Konservatismus des nur Wie-
derholenden zu entreiBen, die »Raumkonvention« als 
»bequemes Vorurteil zu entlarven«.^ 

Raphael spricht von dem »Vorurteil« und dem »Klas-
sencharakter« der Perspektive, die den Raum auf etwas 
Dauerhaftes, Unbewegtes festlege. Gegen eine solche 
»tödhche Kraft des Kunstwerks« (Einstein''), gegen die 
mechanistisch verdachte Welt und das eingeengte Sehen 
setzten die Kubisten eine Raumgestaltung, in der Raum-
beziehungen, Körper, Zeit und Energien neu kombiniert 
wurden. 

In Abkehr von der Wirkhchkeitserfahrung im Liberahs-
mus des ausgehenden 19. Jahrhunderts wurden antiillu-
sionisdsche Prinzipien erprobt und Bilder als Energie-
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zentren entworfen. Wahrend Raphael auch diese Inter-
pretadon wieder an den Bildern entwickelt (vgl. etwa 
S. 173), verfahrt Einstein programmadscher; er argumen-
dert in diesem Punkt auf zwei Ebenen: kulturkridsch ge
gen den Liberalismus als »Epoche der Escroquerie der 
Person« und kunstkritisch gegen die Ausbeutung und ge-
fahrenlose Zensurierung der Kunstwerke. Diese Argu
mentation bestimmte zwar auch Raphaels Kunsterfah-
rung und Kunstbewertung von Anfang an, aber er ist 
nicht bereit, die moderne Kunst - vor allem den Kubismus 
- als revoludonar zu feiern. Erst in der vorliegenden Stu
die wird Raphaels Zugang zum Kubismus nicht langer von 
dieser theoretischen und ideologischen Reserviertheit 
eingeengt. In den vierzig Jahren zwischen Raphaels frü
her Neugierde auf die moderne Kunst und dieser Arbeit 
über die Raumgestaltung spielt Braque für ihn keine 
Rolle. 

Einsteins Auseinandersetzung mit Braque hingegen ist 
von einer sich bestandig noch steigernden Zustimmung 
beherrscht: von der Anerkennung der technischen Per
fektion und Abgeschlossenheit im Braqueschen Werk, 
wie er sie 1929 betont, zu den Hymnen auf den Visionar, 
die er angesichts Braques Folgebilder um 1930/32 singt: 
auf den Schöpfer »halluzinativer Gestaltdichtung« und 
»Traumwertung«, den aus dem Unsichtbaren und Okkul-
ten Schaffenden. Aus seiner asthetischen Hochschatzung 
des Kubismus ist eine orgiastische Feier der »frühen 
Phase des Realen«, der »Metamorphosen des Daseins«, 
des »Dichterischen schlechthin« geworden. Die Bildpro-
dukdon oder »halluzinative Gestaltdichtung« beschreibt 
er wie einen Traum, wie ein Rauscherlebnis oder eine re
ligiöse Erfahrung, die das bewuBte Ich zerstört.'' 
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Künstler und Umwelt - auf immer unvereinbar; und 
doch kann man nicht entschiedener als Einstein gegen 
l'art pour I'art ankampfen und immer wieder fordern, 
Kunst nicht isoliert zu interpretieren, sie auf den sich ver-
andernden Menschen und auf die zu andernde Wirklich
keit zu beziehen. In seiner groBen Braque-Studie wird er 
dafür den Begriff der «Soziologie oder Ethnologic der 
Kunst« pragen.8 In Raphaels kunstsoziologischen Essays 
heiBt der Gegner ebenfalls l'art pour l'art und eine Kunst
wissenschaft, die Kunst bedingungs-los analysiert. 

Max Raphaels Braque-Studie nimmt in ihrer Strenge 
der Bildbeschreibung und Askese gegenüber jeder bio-
graphischen Aufbereitung des am Bild zu Sehenden nicht 
nur in der Braque-Literatur, sondern auch in der Kunst
wissenschaft allgemein eine Sonderstellung ein. Nicht, 
daB der biographische Bezug und die über das Einzelbild 
hinausgehende Bewertung per se schon vom Bild weg-
führten, aber sie sind doch immer auch Verführungen, 
das genaue, intensive Sehen zu vernachlassigen, das Kon-
templadve und Analydsche im Kunstbewerten vorzeidg 
abzubrechen, es nicht genügend als Grundlagenarbeit zu 
üben. So schön und zutreffend manche AuBerungen zum 
Werk Braques auch sind, ob von Giacometd (der betont, 
wie manche Gegenstande in Braques Bildern «unendhch 
leben«), von Apollinaire (die Zeichen und unbekannte 
Formen von Braque «umstrahlten uns«) oder von Francis 
Ponge (der Braques »defe Menschlichkeit« darlegte), so 
enthalten sie doch weltanschauliche und khscheehafte 
Kriterien und führen uns erst einmal nicht naher an den 
Aufbau der Bilder Braques heran. 
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Raphaels Auge richtet sich immer auf den künstlerischen 
SchaffensprozeB. Er will Kunst aus dem Kunstwerk und 
der in ihm realisierten Produkdon verstehen. In seiner er
sten groBen Studie Von Monet zu Picasso, die er 1913 als 
24jahriger verfaBt, nodert er: »So stehen wir, wenn wir 
uns dem Wesen der Kunst nahern wollen, vor der Sphinx-
frage des Schöpferischen.« Der schöpferische Trieb ist ein 
wirkendes Prinzip »unter allen AuBerungen, nicht nur des 
Geistes, sondern des Lebens überhaupt*. (1983b: 23) 

Einerseits in Abhangigkeit von der Kunsttheorie des 
19. Jahrhunderts und von den lebensphilosophischen 
Grundsatzen, andererseits aber in einem weitgehend 
theoriefreien Sich-Einlassen auf das einzelne Werk, in 
Bildbeschreibungen, in der detailherten Erforschung der 
Raumbildung und Farbgebung, entwickelt er seine Kunst
wissenschaft, die dem mit dem Auge zu erf assenden »Tat-
bestand« die Prioritat zumiBt - ein »akdves Sehen«, das 
aber auf die Beschreibung durch »konstituierende Be
griff e« angewiesen ist. 

Ausgehend von dem Werk als unmittelbarster Gegeben
heit, von der begrifflich nie restlos aufzulösenden konkre
ten Gestalt des Gegenstandes und der sinnlichen Erfah
rung, problematisiert Raphael das Verhaltnis vom einzel
nen Werk zu seinen historisch-gesellschafthchen Bedin
gungen. Auf diesem Weg hofft er, eine Grundlage zu 
schaffen, um die »Erfahrungsfahigkeit für andere Werke 
zu erweitern« und, bezogen auf die gesamte Entwicklung 
der Kunst, die Grundzüge einer neuen Asthetik zu erken
nen und einzutreten in die Auseinandersetzung mit der 
Erfahrung der Moderne. 
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Raphael beschreibt 1913 die Notwendigkeit, den Im
pressionismus zu überwinden; er hatte deren zugrundeUe-
gende Asthetik analysiert und daraus die Forderung nach 
einer Überwindung des Subjektivismus (nicht nur in der 
Kunst) abgeleitet. Die Frage der Kunst wird bei ihm zu 
einer Frage des Lebens. Auf diese Weise begegnet Ra
phael auch der Problematik seiner Theorie: daB sie den 
schöpferischen Trieb in seiner setzenden Kraft verabsolu-
tiert und formahsiert, daB sie die Gesetze der Gestaltung 
zu sehr als immanente Bewegung beschreibt. Raphael 
sieht im Begriff des schöpferischen Triebs Gestaltungs-
probleme der Moderne überhaupt ausgedrückt. 

Entsprechend Bergsons »élan originel« behauptet Ra
phaels «schöpferischer Trieb« eine irreduzible Einheit. 
Die darauf aufbauende Asthetik geht vom Künstler aus, 
der Welt nicht imitatorisch nach bildet, sondern allererst 
entdeckt und gestaltet - aufgrund der «Totahtat und Har
monie seiner eigenen psychischen Krafte«, die ihn auch 
über sich hinaus zum Unendhchen treibe.^ Dieser an 
den schöpferischen Genius delegierte ideahsdsch-lebens-
philosophische Wunsch, die durch die bürgerhche Gesell
schaft vorgegebene Wirklichkeit zu durchbrechen, ver
sucht Raphael von 1932 an im dialektischen Materiahs
mus neu zu begründen: Aus der Prioritat, die er dem 
schöpferischen Trieb und dessen Produktion (dem Kunst
werk) zumiBt, entwickelt er seine empirische Methode; 
die Kunstwerke selbst bestimmt er in Relation zum gesell-
schafdichen BewuBtsein und zu den Produktionsweisen 
der Gesellschaft. Da Raphael diese Fragen der Vermitt
lung immer empirisch angeht und sich nie von der Priori
tat des Kunstwerks und dessen Produktion löst, kommt 
es nicht zu einer in dem Sinne befriedigenden Theorie, 
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daB alle Widersprüche, alle überholten Begriffe und 
Denkformen sowie ReUkte bereits theoretisch über Bord 
geworfener Theorien getilgt worden waren. Es war einem 
Einzelnen nicht mögUch, das Nach- und Nebeneinander 
von Erklarungsformen, die lebensphilosophische, die er-
kenntnistheoretische und die soziologische Begründung 
einer Theorie des künsderischen Schaffens sowie die be-
griffliche, psychologische und historische Grundlegung 
einer empirischen Kunstwissenschaft im System einer 
Theorie aufzulösen. 

Um den Stellenwert der vorliegenden Studie im Werk 
Raphaels zu zeigen, ist zu betonen, daB der schöpferische 
Trieb für Raphael immer von der individuellen Idee des 
einzelnen Künstlers gepragt ist, die ihre »GröBe« darin 
hat, daB sie sich in Beziehung zum »Ganzen der Welt« 
setzt. Bei der formalen Verwirkhchung der Konzeption, 
namhch zum »Absoluten« zu gelangen, gehe der Künstler 
stets vom Raum aus. In der Darstellung des Raums sei er 
an Körper gebunden, wobei «anatomische >Unrichtigkei-
ten< und >Unwahrscheinhchkeiten<, ja sogar >natürhche 
Unmöghchkeiten< nichts gegen die künstlerische Bedeu
tung als solche sagen, sofern sie aus dem geisdg erfüllten 
Raumgebilde mit Notwendigkeit herauswachsen«. (1921: 
22-30) 

Diese Auffassung ist geistesgeschichtlich noch an ein 
traditionelles Verstandnis von Kunst gebunden, und ist 
doch von der Bilderfahrung schon weit darüber hinaus. 
Das halt sich als Spannung und Konflikt in Raphaels 
Werk durch und erfahrt eine lebenslange Konkretisierung 
in der Einschatzung von Picassos Werk. Raphael erkennt 
die notwendig gewordene Überwindung des Impressio
nismus, gelangt zu einer kritischen Bewertung des Ex-
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pressionismus, Surrealismus und, peripher, des Kubis
mus, exponiert dabei das Werk Picassos, an dem er re-
volutionare Entwicklung und Verrat des neuen antibür-
gerlichen BewuBtseins zugleich diagnosdziert. Wahrend 
Picasso von seinem BewuBtsein und seiner Asthetik her 
»maBlos« sei, halt Raphael auch für die moderne Kunst 
an Determiniertheit, GesetzmaBigkeit und Harmonie 
fest: Natur und Kunst seien »zwei verschiedene Erschei
nungsformen eines und desselben schöpferischen Trie-
bes«, und die Aufgabe der Kunst bestehe darin, »aus der
selben Quelle und nach denselben Gesetzen, nach denen 
die Natur ihre Geschöpfe formt, auch ihre Werke zu schaf-
fen«. Das »Absolute« sei dem Menschen dabei nicht »an 
sich« zuganglich, werde aber im künstlerischen ProzeB 
und im Werk über die Evidenz der Notwendigkeit an-
schaubar. 

»Absolutheit« und »Totahtat des Daseienden« reahsie
ren sich in der Kunst als »bewuBt gewordener Schaffens-
trieb der Natur«. (1921: 34f.) Diese von Raphael 1921 in 
der Studie Idee und Gestalt (im AnschluB an Von Monet 
zu Picasso) vorgetragene Auffassung halt sich unveran-
dert 1932/33 in dem Aufsatz »Picasso soziologisch be-
trachtet« durch; daB das Kunstwerk »nicht mehr har-
monisch« sei, wird angesichts der eigenen Asthedk als 
Mangel der Kunst verstanden. Hier gelangt Raphael 
(1983a: 107f., 137-140) zu einer Abwertung des Kubis
mus als »scheinbar revoludonar« und Picassos als eines 
«Exponenten der herrschenden bürgerhchen Klasse«, der 
»evolutionar« begann und bei der »modernen Form der 
Reakdon« endete - eine Auffassung, die ebenso seine Stu
die Arbeiter, Kunst und Künsder wie auch The Demands 
of Art bestimmt. 
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Letztlich hatten trotz der verschiedenen Darstellungs
mittel in Impressionismus, Expressionismus und Kubis
mus die Künstler den Individitalismits als Basis ihres 
künstlerischen Schaffens beibehalten; in Raphaels Ver¬
standnis ist Picasso »der gröBte Künstler der imperialisti
schen Epoche des Kapitalismus«, dabei »weniger puri
stisch als Braque« und «gebunden an eine reaktionare 
Ideologic*. (1975: 154, 127, 224 und 1984b: 269) 

Der Kontext, in dem Braque in Raphaels Werk auf-
taucht, ist weniger der immanent kunstgeschichtliche als 
vielmehr derjenige von Kunst und Gesellschaft bzw. Wirt
schaft, in Reladon zur «Selbstentfremdung des Kapitalis
mus*. (1976: 95) Vor seiner Studie über Braques Raum
gestaltungen hat Raphael kein Bild von Braque beschrie
ben, und erst hier kommt er zu einem beiden Künstlern 
angemessenen, werkbezogenen Vergleich (besonders im 
>Finale<, S. 196-205). 

Raphaels Interesse am Kubismus fallt also nicht mit sei
ner Forderung nach Überwindung des Impressionismus 
zusammen. In seiner Streitschrift für die Moderne Von 
Monet zu Picasso spielt der Kubismus weder als kunstge
schichtliche Epoche noch in seiner spezifischen Kunster-
fahrung und Gestaltung eine bestimmende Rolle. Dies 
verwundert umso mehr, wenn man sieht, wie zentrale pro
grammatische Forderungen und Formulierungen Rapha
els etwa mit denen Braques zusammenfallen; ich nenne 
hier an erster Stelle den Begriff des Absoluten. Braque: 
»Ich will das Absolute exponieren.« Raphael (1983b: 35, 
198f.) fordert die «absolute Gestaltung* als Befreiung aus 
dem «Kreis des egozentrischen Subjekts*. Was Raphael 
als Forderung zur Überwindung des Impressionismus auf-
stellt, führt ihn aber nicht zum Kubismus, sondern erst 
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einmal zur Besinnung auf die »Vollstandigkeit der Gestal
tung* von Chartres, bei Giotto, Rembrandt, Corot. Nur 
Picasso raumt er hier bereits (1913) eine Sonderstellung 
ein und gesteht ihm eine »in sich konsequente Konzepdon 
des Raums« zu, die aber insofern auf dem Weg zur «abso
luten Gestaltung* stecken bleibe, als seine neu geschaffe
nen Gegenstande seih Erlebnis nicht zu realisieren ver
mochten und seine Imagination nicht zu einem einheith-
chen, organischen Bildaufbau führe. Was Raphael im 
Grunde als geschichthche Erfahrung der Moderne gese
hen hatte, lastet er dem einzelnen Maler (Picasso) an, und 
halt damit an der Asthetik des harmonisch Schöpferi
schen fest: Picasso zerreiBe »die Totalitat und Harmonie 
der psychischen Krafte*. Die Folge benennt er nicht als 
absolute kubistische Raumgestaltung, sondern als »indivi-
dualpsychologische Methodologie des Raums*. Diese 
Abwertung im groBen MaBstab (er nennt es die «absolute 
Wertung*) wird relativiert durch die Einschatzung von 
Picassos Werk als in sich sehr weitgehend vollendet und 
des Künstlers als «im höchsten Sinn schöpferisch*. So
wohl seine «defe Ehrhchkeit* als auch «diese ununterbro-
chene Konsequenz seiner Entwicklung* trennten ihn «in 
einer unüberbrückbaren Kluft von allen Kubisten und Fu
turisten*, (ebd.: 188-191) Sieht man, wie Raphael in der 
vorliegenden Studie ganz aus dem Zentrum des Braque
schen Werks und aus der Nahe zu der Person Braques (die 
ihm in manchem verwandt erscheinen muBte) argumen-
dert, bleibt nur die SchluBfolgerung, daB er damals Bra
que nicht persönhch kennengelernt hat und daB er von 
seinen Bildern keine Notiz nahm. 

Raphaels Suche nach dem Absoluten in der Kunst hat 
also nichts mit dem Wunsch nach deren Unbedingtheit zu 
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tun; im Gegenteil: das Absolute heiBt für ihn Überwin
dung des Individualismus. DaB eine künstlerische Form 
bloB individualistisch sein könnte und nicht zur Objekti-
vierung vordringt, steht für ihn wie eine Schranke vor je
dem Bild: Kunst scheint ihm so ausschheBhch an die 
Überwindung des Individuahsmus gebunden, daB ihm ein 
Werk wie das Picassos zu einem unaufhörlichen Stachel 
der Zusdmmung und Ablehnung wird. 1st er zu Anfang 
(1911, 1912) einfach überwaltigt von der neuen Formen
sprache und versucht er sie 1913 in ihrer werkimmanenten 
Bedeutung zu exponieren, steht er um 1932/1933 seine 
Kridk an diesem Werk heraus, was ihn jedoch nicht davon 
abhalt, gleichzeitig Picasso gegen die Normahtatsansprü-
che C. G. Jungs zu verteidigen. 

In seiner Studie »Picasso soziologisch betrachtet« spitzt 
er seine Zweifel an Picassos »organisiertem Individuahs
mus*, an dessen »schematisierter Monade* zu - ein Fort
schritt gegenüber dem Impressionismus, der demjenigen 
vom Konkurrenz- zum Monopolkapitalismus entspreche. 
So sieht Raphael (1983 a: 106) nur einen »absoluten Indi
vidualismus* am Werk, nicht aber einen zum Absoluten 
vordringenden schöpferischen Trieb. 

In der Braque-Studie hat der Begriff des Absoluten 
seine philosophische und asthetische Bindung an den 
schöpferischen Trieb gelockert, und die Organisation ei
nes Bildes wird nicht soziologisch bewertet, sondern auf 
immanente GesetzmaBigkeiten hin befragt. Das Wegfal-
len der ideologischen Schranke ermöglicht den Blick auf 
die überindividuelle Gestaltung im kubistischen Werk. 
Bei der Analyse und Bildbeschreibung selbst kann Ra
phael dann uneingeschrankt auf seine Mittel und Metho
den zurückgreifen, die er seit vierzig Jahren entwickelt, 
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erprobt und schlieBlich systematisiert hatte. Für den zen-
tralen Begriff der Raumgestaltung ist dieser Weg durch 
alle Arbeiten Raphaels zurückzuverfolgen und findet 
seine Schwerpunkte in dem GroBprojekt einer empiri
schen Kunstwissenschaft The Demands of Art: in alien 
Bildanalysen (die den Hauptteil des veröffenthchten Ban-
des ausmachen), in den Studiën zur Kunstgeschichte, 
Archaologie und Architektur (die als Teil I I und I I I ge
dacht waren), sowie in dem Resümee «Grundbegriffe der 
Kunstbetrachtung* (vgl. 1984b: 325f.). Auch in The De
mands of Art ist es das Kapitel über Picasso und dessen 
Bild >Guernica<, das den Weg zu der vorliegenden Bra
que-Studie weist: »Der Künsder ist nicht an ein einziges 
Mittel der Raumgestaltung gebunden, er kann mehrere 
und verschiedenartige zugleich anwenden, darunter sogar 
Fragmente der Liniearperspektive. Sie sind die Haupt-
axiome der von Picasso und Braque seit 40 Jahren erarbei-
teten Raumgestaltung, die neuardg und zugleich in einer 
Tradition verwurzelt ist und weit über alle Raumorganisa-
donen mit Hilfe der Gesetze der Linear- oder Luftper
spektive hinausreicht.« (1984b: 275) 

Die von Max Raphael schon in seinen ersten kunsttheo-
redschen Essays aufgestellte Forderung »Frage den Maler 
zuerst nach seiner Raumbildung* gewinnt nach der unter-
geordneten Anwendung auf Impressionisten und Expres
sionisten ihre voile Bedeutung in bezug auf die moderne 
Malerei erst angesichts der Konstrukdonsprinzipien im 
Kubismus. Kubismus ist Raumbildung! In ihm vollzieht 
sich zu Anfang des 20. Jahrhunderts, ebenso wie in Wis
senschaft und Ökonomie, die Konzentration auf Methode 
und Organisation und verandert damit das geltende 
Gesetz der perspekdvischen Darstellung. Der Raum ist 
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zwar eine (ungeschiclitliche) Kategorie, aber seine Reali
sierung ist geschichtlich, variabel, unerschöpflich, viel-
faltig. 

Waren die Kegel, Würfel und Dreiecke des »ersten Ar
chitekten seiner Zeit« Paul Cézanne noch einer »koloristi-
schen Tektonik« unterworfen - worin Carl Einsteinstar
ker als Raphael den Bruch mit der Tradition als deren 
Fortsetzung sieht - , werden bei Braque und Picasso die 
Elemente des Raums und mit ihnen der Körper als der 
Garant der raumlichen Erfahrung wie in einem Laborato
rium erst neu ausprobiert und wieder zusammengesetzt, 
löst die »Totahtat der Sehakte« das »fest umrissene Ob-
jekt« ab. Bewegungen werden in »Formenfelder« zerlegt, 
die Ebenen werden transparent, der Kubist zerlegt zu An
fang nicht mehr durch die Farbe, wie dies im Impressionis
mus geschah, sondern »tektonisch«, »visionar«. DaB 
diese Malerei deswegen aber noch nicht rationalistisch 
war, hat Einstein - ein besessener Zertrümmerer von Vor-
urteilen und Khschees - herausgestellt: die Konzentration 
auf den eigenen Entwurf hat zwar geometrische, aber 
nicht mefibare tektonische Formen hervorgebracht, die 
insofern gerade als die menschlichsten gelten können, als 
sie charakteristisch für den visuell und visionar aktiven 
Menschen sind, »der sich sein Universum selbst schafft 
und der sich weigert, der Skiave gegebener Formen zu 
sein«. (Einstein, ebd.: 35) 

Georges Braque fügt sich in das Vorgegebene der Kate
gorie Raum, und er erobert Verschüttetes, Vergessenes, 
in der europaischen Kunst Ausgeklammertes zurück, ent
deckt mit groBer Stedgkeit andere Prinzipien und Kombi-
nadonen, konzentriert um einen neuen Focus: das pla
stische Sehen, ein den europaischen Künstlern bis dahin 
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fremdes Raum»ideal«, das die visuellen Erscliiitterungen 
um 1906/08 konstruktiv umsetzt. 

Nacii der Lektüre von Raphaels Studie erscheint die 
durch den Primidvismus vertraut gewordene Formel des 
plastischen Sehens in einem neuen Licht. Niemand hat 
vor Raphael die Strukturen und Prinzipien dieses Sehens 
derart konkret aus dem einzelnen Bildwerk selbst heraus 
entwickelt. Wie ein Physiker sucht er die kleinsten Be
standteile jeder Erscheinung, setzt sie als Philosoph im
mer in Beziehung zum Ahgemeinen und (re-)konstruiert 
wie ein Ingenieur das Ganze. Er geht vom sinnlichen Akt 
des Sehens aus, zieht die Linien der Schemata, die seinen 
Blick und den des Künstlers bewuBt und nicht bewuBt lei-
teten, verbindet das Gesehene und Analysierte mit dem 
schon GewuBten, bezieht es auf die Traditionen der Kunst 
und die Theorien der Kunstwissenschaft - und kompo
niert so das Bild noch einmal, auf der Stufe dessen, der 
das Resultat (das ferdge Bild) schon kennt. 

Raphaels am einzelnen Werk orientierte Analyse - eine 
in Forderungen erstarrte Formel, die er als einer der we
nigen Kunstwissenschafder wirkhch einlöst - kann viele 
nur als Khschees bekannte Erscheinungen (z.B. die oft 
zitierten »Deformadonen« in der modernen Kunst) erkla
ren und aus dem Bildaufbau herleiten. 

Als sich die Kubisten aus der Enge des perspekdvi
schen Sehens befreiten," war der neue Orientierungs-
punkt die »Negerplastik«, »art nègre« und das »plasdsche 
Sehen« - Begriffe, die in Max Raphaels Studie nicht mehr 
exponiert werden; er hat sich aus der Phase des entwick-
lungsmaBig Neuen befreit und sieht den Kubismus als ab
geschlossene Gestalt. Er kann sich den Raum-Gestaltun-
gen in ihrer Eigenstruktur und -gesetzlichkeit überlassen, 
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Georges Braque in seinem Atelier in Montmartre, 1911-12 







das Resultathafte herausstellen und es in den Werken von 
Braque und Picasso differenzieren. Von dem Bezug auf 
auBereuropaische Kunst ist bei ihm nur derjenige zum 
agyptischen Rehef übriggebheben, aber auch dies mehr 
von seinen eigenen Arbeitsschwerpunkten her, denn als 
Reminiszenz an den Primitivismus. 

Raphael rekonstruiert dabei Braques Methode der Si
multaneitat und sieht das Spezifische seiner Raumgestal
tung immer im Zusammenhang seiner Zeitgestaltung. 
Auch hierbei ist Raphael an der Frage interessiert, wo die
ses Prinzip der Simultaneitat - die Raumbildenden Fakto
ren erhalten die Qualitat von Gegenstanden - bereits in 
der europaischen Malerei verwandt wurde. (vgl. S. 163¬
182) 

»Chasse aux nègres« - der »Masken-Bummel«, den Ge
orges Braque 1912 mit Picasso in Marseihe unternahm 
und bei dem Picasso die schonere seiner Grebo-Masken 
gekauft haben soil, zeichnet sein Interesse an den Wilden 
nicht gerade als ein betont antikolonialistisches aus. Aber 
hatten Künstler zu jener Zeit überhaupt schon die Mög
lichkeit, das wilde Denken und die Kunst der Wilden, die 
ja selbst von den Ethnologen und Kunstgeschichdern 
noch als Ausdruck »primidver Mentahtat« gedacht wur
den, als geseUschaftlich, pohtisch und kulturell eigenstan
dig zu begreifen? 

Bei allen Fragen nach den auBereuropaischen Einflüs
sen, die im Kubismus und in der europaischen Malerei all
gemein zu Beginn dieses Jahrhunderts wirksam wurden, 
darf man nicht die immanente Entwicklung und Gesetz
maBigkeit, das Abgeschlossene und Definitive dieser 
Kunst aus den Augen verlieren. Das Entscheidende der 
kubistischen Raumauffassung war das »Ende der stati-
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schen Perspektive vom Menschen«. Vorbereitet durch 
den »Raumschwund« in den Bildern der Impressionisten 
und den Zusammenbruch der europaisch tradierten Zen-
tralperspektive wird der Raum zur Bühne für Arrange
ments, deren Organisation zurückreicht in »Frühphasen 
des Wirkhchen«. (Carl Einstein) Hier knüpft die Kunst 
wie selbstverstandlich an die kohektive Kunst auBereuro-
paischer Kuituren an. In diesem Sinne deutet Einstein das 
Visionare bei Picasso und Braque als einen »halluzinati-
ven Durchbruch«, der nicht privat und individuahstisch 
sei, da er zusammenf alle mit dem Aufbrechen des vertrau-
ten, zentralperspekdvischen Bildraums. Sie machten da
mit wieder Erfahrungen und Formen zuganghch, die 
scheinbar formal-abstrakt, in Wirklichkeit aber lebendig-
abstrakt, gelebte Natur und Kultur waren. 

Die 1905/06 einsetzende Hinwendung zur primidven 
Kunst bedeutete ein Nacherleben der Erfahrungen und 
der Form dieser Erfahrungen, namhch der Kollektivitat. 
Für die wesdichen Künstler selbst bUeb es dennoch ein 
intellektuelles Abenteuer, da sie ihre Kunst als Einzelne, 
Vereinzelte und nicht in kollektiver Gemeinschaft mach
ten. Ihr Ich verschwindet in ihren Bildern, wie in der 
Stammeskunst; es bleibt jedoch erhalten und wirksam im 
kulturellen Umfeld ihrer Bilder. Einstein spricht hier von 
der »Kollektivkunst des Unpersönhchen«; von der vor-
bildhaften Negerplastik sagt er, sie selber sei »vorausge-
setztes, unbestrittenes Gottsein« und damit »machtiger 
als der Verfertiger«. Sie hat den Raum in sich hineinge-
nommen, sie ist der Raum. Indem sie das zeidiche Nach-
einander ausschheBt, erreicht sie ihre einmalige Geschlos
senheit und Reahtat. 

In der Entstehung des kubisdschen Bildes ist folgerich-
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tig nicht zuerst die einzelne Gestalt oder der zu bevöl-
kernde Raum, sondern beides ist gleichzeidg. Primidvis
mus heiBt ein neues Sehen, das sich am Ende einer imma
nent europaischen Kunstentwicklung auf »Wahlverwandt-
schaften« zur auBereuropaischen Kunst besinnt. Die 
»Zentralperspektive« ist nicht langer Naturwirkhchkeit, 
sondern eine begrenzte Gegenstandsauffassung, eine Ein-
schrankung des plasdschen Sehens, da nur frontal ein 
Raumausschnitt gesehen wird, und zwar aus der Position 
des Betrachters. So wird der Raum subjektiv verkiirzt, als 
sei er nur die Verlangerung des vorne Gesehenen in die 
Tiefe. Sie kann den Raum nicht intensiv, bewegt, pla
stisch fassen. (vgl. auch Dethlefs 1985) 

Braque entwirft das Bild - das ist eine von Raphaels 
zentralen Erkenntnissen - nicht mehr vom Körper, son
dern vom Raum und der geghederten Tiefe her. Der 
Raum ist dabei nicht naturhaft gegeben, sondern wird 
komponiert, ist künsthch. «Solange man vom Körper aus-
geht, ist Raumgestaltung der Versuch, vom Endhchen 
zum Unendlichen vorzudringen; sobald man dagegen 
vom Raum bzw. von seinem Stellvertreter, der Ebene aus-
geht, wird Raumgestaltung der Versuch, vom Unendh
chen zum Endhchen zu kommen.« (S. 126) 

In dieser Entwicklung spielt die Phase der Klebebilder 
(seit 1913) eine wichdge Rolle - und anders als bei Pi
casso, der vom Körper aus gestaltete und sich von der 
»Vorherrschaft des Körpers« zu befreien versuchte. 
(S. 122) Wahrend es in der Folge in Picassos Raumgestal
tung um 1920 zu einem Stihstand der Zeit, ja zu ihrem 
AusschluB kommt, bleibt sie bei Braque erhalten und 
dringt geradezu in den einzelnen Gegenstand ein. (S. 147) 
Die Analysen der Zeitgestaltung in Bildern Braques und 
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Picassos aus der Zeit zwischen 1923 und 1942 bestatigen 
und differenzieren diese unterschiedliche Tendenz eines 
mehr statischen Werktypus bei Picasso und eines mehr dy-
namischen bei Braque. (vgl. vor allem S. 196f.) 

Gerade in der Frage der Körper- und Raumbildung dif-
ferenziert Raphael (1983b: 69-71) schon von Anfang an 
seine Natur-Kunst-Analogie, insofern er erkennt, daB in 
der Natur die drei Dimensionen »direkt verwirkhcht« 
sind, wahrend die Malerei - an die Zweidimensionahtat 
der Flache gebunden - die dritte Dimension »indirekt her-
vorrufen«, gestalten muB. Da Raphael die Vortauschung 
einer »naturhaften Raumlichkeit« und das Trugbild der 
«perspektivischen Evidenz« ablehnt und die «schöpferi
sche Tat« fordert, scheint die Befiirwortung des Kubismus 
geradezu unumganglich. Statt dessen bleibt er der Aus
einandersetzung mit dem Impressionismus verhaftet, mit 
einem vorausschauenden Blick auf die »groBe schöpferi
sche Leistung Picassos, uns eine neue Konzeption des 
Raums gegeben zu haben«: »in der Gestaltung einer 
raumhchen Realitat durch ein notwendiges Spiel von For-
men«. Raphael erkennt zur Zeit des Kubismus nur an Pi
casso, daB die kubistischen Maler sich der konvendonel-
len Inhalte entledigten und vom Raum ausgingen. (vgl. 
ebd.: 203, Anm. 35; 210f., Anm. 19 und 182) 

Dabei hatte seine Analyse des Liberalismus, in dem der 
Impressionismus seine ideologische Stütze vorfand, das 
Verstandnis für den Kubismus vorbereitet. War im libera
len Meinungsplurahsmus das Wirkhche zUm bloBen Pha
nomen oder zur Fiktion degradiert und die mangelnde 
Auseinandersetzung mit dem prazise und komplex Wirk
lichen als subjektive Freiheit und Toleranz kaschiert wor
den, erwies sich der Kubismus als Aufbegehren gegen die 
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»Entgeistigung der endenden bürgerlichen Gesellschaft« 
und als Bemühung, das »Wirkhche opdsch verpfhchtend 
neu zu bestimmen» - wie es Einstein im gleichen Sinne 
formulierte. Auf diesem Hintergrund ist die Exponierung 
des Halluzinativen zu verstehen, einer gestaltenden Fa
higkeit, die im Liberalismus gegen das sogenannte Reale 
ausgespielt worden war, nur um eine gestaltlose Masse 
von Wirklichkeiten und Meinungen, von Erscheinungen 
und GesetzmaBigkeiten stark zu machen. Und von hier 
aus ist auch Einsteins zunehmende I'Conzentration auf den 
spaten Braque und dessen »visuelle Mythen« zu fassen: 
»So erscheint uns die Kunst des Braque als ein bedeutsa-
mes Mittel zur Entrationalisierung des Menschen, ein 
Werkzeug, die komplexere Person gestalthaft herauszu-
stellen« - ein von dem politischen Schriftsteller Einstein 
gefordertes Aufbegehren gegen das mechanistisch be
herrschte Weltbild, das nichts zu tun hat mit der ideolo
gisch vereinnahmten Entrationalisierungskampagne von 
heute, mit ihren ganz eigenen Bedingungen und Folgen. 

Raphael halt der Psychologie des Schaffens die Me
thode, dem Individualistischen das Allgememe entgegen. 
Er schlieBt damit an seine Begegnung mit Rodin an, der 
ihm 1912 geraten hatte, anhand einer Skulptur die sein 
Werk besdmmende Methode zu erarbeiten - ein Wunsch, 
der Raphaels eigener Absicht völhg entsprach. Er halt 
daran fest, daB sich das Allgemeine eines künstlerischen 
ceuvres aus jedem einzelnen Werk erschheBen lassen 
müsse. 1st dies die vorbehaltlose Direktheit, die auch die 
Bddanalysen in der vorhegenden Studie kennzeichnet, so 
kehrt sich die darin beschlossene Theorie zugleich auch 
gegen sich selbst: Raphael hebt in den SchluBsatzen die 
Offenheit auf, in der er die Bilder analysiert hat, und 
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belegt Braques Bilder mit dem >Makel< des Individualisd-
schen. Er knüpft hier wieder an die Dichotomie von l'art 
pour l'art und geschichtlicher Kunst an und aktuahsiert 
seine Berührungsangst vor allem, was sich vom Histo-
risch-Allgemeinen losgesagt zu haben scheint. 

Diese SchluBsatze (vgl. auch die Ausführungen auf 
S. 159) sind nicht Raphaels letztes Wort zu Braque, son
dern vielmehr Übergangssatze zu der Raumgestahung im 
14. und 15. Jahrhundert, der er sich anschlieBend wieder 
zuwendet, und als deren Nachfahre er Braque - in der 
Reihe der «Architekten von Objekten«, S. 181) - aner
kennt. Im abschheBenden Vergleich zwischen Braque 
und Picasso nennt er auch zwei Kriterien (Würde und 
MaB), die seine Hochschatzung Braques auf den Punkt 
bringen: Die Dinge haben in Braques Bildgestaltung 
»eine Würde des Daseins gewonnen, die unabhangig ist 
von der auBeren GröBe ihrer Erscheinung« (S. 180); Bra
que sucht für Rationalismus und Emotionalismus einen 
»Koinzidenzpunkt«, er sucht »das MaB als die Grund-
quahtat der Konzeption«. (S. 197f.) 

Je langer man sich in Raphaels Manuskript »Braques 
Raumgestaltungen« sowie in die als Teil I I und I I I von The 
Demands of Art vorgesehenen unveröffenthchten kunst-
wissenschaftlichen Beschreibungen von Kirchen, Tem
peln und Figuren verdeft, desto deutlicher wird, wie weit
gehend diese Studie Teil eines groBen Projekts ist. Raum
gestaltungen werden hier nur am Werk Braques (und 
Picassos) exemplarisch erlautert. Raphael konnte in die
ser Studie keinen SchluB finden. Das Manuskript endet 
mit Notaten, Exzerpten, Fragen und der selbstgesteUten 
Aufgabe, den historischen Vergleich mit früheren Raum-
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gestaltungen weiterzuführen. (vgl. den Editorischen Be
richt, S. 39 ff . ) 

Raphaels Abkehr vom Impressionismus, seine Konzen
tration auf die Bilderfahrung und die am einzelnen Bild 
vorgenommene Rekonstruktion der Raumgestaltung, sei
ne Forderung nach absoluter Gestaltung und Überwin
dung der geseUschaftlich angepaBten Kunst führen ihn 
nicht direkt zu einer Analyse des Braqueschen Werks und 
beschranken sich auch nicht darauf. So kann die vorlie
gende Studie nicht nur das Bild von Raphaels Werk neu 
konturieren, sondern darüberhinaus die kunstgeschichth-
che Weite und werkbezogene Pragnanz eines seiner Zeit 
vorausdenkenden Kunsttheoretikers zeigen. Diejenigen 
Kunstwissenschaftler, die sich bei der Ausarbeitung einer 
Bild-konzentrierten Hermeneudk auf ihn berufen, wer
den hier eine Studie vorfinden, die in noch fortgeschritte-
nerer Weise die in The Demands of Art oder in Die Farbe 
Schwarz prakdzierte Bildbeschreibung, die phanomen-
orientierte Betrachtung, die angewandte Produktivkraft 
des Sehens weiterverfolgt. 
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Georges Braque in seinem Ateiier 



Editorischer Bericht 

» . . . daB nur das Gründhche wahrhaft unterhaltend sei« 
und daB man den GenuB durch die wiederhohe Lektüre 
steigere, »wie man ja auch Musik schon kennen muB, um 
sie richtig zu genieBen«, möchte man nicht nur wie Tho
mas Mann auf den Zauberberg angewandt wissen, son
dern im Grunde auf jedes Werk, das man sich erarbeiten 
muBte - ob Ezra Pounds Cantos, Freuds Traumdeutung 
Oder eine Studie wie diejenige Max Raphaels über Geor
ges Braque. 1st Raphaels Arbeit auch sprachlich nicht der
art durchgearbeitet, daB sie eine sich steigernde »Lust am 
Text« vermitteln könnte, so sieht man doch nach der Lek
türe so viel mehr in Braques Bildern, und nach abermali-
ger Lektüre beginnt man - Braques Plan bereits vor Au
gen - seine Bilder mitzukonstruieren, Raume zu sehen 
und zu bilden. Auf jeder Stufe der Kenntnis, des Wissens 
um die Strukturen und Gesetze in Braques Bildern, wird 
Raphaels Text und Braques Bildwelt starker, intensiver. 

Raphael hat, sofern irgend möghch, vor den Originalen 
gearbeitet und Reproduktionen (die er im Grunde verach-
tete) nur für die Detailarbeit benutzt. Braques Bilder hat 
er in der groBen Ausstellung im Museum of Modern Art, 
New York, 1949, beschrieben und anhand der Reproduk
tionen in dem Katalog »Georges Braque« (herausgege
ben von Henry R. Hope, New York, 1949) »vermessen«; 
sein Handexemplar gibt davon einen Eindruck. Die Bil
der Picassos gibt er in der Regel nach dem Katalog des 
Museum of Modern Art, New York, hg. v. A.H.Barr, 
1946, an. Er hat in alien Fallen seiner Bhd- und Figuren-
beschreibungen - von der Vorgeschichte bis zur Moderne -
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die Originale skizziert, schemadsiert und zum Teil nach-
gezeichnet sowie die Vorlagen Punkt für Punkt aufgeglie-
dert und beschriftet. Die Schemadsierungen, die er in 
dem Braque-Manuskript vornimmt, haben nicht den Stel
lenwert wie in Wie will ein Kunstwerk gesehen sein? und 
Die Farbe Schwarz und erklaren sich hinlanglich durch 
die Reprodukdon von Braques Bildern und Raphaels 
Text. 

Das Manuskript »Braques Raumgestaltungen» findet 
sich im Raphael-NachlaB in der Mappe »Konstituierung 
der Einzelform« - eine Formulierung, die auch im vor
liegenden Text (S. 154) vorkommt. Emma Raphael hat 
sowohl die diesem Manuskript vorausgehenden Texte 
als auch die handschrifthche Fassung der »Raumgestal-
tungen« fortlaufend durchnumeriert. Die Studie scheint 
bisher auBer von Emma Raphael und Claude Schaefer 
(mit dem Raphael vor allem über die Raumgestaltung 
in der Malerei des 15. Jahrhunderts korrespondierte) von 
niemandem gelesen worden zu sein, zumindest findet 
sich kein Hinweis auf eine Diskussion, die Raphael dar
über geführt hatte, oder auf irgendeine Reaktion, Zu
stimmung oder Kritik von anderer Seite. Sie muB stili-
sdsch durchgangig als eine Rohfassung angesehen wer
den, die in Aufzeichnungen endet (siehe auch S.44ff. 
dieser Editorischen Notiz). Raphael hat das Manuskript 
handschrifthch hinterlassen und es in der maschinen-
geschriebenen Version nicht mehr durchgesehen. 

Da Raphael seine Einzelarbeiten als Teile seiner kunst-
geschichtlichen und kunsttheoredschen GroBprojekte'^ 
ansah und bis zum SchluB auf eine angemessene Publika-
don seines Gesamtwerks hoffte, was ihm von den ver
schiedensten Seiten immer wieder versprochen wurde," 
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hat er diese Arbeit nicht gesondert abgeschlossen. Ra
phael, der ausschlieBlich für sein Werk lebte und ein un-
vorstellbar breites Arbeitsgebiet hatte, konnte bei der 
Fülle seiner Entwürfe nur solche abschlieBen, für die sich 
eine Publikationsmöghchkeit ergab.^ 

Das der vorliegenden Edition zugrundeliegende Manu
skript ist von Emma Raphael engzeihg gedppt worden 
und von ihr mit einigen handschriftlichen Notizen zu nicht 
zweifelsfrei entzifferten Stellen versehen. Wo diese Fra
gen, trotz des Vergleichs mit dem Original, nicht entschie-
den werden konnten, findet sich eine alternative Lesart 
bzw. ein Fragezeichen in eckiger Klammer - wie andere 
Zusatze des Herausgebers auch. Die im Text von Raphael 
genannten und besprochenen Abbildungen wurden nach 
den Braque-Katalogen (vgl. Bibhographie S. 53) voUstan
dig recherchiert und in den Angaben stillschweigend ver-
voUstandigt bzw. berichtigt. Raphaels Manuskript selbst 
enthalt keine Reproduktionen und auch keine Hinweise 
darauf, welche Abbüdungen bei einer Drucklegung auf
genommen werden soUten. Die getroffene Auswahl ist 
ebenso wie die Ghederung eine Entscheidung des Heraus
gebers. Einige »Überghederungen« Raphaels (die bis zur 
mehrfachen Reihung von I , A , a, 1, a, ad I etc. führen 
und den Gedankengang in der Schematisierung zu erstik-
ken drohen) wurden aufgehoben - jedoch in der Gestal
tung mit Kursiv-, Versalien- und Fettdruck, sowie ver
schiedenen Zeilen-Einzügen berücksichtigt - , und die für 
eine vorlaufige Manuskriptfassung typischen Abkürzun-
gen wie u. (und), v. (von), 1. (links), P. (Picasso) oder 
Vert. (Vertikale) vervoUstandigt. Der heutigen Sclireib-
weise angeghchen wurden beispielsweise wagrecht in 
waagrecht, social in sozial, Discontinuitat in Diskonti-
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nuitat. Begriffe von der Art »Vermannigfaltigung« oder 
»VergIeichmaBigung« wurden verbalisiert. Endlos in 
Klammer gesetzte Partikel, vor allem innerhalb der 
Klammern, wurden, wo es sinnvoh war, mit Kommata 
aufgelöst. Die stereotype Formel zu Anfang vieler Aus
führungen »Das Eigentümliche ist folgendes« oder »Die 
charakteristischen Merkmale sind« wurde meistens weg
gelassen, wenn die folgenden Satze dies ohnehin expres-
sis verbis zum Ausdruck brachten. Über die nicht im 
einzelnen vermerkten orthographischen, grammatischen 
und einfachen stilistischen Korrekturen hinaus wurden 
einige Veranderungen vorgenommen, und es blieben 
einige Passagen uneindeutig, die im folgenden aufge
führt werden: 

57-64: 
In Raphaels kunstwissenschaftlichen Überlegungen neh
men die Künstler des ausgehenden 14. und des 15. Jahr
hunderts einen zentralen Platz ein: Melchior Broederlam, 
Konrad Witz (dessen Heilspiegelaltar noch heute als eines 
der ratselhaftesten Werke der altdeutschen Malerei gilt), 
Rogier van der Weyden, Jan van Eyck, Simon Marmion 
und andere. (Vgl. auch S. 96,154 und 181 in diesem Band) 
Jean Fouquet nimmt darüberhinaus eine Sonderstellung 
ein; über ihn stand Raphael mit seinem Schüler, dem 
Kunstwissenschaftler Claude Schaefer (der mit seinen 
Fouquet-Studien 1945 begann"') in einem kontinuierh-
chen Austausch. Die beiden Tafeln des Diptychon von 
Melun sind, zusammen mit Bildern von Melchior Broe
derlam und Konrad Witz, sowie einem Text von Ra
phael über Fouquet für einen spateren Band vorgese-
hen. 
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Das Schema auf S. 63 des vorhegenden Bandes ist bei 
Raphael zu Anfang nicht eindeudg aufgeteilt; die Zuord
nung von Hals, Velasquez und anderen zum Raum der 
Traumwelt muB als fraglich gelten. Zu allen in diesem 
Schema genannten Künstlern und Themen hat Raphael 
(z.T. unpublizierte) Abhandlungen geschrieben. 

Auf S. 63 taucht zum erstenmal in Raphaels Manuskript 
der Begriff des »UnterbewuBtseins« auf, anstelle des 
schon im vorstehenden Raumschema und auch spater ver
wandten psychoanalytisch richtigeren Begriffs des »Un-
bewuBten«. Ich habe einheitlich die letztere Schreibweise 
eingesetzt. 

Auf S. 61 unten gibt Raphael eine kurze Ghederung 
und Unterghederung von Braques Entwicklung, ohne 
daB er an dieser Stelle weiter darauf Bezug nehmen 
würde, und auch nur in einer sehr unvohstandigen und 
mit spateren Überschriften nicht übereinstimmenden Fas
sung. Er nennt hier überhaupt nur die beiden ersten Pe
rioden; die dritte Periode ist dann im Text gekennzeich-
net, die vierte nur angedeutet. Diese Ghederung wurde 
in allen Punkten im Text vervoUstandigt und entspre
chend im Inhaltsverzeichnis aufgeführt. Raphael selbst 
hatte kein Inhaltsverzeichnis angefertigt. 
77ff: 

Braques Bild Le Port wird verschiedenthch, so auch in 
dem von Raphael benutzten Katalog, als Hafen in der 
Normandie (Port in Normandy I Le Port de Normandie) 
bezeichnet. 
108: 
Es ist denkbar, daB mit den »Liebesbildern« pompeische 
Wandmalereien gemeint sind. 
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120: 
Braque ist der Erfinder der Collage; die erste Arbeit 
Compotier et verre datiert von 1912, die letzte von 1918. 
Diese Periode dürfte die bekannteste von Braques Werk 
sein und ist ausreichend dokumentiert und reproduziert. 
Vgl. neben den Braque-Katalogen vor allem den Band les 
papiers collés, Paris 1982. 
124: 
Raphael verweist bei dem Vergleich zwischen Braque und 
Picasso abschlieBend auf seine Ausführungen S. 144 ff. 
und vermerkt: »Es fragt sich, wie weit das hier Darge-
stellte geandert werden mu6«. 
124-131 (und auch 94): 
Raphaels Hinweise auf agyptische und griechische Reliefs 
und Plasdken stehen im Zusammenhang groBer Arbei
ten, die z. T. in den Banden Bild-Beschreibung. Natur, 
Raum und Geschichte in der Kunst und Tempel, Kirchen 
und Figuren. Studiën zur Archaologie, Kunstgeschichte 
und Asthetik publiziert wurden. Vgl. auch bereits Ra
phael 1985 b: 401 ff . Im vorliegenden Manuskript ver
weist Raphael gelegentlich auf verschiedene Standard-
werke sowie eigene Exzerpte und Notate (»Zettel«). 
199 f f . : 

Diese Seiten sind bei Raphael kaum ausgearbeitet. Sie 
verlangten eine sehr weitreichende stilisdsche Bearbei-
tung. Zwei noch zu vorlaufige Passagen sowie ein nicht 
naher bezeichneter Vergleich mit Streifenteppichen, die 
damals im Metropohtan Museum ausgestellt waren, wur
den weggelassen. 
nach 205: 

Raphael skizziert zwei Raumgestaltungen des 12. und 
13. Jahrhunderts und schheBt daran einen Nachtrag zu 
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seinen Braque-Analysen an. Er stellt zu Anfang zwei Un-
terscheidungsmerkmale heraus: 

I . Kontinuitat und Diskontinuitat des Raums (der 
Tiefenrichtungen) 

I I . Herauskommen aus der Tiefe - Hineingehen in 
die Tiefe - Kontrast von Randebene und Raum-
defe - Brettraum am vorderen Rand. - Dieser 
Brettraum findet sich seit 1918/19. 

Ein Beispiel für das Herauskommen aus der Tiefe 
mit ziemlich betonter Diskontinuitat ist Mann mit 
Gitarre {1911); 

für das Herauskommen mit weniger Diskontinuitat 
zum Grund als zwischen den Schichten: Rhwnflasche 
(1918); 
für die Diskondnuitat: Frau mit Mandoline (1937); 
für das Hereingehen (seit 1923, besonders 1927/36): 
Die gelbe Tischdecke (1935); 
für eine starke Zerstörung des Raums als inadaquat 
für die Reahsierung der Idee: Das Atelier (1939); 
für ein gleich starkes Gegeneinander von Hinein und 
Heraus: Der runde Tisch (1929). 

Raphael fahrt fort: 
Braque scheint gelegentlich auch so weit zu gehen zu 
behaupten, daB allein die Zerstörung der Ebene und 
des Raums ein Mittel zur adaquaten Gestaltung des 
Themas ist {Café-Bar, vgl. auch Magdalenenmeister, 
Coppodi Marrovaldo, Parino bei Antal). 
Man wird auseinander halten müssen Raumanschau-
ung und Raumgestaltung. Die Raumgestaltung hangt 
weitgehend ab von dem, was man anschaut und auch 
davon, ob es sich um eine Wahrnehmung und damit 
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Projektion der AuBenwelt in die innere Welt handelt 
oder umgekehrt um eine Halluzination, Vision etc. 
und damit um eine Projekdon der Innenwelt (Reli
gion) in die sinnliche Wahrnehmung. 
Es gibt nun mehrere Bedingungen zwischen Raum-
anschauung und Raumgestaltung. 

I . Man kann die Raumgestaltung von der Rauman-
schauung abhangig machen, d.h. versuchen, so
viel wie möglich von der individueUen (histori
schen, persönlichen, stofflichen) Eigenart der 
Raumanschauung zu erhalten 

I I . Man kann ein einziges Prinzip der Raumgestal
tung a priori setzen und dann die Raumanschau
ung von diesem Mittel der Raumgestaltung ab
hangig machen, d.h. diese letzten wirken selektiv 
und scheiden gewisse Raumanschauungen ganz 
aus und verandern andere, bis sie sich dem Mittel 
der Raumgestaltung ganz angepaBt haben. 
In I ergeben sich viele Raumgestaltungen auch 
für ein und denselben Künstler; in I I geht die 
Tendenz auf eine einzige Raumgestalt, selbst für 
eine ganze geschichthche Epoche. In der Respek-
tierung der Raumanschauungen hegt ein empiri-
sches Element, das dann durch die Art der Ge
staltung varhert wird; man kann von einer Raum
gestaltung a posteriori sprechen (was aber gar
ni chts darüber aussagt, ob die Kategorie des 
Raumes apriori ist oder nicht. 
In I I liegt ein despotisches Moment und die 
Raumgestaltung ist apriori. Doch wird beides 
durch die Art varnert, wie das rational-absolu-
tistische Moment mit der Raumanschauung in 
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Verbindung gebracht wird, d.h. wie weit diese 
naturahstisch, idealistisch ist. Es lafit sich jetzt 
sehr leicht erkennen, warum ein solcher absolu
ter Rationalismus mit den Forderungen des Glau
bens, besonders des transcendenten nicht verein-
bar ist. 
In beiden Fallen bleibt doch wohl eine gewisse 
Kluft zwischen Raumanschauung und Raumge
staltung bestehen, diese Kluft ist aber in I I gröfier 
als in I , da es sich um einen konstruktiven Ratio
nalismus handelt, doch kann auch dieser der 
Raumanschauung angepafit werden wie Lio
nardo bewiesen hat. Umgekehrt fordert die 
Aprioritat der Raumanschauung eine gewisse 
Umbildung, die sich aus der Tatsache ergibt, dafi 
die Bildebene zweidimensional ist resp., dafi der 
kubische Block ohne Orientierung auf die Ebene 
das Kunstwerk unruhig und fremd unvoUstandig 
macht. 

M. a. W. wie man eine Kategorie a priori des Rau
mes annehmen kann (die niemals direkt er
scheint), so gibt es gewisse Mittel und Gesetze 
der Raumgestaltung denen sich jede Rauman
schauung, wie jede Raumkonstruktion a priori zu 
fiigen hat, falls eine künsderische Raumgestal
tung zustande kommen soli. Aber auch hier han
delt es sich mehr oder weniger um leere Katego
rien. 

Geht die Raumanschauung voran, so wird der 
Fall besonders interessant, wo der Inhalt, der ge
staltet werden soil, der Verraumlichung wider-
strebt, weil er - als rehgiöser - an den Grenzen 
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zwischen Raum und Raumlosiglceit liegt. Dann 
kann der Inhalt, welcher die Raumanschauung 
besdmmt, geradezu dazu zwingen, die Zerstö
rung des Raumes zum Prinzip der Gestaltung zu 
machen. Umgekehrt ergibt sich die Frage, wie 
viele Prinzipien (Art u. Weisen, Methoden) der 
Raumgestaltung a priori es gibt neben der Per-
spekdve. Das Prinzip der planparahelen Ebenen 
ist doch auch ein konstruktives, d.h. a priori. 

Hieran schlieBt Raphael eine Reihe von Literaturanga-
ben zu alteren Raumgestaltungen an, die vor allem bele
gen sollen, »daB die Erscheinungsformen des Raumes 
wechseln und die Wesensart doch dieselbe bleibt, resp. 
daB unter ein- und dieselbe Wesensart verschiedene Er
scheinungsformen subsumiert sind«. Raphael verweist 
abschheBend noch auf seine Aufzeichnungen zu Picassos 
Guernica, um auch von hier erneut die Frage der Raumge
staltung aufzunehmen. 

Im AnschluB an diese insgesamt zweieinhalbseitigen 
Notizen hat Raphael eine Abschrift von Cahier de Geor
ges Braque 1917-1947, New York / Paris, angefertigt. 
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Anmerkungen 

1 Vgl . Einstein (1985: 50). 

U m 1929/30 - der H ö h e p u n k t des Kubismus lag bereits zehn Jahre 

zuriick - hat Carl Einstein mi t den »Method i schen A p h o r i s m e n « 

und »Anmerkungen zum Kubismus*, mit den Hinweisen auf »Pablo 

Picasso. Einige Bilder von 1928«, »Picasso«, »André Masson«, 

»Giorgio de Chirico« und schheBhch mit »Neue Bilder von Georges 

B r a q u e « die kubistische Raumgestaltung von ihren Voraussetzun

gen her und in ihren Folgen umrissen, ehe er 1933 mit der Darstel

lung des spaten Braque (in »Braque d e r D i c h t e r « und » G e o r g e s B r a -

que«) und schheBhch 1934 die E r ö r t e r u n g des Braqueschen Gesamt

werks versucht. Diese umfangreiche ebenfalls nur mit Georges Bra

que betitelte Arbei t verfolgt in keiner Phase der sieben Kapitel eine 

Monographic von Malar und Werk zu geben; die Hauptfrage lautet: 

» . . . wie k ö n n e n Kunstwerke einem Weltbi ld eingeordnet werden 

Oder wie zers tören und iibersehreiten sie dies«. Vorweggenomraen 

hatte er sie zum Teil schon in seinem Text über den spaten Braque, 

als er formuherte: »man befragt, was der Maler der Reahtat an noch 

unbekannter Wirkl ichkei t h inzufügt« . (ebd.: 188 und 158) 

2 Einstein (1985: 28-35 , 48-51) . 

3 Vgl . Einstein (1985: 100) und Mackwor th (1963: 106-121). 

4 Was Raphael den schöpfer i schen A k t nennt, umschreibt Einstein 

um 1928/29 mit » tek ton ischer Halluzination* (16) und »visueller In 

tui t ion* (11). Die »hal luzinator ische K o m p o n e n t e « bewahrt uns, 

nach Einstein (1985: 15), »vor dem Mechanismus einer konventio-

nellen Realitat und dem Schwindel einer e in tönigen Kontinuitat*. 

Bei Picasso spricht er von einer » tek ton ischen Halluzination* und 

davon, daB die Objekte für ihn »eher ein Hindernis fü r die halluzi-

natorische Darstellung* gewesen seien (16), bei Masson von »hal-

luzinatorischen Kra f t en* (20) und bei Miró von « tanzenden Hal lu-

zinationen* (93). Vg l . auch ebd.: 155. 

A u f den letzten Seiten seiner Studie verweist Raphael auf Cari Ein

steins Bestimmung der Halluzination bei Braque und bleibt unent-

sehieden g e g e n ü b e r dessen Bewertung. (Vgl. auch S. 205 in die

sem Band) . 

5 Einstein (o. J.) und. Einstein (1985: 18, 86, 156, 158), vgl. auch 

Mackwor th (1963: 99). 
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6 Einstein (ebd.: 11-15, 30); die folgenden Zitate finden sich ebd.: 

194-204 und 330. 

7 Einstein (1985: 155-160, 177-180). 

I n einer nicht mehr zu iiberbietenden Euphoric fü r die antibiirger-

liche, subversive und mythische Funktion der Kunst gelangt er zur 

Identif izierung der Vision des Kunstproduzenten mit derjenigen 

des Se lbs tmörde r s . Einstein deutet diesen den Menschen angsti-

genden Vorgang auch in seiner Erot ik und in seiner Bewegung zur 

»Wahrhe i t der Bi lder« , die sich endgilltig von der verbrauchten 

Wirkl ichkei t losgesagt und zur »Kraft des Wirkl ichen« gefunden 

habe - eine Wirk l ichkei t , die sich nur i m Schauen offenbare. 

8 A u f t a k t dieser Braque-Studie ist die Exphkation des Verhaltnisses 

von Kunst und Wirkl ichkei t . A u f dem Hintergrund der von Ein-

• stein vor seiner Braque-Studie geleisteten Analysen, der Evokatio-

nen und Provokationen, erscheint diese, trotz aller kiihnen und 

grandiosen Formuherungen und Positionsbestimmungen, strek-

kenweise dem Braqueschen Werk eher fern. So wird zu Anfang 

die Bildbeschreibung gefordert, um sogleich festzustellen, daB 

man keine Beschreibung des Braqueschen Werkes vornehmen 

wolle und das Technische nicht interessiere, was ja Einstein in den 

f r i ihen Essays gerade widerlegt hatte, der bereits angedeutete W i 

derspruch schleppt sich also for t . Zwar sind diese Selbstbegrenzun-

gen i m Zusammenhang seines Wunsches zu sehen. Kunst nicht als 

Hochleistungssport, Kunstwerke nicht als technische Höchst le i -

stungen zu mlBdeuten und nicht dem falschen Mythos vom f re i -

schwebenden Genie zu folgen, dessen Werke man nur nachah-

mend ausschmücken müsse , aber sie f ü h r e n auch weg von Braque 

in die eigene Positionsbestimmung, die selbst die Anstrengung ei

ner Höchs t l e i s tung an sich hat. Einstein (1985:185) ahnte diese K r i 

t ik und versuchte ihr zuvorzukommen: » . . . schwachliche Wort-

dekorateure beuten die Bilder aus, statt diese in eine eigene vor-

gefaBte Sieht zu zwingen. So erniedrigt man sich zum Illustrator 

fremder S c h ö p f u n g , statt zunachst den eigenen geistigen Standort 

zu schaffen und die Bilder wie irgendein anderes M o t i v als Material 

zu v e r w e n d e n » - die Position, die exakt diejenige Max Raphaels 

angibt. 

9 Norbert Schneider (Nachwort zu Raphael 1975: 258ff . ) benennt 

Raphaels «schöpfer i schen Trieb« als »Sakula r i sa t ions form des 
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alten Go t t e sbeg r i f f e s« , stellt Raphaels Künst leras the t ik der Mime-

sis-Theorie gegenübe r und bezieht die von ihm dem Küns t le r zuge-

sprochene Fahigkeit der Entgrenzung ins Kosmische und Absolute 

auf die analoge poetologische Vorstellung des »s t ream of con

sciousness* und die » rauschha f t e« Formdurchbrechung des Fauvis

mus. Raphaels Ablehnung der Mimesis-Theorie entspricht auch 

Braques f r ü h e r Forderung: «Man soil das, was man zu schaffen 

wünsch t , nicht n a c h a h m e n « . ( in Braque 1963: 12) 

10 Einstein (1985: 17, 63, 191, 295). 

Das hangt damit zusammen, daB Einstein C é z a n n e zu jenen Ma

lern zahlt, die «die groBe dekorative Komposit ion b e g r ü n d e n * 

(ebd.: 31). Vgl . in diesem Band, S. 68 

11 Z u r naturwissenschaftlichen Ablei tung der kubistischen Raumauf

fassung vgl . etwa Kubismus (1982: 26). 

12 Er spricht zuweilen von seiner «Kunstgeschichte* , die an die Pro-

pylaen-Kunstgeschichte hatte anschlicBen k ö n n e n . Nach Auskunf t 

von Claude Schaefer auBerte Raphael einmal, er «sollte* den Band 

schreiben, den Carl Einstein verfaBte, und der ja bekanntlich sehr 

erfolgreich wurde. Vor allem mit seinen Studiën übe r den «Klassi

schen Menschen* und die «Vorgeschichte Agyptens*, die ihn wah

rend seines gesamten Aufenthalts in den U S A (1941-1952) beschaf-

tigten, hoff te er, dèr Kunstwissensehaft ganz neue Wege zu ö f f n e n . 

Darin bestarkten ihn Fachgelehrte und Freunde. 

13 Die Editionsgeschichte von Raphaels Werk ist ein derart trauriges 

und verworrenes Kapitel sowohl in der B R D und D D R , als auch 

in den U S A , in Frankreich und Spanien, daB ich dies gesondert 

zusammenzufassen versuche, in dem Band Max Rapimeis Werl< in 

der Diskussion (1986/87). 

14 A u f diese Weise hatte er beispielsweise sein Buch Idee und Gestalt 

verhaltnismaflig schnell abgeschlossen; das einzige Buch, zu dem 

er sich spater nicht mehr bekannte. 

15 Die im Text vorkommenden Bilder werden einheitlich bei ihrer er

sten Nennung mit dem f ranzös ischen Ti te l sowie in deutscher Ü b e r 

setzung und im folgenden nur in deutscher Ü b e r s e t z u n g genannt. 

16 Claude Schaefers Habihtationsschrift Reclierches sur l'iconologie 

et la stylistique de l'art de Jean Fouquet ist 1972 in 3 Banden erschie-

nen. 
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Raumgestaltung 



Der Beginn 
eines neuen Raum»ideals« 



Nach übhcher Auffassung könnte man von Bild zu Bild 
zwar das Sujet andern (z.B. das religiöse Thema oder 
selbst die Jahres- und Tageszeiten wie in den Monatsbil-
dern Brueghels), aber die Raumgestaltung glaubte man 
konstant, als sei sie dem System der Weltanschauung oder 
Weltdarstehung des Künsders zugehörig - also seinem 
Stil, der höchstens mit der Zeit, der Entwicklung des 
Künstlers wechseln könnte. Es laBt sich leicht zeigen, daB 
diese Anschauung schon für altere Künsder falsch war 
(Konrad Witz, Rogier van der Weyden und andere) und 
nur unserem Bedürfnis nach einfachen, greifbaren Klassi-
fizierungsrubriken entstammt. Picasso und Braque haben 
die möghchen Raumerlebnisse und Raumgestaltungen 
zum Thema ihrer Kunst gemacht, wie die Impressionisten 
die Tageszeiten und die Expressionisten die Seelenzu-
stande. Sie wohten weniger die Welt oder die Auffassung 
des Menschen von der Welt gestalten, als vielmehr die 
Mittel der Gestaltung zum Problem machen, weniger eine 
Philosophie als eine Erkenntnistheorie malen. Dennoch 
müBte man dies wohl als ein historisches MuB ansehen, 
dem auch die meisten Philosophen des beginnenden 20. 
Jahrhunderts unterworfen waren (der Neukantianismus, 
die Phanomenologie Husserls). Neben den historischen 
Ursachen dafür, daB die Inhalte verschwinden und die 
Theorie zum Problem wird, fallt der Parallelismus zur 
Wirtschaft, wo das Hauptproblem die Organisadon wird 
und der Liberalismus durch das Monopol ersetzt wird, 
auf. 

Aber es bleiben zwei Dinge zu bedenken: 
daB sich mit jeder Veranderung der Raumgestaltung 

auch die Farbgebung verandert und zum Teil die Thema-
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tik der Sujets. Diese war nicht immer erkenntlich, weil 
vom Betrachter noch nicht erlebt, erfahren; 

daB jede der Raumgestaltungen eine Tradidon hat 
und bei Braque (und auch bei Picasso) zwar in neuer Er
scheinung auf taucht, aber nicht als ein willkürhches Prin
zip. Dies ist lange übersehen worden, weil erstens der Be
trachter unter dem historischen Vorurteil steht, daB die 
Perspektive (als Linear- oder Luftperspektive) die einzig 
legidme Form der Raumgestaltung ist, obwohl sie selbst 
ein historisches Produkt ist. Es hegt hier eine falsche Ge-
schichtsphilosophie zugrunde, die an einen absoluten 
Fortschritt glaubt und zugleich den Klassencharakter der 
Perspektive übersieht. Der Betrachter kannte die vorper-
spektivische Raumgestaltung entweder nicht, oder sie 
war für ihn entwertet durch falsche Kunsttheorien, weil 
zweitens der Betrachter unter dem Vorurteil stand, die 
Natur sei einzige Quelle und Lehrmeister des Künsders, 
wahrend es doch ganz offensichthch Zeiten gegeben hat, 
wo sie überhaupt nicht berücksichtigt wurde. Die Reh
gion, die Gesellschaft, das menschliche Seelenleben und 
schheBlich die vergangene Kunst selbst sind andere und 
legitime Quellen. 

Machen wir uns klar, was in dem Vorurteil der Perspek
tive für die Darstellung der Beziehung von Gegenstand 
und Raum steekt, so ist es folgendes: 

Um einen einzelnen Gegenstand oder einen Raum mit 
Gegenstanden darzustellen, muB man einen Standort und 
eine Blicklinie für das ganze Bild (für alle Gegenstande 
der Bilder) festhalten. Und: Man kann die körperliche 
und raumliche Ganzheit eines Gegenstandes erfassen, 
indem man von einem Standort aus die Illusion seiner 
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Körperlichkeit erweckt. Darüberhinaus ist der Raum leer 
und apriori bestimmend für Platz und GröBe der Gegen
stande , er ist ein leeres GefaB für Gegenstande. Er ist eine 
ausfüllbare Kontinuitat, die durch die Verkürzung ihrer 
Grenzen oder der sie erfüUenden Gegenstande darge
steht wird. 

Es ist dies aber nicht nur eine, aus gesamtgeschichthchen 
Gründen begreifbare, auBerordentliche Verengung der 
möglichen Realisierung des Raumes; denn es gibt wohl 
eine Kategorie des Raumes, aber viele Realisierungen die
ser Kategorie, die alle geschichdich bedingt sind. Der Ra-
donahsmus, der in der Perspektivekonstruktion liegt, 
drangt auf die Ausschaltung der künstlerischen Gestal
tung des Raumes..Die vielen »falschen« Perspektiven, die 
man den Künstlern als »Fehler« angekreidet hat, waren 
nur Versuche, die künstlerische Raumgestaltung mit der 
Perspektive zu versöhnen. Selbst van Eyck (Arnolfini-
Bildnis und die Madonna des Kanonikus Paale) und Lio
nardo (Abendmahl, Anna Selbdritt) haben zu solchen 
»Fehlern« gegriffen. Die buchstabhch richdge und reine 
Perspektivekonstrukdon hat ebensowenig mit künstleri-
scher Raumgestaltung zu tun wie die Einhaltung der 
Zweidimensionahtat der Ebene. 

Angesichts der auBerordentlich und vielleicht unend-
lich vielen Reahsierungen der einen Kategorie des Rau
mes kann eine ahgemeine Definition immer nur sehr ab
strakt sein: Raumgestahung ist jede Auseinandersetzung 
der zwei Dimensionen der Ebene mit der dritten Dimen
sion der Tiefe. Eine solche Auseinandersetzung ist nicht 
vorhanden, wenn man die Beziehung auf die dritte Di
mension ausschaltet; sie ist aber auch dann nicht vor-
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handen, wenn man die Beziehung der Tiefe auf die Ebene 
ausschaltet, wie dies in der Perspektive der Fall ist. 

Wenn nun jede Realisation der einen Kategorie des Rau
mes historisch bedingt ist - wie andererseits keine einzige 
Reahsation das »Wesen« des Raumes ganz erschöpfen 
kann - , dann kann auch Braque (und Picasso) nicht will-
kürlich alle möglichen Raumrealisationen versucht ha
ben. Sie haben sich einige Prinzipien der Raumrealisadon 
zurückerobert und dann in der Weise zu kombinieren ver
sucht , die der j eweihgen Konzeption entsprach; ferner ha
ben sie versucht, für ein bestimmtes Prinzip, z. B. für das 
des transparenten Raumes, verschiedene Erscheinungs
formen zu finden, so daB ihre Phantasie um einige Pro
bleme kreiste, für die sie mehrere Lösungen vorschlugen. 

Es ergibt sich so eine Entwicklung von erstaunlicher 
Logik in der Erfindung der tatsachhch auftretenden 
Raumgestaltungen, indem jede einzelne ebenso systema-
dsch abgebaut wird wie sie aufgebaut worden ist und sich 
die folgende aus dem ergibt, was in der vorangehenden 
am starksten vernachlassigt war und sich daher im Laufe 
der Entwicklung geradezu von selbst auf zwang. 

Um diese Entwicklung richdg zu verstehen, wird man 
nicht ausgehen dürfen von der Annahme einer Opposi
tion gegen die Akademie, sondern von einer gegen den 
Impressionismus. Dieser hatte alle Gegenstande ebenso 
wie ihre Beziehung zum Raum aufgelöst. Daher war die 
erste Aufgabe, Gegenstande und Raumbeziehungen wie
der möglich zu machen. Dasselbe Problem hatte sich 
bereits Cézanne gestellt. Er hatte es zu lösen versucht, 
zunachst unter Anwendung geometrischer Körper (Zylin-
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der etc.) auf Gegenstande und durch die Graduierung der 
Farben nach Modehierungsprinzipien; dabei hatte er oft 
die Perspektive, aber sehen den leeren Raum ausgeschal
tet. Spater griff er dann zu dem im Grunde mittelaherli
chen Prinzip, daB nicht der Raum a priori die Gegen
stande (nach Lage und GröBe und Farbe) bestimme, son
dern daB er selbst bestimmt sei durch in sich selbst model-
lierte Orte (Glasfenster). 

DaB Cézanne für die jüngeren Künsder die Bahn gebro-
chen und daB seine Auffassung der Provence ihm zu
nachst gewisse Farben (ocker-gris) auf drangte, besagt 
noch nicht, daB sie seine Raumgestaltungen übernommen 
hatten. Tatsachlich haben weder Braque noch Picasso 
eine der Cézanneschen Raumgestaltungen als fixe Formel 
übernommen und damit gewirtschaftet. Das Raum»ideal« 
war für diese jüngere Generadon bereits ein anderes, und 
sie hatte sich ihren eigenen Weg zu suchen. 

Wir unterscheiden vorerst zwei Perioden, die spater wei
ter aufgeschlüsselt und erweitert werden: 

Die Raumgestaltung von den Dingen her gesehen; 
Die Raumgestaltung aus planparahelen Ebenen. 
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Raume 

Wenn man die künstlerische Raumgestaltung verstehen 
will, so muB man sich von dem Vorurteil freimachen, als 
gabe es nur den Umweltraum (als Binnen- oder AuBen
raum, Zimmer und Landschaft). 

Der Raum ist eine ahgemeine Kategorie, und alles was 
zur Erscheinung drangt, kann nur dann Erscheinung wer
den, wenn es auch raumlich wird. Es genügt darum noch 
nicht zu sagen, der Raum sei die Form der auBeren An
schauung, 

weO der Raum mehr ist als nur Form, jedenfaOs nicht 
nur eine abstrakte Form, die ganzlich unabhangig ist von 
ihrem Inhah; 

weil Dinge zur Erscheinung drangen, die keine Um-
weltwirkhchkeit haben, also auch nicht durch den Um
weltraum dargestellt werden können; 

weü Raum und Zeit zwar verschieden, aber nicht zu 
trennen sind. Man wird also nur sagen können, daB alles, 
was sich den auBeren Sinnen zur Wahrnehmung darstel
len will, diejenige Raum- (und Zeit-)gestalt annehmen 
muB, die seinem eigenen Inhalt entspricht. Es gibt - für 
den Philosophen - nur eine Kategorie des Raumes, also 
es gibt eine vieheicht unendhche Fülle von sachlich, in-
hahhch und historisch bedingten Raumgestaltungen. Es 
ist prinzipiell falsch anzunehmen, daB die rein philosophi
sche Kategorie im Grunde nur eine »richtige« Erschei
nungsform Oder vollkommene Gestalt hat und daB eine 
besdmmte historische Periode nur eine Raumgestaltung 
(als die richtigste oder voUkommenste) hervorbringt. 
Auch ist es falsch, daB ahe verschiedenen Reahtatsarten 
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der sachlichen Inhalte sich in ein und derselben Raumge
stalt, und zwar der der Umwelt darstellen lassen müBten. 
In der künstlerischen Raumgestaltung ist der Raum im
mer die adaquate Form spezifischer Inhalte und niemals 
weder die reine Kategorie des Raumes noch ein imitierter 
Naturraum noch die Konstruktion eines allgemeinen Ge
setzes der Raumgestaltung. 

Es gibt also auBer dem Umweltraum den Raum der Mit
welt (den sozialen Raum), der verschieden ist für verschie
dene Klassen der Gesehschaft derselben Zeit: 

Hals, Velasquez und andere - der Raum der Traumwelt; 
Vermeer - der Raum des Unbewufiten; 
Hugo van der Goes und Tintoretto - der Raum des Über-

ganges vom Diesseits zum Jenseits; 
Katakomben, Glasfenster - der Raum des absoluten 

Seins; 
Agypten - der Raum des unendlich Leeren; 
Indien - der Raum der unendlichen Fülle oder Erfüllung; 

der innerseelische Stimmungsraum, der Raum der 
Kontemplation; 

Greco - der Raum der physischen und geistigen Aktion, 
der Energieladungen zwischen Diesseits und Jenseits; 

Bosch - der Raum der Auflösung des Daseins. 

Es gibt also irdische und überirdische Raume, Raume des 
Lebens und des Todes, Raume des formalen BewuBtseins 
und des chaotischen UnbewuBten, Raume des stadschen 
Daseins in einer Reahtatsart und Raume des Überganges 
von einer Realitatsart in eine andere: durch Metamor
phose, Transsubstantiation, Transparenz etc. Aber nicht 
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nur die der Raumgestaltung zugrundeliegenden Inhalte 
sind verschieden, sondern auch die Art der Beziehung, 
die zwischen Inhalt und Gestalt hergesteht wird, der Grad 
der Raumgestahung. 

1st der Raum nur der vorübergehende Platz oder die 
definidve Gestalt für etwas; ist er ein auBeres Gewand 
oder eine innere Struktur; ist er dem Dargestehten a 
priori oder folgt er aus ihm? 

Man wird also immer zwei Fragen stehen müssen: 
I . Welcher Inhalt liegt der Raumgestaltung zu

grunde; 
I I . Nach welcher Methode wird der Raum gestaltet 

(und bis zu welchem Grade). Es ist sehr wahrscheinlich, 
daB I und I I aufs engste zusammengehören. 

Schon frühere Künstler zeigen mehrere Raumgestaltun
gen, sei es nacheinander (Konrad Witz), sei es nebenein
ander (Fouquet) auf zwei zusammengehörigen Tafeln des 
Diptychon; sei es auf ein und demselben Bild (Melchior 
Broederlam in Dijon). [Vgl. S. 42 in diesem Band] 
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Stehender Akt (1907) 

Braque, Grand m, (Stehender Akt) 1907 



In diesem Bild wird nach Stand- und Spielbein unterschie
den und damit bis zu einem gewissen Grad die innere Au- i 
tonomie des Körpers erhalten. Unterstützt wird dies j 
durch die Art, wie die Wirbelsaule angegeben ist und wie I 
die Figur auf der Flache verteilt ist unter Andeutung einer 
Achse (im kleinen Teil des goldenen Schnittes), so daB 
eine Gleichgewichtsrechnung zwischen dem schmaleren 
und dem breiteren Teil der Figur und dem Raum entsteht. 
Dem entspricht ferner, wie die Kurven rechts (am Ober¬
schenkel und Arm) und links (am Rücken, am Becken) 
sich entsprechen, komplementieren und die Figur in sich 
schlieBen aus einer Bewegung heraus und um eine Achse 
herum. 

Die Figur als ganze ist eine gegliederte, konvexe Man-
telflache, die hell gegen eine Dunkelheit gesetzt ist, wel
che eine Konkavitat bildet. Dieses Zusammen- und Inein-
anderwirken des Konvexen und Konkaven sucht bereits 
die Leere zu verneinen. 

Die Figur ist trotz ihrer Rundungen nach vorn begrenzt 
durch eine planparallele Ebene; sie verbindet die höch
sten Stellen der Figur und endet gleichsam mit der Figur. 
Eine andere planparallele Ebene befindet sich hinten als 
Grundebene, und diese ist betont offen und unendlich. 
Es stehen sich so - auBer dem Konvexen und Konkaven 
- eine zentrale Figur (nach links und nach rechts verrückt) 
und eine völlig offene einer nicht offenen Ebene gegen
über. 

Es ist eine Diagonalebene vorhanden, die von links 
vorn nach rechts hinten durch das Bild geht und zum Teil 
diesseits, d. h. links vor der Figur liegt, zum Teh jenseits 
der Figur, d.h. rechts hinter ihr. Es sind dies eigentlich 
zwei verschiedene Diagonalebenen in einer Bewegungs-
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richtung, da die Figur und ihre Modellierungsrichtung sie 
unterbricht. 

Dieses ganze System findet sich in sehr ahnlicher Weise 
in der Maria auf Giottos Flucht nach Agypten, wo aller
dings der Gegensatz von zentraler Figur und offener 
Ebene fehlt und dafür der Gegensatz zwischen den pla-
stisch-irdischen Figuren vorn und der blauen Ebene des 
Himmels hinten vorhanden ist. Durch diese Diagonalebe
nen versucht Braque, die reladve Autonomie auf Grund 
der inneren Bewegung der Figur auch dem Raum zu 
sichern. 

Die ModeUierung der Figur erfolgt bei Braque mit Rand-
schatten, in scharfer Umgrenzung und Abhebung der hel
len Figur von einem dunklen Grund. Es wird so neben 
dem starken plasdschen Volumen der konvexen Mantel-
flache doch auch der Eindruck der iUusionistischen Run-
dung nicht zurückgewiesen: neben dem Hapdschen wird 
das Optische nicht ganz ausgeschaltet. 

Es wird nicht der Versuch gemacht, die Oberflache des 
natürlichen Gegenstandes (Frau) nachzuahmen, aber es 
bleibt doch ein gewisses inneres Leben erhalten (eine Exi-
stenzzeit des Menschen), die mit dem körperlichen Da
sein einen engen Zusammenhang bildet. 

Es geht eine formale Bewegung durch die Figur und 
den Raum, obwohl die Haltung und das BewuBtsein der 
Figur zur Ruhe gebracht scheinen. Das formale Gesche
hen (als methodischer ProzeB des Bildaufbaus) und die 
Haltung der Dargestellten erscheinen so in einem gewis
sen Gegensatz und in einer Spannung. Die Haltung und 
Stimmung der Figur erscheint gegenwartig, das Bild (und 
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der Körper der Figur mit ihm) bauen sich in einer metho
dischen Zeit auf, in der es eine logische Folge vom Anfang 
zum Ende gibt. 

Zusammenfassend könnte man als charakteristisch an
sehen: 

wie eng Braque mit der Tradition verknüpft bleibt; 
wie sehr es ihm darauf ankommt, Figur und Raum 
zu einen; 
wie sehr er von gewissen Gegensatzen bewegt ist: ge
schlossene Figur - offene Grundebene etc. 

Wenn man diese Figur Stehender Akt mit einer anderen 
Arbeit vergleichen wih, so lassen sich kaum die Demoisel
les dAvignon heranziehen, die in einer Weise auf extro-
vertierte Gesten, Zerklüftung des Körpers in zusammen-
gehörige Teilformen, angulare Bewegungen angelegt 
sind, wie sie Braque noch ganzhch fremd waren. Dagegen 
lal3t sich Braques Bild gut vergleichen mit Picassos Zwei 
Frauenakte (1906). Was Picasso zeigt, ist eine konvex-
zylindrische Mantelflache mit starker Betonung des Volu-
mens (und gewisser Drehungsspannungen in ihnen). 
Aber dieses Volumen hat keine innere Bewegung durch 
Stand- und Spielbein, keine Einbettung in eine Konkavi
tat, es ist hochreliefardg, abgeschnitten gegen eine 
Ebene, vor der es auf einer Standflache steht (die bei Bra
que fehlt, dessen Figur ebenso sch webt wie steht). 

Picasso gibt eine Art schweigenden Dialogs: Zwei Figu
ren stehen sich gegenüber, als ob sie aufeinander zugehen 
woUten, aber jede Figur in sich selbst und in ihrer Be
ziehung zum Raum ist bewegungslos, ohne Gliederung. 
Dieses Gegenüberstehen mit zentripetaler Richtung ver-

68 



hindert auch den Gegensatz von zentraler Figur und 
unendhch-offener Ebene; zwischen den zwei Figuren ist 
die Mitte leer, ein Abstand, der die Nahe, die zu über-
brückende Entfernung ausdrückt. 

Gemeinsam ist den beiden Künstlern in diesen Werken 
eine gewisse Gedrücktheit der Proportionen, die Beto
nung des dreidimensionalen Volumens, ein Arbeiten mit 
Schattenmodehierung am Rand. Im übrigen sind die Un
terschiede sehr betrachthch: 

Braques Figur scheint in einem Gesprach mit sich selbst 
auf Grund eines Antagonismus zwischen ihrem BewuBt
sein und einer Macht, die dieses transzendiert zwischen 
dem Zentrum des Ego und der Unendlichkeit. Figur und 
Raum als eine gestaltete Einheit scheinen zwischen beide 
eingeschoben: der inneren Achse und der auBeren Un
endlichkeit. Figur und Raum betreffen daher nur den ge-
staltbaren Teü zwischen zwei ungestaltbaren Extremen: 
der Achse (ungleich gewichteten Massen) und der Unend
lichkeit. 

Picasso vermeidet die Unendlichkeit an den Seiten wie 
die Achse innerhalb der Figur. Auch wo er sonst in (frühe
ren) Figuren Stand- und Spielbein gibt, macht er den Kör
per nicht zu einem autonomen Spiel in sich selbst; er be
handelt ihn als ein geschlossenes Ganzes, das durch seine 
Randlinien lebt, selbst wenn er die Schlankheit und nicht 
die Masse betont. Picassos Figuren reflekderen nicht in 
sich selbst, sie prazisieren sich nach auBen, sie machen aus 
dem Innenraum einen sozialen, vergesehschafteten Au
Ben- oder Mitweltraum, dessen Unendlichkeit an dem 
persönhchen Gefühl der Figur hangt und weniger objek-
tiv ist als bei Braque. Picasso malt Ich - Du oder Ich -
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Mitweltbeziehungen, selbst wenn seine Menschen allein 
sind, doch sind diese Beziehungen nicht solche des auBe
ren Lebens, sondern solche der sexuellen und innerseeh-
schen Zusammenhange; es ist eine psychologisch-mysti-
sche Sozialbeziehung, die sich im Grunde vertragt mit 
dem völhgen Fremdsein. (Es gibt einen metaphysischen 
Mitweltraum, in dem zwei verschiedenartige innerseeli
sche Raume sich aufeinander beziehen, projizieren.) 

Picasso scheint in seiner Jugend fasziniert gewesen zu sein 
von dem Zusammenfallen und Auseinandertreten zweier 
Existenzzeiten, von dem Spiel der Anziehung und Absto-
Bung (Entfernung) zwischen Seelen, resp. von der zeith-
chen Endhchkeit (dessen Rhythmus und Wechsel) der 
Koinzidenzen wie von der (mystischen) Gemeinsamkeits-
atmosphare, die sie schaffen, solange sie dauern. 

In Zwei Frauenakte (1906) sucht er aus der Projekdon 
nach auBen, aus der Bewegung von Anziehung und Ab-
stoBung herauszukommen. Er sucht die Gegenwardgkeit 
des Daseins oder vielmehr des Bezogenseins, er versucht 
dem Wechsel des Werdens und Entwerdens, der Senti
mentalitat und dem Zynismus von Anziehung und Absto-
Bung zu entkommen. Aber die Gegenwardgkeit scheint 
doch viel mehr ein (bohrendes) Suchen nach Gegenwar
dgkeit zu sein, also ein Suchen nach Zukunft und ein 
Sichbeziehen auf Vergangenheit. Die Ursache hegt viel
leicht darin, daB bei Picasso eine Kluft herrscht zwi
schen Existenzzeit (innerer Erlebniszeit) und BewuBt-
seinszeit. Er kommt von der Existenzzeit her - von der 
Elusion ihrer Dauer ohne Etappen oder von der Wirklich
keit ihrer Verganglichkeit. Um 1906 sucht er nach der 
BewuBtseinseinheit aller dieser Existenzzeiten, nach der 
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reinen Form des BewuBtseins, und es ist, ais sahe er ins 
Nichts. 

Braque dagegen kommt von der BewuBtseinszeit her, und 
die Verbindung zur Existenzzeit ist nicht abgebrochen, 
unter der Bedingung, daB das BewuBtsein in sich selbst 
bleibt, sich nicht extroverdert, auf etwas anderes bezieht, 
sondern sich umsetzt in die methodische Zeit der Gestal
tung der BewuBtseins-Existenzzeit. 

Picasso dagegen scheint die methodische Gestaltungs-
zeit auszuschalten als einen eigenen Faktor, indem er sie 
mit der Existenzzeit oder mit der suchenden BewuBtseins
zeit identifiziert. 

Braque scheidet die materielle Zeit (Zeitinhalt) von 
der methodischen Zeit (formale Gestaltungszeit). Picasso 
dagegen sucht sie zu identifizieren. 

Ich gehe im folgenden von Braques in vier Perioden auf-
zuschliisselnde Entwicklung (von 1908-1942) aus. 
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I . Periode 
Die Raumgestaltung von den 

Dingen her gesehen (1908-1912) 



Erste Etappe (1908-1909) 

Der Raum aus kubischen Körpern 
(im Winkel über Eck gesehen) 

Der Raum wird aus einer Anzahl von einzelnen Körpern 
zusammengesetzt, die diskontinuierhch gegeneinander 
StoBen. 

Diese Körper sind nicht von einem Standpunkt aus ge
sehen, sondern von verschiedenen Standpunkten aus; sie 
sind auch nicht alle in derselben Ansicht gesehen, son
dern manche von vorn, manche von oben. Eine einheith-
che Bhckhnie ist nicht vorhanden. 

Jeder einzelne Gegenstand ist nach dem Prinzip eines 
Winkels gebildet, der von der Kante aus gesehen wird, 
derart, daB die Schenkel der Winkel verschieden lang 
sind, daher verschieden weit in die Tiefe reichen; mit dem 
Ende der Schenkel bricht die Darstellung des Gegenstan
des ab. Die Illusion eines runden Körpers wird vermieden 
(oder höchstens als Kontrast angewandt). 

Die Gegenstande unterhegen mehreren Bewegungs
richtungen, die teils divergieren, teils diffussind, aber nie
mals konvergieren, auch dann nicht, wenn die Komposi-
don einen Sammelpunkt kennt. 

Die Ebene tritt nicht direkt auf, weder vorn noch hin
ten (Anfang - Ende) noch als Tiefenachse des Bildes. 
Doch hat sie als Schragebene oder als planparallele 
Ebene die Funktion, die Tiefenerstreckung der Körper 
(der Winkelschenkel) anzuhalten. 

Die Raumtiefe entwickelt sich mh der Bildhöhe, ist 
also eine schiefe Ebene. Diese erscheint aber niemals 
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selbst als ein gemeinsamer Grund, auf den etwas gestellt 
ist. Damit wird jede Anregung eines leeren Raumes aus
geschaltet. 

Ahe Dinge sind schwer, dicht, widerstandsfahig, un-
durchsichtig, lastend, doch sind gelegenthch die Schwere-
verhaltnisse umgekehrt: unten leicht, oben schwer. Die 
Farben, die sie bilden, sind dicht, bhden einen einfachen 
Gegensatz (Ocker-Griin), der auch ein Hell-Dunkel-Ge-
gensatz ist, und variieren nach warm und kalt. Jeder Teil 
eines Gegenstandes ist daher auf der Ebene des Winkel
schenkels moduliert, ohne eine Rundung zu ergeben. 

Die Gegenstande werden nach hinten nicht kleiner, die 
Farben graduieren sich nicht nach ihrer Intensitat mit zu-
nehmender Tiefe. Die Bewegung kommt zu einem Stih
stand, und das Bild schheBt sich im Endhchen. 

Braque vermeidet also den leeren und einheitlichen 
Raum mit autonomer und beherrschender Tiefendimen-
sion, auf welcher sich die Platze für Körper befinden, die 
ahe demselben Gesetz des einheitlichen Standortes, 
Fluchtpunktes, der Augenlinie unterworfen sind. Es er
gibt sich ein voller Raum aus einzelnen Körpern, die sich 
in verschiedene Richtungen bewegen und diskondnu-
ierhch aneinander stoBen, wobei jeder Körper von einem 
andern Standpunkt gesehen ist. Keiner gibt die Illusion 
einer vollen Rundung, sondern setzt sich aus (modulier-
ten) Ebenen zusammen, nach dem Prinzip eines Winkels, 
der auf dem Scheitel gesehen wird, wahrend die Tiefener
streckung der Schenkel angehalten ist, ohne daB jemals 
die Ebene direkt in Erscheinung tritt. 

Es ist offenbar, daB in diesen Bildern Braques eine Op
position gegen den leeren, hlusionistischen, perspektivi-
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schen Raum hegt. Aber auch eine Opposition gegen die 
runden Körper (Kugel, Kegel, Zylinder), nach denen Cé
zanne modelherte, wie gegen die Ebene von Madsse und 
der Fauvisten - also gegen die Alternative boules [Kugel] 
und cartes a jouer [Flache], wie sie zwischen Courbet und 
Manet gespielt hatte. 
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Der Hafen (1909) 

Braque, Le Port (Der Hafen) 1909 



Die Hauptverandei ungen innerhalb dieser Art der Raum
gestaltung sind: 

Der Winkel wird nicht mehr für einzelne Gegen
stande allein benutzt, sondern für den Aufbau des Rau
mes und der Bildkomposition. Es kommt damit teils zu 
einer Begrenzung der Raumdiffusion zugunsten weniger 
(nie konvergierender) Richtungen, teils zur Einführung 
eines Bildmotivs als eines kompositionellen Ordnungs-
motivs. (Raute in Der Hafen) 

Es wird in die Schragebenen der Winkelschenkel 
eine annahernde planparallele Ebene eingeführt. 

Die Farben werden weniger dick und dicht und 
schwer; sie gewinnen an Helhgkeit und an Leichtigkeit; 
sie verheren an Widerstandskraft. Das Licht scheint die 
Gegenstande (Hauser) gewichtslos zu machen und selbst 
in Licht zu verwandeln. 

Gegenstande und Gefühl werden komplexer und 
kommen zu einer gröBeren Einheit. 

Soweit handelt es sich nur um die künstlerische Vollen
dung des Prinzips, um seine Befreiung von überwiegend 
funktionaler Verwendung und seine Unterwerfung unter 
eine komplexe Konzeption. Wie weit ist das Prinzip im-
stande, eine Gefühlsidee zu reahsieren? Die Antwort gibt 
das vorstehende Bild. 

Zugleich aber setzt eine zweite fund entgegengesetzte) 
Tendenz ein: die Grenzen des Prinzips auszudehnen (was 
schlieBhch zur Überwindung des Prinzips führt). Die 
stattfindenden Veranderungen bewegen sich in folgenden 
Richtungen: 

Es kommt zu einem gewissen Gegensatz zwischen ei
ner Gruppe von Gegenstanden, die einen begrenzten 
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Bezirk einnelimen, und Ebenen, die hinter diesen hegen 
und im Prinzip offen sind. 

Das Prinzip der verschiedenen Standorte wird jetzt 
auch auf den einzelnen Gegenstand angewandt und nicht 
wie bisher nur für verschiedene Gegenstande. Damit wird 
der einzelne Körper aus Teilkörpern zusammengesetzt, 
die den Gesamtkörper von verschiedenen Standpunkten 
und unter verschiedenen Ansichten erfassen. 

Diese erhöhte Dynamik im Aufbau des Gegenstan
des wird ausgeghchen durch die Einführung statischer 
Momente (wie Mittelachse) in die Bildkomposition. 

Die Transparenz der Gegenstande beginnt und damit 
der Versuch, einen Gegenstand zugleich von auBen und 
von innen zu sehen. 

Die Veranderung ist also eine doppelte: 
Man versucht zu einer neuen Auffassung des Gegen

standes zu kommen, geleitet von dem Gedanken, daB 
man die Ganzheh und Ahseitigkeit desselben darstellen 
(und nicht bloB durch Illusion erwecken) können muB. 

Man beginnt einzusehen, daB Raum mehr ist als eine 
diskontinuierliche und diffuse Aufeinanderfolge von Ge
genstanden. Neben der Endhchkeit des Körpers macht 
sich die Unendlichkeit der Ebene geltend. 

Damit verschwinden die aUen Gegenstande: Hauser und 
Baume; die alten Farben: die Zusammenstehung von 
Ocker und Grün oder Ocker und Blau; weiB und schwarz 
(braun) als Helhgkeiten und Dunkelheiten beginnen zu 
überwiegen. 

Es ist offensichtlich, daB der Wechsel in der Ding- und 
Raumdarstellung mit der neuen Wahl der Gegenstande: 
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Musikinstrumente, Friichte, Töpfe, Schalen etc. aufs eng
ste zusammenhiingt. Man brauchte Gegenstande, die der 
Zusammensetzung aus vielen Ansichten weniger Wider-
stand entgegensetzten als Hauser, die andererseits aber 
eine gröBere Entfaltung und Realisierung von Gefiihls-
ideen erlaubten. 

Erhalten bheb vor allem die schiefe Ebene, auf der das 
Untere das Vordere und das Obere das Hintere ist, und 
das Verdecken dieser schiefen Ebene mit Gegenstanden, 
die nur z.T. der Richtung dieser Ebene folgen. 

Die Zeitgestaltung 

In Braques Bild Maisons a I'Estaque (Hauser in Estaque, 
Abb. S. 86) finden StöBe von kubischen Winkeln in die 
Tiefe oder Höhe statt. Der HöhenstoB des linken Baumes 
lauft schrag (etwas in die Tiefe) und verzwelgt sich (gabeh 
sich) nach links und nach rechts, ohne einen Widerstand 
zu finden. Daher hat diese unangehaltene Bewegung ein 
bedeutendes Tempo. 

Der TiefenstoB der Hauserdacher setzt mehrere Male 
an, d.h. der einzelne TiefenstoB erschöpft sich mit der 
Raumform und erneuert sich dann in derselben Richtung, 
aber nicht in genauer Bahnfortsetzung. Dieser zweite 
StoB auf der schiefen Ebene endet wieder mit der Raum
form des Daches, das in Aufsicht gesehen ist; aber nun 
folgt nicht eine dritte Erneuerung, sondern ein StoB in 
die Breite (auseinander und in die Höhe) - also in zwei 
Diagonalebenen. Auch diese Bewegung endet mit der 
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Körper-Raumform und findet nun einen Widerstand, 
eine Zasur, eine Unterbrectiung durch grünes Laubwerk. 

Einerseits bestimmen die EnergiestöBe die Raumfunk-
tion der Dinge, andererseits unterbricht die Form der 
Dinge die EnergiestöBe, und diese verandern mit jeder 
Erneuerung ihre Hauptdimension, und ihre Richtungs-
bahn verschiebt sich. 

Nach der Zasur des Grün findet eine groBe Verande
rung statt: 

das StoBtempo wird wesenthch geringer; 
die Hauser bewegen sich mehr über die Breiten- als 

über die Tiefendimension; es kommt schlieBhch zu einer 
Gesamtbewegung von links nach rechts; und schlieBlich 
zu einem Ende aller Bewegungen sowohl nach Tiefe, 
Breite wie Höhe durch eine neue Zasur von Grün. 

Das eigentliche Raum- und Kompositionsmotiv dieses 
Bildes ist also in dem Baum auf der Ebene angegeben: 
Es ist eine Tiefen-Höhenbewegung auf einer schiefen 
Ebene, die angehalten wird und sich dann verfolgen laBt 
von einer Bewegung über die Breite: Der Unterschied 
zwischen Hausern und Baum ist der, daB im Baum die Hö-
henrichtung die Tiefe überwiegt und in den Hausern die 
Tiefe die Höhe und daB im Baum die Bewegung hem-
mungslos durch Verzweigung erfolgt, in den Hausern 
dagegen durch dauerndes Aufhören, Neuansetzen, Ver-
schiebungen, Hemmungen, d.h. diskondnuierlich statt 
kontinuierhch, mit langsamerem Tempo und gröBerer In
tensitat. 

Das Eigentümliche ist, daB die drei Dimensionen an-
fanghch noch sehr eng zusammenhangen, dann im Laufe 
der Komposition immer mehr auseinanderzutreten schei-
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nen, indem nacheinander - im Verlaufe des Aufbaus des 
Bildes - immer eine andere Dimension den starksten Ak-
zent bekommt. 

Natürlich kann von Bild zu Bhd wechseln, was anfang-
liche Dimension und was Enddimension ist, das Tempo 
der EnergiestöBe, die Zahl der Absetzungen und Zasuren 
etc. Aber es scheint doch alien Bildern etwas gemeinsam 
zu bleiben: 

daB die EnergiestöBe etappenweise erfolgen, d.h. 
daB der Ablauf der Energien und der Aufbau des Raumes 
Zeit erfordert; 

daB die Etappen sich ohne Kausalitat folgen, d.h. 
daB sie nicht voneinander abhangig sind, sondern von ei
ner konkreten Idee, mit deren Reahsierung sich die Kraft 
erschöpft, der Raum vollendet ist und die Zeitentwick-
lung auf hört; 

diese Zeit hat nichts zu tun mit der Existenzzeit der 
Einzeldinge, die auf ein Minimum oder auf Nuh reduziert 
ist, weil sie ahe ein und derselben dynamischen Zeit, der 
Rhythmik der EnergiestöBe, unterworfen sind. 

Man könnte vielleicht von einer dynamischen Aktionszeit 
der Raumgestaltung sprechen. Die Raumgestaltung ist 
ein Vorgang, ein Geschehen in der Zeit, wobei Zeit gleich 
der inneren Rhythmik der Raumbildung ist, also aufs eng
ste an diese gebunden ist. 

Beide, Raum und Zeit, sind in gleicher Weise abhangig 
von den dynamischen Energien, die sich - in einer be-
sdmmten zeidichen Rhythmik-verraumlichen. Es ist die 
inharente Diskontinuitat dieser dynamischen Energien, 
ihre Fahigkeit, immer von neuem anzusetzen, sich zu 
wechseln, sich zu erschöpfen, sich gegen Widerstande mit 
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Richtungsverschiebung durchzusetzen - was zeithch und 
raumhch dargestelU wird. 

Wenn nun die dynamischen Energien die unabhangige 
Variable sind, Zeit und Raum die abhangigen, dann er
gibt sich die Frage nach der Natur, nach der Eigenart die
ser dynamischen Energien. In Der Hafen scheint Braque 
sie mit einem Naturereignis zu idendfizieren. In den an
dern Bildern dürften Tages- und Jahreszeit der Natur 
kaum eine Rolle spielen. 

Das Entscheidende ist, daB die Raumgestaltung selbst 
als ein dynamischer Vorgang aufgefaBt wird, aber nicht 
etwa im Sinne Tintorettos, daB ein im Prinzip statischer 
Raum dynamisch gemacht und dieser dynamische Raum 
mit einem Wunder 'oder mit einer Transsubstantiation er-
füht oder gleichgesetzt wird; vielmehr in dem Sinne, daB 
die Dynamik stadsche Körper ausrichtet, ihre Massen 
durch gerichtete Linien aktiviert und so einen Kampf be
deutet zwischen Energie und Masse, wobei sich sowohl 
die Energie als auch die Masse erschöpft. Die Peripetie 
zwischen Steigerung (Anwachsen) und Schwachung (Ab-
nehmen) der Energie hegt in der Zasur des Grün hinter 
dem aufrechten Haus (3:5 der Höhe). 

Es sind auch noch folgende andere Merkmale vorhanden: 
Die Dynamik verlauft in drei (parallelen) Diagonalströ-

men gleichzeitig: die linke (Baum) neigt sich auf der 
Ebene in die Tiefe, die mittlere geht auf schiefer Ebene 
diagonal in die Tiefe, die dritte (der Strauch rechts) ist 
die schwachste, sie reicht nur bis zur Zasur. 

Die Richtung dieser drei Ströme ist klar, bestimmt, ein
deudg. Weniger klar ist die Richtung hinter der Zasur auf 
der Dimension der Waagrechten. Man könnte denken. 
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die Bewegung gelie von links ansteigend zur Mitte und 
dann fallend nach rechts, wodurch die ganze Bewegung 
zuriicklaufen würde. Man könnte aber auch denken, daB 
sie von hnks und von rechts in verschiedenem MaBe und 
Tempo steigt und sich in der Mitte begegnet in dem Haus, 
das nur noch eine breite Wand, ohne bedeutende Körper
lichkeit und Kubus, ist. Dann würde gerade die Erschöp-
fung der Energiedynamik betont und Anfang und Ende 
als distanziert und gegensatzlich betont werden. 

Obwohl der dynamische Bewegungszug immer wieder 
angehalten und abgebrochen wird, erneuert er sich doch 
stets, bis er sich schheBlich erschöpft hat, d. h. es ist eine 
gleichsam diskontinuierliche Kontinuitat vorhanden. 
Dieses Sich-Fortsetzen über Unterbrechungen hinweg 
gibt der Energieentfaltung eine gewisse Dauer in Ergan-
zung zu den Etappen. 
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Ein Vergleich zwischen Braques Hauser in 
Estaque (1908) und Picassos Fabrik (1909) 

Vergleicht man nun Braques Hauser in Estaque (1908) mit 
Picassos Fabrik (1909), dann ergeben sich folgende Unter
schiede: 

Bei Picasso bleiben die einzelnen Haus-Körper stark 
voneinander isohert. Sie folgen einander nicht nach ei
nem dynamischen Gesetz, sie stehen sich gegenüber und 
beziehen sich aufeinander. Bei Picasso ist die Dynamik 
sekundar und partiell. 

Picasso schafft sich aus Schornstein und Mauer ein sta-
dsches Gerüst von Senkrechter und Waagrechter (der 
Schornstein 2:5 auf der Bfeite, die Mauer 3:5 auf der 
Höhe). Die Mauer hat annahernd die Funktion des Grün 
bei Braque: eine Hemmung und Zasur für die in die Tiefe 
schwebenden Energien zu sein. Der Schornstein (insbe
sondere die vordere Kante und hintere Spitze seiner 
Raute) sind Sammel- und Scheidungspunkte für Massen 
resp. für Richtungen. 

Letzten Endes scheint Picasso nach einem Dreieck zu 
komponieren (dessen Höhe durch den Schornstein gege
ben ist - also nach einer stadschen Figur, in die eine ge
wisse Dynamik eingeführt wird). AUe Schragen sind im 
besten Falie gleichgewichtig mit Senkrechter und Waag
rechter und zu beiden Seiten dieser verteUt; dadurch be
kommt das BUd etwas überwiegend Stadsches. Braque 
dagegen sichert sich die Dynamik der Raumgestaltung ge
rade dadurch, daB er Senkrechte und Waagrechte auf ein 
Minimum reduziert (wobei die Senkrechte annahernd bei 
2:5, die Waagrechte bei 1:2 zu hegen kommt). 
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Braque, Maisons a I'Estaque (Hauser in Estaque) 1908 



Picasso, L'lisine (Die Fabril<) 1909 



Abgesehen vom Schornstein selbst (wo eine Face-An-
sicht mit Aufsicht verbunden ist) sieht Picasso die Hauser 
viel weniger scharf von der Kante aus, so daB die eine 
Wand weniger, die andere mehr verkiirzt ist als bei Braque. 
Dadurch entstehen zwei verschiedene Tempi: ein langsa-
meres für die Breite und ein schnelleres für die Tiefe. 

Braque gibt nur Varianten des nach unten oder hinten 
offenen Winkels (d.h. des Auseinanderstrebens über die 
Breite, Picasso führt - wenn auch nur mit ideehen Kom-
positionslinien - den nach hinten zusammenstrebenden, 
nach vorn offenen Winkel ein. 

Picasso gibt nicht den von Energiestromen gefüllten 
Raum, er gibt Voiles und Leeres zugleich. Es kommt für 
Picasso darauf an, von dem Vohen her Brücken über die 
Leere zu schlagen, das durch die Leere Getrennte zu sam
meln. Dabei unterwirft sich Picasso den immanenten 
Strukturlinien der Ebene viel mehr als Braque. 

Picasso wiederholt und varhert die Hauptsdmmen sei
nes Bildes nicht so oft wie Braque; er hat eigentlich weni
ger Spielfahigkeit innerhalb der einmal gegebenen Kon
zepdon (dem Motiv). Picasso ist weniger kompliziert und 
askedscher - oder armer an formaler Phantasie. 

Mit Bezug auf Energie (Dynamik, Raum und Zeit) sind 
also wohl die Weltanschauungen ganz verschieden, ob
wohl man sich verhaltnismaBig ahnlicher Mittel der Rea
hsation bedient. Für Picasso sind Raum und Energie noch 
relativ unabhangig und gleichwertig. Der Raum ist noch 
ein statisches Gebhde aus Vohem und Leerem, und die 
Energieströme gehen durch beide hindurch, aber sie be
dingen nicht die Gestaltung des Raumes, sie verteilen nur 
Krafte, die in ihm auszubalancieren sind. 
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Daraus folgt dann, daB die auBere Komposidon eine 
viel gröBere Rolle spielt als die innere; daB nicht nur der 
Raum, sondern auch die Zeit eine ganz andere Artung 
hat. Die Zeit ist nicht mehr die innere Metrik oder Rhyth
mik der sich entfaltenden und am Widerstand wandeln-
den Energie (Dynamik). 

Die Wahrnehmungszeit und die Bildzeh scheinen zu
nachst wenigstens bei Picasso verschieden zu sein. Bei 
Braque sind sie identisch. 

Picassos Absehen scheint darauf gerichtet, die verschie
denen Massen und Energien so gegeneinander zu stehen 
und abzuwagen, daB das Zeitmoment wenn nicht ganz 
ausfaht, so doch zusammenfaht mit dem Moment des Ab-
wagens. Die Zeit verhert dadurch nicht nur ihre Selbstan
digkeit gegenüber dem Raum, sondern sie wird eigenthch 
sekundar, additiv. Sie ist für jedes Objekt eine andere und 
wenn sie eine Funktion hat bei der Bildung des Einzel-
gegenstandes, so verliert sie diese bei der Büdung des Ge-
samtraumes. 

Zur Bestimmung der Tradidon der bisher angedeuteten 
Prinzipien muB man diese weiter aufschlüsseln. 
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Schiefe Ebene, Raum, Körper und Aktionszeit 

Das Prinzip der RaumerscIilieBung 
durch eine schiefe Ebene (ohne Horizont) 

Das Prinzip der schiefen Ebene darf nicht nur ais nichtge-
Iconnte Perspelctive angesehen werden, sondern ais eine 
eigene Methode der Raumgestaltung. Es folgt dies schon 
daraus, daB man ganz besondere Mittel anwenden muB, 
um tatsachhch die vertikale Bildebene in eine schiefe 
Ebene zu verwandeln und um zu erreichen, daB die höher 
angeordneten Gegenstande auch die tief eren sind. 

Ferner erlaubt die schiefe Ebene gewisse Faktoren, die 
bei anderen Raumdarstellungen nicht möghch sind, z.B. 
die Dynamik paralleler schiefer Ebenen als Teilebenen; 
die Messung des Abstandes der Höhe vom Boden durch 
Höhenschichten, die in die Tiefe durchs Bild laufen, d. h. 
von oben nach unten mehr als umgekehrt. 

Sie verunmöghcht die Autonomie der Tiefendimension 
und halt sie - unabhangig von der Waagrechten - an die 
Senkrechte gebunden, sie ist ein Schwebezustand zwi
schen der Senkrechten (der planparahelen Ebene) und 
der Waagrechten (des Horizontes). Sie drückt damit ei
nen besonderen (nicht rationalen) Seelenzustand aus -
etwas, was zwischen dem Irdischen und dem Überirdi
schen in der Mitte liegt. 
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Das Prinzip der Raumgestaltung über Eck 
(im Winkel) geseliener Körper 

Das allgemeine Prinzip ist, daB nicht der Raum den 
Körper, sondern der Körper den Raum bestimmt. Ob der 
Körper dabei als ein runder oder ein winklig-eckiger gese
hen wird, ist sekundar; entscheidend ist, daB er nicht die 
Ihusion des Vohkörpers erweckt, sondern den Eindruck 
einer faktischen, aber unvohstandigen Körperlichkeit. 

Der Raum wird so aus lanter endlichen Gegenstanden 
aufgebaut, von denen jeder auf eine sichtbare oder un-
sichtbare Ebene bezogen wird. Das Eigentümhche ist 
eine gewisse Zweirichtung, die gleichzeitig nach hinten 
und nach vorn geht, je nachdem, ob man den Körper von 
der Winkelkante aus ansicht oder von der aufhaltenden 
(ideellen) Ebene am Ende. Ferner lauft kein Körper in 
sich selbst zurück, sondern spreizt sich auseinander, strebt 
von der gröBten Schmalheit zur gröBten Breite, was eine 
gewisse Aktivitat und Dynamik ergibt. 

Giotto (in dei Arenakapelle) hat beide Prinzipien ange
wandt. Da jeder Schenkel und jeder Körper ein Ende fin
det, so eröffnet er immer wieder die Möghchkeit, die im 
Prinzip unendliche Ebene zuzulassen, die ihn beendet 
und gerade dadurch zu einem objektiven Faktum macht. 
Dem kann man nur ausweichen, indem man Körper ge
gen Körper stellt, wodurch sich dann eine starke Diskon
dnuitat ergibt. Es kam also auf die Ausschaltung der kon
vexen Flache an, die dahin drangte, durch Schatten die 
Illusion des Vohkörpers zu erwecken. Man vergleiche die 
Anbetung der Könige des unbekannten französischen 
Meisters des 14. Jahrhunderts (Florenz, Bargello). 
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Das Prinzip des vollen Raumes 
(mit diffusen Richtungen) 

Man muB scharf unterscheiden zwischen dem seinem We
sen nach vollen Raum und dem nachtraghch aufgefühten 
leeren Raum. 

Der seinem Wesen nach vohe Raum reicht weiter als 
die Erscheinungsform, die ihm Braque gibt. Es gibt den 
vollen Raum, der aus Orten gebildet ist und damit inner
halb der Ebene verbleibt und kontinuierhch ist (wie z. B. 
in den Glasfenstern). 

Braque dagegen baut seinen vollen Raum aus Körpern 
und zwar diskontinuierlich auf. In beiden Pallen ist der 
Raum ein Ergebnis, a posteriori. Aber im Fahe des vollen 
Raumes hangt der Raum nur von den Orten als den Ele
menten des Raumes ab. Die Richtung der Orte wird ent
weder durch die Orte selbst bestimmt (immanent; vgl. 
Aristoteles), oder durch eine transzendente Kraft, die 
aber nicht nur in der Höhenrichtung liegen kann, sondern 
auch in der Tiefenrichtung liegen mufi (wie es sowohl die 
Glasfenster als auch die Kirchenportale bestatigen). 

Bei Braque dagegen handeh es sich um eine Richtungs-
energie, die primar ist und die Körper nicht bhdet, son
dern von ihnen geführt oder durch Widerstand umgelenkt 
wird. 

Die Körper sind nicht Raumelemente, sondern Ener
gie widerstande. Der ganze Büdraum resultiert aus bei
den; der gerichteten Energie und dem widerstehenden 
Körper. 

Der leere Raum a priori mit einer potendehen Struktur 
von Distanzen isf verschwunden; indem aber der Raum 
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die Resultante wird: aus gerichteten Energien und Wider-
standen, bedeutet die Verminderung dieser Widerstande 
die Gefahrdung der dynamischen Auffassung des Rau
mes. Und es fragt sich, ob die Statik sich am leeren aber 
begrenzten Raum oder an der unbegrenzten Ebene au
Bern wird. 

Das Prinzip der Totalitat der Körpergestaltung 

Dieses Prinzip steht sich unter dem Druck der Ebene, 
die die Reduktion des Körpers auf zwei Dimensionen er-
zwingt, aber nur dann, wenn der Körper einen besonde
ren weltanschaulichen Wertakzent hat. - Wird der Körper 
negativ gewertet (wie im christhchen Mittelalter), dann 
findet der Künstler andere Wege der Raumgestaltung. -
Dann steht der Künstler vor der Welt [?] zwischen Körper-
illusion Oder fakdscher Körpertotahtat. Diese letztere 
muB nicht bedeuten, daB der Körper ein groBes Volumen 
erhalt, sondern daB das Auge ihn faktisch von vielen und 
entgegengesetzten Seiten sieht und addiert. 

Die Agypter waren wohl die ersten, die im Rehef Pro
f i l - und Face-Ansichten addiert haben. Aber auch ihre 
Vollskulpturen zeigen, daB man nicht den ganzen Körper 
so behandelt hat, wie es die eine Frontansicht erforderte, 
sondern oft wurde z. B. die Rückenseite ganz selbstandig 
und im Gegensatz zur Frontansicht aufgefaBt. Dies be
deutet nicht eine Unkenntnis der organischen Zusam
menhange, sondern den WiUen, ein Maximum an Körper
lichkeit zu entwickeln in der Einheit einer Ansicht (Über-
eckansicht) und nicht in der Einheit eines Naturorganis-
mus. 
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Die Frage ist: wieviele Mittel gibt es, um die Totalitat 
eines Körpers zu gestalten. 

Die Zusammenfügung verschiedener Ansichten ist 
wohl nur ein, aber wichtiges Mittel, da jede Ansicht ganz 
verschiedene Ausdruckswerte hat, und es so nicht nur zu 
einer Totahtat des Körpers, sondern auch des Geistes 
kommt. 

Ein anderes ist die Transparenz des Körpers. Diese ist 
noch nicht idendsch mit der Transparenz des Raumes und 
besagt nur, daB man den Körper so behandelt, als ob man 
ihn nicht nur von auBen, sondern auch zugleich von innen 
sehen kann, daB man nicht nur seine Mantelflache von 
der AuBenseite vorn geben kann, sondern auch den Ab
stand durch den Körper hindurch zur entgegengesetzten 
Seite der Mantelflache. Besteht der Gegenstand aus ei
nem durchsichtigen Stoff wie Glas, so setzt er dem keinen 
Widerstand entgegen, aber diese Widerstandslosigkeit er-
höht auch nicht das Volumen. 

Die beiden Mittel: Kombination vieler Ansichten zu einer 
Einheit und Durchsichtigmachen (Transparenz) des Ge
genstandes sind also sehr verschieden, aber sie befolgen 
denselben Zweck, den Körper als eine fakdsche, sich auf
bauende Ganzheit zu geben, ohne zur ///ws/on Zuflucht 
zu nehmen. 

Es fragt sich, ob und wie lange es sich nur um die Tota
litat des Dinglich-Körperlichen handelt und wann die gei-
stig-seelische Totalitat beabsichtigt ist. Bei Picasso findet 
sich die »Simultaneitat« von Profil und Face wohl zuerst 
1912 in der L'Arlésienne. 

Wenn hier eine Beziehung zur agyptischen Kunst ent
steht, so muB doch hervorgehoben werden, daB die agyp-
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tische Kunst der absoluteste Gegensatz zur Transparenz 
des Raumes ist. 

Es muB auch die Vollplasdk herangezogen werden, in 
der zuweilen die Agypter des Alten Reiches und die Grie
chen der archaischen Zeit die Vorder- und Rückseite nicht 
in Entsprechung zueinander behandelt haben. 

Das Prinzip der Auseinanderlialtung 
von Körper und Ebene 

Die Gegeneinanderstellung von Körper und Ebene be
deutet das BewuBtsein, daB der Körper ein zwar endli-
ches, aber auch sich selbst lebendes, autonomes Gebilde 
ist, daB die Ebene dagegen im Prinzip eine offene Unend-
hchkeit ist; daB der Körper potentiell bereits Raum ist, 
daB die Ebene dagegen die Verneinung des Raumes und 
damit des Körpers ist, daB der Körper den Raum poten
tiell enthalt, soweit er irdisch ist, daB dagegen die Ebene 
den Raum ausschheBt, soweit er nicht ein bloBes System 
für Unraumlichkeit schlechthin ist. Der physische und 
metaphysische Faktor treten auseinander (wie etwa Zeit 
und Ewigkeit auseinander treten). Die spatantike Malerei 
(alexandrinisch), aber auch die chrisdiche (seit ca. 6. Jahr
hundert) kennt diesen Gegensatz, betont ihn schroff oder 
löst ihn pantheisdsch auf. 

Mit dieser Trennung treten dann bei Braque auch wieder 
konvexe Flachen auf. Es scheint, daB die Erfindung der 
zwei Prinzipien zum Aufbau des totalen Gegenstandes 
die iUusionistischen Ansatze der konvexen Flache weit
gehendst beseidgten, ja daB diese ein reizvoUes Element 
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der Opposidon einführten, an dem der Künsder die Trag-
weite seiner andillusionisdschen Prinzipien erproben 
konnte. 

In der Gegenüberstellung von Körper und Ebene sind 
verschiedene Möghchkeiten vorhanden, je nachdem, ob 
zwischen Ebene und Körper eine - ungemessene, mehr 
fühlbar als sichtbar gemachte - Distanz (Kluft, Abstand) 
eingeführt wird, die besagt, daB die Leere eine Reahtat 
ist (so Rogier van der Weyden, Konrad Witz) oder ob 
Ebene und Körper trotz betonten Unterschieden zusam
menhangen, so daB der Leere jede Eigenrealitat abge-
sprochen wird (so z.T. in der antiken Malerei). 

Die Zeit als Aktionszeit der Raumgestaltung 

Das Prinzip der Zeit als innere Rhythmik einer sich entfal
tenden Dynamik reicht weiter als in der Anwendung von 
Braque, wo es auf den Widerstand von Hauserkörpern 
bezogen wird, die eine annahernd gleichmaBige Wider
standskraft haben, so daB die sich entfaltende Energie 
selbst nicht einen Übergang beschreibt. 

Eine gewisse Ahnlichkeit scheint nur zu bestehen zu 
Jan van Eycks Christus am Ölberg (Heures de Milan, um 
1415/17 oder 1422/24 Turin, Museo Civico) und zu Hugo 
van der Goes Tod Mariens (vgl. auch S. 69). Bei beiden 
findet sich eine gewisse Peripetie in der Zeitentwicklung, 
wenn auch wohl in anderem Sinne als bei Braque. 
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Zweite Etappe (1909-1912) 

Das transparente Raumfeld 

An Stelle der schiefen wird die lotrechte Ebene einge
führt, und ihre Dimensionen (Senkrechte und Waag
rechte) werden stark kontrasdert, wahrend die Schrage 
nicht nur für die TiefenerschheBung, sondern selbst auf 
der Ebene stark zurückgedrangt wird. 

Der Körper verbindet die Konvexitat der Flachen, die 
Transparenz und die Mehrheit der Ansichten zu einer 
neuen Einheit. Dieser totale Körper wird in eine immer 
gröBere Anzahl von kleinen Teilen zerlegt, um die ihm 
immanente Modellierung nach dem Prinzip der Diskonti
nuitat von Licht-Schatten-Kontrasten besser zur Entwick
lung zu bringen. 

Die Gegensatzlichkeit zwischen der Endhchkeit des 
Körpers und der Unendlichkeit der Ebene wird einerseits 
vergröBert, indem der Körper um die Mittelsenkrechte 
konzentriert und in sich geschlossen, die Ebene dagegen 
bis in die Strichlage hinein die Waagrechte und die Offen
heit betont; andererseits wird sie ins Gleichgewicht ge
bracht und zu einem raumlichen Feld vereinheitlicht, in
dem die Transparenz des Körpers auf die Ebene ausge-
dehnt wird und durch die Transparenz die Unendlichkeit 
der Ebene in den Körper eingeführt wird. 

Dieses (transparente) Feld wird einheitlich modelliert 
nach dem Prinzip der Diskontinuitat von Licht und Schat
ten, die in ein lineares System eingefaBt und meBbar ge
macht sind. Die Irrationahtat der Schwingungen des Lich
tes nach vorn und der Schatten nach hinten wird weit-
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gehendst rationalisiert. Die Mitteltöne haben die Funkdon, 
die Kontraste um eine Ebene herum zusammenzuhalten. 

Die Bilder erhalten eine ausgesprochene Richtung -
meistens nach oben, und statt der früheren auBeren und 
dynamischen Energien erscheinen jetzt innere, seelische, 
die oszhlieren und schwingen. Das Feld ist als innerseeli-
sches Kraftfeld gefaBt, mit einer gewissen, ungestalt blei¬
benden Sentimentahtat. 

Die Dynamik im Aufbau des totalen Körpers und die 
Schwingung der HeU-Dunkel-Kontraste um eine Ebene 
herum führt zur Statik des Bildes. Diese wird durch das 
figurale Motiv unterstützt, das seinerseits auf die imma
nenten Strukturlinien der Ebene bezogen wird, aber im 
Grunde ein subjektives Ausdrucksmotiv ist. 

Die Schwingung der Helldunkel-IContraste (die mh der 
Transparenz des raumhchen Feldes und der Diskontinui
tat der Modellierung zusammenhangt) führt anstehe der 
früheren Farben eine Tonalitat von Gelb-braun und Blau-
grau ein, mit Schwarz und WeiB als Extremen. 

Diese Etappe (1909-1912) zeigt zwei Entwicklungsten-
denzen. 

Erstens: die Ebene gewinnt ein Übergewicht über den 
Körper, der in so kleine Teile zerlegt wird, daB er bis auf 
die Modellierungsschwingungen in der Bhdebene ver
schwindet. 

Auch die anderen Kontraste werden abgeschwacht, in
dem z. B. auf einem Bild die dunklen Töne keinen Ocker-
Kontrast erhalten und auf einem andern die gelb-braunen 
Töne keinen Dunkelheitskontrast (blau-grau). Die be
tonte Richtung wird durch Richtungslosigkeit ersetzt. 
Der Gegensatz zwischen einem in der Mitte gesammehen 
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und geschlossenen Objekt und der offenen Ebene wird 
vermieden. Die Schwingungsdistanz zwischen den vorder
sten Hehigkeiten und den hintersten Dunkelheiten wird 
geringer und ebenso die Spannungsintensitat dieser 
Schwingungen. Die statischen Faktoren verschwinden. 
Diese Tendenz geht auf die Einheit der Ebene für ein 
Maximum an Teilen. 

Zweitens: Die andere Tendenz geht auf die Zusammen-
fassung einzelner Ebenen mit sehr verschiedenen Rich
tungen, die in Gruppen zusammengefaBt werden und die 
Bildebene gliedern, d.h. sie geht auf eine strukturelle 
Zerlegung der Bildebene durch Schichtungen und Kreu-
zungen von Pliinen. Die Stadk spielt jetzt eine verstarkte 
Rolle. Es ist diese Tendenz, die in den Klebebüdern ihren 
reinsten Ausdruck findet. 
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Die Zeitgestaltung (Frau mit Mandoline, 1910) 

Das gleiche Thema im gleichen Jahr ist von beiden Künst
lern sehr verschieden aufgefaBt in der Stellung der Figur, 
im Verhaltnis von Figur und Raum und in der Verdkalen. 

Picasso stellt seine Frau in y4-Ansicht, so daB das Licht 
auf die vornhegenden Teile fallt (Arm, Schulter, Hals, 
Kopf im Profil), wahrend die zurückgehenden Teile in 
den Schatten kommen. 

Braque stellt seine Figur en face und gibt ein Spiel von 
Licht und Schatten, ohne jede Rücksicht auf Beleuchtung 
und Beleuchtungsrichtung (Einfahsrichtung). Ferner 
scheint Picasso seine Figur isoliert zu konzipieren und 
dann nachtraghch mit dem Raum zu verbinden, so daB 
diese Verbindung zwischen Körper und Raum relativ au-
Beilich und sekundar ist. Braque dagegen denkt Figur 
und Ebene gleichzeitig und gleichmaBig demselben Ge
setz des Licht-Schattenspiels und der Transparenz des 
Feldes unterworfen, wahrend Picasso diesen Begriff des 
einheithchen Feldes und die Transparenz noch nicht 
kennt. 

Picasso ist durchgehend dualistischer als Braque; auf der 
andern Seite ist er durchgehend rationalisdscher, meBba-
rer als Braque, der in diesem Moment dem Clair-obscur 
von Lionardo und Rembrandt sehr viel naher zu sein 
scheint als dem Klassizismus (Raffael, Ingres) von Pi
casso. 

Es kann dies zum Teil darauf beruhen, daB Picasso, der 
in den Jahren davor mit der Zerlegung des Körpers be-
schaftigt war, um aus diesem neue Raum- und Ausdrucks-
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einheiten zu gewinnen, gegenüber Braque in der Entwick
lung zurück war. Aber dies hat seinen Grund darin, daB 
die Einheit der Feldvorstellung, in der sich Körper und 
Ebene zu einer Einheit durchdrangen, Picassos Denken 
in Körpern und in Verbindung von Körpern weniger ent
sprach als Braques Denken, das immer danach trachtete, 
Körper und Raum in Verbindung zu sehen. 

Wie auBert sich nun dieser Unterschied mit Bezug auf die 
Zeit? 

Bei beiden Künstlern gibt es eine Wahrnehmungszeit, 
die von unten nach oben verlauft. Aber es bestehen die 
folgenden Unterschiede: 

Bei Braque sieht man auf der Senkrechten in Kontrast 
zu Waagrechten, die erst an und oberhalb der Mitte auf
treten, so daB Wahrnehmungszeit und Bildzeit zusam-
menfahen. Bei Picasso sieht man die Senkrechte haupt-
sachhch in bezug zur Schragen der Mandoline, der auch 
der Kopf unterworfen wird, so daB die Wahrnehmungs
zeit nur mit der Figurenzeit zusammenfiiUt. Dies mag zu
nachst nur bestatigen, daB Picasso vom ICörper aus gestal
tet, Braque vom Raum aus. 

Die Wahrnehmungszeit ist bei Picasso geführt und 
hat ein relativ schnelles Tempo. Bei Braque ist das Tempo 
viel langsamer, weil es immer wieder unterbrochen wird. 
Für Picasso ist Zeit eine gemessene Strecke, für Braque 
dagegen ein Angehen gegen und ein Unterbrochenwer-
den durch Widerstande. 

Bei Picasso ist also die Zeit eine Leere, die durch
schritten werden kann, bei Braque etwas Voiles, das Wi
derstand findet. 
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1st bei Picasso die Bildzeit vorwiegend Figurenzeit, bei 
Braque dagegen Feldzeit, so ist der Vergleich der Zeiten 
der Figuren das nachstliegende. 

Die Figur Picassos besteht aus einer leeren BewuBt
seinszeit, in Spannung zu meBbaren Körperzeiten, die die 
Existenzzeit der Figur (als zu einseitig inhaltsgeladen) 
verdrangt haben oder zu verdrangen versucht haben, 
denn die verdrangte Existenzzeit erscheint doch an be
stimmten Stehen wieder. 

Bei Braque ist die Figurenzeit abhangig von der Feld
zeit resp. von der Entfaltung der Krafte des Feldes in Hel
hgkeiten und Dunkelheiten, in Senkrechten und Waag
rechten, in Schwingungen zwischen hinten und vorn. Wir 
haben hier im Grunde die Aktionszeit einer sich entfalten
den Energie; nur entfaltet sie sich nicht in einem gerichte
ten Zug, sondern in Schwingungen; und der Körper ist 
nicht bloB Widerstand, sondern mit seiner Existenzzeit 
eingegangen in die Feldzeit. Wie Körper und Raum, so 
verbinden sich die personale Existenzzeit und die das 
ganze Bild umfassende Aktionszeit der Feldenergie. 

Bei Picasso tritt Körperdasein und Zeit der Figur bis 
zu einem gewissen Grade auseinander. Man könnte sa
gen, daB das Dasein im Rumpf der Figur (stehendes 
Rechteck oder Zylinder), die Zeit dagegen in der Schra
gen des Musikinstrumentes und dazu parallel. Arm und 
Kopf zur Erscheinung kommt, d.h. in zwei sich über-
lagernden geometrischen Figuren. Diese Dualitat auBert 
sich besonders deutlich in dem Gegensatz der beiden 
Schultern; die rechte gehört zum Körperdasein, die an
dere zur Zeit (nebst Blickrichtung). Es zeigt sich darin, 
daB Picasso nicht wülkürlich »deformiert« hat, sondern 
in engstem Zusammenhang mit der Komposition, die 
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wiederum in Abliangigkeit von dem Verhaltnis von Kör
per und Zeit steht. 

Bei Braque besteht eine solche Duahtat von Körper 
und Zeit nicht; beide entstehen gleichzeitig unter dersel
ben Abhangigkeit von der sich entfaltenden Feldenergie. 
Doch findet diese Entfaltung in gewissem Sinne asymme
trisch statt; daher kommt es zu einer durchgehenden Va-
riadon der linken und der rechten Seite in Armen, Schul
ter, Hals und Kopf. Die Scheidelinie ist nicht eine Senk
rechte (als Mittelachse), sondern die Schrage des Musik
instrumentes zwischen den Handen, kombiniert mit der 
Gegenschragen von Hals und Kopf und linkem Unter-
arm. 

Die BewuBtseinszeit Picassos laBt sich naher bestim
men: Es ist ein aus sich heraustretendes, einem andern 
Gegenstand gegenüber tretendes, also letzten Endes zu-
schauendes BewuBtsein. Es nimmt wahr, und es nimmt 
Stellung, sei es, daB es aus der Existenzzeit herauswachst, 
sei es, daB es diese verneint. 

Bei Braque dagegen ist das BewuBtsein bewuBtes 
Dasein und bewuBte Existenz; es wendet sich nicht nach 
auBen, es schaut nicht zu, es nimmt nicht Stellung: Es ist 
vielmehr die Durchdringung und Lebendigmachung des 
UnbewuBten. 

Die Feldzeit Braques unterscheidet sich von der dy
namischen Aktionszeit der vorhergehenden Epoche da
durch, daB sie nicht gerichteter Energieablauf, sondern 
Schwingung ist. Diese Schwingung aber scheint sich ganz 
ahnlich zu entfalten wie die gerichtete Bewegungsener-
gie: Sie setzt an und bricht ab, setzt von neuem an und 
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wird entsclieidend durcli eine waagrechte Zasur angehal
ten, hinter dieser beginnt sie wieder. Dies ist der Verlauf 
in der Höhenrichtung. Aber es zeigt sich, daB es sich um 
mehrere Verlaufsbahnen nebeneinander handelt: 

Die mittelste besteht aus zwei sich kreuzenden Schra
gen, dann folgen nach jeder Richtung die Schultern und 
Arme und schlieBhch die Leeren. Von einer solchen 3-
oder 5-Teihgkeit ist bei Picasso nichts zu spiiren. Für ihn 
besteht eher die Aufgabe darin, die Figur mit dem Rand 
zu verbinden. Dagegen gab es bei Braque die vielen 
»Ströme« (namhch drei) bereits in der Landschaft der 
1. Periode dieser Epoche. 

Wesentlich naher als in diesen beiden Figuren.von 1910 
sind sich Picasso und Braque in L'Accordéoniste und in 
Le Portugais (Der Portugiese). Hier ist Picasso wesendich 
mehr auf die transparente Feldauffassung Braques einge
gangen, wahrend umgekehrt Braque - nicht in Der Portu
giese, sondern in L'Homme a la Guitare (Mann mit Gi
tarre, 1914) - starker auf die Isoherung von Körper und 
Ebene eingeht, ohne freilich lange daran festzuhalten. 

Aber selbst auf den ahnlichsten Bildern schheBt Picasso 
Figur und Instrument durch ein mit der Spitze nach rechts 
gerichtetes Dreieck starker gegen die Ebene ab als Bra
que und behandelt die Ebene selbst technisch anders als 
die Figur. Der auBeren Ahnhchkeit der Formensprache 
entspricht keine innere Gleichartigkeit, sondern eine 
starke Verschiedenartigkeit. Es scheint, daB Picasso nie
mals das fast vollstandige Aufgehen des Gegenstandes im 
Feld gekannt hat, das für Braque (um 1911) eine notwen
dige Konsequenz war. In der Tradition dieser Prinzipien 
sind sieben Stufen zu unterscheiden. 
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Braque, Le Portugais (Der Portugiese) 1911 



Das Prinzip der Vereinigung von lotrechter Ebene 
und Körper 

lm Körper steekt eine Beziehung auf den auBeren Raum, 
er ist ein endhch begrenzter Raum. Die Ebene aber ist 
nicht ein Element (Faktor), aus dem man Körper und 
Raum aufbauen kann, sondern selbst ein negierter Raum, 
ein Raum ohne Raumlichkeit. 

Die Frage ist also, was in jedem einzelnen Fah negiert 
wird: nur die körperliche Grenze des Raumes oder der 
irdische Charakter des Raumes überhaupt. Der Unter
schied wird sehr deuthch bei einem Vergleich zwischen 
der antiken Flora (oder den roten LiebesbUdern [?] der 
Andke) mit den Katakomben. In der antiken Malerei ist 
die Ebene der kosmische unbegrenzte Raum, also ein 
Weltraum (ein irdischer Raum); in den Katakomben da
gegen ist die Ebene Raum ohne Raumlichkeit, der raum-
lose Raum des überirdischen unendlichen Seins, der 
Raum Gottes und der Ewigkeit. Bei Braque besagt schon 
die Betonung der Waagrechten, daB es sich um eine Spiel-
art des irdischen Raumes handelt. 

Der Körper betont immer die Aktivitat, namentlich 
aber, wenn es sich um den totalen Körper handelt, der ja 
aus dynamischen Vorstellungen entstanden ist. Die 
Ebene dagegen betont die Kontemplation. Wo also Kör
per und Ebene vereinigt werden sollen, handelt es sich 
nicht nur um ein Aufgehenlassen der Grenzen in eine 
pantheistische Weite, um eine Aufhebung der körperli
chen Isolierung, sondern auch um eine Durchdringung 
von physischer Aktivitat und geistiger Kontemplation, 
um eine Vereinheithchung des Geistigen und Physischen. 
Vereinigung bedeutet nicht Aufhebung eines Duahsmus 
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zugunsten eines Monismus, sondern das Auffinden eines 
Generalnenners, einer Synthese, die die Gegensatze er-
hah, aber sie einander durchdringen laBt. 

Es ergeben sich hier also zwei Fragen: 
Welcher Art Beschaffenheit ist jedes der zu vereinigen-

den Gheder? Und: Welcher Art (Methode) ist die Ver
einigung? 

Das Prinzip des transparenten (modellierten) Feldes 

Bei dem Prinzip der Transparenz fragt es sich wieder, wie 
weit das Durchscheinen reichen soh, was transzendiert 
werden soil: nur der Körper, so daB man durch seine 
Grenzen hindurchsieht, als ob er nicht solide ware, als 
wenn der feste Körper aus einem durchsichdgen Stoff 
ware; oder auch der ganze irdische, kosmische Raum, so 
daB man das Absolute, das Sein hinter dem Irdischen und 
Begrenzten ahnt, und eventueh dieses Sein auf den Be
trachter hin durchscheint. 

Es hangt dies aufs engste zusammen mit dem Charakter 
der Ebene und des Körpers, die transparent gemacht 
sind, obwohl das Prinzip der Vereinigung von Ebene und 
Körper und das der Transparenz ganz unabhangig vonein
ander bestehen können; denn das erstere ist auch mög
lich, wenn der Körper als fest aufgefaBt ist. Solange dies 
letztere der Fall ist, kann es keine Transparenz geben. Die 
Hauptbeispiele sind: die frühe Katakombenmalerei, die 
Glasmalerei (die aber nicht wegen der Durchsichdgkeit 
des Glases transparent ist) und die barocke Deckenmale
rei. 
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In beiden Fallen ist das Ziel der Transparenz das tran-
szendent Absolute. 

Bei Braque wird nicht nur der Körper transparent in 
Hinsicht auf den Raum, sondern auch das BewuBtsein in 
Hinsicht auf das UnbewuBte. Aber diese Transparenz in 
ein kosmisches UnbewuBtes wird dann verendlicht, sie 
reicht nicht ins Transzendente. 

Der Zweck aller Transparenz dürfte sein, raumhche 
Tiefenbewegung zu erhalten, ohne durchschreitbare Di
stanzen zwischen Körpern oder durch eine Leere nötig zu 
haben. Sobald man Körper in eine Leere stellt, die sie 
rings umgibt und die als real gesetzt ist, hat man keine 
Transparenz nödg. Und solange man feste, widerstandsfa-
hige, schwere Körper annimmt, ist sie unmöglich. Es wird 
also immer vorausgesetzt: der volle Raum und der nicht 
undurchdringlich feste Körper. 

Beide Bedingungen waren erfüllt im Christentum und 
seiner analogia entis. 

Das Prinzip der Rationalisierung der Modellierung; 
Das Prinzip der Diskontinuitat der Modellierung 

Die beiden Prinzipien der Diskondnuitat und der MeB-
barmachung der Modehierung scheinen sich zu wider
sprechen - indem das eine die Irradonahtat, das andere 
die Radonalitat betont. 

Die Diskondnuitat betont die Irrationahtat und die He
teronomie des Körpers: seine Abhangigkeit von einer ihn 
transzendierenden Macht. Die radonale MeBbarkeh be
tont eine Fixiertheit und Konstanz. Das erste betont einen 
Status der Metamorphose, das zweite einen solchen des 
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Fertig- und Abgescliiossenseins. Aber sie iiangen mit dem 
Gegensatz von lotrechter Ebene und Körper in der Ein
heit des Feldes von Transparenz (als einem christlichen 
Transzendenzprinzip) und Endhchkeit aufs engste zusam
men. 

Die Kontinuitat ist auf die Spitze getrieben in der klassi-
schen Kunst, da diese die Kontinuitat behchteter und be-
schatteter Teile wahrt und auf der Kontinuitat die Tiefen-
illusion (die illusionistische Totalitat) des Körpers auf-
baut. Aber daraus folgt nicht, daB alle vorklassische 
Kunst diskontinuierlich war. Die agyptische Kunst z.B. 
hat versucht, die Kontinuitat der Modellierung aufrecht 
zu erhalten, obwohl sie die faktische Totahtat des Körpers 
durch Aufbau aus verschiedenen Ansichten kannte. Au
Berdem gibt es diskontinuierliche Modellierung auch in 
der nachklassischen Kunst (so in der römischen Antike 
und im christlichen Barock). 

Die rationale MeBbarkeit der Modellierung ist nicht iden-
tisch mit der rationalen MeBbarkeit der Abstande im lee-
ren Raum, wie sie Lionardo angibt. Im Gegenteil stellt 
sich das Bedürfnis nach ihr gerade ein, weil man einen 
vollen Raum ohne durchschreitbare und abmeBbare Di-
stanzen hat und trotzdem die Tiefenschwingungen ratio
nal beherrschen will. Es ist freilich auch nicht ausgeschlos
sen, daB sich beides miteinander verbinden kann, derart, 
daB sich der Rationahsmus der Perspektive um den Ratio
naUsmus der Modellierung vermehrt. (Die Bedingung ist 
dann wohl die Ausschaltung des clair obscur im Sinne Lio-
nardos und Rembrandts.) Bei Braque haben wir eine Art 
clair obscur, und die MeBbarkeit ist mehr ein Gegen-
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gewicht gegen die Helldunlcel-Kontraste als deren Ratio-
nahsierung. 

Das Ziel der Messung ist die Fixierung und damit die 
Statik im Detail. 

Die rationale MeBbarkeit der Modelherung ist wohl 
von den Agyptern erfunden worden, dort hat sich auch 
eine kontinuierliche Modellierung durchgesetzt [?]. Hier-
her gehören bestimmte Werke von Raffael und Ingres. 

Das Bild als Kraftfeld 

Ganz allgemein besagt dies nur, daB der Körper und der 
Raum (resp. ein Gesetz ihrer Bildung) nicht das a priori 
sind, das alles weitere bedingt, sondern, daB sie selbst ab
hangig und bedingt sind von andern Faktoren, die man 
als Krafte auffassen kann. 

Bestimmen diese Krafte den Raum aus sich heraus oder 
bestimmen sie nur die Deformierung und Zerstörung ei
nes a priori geitenden Gesetzes der Raumbildung? 

1st dieser von Kraften bestimmte Raum ein Feld im 
Sinne einer Vereinigung von Ebene und Körper, von Dy
namik und Statik? 

Und zuallererst: Welcher Art sind diese Krafte: 
Schwerkraft, Steigkraft, psychische Krafte, BewuBtseins-
konflikte, metaphysisch-religiöse Machte? Man hat eine 
merkwürdige Mischung von geistiger Steigkraft und seeli
scher Melanchohe (Schwere) vor sich, von rationalem Be
wuBtsein und irrationalem UnbewuBtem, von Optimis-
mus und Pessimismus, von visionarer Kraft und analyti-
scher Differenzierung, von GroBzügigkeit und Kleintei-
ligkeit, von Schwung und Geduld, von Hierarchischem 
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und Chaotischem, von femininer Hingabe und maskuli-
ner Kontrolle und Beiierrscliung; von subjektivem Aus
gangspunkt und Willen zur Objektivitat in Haltung und 
Gebarde. Es handelt sich nicht um ein Mischgefühl voller 
Gegensatze, die sich entladen, als vielmehr um unbe
wuBte Gegensatze. die ihre rationale BewuBtseinsform 
suchen, ohne die Ursprünglichkeit und Kraft des Unbe
wuBten zu verlieren. Man wird in diesem Gefühl etwas 
spezifisch Modernes nicht erkennen können, aber es ist 
mehr eine persönliche Reaktion gegen moderne Zu
stande als eine Gestaltung moderner Zustande - mehr 
Gefühle aus vehementer Abweisung und Flucht als aus 
bejahender Stellungnahme. 

Man wird vielleicht von einem Schwebezustand spre
chen können zwischen psychisch Subjektivem und geistig 
Objektivem, zwischen UnbewuBtem und BewuBtem, zwi
schen physischer Realitat und metaphysischer Irrealitat. 
Der Inhalt des Kraftfeldes ist darum seinem Wesen nach 
eine Spannung zwischen Gegensatzen, etwas Momenta-
nes, das sich verandern muB, eine Unruhe (nach Art des 
perpetuum mobile), in der eine Entscheidung nicht mög
lich ist (weil sie armer macht und die Gegenwartigkeit des 
Menschen verneint, zugunsten von Vergangenheit oder 
Zukunft), etwas was sich auflösen muB und doch nicht 
auflösen kann bzw. will. 

Dieser Inhalt des Kraftfeldes - voher Gegensatze und 
Metamorphosen - wird nun verbunden mit einem Willen 
zur Einheit und Statik des Feldes. 

Der Inhah erklart sich aus der Tatsache, daB die herr
schende Wirtschafts- und Sozialordnung sich in sich selbst 
wandelt (vom Liberalismus zum Monopolismus), wobei 
die letzten Handwerksspuren ebenso wie die Eroberungs-
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tendenzen und die formale Organisation verscliwinden, 
und der Kampf der neuen gegen die alte Form in den Vor
dergrund tritt. Bedroht wird diese Ordnung auch von 
auBen durch das Proletariat, das dem Künstler noch kein 
Kulturdasein zur Gestaltung bietet, sondern nur einen 
Kampf, der Propaganda verlangt; und dadurch, daB der 
Künstler - obwohl er zu der ausgeschalteten Klasse ge
hort - sich zwischen den Klassen zu erhalten sucht. Er 
kommt so in die Situation, sich selbst und seine Innenwelt 
um so energischer zu bejahen, als er die AuBenwelt ver-
neinen muB. 

Ahnliche Kraftfelder hat es gewiB in der Geschichte ge
geben, aber sie haben doch wohl andere Darstellungsfor-
men erhalten, weil die Generalvoraussetzung: Industrie/ 
Kapitalismus nicht vorhanden war. 

Die Statik des Bildes 

Die Statik des Bildes muB betrachtet werden in Beziehung 
zu dem Inhalt seines Kraftfeldes, das nicht dynamisch ist 
sondern im Unbestimmten schwebend und oszilherend. 
Daraus erklart sich dann die Statik als Wille zur... Statik, 
und es erklaren sich ihre Grenzen, d.h. ihre Beschran
kung auf den Gegensatz von Senkrechten und Waagrech-
ten als den getrennten Dimensionen der lotrechten Ebene 
und auf eine ideelle Mittelachse, ohne Symmetric. Es 
fehlt eine eigentliche Gleichgewichtsrechnung zwischen 
den Teilen (Halften) durch die Achse; es fehlt die Stand¬
linie - alle Figuren ragen aus einer unbestimmten Tiefe 
(etwa als ¥4 Figuren) in das Bild hinauf. Die statischen 
Faktoren gehen nur soweit, daB sie eine »Erscheinung« -
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ein gleiclisam plötzlicli auftauciiendes Vorstellungsbild -
auf der Ebene verfestigen oder festiialten. In dieser Hin-
siclit geht vielleicht Picasso welter als Braque, bei dem 
eine Tendenz zur diffusen Verteilung starker überwiegt. 
Braque erhalt den ProzeB des Schaffens, seine Abschhe-
Bung ist provisorisch, wahrend sie bei Picasso den Willen 
zu etwas Definitivem hat. 

(Notiz zum Prinzip der MeBbarkeit. Agina [griechi
scher Tempel] - Raffael - Ingres und die Gegensatze. 
Wieweit geht Braque im Gegensatz zu Picasso? Was ist 
meBbar: statische Abstande oder dynamische Schwingun-
gen?) 
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I I . Periode 
Die Raumgestaltung aus planparallelen Ebenen 

(1913-1920/22) 



Braque, Stilleben mit Spielkarten, 1913 



Braque, La Clarinette (Die Klarinette) 1913 



Erste Etappe (1913-1917) [1912-1918] 

Die Periode der Klebebilder 

Die Ebene in iiirer Planparalleiitat wird jetzt zum strulctu-
rellen Prinzip der Raum-Tiefenbildung, indem Ebenen 
von verschiedener GröBe und Farbe zur partiellen Über-
deckung gebracht werden. Die Tiefe wird aus diskontinu-
ierlichen Ebenen zusammengebaut, diese werden reah-
siert (materialisiert), und der Raum zwischen den Schich
ten der Ebene wird eliminiert zugunsten ihrer materiellen 
Berührung. 

Keine dieser Ebenen wird in sich selbst modeüiert; die 
Spannung zwischen den geschichteten Ebenen ersetzt die 
Modellierung. Der Raum (die Tiefe) wird aus Tiefen-
losem gebildet; die Diskontinuitat zwischen Tiefe und 
Ebene wird qualitativ so weit wie möglich aufgerissen, 
wahrend gleichzeitig der quantitative Abstand von Ebene 
zu Ebene so klein wie möglich wird. 

Braque unterscheidet scharf materielle Ebenen (aus auf-
geklebten oder nachgeahmten Stoffen) und ideelle Ebe
nen, die nur durch Zeichnung (Linie, Schattierung) auf 
dem Trager (Papier, Leinwand) hervorgerufen sind. Indem 
der Raum aus zwei Arten von Ebenen - einer Stoff-
und einer Darstellungsmittelebene - aufgebaut wird, wird 
das Bild zu einer Zusammenfassung von zwei verschiede
nen Realitaten: einer weitgehend vorgegebenen und ei
ner geschaffenen. 

Die Schichten können nach folgenden allgemeinen 
Prinzipien geordnet werden: 

Haufung materieller Schichten nach vorn, wahrend 
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die immaterielle Schicht hinten immer starker beschrankt 
wird. Prinzip der Verkörperlichung. Die Materialisation 
der Dimensionen schafft eine erhöhte Spielfreiheit in der 
Verwendung und Komposition. Aber dies verstarkt nur 
den Unterschied zwischen geschlossener Gruppe von 
Ebenen und offener Grundebene: zwischen Machbarem, 
Gemachtem und Ungemachtem, Vorgegebenem, Meta-
physischem. 

Übergang von der materiellen Schicht vorn zur im-
materiellen Schicht hinten. Prinzip derlmmateriahsierung. 

Das Hervorziehen der immateriellsten Schicht in den 
vordersten Plan, wahrend gleichzeitig das Prinzip des 
Übergangs angewandt wird. Es kommt dadurch zu einer 
gewissen Ausbalancierung zwischen materiellen und 
ideeüen Schichten. 

Zwischen zwei Ebenen muB nicht durchgehends ein 
einfaches Verhaltnis von Überschneiden und Überschnit-
tenwerden bestehen: die an einer Stelle überschnittene 
Ebene kann an einer andern Stelle zur überschneidenden 
werden. Es ist dies das Prinzip der Funktionsumkehrung 
oder Funktionsvielheit im Überschneidungsverhaltnis. 

Eine eindeutige Zuordnung zwischen Ebene und Ge
genstand wird nicht anerkannt: ein Gegenstand kann in 
verschiedenen diskontinuierlichen Ebenen auftreten. 
Das Spiel der diskontinuierhchen Ebenen respektiert 
nicht die organische oder konstruktive (statische) Konti
nuitat des Gegenstandes. 

Die Anzahl der Überschheidungen ist mitbestimmend 
für die relative Lage der betreffenden Schicht. 

Die Elnführung fixierter Gebrauchsformen wie Buch-
stabenschablonen als Höhepunkt der Materialisierung 
und Konkretisierung. 
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Die Zeitgestaltung 

Da Braque am Ende der vorhergehenden Epoche das 
Feld zu einer nicht mehr strukturierten Schwingung von 
sehr geringer Schwingungsweite und mit einer unüberseh-
bar groBen Anzahl von Schwingungen gemacht hatte, so 
benutzt er das Kleben, um zur Differenzierung der Tiefe 
in Schichten von abstandslosen Ebenen zu kommen. Da
her hat er selbst dort, wo er nur wenige Streifen Papier 
und wenig Zeichnung verwendet, die Tendenz, sowohl 
nach vorn wie nach hinten zu gehen und zwei Welten zu 
kontrastieren. 

Picasso dagegen versucht, sich von der Vorherrschaft 
des Körpers zu befreien und die Ebenen so eng wie möglich 
(aber mit den gröBten Intensitatsspannungen) auf der Bild-
Ebene zusammenzuhalten. Die Verschiedenheiten in der 
Verwendung der gleichen Mittel ist also hier schon durch 
die verschiedene Entwicklung bedingt, die doch wieder mit 
den verschiedenen Charakteren - Tradition und Weltan-
schauungen - zusammenhangt. Beide Künstler scheinen 
die neuen technischen Verfahren zu benutzen, um sich von 
gewissen Grenzen ihres Wesens zu befreien, aber diese 
Grenzen sind verschieden und daher geschieht auch die 
Benutzung der Mittel auf verschiedene Weise. 

Braque zielt auf das tastbare und widerstandsfahige 
Objekt, auf die haptische und objektive Realitat der Ebe
nen, die er in Gegensatz stellt zur optischen und geistigen 
Realitat, die er hinter oder über sie zeichnet. 

Picasso hatte auch ein gewisses Interesse an den hapti-
schen Quahtaten, aber er zielt mehr dahin, die zwei Rea
litaten einander anzunahern. 
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Vom Standpunkt der Zeit aus liaben die geklebten Ma
terialien keine Existenzzeit mehr. Sie sind als körperliche 
Objekte da, das mitgeteilte Leben ist auBerlich, ein Teil 
des Daseins und seiner Quahtat. Durch die Beziehung auf 
den Betrachter kommen dann zwei entgegengesetzte 
Zeitquahtaten zustande: Die Gegenwartigkeit, die sich 
als Widerstand bemerkbar macht und die Erstreckung 
Oder Dehnung als die Dauer, die der Wahrnehmende 
nicht [?] als Widerstandsgegenwartigkeit empfindet. 
Aber man darf darüber nicht vergessen, daB hier in der 
materiahsierten Ebene im Grunde ein Etwas ohne Zeit 
gemeint ist. Diesem Dasein ohne Eigenzeit steht das Be
wuBtsein gegenüber, der Geist, der Zeit ist und schafft, 
soiange er sich betatigt, also die Tatigkeitszeit des Be
wuBtseins. Es sind dies zwei Extreme, und die Frage ist, 
wie Braque sie verbindet. 

Zunachst ist jede einzelne materielle Ebene ohne Zeit, 
aber die Beziehung der Ebenen zueinander hat zum min-
desten eine eigene Wahrnehmungszeit, die von der der 
Wahrnehmung der einzelnen Ebenen verschieden ist. 
Aber dieser Wahrnehmungszeit entspricht jetzt auch bei 
Braque keine Bildzeit; es entsteht keine objektive Bezie-
hungszeit zwischen den einzelnen Ebenen. Die raumliche 
GHederung in Tiefenschichten ohne Abstand ist von der 
Zeit dissoziiert, die Zeit als Gestaltungsform der Materie 
ist ausgeschaltet: Die materielle Ebene ist gegeben und 
ihre Beziehungen sind derart als rein raumlich gedacht, 
daB selbst die methodische Gestaltungszeit zwar nicht 
ganz fortfallt, aber zum Stillstand kommt. Es mag sein, 
daB diese Dissoziation des Raumes von der Zeit dann 
leicht den Eindruck des Chaotischen hervorruft. 

123 



Soiange zwei Welten von annahernd gleicher Gewich-
tigkeit bestehen bleiben, wirkt die durch Betatigung ent-
standene BewuBtseinszeit wie ein GefaB, in das die Dinge 
(materielle Ebenen) und ihre Beziehungen (Gruppe) hin-
eingestellt werden, ohne daB sich eine Zeitbeziehung 
(z.B. der Ableitung, der Emanation) herstellt. Auch an 
diesem Punkte also scheidet die methodische Zeit aus; es 
bleibt bei dem Gegensatz zwischen der materiellen Ebene 
bzw. der Gruppe von Ebenen und der Betatigungszeit des 
BewuBtseins. 

Im Unterschied zu Braque scheint es Picasso ganz über-
wiegend, wenn nicht ausschUeBhch, auf die souverane, 
freie Betatigungszeit des BewuBtseins des Künstlers abzu-
sehen. Dieses BewuBtsein ist im höchsten MaBe subjektiv 
und abstrakt zugleich: Gesetz der Betatigung. Dadurch 
fallt dann die Betatigungszeit des BewuBtseins und die 
methodische Zeit des Bildes zusammen. Insofern kann 
man wohl auch bei Picasso nicht von einer Dissoziation 
von Raum und Zeit sprechen; vielmehr wird man sagen 
dürfen, daB Raum und Zeit in dem souveranen BewuBt
sein koinzidieren und daher im Bild ein und dasselbe sind. 
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Die Tradition dieser Prinzipien wird man also im einzel
nen verfolgen müssen. 

Das Prinzip der Tiefenbildung durch Hinterelnander-

schichtung planparalleler Ebenen 

Dieses Prinzip war bereits in der vorklassische?! Relief-
kimst Griechenlands ausgebildet. Aber die Ebenen waren 
dort ideell; insofern sie nur für kleine Strecken mit Din-
gen zusammenhangen. Worauf es ankam, waren die Zwi-
schenraume, die leeren oder lufterfüllten Standorte für 
die Geschehnisse, die sich mit Hilfe von Dingen (Men
schen) vollzogen. 

Bei Braque dagegen ist es umgekehrt entscheidend, 
daB die sich überschneidenden Schichten von Ebenen 
keine Tiefendistanz zwischen sich frei lassen, daB also die 
Leere, der Abstand keine Reahtat zwischen ihnen erhalt. 

Die Frage ist, ob es diese Erscheinungsform der materia
hsierten Ebenen und der negierten Zwischenraume bereits 
anderswo gibt. Am ehesten könnte man an das agyptische 
Rehef denken. Gewöhnhch sind ja nur zwei Schichten vor
handen: eine voile und eine leere, unter Ausschahung aller 
Überschneidungen. Sobald es aber zu solchen Überschnei-
dungen kommt, sei es, daB ein Körper sich mit seinen eige
nen Ghedern überschneidet, oder daB mehrere Körper 
sich überschneiden, dann gilt das Prinzip, daB die Ebenen 
voll sind und daB sie sich ohne Zwischenraum überdecken. 

Doch bleibt im agyptischen Relief die Zahl der Ebenen 
gering und ihre Anordung ist derart, daB die leere Grund
ebene so oft wie möglich hinter und zwischen dem Vollen 
erscheint. Bei Braque dagegen werden die materiahsier-
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ten Ebenen gesammelt, so daB sie die Grundebene ver-
declcen, die erst dort erscheint, wo die materiellen Schich
ten aufhören, d.h. an den Randern. Die agyptische An
ordnung, daB das Leere hinter und zwischen dem Vohen 
erscheint, ist sehr selten - dagegen überwiegt die andere 
Tendenz, den leeren Grund gegen die Bildrander zurück-
zudrangen und auf ein Minimum zu beschranken. 

Braque steilte das Voile und Leere wie Zentrum und Pe
ripherie gegenüber und betonte, daB das Voile das Leere 
verdrangte, verdeckte, bis es dann doch wieder hervor-
brach, die Beschrankung des gemachten Vollen betonend. 

Die Agypter dagegen zeigten die Allmacht des Leeren 
und die relative Kraft und Bedeutung des VoUen. 

Das völhg Neue dieses Prinzips im oeuvre von Braque 
ist, daB jetzt das Bild nicht mehr vom Körper her gedacht 
und geformt wird, sondern vom Raum her resp. von ei
nem Gliederungsprinzip der Tiefe. Dabei wird der Raum 
nicht als ein natürliches Kontinuum gedacht, als eine un-
geschiedene Leere, die vorgegeben ist, sondern als ein 
künstlerisches Kompositum, das von der Leere der Bild
ebene aus durch weitere, aber voile und materielle Ebe
nen (als ein aufgegebenes Ziel) zu entwickeln ist. 

Soiange man vom Körper ausgeht, ist Raumgestaltung 
der Versuch, vom Endlichen zum Unendlichen vorzudrin
gen; sobald man dagegen vom Raum bzw. von seinem 
Stellvertreter, der Ebene, ausgeht, wird Raumgestaltung 
der Versuch, vom Unendlichen zum Endlichen zu kom
men. Die Relation bleibt erhalten, aber ihr funktionales 
Verhaltnis zueinander wird umgekehrt: es wird jetzt unab-
hangige Funktionale, was vorher abhangige war. 

Bei dieser Art Raumgestaltung drangt also alles dahin. 
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den einen Körper durcli viele Ebenen zu ersetzen; aucli der 
Körper wird zu einem Kompositum, walirend er vorlier et
was war, was zerlegt wurde. Und es ergeben sich jetzt 
reichere Beziehungsmöglichkeiten, sei es durch Zusam-
mendrangung oder Auseinandernehmen der Ebenen, weil 
man vom Raum ausgeht und weil man in der Ebenen-Ana-
lyse des Raumes einen Schritt weiter zurückgeht: vom Kör
per zur Ebene, wodurch dann auch die Dimensionen und 
Linien einen höheren Grad an Selbstandigkeit erhalten. 

Das Prinzip der Modeilierungslosigkeit 
(der reinen Ebene) 

Da die Modehierung die eigentliche Fülle, den Gehalt 
und die Intensitat der Form ergibt, verliert die Form ihre 
innere Tiefe, ihre eigene Raumhchkeit, und der quali
tative Abstand zwischen Tiefe und Ebene - ihre quali
tative Diskontinuitat - wird so grolB, absolut wie möglich, 
wahrend gleichzeitig der quantitative Abstand von Ebene' 
zu Ebene auf faktische Berührung reduziert ist. 

Eine weitere Folge ist, daB für die Ebene -nach Fortfah 
der Modelherung - andere bestimmende Quahtaten ge-
sucht werden müssen, soh sie nicht einen abstrakt-geome-
trischen Charakter annehmen: Art und Grad der Materia-
htat, Widerstandskraft (Tastbarkeit), Richtung (senk-
recht, waagrecht, schrag), GröBe, Farbe, Form (Gestalt). 
Im Prinzip genügen die einfachsten Begrenzungen, die 
Varianten des Formats resp. der Ebenen, da es nicht auf 
die Gestalt der einzelnen Ebene, sondern auf die Relation 
der Ebenen zueinander, d.h. auf ihre spezifische Raum-
funktion im Ensemble ankommt. 

127 



Die Modellierung ist die raumliche Gestaltung eines be
stimmt gestaheten Werkstoffes aus Darstellungsmitteln 
und Darstellungsstoffen. Bei Braque treten nun die stoff-
liche und die raumliche Seite auseinander: der Stoff bleibt 
Stoff ohne raumliche Gestaltung, und diese vollzieht sich 
nicht am und in Stoff, sondern zwisclien Stoffen. Damit 
ist Form nicht mehr Synthese von Stoff und Raum, son
dern Dissoziation beider. Der Stoff erhalt dadurch die 
Freiheit, auch Rohstoff und Darstellungsmittel zu dissozi-
ieren, wahrend der Raum nur noch Beziehung ist. 

(Wo ist bereits das Prinzip der nicht modellierten 
Ebene, der Dissoziation von Stoff und Raum aufgetre-
ten? Dies ist nicht der FaU im agyptischen Rehef oder im 
Glasfenster oder im Teppich.) 

Das Prinzip der Dissoziation von Stoffcharakteren 
und Darstellungsmitteln 

Dieses Prinzip hangt aufs engste mit den eben behandel-
ten Prinzipien zusammen, insofern die Methode der Ver
einigung Oder Synthese durch die Methode der Dissozia
tion, Trennung oder Diskontinuitat ersetzt ist. 

Wahrend iiblicherweise Darstellungsstoffe (Rohstoff, 
Gegenstandsstoff und Geiststoff) und die Darstellungs
mittel zur Einheit gebracht werden, und so das Werkstoff-
Mittel entsteht, trennt Braque den Stoff von den Mitteln. 
Das führt dann auch zu Konsequenzen für das Verhaltnis 
der drei Stoff arten zueinander: der Gegenstandsstoff 
wird jetzt wie ein Rohstoff behandelt und als solcher 
direkt oder in Nachahmung ins Bild gesetzt. 

Andererseits wird der Geiststoff abgetrennt und nicht 
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durch den Stoff, sondern durch die Relation zwischen 
Stoffen reahsiert. 

Wir haben also auf der einen Seite eine merkwiirdig 
enge Verbindung zwischen Gegenstandsstoff und Roh
stoff, indem bald der Gegenstandsstoff den Rohstoff, die 
Farbe ganz verdrangt, bald diesen zwingt, jenen nachzu-
ahmen; auf der andern Seite eine ungewöhnHche Tren
nung dieses Gegenstands-Rohstoffes vom Geiststoff, der 
nicht am Stoff, sondern an den GroBen-, Lage- und Rich-
tungsbeziehungen zwischen den Stoffen dargesteht wird. 
Dies bedeutet - innerhalb der Stoffseite - eine weitge-
hende Trennung von Materie und Geist, Relationierung 
des Geistes und eine Verabsolutierung des Stoffes. 

Andererseits aber - innerhalb des Darstellungsmittels 
- steht sich der Geist unmittelbar dar, in seiner Reinheit 
und ohne Stoff, da das DarsteOungsmittel selbst von der 
Funktion befreit ist, sich mit der Stoffseite zu einen. 

Der Geist wird auf diese Weise abstrakt-relational, die 
Materie imitatorisch und faktisch-konkret. Das Allge
meine und das Besondere, der Geist und die Materie dis-
sozheren sich weitgehend. Das Bild wird so zur Gegenein-
anderstellung von zwei Realitatsarten, in denen folgende 
Unterschiede erscheinen: 

Die materiellen Ebenen bleiben an die Bildebene ge
bunden, d.h. an die planparallele Lage, selbst wenn sie 
schrag auf die Ebene gesteht oder gekiebt sind; sie kön
nen Tiefe nur durch Überlagerung (Schichtung) ergeben. 
Die immateriehen Ebenen können direkt Tiefe andeuten 
und so die Planparahehtat durchbrechen, sowohl von 
vorn nach hinten, wie von hinten nach vorn. 

Die materiellen Ebenen müssen die Diskontinuitat 
der Ebenen aufrecht erhalten (die luftleere Berührungs-

129 



diskontinuitat); die immateriellen dagegen können ducli 
viele Plane hindurchgehen oder diskontinuierliche 
Schichten verbinden. So können schiefe Ebene und plan
parallele Schicht, direkte und indirekte Tiefenerschlie-
Bung verbunden werden. 

Die materiellen Ebenen sind feste Ebenen, die ideel-
len können (müssen aber nicht) ais transparent gegeben 
sein. Man kommt so zu einer Gegenüberstellung von opa¬
ken und transparenten Ebenen und Raumteilen. 

Der Raum ist jetzt aus zwei entgegengesetzten Reahtats-
arten gebildet, und der Künstler kann von Fall zu Fall ent¬
scheiden, in welches Verhaltnis er sie setzen will. Doch 
bleibt er dabei an die Methode der Dissoziation gebunden. 

Es ergeben sich also für den historischen Tell zwei Fra
gen: 

Wo ist die Dissoziation von Darstellungs^to/jf und Dar-
stellungsm/fte/ bereits aufgetreten? Und: Wo ist das Prin
zip der zwei Reahtatsarten: einer materiellen und einer 
ideehen bereits angewandt? - Vielleicht könnte man in 
der Spatantike (Rom) und im 14. (15.) Jahrhundert dafür 
Anhaltspunkte finden. 

Die Schichtenordnung nach dem Prinzip der 
Entkörperlichung und Verkörperlichung 

sowie der Ausbalancierung beider 

Das Prinzip der Entmateriahsierung erreicht den End-
effekt der Linear- oder Luftperspektive ohne die Mittel 
beider. Es zeigt dies besonders deutlich: daB die Ent
materiahsierung nicht an die Höhe gebunden ist; daB die 
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Umlegung der Entmaterialisierung von der Höhe in die 
Tiefe ahgemein gesamthistorische Ursachen hatte; daB 
die Perspeiitive ein historisch bedingtes Mittel war, nicht 
Selbstzweck. Sie sollte die Entmaterialisierung in Tiefen-
richtung weitgehendst rationalisieren. Es ist interessant, 
daB die Perspektive im 16. Jahrhundert gelegentlich be
nutzt wurde, um die Entmaterialisierung der Höhe zu 
rationahsieren. (vgl. Lukas van Leyden - es bleibt zu 
untersuchen, inwieweit dies auch bei Grünewald der Fall 
ist.) 

Das Prinzip der Verkörperhchung ist besonders von den 
Agyptern gebraucht worden (nach H. G. Evers, P. P. Ru
bens, 1942: 140, auch von Rubens, und zwar abwech-
selnd mit dem Prinzip der Entkörperlichung). 

Die Ausbalancierung ist ein sehr weitreichendes Prin
zip, aber daB zwei Realitatsarten ausbalanciert werden, 
ist selten. 

Es laBt sich hier an einem Einzelfall nachweisen, daB 
Braque durchaus nicht alle Falie erschöpft hat; daB das 
Materiehste hinten und das Immateriellste vorn liegt, wie 
in gewissen indischen Plastiken, kommt bei Braque nicht 
vor. Die Losringung oder Befreiung des Geistes aus den 
Fesseln der Materie (Buddhismus) lag nicht im Bereich 
des historisch Möglichen. 

Die Axiome der Raum-Körperbeziehung 

Die gröBere Spielfreiheit besteht unter anderem darin, 
daB man einzelne Dimensionen ausschhcBlich zum Bild-
und Raumaufbau verwenden kann, z.B. allein Senk-
rechte oder allein Waagrechte; auch kann man sie ebenso-
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gut ungleichgewichtig wie gleicligewiciitig zusammenstel-
len. DaB man weiterliin den Übergang von einer Schra
gen in die entgegengesetzte Schrage, von der Senlcrechten 
in die Waagrechte, ebenso wie die GegenübersteUung von 
Senlcrechter und Waagrechter, von Schragen und entge
gengesetzten Schragen voOziehen Icann, ohne jede Hem-
mung durch die Autonomie-Ansprüche, die Eigengesetz
lichkeit von Gegenstanden. Und daB man die Ebenen 
sammeln oder auseinanderriicken, ihnen Richtung oder 
Richtungslosigkeit (Diffusion) geben kann. Es ist dies die 
Freiheit, die ein Experimentator in einer durchaus mate
riellen und gegenstandlichen Welt haben würde, in der 
das Prinzip des stereometrischen Körpers nicht gilt und 
das mit ihm verbundene Prinzip des leeren, zu erfüüen-
den und zu durchschreitenden Raumes aus Distanzen. 

Ausgehend von einem bestimmten Welt- und Lebens
gefühl, das dem Künstler aus einer Intersektion von ge
schichtlichen, biologischen und psychologischen Ursa
chen aufgezwungen wird, setzt er (will er) eine Raumkör-
per-Gestaltung, für die bestimmte Axiome gelten und an
dere nicht gelten. Und es wird dann versucht, inwieweit 
man die (gemuBte) Weltanschauung mit Hilfe der gewahl
ten (gewohten) Axiome verwirkhchen kann. Ergibt sich 
eine Grenze, so erweitert oder verandert man die 
Axiome, im engsten Zusammenhange mit der Tatsache, 
daB sich ja auch das Weltgefühl erweitert und verandert. 
Es scheint, daB die Erweiterung (Komphzierung) inner
halb eines angenommenen Axiomensystems eine Grenze 
findet und darum eine Veranderung erlaubt, bis dann 
zwei zunachst heterogene Axiomensysteme integriert 
werden. Es ist dies ein Entwicklungsgesetz für Braque 
(und wohl auch für Picasso). 
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Das Prinzip der Funktionsumkehrung (oder Vielheit) 

im Überschneidungsverhaltnis der Ebenen 

Würde man nur die Abfolge der Schichten in einer Rich
tung gelten lassen, so würde ahe Spannung sich reduzie
ren auf die Raum-(Tiefen-)funktion der Farben, und man 
müBte sich dann fragen, ob diese sich um eine Achsen
ebene sammeln, also eine Doppelrichtung mit Bezug auf 
die Achsenebene einführen, oder ob sie sich nur in einer 
Richtung schichten. Der Wechsel resp. die Umkehrung 
im Schichtungsverhaltnis erhöht also die Spannung zwi
schen den Ebenen. 

Diese Umkehrung bleibt durchaus vereinbar mit der 
Kontinuitat des Gegenstandes, soiange man den Wechsel 
durch den Körper selbst begründet, z.B. das Grün eines 
Mantels kann vor und hinter dem Blau eines Kleides he-
gen, wenn der Körper in ^-Ansicht steht und der vordere 
Arm vor dem I-Cörper bleibt. Sobald man aber die kon
struktive oder organische Einheit eines Gegenstandes 
nicht mehr respektieren will, dann führt das Prinzip der 
Prioritat der Ebenen bzw. der Raumkonstruktion aus 
Ebenen notwendig zur Zertrümmerung des Körpers. Die 
zentrale Frage ist also, ob man an der Einheit oder Konti
nuitat des Gegenstandes, speziell des Menschen, interes-
siert ist, oder aus weichen Gründen man nicht mehr an 
ihr interessiert ist? 
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Das Prinzip der Diskontinuitat der Ebenen 

Das Prinzip der Diskontinuitat des Gegenstandes - seine 
Verteilung über mehrere und diskontinuierliche Ebenen 
in verschiedenen Raumtiefen - folgt also nicht mecha
nisch und notwendig aus dem Prinzip der Diskontinuitat 
des Raumes; es hat besondere Ursachen, welche die 
Koinzidenz der beiden Diskontinuitaten ermöghchen. 

Negativ formuHert kann man sagen, daB die alten 
Ideale des Christentums (Ebenbildlichkeit) und des Hu
manismus (Idee des vollkommenen Menschen) hinfallig 
geworden waren. 

Positiv wird man sagen müssen: 
der Mensch ist eine Ware geworden, und alle Waren 

sind quantitativ teilbar; 
der MaBstab des Menschen ist die Maschine, d.h. 

nicht die Einheit und Allgemeinheit des BewuBtseins (des 
Ich); allein die Kontinuitat der Funktion macht die Ein
heit des Menschen aus; 

die Einheit der Funktion liegt in dem jeweiligen Pro-
duktionsakt. 1st dieser zuende, so ist zwar nicht die pro
duktive Kraft erschöpft, aber ihre jeweilige Energiela-
dung. Je gröBer - nicht die Anzahl, sondern die Mannig
faltigkeit der Produktionsakte, desto reicher die Funktion 
des Menschen; 

der Mensch ist also in geistiger Hinsicht mindestens 
nach einer Richtung hin ein diskontinuierhches Wesen ge
worden, damit liann auch der Körper des Menschen und 
der Dinge diskontinuierhch dargestellt werden. 

Dieser geschichthch bedingten Diskontinuitat steht nun 
der Wille zur... Einheit gegenüber, der sich als Tendenz 
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zur (antiken) Gegenstandlichkeit von Zeit zu Zeit, beson
ders bei Picasso, durchsetzt. 

1st das Prinzip der Diskontinuitat des Gegenstandes je 
konsequent durcligefülirt worden? (Es waren eventuell 
gewisse frühmittelalterliche Werke zu prüfen, dann die 
Diskontinuitat des Barock.) 

Das Prinzip der Vielzahl der Überschneidungen 

Das Prinzip der Vielzahl der Überschneidungen ist das 
Gegenteil des Prinzips der einfachen Koordination ohne 
Überschneidungen oder der bloBen Gegenüberstellun-
gen von Grund und Figur, z. B. im agyptischen Rehef. 

In einer Hinsicht begegnen sich die beiden Prinzipien: 
Auch Braque hebt nicht den Unterschied der vielfach sich 
überschneidenden Ebenen zur Grundebene (und damit 
den Gegensatz des Vollen und Leeren, des Gemachten 
und Ungemachten) auf, nur daB, wie bereits erwahnt, bei 
Braque fast nie die Grundflache zwischen den geschichte
ten Ebenen zu sehen ist, wie im agyptischen Rehef. 

Es fragt sich, ob die Vielheit der Schichten, die ahe fest, 
widerstehend sind, nicht als Ersatz zu verstehen ist für das 
immer weitergehend ausgeschaltete Prinzip der Transpa
renz. Auch diesem lag ja ein Bedürfnis von Vielschichtig-
keit zugrunde - nur daB es völhg anders reahsiert wurde. 

Wo tritt die Vielschichtigkeit auf? War es nicht letzten 
Endes ein christliches Prinzip und anderte sich mit jeder 
Veranderung innerhalb der christhchen Rehgion? 
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Das Prinzip der fixierten (Gebrauchs-)Form 

Die Ursaclie für die Anwendung fixierter (Gebrauchs-)-
Formen liegt wohl in dem Bedürfnis, den - vom Geiststoff 
wie vom Darstellungsmittel - dissoziierten Gegenstands
stoff so bestimmt wie möglich und seine Koinzidenz mit 
dem Rohstoff Farbe so gewiB und sicher wie möglich zu 
haben. Es ist die auBerste Konsequenz aus dem Prinzip, 
die Ebenen zu materiahsieren. Sie überstimmen die mate
rielle Reahtat und das Konkrete schockartig-es sei denn, 
daB sie den Inhalt der Konzeption titelartig angeben, was 
aber nur gelegenthch der FaU ist. 

Man könnte diesen Gebrauch von Schabionen mit den 
Schriftbandern oder Inschriften in Druckschrift verglei
chen, die z.B. den Namen des Portratierten angeben; 
oder mit Wappen (vgl. Lukas v. Leyden und andere 
hollandische Maler sowie die Wappenschulen) und dem 
Grabmal des Seneschah Philippe Pot von Antoine M . 
Moiturier (Paris, Louvre); sowie mit Ornamenten (das 
Ornament als eine fixierte, abstrakte Form, die einen 
bestimmten Inhalt gehabt hat) oder mit Zeichen, die mit 
gegenstandlichen Darstellungen verbunden werden. 

In ahen diesen Fallen war es die Absicht, zusatzliche 
Erklarungen über die soziale Stellung des Dargestellten 
oder über den religiösen (weltanschaulichen) Tiefsinn zu 
geben, d. h. das Programm neben die Malerei zu setzen -
sei es, daB der Auf traggeber es wünschte, sei es, daB der 
Maler nicht sicher war, ob er sich vollstandig ausgedrückt 
hatte. AuBerdem die gegenstandliche Form durch eine 
nichtgegenstandliche zu erganzen - wobei man beide tren
nen oder ineinandergreifen lassen konnte. 

Bei Braque ist es eigentlich das Umgekehrte: Er will 
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die materielle Ebene um einen weiteren Grad in ihrer Ma
terialitat erhöhen bzw. konkretisieren. Gelegentlich wer
den die Buchstaben zum erklarenden Titel wie in Café-
Bar (1919). 

Das Prinzip der Doppelzeit 

Das Prinzip der Dissoziation des Raumes von der Zeit ist 
wohl ganzlich verschieden von dem umgekehrten Prinzip 
der Dissoziation der Zeit vom Raum. Denn in dem letzten 
FaU ist die Zeit (statt des Raumes) die unabhangige Varia
ble; dieser Fah trifft bei dem reifen Greco zu. 

Das andere Prinzip der Dissoziation des Raumes von 
der Zeit könnte bei Ingres vorhegen. Allerdings kennt 
Ingres nicht den Gegensatz von Etwas ohne Zeit und Be
tatigungszeit des BewuBtseins - oder er laBt beide zusam-
menf alien. 

Er hat das Etwas ohne Zeit erhalten, indem er es mit 
BewuBtsein aus der Zeit heraushob und dadurch in Bezie
hung setzte zum BewuBtsein der dargesteOten Person. 
Dies ist vielleicht einer der Gründe, weshalb Ingres nie 
Stilleben gemalt hat. 

Braque scheint weder das BewuBtsein des Künstlers zu 
meinen noch das BewuBtsein des Dargestellten, sondern 
eher eine nicht verknüpfte absolute BewuBtheit, dem 
nicht einmal ein absolutes UnbewuBtes, sondern eine ab
solute Dinglichkeit gegenüber steht. 
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Zweite Etappe (1918-1920/22) 

Die farbige Lösung 

Der Raum, die Tiefe wird als ein block- und massenmaBi-
ges, nach hinten abgeschlossenes Ganzes behandelt, das 
in farbige Ebenen auseinandergeschichtet wird-wahrend 
es in der 1. Etappe aus einzelnen Ebenen als Elementen 
zusammengeschichtet war. 

Diese Anderung der Methode laBt jedoch folgende 
Axiome unberührt: 

die diskontinuierhchen Ebenen sind dicht und luftlos 
aneinander geschichtet (Berührungs-Diskontinuitat); 

keine der die Tiefe gliedernden Ebenen ist in sich 
selbst modelliert (wie bei den Glasfenstern); alles Raum
liche (Tiefe) stammt aus der Spannungsbeziehung der 
Ebenen; 

Haufung der sich überschneidenden Ebenen; 
der vohe Raum (Ausschaltung der Luft und der 

durchschreitbaren Distanz, Verneinung der Existenz des 
leeren Raumes); 

die Abhangigkeit der Gegenstande von der Diskonti
nuitat; 

die Tiefe wird nicht selbstandige Dimension; es kom
men keine Verkürzungen bei schieten Ebenen vor, nur 
Unterbrechungen und Überschneidungen. 

Dagegen setzt der neue Ausgangspunkt der Raumgestal
tung folgende neue Axiome, anstelle der alten: 

Es gibt nur noch eine Realitatsart (anstatt der zwei), 
und diese ist an der Farbe geschaffen. Diese bringt ihren 
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eigenen Rolistoffcharalcter zur Ersclieinung, in Verbin
dung mit dem Geiststoff, der sich jetzt weniger in den Re-
lationen zwischen den Ebenen realisiert als in den Farben 
der Ebenen. Der imitierte Gegenstandsstoff kann noch 
eine Rohe spielen, aber nur eine untergeordnete. 

Damit hat das Prinzip der Vereinigung der Stoffarten 
die Dissoziation ersetzt. Der Rohstoffwert der Farbe und 
der Darstellungsmittelwert der Farbe stehen in einer Art 
Gleichgewichtsverhaltnis, doch überwiegt eher noch der 
Rohstoffcharakter. Es liegt dies darin begründet, daB das 
Licht keinerlei selbstandige Bedeutung hat, dank einer 
starken Monotonie der Valeurs. Dagegen gewinnt die 
Linie jetzt eine erhöhte Bedeutung. 

Die Farbe hat eine doppelte Funktion: sie konkreti
siert die einzelnen Schichten, spezifiziert die Gliederung 
des Ganzen und faBt zugleich die Mannigfaltigkeit in der 
Einheit zusammen: indem eine Farbe überwiegt und von 
dieser als dem Grund allmahhch (durch Vermittlungsfar-
ben) nach vorn ins Helle gearbeitet wird. Diese Farbe, 
überwiegend Schwarz, kommt in verschiedenen Ebenen 
vor - mit gewissen Veranderungen der Aufhellung und 
Abdunklung, aber niemals im Sinne der Luftperspektive; 
und indem transparente und deckende Farben einander 
gegenübergestellt werden, so daB der Zusammenhang 
der Farbschichten spürbar, die Transparenz des Raumes 
aber ausgeschaltet wird. 

Nicht transparent sind: die Grundfarbe, wenn die Tiefe 
hinten abschlieBt, wenn auch mit einer gewissen Unbe-
stimmtheit; die sogenannten neutralen Farben (blau-
grau); 

Transparent sind dagegen die hellen Farben (weiB, 
gelb), die vorn liegen, so daB diese Transparenz den 
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Zusammenhang der Schichten wahren hilft. Dies wird oft 
durch den Auftrag in lockerer Handschrift unterstützt 
(rauh nicht glatt). 

Die Ebenenschichten betonen jetzt starker die Nei-
gungen (als die strukturvoUen Dimensionen der Senk-
und Waagrechten) - und zwar Neigungen auf der Ebene 
und Neigungen gegen die planparahele Ebene (schiefe 
Ebene in Tiefenrichtung). Die strukturehen Ebenen tre
ten nur noch auf, soweit sie als MaBstab für die Neigungen 
nötig sind. 

Damit verschwindet das ganze strukturelle und kon
struktive Kompositionsprinzip zugunsten einer disponie-
renden Verteilung, die den Eindruck der kompakten Mas
se des Ganzen aufrecht erhalt. Deswegen werden Gleich-
gewichtsrechnungen entweder stark zurückgedrangt, 
oder sie werden ganz ausgeschaltet, weil sie den Ganz-
heits- und Massencharakter des Bildes in Frage stellen 
würden. 

Die aus dem Raum heraus differenzierten Ebenen ver
heren die überwiegend gleichmaBige rechteckige Gestalt 
und werden jetzt in ihren Formen weitgehend variiert. Die 
Annaherung an die Gestalt der Dinge wird wichtig, doch 
sind daneben der Gefühlszustand des ganzen Büdes und 
das Bedürfnis nach physischen Analysen wirksam. 

Diese Annaherung der Ebenen an Dinge erzwingt 
ein neues Modellierungsprinzip für die Dinge innerhalb 
der Ebene: die senkrechte oder waagrechte Teilung des 
Dinges in zwei ungleiche Teile mit stark entgegengesetz
ten Farben. Dies bringt in das Ding eine Tiefenspannung 
hinein, ohne es im illusionistischen Sinne zu runden; es 
bleibt flache Ebene, statt Flache, erhalt aber eine gewisse 
Tiefenspannung. 
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Braque kennt auch jetzt noch mehrere Arten von Sin-
neswahrnehmungen: haptische und optische. Aberergra-
duiert jetzt die Tastbarkeit und reduziert den Sprung vom 
Tastbaren zum Nichttastbaren, indem er ihn auf Farb-
ebenen beschrankt. 

Anstelle von Intellektgefühlen methodisch-formaler 
Art, die sich aus dem Spieltrieb nahren, treten Gefühls-
zustande emotionaler Art, von einer gewissen einseitigen 
Besessenheit und Schwere, ohne Konflikt und Dramatik. 
Es liegt eine gewisse Dumpfheit über den Büdern. 
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Picasso, La Table (Der Tisch) [Table, guitare, bouteille[ 1919-20 



Die Zeitgestaltung 
Ein Vergleicli zwisclien Braques Stilleben auf Tiscli (1918) 

und Picassos Tiscli (1919/20) 

Braque, Nature Morte sur un Guéridon (Stilteben auf Tisch) 1918 



Trotz der Gleichheit des Prinzips - Schichtung planparal
leler Ebenen hintereinander - springt ein groBer Unter
schied in die Augen: 

Bel Picasso iiberwiegen die Senkrechten und Waag
rechten; alle Neigungen zur Seite oder in die Tiefe sind 
sehr gering. Ferner sind aOe Ebenen ganz dicht aufeinan-
dergepreBt, und es ist trotzdem immer wieder eine Ebene 
zwischen zwei andere geschoben. Die Zahl der Ebenen 
soh - zumindest an gewissen Stellen - nicht mehr abzahl-
bar sein. Es gibt keine ausgesprochene Bewegung nach 
hinten und nach vorn, eher möchte man sagen, daB alles 
gegen eine - wenigstens in der Reproduktion nicht greif
bare - Mittelachse zusammengepreBt ist. Ahe Tiefen-
bewegung ist, trotz der Klarheit in der Unterscheidung 
der Ebenen und ihrer Spannung aufeinander, ausgeschal
tet. Das Ganze wirkt wie ein eukhdisches Achsensystem 
nicht aus Linien, sondern aus Ebenen, wobei die Tiefen-
ebene nicht eine selbstandige Ebene ist, sondern sich aus 
der Folge oder besser: Zusammenziehung von Ebenen er
gibt. 

Die Hauptunterschiede zu Braque bestehen in folgendem: 
Er betont mit dem Tischbein die Mittelachse des Bildes 

nur, um sogleich darüber zwei entgegengesetzte, ausein-
andergehende Neigungen anzugeben, die einen nach 
oben offenen Winkel bilden. Diesem Prinzip folgen dann 
die meisten Ebenen: sie sind entweder nach links oder 
nach rechts geneigt. Es gibt eigenthch nur eine beinahe 
waagrechte Ebene (Bodenteppich) und eine beinahe 
senkrechte. Damit ist jede Konzentration auf ein eukhdi
sches Achsensystem vermieden; es ist höchstens angedeu-
tet und gebrochen, d.h. auf mehrere Schichten verteilt. 
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Es iiberwiegen die geneigten Ebenen, mit Bewegungen 
zur linlcen oder rechten Seite. 

Die Ebenen sind nicht wie bei Picasso aufeinanderge-
preBt, obwohl sie dicht und luftlos, ohne Distanz, anein
ander anschlieBen. Bei Braque betonen die Ebenen eine 
Folge und zwar sowohl die Folge von hinten nach vorn 
wie die umgekehrte: von vorn nach hinten. Es bleibt eine 
gewisse Lockerheit bestehen, ohne daB deswegen ein Ab
stand eingeführt wird. 

Braque betont die Einheit der Ebenen in der Farbe 
Schwarz, in den Arbeiten aus dem Dunklen ins Helle und 
in der Transparenz der Helligkeiten, die das Schwarz 
durchscheinen lassen und in den vermittelnden Farben. 

Picasso scheint - obwohl die Zahl der Farben begrenzt 
sein dürfte - mehr die Multiplizitat, die Verschiedenheit 
als die Einheit zu betonen. AuBerdem haben seine Farben 
einen ganz anderen Charakter; sie erscheinen dünner, 
opaker, glatter - weniger aus knetbarer Materie gemacht. 
Licht und Farbe sind nicht ineinander eingetreten wie bei 
Braque wenigstens stehenweise. Picasso wahrt in dem 
Farbauftrag eine kühle Objektivitat und Intellektuahtat, 
Braque dagegen gerat ins Weiche und Emotionale. 

Dies hangt mit dem unterschiedlichen asthetischen Ge
fühl der beiden Künstler zusammen. Picasso gibt mit 
einer gewissen leidenschaftlichen Intensitat ein Intellek-
tualgefühl, Braque dagegen eine beherrschte Emotion. 
Picasso arbeitet hier völlig konzentrisch - auch in Tie
fenrichtung, Braque dagegen ins Zentrifugale sich auf-
lockernd, vertellend. Beide scheinen eine gewisse Sym
metrie und Asymmetrie um eine senkrechte Mittelachse 
zu erstreben, aber die Art, wie sie es tun, ist ganzlich 
verschieden. Picasso kommt zu einer letzten Endes völlig 
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statischen Gleichgewichtsrechnung, zu einem völhgen 
Stillstand und zur Fixation. Braque betont vielmehr die 
Labilitat, ein gewisses Schwingen nach beiden Selten, wie 
es eben in dem auseinandergehenden Winkel angelegt ist. 

Die Frage bleibt, inwieweit es sich um verschiedene 
Konzeptionen oder um verschiedene Denk- und Darstel-
lungsweisen (Charaktere) handelt. 

Braque verhert niemals den Zusammenhang des Einzel-
gegenstandes (Ebene) mit dem Schwarz des Grundes aus 
den Augen: jeder endhche und bestimmte Gegenstand 
weist iiber sich hinaus ins Unbestimmte und ebenso die 
gesamte Gruppe aller Gegenstande (Ebenen). Es beruht 
dies darauf, daB das Schwarz des Grundes hinter jedem 
einzelnen Gegenstand als mehr oder weniger breiter Um-
riB erscheint und daB das Schwarz durch die hellsten und 
transparenten Farben, die am weitesten vorn sind, durch-
scheint. 

Bei Picasso haben wir es mit endhchen Gegenstanden 
zu tun, die ihre ganze Intensitat wohl gerade daher bezie¬
hen, daB dieses Endliche gemacht ist, um das über es hin-
ausweisende Nicht-Endliche auszuschlieBen. Picasso 
zwingt - auf Grund seiner Emotionen - seinen Intellekt, 
die Welt zu interpretieren als eine unabzahlbare Menge 
von Beziehungen zwischen Endlichkeiten. 

Braque dagegen sucht über das Endhche hinauszukom-
men durch Analogiebedeutungen der Formen und die Be
ziehung zum Nichtendhchen zu geben. Was Braque unter 
dem Unbestimmten, Nichtendlichen des schwarzen 
Grundes versteht, ist eine andere Frage. 

Mit Bezug auf die Zeitgestaltung könnte man sagen: 
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Bei Picasso ist alles so fixiert, daf3 es zu einem vöUigen 
Stillstand der Zeit gekommen ist, zu einer Dissoziation 
von Raum- und Zeitgestaltung, und zu einem AusschluB 
der Zeit; sie ist gleichsam das Nicht-sein-Sollende. 

Bei Braque hegt in den bevorzugten und betonten Nei
gungen ein Moment der Bewegung, aber die gegensatzh-
chen Beziehungen bilden ein labiles Gleichgewicht. Die
ses schheBt jedoch die Zeit nicht aus, sie bleibt erhalten 
im Innern der ganzen Gruppe als die innere Bewegtheit 
einer Gegenwartigkeit. Bis zu einem gewissen Grade 
dringt der Zeitfaktor sogar in den einzelnen Gegenstand 
ein, wenigstens da, wo dieser transparent wird und der 
Auftrag handschriftlich (rauh) bewegt ist. Dies verweist 
darauf, daB letzten Endes der Zeitfaktor bei Braque ver-
wurzelt ist in der Beziehung des Endlichen zum Nichtend
lichen. 

Es hat vieheicht auch bei Braque Werke gegeben, wo 
er auf die Stihegung oder Ausschaltung der Zeit abzielte 
(1917/18); hier aber scheint er vielmehr auf etwas ganz an
deres hinauszuwollen: auf die oft chaotische Vielheit der 
Sonder-, Einzel-, oder Individualzeiten innerhalb der ein-
heithchen, identischen Beziehungszeit zwischen dem Be
stimmten und dem Unbestimmten. Das Verhaltnis zwi
schen den vielen Einzelzeiten und der einen Einheitszeit 
kann sehr stark wechsein. Es kann z.B. versucht werden, 
die Verschiedenheit der Einzelzeiten stark abzuschwa-
chen, sie einer ihnen allen gemeinsamen Form anzuna
hern, was dann bedeuten würde, daB die Zeit abstrakt 
wird, d.h. sich weitgehend verliert und nur der Unter
schied, der Sprung zwischen dieser abstrakten Zeit aller 
Einzelnen und der Einheitszeit bleibt, der sich dadurch 
eher erweitert als schwacht. 

147 



Sehr auffahend ist der Unterschied zwischen den Icon-
Icreten Einzelzeiten und der abstrakten Zeit (die dem 
Stihstand der Zeit sehr nahe kommt) in den Stilleben von 
1919. 

Je betonter die Konkretheit der Einzelzeiten (Existenz-
zeiten), desto starker auch die Durchdringung von Einzel
zeit und Einheitszeit; je gleichartiger dagegen die Einzel
zeiten und je abstrakter »die« Einzelzeit, desto lockerer 
und loser ist die Verbindung mit der Einheitszeit. Das 
Ahgemeine des Intellekts trennt die Pole und stellt sich 
zwischen sie. Dies hangt dann wieder mit dem Gesamt-
charakter der Konzeption zusammen: je emotionaler die
selbe ist, desto mehr haben wir eine innere und auBere 
Beziehung von vielfachen Einzelzeiten und Einheitszeit; 
je intellektueher, rationaler sie ist, desto mehr haben wir 
die abstrakte Zeit, die sich dem Sthlstand der Zeit und 
damit der Dissoziation der Zeit vom Raum anschheBt. 
Bezeichnend ist, daB das Stilleben, das die abstrakte Zeit 
am starksten zeigt, auch die starke Zusammenpressung 
der Ebenen zeigt - im Sinne Picassos, d. h. im Sinne einer 
blockartigen Masseneinheit der Ebenen. 

Die Tradition dieser Prinzipien wird man also in mehreren 
Punkten aufzeigen müssen: 

Das Prinzip des Raumes als einer block- und massen-

mafiigen, geschlossenen Ganzheit 

In der ersten Etappe der I . Periode war Braque auch vom 
einzelnen Element ausgegangen, doch war dieses der ste-
reometrische Körper und nicht die Ebene. 
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In der zweiten Etappe der I . Periode war er vom Gan
zen ausgegangen, das wir das transparente Feld genannt 
hatten, um das Gleichgewicht und die Einheit von Ebene 
und Körper zu bezeichnen. 

In der I I . Periode sehen wir dieselbe Entwicklung vom 
Aufbau des Raumes aus Elementen - jetzt Ebenen - zum 
Raum als einem zu gliedernden Ganzen. Doch hegt das 
Gliederungsprinzip jetzt nicht in der Transparenz der 
Tiefe, sondern in seiner Festigkeit, Massenhaftigkeit, Wi
derstandskraft und Tastbarkeit. 

Wir haben also innerhalb beider Perioden von Etappe 
zu Etappe dasselbe Entwicklungsgesetz: Der Ausgangs
punkt vom Teil und der Aufbau des Ganzen aus Teilen 
wird jeweils ersetzt durch den Ausgangspunkt vom Gan
zen und die Gliederung des Ganzen. 

Dagegen wandelt sich von Periode zu Periode der qua-
htative Inhalt dessen, was Raum ist, sei es der Teil: stereo
metrischer Körper im Winkel und Ebene, sei es das 
Ganze: transparentes Feld und blockmaBig geschlossene 
Masse. 

Darin ist nun miteingeschlossen, daB der MaBstab jetzt 
nicht mehr die GröBe und Richtung der vordersten Einzel-
ebene, sondern das Ganze und seine im Format mitgege-
bene Hauptdimension ist und daB sich das Bild, unbescha-
det der Anzahl der Ebenen, zwischen endlichen Grenzen 
(der Tiefe nach) halt. Doch fallt an den Seiten die Grenze 
der Gegenstandsgruppe nicht zusammen mit der des Bild-
randes - der Grundplan reicht weiter als der Inbegriff der 
Raumplane, so daB der alte Gegensatz von Endhchkeit und 
Unendhchkeit in der Breitendimension erhalten bleibt. 

Der Unterschied der beiden Prinzipien der Raumgestal-
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tung (Division und Addition) ist insofern relativ, ais man 
aus bloBer Addition nie ein Ganzes erhalten könnte. Die
ses mu6 also ideell, in der Vorstellung, immer zugegen 
sein, nicht als eine fertige Gestalt, aber als eine Möglich
keit, die sich mit methodischen und quahtativen Be-
stimmtheiten in dem Verfahren der Addition reahsiert. 

Etwas Analoges gilt für die Division: die Teile würden 
auseinanderfallen, wenn nicht in der Teilung methodische 
und quahtative Bestimmtheiten sich auswirken würden, 
die das Ganze im Teh erhalten und die Teile untereinan
der binden. 

Addition und Division sind keine genügenden Bezeich
nungen für Methoden; sie bezeichnen nur die Richtung, 
in der die Beziehung der Teile zum Ganzen sich reahsiert. 
Die Methode aber muB die quahtativen Eigenschaften 
des Verfahrens angeben. Und diese sind z.T. identisch, 
mag es sich um die Richtung des Addierens oder Dividie-
rens handeln. 

Historisch tritt der Unterschied der Richtung beson
ders deuthch zutage in der romanischen Architektur, die 
ihre Wand gliedert bis sie zur Form kommt, und in der 
gotischen, die drei GrundriBjoche in Tiefenrichtung ad-
diert. Aber hier zeigt sich die Grenze dieser Begriffe. Für 
die romanische Architektur sind die Seitenschiffe (Brei
tendimension) parahele Additiónen, und die Division be
zieht sich nur auf die Tiefe des Raumes und der Wand. 
In der Gotik dagegen bilden die Joche von Mittel- und 
Seitenschiff eine Einheit, d.h., ihre Gliederung ist sekun-
dar: Die Addition gilt nur für die Tiefe und nicht für die 
Breite. Aber auch in Tiefenrichtung erfolgt die Addition 
unter einem ganz bestimmten quahtativen Zwang: Es soli 
die Grenze der Unendhchkeit erreicht werden. 
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Es fragt sich, ob man so weitgehende Unterschiede 
auch für die einzelnen Dimensionen in der Malerei ma
chen kann. Man wird also besser sagen: der Weg vom 
Ganzen zum Einzelnen und der Weg vom Einzelnen zum 
Ganzen, wobei dann nicht nur das Einzelne und das 
Ganze, sondern vor allem auch der Weg quahtativ zu be
stimmen bleiben. 

Vom Ganzen zum Einzelnen geht man in den frühen 
Katakombenmalereien, vom Einzelnen zum Ganzen bei 
den Glasfenstern. Es gibt noch die andere Möglichkeit: 
das Ganze und das Einzelne gleichzeitig mit und aneinan
der zu entwickeln (van Eyck?). Ebenso könnte vielleicht 
das Prinzip der Dissoziation angewandt werden: Das 
Ganze bestimmt zwar den Platz des Einzelnen, dieses 
wird dann aber aus einem besonderen Prinzip entwickelt 
(Raffael). 

Das Prinzip der Farbe als Rohstoff: Trager der 

einheitlichen Realitatsart des Bildes 

Man sieht, was durch das Aufkleben vorgegebener Mate
rialien und durch ihre Imitierung erreicht worden ist: das 
Material der Farbe, ihr Charakter als Rohstoff ist weitge
hend abgelöst von ihrer bloBen Funktion im Darstellungs
mittel, d.h. vom Licht und auch von der Form, der Linie, 
die gegenüber der Farbe verselbstandigt wird .Diese Iden
tifizierung des Rohstoffs Farbe mit dem DarsteOungsmit
tel hatte leicht zur Buntheit führen können und zur blo-
Ben Anstreichung von Ebenen (wie bei Hodler). Dies hat 
Braque vollstandig vermieden durch die Reduktion der 
Anzahl der Farben, durch die Transparenz eines Teiles 
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derselben, die eine Graduierung gleicher Farben ermög
licht (die nichts mit Luftperspektive zu tun hat) und durch 
die klare und starke Raumfunktion der Farben. 

Es handelt sich hier - im Gegensatz zu den Glasfenstern 
und den Katakombenmalereien - nicht um eine Entmate
riahsierung der Farben, sondern um ihre Materialisierung. 

Das ist wohl auch einer der Gründe, warum das Licht 
bis auf die Monotonie der Valeurs reduziert wird, so daB 
die Farbgegensatze nicht als Helldunkelgegensatze wir-
ken. 

Braque dissoziiert hier das Licht und laBt Farbe als 
Rohstoff und die Linie des Darstellungsmittels zusam-
menklingen. Das Büd (und seine Reahtatsart) wird also 
buchstabhch aus Farbe gemacht, und zwar nicht aus Farbe 
als entmateriahsiertem Geiststoff, sondern aus Farbe als 
materialisiertem Rohstoff. 

DaB der materialisierte Rohstoff der eigentliche Werk
stoff ist, ist zwar auch bei der agyptischen Plastik der Fah, 
aber für die Malerei schwer zu belegen. Denn der Roh
stoff Farbe ist eben nicht in Gegenstandsstoff aufgegan
gen wie bei Le Nain oder dem frühen Velasquez. Rubens 
hat zwar den Rohstoffcharakter der Farbe bis zu einem 
gewissen Grade gewahrt, aber dann doch mit den Licht-
Valeurs zur Einheit gebracht. 

Man könnte an Piero della Francesca denken. 
Es sind zwei Eigentümlichkeiten hervorzuheben: Die 

Farbe - obwohl Stoff - wird nicht in sensuahstischer Weise 
genieBbar. Sie behalt eine fast asketische Qualitat. Und: 
Die Farbe - obwohl Ausdruckstrager - ist in keiner Weise 
gesteigert wie bei van Gogh (was wohl auf die andere 
Weltanschauung zurückgeht, die nichts Ek-statisches hat) 
oder bei Greco. 
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Es muB überhaupt gesagt werden, daB das Geistige 
nicht in die Farbe eindringt, um den Stoffwert der Farbe 
zu vermindern, sondern daB sie gerade in ihrem materiell 
verfestigten Rohstoffwert geistiger Ausdruck ist. Braque 
schreibt in seinem Cahier No. 79: »La forme et la couleur 
ne se confondent pas. I I y a simultanéité.« Dasselbe güt 
wohl für die Farbe und ihren geistigen Ausdruck. 

Die meisten Künstler, die die Farbe auch als Rohstoff 
betonen, machen sie sinnhch (genieBbar) oder durchdrin-
gen sie mit Geist. Sie lenken so immer von den primaren 
Quahtaten der Farbe ab. Die primaren Eigenschaften wie 
Gewicht, Dichte, Widerstandskraft wenden sich wohl we
niger an die Sinne (Geschmack) als an den Körper und 
damit bzw. in Folge davon an das Getast. 

Aber selbst für das Getast betont Braque weniger die 
Weichheit, Nachgiebigkeit, Rauheit, als die Glatte, die 
Undurchdringlichkeit. Es ist erstaunhch, wie sehr er die 
Materie als Materie hebt und wie weit er sie vom sinnli
chen GenuB entfernt halt. Er ist gleichsam ein Materiahst 
der primaren Quahtaten, soweh diese an eine abstrakte 
Vorstellung grenzen. Man könnte ihn auch einen zur Sen-
timentalitat neigenden Asketen nennen. 

Die irrational bedingte Methode 

In der ersten Etappe galt die Dissoziation für die mate
rielle Konstituierung der Form wie für das Verhaltnis von 
materieher und raumhcher Konstituierung; aber die Be
ziehung zwischen den Teüen war struktureh gebundene, 
konstruierende Komposition. 

In der zweiten Etappe verschwindet die Dissoziation 
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aus der Konstituierung der Einzelform, aber sie tritt in 
dem Verhaltnis des Ganzen zu den Teilen auf als Division 
und Disponierung des Ganzen in nicht-Struktur-analoge-
Ebenen. 

Man kommt so in beiden Etappen zu einer Methode 
mit zwei entgegengesetzten Seiten: die eine für die Kon
stituierung der Einzelform, die andere für das Verhaltnis 
zwischen den Teilen und dem Ganzen. Die beiden Seiten 
der Methode kehren nur ihre Funktion um, und dies mag 
eng damit zusammenhangen, daB in der ersten Etappe die 
Methode an Rationales gebunden war, in der zweiten da
gegen an Irrationales. In der rationalen Etappe war sie 
analytisch-auflösend in den Elementen und komponie-
rend in den Beziehungen. In der starker irrationalen 
Etappe ist sie integrierend in den Elementen (Form), 
dividierend für das Ganze, um dessen kompakte Block-
maBigkeit zu wahren. 

Die historische Frage ist, wo wir solche oder ahnliche 
zweiseitigen Methoden sonst noch in der Kunst finden. 
Könnte man nicht etwa an Fouquet und vielleicht auch an 
andere französische Klassizisten denken? - gerade für die 
Dissozüerung im Einzelnen und die Komponierung im 
Ganzen. An wen dann aber für das Umgekehrte? 

Das Prinzip der mannigfaltigen Gegenstande 
und Gegenstandsformen 

Wenn die Vervielfaltigung der Grenzfiguren und der Ebe
nen auch auffallig ist, so wird man doch keineswegs sagen 
können, daB Braque das Gesetz der Affinitat der Formen 
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verletzt und Gestalt-Figuren vereinigt, die der einheitli
chen Konzeption des Bildes widersprechen. Dieser affine 
Zusammenhang jeder einzelnen Form mit der Gesamt-
stimmung ist besonders deutlich in Café-Bar (1919) und 
Stilleben mit Gitarre (1919), und er ist in alien andern Bil
dern vorhanden. Braque vermeidet sowohl den Naturahs
mus als auch die Stihsierung. 

Braque, Café-Bar 1919 
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Braque, Nature Morte avec une guitare (Stilleben mit Gitarre) 1919 



Wie weit Itann man in der Vereinheitlichung und in der 
Ungleiciimacliung gelien? 

In der I . Periode blieben bei der Gleichlieit der Form 
(Recliteclf) nocli die Ungleiclilieiten der GröBe, des Ma
terials, der Lage, der Farbe erhalten. Eine Grenze dürfte 
bezeichnet sein mit Le vase de crista! (Die Kristallvase 
1929), W O Braque unter dem Druck einer Form zur Stih
sierung kommt. Braque beschrankt die Zahl der Figuren 
und liebt die Variation runder Formen ins Eckige. 

Das Modellierungsprinzip 

Es wird hier auf den Gegenstand angewandt, was bereits 
auf den Raum angewandt wurde: die Zerlegung der Tiefe 
in die kontinuierlichen Ebenen. Das Überraschende be
gründet sich in dem Unterschied zwischen Raum und Kör
per; daB der erstere ein Kontinuum ohne Gestalt ist und 
es daher offen laBt, ob man ihm eine auBere Gestalt durch 
Begrenzung oder eine innere Gestalt durch eine Struktur 
gibt - wobei die Struktur ganz verschieden sein kann: das 
rechtwinklige, euklidische Koordinatensystem oder die 
Reihe geschichteter Ebenen mit Berührungsdiskontinui-
tat. 

Natürlich kann man auch auBere und innere Begren
zung miteinander verbinden. Braque steht meistens eine 
Begrenzung der raumghedernden Ebenen mit einer teil-
weisen Offenheit der Grundebene zusammen. 

Das Ding dagegen hat eine Form, und wenn diese kon-
vex ist, so büdet sie einen Gegensatz zur Ghederung in 
Ebenen. Braque kommt hier zu der Anschauung, daB sich 
die Dinge dem Prinzip der Raumgestaltung zu fügen 
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haben, daB die Modellierung des Dinges der Gestaltung 
des Raumes in Abhangigkeit folgt. Es tut sich aber damit 
eine Spannung auf zwischen den Ansprüchen des Dinges 
und dem Prinzip der Raumgestaltung. Eine solche war be
reits vorhanden, als der stereometrische Körper (iiber 
Eck aus Winkeln) und die Ebene zusammenstieBen; man 
löste ihn etappenweise vom Körper her durch das gemein
same Prinzip der Transparenz. Jetzt aber stöBt eine un-
durchdringhche Massenschicht von Ebenen mit dem kon
vexen Körper zusammen, der sowohl der Diskontinuitat 
wie der Vohheit des Raumes widerspricht, da er kontinu-
ierhch und verdrangend, umschheBend ist, was nur mög
lich ist, wenn Leere vorhanden ist. 

Das Prinzip verschiedenartiger 
Sinneswahrnehmungen 

Die Tastbarkeit hangt bei Braque mit der gedeckten 
Farbe zusammen, ist aber nicht ahein durch diese garan-
tiert; die optische Seite hangt mit der Transparenz der 
Farbe zusammen. Es handelt sich also um Grade der Wi
derstandskraft der Materie bzw. um Grade der Transpa
renz. In der ersten Etappe herrschte der Sprung, Hapti-
sches und Optisches lagen in zwei Reahtatsarten; in der 
zweiten Etappe liegen sie in derselben Realitatsart, und 
die Unterschiede sind starker graduell. 

Die Gleichzeitigkeit haptischer und optischer Werte in 
demselben Kunstwerk ist nicht selten. Aber abgesehen 
von den verschiedenen Arten ihrer Verbindung, fragt es 
sich, welches ihre quahtativen Inhalte sind. Denn das 
Haptische, soweit es weich, nachgiebig, warm etc. ist. 
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scheint sich wesentlich leichter mit dem Optischen zu ver
binden als das Haptische, wenn es hart, schwer, widerste
hend, kah ist. 

Wichtig ist nicht nur die Frage nach der Art der Verbin
dung oder Trennung, sondern auch nach ihrer Funktion. 
Bei Giotto z. B. ist der Gegensatz vom Haptischen (in den 
Figuren und andern Gegenstanden) und Optischen im 
Himmel sehr auffalhg, aber es ist doch wohl der Gegen
satz vom Irdischen und Transzendenten. Spater wird es 
ein Gegensatz innerhalb des Irdischen: von Körper und 
Luft (Atmosphare). Bei Braque handelt es sich um den 
Gegensatz des Bestimmten und des Unbestimmten, des 
Gemachten und des Nichtmachbaren - es ist also in gewis
sem Sinne ein metaphysischer Gegensatz. 

In dem Augenblick, da Braque von der Raumgestal
tung her zu den Gegenstanden kam und begriff, daB ihre 
konvexe Form nicht mit der Raumgestaltung aus plan-
parahelen Ebenen vereinbar war, daB aber andererseits 
das Problem der Konvexitat (und auch das der Konkavi-
tat) nicht langer verneint werden konnte, schien er völlig 
am Ende zu sein. Er sprengt nicht die antike Tradition mit 
der Kontinuitat des Körpers. Er versucht, das Prinzip der 
Diskontinuitat auf den menschhchen Körper anzuwen-
den, kommt aber zu keiner Gestaltung. Er verhert sich in 
einem Gemisch aus Negation der Natur, Studium der Na
tur, Dekoration. Im Jahre 1927 knüpft er dann wieder mit 
La Cheminée an ein Motiv an, das er bereits 1922 [und 
schon 1911, 1919, 1921] gemalt hatte - ein Motiv, das Pi
casso 1915 und 1916/17 beschaftigt hatte (wahrscheinlich 
wegen des Gegensatzes zwischen der lochartigen Vertie-
fung unten und der Schichtung von diagonal ins Bild hin-
eingedrehten Ebenen oben). 
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Braque, La Cheminée (Der Kamin) 1922 



I I I . Periode 
Der partiell leere Raum und die Plastizitat 

konvexer Gegenstande (1923; 1927/29; 1935) 





Simultaneitat 

Diese Periode erstreclct sicli über den langen Zeitraum 
von 1923 bis 1935, bildet aber niemals das einzige Prinzip. 

Gegenstands- und Raumgestaltung haben in dieser Pe
riode eine relative Autonomie gegeneinander und finden 
sich zusammen nach dem Prinzip der Simultaneitat und 
Koordination. Dies kommt dadurch zustande, daB alle 
raumbildenden Elemente Dicke, Schwere, Dinghchkeit 
erhalten, also Gegenstande werden, und dadurch, daB die 
Gegenstande doppelte Raumfunktion erhalten: Sie be
grenzen Raumteile nach vorn und drangen sie nach hin
ten; sie begrenzen den Raum von hinten und öffnen ihn 
nach vorn. Das Konvexe der Dinge und das Konkave des 
Raumes greifen ineinander, und die begrenzten Dinge 
sind jetzt in einem partieh offenen Raum. 

Der Raum wird aus drei quahtativ verschiedenen Fak
toren gebüdet: planparahelen Ebenen, die fast ganz be
schrankt werden, auf eine vorderste und hinterste, und 
oft auch hier verschwinden (kaum je Achsenebene); 

auf schiefe Ebenen, die über einen tiefliegenden Ho
rizont in verschiedenen Etappen und Graden ansteigen 
und sich so der planparallelen Ebene aUmahlich anna
hern; 

auf diagonale Ebenen, die bald von vorn in die Tiefe, 
bald von hinten nach vorn, um eine senkrechte Achse, ge-
dreht sind; sie betonen fast ausschheBhch die Konkavitat 
in Form eines nach vorn offenen Winkels mit hinten he-
gender Kante. 

Das entscheidend Neue in alien Variationen und Kom-
binationen ist die Elnführung eines durchschreitbaren 
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und meBbaren Abstandes zwischen einem ersten und letz
ten Plan von verschiedener GröBe innerhalb endlicher 
Grenzen - bis 1939 auch der letzte Plan geöffnet wird. 

Es wird eine partielle Leere erzeugt: durch Bildein-
warts-Rückung der Gegenstande, durch einen leeren Bo-
den (dem nach oben eine AbschheBung folgt), durch eine 
leere Decke (über einer Begrenzungsebene unten) und 
durch den Abstand zwischen zwei Dingen in Breiten- und 
vor ahem in Tiefenrichtung. Die abstandslose Berüh-
rungsdiskontinuitat verschwindet damit. 

Es kommt so zu einer relativen Verselbstandigung der 
Tiefendimension gegen die beiden Dimensionen der Ebe
ne, im Sinne einer direkten TiefenerschlieBung. Das Voile 
und Leere in Auseinandersetzung, Kontrast und Balance 
bilden den Raum, und mit der partiellen Leere gibt es ei
nen gewissen Platz für Luft, Licht und Atmosphare. 

Die Gegenstande erhalten einen gröBeren plastischen 
Wert; durch die schwarze Flache, von der sie sich abheben 
(Heh von Dunkel-Kontrastabhebung) und die als Rand 
um die Dingfarbe stehen bleibt, ohne gemeinsamer 
Grund des ganzen Bildes zu sein; dadurch, daB ihre Bin-
nenf arbe mit Schwarz und WeiB modelliert wird (partielle 
Illusion); durch die Kombinierung von Frontansicht mit 
Aufsicht von oben sowie durch die senkrechte Zweitei-
lung in entgegengesetzte Farben mit Tiefenspannung. 

Mit Hilfe dieser (alten) Mittel werden die Gegensatze 
von planparalleler und schiefer Ebene, von Tiefengliede-
rung durch Ebenen und Konvexitat der Flachen im Ein-
zelgegenstand zum Austrag und zur Synthese gebracht. 

Diese Erhebung der Gegenstande auf die Höhe der 
raumbildenden Prinzipien und die Konfrontierung der 
Gegensatze (Konvexitat-Ebene-Konkavitat) erlaubt auch 
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eine Steigerung der Gegenstande durcii Analogiebedeu-
tung (z.B. sexueller Cliaraliter der Apfel - Gesclileclits-
organe, Musiliinstrumente - Briiste etc.). 

Die Farben werden nicht mehr auf eine Tonalitat ge
bracht - ihre Unterschiede wirlcen auch ais Unterschiede 
von Tonwerten. Licht und Farbe Isommen zusammen -
die Farben sind weniger hart - , und die Dinge erhalten 
eine »Umgebung«. Gelegenthch bleiben sie auf sich be
schrankt, gelegentlich gehen sie iiber sich selbst hinaus, 
und es entsteht ein direkter Zusammenhang zwischen ih
nen, ohne den Zwang eines dekorativen Formahsmus. 
Das Element (die Einzelform) wird jetzt mit einer inte-
grierend-synthetischen Methode behandelt, obwohl oder 
well.die Zahl der heterogenen Elemente für Raum, Form, 
Gegenstand zugenommen haben. 

Die Komposition der Bilder zeigt eine gewisse Akzen-
tuierung von Achse und Symmetrie, von 3- resp. 5-Teihg-
keit in der Breite mit Besetzung in der Mitte und Leere 
an den Seiten, eine Gleichgewichtsrechnung zwischen 
zum Teil verschiedenen, zum Teil identischen Farben 
links und rechts, Richtungsbewegungszüge nach links und 
rechts, nach hinten und vorn, gesammelt um eine Achse 
(und zwischen den Dingen und zwischen Raum und Din-
gen), schlieBlich eine gewisse Statik. 

Aber diese Mittel helfen, den massiven Blockcharakter 
der vorangehenden Epoche abzulösen und durch eine er
höhte Spielfreiheit der Komposition zu ersetzen, ohne 
daB diese ein ornamentartiges oder dekoratives Prinzip 
der Flachenaufteilung im Sinne eines Apriori für die 
Dinge setzte. Die »Komposition« bringt Gegenstand mit 
Gegenstand und Gegenstand mit Raum zusammen, nach 
der Methode der Simultaneitat. 
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Die Zeitgestaltung 
Ein Vergleicli zwisclien Braques Stilleben (1928) und 

Picassos Der rote Teppicli (1924) 

Braque, Nature Morte (Stilleben) 1928 



Picasso, Le Tapis rouge (Der rote Teppicli) 1924 



In der vor-»kubistischen« Zeit hatte wohl Picasso zwi
schen vollem und leerem Raum nicht prinzipieU unter-
schieden. Seit 1921 (Drei Musilcanten) und dann in der 
»graecisierenden« Epoche war der leere Raum selbst in 
(angedeuteter) Kasten-Form (aber ohne Perspektive) bei 
ihm in Gebrauch. Er betont dann nicht die Tiefe, sondern 
die Brehe und gibt nie Boden und Decke zugleich. 

Zu der Zeit, als Braque ernsthaft den leeren Raum zu 
erobern sucht (ab 1927), kommt er bei Picasso schon nicht 
mehr vor. Dagegen kennt dieser das Fenster als Teil der 
Grundflache bereits in einem Stiheben von 1924 (Der rote 
Teppicli), wahrend bei Braque dieses Fenster erst 1939 
vorkommt. Es ergibt sich aus diesen Daten-, dal3 Braque 
in einem viel starkeren AusmaBe eine Scheu vor dem lee
ren Raum hatte als Picasso, und er infolgedessen bei ihm 
auch von anderer Art und Erscheinung ist. 

Der Gesamteindruck, den man von Picassos Bild Der rote 
Teppicli hat, gründet darin, daB er von einem leeren 
Raum a priori ausgeht, in den er einzelne Dinge nach fol
genden Hauptgesichtspunkten hineinsteht: 

Stehend, hegend oder sich bewegend betonen die 
Dinge eine bestimmte Dimension und Richtung. Dabei 
bleiben die einzelnen Dimensionen ganz stark voneinan
der getrennt. 

Die Dinge der verschiedenen Dimensionen treten in 
eine Gleichgewichtsrechnung ein, wobei die betonte Tie
fenrichtung die Achse zwischen dem Stehen des Kopfes 
(Höhe) urid dem Liegen der Mandohne (Gitarre?) - eine 
Waagrechte mit Richtung nach rechts - bildet. 

Es entstehen getrennte Gründe: der sehr schmale 
Vordergrund besteht nur aus der (z. T. verdeckten) plan-
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parallelen Ebene der Tischbeine mit Verbindung; der Mit-
telgrund besteht aus der schieten Ebene als Tischplatte 
mit Decke und Gegenstanden; der Hintergrund besteht 
aus der viergetehten Rückwand, die wie der erste Plan 
(Vordergrund) planparahel steht, nur wesenthch höher. 
Man könnte von einer schieten Ebene mit zwei senkrech
ten Grenzebenen vorn und hinten sprechen, aber dies 
würde doch den Tatbestand nicht so gut wiedergeben, 
weil die schiefe Ebene nicht ein solches Übergewicht hat, 
obwohl sich auf ihr die Dinge befinden und die starksten 
Farben. 

Bei Braque ist der Gesamteindruck der, daB das Voile 
und das Leere die gleiche Bedeutung als Reahtatsart ha
ben - also auch gleichzeitig sind in ihrer Reahtat - und in 
ihrem Gegeneinanderspiel den Raum erst bilden. Der 
Raum ist das Produkt der Energien, mit denen sich das 
Voile und das Leere ineinanderschieben. Dieser Kampf 
spielt sich auf einer schieten Ebene ab, die begrenzt ist 
von planparahelen Ebenen fast ideeller Art ganz vorn 
und ganz hinten und die besetzt ist von andern schieten 
Ebenen, von gedrehten Ebenen. Eine betonte Gleich
gewichtsrechnung ist nicht vorhanden - es scheint, daB 
Braques MiBtrauen ihr gegenüber und Picassos Vorhebe 
für sie sich entsprachen - zugleich ein merkwürdiges In
einandergreifen von Öffnungen nach hinten, die eigent
lich nicht konvex sind, und Öffnungen nach vorn, die 
eigenthch nicht konkav sind, wodurch die raumhche Ein
heit zwischen den Grenzen noch stark betont wird. 

Sehr auffalhg ist die geringe Anzahl der Gegenstande 
bei Picasso und deren groBe Anzahl bei Braque. Es er-
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klart sich dies nur z.T. daraus, daB kein leerer Raum a 
priori und keine Gleichgewichtsanordnung vorhanden ist 
oder, positiv formuhert, daraus, daB der Raum sich erst 
aus dem Gegeneinander von Vohem und Leerem bOdet. 
Ein weiterer Grund ist wohl der, daB Braque jede 
Stimme, die konkave wie die konvexe, mehrere Male 
durchspielt und dabei zu Kombinationen kommt, die ais 
Umkehrungen und zugleich als Beziehungen zu verstehen 
sind: auf der konvexen gibt es Konkaves, und auf der kon
kaven Konvexes. 

Was Braque hier, wie auch sonst oft, an die Stelle des 
stabilen oder labilen Gleichgewichts setzt, ist das Weg-
streben von einer Mitte nach den Seiten und nach hinten 
bzw. nach vorn. Es gibt auf diese Weise eine Art von 
Kreisstrom, der aber nach beiden Seiten hin und in ver
schiedene Tiefen hinein auf gebrochen wird, um wieder 
geschlossen zu werden. 

Picasso gibt eine energiegeladene Statik, ruhende, da-
seiende Energietrager. Braque gibt Energieströme, die 
sich öffnen, schlieBen und sofort. Er gibt Energieströme, 
EnergiefluB mit viel weniger Energieladung oder Stau-
ung. 

Picasso gibt einen Raum; auch die Beziehung zwischen 
Innen- und AuBenraum bezieht sich nicht auf zwei quali
tativ verschiedenartige Raume, sondern nur auf zwei 
Raume der gleichen Reahtatsart mit zwei verschiedenen 
Inhalten; der Inhalt des einen: Licht und Luft strömen in 
den andern ein. So haben wir bei Picasso einen Raum mit 
drei Gründen. Bei Braque haben wir nur einen Grund mit 
zwei Grenzen, aber die hintere Grenze ist etwas prinzi-
pieh Anderes, sie ist der den begrenzten und bestimmten 
Dingen unzugangliche Raum, das Unbestimmte oder Un-
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bestimmbare, das nicht zu Machende, das in die Energie
ströme und ihre Komposition nicht eingeht. 

Das Eigentümliche an diesem Bild ist, daB sich hinter 
der schieten Ebene des Tisches noch eine andere schiefe 
Ebene ohne Gegenstande befindet - nicht weiB wie die 
letzte Ebene, sondern blaugrau, hellgrün, hehblau. Esist, 
als ob Braque mit ihrer Hilfe eine Vermittlung, einen 
Übergang zwischen der schieten Ebene des Tisches und 
der planparallelen Ebene des Grundes schaffen wollte, 
die auf diese Weise sowohl oben wie an den Seiten auf 
ein Minimum beschrankt wird. 

Mit Bezug auf die Zeitgestaltung ergibt sich somit: 
Picasso gibt einerseits Bewegungsrichtungen in verschie
dene Dimensionen, also relativ kurze und begrenzte Be
wegungen in Breite, Tiefe und Höhe, andererseits auch 
das Gleichgewicht zwischen diesen Bewegungen, die 
durch diese Ausbalancierung zwar nicht aufgehoben, 
aber doch aufeinanderbezogen und dadurch zu einer Be
wegung um einen Ort gemacht werden. Es ist nicht merk-
würdig, daB Picasso die rote Tischdecke mit einem Orna
ment saumt, das aus zwei alternierenden Mustern be
steht: das erste ist ein Kreisen um einen Ort, das zweite 
eine (eckige) Bewegung von Ort zu Ort. Was auf diesem 
ornamentalen Rand als alternierende Reihe, ist in der 
Komposition ais ein Ineinander gegeben. Dieses Ineinan
der hat zur Folge, daB alle Ansatze zu einer gerichteten 
Bewegung, d. h. zur Zeitentfaltung doch wieder zur Ruhe 
kommen: in einem Moment der Bewegungslosigkeit, und 
damit des Nicht-in-der-Zeit-Seins, in einem Moment der 
absoluten (abstrakten) BewuBtseinszeit. 

Bei Braque haben wir intermittierende Energieströme, 
die sich bald schlieBen, bald öffnen; ein Sich-Perpetuieren 
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bis zur Erscliöpfung an den Grenzen einer Welt der Un-
bestimmtheit, die man vielleicht nicht Einheitszeit, son
dern Unzuganglichkeit zur Zeit (Einzelzeiten) oder unter-
schiedslose Dauer nennen sollte. 

Wir haben also bei Braque eine gröBere Anzahl von be
stimmten Einzelzeiten, die in einem gegliederten Zeit-
strom zusammenhangen, der sich trotz der Unterbre-
chung durch die Einzeldinge von Ding zu Ding perpetu-
iert; zugleich aber auch aus dieser »ewigen Wiederkehr« 
herausstrebt gegen die Grenze, gegen die «Unzuganglich
keit* zur Zeit. Jedes einzelne Ding partizipiert also an die
ser perpetuierenden und diskontinuierlichen Aktionszeit 
der Raumgestaltung, an einer Eigen- und Existenzzeit 
und an dem Gegensatz zur »unterschiedslosen Dauer«. 
Man sieht daran sehr deutlich den Zusammenhang mit 
der Zeitgestaltung der Bilder der 1. Etappe in der I . Pe
riode und der Entwicklung über sie hinaus. Die Existenz
zeit Iconlcretisiert, die »unterscliiedslose Dauer« relativiert 
die Zeit der raumbildenden Aktionsströme. Mit dieser 
Vielfachheit der Zeiten mag dann auch die Vielzahl der 
Gegenstande zusammenhangen. (Eine gewisse Verwandt
schaft mit Rogier van der Weydens Kreuzabnaiime 
scheint vorhanden.) 

Bei Picasso gibt es eine solche Vielheit der Zeiten oder 
Zeitbeziehungen ebensowenig wie solche des Raumes. 
Das einzelne Ding hat eine Energieladung, aber keine 
Existenzzeit: Das BewuBtsein des Künstlers hat diese aus
geschaltet, um ein Optimum an Statik und Fixierung zu 
erhalten; denn in einer solchen kann sich die Energiela
dung sammeln, konzentrieren, wahrend sie sich in der 
Existenzzeit notwendig verteüt, diffus wird. Picasso hat 
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ein Dasein durch Energielconzentrierung geschaffen, Bra
que eine Existenzzeit im Daseienden durch Verteilung, 
Strömung der Energie. 

Die Konzentrierung der Energie in einzelne Gegen
stande bis zum Maximum macht die Zeit als aktiven Fak
tor unmöghch. Man sieht dies am besten an der alternie
renden Ornamentreihe des Tischtuches (in Form einer 
annahernden Sinuskurve). Sie ist nicht ein objektives 
Faktum des Raumes, sondern ein subjektives Faktum des 
setzenden BewuBtseins des Künstlers. Picassos Zeit ist 
die des BewuBtseins, der reinen Form des SelbstbewuBt-
seins, in dem Akt dieser bestimmten Setzung. Insofern 
ist es auch die Zeit der Freiheit. Andererseits aber partizi-
pieren nicht die Gegenstande selbst an diesem reinen Be
wuBtsein, sondern nur die Gleichgewichtsbeziehung zwi
schen ihnen. Und insofern hegt in den Gegenstanden mit 
dem Zwang der Energieladung eine gewisse Unfreiheit, 
die bloB potentiehe Freiheit zur Entladung. 

Bei Braque hat sich das BewuBtsein nicht von den Din-
gen gelöst, die Zeit ist nicht die subjektive des reinen Be
wuBtseins im Akt seiner Setzung, sondern die objektive 
der Aktionszeit des Raumes selbst. Insofern herrscht in 
Braques Bild nicht die abstrakte und resolute Freiheit wie 
im Bild Picassos, sondern die Freiheit des realen Lebens-
vollzuges, in dem die Dinge bewuBt sind und das BewuBt
sein dingerfüllt ist. 

Diese Freiheit erscheint geringer, weil sie gebunden ist, 
in Wirklichkeit liegt nicht eine quantitative, sondern eine 
qualitative Differenz vor. Denn an dieser gebundenen 
Freiheit partizipieren nun alle Dinge; der Gegensatz von 
absoluter und abstrakter Freiheit und aufgezwungener 
Energieladung (konkreter Unfreiheit) existiert nicht 
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mehr. In der Terminologie der Zeit könnte man sagen: 
Das absolute BewuBtsein strebt selbst im Akt seiner Set
zung einer bloBen Form der Zeit zu, die damit ohne Inhalt 
ist. In den gesetzten Einzeldingen aber ist die Zeit auf
gehoben, potentiell gemacht: Es bleibt nur die mögliche 
Wirkung der Energieladung am Raumort in einer aborti-
ven Bewegungsrichtung. Diese potentiellen Einzelzeiten 
haben keine direkte Verbindung untereinander, sondern 
nur zum Gleichgewichtssystem (a priori), das eine Set
zung des absoluten BewuBtseins ist. 

Es ergibt sich also, daB mit Bezug auf Zeit und Raum 
Braque und Picasso ganz verschiedene Anschauungen 
haben und daB diesen fundamentalen Verschiedenheiten 
gegenüber die Ahnhchkeiten der Darstellungsweise nur 
sekundar und vorübergehender Natur sind. 

Die Tradition dieser Prinzipien wird man also in mehreren 
Punkten aufzeigen müssen: 

Das Prinzip der simultanten Bildung 
von Gegenstand und Raum 

Bei Braque selbst steht diese Simultaneitat als etwas 
Neues in Kontrast zu den beiden früher geitenden Metho
den, die entweder von einer bestimmten Gegenstandsauf-
fassung (Winkelkörper-Ebene) zum Raum kamen oder 
von einer bestimmten Raumauffassung (transparentes 
Feld - fester Massenblock aus Ebenen) zum Körper. 

Das Abhangigkeitsverhaltnis kann entweder ein direk-
tes Ableitungsverhaltnis sein oder die gemeinsame Unter-
werfung von Raum und Gegenstand unter ein übergeord-
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netes Prinzip wie die Transparenz oder die Scliiclitung fe
ster Ebenen. In dem einen Fall, dem der Ableitung, 
dürfte ein gemeinsames Einheitsprinzip zugrundeliegen 
wie bei Rembrandt die Licht-Schattenschwingung in infi-
nitesimalen GroBen oder wie bei den Glasfenstern der 
modellierte Ort. In dem andern Fall handelt es sich um 
einen gemeinsamen Oberbegriff, um ein gemeinsames 
Bildungsgesetz. Die Frage ist dann immer, inwieweit 
diese nicht substantielle Gemeinsamkeit geht und wo die 
Spezifizierung anfangt. Sieht man z. B. in der Perspektive 
einen solchen Oberbegriff, so setzt die Spezifizierung sehr 
früh an, da die Perspektive nur den Ort der Körper be
stimmt - allerdings könnte man sagen, daB Perspektive 
als Raumihusion und Randmodelherung als Körperillu-
sion analog sind. 

Bei Braque war das transparente Schwingungsfeld und 
das nichttransparente Schichtungsfeld ein Prinzip, das 
Raum und Körper ganz beherrschte. Umgekehrt bedurf-
ten der Winkelkubus und die Ebene zusatzlicher Prinzi
pien (die Bewegungsrichtung auf schiefer Ebene - die 
Statik von Schichtungen), die die Körper und den Raum 
weniger eng zusammenbrachten. 

Das Prinzip der Simultaneitat besagt nun, daB die 
Raum büdenden Faktoren die Quahtat von Gegenstan
den erhalten, wahrend umgekehrt die Körper Raum bil
dende Funktionen erhalten. 

(Die Frage ist, wo dieses Prinzip der Simultaneitat be
reits aufgetreten ist?) 
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Das Prinzip des Abstandes innerhalb eines Grundes 

Die drei elementaren Faktoren der Raumbildung sind ver
schieden variiert und kombiniert, je nachdem, ob der Ein
druck des vollen oder des leeren Raumes vorherrschen 
soh; je nach Akzentuierung durch Haufung der einen Art 
der Ebenen und Verminderung der andern; je nach der 
GröBe der Distanz; oder ob die Koordination, und damit 
Gegensatzhchkeit und scharfe Absetzung, oder die Ver
bindung bzw. Verschmelzung als überwiegend beabsich-
tigt ist. 

Die Diagonalebenen tanden sich bereits in den Hau-
sern der ersten Etappe der I . Periode; sie hatten hier eine 
vorn hegende Kante und nach hinten auseinanderlau-
fende Schenkel, waren also winklige Varianten der Kon
vexitat; jetzt sind sie dagegen überwiegend winklige Va
rianten der Konkavitat, da die konvexe Flache in den Din
gen ohne Brechung ins Winklige zugelassen ist. Eine 
Kombination beider Kurvierungen: der konvexen (in den 
Dingen) und der konkaven (im Raum) findet sich haufig 
- Braque verwendete sie schon in der Stellenden Frau von 
1907, die sehr stark an die Maria gegen den Felsen in Giot-
tos Flucht nach Agypten (Padua) erinnert. 

Das Prinzip des Abstandes in einem Grund ist nicht 
identisch mit der Teilung des Raumes in drei Plane noch 
mit dem primar leeren Raum. Hier ist die Leere nicht das 
Primare, sondern das Sekundare, sie wird gegen Wider-
stande erobert und durch Widerstande begrenzt. Die Di
stanz hilft, die partielle Leere zu schaffen; es wird also 
nicht umgekehrt in eine absolute Leere von auBen her ein 
System von Distanzen nach einem optischen Gesetz ein
geführt. Die Distanz ist kein allgemeines optisches Ge-
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setz, sondern ein Prinzip der Raumerscliliei3üng, das sicli 
an dem Verhaltnis verschiedenartiger Ebenen zueinander 
durch den Gegensatz von Besetzung und Nichtbesetzung 
reahsiert. 

Das Prinzip der Erganzung einer partiellen Leere 
gegen den Widerstand des Vollen 

DaB Braque nicht von einer absoluten und vorgegebenen 
Leere ausgeht, sondern die Leere erst erzeugt und zwar 
partieh und im Gegensatz zum Vohen (Gegenstandh-
chen), kann man aus verschiedenen Momenten ersehen: 

Wenn der Boden als eine Leere mit tief hegendem 
Horizont gegeben wird, wird jede Perspektivzeichnung 
vermieden; dasselbe gilt fiir die Decke. 

Braque gibt wohl niemals leeren Boden und leere 
Decke zugleich, und erst recht nicht die seitliche Kasten-
begrenzung; er vermeidet die Bildung eines geschlosse
nen Raumkubus. 

Die Leere ist ein aktives Prinzip, das entweder unten 
im Büd (Boden) sich hemmungslos durchsetzt, um nach 
oben hin zunehmend durch Widerstand gebrochen zu 
werden, oder aber der Widerstand ist unten gröBer, und 
die Leere setzt sich oben durch. 

Wo Leere und Widerstand sich ausbalancieren und 
so ein mehr statisches Verhaltnis entsteht, wird die Leere 
durch Licht und Luft gemindert. Aber auch diese Balance 
ist nicht das Hineinstellen von Dingen in einen leeren 
Raum, sondern das Ergebnis der Auseinandersetzung 
zweier Prinzipien. 
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Man kann dieses Prinzip der Erzeugung aucii niciit mit 
der agyptisclien Plastik vergleichen, wo eigenthch umge
kehrt das Vohe gegen das Leere erzeugt ist und wo die 
Lageverhaltnisse nicht zwischen oben und unten, innen 
und auBen sind, sondern zwischen vorn und hinten, mit 
der magischen Überspringung der gestalt- und raumlosen 
Leere durch das Auge. 

Selbst wenn man bei Braque sowohl das Voile als auch 
das Leere als aktiv auffaBt und das Leere sich dann dort 
einstellen laBt - nicht nur, wo seine Energie gröBer, son
dern wo die des VoUen erschöpft ist: an den Seiten, selbst 
dann ist der Vergleich mit der agyptischen Kunst nicht völ
lig deckend. 

Die Frage bleibt also: Wo bilden das Voile und das 
Leere einen solchen Kampf, daB eine partieUe Leere im 
begrenzten Raum entsteht? Man könnte bei Braque von 
einer Simultaneitat des Leeren und des VoUen sprechen, 
die zusammen den Raum in einer aktiven Auseinander
setzung schaffen. 

Das Prinzip der Gegenstandsbildung 

(nach Körper und Sinn) 

Mit der Gegenstandsbildung sind mehr die Mittel als das 
Prinzip angegeben, und es sind die alten Mittel aus der 
ersten Epoche (im Übergang zur I I . Periode) und der 
zweiten Epoche (zu Ende der I I . Periode). Das Eigentüm
liche ist nur, daB die iUusionistische Modelherung stellen
weise hinzugenommen wird, analog zur Hinzunahme der 
partiellen Leere. 

Aber diese Summierung der Mittel allein sowie der 
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Wechsel zwischen ihnen kann zwar eine gewisse Freiheit 
in der Gegenstandsbildung, nicht aber die Monumentah
tat und Bedeutungstrachtigkeit erklaren. Es könnte zum 
Teh am MaBstab hegen, der den Dingen nicht mehr vom 
Raum oktroyiert wird, d.h. in der relativen Freiheit der 
Dinge, die sich nun aneinander messen, ehe sie sich am 
Raum messen, und die mit dem Raum in einem solchen 
Verhaltnis stehen, daB dieser sie nicht unterdriickt, son
dern eher steigert. 

Die Dinge erhalten an der Leere einen neuen Kontrast 
und eine neue Würde. Die Körper der Dinge: ihre Ober
flache ist einerseits dichter geworden, andererseits sind 
die Zahl und das Netz ihrer Beziehungen erhöht. 

Braque bleibt nicht in der Funktion der Gegenstands
bildung stecken, er gibt ihnen ein Dasein, in dem die Ob
jektivitat des Körpers und die Subjektivitat der Bedeu
tung einen Koinzidenzpunkt erreicht haben. Die Dinge 
haben eine Würde des Daseins gewonnen, die unabhan
gig ist von der auBeren GröBe ihrer Erscheinung. 

Wahrend auf den frühen Bildern nur wenige und zusam-
menhangende Gegenstande dargestellt waren (Hauser 
und Baume, Menschen mit Musikinstrumenten), werden 
jetzt die Dinge in gröBerer Mannigfaltigkeit und schein
bar gerade um ihrer Zusammenhanglosigkeit willen dar
gestellt: exemplarisch Violine (Musikinstrument), Apfel 
(Früchte), Krug (GefaB), Messer, Blume, Pfeife, Bücher 
(Gedrucktes). 

Andererseits gibt es Gegenstande, deren Zusammen
hang in die Augen springt. Messer, Früchte, Schale, Ser
viette, Glas erwecken die Assoziation einer Mahlzeit; 
Instrumente und Noten die Assoziation der Musik oder 
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Bücher die der Lektüre. Man kann natürhch annehmen, 
daB für Braque Mahlzeit, Rauchen, Musik, Lektüre eine 
Einheit büden: die körperliche und geistige »Erfri-
schung«. Man kann aber auch annehmen, daB er sie um 
ihrer Heterogenitat willen zusammengesteht hat, um ihre 
beschrankte Nützlichkeitsfunktion und die an sie anknüp-
fenden Assoziationen zu überwinden und eine allgemeine 
Analogiebedeutung der Gegenstande und ihre Eigen-
bedeutung als Körper zu steigern. 

Die Einheit wird noch deutlicher, wenn man die Analo
giebedeutung der Dinge berücksichtigt: das Weibliche 
und das Mannliche. Viele dieser Bilder scheinen die paar-
weise Zusammengehörigkeit (und Gegensatzhchkeit) zu 
betonen. 

So bekommt jeder Gegenstand eine groBe Realitat ge
rade durch seinen Gegensatz zu den andern, wobei selbst 
durch einen Oberbegriff zusammengehaltene Gegen
stande wie Krug und Schale, ja wie Apfel und Apfel ganz 
verschieden behandelt sein können; andererseits bildet 
sich von Gegenstand zu Gegenstand eine Erweiterung der 
Welt, gerade wenn und weil der inhaltliche und formale 
Zusammenhang sich nicht sofort erschhcBt. Das Beses-
sensein durch das Objekt oder die Form weicht einem (re
lativen) Beherrschen derselben. 

Braque wird so etwas wie ein Architekt von Objekten 
(Gegenstanden, Körpern), vergleichbar Giotto, Masac-
cio, van Eyck, Konrad Witz, Fouquet. 

[Dieser Abschnitt wie auch die beiden folgenden ist von 
Raphael nicht zu Ende geführt worden.] 
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Das Prinzip der »Simultan6itat« für die Bildung 
der Einzelform und des Ganzen 

Wie laBt sich die Methode der Simultaneitat für die Ein
zelform und das Bhdganze definiëren? 

Bei weichen Künstlern kann man eine solche Simul
taneitat annehmen? 

Simultaneitat unterscheidet sich von Dissoziation und 
Durchdringung (Verbindung), von Ableitung (Deduk-
tion. Emanation), von Unterordnung unter einen oberge-
ordneten Begriff. 

Gibt es eine solche Simultaneitat nicht in der archai-
schen Kunst (gegenüber der Synthese der klassischen)? 

Das Prinzip des perpetuierenden Zeitstroms 

Eine gewisse Ahnhchkeit ist in der Kreuzabnahme bei Ro
gier van der Weyden festzustellen, obwohl dieses Prinzip 
hier nicht aus dem Kampf des Vollen und Leeren in der 
Raumbildung entstanden ist. Der Akzent liegt bei Rogier 
mehr auf dem Subjektiven und Ornamentalen der Ereig-
niszeit, die eben Zeit eines Vorganges und nicht der 
Raumbildung ist. 

Braque hat zwischen 1931 und 1933 versucht, vom Raum 
resp. von der Ebene auszugehen und die Dinge unterzu-
ordnen. Beide Versuche gehen gleichzeitig nebeneinan
der her, sind aber sehr verschieden. 

Die erste Lösung versucht von neuem einen transparen
ten Raum mit verschiedenen Lagen von Schatten zu bil-
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den {vgl. Apfel, 1934, und Die Badenden, 1931). Esist die
selbe Zeit, in der Picasso seine glasfensterartigen Bilder 
mit starken Linien versucht. Braque verzichtet auf jede 
Analogic zum Glasfenster; er zeichnet die Figuren mit 
diinnen Linien, die manchmal die Schattenflache umrei-
Ben, manchmal aber auch ganz unabhangig davon sind. 
Der Schatten erhalt die Quahtat eines Echos, das dem ur-
sprünglichen Klang zwar korrespondiert, aber doch in 
Form und Rhythmus ganzlich verschieden von ihm ist. Es 
sind mehrere Stimmen, die zugleich voneinander unab
hangig und aufeinander bezogen sind. 

Diese Art der transparenten Plane taucht bei Picasso 
zuerst 1927/28 (Figur und Entwurf fiir ein Bauwerk), 
schlieBlich 1931 (Figur, die einen Stein wirft, 1931) auf. 
Dieser letzte Fall muB besonders mit Braque (Apfel, 
1934, und Die Badenden, 1931) verglichen werden. 

Die zweite Lösung ist eine dekorative auf der Ebene. 
Mehrere Varianten eines Linienzuges bzw. eine Gruppe 
von Linien überzieht die Bildebene und schafft Farbfla-
chen. AuBerdem gibt es eine Gliederung durch Dinge, die 
sehr stark zurücktreten hinter dem dekorativ schemati-
schen Prinzip. (vgl. Das rote Tisciituclx, 1931, Das rosa 
Tisciitucli, 1933, und Das gelbe Tischtuch, 1935) 
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IV. Periode 
Raumgestaltung durch senkrechte Wandghederung 

(1927; 1937-1939; 1942) 



Der seelische Innenraum 

In den Bildern dieser Zeit sind zwei //flï</7/schichten vor
handen: eine durch senkrechte Streifen geghederte (spa
nische ?) Wand und davor eine Gruppe von Dingen oder 
Personen. Diese beiden Schichten ziehen einander aufs 
engste an, und doch besteht zwischen ihnen eine Distanz, 
die mit der Zeit gröBer wird. 

Die hintere Schicht ist planparallel, die vordere vari
iert: sie kann planparallel sein (1937), sie kann aus mehre
ren Diagonalebenen (und einer planparahelen) bestehen 
(1939) oder aus einer planparallelen, einer diagonalen 
und mehreren schieten Ebenen (1942). Der so entste-
hende Eindruck von Innenraum ist weder a priori noch 
hat er eine eigene Gestalt; er ist das Ergebnis der Span
nung einerseits der zwei Hauptschichten, andererseits 
zwischen den Dingen (Personen) in der vorderen Schicht. 
Zwischen den Schichten ist Distanz - ohne Leere im enge
ren Sinne - wie zwischen den Personen Leere ist; aber 
Distanz und Leere sind immer nur in bezug auf das Volle, 
beide zusammen büden den Raum. 

Das Neue scheint zu sein, daB die letzte Ebene nicht 
mehr als Unbestimmtheit gegeben wird, sondern als be
stimmt, ja überbestimmt (das Schwarz erscheint nur noch 
in der vorderen Ebene); daB es zu einer Art Dialog zwi
schen Mensch und Ding (oder zwischen sich gegenüber-
stehenden Menschen) kommt: zu einem bestimmten Zwie-
gesprach zwischen Innen- und AuBenwelt (Variante des 
Picasso-Themas); und daB eine Art hiërarchischer Unter
scheidung eingeführt wird zwischen zwei Hauptebenen 
und fragmentarischen Sekundar-Ebenen. 
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Man könnte den Unterschied der drei Bhder als eine 
für Braque typische Entwicklungsreihe auffassen: Aus 
den zwei planparahelen Hauptebenen werden zwei Grenz
ebenen für eine schiefe Ebene (mit einigen Diagonal
ebenen), und aus der beziehungslosen Kontrastierung 
von vorderem und hinterem Plan wird eine lineare und 
farbige In-Bezug-Setzung; auBerdem wird aus der sehr 
unterschiedenen Akzentuierung von zwei Stimmen eine 
fast gleiche Akzentuierung von drei Stimmen. Im ersten 
Bild ist die menschhche Ausgangsstimme am starksten be
tont, im letzten Bild der entfernteste Widerspieler. Dabei 
nimmt die Zahl der Gegenstande in der vorderen Ebene 
zu oder wachst zu voller Bedeutung, wahrend die Zahl 
der Giederungen in der hinteren Ebene abnimmt. 

Die Rück- oder Grundebene besteht aus drei formalen 
Quahtaten: 

mehrere senkrechte Ebenen (Bander) nebeneinan
der bilden eine bestimmte Metrik (Rhythmus); 

eine Veranderung von Farbe und Licht geht in waag
rechter Richtung über diese senkrechten Streifen hin; 

trotz dieser Veranderung ist eine Tiefenbewegung 
nicht gegeben, selbst die Vibration ist ausgeschaltet. 

Die dreidimensionalen Entitaten (Faktoren) des Rau
mes sind so behandelt, daB sie keine Dreieinigkeit, kein 
System bilden, sondern drei von einander dissoziierte, 
auseinandergehaltene Elemente. Diese nicht zur Einheit 
zusammenwachsende Koordination von vielen senkrech
ten Ebenen in einem festen, nicht vibrierenden Plan (hap
tischer Art) mit Licht und Farbenvarianten über die waag
rechte Dimension ergibt einen seelischen Innenraum mit 
einer bestimmten Erregung, einen (bisher von Braque 
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vermiedenen) psychischen Stimmungsraum, der zugleich 
zustandlich und bewegt ist. 

Die vordere Schicht besteht aus der Figur und dem Ob
jekt, auf das sie durch Projektion bezogen ist. Die Rand-
formen sind stark bewegt, die Binnenform zweigeteilt in 
senkrechter Richtung und oft verbunden mit der ICombi-
nation von Profil und Face (was hier weniger der dinghch-
körperhchen als der geistig-seehschen Totahtat dient) -
dies ahes büdet einen starken Gegensatz zu der wieder
holten Senkrechten der Grundebene. Auch die Farben 
sind sehr verschieden. 

Dies alles wirkt dahin, die beiden Ebenen voneinander 
abzuheben. Doch sind sie auch sehr stark aufeinander be
zogen, besonders in den Arbeiten von 1937. Auch wech-
selt die Methode der Beziehung: Frau mit Mandoline: An-
ziehung des Getrennten; Atelier: ungeschiedenes Schwe-
ben; Der Maler und sein Modell: raumhches Vor (gewisse 
Lockerheit); Patience (1942): zwischen zwei planparahe
len Ebenen. 
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Die Zeitgestaltung 
Eiii Vergleich zwischen Braques und Picassos Der Maler 

und sein Modell (1939 und 1928) 

Braque, Le peintre et son modèle (Der Maler und sein Modell) 1939 



Picasso, Le peintre et son modèle (Der Maler und sein Modell) 1928 



Bei Picasso setzt der Maler seinen Pinsel (Stift) an, als ob 
er im Zeichnen begriffen sei, und diese Aktion verbindet 
sich mit einer lagesymmetrischen, statischen Gegenüber
stellung von Künstler und Modell. 

Braque laBt den Künstler nicht malen, sondern schauen 
- er ist in einem Augenblick auBerer Ruhe (Handlungs-
losigkeit), die ein Moment höchster innerer Spannung ist. 
Auch hier haben wir eine lagesymmetrische Anordnung, 
wobei genau wie bei Picasso das Modell links sich naher 
am Rand befindet, der ICünstler - rechts - etwas weiter 
von ihm entfernt, was der geistigen oder physischen Akti
vitat des Künstlers und der Passivitat des Modehs ent
spricht, oder besser: der reinen Aktivitat des Künstlers 
und der geschaffenen Aktivitat des Modehs. 

Wir haben also eine merkwürdige Verbindung von gei
stiger Aktivitat mit verschobener Symmetrie, wobei die 
Staffelei in der Mitte steht. Dieser Übergang von Aktivi
tat in Statik bzw. ihr Zusammenhang ist beiden Bildern 
gemeinsam, doch scheint nicht nur die Art der Aktivitat, 
sondern auch die der Statik recht verschieden zu sein. 

Braque zeigt seinen Maler sitzend in einem Lehnstuhl, 
vom Rücken gesehen, in y4-Ansicht, beide Körperteüe in 
senkrechter Richtung getrennt, in einen helleren, grau-
blauen und einen schwarzen Teil. Der Kopf ist im Profil 
gedreht, und die Scheidungslinie geht durch den Hinter-
kopf, den Hals, den Rücken. Eine Kombination von Pro
fil und Face ist damit nicht verbunden, wahrscheinlich 
weil der Künstler nicht auf sich selbst, sondern auf das 
Modeh bezogen ist. Dies scheint die Funktion der Zwei-
teilung zu sein: der eine Teü bleibt (ruht) am Ort - es ist 
im Sessel der gröBere, im Menschen der kleinere! - , der 
andere dagegen ist gegen das Modell gerichtet, teüs durch 
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Kopf mit Auge, teils durch Hand mit Palette (in zuneh-
mendem MaBe). 

Der Figur kommt also nicht eine Existenzzeit zu (als 
kontinuierhche Erlebniszeit), sondern die Zeit des 
Sprungs vom Dasein an einem Ort (in sich selbst) zum Ge-
richtetsein auf einen andern Ort. Die senkrechte Tei-
lungslinie am Rücken bezeichnet geradezu die Kluft zwi
schen diesen zwei Zeiten: der (vielleicht mehr unbewuB
ten?) ruhenden Ortszeit und der in Bewegung befindh-
chen Richtungszeit: der intentionalen und potentiellen 
Aktionszeit. 

Eine ahnliche Spaltung ist im Modell erkennbar, das 
aus einer breiten Faceansicht und einer schmalen Profh-
ansicht hnks besteht; nur im Gesicht sind diese beiden 
Teile in ihrem GröBenverhaltnis angenahert - im Körper 
wird der Unterschied auch durch die Farben unterstri-
chen: weiBes Tuch und röthcher ICörper en face neben 
schwarzem Profh links. 

1st die Faceansicht auf den Beschauer gerichtet oder 
drückt sie das Unbeteihgtsein gegenüber dem Künstler 
aus? 1st die Profhansicht auf das Modell selbst gerichtet 
oder auf den Künstler? Und betont die Senkrechte wie
derum eine Scheidung oder eine Kombination? 1st der 
Übergang eine Trennung in Heterogenes oder eine Ver
bindung von Heterogenem zur Einheit? 

Der Gesamteindruck ist hier weniger der einer Aktivi
tat ais der eines Erleidens: Die Figur andert sich nicht un
ter einem EntschluB, sondern unter einem Zwang. Aus 
dem Modell wird eine Gestalt, die Metamorphose bringt 
das Leben - nicht im Sinne der Existenzzeit, sondern in 
dem Sinne, daB aus den Gegensatzen, aus dem Wandel 
Leben entspringt. Wir haben also wohl in beiden Fallen 
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eine Metamorpliosezeit, aber im zweiten Fall eine inhalt
lich andere als in dem ersten; doch wird man auch hier 
noch eine ruhende Orts- und eine gerichtete Aktions-
oder Beziehungszeit unterschelden. 

Um nun die wechselseitige Beziehung dieser zwei Me-
tamorphosezeiten zu verstehen, ist zu berücksichtigen: 

daB im Modell die Beziehungsrichtung der kleinere 
und vom Künstler entferntere Teil ist; 

daB zwischen beiden mit ebenso groBer Breite und 
Höhe die - also gleichberechtigte - Staffelei steht, die zu
sammen mit dem Bild auch die Waagrechte betont und 
damit den groBen Abstand überbrückt; 

daB auf der Staffelei sich eine farbige Landschaft be
findet, auf die das Modell in weiBen Linien aufgezeichnet 
ist. 

Sieht der Künstler als Beobachter, oder ist er überrascht, 
wie jemand der eine Halluzination sieht? Vollzieht sich 
in der Figur eine Metamorphose, oder handelt es sich viel
mehr um eine Kombination zweier Ansichten zum Zwecke 
der geistig-seelischen Totahtat? - Anschauungen, die sich 
kombinieren können, da die Totahtat sich ergeben kann, 
durch ein Herumgehen des Betrachters um die Figur oder 
durch eine innere Wandlung der Figur selbst, die ihre zwei 
Gesichter zusammensieht. Dann wird dies ein neuer Be
griff der Metamorphose: eine (innere) Zusammenschau 
des Entgegengesetzten, um weniger eine Einheit als viel
mehr eine Ganzheit zu erreichen. Keineswegs handelt es 
sich um eine Zerlegung oder Zersetzung, Zerteilung oder 
Deformation der Figur als vielmehr um ihre plastische 
und geistige Totahtat. 
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Steht die Figur ais etwas vom Künstler Geschaffenes da 
oder als etwas, was er ais so geschaffen seiend plötzlich 
sieht, erschaut? - Auch hier sind beide Anschauungen 
durchaus vereinbar: daB der Künstler eine im Wandel zur 
Totahtat begriffene Welt sieht - sowohl in sich wie auBer
halb seiner. Und: Meint die Figur, die so offensichtlich 
nachtraglich auf die Landschaft gezeichnet ist, daB die 
Reahsierung der Konzeption sich wandelt, und daB letzt-
lich nur die Emotion oder die Idee entscheidend sei und 
nicht die Realisationsgegenstande und selbst die Darstel-
lungsweisen nicht, die wechsein können - wie Matisse das 
behauptet hat? 

Die Schwierigkeit in der Entscheidung ah dieser Fragen 
kann bedeuten, daB der Künstler eine gewisse Ratsel-
haftigkeit aufrecht erhalten wollte, weü sie dem Wesen 
des Gegenstandes entspricht (vgl. Goethe, Faust I I , Weg 
zu den Müttern). Es kann aber auch bedeuten, daB es der 
uns gelaufigen (vorurteilsvoUen) Auffassung von künstle-
rischem Schaffen widerspricht, das immer an irgendeiner 
Stehe mit fixierten Momenten arbeitet, etwa, daB die 
Idee gebildet sein muB, ehe der Künstler sie zu malen be
ginnt, wahrend sie sich erst im ProzeB des Malens büdet 
und dabei dauernd verandert. 

In der Terminologie der Zeit könnte man sagen: Der 
Künstler gibt die Zeit des sich wandelnden schöpferischen 
BewuBtseins, das im Wandel überraschende Diskontinui
taten erlebt und für das die Wandlung in der Vorstellung 
und die Wandlung auf der Leinwand völlig korrespondie-
rende, wenn nicht identische, so identisch zu machende 
Vorgange sind. Und innerhalb dieser Zeit kann bald die 
Vorstellung die unabhangige und die Leinwand (Büd) die 
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abhangige Variable sein und umgekehrt: Der ProzeB des 
Malens kann die Vorstellung nicht nur zu BewuBtsein 
bringen, sondern überhaupt erst schaffen - so wie in La 
Patience (Die Kartenlegerin) (1942) das Resultat von der 
Kartenlegerin nicht im voraus gewuBt ist, sondern sich 
erst durch das Kartenlegen, zu ihrer eigenen Überra-
schung, ergibt, wobei mit jeder neuen Karte neue Mög
lichkeiten vielf acher Art sich auf tun, bis die letzte Karte 
die vielen Möglichkeiten zu der einen Wirkhchkeit macht, 
aber eben zur Wirklichkeit, zum Faktum. 

Faust geht zu den Müttern mit dem klaren BewuBtsein, 
was er heraufholen whl: Helena, die vollkommene Schön
heit. Braque hat keine vergleichbar klare Idee, er hat nur 
eine Emotion, die ihn dirigiert. Diese Emotion ist nicht 
so völlig bestimmt, daB man ihren Inhalt sofort auBerhalb 
ihrer wiedererkennen muB; wenn bei Braque die Emotion 
nicht so bestimmt ist, so ist sie doch sicher, d. h., sie weiB 
- tastend - , was zu ihr gehort und was nicht. Der Künstler 
ist also auch hier nur zum Teil passiv - selbst für Max 
Ernst ist der Automatismus nur eine Seite seiner Produk
tion. 

Diese Zeit des sich wandelnden und zur Totahtat kom¬
menden schöpferischen BewuBtseins ist im Grunde nur 
eine andere Erscheinungsform der dynamischen Energie-
zeit oder der Aktionszeit der Raumgestaltung: Es ist die 
Aktionszeit der künstlerischen Phantasie. Die Einheit in 
alien Wandlungen ist offenbar. Es ist immer eine Zeit von 
Etwas, nicht die Zeit als GefaB, in dem etwas vorgeht: Es 
ist immer vohe Zeit, Zeit als notwendige Kategorie der 
Anschaubarkeit, aber nicht ais Form a priori der An
schauung. 

Die Zeit ist notwendig, damit etwas zur Erscheinung 
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und Anschauung gebracht werden kann, aber dazu muB 
sie in Zusammenhang mit und in Abhangigkeit von dem 
Etwas geformt werden. Mit dem Wandel des Etwas wan
delt sich die Erscheinungsform der Zeit, im Grunde nicht 
ihre Funktion und selbst nicht ihr Wesen. Setzt man die 
Zeit als eine Kategorie a priori, als eine leere Zeit, so an
dert sich ihre Beziehung zum Raum, und vor allem das 
Streben geht dahin, nur eine Form der Zeit oder des Rau
mes gelten zu lassen und alle Inhalte, wie verschieden sie 
auch sein mögen, an diese Form der Zeit anzupassen, sie 
in sie hineinzuzwangen, sie von ihr beherrschen zu lassen 
- daher dann auch nur ein Stil oder der Wunsch nach ei
nem Sth, der Wille zu einem Sth, der aber niemals durch-
gehalten werden kann, nicht einmal bei Raffael oder Ing
res. 

Allgemein könnte man sagen: 
Für den Philosophen ist es nicht nur nützlich, sondern 

geradezu notwendig, sich die Kategorie von der einen 
Zeit als reine Form der Anschauung zu bilden; und es ist 
dann der Berufsirrtum des Philosophen dieser einen Zeit 
eine Existenz a priori zuzuschreiben. 

In Wirklichkeit gibt es viele und mannigfaltige Arten 
von Zeit, weh die Zeit und die Empfindung, die der 
Mensch von der Zeit hat, abhangig sind von dem »Etwas« 
und dem Ich, an das sie geknüpft sind. Sie ist nicht eine 
Form der reinen Anschauung, sondern eine Form der 
Subjekt-Objekt-Relation und dieser nicht a priori, son
dern a posteriori (also auch nicht eine reine Empfindung 
im Sinne von Mach). 

In der Kunst (wie in der Wissenschaft, Philosophie etc.) 
gibt es auBerdem noch etwas, was man die individuehe 
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Idee der Zeit nennen Icönnte (oder die Zeit als symboli
sche Form?). In dieser kommt die »reine« Kategorie der 
Zeit a priori und die Zeit a posteriori als Form der Sub
jekt-Objekt-Relation zur Synthese. Diese Synthese ist ab
hangig von konkreten historischen und individuellen Be
dingungen. In dieser Hinsicht ist auch die »perspektivi-
sche« Zeit, die dem leeren und perspektivisch gestalteten 
Raum entspricht, eine »individuehe Idee«, eine historisch 
bedingte »symbohsche« (?) Form. Es bleibt festzustellen, 
welches diese »perspektivische« Zeit ist - was nichts zu 
tun hat mit Nietzsches perspektivischer-relativer Einstel-
lung, denn die gesetzmafiige Perspektive meint sich selbst 
ja als ein Dogma. 

Braque und Picasso haben zwei verschiedene Zeit-Ideen. 
Man kann dies aus dem Unterschied zwischen der pohti
schen Situation in Spanien und Frankreich erklaren: Spa-
nien wih zur Demokratie durchbrechen, und Picasso ist 
auf der Seite der Aktivisten, aber diese spanischen Akti-
visten sind die Kampfer für eine schon lange verlorene Sa
che. Daher muB bei Picasso die Illusion des Sieges und 
die Aktivitat mit der faktischen Ausweglosigkeit und 
Hoffnungslosigkeit wechsein. Frankreich dagegen ist im 
Zustand der Desillusion, und der Künstler kann sich aus 
dem je m'en fiche nur retten durch Introspektion: indem 
er die inneren Energien der auBeren Ermattung gegen-
übersetzt. Daraus erklart es sich, daB von beiden Künst
lern, aber aus verschiedenen Gründen und mit verschie
denen Zielen oder Zwecken gewisse Traditionen wach-
gerufen werden, die ahe geschichtlich überholt sind. 

Der Unterschied zwischen Braque und Picasso wird ge
rade durch den Vergleich der beiden eben besprochenen 
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Bilder offenbar. Das Bild Picassos M'»-/cr völlig fixiert, ob
wohl ihm Bewegungen zugrundehegen, d.h. obwohl die 
Fixierung und die statische Balance nur das Endergebnis 
von Veranderungen, Transitionen ist. Aber Braque sucht 
ein Gefühl von der sich vollziehenden Veranderung, von 
dem Übergang der Dynamik in Statik zu geben, obwohl 
er nicht den Akt des Überganges malt; er zielt auf das Ge
fühl des Schwebezustandes zwischen Anfang und Ende, 
obwohl er ahes mit groBer Bestimmtheit gibt und oft mit 
vielen Details. 

Picasso dagegen fixiert einen Endzustand der Verande
rungen, der ihm die gröBte Expressionskraft zu enthalten 
scheint; eine Vielzahl oft dispara ter Einzelbewegungen 
ist vollzogen, und der fixierte Endzustand ist entweder 
das Optimum ihrer Diskrepanzen oder ihrer Konsonan-
zen (Disharmonien oder Harmonien), aber in jedem Fah 
immer ein aus inneren oder auBeren Bewegungen ent-
standener fixierter Endzustand. Man kann sich nur 
schwer vorstehen, daB Braque die Vorliebe Picassos für 
Ingres geteUt hatte. 

So kommen Braque und Picasso nicht nur zu einer völlig 
verschiedenen Einschatzung der Expression und des as
thetischen Gefühls, sondern auch zu einem ganz anderen 
Werktypus. Picasso disponiert - auf der Ebene oder im 
Raum, mit statischen Elementen oder mh Bewegungszü-
gen - und organisiert zum Gleichgewicht, wobei jeder 
Teil ein Glied bleibt, eine Funktion, wenn auch bestimmt 
nach ihrer Konkretheit. Braque dagegen gibt einen Ener-
giestrom, einen lebendigen Akt. Daher herrscht bei Pi
casso viel mehr die Trennung von subjektiver, verabsolu-
tierter Willkür, erlittenem Zwang, der zur Erstarrung 

197 



führt, und einem Gleichgewicht; bei Braque dagegen die 
Verknüpfung, Durchdringung von Freiheit und Notwen
digkeit in einen quasi lebendigen Energie-Vorgang. 

Rationahsmus und Emotionalismus - beide geladen zu 
höchster Intensitat - sind bei Picasso meistens getrennt, 
selbst wenn sie gemeinsam auf einem Büd vorhanden 
sind; Braque dagegen sucht für beide einen Koinzidenz
punkt, in dem sie sich simultan entfalten können - was 
aber nur möglich ist, wenn sie einen Teil ihrer extremen 
Intensitat aufgeben. Braque sucht das MaB als die Grund-
quahtat der Konzeption, Picasso die MeBbarkeit der Er
scheinung einer ins ungemessene Extrem gesteigerten in-
tellektuehen oder emotionalen Intensitat. 

Für die Tradition dieser Prinzipien wird man also unter
schelden müssen: 

Das Prinzip der qualitativen Vereinheitlichung 
und Verendlichung des Raumes 

Es ist nicht ganz klar, ob Braque die Verendhchung der 
Tiefe anstrebt und damit den einen und in sich einheith-
chen Raum, oder ob er das Prinzip der Schichtenfolge in 
Tiefenrichtung ersetzen will durch das Prinzip der Neben-
einanderordnung von senkrechten Streifen in einer 
Ebene. Es ist möglich, daB beide Prinzipien sich kreuzen 
und demselben Zweck dienen: einen Raum zu bilden und 
die Beziehung der begrenzten Figur (Gruppe) auf das 
Unendliche oder Unbestimmte (Unbestimmbare) aufzu-
heben. 

Die Frage bleibt, ob die senkrechten Streifen nicht die 
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Grundebene zwar materialisieren, aber doch nicht end-
hch machen, insofern die groBe Anzahl und die Lichtbe-
wegung (sowie Farbdifferenzierung) eine Art Unabzahl-
barkeit der Streifen einführen (die erst 1942 zahlenmaBig 
vermindert, aber in den Farbunterschieden verstarkt 
wird). Braques Büd Das Atelier (1939) spricht für die Ver
einheitlichung des Raumes - in dem quahtativen Sinn, 
daB die Beziehung auf den unbestimmbaren Raum, die 
unendlich offene, schwarze oder weiBe Ebene fortfaht - , 
zugleich spricht es gegen seine Verendlichung, denn hier 
ist die Grundebene durch ein Fenster auf einen blauen 
Wolkenhimmel geöffnet. Die Streifen hegen jetzt sowohl 
an der hinteren wie der vorderen Ebene und ziehen sich 
auf dieser durch ahe Gegenstande durch, die auf einer 
schiefen Ebene liegen. Es wird so die Diskontinuitat der 
Plane, die sonst so evident ist, völlig aufgehoben bzw. 
soweit, daB nur noch die verschiedene Anzahl der senk
rechten Streifen einen Unterschied zwischen vorne und 
hinten ermöglicht. 

Gegeben werden sollte offenbar das Ineinanderschwe-
ben oder besser: die undifferenzierte Einheit, im Gegen
satz zur diskontinuierlichen Zweiheit. Darum ist auch 
trotz Mittehage und Dreiteilung des Fensters jede Sym
metrie von Farben vermieden; soweit gegebenenfalls die 
Farben gleich sind, ist der Unterschied von heh und dun
kel ausgesprochen auffalhg. Das Fenster öffnet zwar den 
Innenraum und schafft eine Beziehung nach auBen (Ma
tisses Problem der Verbindung von Innen- und AuBen
raum), aber auch dieser AuBenraum hat dieselbe schwe-
bende Ununterschiedenheit. Das Atelier v^imde. im beson
deren dafür sprechen, daB es Braque vielmehr auf den 
einen als auf den endliclien Raum ankam - auf den einen 
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Raum mit einem Dialog zwisclien den Dingen: der Palette 
und dem Stilleben (Modell) auf der einen Seite, dem 
Stuhl und der Staffelei nebst Bild auf der andern; dabei 
hat das Bild auf der Staffelei keinerlei Bezug, d. h. keine 
auBere Ahnhchkeit zu dem Modellstilleben. Der ununter-
schieden (undifferenziert) schwebende Raum - beson
ders auffallig bei der Prazision der Vielteilung - steht steh-
vertretend für das Innehalten in der schöpferischen Phan
tasie. Im Grunde haben ahe diese Bilder dasselbe Grund-
thema, mag es sich um die Musikerin und ihr Notenblatt, 
um den Maler und sein Modell oder um die Kartenlegerin 
handeln: Es ist die Beziehung zwischen den Menschen, 
seiner Anregung, seinen Mitteln und seinem Werk - nur, 
daB verschiedene Etappen betont sind: in Frau mit Man-
doiine das auBere (formale) Gegenüberstehen zwischen 
dem leeren, aber beleuchteten Notenblatt der Frau, in 
Atelier das friedliche (kontemplative) Schweben im Schaf-
fenszustand, in Kiimtler und Modell scheint das Modell 
zum Kunstwerk geworden zu sein, wahrend das Kunst
werk auf der Staffelei nichts mit dem Modeh zu tun hat, 
bei der Kartenlegerin ist das Resultat bzw. der Schreck 
über das Resultat am starksten betont, wahrend das Mit
tel (das Kartenlegen) in der Mitte ist. 

Im ganzen ist Braque nicht mit der Theorie des Werkes 
sondern mit dem (psychologischen) Inhalt der Produk
tion beschaftigt, oder wie er es selbst genannt hat »impré-
gnation, obsession, hahucination« [in: Cahier de Georges 
Braque 1917-1947, New York / Paris]. Der Dialog ist also 
im Grunde ein Monolog des Künstlers. 

Eigentümhch ist, daB mit Hilfe der senkrechten Ebe
nen (Streifen) das Atelier-BM nach den Seiten geschlos
sen wird (künsthch betont durch die symmetrischen Vor-
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hange, da man eigentlich nicht begreift, warum die Auf-
hellungsbewegung von links nach rechts hier ein Ende 
hat). Die Gegenüberstellung einer zentralen und ge
schlossenen Figur und einer offenen Bildbreite ist auf-
gegeben. Am konsequentesten scheint Braque an dem 
Offensein am unteren Bildrand festgehahen zu haben, an 
der Bodenlosigkeh und dem überschnittenen Hineinra-
gen in den Raum. Der Bezugspunkt für die Schwere, die 
in dem Büd vorhanden ist, wird ausgeschahet und mh 
einem Schweben verbunden. 

Das Prinzip des Dialogs zwischen Menschen 
und Dingen 

Die Figuren machen den Eindruck, als seien sie in einem 
Gesprach mit sich selbst begriffen, das zugleich ein Hin-
einsehen oder Hören in die Umgebung ist. Wie die Figu
ren selbst zweigeteüt sind - in ein schwarzes Profil und 
eine hehere Faceansicht so ist auch die Umgebung bzw. 
die Rückwand in Blickrichtung zweigeteüt (heh neben 
und gegen dunkel). 

Es ist eine merkwürdige Mischung von BewuBtem und 
UnbewuBtem, von Ich und Umgebung vorhanden; es 
wird die Beziehung des Menschen zu sich selbst nach au
Ben projiziert. In dieser Hinsicht wirkt das Büd von 1939 
Der Maler und sein Modell wie ein Selbstbekenntnis. Die 
Hauptfigur hat jedes Mai ein Zielsehen, das ins Dunkel 
geht, als ob sie das auBen sehen wolle, was sie innen ahnt. 
Diesem gespaltenen Doppelsehen entspricht das Ge-
schaute; Es sieht im Profü zu dem Künstler, en face dage
gen weniger auf den Beschauer als über ihn hinweg - und 
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in sicli hinein. 1942 gibt es bei Braque eine Folge von 
schiefen, geneigten und planparallelen Ebenen, die wohl 
absichtlich den Eindruck einer Unordnung machen. Die 
Spaltung ist letzten Endes eine von Form und Inhalt des 
BewuBtseins, von Form des BewuBtseins und UnbewuB
tem als Inhalt, die zunachst von der Spaltung in Endliches 
und Unbestimmbares noch nicht ganz unterschieden ist. 
(Das Übergewicht an Stimmung, die Subjektivitat erin
nert in gewissem Sinne an die zweite Periode der I . Epo
che (1910/12), nur daB jetzt ahes opak ist, wo damals ahes 
transparent war.) 

Das Gespaltene wird durch den fixierten Daseinscha-
rakter zusammengehalten. 

Das Prinzip der Schaffung der Raumgrenze 
durch Dissoziation der drei Dimensionen 

Das Eigentümliche ist, daB dieses Prinzip der Verselb
standigung der Dimension hier auf eine einzige Ebene 
und nicht auf den Raum angewandt ist. Es besteht darin, 
daB die Rhythmik (Metrik) der senkrechten Streifen eine 
gewisse (zunehmende) Unabhangigkeit gegenüber der 
Farb-Llcht-Bewegung hat und daB diese wiederum daran 
gehindert wird, irgendeine Tiefenbewegung in die Bezie
hung der Streifen einzuführen. 1937 scheint Braque noch 
von der Annahme auszugehen, daB alien Farb- und Licht-
variationen eine Einheit zugrundehegt. Allmahhch aber 
gibt er die Beziehung der Mannigfaltigkeit (der Farben 
und Lichter) einer qualitativen Einheit auf, zugunsten 
einer Iwntrastreiclien Mannigfaltigkeit. 

Die Aufgabe für Braque bestand darin, innerhalb der 
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einzelnen Streifen keine Vibration zu schaffen; die Wie-
derkehr desselben Rhythmus zu vermeiden und zwischen 
der Grund- und der Figurenschicht ebensoviel Anziehung 
wie Distanz zu schaffen. 

Das Prinzip des psychischen Innenraunies 

Die Frage ist, ob Braque den psychischen Innenraum 
durch die Dissoziation der Dimensionen mit ihrem Ge
gensatz von haptisch geschlossener fester Tiefe und opti
scher Bewegung iiber Breite und aus der Wahl der Farben 
erhalten hat, oder durch zusatzliche psychologische Mit
tel in der vorderen Schicht: Haltung der Figuren, inhaltli
che Beziehung zwischen Figuren oder Figur und Objekt. 
DaB solche zusatzhchen Faktoren vorhanden sind, unter-
liegt keiner Frage; die formalen Momente korrespondie-
ren ihnen. Es ist aber kaum möghch zu sagen, daB man 
aus diesen allein den Stimmungsraum der Selbstbetrach-
tung des Künstlers, seiner Selbstkonfession erhalten 
hatte. Aherdings ist hier die Ablösung der Stimmung 
vom Formalen und das Überwiegen und Ungestaltetsein 
des Inhalts nicht so stark wie in den Büdern von 1942 
(die unter dem Eindruck der Kriegserregung gemalt wur
den). 

Braque kümmert sich nicht um den sozialen Raum der 
Mitwelt und den Naturraum der AuBen-(Um)welt. Die 
starkste Überwindung eines mitwelthchen Innenraumes 
(im physischen Sinne) zugunsten eines BewuBtsein-Kon-
fliktraumes gibt Hugo van der Goes (in Tod Mariens, 
1478-1482). Handelt es sich überhaupt um einen psychi
schen Innenraum oder um den Raum der Spannung zwi-
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schen Bewufitsein und Unbewufltem? Dies scheintmkviel 
wahrscheinlicher. 

Das Prinzip der geistig-seelischen Vollstandigkeit 

Es liegt ein gewisses Paradoxon darin, daB man die gei-
stig-seelische Totalitat erreichen will durch eine Zweitei-
lung der körperhchen Erscheinung - wie ja auch die kör
perliche Totahtat nur erreicht wurde durch eine Kombina
tion mehrerer Ansichten, was die Zerstörung der einen 
Ansicht voraussetzt. 

Aherdings wird hier unter Totalitat etwas völlig anderes 
verstanden als die Idee des vollkommenen Menschen, 
und zwar die Beziehung der gespaltenen Teile zueinan
der, der Dialog zwischen BewuBtseinsform und Inhalt 
dessen, was aus dem UnbewuBten ins BewuBtsein ein-
trht. Wie der neue Körper erhahen wurde durch eine 
Kombination von Teilen, die man erhalt, wenn man sich 
um den Körper herum, durch ihn hindurch bewegt, so er
halt man die geistig-seelische Totahtat durch die Kombi
nation von Teilen, die man auf dem Wege vom UnbewuB
ten ins BewuBte erhalt (oder auf dem Wege, auf dem die 
Form des BewuBtseins ihren immanenten Inhalt erhalt), 
und dann auf dem zweiten Wege von dem nur berührten, 
erregten BewuBtsein ins Bild. 

Was Braque erstrebt, ist die Identitat des Bildes mit 
dem Inhalt - nicht die Umbildung, die das BewuBtsein 
vornimmt oder die Konstruktion, die es auf dem Büd her
stellt. Insofern ist die geistig-seelische Totalitat das Zu-
sammenfahen, die Koinzidenz des Anfangspunktes, des 
auftauchenden Inhaltes, mit dem Endpunkt, der reahsier-

204 



ten »Halluzination«. Das BewuBtsein als fixierter Ort ist 
dabei möglichst bis auf eine reine Funktion auszuschal-
ten. Es ist zu prüfen, ob und wieweit Carl Einstein in sei
nem Braque-Buch hierüber Richtiges gesagt hat. 

Es bleibt im Littré der genaue Sinn der Worte »impré-
gnation, obsession, hallucination* festzustellen. Viel
leicht begreift man das Spezifische in der Methode Bra
ques am ehesten, wenn man gegenüberstellt: 
imprégnation - Idee 
obsession - Freiheit 
hallucination - Realisation, Gestalt 
In imprégnation wie in itallucination steekt eine Bezie
hung auf ein AuBer-Ich: das eine Mai als Ursache, das an
dere Mal als Ziel. Aber obsession unterstreicht wohl, daB 
dies ein ZwangsprozeB ist, in dem die liailucination die 
imprégnation vollendet, wahrend in der andern Reihe die 
Freiheit des BewuBtseins Anfang und Ende trennt. 

Es liegt aber darin auch beschlossen, daB der schaf
fende Künstler sehr stark an die Einzelemotion gebunden 
bleibt, daB er über die individualistische, impressionisti
sche oder expressionistische Vereinzelung nicht hinaus-
kommt, wie sehr er sie auch raumlich organisiert. Hier 
stoBen die psychologische und die historische Seite der 
Methode zusammen. Und dies ist das Entscheidende: 
Braque bleibt in einer Psychologie des Schaffens; seine 
Theorie ist ganzlich davon abhangig, wie theoretisch sich 
das Bild auch ausnehmen mag, d.h. wie ahgemein die 
Methode erscheinen mag; sie ist es nur dem Scheine nach. 
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Braque in seinem Atelier, 1933 



Bildnachweise 

Die Bilder Georges Braques warden in der Regel nach Max Raphaels 
Handexemplar des Braque-Ausstellungsicatalogs reproduzierl: Mu
seum of Modern Art, New York 1949 (vgl. S. 39 in diesem Band), hier 
abgekürzl mil: M. Diese Form des Faksiinile-Dnicks ist technisch weni
ger anspruchsvoU, vermittelt aber einen Eindruck von Raphaels Arbeits-
weise. Zusatzlich wurde ein GrofSteil dieser Abbildungen in dem von 
Nicole S. Mangin herausgegebenen Maeght-Catalogue (vgl. S. 53 in die
sem Band) nachgewiesen; hier abgekürzl mit: C. Das Copyright der Ab
bildungen von Braque liegt bei Cosmopress, Genf; von Picasso bei 
S.P.A.D.E.M., Paris/Bonn. Der Galerie Maeght, Paris, danke ich fiir 
die Einsichtnahme in die verfügbaren Braque-Kataloge, den Rechte-
Inhabern der übrigen persönlichen Bilder von Braque bzw. Bilder aus 
der ehemaligen »Sammlung G. Braque« für die Reproduktionserlaub-
nis. 

7: Roland Penrose: Picasso und seine Zeit, Die Arche, Ziirich 1957 
28: Sammlung C. Laurens, Paris 
29: Sammlung C. Laurens, ehemals Sammlung G. Braque 
30: Ausstellung im Museum of Modern Art , New York 
38: Herbert List: Portraits. Kunst und Geist u^i die Jahrhundert

wende. Hrsg. von Max Scheler. Hoffmann und Campe, Ham
burg 1977 

65: M . , S.26; C , S.63 
77: M . , S.35; C , S. 101 
86: M . , S.31; C , S. 69 

87: Eremitage-Museum, Leningrad 
100: M.,S.45;C.,S.116 
101: Sammlung Roland Penrose, New York 
107: M . , S.46; C., S. 125 
118: M.,S.55 
119: M . , S.59; C , S.219 

142: Smith College Museum of Art, Northampton, Picasso-Katalog 
(vgl. S. 39 in diesem Bd.), S. 113 
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143: M.,S.84 
155: M.,S.79 
156: M . , S.83 
160: M.,S.89 
166: M.,S.107 

167: Collection Micheline Rosenberg, Picasso-Katalog, S. 135 
187: M.,S.128 

188: Museum of Modern Art , New York, Picasso-Katalog, S. 156 
193: Cogniat: Braque (Paris 1977), S.42 
207: Foto Gotthard Schuh 

Lebensdateii von Georges Braque 

Georges Braque wurde am 13. Mai 1882 in Argenteuil-
sur-Seine geboren, siedelte 1890 nach Le Havre über, 
machte eine Lehre als Dekorationsmalef im Geschaft sei
nes Vaters und kam im Jahr 1900 nach Paris. Nach der 
Malerlehre besuchte er die Académie Humbert und die 
Ecole des Beaux-Arts. 

1906 malte er die ersten Bilder im Stil des Fauvismus, 
1907 erste kubistische Büder. 1907/08 Beginn der Freund-
schaft mit Apolhnaire und Picasso. Erste Ausstellung in 
der Galerie Kahnweüer. Es schlossen sich Bilder des ana
lytischen und synthetischen Kubismus an. Von 1912-1961 
Ausstellungen in Europa und den USA; in den letzten 
Jahren vor seinem Tod (am 31.8.1963 in Paris) fanden 
groBe Retrospektiven statt. 
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103,104,105,106,115,122, 
124,132, 143,144, 145,146, 
147,148,168,169,170,171, 

Namen- und Sachregister wurden von Harald Justin erstellt. 
Sie beziehen sich ausschlieBlich auf die Texte Max Raphaels. 

210 



172,173,174,182,184,187, 
189, 196,197,198 

Poussin, Nicolas 8 

Raffael, Raffaello Santi 102, 
112,115,151,195 

Rembrandt, Hermansz van Rijn 
102,111,175 

Rubens, Peter Paul 131,152 

Tintoretto (Jacopo Robusti) 63, 
83 

Velasquez, Diego 63,152 
Vermeer van Delft, Jan 63 

Weyden, Rogier van der 57, 96, 
172,181 

Witz, Konrad 57, 64, 96, 180 
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Sachregister 

Barock 109, U l , 135 

Energie (-ladungen, -stöBe, 
-ströme) 83, 88, 92 

- Braque und Picasso 82, 84, 88, 
170,172,173 

Expressionismus 57 

Farbe 
- Darstellungsstoff 1281,1381. 
- Raumfunktion,-wert 131, 

138 f. 
Form (künstlerische Form) 153, 

154 
- Braque 154 f. 

Gegenstandsbildung 
- Braque 178 f. 
Goldener Schnitt 66 

Impressionismus (Impressioni
sten) 57, 60 

Klassizismus 102,154 
Konzeption 60, 78,192 
Kunst-Natur 58 
Kunst der Antike 95,108,109, 

111, 125,130 
- Tempel 115 
Kunst Agyptens 93, 94, 95, 111, 

112,125,126,135,178 
Kunst des Mittelalters 
- christliche Kunst 95 
- Glasmalerei in Chartres 109 
Künstlerisches Schaffen (Schaf-

fensakt, -gestaltung, -me
thode, -kraft, -prozeB, -theo
rie, -trieb) 192, 205 

Modellierung 110 f., 127 f., 157 f. 

Raum (Axiom der Körper-
Raumbeziehung, psychischer 
Innenraum, Mitweltraum, 
Faktoren der Raumbildung, 
Kraftfeld,Transparenz, Plan
paralleiitat, schiefe Raumebe-
nen, voller und leerer Raum) 
57, 60, 61, 62, 63, 69, 70, 90f., 
108,112 f. 120f.,130f.,149f., 
163f.,176,177,203f. 

- Braque 66, 68, 69, 74, 76 f., 
82,83,125,128,144,145,148, 
159,168 f., 174,175,1841., 
198 f. 

- Picasso 68, 69, 85,89,1181. 
144,145 

Realisation 60 
- des Raumes 59 f. 
Rhythmus, Rhythmik 
- der Energie bei Braque 82 

Sinnliche Wahrnehmung 158 

Totalitat 194, 204 
- der Körpergestaltung 93 f. 

Weltanschauung (Weltdarstel-
lung, Weltausdruck) 57, 88 

Werk 
- Werktypus 197 

Zeit im Kunstwerk (Aktionszeit, 
BewuBtseinszeit, Bildzeit, 
Feldzeit, Figurenzeit, Erleb
niszeit, Deutungszeit, Ding-
zeit, Gestaltungszeit, Wahr-
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nehmungszeit) 67, 70, 71, 82, 
89, 96,103,104,123,124, 
194 f. 

- Braque67,70, 71,80f.,103, 
104,105,123,146f.,171ff, 

- Picasso70,71,88,103,104, 
105,124,146-f., 171 ff. 

Im Text erwahnte Kunstwerke 

Braque, Hauser in Estaque 80 f., 
85 

- Grand Nu 65 f. 
- DerHafen77f.,83 
- Frau mit Mandoline 100, 

102f.,186,220 
- Le Portugais 106 
- L'Homme a la Guitarre 106 
- Stilleben mit Spielkarten 

118f. 
- La Clarinette 119 f, 
- Café-Bar 137,157 
- Nature Morte sur un Guéri

don 143 
- La Cheminée 159 
- La Vase de cristal 157 
- Nature morte 166 
- Stehende Frau 176 
- Apfel 182 
- Die Badenden 182 
- Der Maler und sein Modell 

186,187L, 200, 201 
- Das Atelier 199,200, 201 

van Eyck, Die Verlobung des 
Arnolfini 59 

- Madonna des Kanonikus 
Paale 59 

- Christus am Ölberg 96 

Giotto, Flucht nach Agypten 67, 
176 

- Arenakapelle 91 
van der Goes, Tod Mariens 203 

Leonardo, HI . Anna Selbdritt 59 
- Abendmahl 59 

Picasso, Drei Musikanten 168 
- Zwei Frauenakte 68 f. 
- Demoiselles d'Avignon 68 
- Fabrik85L 
- L'Arlésienne 94 
- Junges Madchen mit Mando

line 101,102 f. 
- L'Accordeoniste 106 
- La Table 142 L 
- Stilleben mit Gitarre 155 
- Le Tapis rouge 167 f. 
- Figur und Entwurf fiir ein 

Bauwerk 182 
- Figur, die einen Stein wirft 

182 
- Das rote Tischtuch 182 
- Das rosa Tischtuch 182 
- Das gelbe Tischtuch 182 
- Maler und sein Modell 186 f. 

Unbekannter Meister, Anbe-
tung der Könige 91 

van der Weyden, Kreuzab
nahme 172,181 
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