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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich
Wolfflin und 18ste 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 Militirdienst in die
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exil nach Berlin zuriick.
Raphael veréffentlichte nun regelméiBig Artikel in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden.
1925-1932 lehrte er an der Volkshochschule GroB-Berlin. 1932 verlie
Raphael Deutschland, nachdem sein angekiindigter Kurs {iber »Die wis-
senschaftlichen Grundlagen des Kapitals« von der Volkshochschullei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige
Veroffentlichungen: Proudhon Marx Picasso (1933) und Zur Erkennt-
nistheorie der konkreten Dialektik (1934). Zugleich begann er mit histo-
rischen Studien zur franzésischen Romanik und einer spiter abgebro-
chenen Arbeit tiber Flaubert.

Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in franz6sischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die USA emigrieren. Bis
1952 lebte und arbeitete er in New York. Vor dem Hintergrund seiner
personlichen Begegnungen mit Kiinstlern und der zeitlebens von ihm
betonten Bild-Erfahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In-
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archdologie und Architektur
entwickelte er seine »empirische Kunstwissenschaft«. Die Studien zur
dgyptischen, spiter zur vor- und frihgeschichtlichen Kunst, die er an
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Priif-
steine seiner Methode: Allein aus den dsthetischen Zeichen und Formen
soliten deren geschichtlicher Gehalt, Entwicklung und soziale Bedeu-
tung erkennbar werden. Am 14, Juli 1952 hat sich Max Raphael das
Leben genommen.

The Times Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel-
leicht gréBten Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts«.
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Braque und Picasso
Notiz aus Max Raphaels Tagebiichern

Braque besucht Picasso im Atelier von Valauris, 1954




New York, 23.4.1943

...bin in die Ausstellungen gegangen — nicht weniger als
fiinf. Die erste wollte die Zeit von 1910 erwecken, als ich
nach Paris kam, sie zeigte wohl manches von der Konfu-
sion und wenig von ihrer Gréfle. Den stirksten Eindruck
machte mir wieder Matisse, vielleicht weil er so ganz in der
franzdsischen Tradition ist und er damit meine Sehnsucht
befriedigt; vielleicht aber auch, weil seine Farbe eine Sin-
nenfreude ist, '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 Zeitviel besser und stirker als die meisten spdteren? Ma-
tisse ist nicht nur stehengeblieben, sondern zuriickgegangen
—er hat verloren. Picasso (und Braque) haben sich oft gedn-
dert, aber man hat den Eindruck, daf} es entweder Experi-
mente sind oder Verinderungen, die keine Beziehung mehr
zu ihrer Zeit, sondern nur noch zu ihrer Person haben. Ich
erschrak plotzlich tiber diese Aufgabe des Kiinstlers: 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 griindlich umgelernt seitdem
(d. h. seit 1935), aber mit oder gegen die Zeit? Und so mag
es kommen, daf} sie mir immer fremder werden, heute mif3-
fiel mir die lackartige Materie Picassos besonders stark.
Wiihrend 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 tibrig geblie-
ben sind und bleiben werden;, sie haben sich die Unsterblich-
keit ermalt, und damit hitte die Kritik zu schweigen.

Die vorliegende Studie hat Raphael 1949 geschrieben.
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Einleitung des Herausgebers

1

Raumgestaltung ist fiir den Innenarchitekten und den
Dekorateur Arbeit mit Materialien in Réumen — ausge-
hend von Grundgegebenheiten variieren sie, spielen mit
Offenheiten, verbinden Kreativitit und Anpassung. Auf-
gabe des Malers ist es gerade, Konvention und Dekor zu
iberwinden, das Gegebene zuallererst in Frage zu stellen,
die Rdume neu zu bauen und nicht nur /7 RAdumen zu ge-
stalten. Dabei koénnen ihm funktionelles Denken sowie
handwerkliche Fihigkeiten des Architekten (in Konstruk-
tion und mathematischer Prézision) 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 fithlen und zu riechen, um die Erhebungen zu
ertasten, um in diesen Rdumen 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 fiir den Mitbegriinder der empiri-
schen Kunstwissenschaft Max Raphael.

Aber anders als in seinen friithen Portraits von Rodin,
Matisse, Picasso, Purrmann und Pechstein — {iber die
er aus der Atmosphire der Ateliers und ihres Kiinstler-
lebens schrieb — entsteht in dieser Studie iiber Georges
Braque alles aus der Betrachtung des einzelnen Werks.
Der Kiinstler Braque tritt vollig hinter seinem Werk und
der Beschreibung der Raumgestaltung als eines dynami-
schen Vorgangs zurtick.

Das entspricht Braques eigenen Intentionen. Wéhrend
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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«! — entdeckt Raphael in Braques
Methode auch andersartige Losungen, so z. B. in Bildern
aus der Zeit zwischen 1909 und 1912, in denen Braque die
Gestaltung nur provisorisch abschliefe und den Prozef
des Schaffens sichtbar halte. Auch wenn Raphael die
Selbstbeherrschung und das konzeptionell 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 franzosischer Kulturbezogen-
heit spricht (vgl. S. 196) und da, wo er aus dessen Anwen-
dung der Farbe zu der Einschitzung eines »zur Sentimen-
talitit neigenden Asketen« kommt. (S.153, vgl. auch
S.122, 159 und 192) Nicht die persénliche Meinung also,
nicht die biographische Recherche, sondern Phinomen-
beschreibung und analytische Strenge bestimmen Rapha-
els Braque-Studie.

»...er war eine einsiedlerische, schwerbliitige Natur.
Aber wenn er einen Entschluf fa3te, dann fiihrte er ihn
schwungvoll und mit groBer Kraft aus« — ein Versuch wie
dieser von John Russell in seiner Braque-Biographie
(1959:7), den Kiinstler und sein Werk einzukreisen, jede
Form von anekdotischer Bereicherung oder vom Werk
wegfiihrender Historie ist den Braque-Interpreten Ein-
stein und Raphael fremd. Sie kitmmern 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
Studien gegen die »Klischeemonographie« geschrieben,
in der die Kunstwerke in Schlagworten ersticken und »ihr
Ungemeines ergreist« (Einstein) — vergleichbar Braques
Wunsch, das Bild diirfe nicht seines Mysteriums beraubt
werden. Raphael und Einstein sind sich darin einig, bei
der Bildbeschreibung und deren Theoretisierung, Bilder
nicht geschwitzig zu verkleistern und sie nicht als selb-
standige Organismen und Totalitdten zu isolieren, 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 verhiille: in der
Art, wie er die Flache angeordnet und die farbige Gestal-
tung zu einer der Wirklichkeit gegeniiberstehenden »Bra-
que’schen Form« individualisiert habe, hat keiner so ent-
schieden formuliert wie Einstein: »Das Gemalde ist voll-
endet, wenn die Erschiitterung verborgen ist« — diese Me-
thode der steten Formvollendung im Vertrauen auf die ei-
gene visiondre und konzeptuelle Kraft folgt einer von Bild
zu Bild sich mit »seltener Strenge« ergénzenden und er-
weiternden »Grammatik erfundener Formen«, gewinnt
»Ordnung in reiner Fiille«, eine Fiille gegenstindlicher
Formen, die nie blo} abgebildet, modelliert, sondern ge-
schaut sind. In der Weise, wie er dem Raum und der
menschlichen Gestalt als feststehender Urgegebenheit
miftraut, Bilder also nicht mehr nur als »Doppelgénger
von Gottern und Toten« mit »servilem Optimismus« préa-
sentiert, sie herauslost aus dem »bildlichen Positivismus«,
kann er die Gegenstdnde neu bilden und so den Kubismus
der Isolierung entreiflen. Diese Erweiterung korrespon-
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diert mit der selbst auferlegten Begrenzung: das Bild
nicht auszuweiten zu einem Experimentierfeld vorldufi-
ger Losungen — Braque stellt jede Erfindung zuriick, bis
er die technische Losung gefunden hat — oder zu einem
Spielfeld fiir Privatheit und Sentimentalitit — das Senti-
mentale ist in seinen Bildern »absorbiert und die person-
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
fiihrt, nicht so zielgerichtet. In den SchluBsitzen 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 Altargemilde der Frithrenaissance
und betont, wie in beiden Darstellungen —und in den fiinf
Jahrhunderten dazwischen gebe es nichts Vergleichbares
— die Subjektivitdt auf ein Minimum reduziert sei, nichts
schiebe sich zwischen den Betrachter und die Gegen-
sténde, »am allerwenigsten die Personlichkeit des Kiinst-
lers«. Dennoch werde dadurch diese Kunst nicht statisch
oder abstrakt, sie zeichne sich gerade durch »Interak-
tion...: Wechselwirkung von' Konstruktion und Bewe-
gung« aus. Marcel Duchamp (1981: 220) stellte Braques
»inneren Sinn fiir Geometrie« heraus, und die Tendenz
zum Uberindividuellen betonte Kahnweiler (1958), als
er von der kubistischen Malerei als »Schrift«, »For-
menschema« und »Aufbau« sprach. Paul Klee nannte
1912 die Kubisten »Formphilosophen«.

Auch Raphael erlebt in den ersten Jahrzehnten dieses
Jahrhunderts kiinstlerische Umbriiche produktiv aus der
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Sicht der Kiinstler und versucht doch zugleich deren Sy-
stematisierung. Er stellt nicht nur das Ende einer Epoche
im nachhinein fest, sondern benennt die entstandene
kiinstlerische Leere und die Notwendigkeit eines neuen
Sehens. Allerdings erkennt er im Kubismus erst sehr viel
spiter die unabdingbar gewordene Verénderung der
Raumgestaltung, die Abstraktion von der gewohnten Art
und Weise, Raume perspektivisch zu sehen, das Vordrin-
gen zur Struktur des Raums.

Den »vollstindigen Bruch« und die »radikale Erneue-
rung« hatte Picasso 1907 mit Les Demoiselles d’Avignon
vollzogen. Matisse prigte 1908 den Begriff des Kubismus,
als er mehr im Scherz sagte, die Hiuser dieser modernen
Maler sihen wie Wiirfel aus, ohne zu wissen, wie er damit
an Cézanne anschloB, der an Emile Bernard geschrieben
hatte: »Wir miissen lernen, in der Natur den Zylinder, die
Kugel und den Kegel zu erkennen«. (Entsprechend hat-
ten auch Gleizes und Metzinger, 1912, formuliert: »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 erginzte, da fiir Gris der Ku-
bismus nicht nur ein Problem der Malerei, sondern ein
smenschliches Problem« gewesen sei. Die Kodifizierung
der kubistischen Entwiirfe ist das Resultat der diversesten
Absichten, Techniken und Programme. Apollinaire nann-
te es die »soziale Aufgabe der grofen Dichter und Ma-
ler«, die duBeren Erscheinungen zu erneuern, wobei in
seinem Verstindnis 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 geiu-
Bert, so zu malen, sei, wic wenn man Benzin trinken
wiirde. (Kubismus 1982: 48) Aber noch im selben Jahr
reagierte Braque mit der theoretischen Forderung nach
einem eigenstidndigen »fait pictural« und dem Entwurf
von Grand Nu (Stehender Akt), ein Bild aus Picassos Ein-
fluBbereich, das aber schon Braques kubistische Bildge-
staltung im Kern ausmacht. Stehender Akt wird 1908 im
Salon des Indépendants ausgestellt, und schon kurz dar-
auf hat Braque mit Hduser in L’Estaque ein Vor-Bild fiir
Picasso geschaffen. Man unterscheidet allgemein zwi-
schen der ersten »cézannesquen Phase« des Kubismus
(1907-1909), dem »analytischen Kubismus« (1910-1912)
und dem »synthetischen Kubismus« (1912-1914). Ra-
phael beginnt seine Studie mit der Gegeniiberstellung von
Picassos und Braques Aktbildern sowie den »Landschaf-
ten« der beiden Maler, deren Verhéltnis Braque bis zum
Ausbruch des Krieges mit dem zweier »aneinandergeseil-
ter Bergsteiger« verglich.

Als Apollinaire 1912 von der »erhabenen Moderne«
sprach, sah er jedoch auch bereits im Kubismus die Ge-
fahr des Auseinanderfallens, 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 Theoretiker
des Kubismus sprachen von der im Kubismus anvisierten
Vierten Dimension, in der man iiber das Analytische
und Umformende hinaus zu einer gréBeren Wirklichkeits-
néhe im Sinne der authentischen Wahrnehmung kommen

14




kénne. Apollinaire schlug vor, fortan von Orphismus zu
sprechen — ein Begriff, der umfassender sein sollte und
auch Futurismus und Fauvismus miteinschlief3t.

Braques >besondere Lésung< war seine Raumgestal-
tung und Farbgebung; im Unterschied zu Picasso, Mas-
son, Mir6 spricht Einstein bei ihm nur bezogen auf die
spaten Bilder von »Halluzinationen« und »halluzinativer
Kunst«,* wihrend er generell Braques Konzeption und
Organisation betont. Gemeinsam war diesen Malern der
Wunsch, den Raum ebenso wie die Zeit prozefihaft 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 Universume«, das sich die neue Malerei
zum Ideal erkoren habe, oder wie es in Einsteins unpubli-
ziertem, Entwurf gebliebenen Text {iber Braque (»Be-
trachtung«) heifit: »...die Gestaltmenge des Daseins zu
vermehren«, das Bild dem Konservatismus des nur Wie-
derholenden zu entreiflen, die »Raumkonvention« als
»bequemes Vorurteil zu entlarven«.’

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

In Abkehr von der Wirklichkeitserfahrung im Liberalis-
mus des ausgehenden 19. Jahrhunderts wurden antiillu-
sionistische Prinzipien erprobt und Bilder als Energie-
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zentren entworfen. Wihrend Raphael auch diese Inter-
pretation wieder an den Bildern entwickelt (vgl. etwa
S.173), verfahrt Einstein programmatischer; er argumen-
tiert in diesem Punkt auf zwei Ebenen: kulturkritisch 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 revolutionér zu feiern. Erst in der vorliegenden Stu-
die wird Raphaels Zugang zum Kubismus nicht Iinger von
dieser theoretischen und ideologischen Reserviertheit
eingeengt. In den vierzig Jahren zwischen Raphaels frii-
her Neugierde auf die moderne Kunst und dieser Arbeit
tber die Raumgestaltung spielt Braque fiir ihn keine
Rolle.

Einsteins Auseinandersetzung mit Braque hingegen ist
von einer sich bestidndig 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 Visionir,
die er angesichts Braques Folgebilder um 1930/32 singt:
auf den Schopfer »halluzinativer Gestaltdichtung« und
»Traumwertung«, den aus dem Unsichtbaren und Okkul-
ten Schaffenden. Aus seiner dsthetischen Hochschitzung
des Kubismus ist eine orgiastische Feier der »frithen
Phase des Realen«, der »Metamorphosen des Daseins«,
des »Dichterischen schlechthin« geworden. Die Bildpro-
duktion oder »halluzinative Gestaltdichtung« beschreibt
er wie einen Traum, wie ein Rauscherlebnis oder eine re-
ligiose Erfahrung, die das bewuf3te Ich zerstort.”
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Kiinstler und Umwelt — auf immer unvereinbar; und
doch kann man nicht entschiedener als Einstein gegen
Part pour I'art ankdmpfen und immer wieder fordern,
Kunst nicht isoliert zu interpretieren, sie auf den sich ver-
dndernden Menschen und auf die zu 4ndernde Wirklich-
keit zu beziehen. In seiner groBen Braque-Studie wird er
dafiir den Begriff der »Soziologie oder Ethnologie der
Kunst« pragen.® In Raphacls kunstsoziologischen Essays
heift der Gegner ebenfalls I'art pour I’art und eine Kunst-
wissenschaft, die Kunst bedingungs-los analysiert.

Max Raphaels Braque-Studie nimmt in ihrer Strenge
der Bildbeschreibung und Askese gegeniiber 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 iiber das Einzelbild
hinausgehende Bewertung per se schon vom Bild weg-
fihrten, aber sie sind doch immer auch Verfithrungen,
das genaue, intensive Sehen zu vernachlissigen, das Kon-
templative und Analytische im Kunstbewerten vorzeitig
abzubrechen, es nicht geniigend als Grundlagenarbeit zu
iiben. So schon und zutreffend manche AuBerungen zum
Werk Braques auch sind, ob von Giacometti (der betont,
wie manche Gegenstiande in Braques Bildern »unendlich
leben«), von Apollinaire (die Zeichen und unbekannte
Formen von Braque »umstrahlten uns«) oder von Francis
Ponge (der Braques »tiefe Menschlichkeit« darlegte), so
enthalten sie doch weltanschauliche und klischeehafte
Kriterien und fithren uns erst einmal nicht niaher an den
Aufbau der Bilder Braques heran.
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Raphaels Auge richtet sich immer auf den kiinstlerischen
SchaffensprozeB. Er will Kunst aus dem Kunstwerk und
der in ihm realisierten Produktion verstehen. In seiner er-
sten groBen Studie Von Monet zu Picasso, die er 1913 als
24jahriger verfalit, notiert er: »So stehen wir, wenn wir
uns dem Wesen der Kunst ndhern wollen, vor der Sphinx-
frage des Schopferischen.« Der schopferische Triebist ein
wirkendes Prinzip »unter allen AuBerungen, nicht nur des
Geistes, sondern des Lebens iiberhaupt«. (1983b: 23)

Einerseits in Abhédngigkeit von der Kunsttheorie des
19. Jahrhunderts und von den lebensphilosophischen
Grundsitzen, andererseits aber in einem weitgehend
theoriefreien Sich-Einlassen auf das einzelne Werk, in
Bildbeschreibungen, in der detaillierten Erforschung der
Raumbildung und Farbgebung, entwickelt er seine Kunst-
wissenschaft, die dem mit dem Auge zu erfassenden »Tat-
bestand« die Prioritdt zumift — ein »aktives Sehen«, das
aber auf die Beschreibung durch »konstituierende Be-
griffe« angewiesen ist.

Ausgehend von dem Werk als unmittelbarster Gegeben-
heit, von der begrifflich nie restlos aufzulésenden konkre-
ten Gestalt des Gegenstandes und der sinnlichen Erfah-
rung, problematisiert Raphael das Verhéltnis vom einzel-
nen Werk zu seinen historisch-gesellschaftlichen Bedin-
gungen. Auf diesem Weg hofft er, eine Grundlage zu
schaffen, um die »Erfahrungsfahigkeit fiir andere Werke
zu erweitern« und, bezogen auf die gesamte Entwicklung
der Kunst, die Grundziige 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 iiberwinden; er hatte deren zugrundelie-
gende Asthetik analysiert und daraus die Forderung nach
einer Uberwindung 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: daf3 sie den
schopferischen Trieb in seiner setzenden Kraft verabsolu-
tiert und formalisiert, daf sie die Gesetze der Gestaltung
zu sehr als immanente Bewegung beschreibt. Raphael
sieht im Begriff des schopferischen Triebs Gestaltungs-
probleme der Moderne liberhaupt ausgedriickt.

Entsprechend Bergsons »élan originel« behauptet Ra-
phaels »schopferischer Trieb« eine irreduzible Einheit.
Die darauf aufbauende Asthetik geht vom Kiinstler aus,
der Welt nicht imitatorisch nachbildet, sondern allererst
entdeckt und gestaltet — aufgrund der »Totalitdt und Har-
monie seiner eigenen psychischen Krifte«, die ihn auch
tber sich hinaus zum Unendlichen treibe.® Dieser an
den schopferischen Genius delegierte idealistisch-lebens-
philosophische Wunsch, die durch die biirgerliche Gesell-
schaft vorgegebene Wirklichkeit zu durchbrechen, ver-
sucht Raphael von 1932 an im dialektischen Materialis-
mus neu zu begriinden: Aus der Prioritit, die er dem
schopferischen Trieb und dessen Produktion (dem Kunst-
werk) zumifBt, entwickelt er seine empirische Methode;
die Kunstwerke selbst bestimmt er in Relation zum gesell-
schaftlichen Bewufitsein 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 16st, kommt
es nicht zu einer in dem Sinne befriedigenden Theorie,
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daB alle Widerspriiche, alle tberholten Begriffe und
Denkformen sowie Relikte bereits theoretisch liber Bord
geworfener Theorien getilgt worden wiren. Es war einem
Einzelnen nicht moglich, das Nach- und Nebeneinander
von Erkliarungsformen, die lebensphilosophische, die er-
kenntnistheoretische und die soziologische Begriindung
einer Theorie des kiinstlerischen Schaffens sowie die be-
griffliche, psychologische und historische Grundlegung
einer empirischen Kunstwissenschaft im System einer
Theorie aufzuldsen.

Um den Stellenwert der vorliegenden Studie im Werk
Raphaels zu zeigen, ist zu betonen, daf3 der schépferische
Trieb fiir Raphael immer von der individuellen Idee des
einzelnen Kinstlers geprégt ist, die ihre »Grofe« darin
hat, daB sie sich in Beziehung zum »Ganzen der Welt«
setzt. Bei der formalen Verwirklichung der Konzeption,
ndmlich zum »Absoluten« zu gelangen, gehe der Kiinstler
stets vom Raum aus. In der Darstellung des Raums sei er
an Korper gebunden, wobei »anatomische »Unrichtigkei-
ten< und »Unwahrscheinlichkeitens, ja sogar >natiirliche
Unméoglichkeiten«< nichts gegen die kiinstlerische Bedeu-
tung als solche sagen, sofern sie aus dem geistig erfiillten
Raumgebilde mit Notwendigkeit herauswachsen«. (1921:
22-30)

Diese Auffassung ist geistesgeschichtlich noch an ein
traditionelles Verstidndnis von Kunst gebunden, und ist
doch von der Bilderfahrung schon weit dariiber hinaus.
Das hiilt sich als Spannung und Konflikt in Raphaels
Werk durch und erfihrt eine lebenslange Konkretisierung
in der Einschétzung von Picassos Werk. Raphael erkennt
die notwendig gewordene Uberwindung 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-
volutiondre Entwicklung und Verrat des neuen antibiir-
gerlichen BewuBtseins zugleich diagnostiziert. Wihrend
Picasso von seinem BewuBtsein und seiner Asthetik her
»maBlos« sei, hilt Raphael auch fiir die moderne Kunst
an Determiniertheit, GesetzmiBigkeit und Harmonie
fest: Natur und Kunst seien »zwei verschiedene Erschei-
nungsformen eines und desselben schopferischen Trie-
bes«, und die Aufgabe der Kunst bestehe darin, »aus der-
selben Quelle und nach denselben Gesetzen, nach denen
die Natur ihre Geschépfe formt, auch ihre Werke zu schaf-
fen«. Das »Absolute« sei dem Menschen dabei nicht »an
sich« zugiinglich, werde aber im kiinstlerischen ProzeB
und im Werk tber die Evidenz der Notwendigkeit an-
schaubar.

»Absolutheit« und »Totalitit des Daseienden« realisie-
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 hilt sich unverin-
dert 1932/33 in dem Aufsatz »Picasso soziologisch be-
trachtet« durch; daB das Kunstwerk »nicht mehr har-
monisch« sei, wird angesichts der eigenen Asthetik als
Mangel der Kunst verstanden. Hier gelangt Raphael
(1983a: 107f., 137-140) zu einer Abwertung des Kubis-
mus als »scheinbar revolutionir« und Picassos als eines
»Exponenten der herrschenden biirgerlichen Klasse«, der
»evolutiondr« begann und bei der smodernen Form der
Reaktion« endete - eine Auffassung, die ebenso seine Stu-
die Arbeiter, Kunst und Kiinstler wie auch The Demands
of Art bestimmt.
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Letztlich hétten trotz der verschiedenen Darstellungs-
mittel in Impressionismus, Expressionismus und Kubis-
mus die Kiinstler den Individualismus als Basis ihres
kiinstlerischen Schaffens beibehalten; in Raphaels Ver-
stdndnis ist Picasso »der grofte Kiinstler der imperialisti-
schen Epoche des Kapitalismus«, dabei »weniger puri-
stisch als Braque« und »gebunden an eine reaktionére
Ideologie«. (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 Relation zur »Selbstentfremdung des Kapitalis-
mus«. (1976: 95) Vor seiner Studie iiber Braques Raum-
gestaltungen hat Raphael kein Bild von Braque beschrie-
ben, und erst hier kommt er zu einem beiden Kiinstlern
angemessenen, werkbezogenen Vergleich (besonders im
»Finale<, S. 196-205).

Raphaels Interesse am Kubismus fillt also nicht mit sei-
ner Forderung nach Uberwindung des Impressionismus
zusammen. In seiner Streitschrift filr 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,
1981.) fordert die »absolute Gestaltung« als Befreiung aus
dem »Kreis des egozentrischen Subjekts«. Was Raphael
als Forderung zur Uberwindung des Impressionismus auf-
stellt, fiihrt 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 rdumt er hier bereits (1913) eine Sonderstellung
ein und gesteht ihm eine »in sich konsequente Konzeption
des Raums« zu, die aber insofern auf dem Weg zur »abso-
luten Gestaltung« stecken bleibe, als seine neu geschaffe-
nen Gegenstinde sein Erlebnis nicht zu realisieren ver-
mochten und seine Imagination nicht zu einem einheitli-
chen, organischen Bildaufbau fithre. Was Raphael im
Grunde als geschichtliche Erfahrung der Moderne gese-
hen hatte, lastet er dem einzelnen Maler (Picasso) an, und
héilt damit an der Asthetik des harmonisch Schopferi-
schen fest: Picasso zerreiBe »die Totalitit und Harmonie
der psychischen Krifte«. Die Folge benennt er nicht als
absolute kubistische Raumgestaltung, sondern als »indivi-
dualpsychologische Methodologie des Raums«. Diese
Abwertung im groien MaRstab (er nennt es die »absolute
Wertung«) wird relativiert durch die Einschitzung von
Picassos Werk als in sich sehr weitgehend vollendet und
des Kiinstlers als »im hochsten Sinn schdpferisch«. So-
wohl seine »tiefe Ehrlichkeit« als auch »diese ununterbro-
chene Konsequenz seiner Entwicklung« trennten ihn »in
einer uniiberbriickbaren 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 Nihe zu der Person Braques (die
ihm in manchem verwandt erscheinen mufte) argumen-
tiert, bleibt nur die SchluBfolgerung, da3 er damals Bra-
que nicht personlich 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 heif3t fiir ihn Uberwin-
dung des Individualismus. Daf eine kiinstlerische Form
bloB individualistisch sein konnte und nicht zur Objekti-
vierung vordringt, steht fiir ihn wie eine Schranke vor je-
dem Bild: Kunst scheint ihm so ausschlieBlich an die
Uberwindung des Individualismus gebunden, daf3 ihm ein
Werk wie das Picassos zu einem unaufhorlichen Stachel
der Zustimmung und Ablehnung wird. Ist er zu Anfang
(1911, 1912) einfach iiberwiltigt von der neuen Formen-
sprache und versucht er sie 1913 in ihrer werkimmanenten
Bedeutung zu exponieren, stellt er um 1932/1933 seine
Kritik an diesem Werk heraus, was ihn jedoch nicht davon
abhilt, gleichzeitig Picasso gegen die Normalitdtsansprii-
che C.G. Jungs zu verteidigen.

In seiner Studie » Picasso soziologisch betrachtet« spitzt
er seine Zweifel an Picassos »organisiertem Individualis-
mus«, an dessen »schematisierter Monade« zu — ein Fort-
schritt gegeniiber 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 schopferischen Trieb.

In der Braque-Studic hat der Begriff des Absoluten
seine philosophische und #sthetische Bindung an den
schopferischen Trieb gelockert, und die Organisation ei-
nes Bildes wird nicht soziologisch bewertet, sondern auf
immanente GesetzmiBigkeiten hin befragt. Das Wegfal-
len der ideologischen Schranke ermoglicht den Blick auf
die tiberindividuelle Gestaltung im kubistischen Werk.
Bei der Analyse und Bildbeschreibung selbst kann Ra-
phael dann uneingeschrinkt auf seine Mittel und Metho-
den zuriickgreifen, die er seit vierzig Jahren entwickelt,
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erprobt und schlieBlich systematisiert hatte. Fiir den zen-
tralen Begriff der Raumgestaltung ist dieser Weg durch .
alle Arbeiten Raphaels zuriickzuverfolgen und findet
seine Schwerpunkte in dem GroBprojekt einer empiri-
schen Kunstwissenschaft The Demands of Ari: in allen
Bildanalysen (die den Hauptteil des veroffentlichten Ban-
des ausmachen), in den Studien zur Kunstgeschichte,
Archidologie und Architektur (die als Teil IT und III ge-
dacht waren), sowie in dem Restimee «Grundbegriffe der
Kunstbetrachtung« (vgl. 1984 b: 325f.). Auch in The De-
mands of Art ist es das Kapitel tiber Picasso und dessen
Bild >Guernica¢, das den Weg zu der vorliegenden Bra-
que-Studie weist: »Der Kiinstler 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 neuartig und zugleich in einer
Tradition verwurzelt ist und weit iiber alle Raumorganisa-
tionen mit Hilfe der Gesetze der Linear- oder Luftper-
spektive hinausreicht.« (1984 b: 275)

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

Waren die Kegel, Wiirfel und Dreiecke des »ersten Ar-
chitekten seiner Zeit« Paul Cézanne noch einer »koloristi-
schen Tektonik« unterworfen —worin Carl Einstein 19 stér-
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 Korper als der
Garant der rdumlichen Erfahrung wie in einem Laborato-
rium erst neu ausprobiert und wieder zusammengesetzt,
16st die »Totalitét 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«, »visiondr«. Dal3
diese Malerei deswegen aber noch nicht rationalistisch
war, hat Einstein — ein besessener Zertriimmerer von Vor-
urteilen und Klischees — herausgestellt: die Konzentration
auf den eigenen Entwurf hat zwar geometrische, aber
nicht meBbare tektonische Formen hervorgebracht, die
insofern gerade als die menschlichsten gelten kénnen, als
sie charakteristisch fiir den visuell und visionér aktiven
Menschen sind, »der sich sein Universum selbst schafft
und der sich weigert, der Sklave gegebener Formen zu
sein«. (Einstein, ebd.: 35)

Georges Braque flgt sich in das Vorgegebene der Kate-
gorie Raum, und er erobert Verschiittetes, Vergessenes,
in der europiischen Kunst Ausgeklammertes zuriick, ent-
deckt mit grofer Stetigkeit andere Prinzipien und Kombi-
nationen, konzentriert um einen neuen Focus: das pla-
stische Sehen, ein den europdéischen Kiinstlern bis dahin
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fremdes Raum»ideal«, das die visuellen Erschiitterungen
um 1906/08 konstruktiv umsetzt,

Nach der Lektiire von Raphaels Studie erscheint die
durch den Primitivismus 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 Aligemeinen 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 Kiinstlers bewuft und nicht bewusBt 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 fertige Bild) schon kennt.

Raphaels am einzelnen Werk orientierte Analyse - eine
in Forderungen erstarrte Formel, die er als einer der we-
nigen Kunstwissenschaftler wirklich einlést — kann viele
nur als Klischees bekannte Erscheinungen (z.B. die oft
zitierten »Deformationen« in der modernen Kunst) erkla-
ren und aus dem Bildaufbau herleiten.

Als sich die Kubisten aus der Enge des perspektivi-
schen Sehens befreiten,!! war der neue Orientierungs-
punkt die »Negerplastik«, »art négre« und das »plastische
Sehen«—Begriffe, die in Max Raphaels Studie nicht mehr
exponiert werden; er hat sich aus der Phase des entwick-
lungsmifig Neuen befreit und sieht den Kubismus als ab-
geschlossene Gestalt. Er kann sich den Raum-Gestaltun-
gen in ihrer Eigenstruktur und -gesetzlichkeit iiberlassen,

27




s

Georges Braque in seinem Atelier in Montmartre, 1911-12




Fang-Maske aus Gabun




CEBI 40X MaN »ISUN4239N YosUDYLL Y« Sungaissny




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

Raphael rekonstruiert dabei Braques Methode der Si-
multaneitit 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 Simultaneitit — die Raumbildenden Fakto-
ren erhalten die Qualitdt von Gegenstinden — bereits in
der europdischen Malerei verwandt wurde. (vgl. S. 163-
182)

»Chasse aux négres« — der »Masken-Bummel«, den Ge-
orges Braque 1912 mit Picasso in Marseille unternahm
und bei dem Picasso die schonere seiner Grebo-Masken
gekauft haben soll, zeichnet sein Interesse an den Wilden
nicht gerade als ein betont antikolonialistisches aus. Aber
hatten Kiinstler zu jener Zeit tiberhaupt schon die Mog-
lichkeit, das wilde Denken und die Kunst der Wilden, die
ja selbst von den Ethnologen und Kunstgeschichtlern
noch als Ausdruck »primitiver Mentalitit« gedacht wur-
den, als gesellschaftlich, politisch und kulturell eigenstin-
dig zu begreifen?

Bei allen Fragen nach den auBereuropéischen Einfliis-
sen, die im Kubismus und in der europiischen Malerei all-
gemein zu Beginn dieses Jahrhunderts wirksam wurden,
darf man nicht die immanente Entwicklung und Gesetz-
méBigkeit, 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 européisch tradierten Zen-
tralperspektive wird der Raum zur Biihne fiir Arrange-
ments, deren Organisation zuriickreicht in »Frithphasen
des Wirklichen«. (Carl Einstein) Hier kniipft die Kunst
wie selbstverstindlich an die kollektive Kunst auflereuro-
paischer Kulturen an. In diesem Sinne deutet Einstein das
Visionire bei Picasso und Braque als einen »halluzinati-
ven Durchbruch«, der nicht privat und individualistisch
sei, da er zusammenfalle mit dem Aufbrechen des vertrau-
ten, zentralperspektivischen Bildraums. Sie machten da-
mit wieder Erfahrungen und Formen zuginglich, die
scheinbar formal-abstrakt, in Wirklichkeit aber lebendig-
abstrakt, gelebte Natur und Kultur waren.

Die 1905/06 cinsetzende Hinwendung zur primitiven
Kunst bedeutete ein Nacherleben der Erfahrungen und
der Form dieser Erfahrungen, nidmlich der Kollektivitit.
Fiir die westlichen Kiinstler selbst blieb 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 Unpersonlichen«; von der vor-
bildhaften Negerplastik sagt er, sie selber sei »vorausge-
setztes, unbestrittenes Gottsein« und damit »méchtiger
als der Verfertiger«. Sie hat den Raum in sich hineinge-
nommen, sie ist der Raum. Indem sie das zeitliche Nach-
einander ausschlieBt, erreicht sie ihre einmalige Geschlos-
senheit und Realitat.

In der Entstehung des kubistischen Bildes ist folgerich-
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tig nicht zuerst die einzelne Gestalt oder der zu bevol-
kernde Raum, sondern beides ist gleichzeitig. Primitivis-
mus heil}t ein neues Sehen, das sich am Ende einer imma-
nent europdischen Kunstentwicklung auf »Wahlverwandt-
schaften« zur auBereuropidischen Kunst besinnt. Die
»Zentralperspektive« ist nicht linger Naturwirklichkeit,
sondern eine begrenzte Gegenstandsauffassung, eine Ein-
schrinkung des plastischen 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 Verldngerung 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 Kérper, son-
dern vom Raum und der gegliederten Tiefe her. Der
Raum ist dabei nicht naturhaft gegeben, sondern wird
komponiert, ist kiinstlich. »Solange man vom Korper aus-
geht, ist Raumgestaltung der Versuch, vom Endlichen
zum Unendlichen vorzudringen; sobald man dagegen
vom Raum bzw. von seinem Stellvertreter, der Ebene aus-
geht, wird Raumgestaltung der Versuch, vom Unendli-
chen zum Endlichen zu kommen.« (S. 126)

In dieser Entwicklung spielt die Phase der Klebebilder
(seit 1913) eine wichtige Rolle — und anders als bei Pi-
casso, der vom Korper aus gestaltete und sich von der
»Vorherrschaft des Korpers« zu befreien versuchte.
(S. 122) Wiahrend es in der Folge in Picassos Raumgestal-
tung um 1920 zu einem Stillstand 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 bestitigen
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 Korper- und Raumbildung dif-
ferenziert Raphael (1983b: 69-71) schon von Anfang an
seine Natur-Kunst-Analogie, insofern er erkennt, daf in
der Natur die drei Dimensionen »direkt verwirklicht«
sind, wihrend die Malerei — an die Zweidimensionalitit
der Fliche gebunden —die dritte Dimension »indirekt her-
vorrufen«, gestalten muf3. Da Raphael die Vortduschung
einer »naturhaften Rédumlichkeit« und das Trugbild der
»perspektivischen Evidenz« ablehnt und die »schopferi-
sche Tat«fordert, scheint die Befiirwortung des Kubismus
geradezu unumginglich. Statt dessen bleibt er der Aus-
einandersetzung mit dem Impressionismus verhaftet, mit
einem vorausschauenden Blick auf die »groBe schopferi-
sche Leistung Picassos, uns eine neue Konzeption des
Raums gegeben zu haben«: »in der Gestaltung einer
rdumlichen Realitdt durch ein notwendiges Spiel von For-
men«. Raphael erkennt zur Zeit des Kubismus nur an Pi-
casso,-daf3 die kubistischen Maler sich der konventionel-
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 Stiitze vorfand, das
Verstiandnis fiir den Kubismus vorbereitet. War im libera-
len Meinungspluralismus das Wirkliche zum bloBen Phi-
nomen oder zur Fiktion degradiert und die mangelnde
Auseinandersetzung mit dem prézise 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 biirgerlichen Gesellschaft«
und als Bemithung, das »Wirkliche optisch verpflichtend
neu zu bestimmen» — wie es Einstein im gleichen Sinne
formulierte. Auf diesem Hintergrund ist die Exponierung
des Halluzinativen zu verstehen, einer gestaltenden Fi-
higkeit, die im Liberalismus gegen das sogenannte Reale
ausgespielt worden war, nur um eine gestaltlose Masse
von Wirklichkeiten und Meinungen, von Erscheinungen
und GesetzméaBigkeiten stark zu machen. Und von hier
aus ist auch Einsteins zunechmende Konzentration 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 ithren ganz eigenen Bedingungen und Folgen.

Raphael hélt der Psychologie des Schaffens die Me-
thode, dem Individualistischen das Allgemeine entgegen.
Er schlie3t damit an seine Begegnung mit Rodin an, der
ihm 1912 geraten hatte, anhand einer Skulptur die sein
Werk bestimmende Methode zu erarbeiten — ein Wunsch,
der Raphaels eigener Absicht vollig entsprach. Er hélt
daran fest, daf} sich das Allgemeine eines kiinstlerischen
ceuvres aus jedem einzelnen Werk erschliefen lassen
miisse. Ist dies die vorbehaltlose Direktheit, die auch die
Bildanalysen in der vorliegenden Studie kennzeichnet, so
kehrt sich die darin beschlossene Theorie zugleich auch
gegen sich selbst: Raphael hebt in den Schlufisétzen die
Offenheit auf, in der er die Bilder analysiert hat, und
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belegt Braques Bilder mit dem >Makel« des Individualisti-
schen. Er kniipft hier wieder an die Dichotomie von I’art
pour I'art und geschichtlicher Kunst an und aktualisiert
seine Berithrungsangst vor allem, was sich vom Histo-
risch-Allgemeinen losgesagt zu haben scheint.

Diese SchluBlsitze (vgl. auch die Ausfiihrungen auf
S.159) sind nicht Raphaels letztes Wort zu Braque, son-
dern vielmehr Ubergangssitze zu der Raumgestaltung 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 abschlieBenden Vergleich zwischen Braque
und Picasso nennt er auch zwei Kriterien (Wiirde und
MafB), die seine Hochschitzung Braques auf den Punkt
bringen: Die Dinge haben in Braques Bildgestaltung
»eine Wiirde des Daseins gewonnen, die unabhiingig ist
von der duBeren Grofe ihrer Erscheinung« (S. 180); Bra-
que sucht fiir Rationalismus und Emotionalismus einen
»Koinzidenzpunkt«, er sucht »das MaB als die Grund-
qualitit der Konzeption«. (S. 197f.)

Je linger man sich in Raphaels Manuskript »Braques
Raumgestaltungen« sowie in die als Teil Il und III von The
Demands of Art vorgesehenen unverdffentlichten kunst-
wissenschaftlichen Beschreibungen von Kirchen, Tem-
peln und Figuren vertieft, desto deutlicher wird, wie weit-
gehend diese Studie Teil eines groBen Projekts ist. Raum-
gestaltungen werden hier nur am Werk Braques (und
Picassos) exemplarisch erldutert. Raphael konnte in die-
ser Studie keinen Schluf} finden. Das Manuskript endet
mit Notaten, Exzerpten, Fragen und der selbstgestellten
Aufgabe, den historischen Vergleich mit friiheren Raum-
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gestaltungen weiterzufiihren. (vgl. den Editorischen Be-
richt, S.391f.) '

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 Uberwin-
dung der gesellschaftlich angepaften Kunst fithren ihn
nicht direkt zu einer Analyse des Braqueschen Werks und
beschrinken sich auch nicht darauf. So kann die vorlie-
gende Studie nicht nur das Bild von Raphaels Werk neu
konturieren, sondern dariiberhinaus die kunstgeschichtli-
che Weite und werkbezogene Prégnanz eines seiner Zeit
vorausdenkenden Kunsttheoretikers zeigen. Diejenigen
Kunstwissenschaftler, die sich bei der Ausarbeitung einer
Bild-konzentrierten Hermeneutik 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 praktizierte Bildbeschreibung, die phénomen-
orientierte Betrachtung, die angewandte Produktivkraft
des Sehens weiterverfolgt.
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Georges Braque in seinem Atelier



Editorischer Bericht

»...daB nur das Griindliche wahrhaft unterhaltend sei«
und daB man den Genuf} durch die wiederholte Lektiire
steigere, »wie man ja auch Musik schon kennen muf3, um
sie richtig zu geniefBen«, moéchte 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 iiber Geor-
ges Braque. Ist Raphaels Arbeit auch sprachlich nicht der-
art durchgearbeitet, daf} sie eine sich steigernde »Lust am
Text« vermitteln kénnte, so sicht man doch nach der Lek-
tiire so viel mehr in Braques Bildern, und nach abermali-
ger Lektiire beginnt man — Braques Plan bereits vor Au-
gen — seine Bilder mitzukonstruieren, Rdume 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 stdrker, intensiver.

Raphael hat, sofern irgend moglich, vor den Originalen
gearbeitet und Reproduktionen (die er im Grunde verach-
tete) nur fiir die Detailarbeit benutzt. Braques Bilder hat
er in der groflen 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 allen Fillen seiner Bild- und Figuren-
beschreibungen — von der Vorgeschichte bis zur Moderne —
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die Originale skizziert, schematisiert und zum Teil nach-
gezeichnet sowie die Vorlagen Punkt fiir Punkt aufgeglie-
dert und beschriftet. Die Schematisierungen, 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 erkldren sich hinldnglich durch
die Reproduktion von Braques Bildern und Raphaels
Text.

Das Manuskript »Braques Raumgestaltungen« findet
sich im Raphael-Nachla$} 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 handschriftliche Fassung der »Raumgestal-
tungen« fortlaufend durchnumeriert. Die Studie scheint
bisher aufler von Emma Raphael und Claude Schaefer
(mit dem Raphael vor allem iiber 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-
tiber gefiihrt hitte, oder auf irgendeine Reaktion, Zu-
stimmung oder Kritik von anderer Seite. Sie muf stili-
stisch durchgéngig als eine Rohfassung angesehen wer-
den, die in Aufzeichnungen endet (sieche auch S.44ff.
dieser Editorischen Notiz). Raphael hat das Manuskript
handschriftlich hinterlassen und es in der maschinen-
geschriebenen Version nicht mehr durchgesehen.

Da Raphael seine Einzelarbeiten als Teile seiner kunst-
geschichtlichen und kunsttheoretischen GroBprojekte 12
ansah und bis zum Schluf} auf eine angemessene Publika-
tion seines Gesamtwerks hoffte, was ihm von den ver-
schiedensten Seiten immer wieder versprochen wurde,3
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hat er diese Arbeit nicht gesondert abgeschlossen. Ra-
phael, der ausschliellich fir sein Werk lebte und ein un-
vorstellbar breites Arbeitsgebiet hatte, konnte bei der
Fiille seiner Entwiirfe nur solche abschlief3en, fiir die sich
eine Publikationsméglichkeit ergab. !4

Das der vorliegenden Edition zugrundeliegende Manu-
skript ist von Emma Raphael engzeilig getippt 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
Zusitze des Herausgebers auch. Die im Text von Raphael
genannten und besprochenen Abbildungen wurden nach
den Braque-Katalogen (vgl. Bibliographie S. 53) vollstin-
dig recherchiert und in den Angaben stillschweigend ver-
vollstédndigt bzw. berichtigt. Raphaels Manuskript selbst
enthilt keine Reproduktionen und auch keine Hinweise
darauf, welche Abbildungen!s bei einer Drucklegung auf-
genommen werden sollten. Die getroffene Auswahl ist
ebenso wie die Gliederung eine Entscheidung des Heraus-
gebers. Einige »Ubergliederungen« Raphaels (die bis zur
mehrfachen Reihung von I, A, a, 1, «, ad I etc. fithren
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-Einziigen berticksichtigt —, und die fiir
eine vorldufige Manuskriptfassung typischen Abkiirzun-
gen wie u. (und), v. (von), L. (links), P. (Picasso) oder
Vert. (Vertikale) vervollstidndigt. Der heutigen Schreib-
weise angeglichen wurden beispielsweise wagrecht in
waagrecht, social in sozial, Discontinuitit in Diskonti-
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nuitit. Begriffe von der Art »Vermannigfaltigung« oder
»VergleichméBigung« wurden verbalisiert. Endlos in
Klammer gesetzte Partikel, vor allem innerhalb der
Klammern, wurden, wo es sinnvoll war, mit Kommata
aufgeldst. Die stereotype Formel zu Anfang vieler Aus-
fithrungen »Das Eigentumliche ist folgendes« oder »Die
charakteristischen Merkmale sind« wurde meistens weg-
gelassen, wenn die folgenden Sétze dies ohnehin expres-
sis verbis zum Ausdruck brachten. Uber 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-
fithrt werden:

57-64:

In Raphaels kunstwissenschaftlichen Uberlegungen neh-
men die Kiinstler des ausgehenden 14. und des 15. Jahr-
hunderts einen zentralen Platz ein: Melchior Broederlam,
Konrad Witz (dessen Heilspiegelaltar noch heute als eines
der rétselhaftesten 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 Fbuquet nimmt dariiberhinaus eine Sonderstellung
ein; Uber ihn stand Raphael mit seinem Schiiler, dem
Kunstwissenschaftler Claude Schaefer (der mit seinen
Fouquet-Studien 1945 begann!¢) in einem kontinuierli-
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 tiber Fouquet fiir einen spédteren Band vorgese-
hen.
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Das Schema auf S. 63 des vorliegenden Bandes ist bei
Raphael zu Anfang nicht eindeutig aufgeteilt; die Zuord-
nung von Hals, Velasquez und anderen zum Raum der
Traumwelt muf} als fraglich geiten. Zu allen in diesem
Schema genannten Kiinstlern und Themen hat Raphael
(z.T. unpublizierte) Abhandlungen geschrieben.

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

Auf S.61 unten gibt Raphael eine kurze Gliederung
und Untergliederung von Braques Entwicklung, ohne
daBl er an dieser Stelle weiter darauf Bezug nehmen
wiirde, und auch nur in einer sehr unvollstindigen und
mit spateren Uberschriften nicht iibereinstimmenden Fas-
sung. Er nennt hier iiberhaupt nur die beiden ersten Pe-
rioden; die dritte Periode ist dann im Text gekennzeich-
net, die vierte nur angedeutet. Diese Gliederung wurde
in allen Punkten im Text vervollstandigt und entspre-
chend im Inhaltsverzeichnis aufgefithrt. Raphael selbst
hatte kein Inhaltsverzeichnis angefertigt.
771f:

Braques Bild Le Port wird verschiedentlich, so auch in
dem von Raphael benutzten Katalog, als Hafen in der
Normandie (Port in Normandy | Le Port de Normandie)
bezeichnet.

108:

Es ist denkbar, daB3 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 diirfte 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 abschlieffend auf seine Ausfithrungen S. 144ff.
und vermerkt: »Es fragt sich, wie weit das hier Darge-
stellte gedndert werden muB«.

124-131 (und auch 94):

Raphaels Hinweise auf d4gyptische und griechische Reliefs
und Plastiken stehen im Zusammenhang groBer Arbei-
ten, die z. T. in den Bénden Bild-Beschreibung. Natur,
Raum und Geschichte in der Kunst und Tempel, Kirchen
und Figuren. Studien zur Archdologie, Kunstgeschichte
und Asthetik publiziert wurden. Vgl. auch bereits Ra-
phael 1985b: 401ff. Im vorliegenden Manuskript ver-
weist Raphael gelegentlich auf verschiedene Standard-
werke sowie eigene Exzerpte und Notate (»Zettel«).
199ff..

Diese Seiten sind bei Raphael kaum ausgearbeitet. Sie
verlangten eine sehr weitreichende stilistische Bearbei-
tung. Zwei noch zu vorldufige Passagen sowie ein nicht
niher bezeichneter Vergleich mit Streifenteppichen, die
damals im Metropolitan Museum ausgestellt waren, wur-
den weggelassen.

nach 205:

Raphael skizziert zwei Raumgestaltungen des 12. und
13. Jahrhunderts und schlieft daran einen Nachtrag zu
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seinen Braque-Analysen an. Er stellt zu Anfang zwei Un-
terscheidungsmerkmale heraus:
1. Kontinuitidt und Diskontinuitdt des Raums (der
Tiefenrichtungen)

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

Ein Beispiel fiir das Herauskommen aus der Tiefe

mit ziemlich betonter Diskontinuitét ist Mann mit

Gitarre (1911);

fiir das Herauskommen mit weniger Diskontinuitét

zum Grund als zwischen den Schichten: Rhumflasche

(1918);

fiir die Diskontinuitit: Frau mit Mandoline (1937);

fiir das Hereingehen (seit 1923, besonders 1927/36):

Die gelbe Tischdecke (1935);

fiir eine starke Zerstdrung des Raums als inadaquat

fiir die Realisierung der Idee: Das Atelier (1939);

fiir 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, daf allein die Zerstorung der Ebene und
des Raums ein Mittel zur addquaten Gestaltung des
Themas ist (Café-Bar, vgl. auch Magdalenenmeister,
Coppodi Marrovaldo, Parino bei Antal).

Man wird auseinander halten miissen Raumanschau-
ung und Raumgestaltung. Die Raumgestaltung hingt
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 Projektion der Innenwelt (Reli-
gion) in die sinnliche Wahrnehmung,.

Es gibt nun mehrere Bedingungen zwischen Raum-
anschauung und Raumgestaltung,.

I.

1L

Man kann die Raumgestaltung von der Rauman-
schauung abhéngig machen, d.h. versuchen, so-
viel wie méglich von der individuellen (histori-
schen, personlichen, stofflichen) Eigenart der
Raumanschauung zu erhalten

Man kann ein einziges Prinzip der Raumgestal-
tung a priori setzen und dann die Raumanschau-
ung von diesem Mittel der Raumgestaltung ab-
hédngig machen, d. h. diese letzten wirken selektiv
und scheiden gewisse Raumanschauungen ganz
aus und veridndern andere, bis sie sich dem Mittel
der Raumgestaltung ganz angepal3t haben.

In I ergeben sich viele Raumgestaltungen auch
fir ein und denselben Kiinstler; in II geht die
Tendenz auf eine einzige Raumgestalt, selbst fiir
eine ganze geschichtliche Epoche. In der Respek-
tierung der Raumanschauungen liegt ein empiri-
sches Element, das dann durch die Art der Ge-
staltung variiert wird; man kann von einer Raum-
gestaltung a posteriori sprechen (was aber gar-
nichts dariiber aussagt, ob die Kategorie des
Raumes apriori ist oder nicht.

In II liegt ein despotisches Moment und die
Raumgestaltung ist apriori. Doch wird beides
durch die Art variiert, wie das rational-absolu-
tistische Moment mit der Raumanschauung in
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Verbindung gebracht wird, d.h. wie weit diese
naturalistisch, idealistisch ist. Es 148t 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 Fillen bleibt doch wohl eine gewisse
Kluft zwischen Raumanschauung und Raumge-
staltung bestehen, diese Kluft ist aber in II gréBer
als in I, da es sich um einen konstruktiven Ratio-
nalismus handelt, doch kann auch dieser der
Raumanschauung angepaflt werden wie Lio-
nardo bewiesen hat. Umgekehrt fordert die
Aprioritdt der Raumanschauung eine gewisse
Umbildung, die sich aus der Tatsache ergibt, daf3
die Bildebene zweidimensional ist resp., daB3 der
kubische Block ohne Orientierung auf die Ebene
das Kunstwerk unruhig und fremd unvollstédndig
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
fligen hat, falls eine kiinstlerische Raumgestal-
tung zustande kommen soll. 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 soll, der Verrdumlichung wider-
strebt, weil er — als religidser — an den Grenzen
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zwischen Raum und Raumlosigkeit liegt. Dann
kann der Inhalt, welcher die Raumanschauung
bestimmt, geradezu dazu zwingen, die Zersto-
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-
spektive. Das Prinzip der planparallelen Ebenen
ist doch auch ein konstruktives, d. h. a priori.

Hieran schlieBt Raphael eine Reihe von Literaturanga-
ben zu dlteren Raumgestaltungen an, die vor allem bele-
gen sollen, »daB} die Erscheinungsformen des Raumes
wechseln und die Wesensart doch dieselbe bleibt, resp.
daf3 unter ein- und dieselbe Wesensart verschiedene Er-
scheinungsformen subsumiert sind«. Raphael verweist
abschlieBend noch auf seine Aufzeichnungen zu Picassos
Guernica, um auch von hier erneut die Frage der Raumge-
staltung aufzunehmen.

Im Anschlufl 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).
Um 1929/30 ~ der Hohepunkt des Kubismus lag bereits zehn Jahre
zuriick — hat Carl Einstein mit den »Methodischen Aphorismen«
und »Anmerkungen zum Kubismus«, mit den Hinweisen auf »Pablo
Picasso. Einige Bilder von 1928«, »Picasso«, »André Masson«,
»Giorgio de Chirico« und schlieBlich mit »Neue Bilder von Georges
Braque« die kubistische Raumgestaltung von ihren Voraussetzun-
gen her und in ihren Folgen umrissen, ehe er 1933 mit der Darstel- .
lung des spéten Braque (in »Braque der Dichter« und »Georges Bra-

- que«) und schlieBlich 1934 die Erérterung des Braqueschen Gesamt-

werks versucht. Diese umfangreiche ebenfalls nur mit Georges Bra-
que betitelte Arbeit verfolgt in keiner Phase der sieben Kapitel eine
Monographie von Maler und Werk zu geben; die Hauptfrage lautet:
»...wie kdnnen Kunstwerke einem Weltbild eingeordnet werden
oder wie zerstéren und iiberschreiten sie dies«. Vorweggenommen
hatte er sie zum Teil schon in seinem Text iiber den spiten Braque,
als er formulierte: »man befragt, was der Maler der Realitit an noch
unbekannter Wirklichkeit hinzufiigt«, (ebd.: 188 und 158)
Einstein (1985: 28-35, 48—51).

Vgl. Einstein (1985: 100) und Mackworth (1963: 106-121).

4 Was Raphael den schopferischen Akt nennt, umschreibt Einstein

um 1928/29 mit »tektonischer Halluzination« (16) und »visueller In-
tuition« (11). Die »halluzinatorische Komponente« bewahrt uns,
nach Einstein (1985: 15), »vor dem Mechanismus einer konventio-
nellen Realitét und dem Schwindel einer einténigen Kontinuitét«.
Bei Picasso spricht er von einer »tektonischen Halluzination« und
davon, daB die Objekte fiir ihn »eher ein Hindernis fiir die halluzi-
natorische Darstellung« gewesen seien (16), bei Masson von »hal-
luzinatorischen Kréften« (20) und bei Miré von »tanzenden Hallu-
zinationen« (93). Vgl. auch ebd.: 153.
Auf den letzten Seiten seiner Studie verweist Raphael auf Carl Ein-
steins Bestimmung der Halluzination bei Braque und bleibt unent-
schieden gegeniiber dessen Bewertung. (Vgl. auch S.205 in die-
sem Band).

5 Einstein (0.J.) und Einstein (1985: 18, 86, 156, 158), vgl. auch
Mackworth (1963: 99).

[SS 3N 8]
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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).

In einer nicht mehr zu Giberbietenden Euphorie fiir die antibiirger-
liche, subversive und mythische Funktion der Kunst gelangt er zur
Identifizierung der Vision des Kunstproduzenten mit derjenigen
des Selbstmérders. Einstein deutet diesen den Menschen dngsti-
genden Vorgang auch in seiner Erotik und in seiner Bewegung zur
»Wahrheit der Bilder«, die sich endgiiltig von der verbrauchten
Wirklichkeit losgesagt und zur »Kraft des Wirklichen« gefunden
habe — eine Wirklichkeit, die sich nur im Schauen offenbare.

8 Auftakt dieser Braque-Studie ist die Explikation des Verhéltnisses
von Kunst und Wirklichkeit. Auf dem Hintergrund der von Ein-
stein vor seiner Braque-Studie geleisteten Analysen, der Evokatio-
nen und Provokationen, erscheint diese, trotz aller kithnen und
grandiosen Formulierungen 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
frithen Essays gerade widerlegt hatte, der bereits angedeutete Wi-
derspruch schleppt sich also fort. Zwar sind diese Selbstbegrenzun-
gen im Zusammenhang seines Wunsches zu sehen, Kunst nicht als
Hochleistungssport, Kunstwerke nicht als technische Héchstlei-
stungen zu mifldeuten und nicht dem falschen Mythos vom frei-
schwebenden Genie zu folgen, dessen Werke man nur nachah-
mend ausschmiicken miisse, aber sie fithren auch weg von Braque
in die eigene Positionsbestimmung, die selbst die Anstrengung ei-
ner Hochstleistung an sich hat. Einstein (1985: 185) ahnte diese Kri-
tik und versuchte ihr zuvorzukommen: »...schwichliche Wort-
dekorateure beuten die Bilder aus, statt diese in eine eigene vor-
gefalite Sicht zu zwingen. So erniedrigt man sich zum Illustrator
fremder Schopfung, statt zunéchst den eigenen geistigen Standort
zu schaffen und die Bilder wie irgendein anderes Motiv als Material
zu verwenden« — die Position, die exakt diejenige Max Raphaels
angibt.

9 Norbert Schneider (Nachwort zu Raphael 1975: 258ff.) benennt
Raphaels »schopferischen Trieb« als »Sikularisationsform des
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alten Gottesbegriffes«, stellt Raphaels Kiinstlerésthetik der Mime-
sis-Theorie gegeniiber und bezieht die von ihm dem Kiinstler zuge-
sprochene Fihigkeit der Entgrenzung ins Kosmische und Absolute
auf die analoge poetologische Vorstellung des »stream of con-
sciousness« und die »rauschhafte« Formdurchbrechung des Fauvis-
mus. Raphaels Ablehnung der Mimesis-Theorie entspricht auch
Braques frither Forderung: »Man soll das, was man zu schaffen
wiinscht, nicht nachahmen«. (in Braque 1963: 12)

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

Das hédngt damit zusammen, daff Einstein Cézanne zu jenen Ma-
lern zahlt, die »die groBe dekorative Komposition begriinden«
(ebd.: 31). Vgl. in diesem Band, S. 68

Zur naturwissenschaftlichen Ableitung der kubistischen Raumauf-
fassung vgl. etwa Kubismus (1982: 26).

Er spricht zuweilen von seiner »Kunstgeschichte«, die an die Pro-
pylden-Kunstgeschichte hitte anschlieBen konnen. Nach Auskunft
von Claude Schaefer duflerte Raphael einmal, er »sollte« den Band
schreiben, den Carl Einstein verfafite, und der ja bekanntlich sehr
erfolgreich wurde. Vor allem mit seinen Studien iiber den »Klassi-
schen Menschen« und die »Vorgeschichte Agyptens«, die ihn wih-
rend seines gesamten Aufenthalts in den USA (1941-1952) beschaf-
tigten, hoffte er, der Kunstwissenschaft ganz neue Wege zu 6ffnen.
Darin bestdrkten ihn Fachgelehrte und Freunde.

Die Editionsgeschichte von Raphaels Werk ist ein derart trauriges
und verworrenes Kapitel sowohl in der BRD und DDR, als auch
in den USA, in Frankreich und Spanien, daf} ich dies gesondert
zusammenzufassen versuche, in dem Band Max Raphaels Werk in
der Diskussion (1986/87).

Auf diese Weise hatte er beispielsweise sein Buch Idee und Gestalt
verhaltnisméBig schnell abgeschlossen; das einzige Buch, zu dem
er sich spéter nicht mehr bekannte. :

Die im Text vorkommenden Bilder werden einheitlich bei ihrer er-
sten Nennung mit dem franzésischen Titel sowie in deutscher Uber-
setzung und im folgenden nur in deutscher Ubersetzung genannt.
Claude Schaefers Habilitationsschrift Recherches sur l'iconologie
et la stylistique de I'art de Jean Fouquet ist 1972 in 3 Banden erschie-
nen.
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Raumgestaltungen




Der Beginn
eines neuen Raumy»ideals«




Nach tblicher Auffassung kénnte man von Bild zu Bild
zwar das Sujet dndern (z.B. das religiése 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
Weltdarstellung des Kiinstlers zugehérig — also seinem
Stil, der hochstens mit der Zeit, der Entwicklung des
Kiinstlers wechseln kénnte. Es 148t sich leicht zeigen, daf3
diese Anschauung schon fiir iltere Kiinstler falsch war
(Konrad Witz, Rogier van der Weyden und andere) und
nur unserem Bediirfnis nach einfachen, greifbaren Klassi-
fizierungsrubriken entstammt. Picasso und Braque haben
die moglichen Raumerlebnisse und Raumgestaltungen
zum Thema ihrer Kunst gemacht, wie die Impressionisten
die Tageszeiten und die Expressionisten die Seelenzu-
stdnde. Sie wollten 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
mifite man dies wohl als ein historisches Muf ansehen,
dem auch die meisten Philosophen des beginnenden 20.
Jahrhunderts unterworfen waren (der Neukantianismus,
die Phdnomenologie Husserls). Neben den historischen
Ursachen dafiir, daB die Inhalte verschwinden und die
Theorie zum Problem wird, fallt der Parallelismus zur
Wirtschaft, wo das Hauptproblem die Organisation wird
und der Liberalismus durch das Monopol ersetzt wird,
auf.

Aber es bleiben zwei Dinge zu bedenken:

daB sich mit jeder Veréinderung der Raumgestaltung
auch die Farbgebung verindert 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 Tradition hat
und bei Braque (und auch bei Picasso) zwar in neuer Er-
scheinung auftaucht, aber nicht als ein willkiirliches Prin-
zip. Dies ist lange tibersehen worden, weil erstens der Be-
trachter unter dem historischen Vorurteil steht, daf3 die
Perspektive (als Linear- oder Luftperspektive) die einzig
legitime Form der Raumgestaltung ist, obwohl sie selbst
ein historisches Produkt ist. Es liegt hier eine falsche Ge-
schichtsphilosophie zugrunde, die an einen absoluten
Fortschritt glaubt und zugleich den Klassencharakter der
Perspektive iibersieht. Der Betrachter kannte die vorper-
spektivische Raumgestaltung entweder nicht, oder sie
war fir ithn entwertet durch falsche Kunsttheorien, weil
zweitens der Betrachter unter dem Vorurteil stand, die
Natur sei einzige Quelle und Lehrmeister des Kunstlers,
wihrend es doch ganz offensichtlich Zeiten gegeben hat,
wo sie iiberhaupt nicht berticksichtigt wurde. Die Reli-
gion, die Gesellschaft, das menschliche Seelenleben und
schlieBlich die vergangene Kunst selbst sind andere und
legitime Quellen.

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

Unm einen einzelnen Gegenstand oder einen Raum mit
Gegenstinden darzustellen, mufl man einen Standort und
eine Blicklinie fiir das ganze Bild (fiir alle Gegenstinde
der Bilder) festhalten. Und: Man kann die korperliche
und riumliche Ganzheit eines Gegenstandes erfassen,
indem man von einem Standort aus die [llusion seiner
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Kérperlichkeit erweckt. Dariiberhinaus ist der Raum leer
und apriori bestimmend fiir Platz und GréBe der Gegen-
stdnde, erist ein leeres GefiB fiir Gegenstiinde. Erist eine
ausfillbare Kontinuitat, die durch die Verkiirzung ihrer
Grenzen oder der sie erfiillenden Gegenstinde darge-
stellt wird.

Es ist dies aber nicht nur eine, aus gesamtgeschichtlichen
Griinden begreifbare, auBlerordentliche Verengung der
moglichen Realisierung des Raumes; denn es gibt wohl
eine Kategorie des Raumes, aber viele Realisierungen die-
ser Kategorie, die alle geschichtlich bedingt sind. Der Ra-
tionalismus, der in der Perspektivekonstruktion liegt,
dringt auf die Ausschaltung der kiinstlerischen Gestal-
tung des Raumes..Die vielen »falschen« Perspektiven, die
man den Kiinstlern als »Fehler« angekreidet hat, waren
nur Versuche, die kiinstlerische Raumgestaltung mit der
Perspektive zu versohnen. Selbst van Eyck (Arnolfini-
Bildnis und die Madonna des Kanonikus Paale) und Lio-
nardo (Abendmahl, Anna Selbdritt) haben zu solchen
»Fehlern« gegriffen. Die buchstiblich richtige und reine
Perspektivekonstruktion hat ebensowenig mit kiinstleri-
scher Raumgestaltung zu tun wie die Einhaltung der
Zweidimensionalitiit der Ebene. .
Angesichts der auBerordentlich und vielleicht unend-
lich vielen Realisierungen der einen Kategorie des Rau-
mes kann eine allgemeine Definition immer nur sehr ab-
strakt sein: Raumgestaltung 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
Realisation das »Wesen« des Raumes ganz erschopfen
kann —, dann kann auch Braque (und Picasso) nicht will-
kiirlich alle moglichen Raumrealisationen versucht ha-
ben. Sie haben sich einige Prinzipien der Raumrealisation
zuriickerobert und dann in der Weise zu kombinieren ver-
sucht, die der jeweiligen Konzeption entsprach; ferner ha-
ben sie versucht, fiir ein bestimmtes Prinzip, z. B. fiir das
des transparenten Raumes, verschiedene Erscheinungs-
formen zu finden, so daB ihre Phantasie um einige Pro-
bleme kreiste, fiir die sie mehrere Losungen vorschlugen.

Es ergibt sich so eine Entwicklung von erstaunlicher
Logik in der Erfindung der tatsdchlich auftretenden
Raumgestaltungen, indem jede einzelne ebenso systema-
tisch abgebaut wird wie sie aufgebaut worden ist und sich
die folgende aus dem ergibt, was in der vorangehenden
arn starksten vernachldssigt war und sich daher im Laufe
der Entwicklung geradezu von selbst aufzwang.

Um diese Entwicklung richtig zu verstehen, wird man
nicht ausgehen diirfen von der Annahme einer Opposi-
tion gegen die Akademie, sondern von einer gegen den
Impressionismus. Dieser hatte alle Gegenstinde ebenso
wie ihre Beziehung zum Raum aufgelost. Daher war die
erste Aufgabe, Gegenstinde und Raumbeziehungen wie-
der moglich zu machen. Dasselbe Problem hatte sich
bereits Cézanne gestellt. Er hatte es zu ldsen versucht,
zunichst unter Anwendung geometrischer Koérper (Zylin-
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der etc.) auf Gegenstinde und durch die Graduierung der
Farben nach Modellierungsprinzipien: dabei hatte er oft
die Perspektive, aber selten den leeren Raum ausgeschal-
tet. Spéter griff er dann zu dem im Grunde mittelalterli-
chen Prinzip, da8 nicht der Raum a priori die Gegen-
stande (nach Lage und GréBe und Farbe) bestimme, son-
dern daf er selbst bestimmt sei durch in sich selbst model-
lierte Orte (Glasfenster).

Daf} Cézanne fiir die jiingeren Kiinstler die Bahn gebro-
chen und daf seine Auffassung der Provence ihm zu-
néchst gewisse Farben (ocker-gris) aufdringte, besagt
noch nicht, daB sie seine Raumgestaltungen tibernommen
hitten. Tatsichlich haben weder Braque noch Picasso
eine der Cézanneschen Raumgestaltungen als fixe Formel
ibernommen und damit gewirtschaftet. Das Raum»ideal«
war fiir diese jiingere Generation bereits ein anderes, und
sic hatte sich ihren eigenen Weg zu suchen.

Wir unterscheiden vorerst zwei Perioden, die spiter wei-
ter aufgeschliisselt und erweitert werden:
Die Raumgestaltung von den Dingen her gesehen;
Die Raumgestaltung aus planparallelen Ebenen.
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Riume

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

Der Raum ist eine allgemeine Kategorie, und alles was
zur Erscheinung dringt, kann nur dann Erscheinung wer-
den, wenn es auch raumlich wird. Es geniigt darum noch
nicht zu sagen, der Raum sei die Form der dufieren An-
schauung,

weil der Raum mehr ist als nur Form, jedenfalls nicht
nur eine abstrakte Form, die ginzlich unabhéngig ist von
ihrem Inhalt;

weil Dinge zur Erscheinung dréngen, die keine Um-
weltwirklichkeit haben, also auch nicht durch den Um-
weltraum dargestellt werden kénnen;

weil Raum und Zeit zwar verschieden, aber nicht zu
trennen sind. Man wird also nur sagen kénnen, daB alles,
was sich den #uBeren Sinnen zur Wahrnehmung darstel-
len will, diejenige Raum- (und Zeit-)gestalt annehmen
muB, die seinem eigenen Inhalt entspricht. Es gibt — fir
den Philosophen — nur eine Kategorie des Raumes, also
es gibt eine vielleicht unendliche Fiille von sachlich, in-
haltlich und historisch bedingten Raumgestaltungen. Es
ist prinzipiell falsch anzunehmen, daf die rein philosophi-
sche Kategorie im Grunde nur eine »richtige« Erschei-
nungsform oder vollkommene Gestalt hat und daf eine
bestimmte historische Periode nur eine Raumgestaltung
(als die richtigste oder vollkommenste) hervorbringt.
Auch ist es falsch, dafB alle verschiedenen Realitétsarten
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der sachlichen Inhalte sich in ein und derselben Raumge-
stalt, und zwar der der Umwelt darstellen lassen miiBten.
In der kinstlerischen Raumgestaltung ist der Raum im-
mer die adéiquate 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 fiir verschie-
dene Klassen der Geselischaft derselben Zeit:

Hals, Velasquez und andere — der Raum der Traumwel,

Vermeer — der Raum des Unbewuften;

Hugo van der Goes und Tintoretto — der Raum des Uber-
ganges vom Diesseits zum Jenseits,

Katakomben, Glasfenster — der Raum des absoluten
Seins;

Agypten — der Raum des unendlich Leeren;

Indien - der Raum der unendlichen Fiille oder Erfiillung;
der innerseelische Snmmungoraum der Raum der
Kontemplation;

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

Bosch — der Raum der Auflésung des Daseins.

Es gibt also irdische und iiberirdische Riume, Raume des
Lebens und des Todes, Riume des formalen BewuBtseins
und des chaotischen UnbewuBten, Riume des statischen
Daseins in einer Realitétsart und Raume des Uberganges
von einer Realitdtsart 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 hergestellt wird, der Grad
der Raumgestaltung.

Ist der Raum nur der voriibergehende Platz oder die
definitive Gestalt fiir etwas; ist er ein duBleres Gewand
oder eine innere Struktur; ist er dem Dargestellten a
priori oder folgt er aus ihm?

Man wird also immer zwei Fragen stellen missen:

1. Welcher Inhalt liegt der Raumgestaltung zu-
grunde;
II. Nach welcher Methode wird der Raum gestaltet
(und bis zu welchem Grade). Es ist sehr wahrscheinlich,
daf I und II aufs engste zusammengehdren.

Schon frithere Kiinstler zeigen mehrere Raumgestaltun-
gen, sei es nacheinander (Konrad Witz), sei es nebenein-
ander (Fouquet) auf zwei zusammengehorigen Tafeln des
Diptychon; sei es auf ein und demselben Bild (Melchior
Broederlam in Dijon). [Vgl. S. 42 in diesem Band]
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In diesem Bild wird nach Stand- und Spielbein unterschie-
den und damit bis zu einem gewissen Grad die innere Au-
tonomie des Korpers erhalten. Unterstiitzt wird dies
durch die Art, wie die Wirbelsidule angegeben ist und wie
die Figur auf der Fliche verteilt ist unter Andeutung einer
Achse (im kleinen Teil des goldenen Schnittes), so daf
eine Gleichgewichtsrechnung zwischen dem schméleren
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 Riicken, 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-
telfliche, die hell gegen eine Dunkelheit gesetzt ist, wel-
che eine Konkavitiit 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 hoch-
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 verriickt)
und eine vollig offene einer nicht offenen Ebene gegen-
iber.

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 Teil 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 dhnlicher Weise
in der Maria auf Giottos Flucht nach Agypten, wo aller-
dings der Gegensatz von zentraler Figur und offener
Ebene fehlt und dafiir 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 relative Autonomie auf Grund
der inneren Bewegung der Figur auch dem Raum zu
sichern.

Die Modellierung 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 plastischen Volumen der konvexen Mantel-
fliche doch auch der Eindruck der illusionistischen Run-
dung nicht zuriickgewiesen: neben dem Haptischen wird
das Optische nicht ganz ausgeschaltet.

Es wird nicht der Versuch gemacht, die Oberfliche des
natiirlichen Gegenstandes (Frau) nachzuahmen, aber es
bleibt doch ein gewisses inneres Leben erhalten (eine Exi-
stenzzeit des Menschen), die mit dem korperlichen 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 gegenwirtig, das Bild (und
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der Korper der Figur mit ihm) bauen sich in einer metho-
dischen Zeit auf, in der es eine logische Folge vom Anfang
zum Ende gibt.

Zusammenfassend kdnnte man als charakteristisch an-
sehen:
wie eng Braque mit der Tradition verkniipft bleibt;
wie sehr es ihm darauf ankommt, Figur und Raum
Zu einen;
wie sehr er von gewissen Gegensidtzen bewegt ist: ge-
schlossene Figur — offene Grundebene etc.

Wenn man diese Figur Stehender Akt mit einer anderen
Arbeit vergleichen will, so lassen sich kaum die Dermoisel-
les d’ Avignon heranziehen, die in einer Weise auf extro-
vertierte Gesten, Zerkliiftung des Korpers in zusammen-
gehorige Teilformen, angulare Bewegungen angelegt
sind, wie sie Braque noch génzlich fremd waren. Dagegen
148t sich Braques Bild gut vergleichen mit Picassos Zwei
Frauenakte (1906). Was Picasso zeigt, ist eine konvex-
zylindrische Mantelfliche 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-
tdt, es ist hochreliefartig, abgeschnitten gegen eine
Ebene, vor der es auf einer Standflidche steht (die bei Bra-
que fehlt, dessen Figur ebenso schwebt wie steht).
Picasso gibt eine Art schweigenden Dialogs: Zwei Figu-
ren stehen sich gegeniiber, als ob sie aufeinander zugehen
wollten, aber jede Figur in sich selbst und in ihrer Be-
ziehung zum Raum ist bewegungslos, ohne Gliederung.
Dieses Gegeniiberstehen mit zentripetaler Richtung ver-
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hindert auch den Gegensatz von zentraler Figur und
unendlich-offener Ebene; zwischen den zwei Figuren ist
die Mitte leer, ein Abstand, der die Nihe, die zu iiber-
briickende Entfernung ausdriickt.

Gemeinsam ist den beiden Kiinstlern in diesen Werken
eine gewisse Gedriicktheit der Proportionen, die Beto-
nung des dreidimensionalen Volumens, ein Arbeiten mit
Schattenmodellierung am Rand. Im iibrigen sind die Un-
terschiede sehr betrichtlich:

Braques Figur scheint in einem Gespréch 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 duBeren Un-
endlichkeit. Figur und Raum betreffen daher nur den ge-
staltbaren Teil 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 (frithe-
ren) Figuren Stand- und Spielbein gibt, macht er den Kor-
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 reflektieren nicht in
sich selbst, sie prézisieren sich nach aulen, sie machen aus
dem Innenraum einen sozialen, vergesellschafteten Au-
Ben- oder Mitweltraum, dessen Unendlichkeit an dem
persénlichen Gefiihl der Figur hingt 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 Bezichungen nicht solche des dufle-
ren Lebens, sondern solche der sexuellen und innerseeli-
schen Zusammenhénge; es ist eine psychologisch-mysti-
sche Sozialbeziehung, die sich im Grunde vertragt mit
dem volligen 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 zeitli-
chen Endlichkeit (dessen Rhythmus und Wechsel) der
Koinzidenzen wie von der (mystischen) Gemeinsamkeits-
atmosphire, die sie schaffen, solange sie dauern.

In Zwei Frauenakte (1906) sucht er aus der Projektion
nach auflen, aus der Bewegung von Anziehung und Ab-
stoBung herauszukommen. Er sucht die Gegenwértigkeit
des Daseins oder vielmehr des Bezogenseins, er versucht
dem Wechsel des Werdens und Entwerdens, der Senti-
mentalitdt und dem Zynismus von Anziehung und Absto-
Bung zu entkommen. Aber die Gegenwairtigkeit scheint
doch viel mehr ein (bohrendes) Suchen nach Gegenwiér-
tigkeit zu sein, also ein Suchen nach Zukunft und ein
Sichbeziehen auf Vergangenheit. Die Ursache liegt viel-
leicht darin, daB3 bei Picasso eine Kluft herrscht zwi-
schen Existenzzeit (innerer Erlebniszeit) und BewuBt-
seinszeit. Er kommt von der Existenzzeit her — von der
Illusion ihrer Dauer ohne Etappen oder von der Wirklich-
keit ihrer Verginglichkeit. Um 1906 sucht er nach der
BewuBtseinseinheit aller dieser Existenzzeiten, nach der
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reinen Form des BewuBtseins, und es ist, als sihe er ins
Nichts.

Braque dagegen kommt von der BewuBtseinszeit her, und
die Verbindung zur Existenzzeit ist nicht abgebrochen,
unter der Bedingung, dafl das BewuBtsein in sich selbst
bleibt, sich nicht extrovertiert, 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 Kérpern
(im Winkel iiber Eck gesehen)

Der Raum wird aus einer Anzahl von einzelnen Kérpern
zusammengesetzt, die diskontinuierlich gegeneinander
stoflen.

Diese Korper 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 einheitli-
che Blicklinie ist nicht vorhanden.

Jeder einzelne Gegenstand ist nach dem Prinzip eines
Winkels gebildet, der von der Kante aus gesehen wird,
derart, daf8 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 Korpers wird vermieden
(oder héchstens als Kontrast angewandt).

Die Gegenstinde unterliegen mehreren Bewegungs-
richtungen, die teils divergieren, teils diffus sind, aber nie-
mals konvergieren, auch dann nicht, wenn die Komposi-
tion 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 Schrigebene oder als planparallele
Ebene die Funktion, die Tiefenerstreckung der Korper
(der Winkelschenkel) anzuhalten.

Die Raumtiefe entwickelt sich mit der Bildhohe, 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.

Alle Dinge sind schwer, dicht, widerstandstéhig, un-
durchsichtig, lastend, doch sind gelegentlich die Schwere-
verhiltnisse umgekehrt: unten leicht, oben schwer. Die
Farben, die sie bilden, sind dicht, bilden 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 Gegensténde werden nach hinten nicht kleiner, die
Farben graduieren sich nicht nach ihrer Intensitit mit zu-
nehmender Tiefe. Die Bewegung kommt zu einem Still-
stand, und das Bild schlieBt sich im Endlichen.

Braque vermeidet also den leeren und einheitlichen

Raum mit autonomer und beherrschender Tiefendimen-
sion, auf welcher sich die Plétze fiir Kérper befinden, die
alle demselben Gesetz des einheitlichen Standortes,
Fluchtpunktes, der Augenlinie unterworfen sind. Es er-
gibt sich ein voller Raum aus einzelnen Korpern, die sich
in verschiedene Richtungen bewegen und diskontinu-
ierlich aneinander stofen, wobei jeder Kérper 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, wéhrend die Tiefener-
streckung der Schenkel angehalten ist, ohne daf jemals
die Ebene direkt in Erscheinung tritt.

Es ist offenbar, daB} in diesen Bildern Braques eine Op-
position gegen den leeren, illusionistischen, perspektivi-
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schen Raum liegt. Aber auch eine Opposition gegen die
runden Korper (Kugel, Kegel, Zylinder), nach denen Cé-
zanne modellierte, wie gegen die Ebene von Matisse und
der Fauvisten ~ also gegen die Alternative boules [Kugel]
und cartes a jouer [Fliche], wie sie zwischen Courbet und
Manet gespielt hatte.
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Der Hafen (1909)
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Die Hauptveranderungen innerhalb dieser Art der Raum-
gestaltung sind:

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

Es wird in die Schrigebenen der Winkelschenkel
eine annihernde planparallele Ebene eingefiihrt.

Die Farben werden weniger dick und dicht und
schwer; sie gewinnen an Helligkeit und an Leichtigkeit;
sie verlieren an Widerstandskraft. Das Licht scheint die
Gegenstinde (Héuser) gewichtslos zu machen und selbst
in Licht zu verwandeln.

Gegenstinde und Gefiihl werden komplexer und
kommen zu einer gréBeren Einheit.

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

Zugleich aber setzt eine zweite (und enigegengesetzte)
Tendenz ein: die Grenzen des Prinzips auszudehnen (was
schlieBlich zur Uberwindung des Prinzips filihrt). Die
stattfindenden Verinderungen bewegen sich in folgenden
Richtungen:

Es kommt zu einem gewissen Gegensatz zwischen ei-
ner Gruppe von Gegenstinden, die einen begrenzten
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Bezirk einnehmen, und Ebenen, die hinter diesen liegen
und im Prinzip offen sind.

Das Prinzip der verschiedenen Standorte wird jetzt
auch auf den einzelnen Gegenstand angewandt und nicht
wie bisher nur fiir verschiedene Gegenstdnde. Damit wird
der einzelne Korper aus Teilkdrpern zusammengesetzt,
die den Gesamtkorper von verschiedenen Standpunkten
und unter verschiedenen Ansichten erfassen.

Diese erhohte Dynamik im Aufbau des Gegenstan-
des wird ausgeglichen durch die Einfiihrung statischer
Momente (wie Mittelachse) in die Bildkomposition.

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

Die Verinderung ist also eine doppelte:

Man versucht zu einer neuen Auffassung des Gegen-
standes zu kommen, geleitet von dem Gedanken, daf3
man die Ganzheit und Allseitigkeit desselben darstellen
(und nicht bloB durch Illusion erwecken) kénnen muf.

Man beginnt einzuschen, das Raum mehr ist als eine
diskontinuierliche und diffuse Aufeinanderfolge von Ge-
genstinden. Neben der Endlichkeit des Kdrpers macht
sich die Unendlichkeit der Ebene geltend.

Damit verschwinden die alten Gegenstidnde: Hauser und
Baume; die alten Farben: die Zusammenstellung von
Ocker und Griin oder Ocker und Blau; weif3 und schwarz
(braun) als Helligkeiten und Dunkelheiten beginnen zu
iiberwiegen.

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

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

Die Zeitgestaltung

In Braques Bild Maisons a I'Estaque (Héuser in Estaque,
Abb. S.86) finden StéBe von kubischen Winkeln in die
Tiefe oder Hohe statt. Der Hohenstof des linken Baumes
lauft schrig (etwas in die Tiefe) und verzweigt sich (gabelt
sich) nach links und nach rechts, ohne einen Widerstand
zu finden. Daher hat diese unangehaltene Bewegung ein
bedeutendes Tempo.

Der Tiefenstof3 der Hiuserdécher setzt mehrere Male
an, d.h. der einzelne Tiefensto erschépft sich mit der
Raumform und erneuert sich dann in derselben Richtung,
aber nicht in genauer Bahnfortsetzung. Dieser zweite
StoR 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 Sto8 in
die Breite (auseinander und in die Héhe) — also in zwei
Diagonalebenen. Auch diese Bewegung endet mit der

80




Korper-Raumform und findet nun einen Widerstand,
eine Zisur, eine Unterbrechung durch griines Laubwerk.

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

Nach der Zasur des Griin findet eine groBe Verinde-
rung statt:

das StoBtempo wird wesentlich geringer;

die Héuser bewegen sich mehr iiber die Breiten- als
uber die Tiefendimension; es kommt schlieBlich zu einer
Gesamtbewegung von links nach rechts; und schlieBlich
zu einem Ende aller Bewegungen sowohl nach Tiefe,
Breite wie Hohe durch eine neue Zisur von Griin.

Das eigentliche Raum- und Kompositionsmotiv dieses
Bildes ist also in dem Baum auf der Ebene angegeben:
Es ist eine Tiefen-Hohenbewegung auf einer schiefen
Ebene, die angehalten wird und sich dann verfolgen 148t
von einer Bewegung tiber die Breite: Der Unterschied
zwischen Hausern und Baum ist der, daf3 im Baum die Ho-
henrichtung die Tiefe iiberwiegt und in den Hiusern die
Tiefe die Hohe und daB im Baum die Bewegung hem-
mungslos durch Verzweigung erfolgt, in den Héusern
dagegen durch dauerndes Aufhéren, Neuansetzen, Ver-
schiebungen, Hemmungen, d.h. diskontinuierlich statt
kontinuierlich, mit langsamerem Tempo und groéBerer In-
tensitét.

Das Eigentiimliche ist, daB die drei Dimensionen an-
fanglich noch sehr eng zusammenhéngen, 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 stérksten Ak-
zent bekommt,

Natiirlich kann von Bild zu Bild wechseln, was anfing-
liche Dimension und was Enddimension ist, das Tempo
der Energiest63e, die Zahl der Absetzungen und Zésuren
etc. Aber es scheint doch allen Bildern etwas gemeinsam
zu bleiben:

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

daf} die Etappen sich ohne Kausalitit folgen, d.h.
daf sie nicht voneinander abhingig sind, sondern von ei-
ner konkreten Idee, mit deren Realisierung sich die Kraft
erschopft, der Raum vollendet ist und die Zeitentwick-
lung aufhort;

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

Man konnte 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 abhéngig
von den dynamischen Energien, die sich — in einer be-
stimmten zeitlichen Rhythmik — verrdumlichen. Es ist die
inhdarente Diskontinuitit dieser dynamischen Energien,
ihre Fahigkeit, immer von neuem anzusetzen, sich zu
wechseln, sich zu erschdpfen, sich gegen Widerstinde mit
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Richtungsverschiebung durchzusetzen — was zeitlich und
rdumlich dargestellt wird.

Wenn nun die dynamischen Energien die unabhingige
Variable sind, Zeit und Raum die abhéngigen, 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 identifizieren. In den an-
dern Bildern diirften Tages- und Jahreszeit der Natur
kaum eine Rolle spielen.

Das Entscheidende ist, daf} die Raumgestaltung selbst
als ein dynamischer Vorgang aufgefa3t wird, aber nicht
etwa im Sinne Tintorettos, dafl ein im Prinzip statischer
Raum dynamisch gemacht und dieser dynamische Raum
mit einem Wunder oder mit einer Transsubstantiation er-
fiillt oder gleichgesetzt wird; vielmehr in dem Sinne, daf3
die Dynamik statische Koérper 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 erschopft. Die Peripetie
zwischen Steigerung (Anwachsen) und Schwichung (Ab-
nehmen) der Energie liegt in der Zasur des Griin hinter
dem aufrechten Haus (3:5 der Hohe).

Es sind auch noch folgende andere Merkmale vorhanden:

Die Dynamik verlduft in drei (parallelen) Diagonalstro-
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 schwichste, sie reicht nur bis zur Zasur.

Die Richtung dieser drei Strome ist klar, bestimmt, ein-
deutig. Weniger klar ist die Richtung hinter der Zésur auf
der Dimension der Waagrechten. Man kénnte denken,
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die Bewegung gehe von links ansteigend zur Mitte und
dann fallend nach rechts, wodurch die ganze Bewegung
zuriicklaufen wiirde. Man koénnte aber auch denken, daf3
sie von links und von rechts in verschiedenem MafBe und
Tempo steigt und sich in der Mitte begegnet in dem Haus,
das nur noch eine breite Wand, ohne bedeutende Kérper-
lichkeit und Kubus, ist. Dann wiirde gerade die Erschop-
fung der Energiedynamik betont und Anfang und Ende
als distanziert und gegensitzlich betont werden.

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

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

Bei Picasso bleiben die einzelnen Haus-Kérper stark
voneinander isoliert. Sie folgen einander nicht nach ei-
nem dynamischen Gesetz, sie stehen sich gegeniiber und
beziehen sich aufeinander. Bei Picasso ist die Dynamik
sekundédr und partiell.

Picasso schafft sich aus Schornstein und Mauer ein sta-
tisches Geriist von Senkrechter und Waagrechter (der
Schornstein 2:5 auf der Breite, die Mauer 3:5 auf der
Hohe). Die Mauer hat annihernd die Funktion des Griin
bei Braque: eine Hemmung und Zisur fiir die in die Tiefe
schwebenden Energien zu sein. Der Schornstein (insbe-
sondere die vordere Kante und hintere Spitze seiner
Raute) sind Sammel- und Scheidungspunkte fiir Massen
resp. fiir Richtungen.

Letzten Endes scheint Picasso nach einem Dreieck zu
komponieren (dessen Hohe durch den Schornstein gege-
ben ist — also nach einer statischen Figur, in die eine ge-
wisse Dynamik eingefithrt wird). Alle Schriigen sind im
besten Falle gleichgewichtig mit Senkrechter und Waag-
rechter und zu beiden Seiten dieser verteilt; dadurch be-
kommt das Bild etwas iiberwiegend Statisches. Braque
dagegen sichert sich die Dynamik der Raumgestaltung ge-
rade dadurch, daf er Senkrechte und Waagrechte auf ein
Minimum reduziert (wobei die Senkrechte anndhernd bei
2:5, die Waagrechte bei 1:2 zu liegen kommt).
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Braque, Maisons a I'Estaque (Hduser in Estaque) 1908



Picasso, L'usine (Die abrik) 1909




Abgesehen vom Schornstein selbst (wo eine Face-An-
sicht mit Aufsicht verbunden ist) sieht Picasso die Hiuser
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 fiir die Breite und ein schnelleres fiir die Tiefe.

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

Picasso gibt nicht den von Energiestromen gefiillten
Raum, er gibt Volles und Leeres zugleich. Es kommt fiir
Picasso darauf an, von dem Vollen her Briicken iiber 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 variiert die Hauptstimmen sei-
nes Bildes nicht so oft wie Braque; er hat eigentlich weni-
ger Spielfahigkeit innerhalb der einmal gegebenen Kon-
zeption (dem Motiv). Picasso ist weniger kompliziert und
asketischer — oder drmer an formaler Phantasie.

Mit Bezug auf Energie (Dynamik, Raum und Zeit) sind
also wohl die Weltanschauungen ganz verschieden, ob-
wohl man sich verhaltnismaBig dhnlicher Mittel der Rea-
lisation bedient. Fiir Picasso sind Raum und Energie noch
relativ unabhéngig und gleichwertig. Der Raum ist noch
ein statisches Gebilde aus Vollem und Leerem, und die
Energiestrome gehen durch beide hindurch, aber sie be-
dingen nicht die Gestaltung des Raumes, sie verteilen nur
Krifte, die in ihm auszubalancieren sind.
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Daraus folgt dann, da$ die duBlere Komposition eine
viel grofere Rolle spielt als die innere; daB nicht nur der
Raum, sondern auch die Zeit eine ganz andere Artung
hat. Die Zeitist nicht mehr die innere Metrik oder Rhyth-
mik der sich entfaltenden und am Widerstand wandeln-
den Energie (Dynamik).

Die Wahrnehmungszeit und die Bildzeit scheinen zu-
nédchst 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 stellen
und abzuwigen, dafl das Zeitmoment wenn nicht ganz
ausfillt, so doch zusammenfillt mit dem Moment des Ab-
wigens. Die Zeit verliert dadurch nicht nur ihre Selbstéin-
digkeit gegeniiber dem Raum, sondern sie wird eigentlich
sekundir, additiv. Sie ist fiir jedes Objekt cine andere und
wenn sie eine Funktion hat bei der Bildung des Einzel-
gegenstandes, so verliert sie diese bei der Bildung des Ge-
samtraumes.

Zur Bestimmung der Tradition der bisher angedeuteten
Prinzipien mufl man diese weiter aufschliisseln.
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Schiefe Ebene, Raum, Korper und Aktionszeit

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

Das Prinzip der schiefen Ebene darf nicht nur als nichtge-
konnte Perspektive angesehen werden, sondern als eine
eigene Methode der Raumgestaltung. Es folgt dies schon
daraus, daB3 man ganz besondere Mittel anwenden mu@,
um tatsichlich die vertikale Bildebene in eine schiefe
Ebene zu verwandeln und um zu erreichen, daf3 die héher
angeordneten Gegenstdnde auch die tieferen sind.

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

Sie verunmdglicht die Autonomie der Tiefendimension
und hilt sie — unabhéngig von der Waagrechten — an die
Senkrechte gebunden, sie ist ein Schwebezustand zwi-
schen der Senkrechten (der planparallelen Ebene) und
der Waagrechten (des Horizontes). Sie driickt damit ei-
nen besonderen (nicht rationalen) Seelenzustand aus —
etwas, was zwischen dem Irdischen und dem Uberirdi-
schen in der Mitte liegt.
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Das Prinzip der Raumgestaltung iiber Eck
(im Winkel) gesehener Kérper

Das allgemeine Prinzip ist, daB nicht der Raum den
Kérper, sondern der Koérper den Raum bestimmt. Ob der
Kérper dabei als ein runder oder ein winklig-eckiger gese-
hen wird, ist sekundér; entscheidend ist, daB er nicht die
Illusion des Vollkorpers erweckt, sondern den Eindruck
einer faktischen, aber unvollstidndigen Korperlichkeit.

Der Raum wird so aus lauter endlichen Gegenstinden
aufgebaut, von denen jeder auf eine sichtbare oder un-
sichtbare Ebene bezogen wird. Das Eigentiimliche ist
eine gewisse Zweirichtung, die gleichzeitig nach hinten
und nach vorn geht, je nachdem, ob man den Kérper von
der Winkelkante aus ansieht oder von der aufhaltenden
(ideellen) Ebene am Ende. Ferner lduft kein Korper in
sich selbst zuriick, sondern spreizt sich auseinander, strebt
von der gréBten Schmalheit zur gréBten Breite, was eine
gewisse Aktivitdt und Dynamik ergibt.

Giotto (in der Arenakapelle) hat beide Prinzipien ange-
wandt. Da jeder Schenkel und jeder Kérper ein Ende fin-
det, so er6ffnet er immer wieder die Modglichkeit, die im
Prinzip unendliche Ebene zuzulassen, die ihn beendet
und gerade dadurch zu einem objektiven Faktum macht.
Dem kann man nur ausweichen, indem man Kérper ge-
gen Korper stellt, wodurch sich dann eine starke Diskon-
tinuitét ergibt. Es kam also auf die Ausschaltung der kon-
vexen Flache an, die dahin dréngte, durch Schatten die
lllusion des Vollkérpers zu erwecken. Man vergleiche die
Anbetung der Konige des unbekannten franzésischen
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 nachtréglich aufgefiillten
leeren Raum.

Der seinem Wesen nach volle 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 kontinuierlich ist (wie z. B.
in den Glasfenstern).

Braque dagegen baut seinen vollen Raum aus Kérpern
und zwar diskontinuierlich auf. In beiden Fallen ist der
Raum ein Ergebnis, a posteriori. Aber im Falle des vollen
Raumes hiingt 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 Héhenrichtung liegen kann, sondern
auch in der Tiefenrichtung liegen muf (wie es sowohl die
Glasfenster als auch die Kirchenportale bestitigen).

Bei Braque dagegen handelt es sich um eine Richtungs-
energie, die primir ist und die K6rper nicht bildet, son-
dern vonihnen gefiihrt oder durch Widerstand umgelenkt
wird.

Die Korper sind nicht Raumelemente, sondern Ener-
giewiderstinde. Der ganze Bildraum resultiert aus bei-
den: der gerichteten Energie und dem widerstehenden
Korper.

Der leere Raum a priori mit einer potentiellen Struktur
von Distanzen ist verschwunden; indem aber der Raum
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die Resultante wird: aus gerichteten Energien und Wider-
stinden, bedeutet die Verminderung dieser Widerstinde
die Gefdhrdung der dynamischen Auffassung des Rau-
mes. Und es fragt sich, ob die Statik sich am leeren aber
begrenzten Raum oder an der unbegrenzten Ebene 4u-
Bern wird.

Das Prinzip der Totalitit der Kiiipergestaltung

Dieses Prinzip stellt sich unter dem Druck der Ebene,
die die Reduktion des Korpers auf zwei Dimensionen er-
zwingt, aber nur dann, wenn der Kérper einen besonde-
ren weltanschaulichen Wertakzent hat. — Wird der Koérper
negativ gewertet (wie im christlichen Mittelalter), dann
findet der Kiinstler andere Wege der Raumgestaltung. —
Dann steht der Kiinstler vor der Welt [?] zwischen Korper-
illusion oder faktischer Korpertotalitit. Diese letztere
muB nicht bedeuten, daf} der Korper ein groBes Volumen
erhilt, sondern daf3 das Auge ihn faktisch von vielen und
entgegengesetzten Seiten sieht und addiert.

Die Agypter waren wohl die ersten, die im Relief Pro-
fil- und Face-Ansichten addiert haben. Aber auch ihre
Vollskulpturen zeigen, dal man nicht den ganzen Kérper
so behandelt hat, wie es die eine Frontansicht erforderte,
sondern oft wurde z. B. die Riickenseite ganz selbstindig
und im Gegensatz zur Frontansicht aufgefafit. Dies be-
deutet nicht eine Unkenntnis der organischen Zusam-
menhénge, sondern den Willen, ein Maximum an Kérper-
lichkeit zu entwickeln in der Einheit einer Ansicht (Uber-
eckansicht) und nicht in der Einheit eines Naturorganis-
mus.
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Die Frage ist: wieviele Mittel gibt es, um die Totalitdt
eines Korpers zu gestalten.

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

Ein anderes ist die Transparenz des Korpers. Diese ist
noch nicht identisch mit der Transparenz des Raumes und
besagt nur, da3 man den Korper so behandelt, als ob man
ihn nicht nur von auflen, sondern auch zugleich von innen
sehen kann, daB3 man nicht nur seine Mantelfliche von
der AuBlenseite vorn geben kann, sondern auch den Ab-
stand durch den Koérper hindurch zur entgegengesetzten
Seite der Mantelfldche. Besteht der Gegenstand aus ei-
nem durchsichtigen Stoff wie Glas, so setzt er dem keinen
Widerstand entgegen, aber diese Widerstandslosigkeit er-
hoht 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 Korper als eine faktische, sich auf-
bauende Ganzheit zu geben, ohne zur llusion Zuflucht
zu nehmen.

Es fragt sich, ob und wie lange es sich nur um die Tota-
litdt des Dinglich-Korperlichen handelt und wann die gei-
stig-seelische Totalitdt beabsichtigt ist. Bei Picasso findet
sich die »Simultaneitidt« von Profil und Face wohl zuerst
1912 in der L’Arlésienne.

Wenn hier eine Beziehung zur dgyptischen Kunst ent-
steht, so mu doch hervorgehoben werden, dal3 die dgyp-
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tische Kunst der absoluteste Gegensatz zur Transparenz
des Raumes ist.

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

Das Prinzip der Auseinanderhaltung
von Korper und Ebene

Die Gegeneinanderstellung von Kérper und Ebene be-
deutet das BewuBtsein, dal der Korper ein zwar endli-
ches, aber auch sich selbst lebendes, autonomes Gebilde
ist, daB die Ebene dagegen im Prinzip eine offene Unend-
lichkeit ist; daR der Korper potentiell bereits Raum ist,
daf die Ebene dagegen die Verneinung des Raumes und
damit des Korpers ist, da der Kérper den Raum poten-
tiell enthalt, soweit er irdisch ist, daB dagegen die Ebene
den Raum ausschliefit, soweit er nicht ein blofles System
fiir Unraumlichkeit schlechthin ist. Der physische und
metaphysische Faktor treten auseinander (wie etwa Zeit
und Ewigkeit auseinander treten). Die spatantike Malerei
(alexandrinisch), aber auch die christliche (seit ca. 6. Jahr-
hundert) kennt diesen Gegensatz, betont ihn schroff oder
16st ihn pantheistisch auf.

Mit dieser Trennung treten dann bei Braque auch wieder
konvexe Flichen auf. Es scheint, daf die Erfindung der
zwei Prinzipien zum Aufbau des totalen Gegenstandes
die illusionistischen Ansitze der konvexen Fliche weit-
gehendst beseitigten, ja daf} diese ein reizvolles Element
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der Opposition einfithrten, an dem der Kiinstler die Trag-
weite seiner antiillusionistischen Prinzipien erproben
konnte. ‘

In der Gegeniiberstellung von Kérper und Ebene sind
verschiedene Moglichkeiten vorhanden, je nachdem, ob
zwischen Ebene und Korper eine — ungemessene, mehr
fithlbar als sichtbar gemachte — Distanz (Kluft, Abstand)
eingefithrt wird, die besagt, daf3 die Leere cine Realitét
ist (so Rogier van der Weyden, Konrad Witz) oder ob
Ebene und Korper trotz betonten Unterschieden zusam-
menhéngen, so da3 der Leere jede Eigenrealitdt 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 Héiuserkorpern
bezogen wird, die eine anndhernd gleichmiBige Wider-
standskraft haben, so daf} die sich entfaltende Energie
selbst nicht einen Ubergang beschreibt.

Eine gewisse Ahnlichkeit scheint nur zu bestehen zu
Jan van Eycks Christus am Olberg (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-
fihrt, und ihre Dimensionen (Senkrechte und Waag-
rechte) werden stark kontrastiert, wiahrend die Schrige
nicht nur fiir die TiefenerschlieBung, sondern selbst auf
der Ebene stark zuriickgedriangt wird.

Der Korper verbindet die Konvexitit der Fldchen, die
Transparenz und die Mehrheit der Ansichten zu einer
neuen Einheit. Dieser fotale Kérper wird in eine immer
groflere Anzahl von kleinen Teilen zerlegt, um die ihm
immanente Modellierung nach dem Prinzip der Diskonti-
nuitdt von Licht-Schatten-Kontrasten besser zur Entwick-
lung zu bringen.

Die Gegensitzlichkeit zwischen der Endlichkeit des
Korpers und der Unendlichkeit der Ebene wird einerseits
vergrofert, indem der Korper 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 rdumlichen Feld vereinheitlicht, in-
dem die Transparenz des Korpers auf die Ebene ausge-
dehnt wird und durch die Transparenz die Unendlichkeit
der Ebene in den Kdrper eingefiithrt wird.

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

Die Bilder erhalten eine ausgesprochene Richtung —
meistens nach oben, und statt der fritheren duBeren und
dynamischen Energien erscheinen jetzt innere, seelische,
die oszillieren und schwingen. Das Feld ist als innerseeli-
sches Kraftfeld gefal3t, mit einer gewissen, ungestalt blei-
benden Sentimentalitiit,

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

Die Schwingung der Helldunkel-Kontraste (die mit der
Transparenz des rdumlichen Feldes und der Diskontinui-
tat der Modellierung zusammenhéngt) fiihrt anstelle der
friheren Farben eine Tonalitét 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 Ubergewicht iiber den
Kérper, der in so kleine Teile zerlegt wird, daB er bis auf
die Modellierungsschwingungen in der Bildebene ver-
schwindet.

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

Zweitens: Die andere Tendenz geht auf die Zusammen-
fassung einzelner Ebenen mit sehr verschiedenen Rich-
tungen, die in Gruppen zusammengefaf3t werden und die
Bildebene gliedern, d.h. sie geht auf eine strukturelle
Zerlegung der Bildebene durch Schichtungen und Kreu-
zungen von Plinen. Die Statik spielt jetzt eine verstérkte
Rolle. Es ist diese Tendenz, die in den Klebebildern ihren
reinsten Ausdruck findet.
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Braque, Femme tenant une Mandoline (Frau mit Mandoline) 1910
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Picasso, Jeune fille a la mandoline
(Junges Mdidchen mit Mandoline) 1910




Die Zeitgestaltung (Frau mit Mandoline, 1910)

Das gleiche Thema im gleichen Jahr ist von beiden Kiinst-
lern sehr verschieden aufgefaBt in der Stellung der Figur,
im Verhiiltnis von Figur und Raum und in der Vertikalen.

Picasso stellt seine Frau in ¥%-Ansicht, so daB das Licht
auf die vornliegenden Teile fillt (Arm, Schulter, Hals,
Kopf im Profil), wiahrend die zuriickgehenden Teile in
den Schatten kommen.

Braque stellt seine Figur en face und gibt ein Spiel von
Licht und Schatten, ohne jede Riicksicht auf Beleuchtung
und Beleuchtungsrichtung (Einfallsrichtung). Ferner
scheint Picasso seine Figur isoliert zu konzipieren und
dann nachtriglich mit dem Raum zu verbinden, so dafl
diese Verbindung zwischen Kérper und Raum relativ du-
Berlich und sekundair ist. Braque dagegen denkt Figur
und Ebene gleichzeitig und gleichmiBig demselben Ge-
setz des Licht-Schattenspiels und der Transparenz des
Feldes unterworfen, wihrend Picasso diesen Begriff des
einheitlichen Feldes und die Transparenz noch nicht
kennt.

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

Es kann dies zum Teil darauf beruhen, daf3 Picasso, der
in den Jahren davor mit der Zerlegung des Korpers be-
schiftigt war, um aus diesem neue Raum- und Ausdrucks-
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einheiten zu gewinnen, gegeniiber Braque in der Entwick-
lung zuriick war. Aber dies hat seinen Grund darin, daf3
die Einheit der Feldvorstellung, in der sich Kérper und
Ebene zu einer Einheit durchdrangen, Picassos Denken
in Korpern und in Verbindung von Koérpern weniger ent-
sprach als Braques Denken, das immer danach trachtete,
Korper und Raum in Verbindung zu sehen.

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

Bei beiden Kiinstlern gibt es eine Wahrnehmungszeit,
die von unten nach oben verlduft. 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 dal Wahrnehmungszeit und Bildzeit zusam-
menfallen. Bei Picasso sicht man die Senkrechte haupt-
séichlich in bezug zur Schrigen der Mandoline, der auch
der Kopf unterworfen wird, so da3 die Wahrnehmungs-
zeit nur mit der Figurenzeit zusammenfillt. Dies mag zu-
néchst nur bestitigen, daf3 Picasso vom Korper aus gestal-
tet, Braque vom Raum aus.

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

Bei Picasso ist also die Zeit eine Leere, die durch-
schritten werden kann, bei Braque etwas Volles, das Wi-
derstand findet.
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Ist bei Picasso die Bildzeit vorwiegend Figurenzeit, bei
Braque dagegen Feldzeit, so ist der Vergleich der Zeiten
der Figuren das néchstliegende.

Die Figur Picassos besteht aus einer leeren Bewuft-
seinszeit, in Spannung zu mefBbaren Korperzeiten, die die
Existenzzeit der Figur (als zu einseitig inhaltsgeladen)
verdrdngt haben oder zu verdrédngen versucht haben,
denn die verdringte Existenzzeit erscheint doch an be-
stimmten Stellen wieder.

Bei Braque ist die Figurenzeit abhéngig von der Feld-
zeit resp. von der Entfaltung der Kréfte des Feldes in Hel-
ligkeiten 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 Korper ist
nicht blo3 Widerstand, sondern mit seiner Existenzzeit
eingegangen in die Feldzeit. Wie Korper und Raum, so
verbinden sich die personale Existenzzeit und die das
ganze Bild umfassende Aktionszeit der Feldenergie.

Bei Picasso tritt Kérperdasein und Zeit der Figur bis
zu einem gewissen Grade auseinander. Man konnte sa-
gen, daf} das Dasein im Rumpf der Figur (stehendes
Rechteck oder Zylinder), die Zeit dagegen in der Schré-
gen des Musikinstrumentes und dazu parallel, Arm und
Kopf zur Erscheinung kommt, d.h. in zwei sich tber-
lagernden geometrischen Figuren. Diese Dualitdt duBert
sich besonders deutlich in dem Gegensatz der beiden
Schultern; die rechte gehort zum Korperdasein, die an-
dere zur Zeit (nebst Blickrichtung). Es zeigt sich darin,
daB Picasso nicht willkiirlich »deformiert« hat, sondern
in engstem Zusammenhang mit der Komposition, die
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wiederum in Abhangigkeit von dem Verhéltnis von Kor-
per und Zeit steht.

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

Die BewuBtseinszeit Picassos 148t sich ndher bestim-
men: Es ist ein aus sich heraustretendes, einem andern
Gegenstand gegeniiber tretendes, also letzten Endes zu-
schauendes BewuBtsein. Es nimmt wahr, und es nimmt
Stellung, sei es, daf} es aus der Existenzzeit herauswichst,
sei es, daf} es diese verneint.

Bei Braque dagegen ist das BewuBtsein bewuftes
Dasein und bewuBte Existenz; es wendet sich nichf nach
auBen, es schaut nicht zu, es nimmt nicht Stellung: Es ist
vielmehr die Durchdringung und Lebendigmachung des
Unbewuf3ten.

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
dhnlich zu entfalten wie die gerichtete Bewegungsener-
gie: Sie setzt an und bricht ab, setzt von neuem an und
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wird entscheidend durch eine waagrechte Zisur angehal-
ten, hinter dieser beginnt sie wieder. Dies ist der Verlauf
in der Hohenrichtung. Aber es zeigt sich, daB es sich um
mehrere Verlaufsbahnen nebeneinander handelt:

Die mittelste besteht aus zwei sich kreuzenden Schré-
gen, dann folgen nach jeder Richtung die Schultern und
Arme und schlieBlich die Leeren. Von einer solchen 3-
oder 5-Teiligkeit ist bei Picasso nichts zu spiiren. Fiir ihn
besteht eher die Aufgabe darin, die Figur mit dem Rand
zu verbinden. Dagegen gab es bei Braque die vielen
»Strome« (ndmlich 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 wesentlich
mehr auf die transparente Feldauffassung Braques einge-
gangen, wihrend umgekehrt Braque — nicht in Der Portu-
giese, sondern in L’Homme a la Guitare (Mann mit Gi-
tarre, 1914) — stérker auf die Isolierung von Kérper und
Ebene eingeht, ohne freilich lange daran festzuhalten.

Aber selbst auf den dhnlichsten Bildern schlieBt Picasso
Figur und Instrument durch ein mit der Spitze nach rechts
gerichtetes Dreieck stirker gegen die Ebene ab als Bra-
que und behandelt die Ebene selbst technisch anders als
die Figur. Der duBeren Ahnlichkeit der Formensprache
entspricht keine innere Gleichartigkeit, sondern eine
starke Verschiedenartigkeit. Es scheint, daf Picasso nie-
mals das fast vollstindige Aufgehen des Gegenstandes im
Feld gekannt hat, das fiir 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 Korper

Im Korper steckt eine Beziehung auf den 4uferen Raum,
er ist ein endlich begrenzter Raum. Die Ebene aber ist
nicht ein Element (Faktor), aus dem man Korper und
Raum aufbauen kann, sondern selbst ein negierter Raum,
ein Raum ohne Riumlichkeit.

Die Frage ist also, was in jedem einzelnen Fall negiert
wird: nur die korperliche Grenze des Raumes oder der
irdische Charakter des Raumes tiberhaupt. Der Unter-
schied wird sehr deutlich bei einem Vergleich zwischen
der antiken Flora (oder den roten Liebesbildern [?] der
Antike) 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 iiberirdischen unendlichen Seins, der
Raum Gottes und der Ewigkeit. Bei Braque besagt schon
die Betonung der Waagrechten, daf es sich um eine Spiel-
art des irdischen Raumes handelt.

Der Korper betont immer die Aktivitdt, namentlich
aber, wenn es sich um den totalen Kérper handelt, der ja
aus dynamischen Vorstellungen entstanden ist. Die
Ebene dagegen betont die Kontemplation. Wo also Kér-
per und Ebene vereinigt werden sollen, handelt es sich
nicht nur um ein Aufgehenlassen der Grenzen in eine
pantheistische Weite, um eine Aufhebung der kérperli-
chen Isolierung, sondern auch um eine Durchdringung
von physischer Aktivitdt und geistiger Kontemplation,
um eine Vereinheitlichung des Geistigen und Physischen.
Vereinigung bedeutet nicht Aufhebung eines Dualismus
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zugunsten eines Monismus, sondern das Auffinden eines
Generalnenners, einer Synthese, die die Gegensitze er-
hilt, aber sie einander durchdringen 148t.

Es ergeben sich hier also zwei Fragen:

Welcher Art Beschaffenheit ist jedes der zu vereinigen-
den Glieder? Und: Welcher Art (Methode) ist die Ver-
einigung?

Das Prinzip des transparenten (inodellierten) Feldes

Bei dem Prinzip der Transparenz fragt es sich wieder, wie
weit das Durchscheinen reichen soll, was transzendiert
werden soll: nur der Koérper, so dal man durch seine
Grenzen hindurchsieht, als ob er nicht solide wire, als
wenn der feste Korper aus einem durchsichtigen Stoff
wire; oder auch der ganze irdische, kosmische Raum, so
dafl man das Absolute, das Sein hinter dem Irdischen und
Begrenzten ahnt, und eventuell dieses Sein auf den Be-
trachter hin durchscheint.

Es hingt dies aufs engste zusammen mit dem Charakter
der Ebene und des Korpers, die transparent gemacht
sind, obwohl das Prinzip der Vereinigung von Ebene und
Korper und das der Transparenz ganz unabhéngig vonein-
ander bestehen konnen; denn das erstere ist auch mog-
lich, wenn der Koérper als fest aufgefal3t ist. Solange dies
letztere der Fall ist, kann es keine Transparenz geben. Die
Hauptbeispiele sind: die frithe Katakombenmalerei, die
Glasmalerei (die aber nicht wegen der Durchsichtigkeit
des Glases transparent ist) und die barocke Deckenmale-
rei.
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In beiden Fillen ist das Ziel der Transparenz das tran-
szendent Absolute.

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

Der Zweck aller Transparenz diirfte sein, rdumliche
Tiefenbewegung zu erhalten, ohne durchschreitbare Di-
stanzen zwischen Kérpern oder durch eine Leere nétig zu
haben, Sobald man Koérper in eine Leere stellt, die sie
rings umgibt und die als real gesetzt ist, hat man keine
Transparenz nétig. Und solange man feste, widerstandsf-
hige, schwere Kérper annimmt, ist sie unméglich. Es wird
also immer vorausgesetzt: der volle Raum und der nicht
undurchdringlich feste Korper.

Beide Bedingungen waren erfiillt im Christentum und
seiner analogia entis.

Das Prinzip der Rationalisierung der Modellierung;
Das Prinzip der Diskontinuitiit der Modellierung

Die beiden Prinzipien der Diskontinuitit und der Mef-
barmachung der Modellierung scheinen sich zu wider-
sprechen — indem das eine die Irrationalitit, das andere
die Rationalitdt betont.

Die Diskontinuitat betont die Irrationalitit und die He-
teronomie des Korpers: seine Abhéngigkeit von einer ihn
transzendierenden Macht. Die rationale MeBbarkeit be-
tont eine Fixiertheit und Konstanz. Das erste betont einen
Status der Metamorphose, das zweite einen solchen des
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Fertig- und Abgeschlossenseins. Aber sie hingen mitdem
Gegensatz von lotrechter Ebene und Korper in der Ein-
heit des Feldes von Transparenz (als einem christlichen
Transzendenzprinzip) und Endlichkeit aufs engste zusam-
men.

Die Kontinuitit ist auf die Spitze getrieben in der klassi-
schen Kunst, da diese die Kontinuitét belichteter und be-
schatteter Teile wahrt und auf der Kontinuitét die Tiefen-
illusion (die illusionistische Totalitdt) des Kérpers auf-
baut. Aber daraus folgt nicht, daf alle vorklassische
Kunst diskontinuierlich war. Die dgyptische Kunst z. B.
hat versucht, die Kontinuitdt der Modellierung aufrecht
zu erhalten, obwohl sie die faktische Totalitiat des Kérpers
durch Aufbau aus verschiedenen Ansichten kannte. Au-
Berdem gibt es diskontinuierliche Modellierung auch in
der nachklassischen Kunst (so in der rémischen Antike
und im christlichen Barock).

Die rationale MeBbarkeit der Modellierung ist nicht iden-
tisch mit der rationalen MeBbarkeit der Absténde im lee-
ren Raum, wie sie Lionardo angibt. Im Gegenteil stellt
sich das Bediirfnis nach ihr gerade ein, weil man einen
vollen Raum ohne durchschreitbare und abmefbare 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,
daf sich der Rationalismus der Perspektive um den Ratio-
nalismus der Modellierung vermehrt. (Die Bedingung ist
dann wohl die Ausschaltung des clair obscurim 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 Helldunkel-Kontraste als deren Ratio-
nalisierung,.

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

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

Das Bild als Kraftfeld

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

Bestimmen diese Kréfte den Raum aus sich heraus oder
bestimmen sie nur die Deformierung und Zerstoérung ei-
nes a priori geltenden Gesetzes der Raumbildung?

Ist dieser von Kriften bestimmte Raum ein Feld im
Sinne einer Vereinigung von Ebene und Kérper, von Dy-
namik und Statik?

Und zuallererst: Welcher Art sind diese Krifte:
Schwerkraft, Steigkraft, psychische Krifte, BewuBtseins-
konflikte, metaphysisch-religiose Michte? Man hat eine
merkwiirdige Mischung von geistiger Steigkraft und seeli-
scher Melancholie (Schwere) vor sich, von rationalem Be-
wufltsein und irrationalem UnbewuBtem, von Optimis-
mus und Pessimismus, von visiondrer Kraft und analyti-
scher Differenzierung, von GroBziigigkeit und Kleintei-
ligkeit, von Schwung und Geduld, von Hierarchischem
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und Chaotischem, von femininer Hingabe und maskuli-
ner Kontrolle und Beherrschung; von subjektivem Aus-
gangspunkt und Willen zur Objektivitit in Haltung und
Gebirde. Es handelt sich nicht um ein Mischgefiihl voller
Gegensitze, die sich entladen, als vielmehr um unbe-
wufte Gegensitze. die ihre rationale BewuBtseinsform
suchen, ohne die Urspriinglichkeit und Kraft des Unbe-
wuflten zu verlieren. Man wird in diesem Gefiihl etwas
spezifisch Modernes nicht erkennen kénnen, aber es ist
mehr eine persOnliche Reaktion gegen moderne Zu-
stinde als eine Gestaltung moderner Zustinde — mehr
Gefiihle aus vehementer Abweisung und Flucht als aus
bejahender Stellungnahme.

Man wird vielleicht von einem Schwebezustand spre-
chen konnen zwischen psychisch Subjektivem und geistig
Objektivem, zwischen UnbewuBtem und Bewuf3tem, zwi-
schen physischer Realitdt und metaphysischer Irrealitit.
Der Inhalt des Kraftfeldes ist darum seinem Wesen nach
eine Spannung zwischen Gegensitzen, etwas Momenta-
nes, das sich verdndern muf, eine Unruhe (nach Art des
perpetuum mobile), in der eine Entscheidung nicht még-
lich ist (weil sie &rmer macht und die Gegenwirtigkeit des
Menschen verneint, zugunsten von Vergangenheit oder
Zukunft), etwas was sich auflésen muB und doch nicht
aufldsen kann bzw. will,

Dieser Inhalt des Kraftfeldes — voller Gegensiitze und
Metamorphosen — wird nun verbunden mit einem Willen
zur Einheit und Statik des Feides.

Der Inhalt erkldrt 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-

113




tendenzen und die formale Organisation verschwinden,
und der Kampf der neuen gegen die alte Form in den Vor-
dergrund tritt. Bedroht wird diese Ordnung auch von
auBlen durch das Proletariat, das dem Kiinstler noch kein
Kulturdasein zur Gestaltung bietet, sondern nur einen
Kampf, der Propaganda verlangt; und dadurch, daB der
Kiinstler — obwohl er zu der ausgeschalteten Klasse ge-
hért — 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 AuBBenwelt ver-
neinen muB.

Ahnliche Kraftfelder hat es gewif 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 muf} betrachtet werden in Beziehung
zu dem Inhalt seines Kraftfeldes, das nicht dynamisch ist
sondern im Unbestimmten schwebend und oszillierend.
Daraus erkldrt sich dann die Statik als Wille zur . . . Statik,
und es erkliren sich ihre Grenzen, d.h. ihre Beschrin-
kung auf den Gegensatz von Senkrechten und Waagrech-
ten als den getrennten Dimensionen der lotrechten Ebene
und auf eine ideelle Mittelachse, ohne Symmetrie. Es
fehlt eine eigentliche Gleichgewichtsrechnung zwischen
den Teilen (Hélften) durch die Achse; es fehlt die Stand-
linie — alle Figuren ragen aus einer unbestimmten Tiefe
(etwa als ¥ Figuren) in das Bild hinauf. Die statischen
Faktoren gehen nur soweit, daf sie eine »Erscheinung« —
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ein gleichsam plétzlich auftauchendes Vorstellungsbild —
auf der Ebene verfestigen oder festhalten. In dieser Hin-
sicht geht vielleicht Picasso weiter als Braque, bei dem
eine Tendenz zur diffusen Verteilung stirker iiberwiegt.
Braque erhilt den ProzeB des Schaffens, seine Abschlie-
Bung ist provisorisch, wihrend sie bei Picasso den Willen
zu etwas Definitivem hat.

(Notiz zum Prinzip der MeBbarkeit. Agina [griechi-
scher Tempel] — Raffael — Ingres und die Gegensitze.
Wieweit geht Braque im Gegensatz zu Picasso? Was ist
mefbar: statische Absténde oder dynamische Schwingun-
gen?)
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II. Periode
Die Raumgestaltung aus planparallelen Ebenen
(1913-1920/22)




Braque, Stilleben mit Spielkarten, 1913
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Erste Etappe (1913—1917) [1912—1918]
Die Periode der Klebebilder

Die Ebene in ihrer Planparallelitit wird jetzt zum struktu-
rellen Prinzip der Raum-Tiefenbildung, indem Ebenen
von verschiedener GroBe und Farbe zur partiellen Uber-
deckung gebracht werden. Die Tiefe wird aus diskontinu-
ierlichen Ebenen zusammengebaut, diese werden reali-
siert (materialisiert), und der Raum zwischen den Schich-
ten der Ebene wird eliminiert zugunsten ihrer materiellen
Beriihrung.

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

Braque unterscheidet scharf materielle Ebenen (aus auf-
geklebten oder nachgeahmten Stoffen) und ideelle Ebe-
nen, die nur durch Zeichnung (Linie, Schattierung) auf
dem Triger (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 Realitdten: einer weitgehend vorgegebenen und ei-
ner geschaffenen.

Die Schichten konnen nach folgenden allgemeinen
Prinzipien geordnet werden:

Héufung materieller Schichten nach vorn, wiahrend
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die immaterielle Schicht hinten immer stirker beschrinkt
wird. Prinzip der Verkorperlichung. Die Materialisation
der Dimensionen schafft eine erhéhte Spielfreiheit in der
Verwendung und Komposition. Aber dies verstirkt nur
den Unterschied zwischen geschlossener Gruppe von
Ebenen und offener Grundebene: zwischen Machbarem,
Gemachtem und Ungemachtem, Vorgegebenem, Meta-
physischem.

Ubergang von der materiellen Schicht vorn zur im-
materiellen Schicht hinten. Prinzip der Immaterialisierung.

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

Zwischen zwei Ebenen mufB nicht durchgehends ein
einfaches Verhaltnis von Uberschneiden und Uberschnit-
tenwerden bestehen: die an einer Stelle iiberschnittene
Ebene kann an einer andern Stelle zur iiberschneidenden
werden. Es ist dies das Prinzip der Funktionsumkehrung
oder Funktionsvielheit im Uberschneidungsverhéltnis.

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

Die Anzahl der Uberschheidungen ist mitbestimmend
fiir die relative Lage der betreffenden Schicht.

Die Einfithrung fixierter Gebrauchsformen wie Buch-
stabenschablonen als Héhepunkt 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 uniiberseh-
bar groen 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 Korpers zu befreien und die Ebenen so eng wie moglich
(aber mit den grofiten Intensitédtsspannungen) 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 — zusammenhéingt. Beide Kinstler 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 widerstandsfihige
Objekt, auf die haptische und objektive Realitdt der Ebe-
nen, die er in Gegensatz stellt zur optischen und geistigen
Realitit, die er hinter oder tiber sie zeichnet.

Picasso hatte auch ein gewisses Interesse an den hapti-
schen Qualititen, aber er zielt mehr dahin, die zwei Rea-
litdten einander anzunihern.
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Vom Standpunkt der Zeit aus haben die geklebten Ma-
terialien keine Existenzzeit mehr. Sie sind als korperliche
Objekte da, das mitgeteilte Leben ist duBerlich, ein Teil
des Daseins und seiner Qualitit. Durch die Beziehung auf
den Betrachter kommen dann zwei entgegengesetzte
Zeitqualitdten zustande: Die Gegenwirtigkeit, die sich
als Widerstand bemerkbar macht und die Erstreckung
oder Dehnung als die Dauer, die der Wahrnehmende
nicht [?] als Widerstandsgegenwirtigkeit empfindet.
Aber man darf dartiber nicht vergessen, daB hier in der
materialisierten Ebene im Grunde ein Etwas ohne Zeit
gemeint ist. Diesem Dasein ohne Eigenzeit steht das Be-
wuBtsein gegeniiber, der Geist, der Zeit ist und schafft,
solange er sich betitigt, also die Titigkeitszeit des Be-
wuBtseins. Es sind dies zwei Extreme, und die Frage ist,
wie Braque sie verbindet.

Zunichst 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 riumliche
Gliederung 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 rdumlich gedacht,
daf3 selbst die methodische Gestaltungszeit zwar nicht
ganz fortfillt, aber zum Stillstand kommt. Es mag sein,
daB diese Dissoziation des Raumes von der Zeit dann
leicht den Eindruck des Chaotischen hervorruft.
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Solange zwei Welten von anndhernd gleicher Gewich-
tigkeit bestehen bleiben, wirkt die durch Betitigung ent-
standene BewuBtseinszeit wie ein Gefaf, in das die Dinge
(materielle Ebenen) und ihre Beziehungen (Gruppe) hin-
eingestellt werden, ohne daf} sich eine Zeitbezichung
(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 Betitigungszeit des
BewuBtseins.

Im Unterschied zu Braque scheint es Picasso ganz iiber-
wiegend, wenn nicht ausschlieBlich, auf die souverine,
freie Betiitigungszeit des BewuBtseins des Kiinstlers abzu-
sehen. Dieses BewuBtsein ist im hochsten Mafe subjektiv
und abstrakt zugleich: Gesetz der Betitigung. Dadurch
fillt dann die Betétigungszeit des Bewuftseins 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
diirfen, daB Raum und Zeit in dem souverdnen Bewul3t-
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 miissen.

Das Prinzip der Tiefenbildung durch Hintereinander-
schichtung planparalleler Ebenen

Dieses Prinzip war bereits in der vorklassischen Relief-
kunst Griechenlands ausgebildet. Aber die Ebenen waren
dort ideell; insofern sie nur fiir kleine Strecken mit Din-
gen zusammenhéngen. Worauf es ankam, waren die Zwi-
schenrdume, die leeren oder lufterfiillten Standorte fiir
die Geschehnisse, die sich mit Hilfe von Dingen (Men-
schen) vollzogen.

Bei Braque dagegen ist es umgekehrt entscheidend,
daB die sich iiberschneidenden Schichten von Ebenen
keine Tiefendistanz zwischen sich frei lassen, daB also die
Leere, der Abstand keine Realitiit zwischen ihnen erhilt,

Die Frage ist, ob es diese Erscheinungsform der materia-
lisierten Ebenen und der negierten Zwischenriume bereits
anderswo gibt. Am ehesten kénnte man an das agyptische
Relief denken. Gewdhnlich sind ja nur zwei Schichten vor-
handen: eine volle und eine leere, unter Ausschaltung aller
Uberschneidungen. Sobald es aber zu solchen Uberschnei-
dungen kommt, sei es, daB ein Kérper sich mit seinen eige-
nen Gliedern iiberschneidet, oder daB mehrere Korper
sich tiberschneiden, dann gilt das Prinzip, daB die Ebenen
vollsind und daf} sie sich ohne Zwischenraum tiberdecken.

Doch bleibt im dgyptischen Relief die Zahl der Ebenen
gering und ihre Anordung ist derart, daB die leere Grund-
ebene so oft wie moglich hinter und zwischen dem Vollen
erscheint. Bei Braque dagegen werden die materialisier-
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ten Ebenen gesammelt, so daB sie die Grundebene ver-
decken, die erst dort erscheint, wo die materiellen Schich-
ten aufhoren, d.h. an den Réindern. Die dgyptische An-
ordnung, da das Leere hinter und zwischen dem Vollen
erscheint, ist sehr selten — dagegen liberwiegt die andere
Tendenz, den leeren Grund gegen die Bildrénder zurtick-
zudringen und auf ein Minimum zu beschrénken.

Braque stellte das Volle und Leere wie Zentrum und Pe-
ripherie gegeniiber und betonte, dal} das Volle das Leere
verdringte, verdeckte, bis es dann doch wieder hervor-
brach, die Beschrinkung des gemachten Vollen betonend.

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

Das vollig Neue dieses Prinzips im ceuvre von Braque
ist, daf jetzt das Bild nicht mehr vom K&rper her gedacht
und geformt wird, sondern vom Raum her resp. von ei-
nem Gliederungsprinzip der Tiefe. Dabei wird der Raum
nicht als ein natiirliches Kontinuum gedacht, als eine un-
geschiedene Leere, die vorgegeben ist, sondern als ein
kiinstlerisches Kompositum, das von der Leere der Bild-
ebene aus durch weitere, aber volle und materielle Ebe-
nen (als ein aufgegebenes Ziel) zu entwickeln ist.

Solange man vom Korper 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
Verhiltnis zueinander wird umgekehrt: es wird jetzt unab-
héingige Funktionale, was vorher abhéingige war.

Bei dieser Art Raumgestaltung dréngt also alles dahin,
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den einen Korper durch viele Ebenen zu ersetzen; auch der
Kérper wird zu einem Kompositum, wihrend er vorher et-
was war, was zerlegt wurde. Und es ergeben sich jetzt
reichere Beziehungsméglichkeiten, sei es durch Zusam-
mendréngung oder Auseinandernehmen der Ebenen, weil
man vom Raum ausgeht und weil man in der Ebenen-Ana-
lyse des Raumes einen Schritt weiter zuriickgeht: vom Kér-
per zur Ebene, wodurch dann auch die Dimensionen und
Linien einen héheren Grad an Selbsténdigkeit erhalten.

Das Prinzip der Modellierungslosigkeit
(der reinen Ebene)

Da die Modellierung die eigentliche Fiille, den Gehalt
und die Intensitat der Form ergibt, verliert die Form ihre
innere Tiefe, ihre eigene Raumlichkeit, und der quali-
tative Abstand zwischen Tiefe und Ebene — ihre quali-
tative Diskontinuitéit — wird so groB, absolut wie moglich,
wihrend gleichzeitig der quantitative Abstand von Ebene
zu Ebene auf faktische Berithrung reduziert ist.

Eine weitere Folge ist, daB fiir die Ebene — nach Fortfall
der Modellierung — andere bestimmende Qualititen ge-
sucht werden miissen, soll sie nicht einen abstrakt-geome-
trischen Charakter annehmen: Art und Grad der Materia-
litdt, Widerstandskraft (Tastbarkeit), Richtung (senk-
recht, waagrecht, schrig), GroBe, Farbe, Form (Gestalt).
Im Prinzip geniigen 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,
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Die Modellierung ist die rdumliche Gestaltung eines be-
stimmt gestalteten Werkstoffes aus Darstellungsmitteln
und Darstellungsstoffen. Bei Braque treten nun die stoff-
liche und die raumliche Seite auseinander: der Stoff bleibt
Stoff ohne riumliche Gestaltung, und diese vollzieht sich
nicht am und in Stoff, sondern zwischen Stoffen. Damit
ist Form nicht mehr Synthese von Stoff und Raum, son-
dern Dissoziation beider. Der Stoff erhélt dadurch die
Freiheit, auch Rohstoff und Darstellungsmittel zu dissozi-
ieren, wihrend 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 Fall im dgyptischen Relief oder im
Glasfenster oder im Teppich.)

Das Prinzip der Dissoziation von Stoffcharakteren
und Darstellungsmitteln

Dieses Prinzip hingt 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 Diskontinuitit ersetzt ist.

Wihrend 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 fithrt dann auch zu Konsequenzen fiir das Verhaltnis
der drei Stoffarten 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 realisiert.

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 verdringt, bald diesen zwingt, jenen nachzu-
ahmen; auf der andern Seite eine ungewdhnliche Tren-
nung dieses Gegenstands-Rohstoffes vom Geiststoff, der
nicht am Stoff, sondern an den GroBen-, Lage- und Rich-
tungsbezichungen zwischen den Stoffen dargestellt 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
— stellt sich der Geist unmittelbar dar, in seiner Reinheit
und ohne Stoff, da das Darstellungsmittel 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-
soziieren sich weitgehend. Das Bild wird so zur Gegenein-
anderstellung von zwei Realititsarten, in denen folgende
Unterschiede erscheinen:

Die materiellen Ebenen bleiben an die Bildebene ge-
bunden, d.h. an die planparallele Lage, selbst wenn sie
schriig auf die Ebene gestellt oder geklebt sind; sie kon-
nen Tiefe nur durch Uberlagerung (Schichtung) ergeben.
Die immateriellen Ebenen konnen direkt Tiefe andeuten
und so die Planparallelitit durchbrechen, sowohl von
vorn nach hinten, wie von hinten nach vorn.

Die materiellen Ebenen miissen die Diskontinuitit
der Ebenen aufrecht erhalten (die luftleere Berithrungs-
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diskontinuitit); die immateriellen dagegen kénnen duch
viele Plane hindurchgehen oder diskontinuierliche
Schichten verbinden. So kdnnen schiefe Ebene und plan-
parallele Schicht, direkte und indirekte Tiefenerschlie-
Bung verbunden werden.

Die materiellen Ebenen sind feste Ebenen, die ideel-
len kdnnen (miissen aber nicht) als transparent gegeben
sein. Man kommt so zu einer Gegentiberstellung von opa-
ken und transparenten Ebenen und Raumteilen.

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

Es ergeben sich also fiir den historischen Teil zwei Fra-
gen:

Wo ist die Dissoziation von Darstellungsstoff und Dar-
stellungsmittel bereits aufgetreten? Und: Wo ist das Prin-
zip der zwei Realitatsarten: einer materiellen und einer
ideellen bereits angewandt? — Vielleicht kénnte man in
der Spitantike (Rom) und im 14. (15.) Jahrhundert dafiir
Anhaltspunkte finden.

Die Schichtenordnung nach dem Prinzip der
Entkorperlichung und Verkoérperlichung
sowie der Ausbalancierung beider

Das Prinzip der Entmaterialisierung erreicht den End-
effekt der Linear- oder Luftperspektive ohne die Mittel
beider. Es zeigt dies besonders deutlich: daf3 die Ent-
materialisierung nicht an die Hohe gebunden ist; daf3 die
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Umlegung der Entmaterialisierung von der Hohe in die
Tiefe allgemein gesamthistorische Ursachen hatte; daB
die Perspektive 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 Héhe zu
rationalisieren. (vgl. Lukas van Leyden — es bleibt zu
untersuchen, inwieweit dies auch bei Griinewald der Fall
ist.)

Das Prinzip der Verkérperlichung 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 Entkoérperlichung).

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

Es 146t sich hier an einem Einzelfall nachweisen, daf
Braque durchaus nicht alle Fille erschopft hat; daB das
Materiellste 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 Mdglichen.

Die Axiome der Raum-Kérperbeziehung

Die gréBere Spielfreiheit besteht unter anderem darin,
daB man einzelne Dimensionen ausschlieBlich 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 gleichgewichtig zusammenstel-
len. DaB man weiterhin den Ubergang von einer Schri-
gen in die entgegengesetzte Schrige, von der Senkrechten
in die Waagrechte, ebenso wie die Gegeniiberstellung von
Senkrechter und Waagrechter, von Schrégen und entge-
gengesetzten Schrégen vollziehen kann, ohne jede Hem-
mung durch die Autonomie-Anspriiche, die Eigengesetz-
- lichkeit von Gegenstdnden. Und dafl 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 gegenstindlichen Welt haben wiirde, in der
das Prinzip des stereometrischen Korpers nicht gilt und
das mit ihm verbundene Prinzip des leeren, zu erfiillen-
den und zu durchschreitenden Raumes aus Distanzen.

Ausgehend von einem bestimmten Welt- und Lebens-
gefithl, das dem Kiinstler aus einer Intersektion von ge-
schichtlichen, biologischen und psychologischen Ursa-
chen aufgezwungen wird, setzt er (will er) eine Raumkor-
per-Gestaltung, fiir die bestimmte Axiome gelten und an-
dere nicht gelten. Und es wird dann versucht, inwieweit
man die (gemuBte) Weltanschauung mit Hilfe der gewéhl-
ten (gewollten) Axiome verwirklichen kann. Ergibt sich
eine Grenze, so erweitert oder verdndert man die
Axiome, im engsten Zusammenhange mit der Tatsache,
daB sich ja auch das Weltgefiihl erweitert und veréndert.
Es scheint, daf die Erweiterung (Komplizierung) inner-
halb eines angenommenen Axiomensystems eine Grenze
findet und darum eine Verdnderung erlaubt, bis dann
zwei zunichst heterogene Axiomensysteme integriert
werden. Es ist dies ein Entwicklungsgesetz fir Braque
(und wohl auch fir Picasso).
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Das Prinzip der Funktionsumkehrung (oder Vielheit)
im Uberschneidungsverhiltnis der Ebenen

Wiirde man nur die Abfolge der Schichten in einer Rich-
tung gelten lassen, so wiirde alle Spannung sich reduzie-
ren auf die Raum-(Tiefen-)funktion der Farben, und man
mifte sich dann fragen, ob diese sich um eine Achsen-
ebene sammeln, also eine Doppelrichtung mit Bezug auf
die Achsenebene einfithren, oder ob sie sich nur in einer
Richtung schichten. Der Wechsel resp. die Umkehrung
im Schichtungsverhiltnis erhght also die Spannung zwi-
schen den Ebenen.

Diese Umkehrung bleibt durchaus vereinbar mit der
Kontinuitit des Gegenstandes, solange man den Wechsel
durch den Kérper selbst begriindet, z. B. das Griin eines
Mantels kann vor und hinter dem Blau eines Kleides lie-
gen, wenn der Korper in ¥%-Ansicht steht und der vordere
Arm vor dem Kérper bleibt. Sobald man aber die kon-
struktive oder organische Einheit eines Gegenstandes
nicht mehr respektieren will, dann fithrt das Prinzip der
Prioritdt der Ebenen bzw. der Raumkonstruktion aus
Ebenen notwendig zur Zertriimmerung des Kérpers. Die
zentrale Frage ist also, ob man an der Einheit oder Konti-
nuitéit des Gegenstandes, speziell des Menschen, interes-
siert ist, oder aus welchen Griinden man nicht mehr an
ihr interessiert ist?
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Das Prinzip der Diskontinuitéit der Ebenen

Das Prinzip der Diskontinuitit des Gegenstandes — seine
Verteilung iiber mehrere und diskontinuierliche Ebenen
in verschiedenen Raumtiefen — folgt also nicht mecha-
nisch und notwendig aus dem Prinzip der Diskontinuitit
des Raumes; es hat besondere Ursachen, welche die
Koinzidenz der beiden Diskontinuititen ermoglichen.
Negativ formuliert kann man sagen, daB die alten
Ideale des Christentums (Ebenbildlichkeit) und des Hu-
manismus (Idee des vollkommenen Menschen) hinfillig
geworden waren.
Positiv wird man sagen miissen:

der Mensch ist eine Ware geworden, und alle Waren
sind quantitativ teilbar;

der Malistab des Menschen ist die Maschine, d.h.
nicht die Einheit und Allgemeinheit des BewuBtseins (des
Ich); allein die Kontinuitdt der Funktion macht die Ein-
heit des Menschen aus;

die Einheit der Funktion liegt in dem jeweiligen Pro-
duktionsakt. Ist dieser zuende, so ist zwar nicht die pro-
duktive Kraft erschopft, aber ihre jeweilige Energiela-
dung. Je gréfer — 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 diskontinuierliches Wesen ge-
worden, damit kann auch der Korper des Menschen und
der Dinge diskontinuierlich dargestellt werden.

Dieser geschichtlich bedingten Diskontinuitiit steht nun
der Wille zur. .. Einheit gegeniiber, der sich als Tendenz
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zur (antiken) Gegenstdndlichkeit von Zeit zu Zeit, beson-
ders bei Picasso, durchsetzt.

Ist das Prinzip der Diskontinuitit des Gegenstandes je
konsequent durchgefiihrt worden? (Es wiren eventuell
gewisse frithmittelalterliche Werke zu priifen, dann die
Diskontinuitét des Barock.,)

Das Prinzip der Vielzahl der I"Jbersch‘neidungen

Das Prinzip der Vielzahl der Uberschneidungen ist das
Gegenteil des Prinzips der einfachen Koordination ohne
Uberschneidungen oder der bloBen Gegeniiberstellun-
gen von Grund und Figur, z. B. im dgyptischen Relief.

In einer Hinsicht begegnen sich die beiden Prinzipien:
Auch Braque hebt nicht den Unterschied der vielfach sich
liberschneidenden Ebenen zur Grundebene (und damit
den Gegensatz des Vollen und Leeren, des Gemachten
und Ungemachten) auf, nur da3, wie bereits erwihnt, bei
Braque fast nie die Grundfliche zwischen den geschichte-
ten Ebenen zu sehen ist, wie im dgyptischen Relief.

Es fragt sich, ob die Vielheit der Schichten, die alle fest,
widerstehend sind, nicht als Ersatz zu verstehen ist fiir das
immer weitergehend ausgeschaltete Prinzip der Transpa-
renz. Auch diesem lag ja ein Bediirfnis von Vielschichtig-
keit zugrunde — nur daf es vollig anders realisiert wurde.

Wo tritt die Vielschichtigkeit auf? War es nicht letzten
Endes ein christliches Prinzip und dnderte sich mit jeder
Verénderung innerhalb der christlichen Religion?
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Das Prinzip der fixierten (Gebrauchs-)Form

Die Ursache fiir die Anwendung fixierter (Gebrauchs-)-
Formen liegt wohl in dem Bediirfnis, den — vom Geiststoff
wie vom Darstellungsmittel — dissoziierten Gegenstands-
stoff so bestimmt wie mdglich und seine Koinzidenz mit
dem Rohstoff Farbe so gewill und sicher wie moglich zu
haben. Es ist die duflerste Konsequenz aus dem Prinzip,
die Ebenen zu materialisieren. Sie iiberstimmen die mate-
rielle Realitdt und das Konkrete schockartig —es sei denn,
daB sie den Inhalt der Konzeption titelartig angeben, was
aber nur gelegentlich der Fall ist.

Man koénnte diesen Gebrauch von Schablonen mit den
Schriftbdndern oder Inschriften in Druckschrift verglei-
chen, die z.B. den Namen des Portritierten angeben;
oder mit Wappen (vgl. Lukas v. Leyden und andere
holléndische Maler sowie die Wappenschulen) und dem
Grabmal des Seneschall 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
gegenstindlichen Darstellungen verbunden werden.

In allen diesen Fillen war es die Absicht, zusétzliche
Erkldrungen iiber die soziale Stellung des Dargestellten
oder iiber den religidsen (weltanschaulichen) Tiefsinn zu
geben, d. h. das Programm neben die Malerei zu setzen —
sei es, daB der Auftraggeber es wiinschte, sei es, daB3 der
Maler nicht sicher war, ob er sich vollstdndig ausgedriickt
hatte. AuBerdem die gegenstindliche Form durch eine
nichtgegenstiandliche zu ergénzen —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-
terialitdt erhdhen bzw. konkretisieren. Gelegentlich wer-
den die Buchstaben zum erkldrenden Titel wie in Café-
Bar (1919).

Das Prinzip der Doppelzeit

Das Prinzip der Dissoziation des Raumes von der Zeit ist
wohl ginzlich verschieden von dem umgekehrten Prinzip
der Dissoziation der Zeit vom Raum. Dennin dem letzten
Fall ist die Zeit (statt des Raumes) die unabhingige Varia-
ble; dieser Fall trifft bei dem reifen Greco zu.

Das andere Prinzip der Dissoziation des Raumes von
der Zeit kénnte bei Ingres vorliegen. Allerdings kennt
Ingres nicht den Gegensatz von Etwas ohne Zeit und Be-
tatigungszeit des BewuBtseins — oder er 143t beide zusam-
menfallen.

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

Braque scheint weder das Bewuftsein des Kiinstlers zu
meinen noch das Bewuftsein des Dargestellten, sondern
eher eine nicht verkniipfte absolute Bewuftheit, dem
nicht einmal ein absolutes UnbewuBtes, sondern eine ab-
solute Dinglichkeit gegeniiber steht.
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Zweite Etappe (1918—1920/22)

Die farbige Losung

Der Raum, die Tiefe wird als ein block- und massenméBi-
ges, nach hinten abgeschlossenes Ganzes behandelt, das
in farbige Ebenen auseinandergeschichtet wird —wihrend
es in der 1. Etappe aus einzelnen Ebenen als Elementen
zusammengeschichtetl war.
Diese Anderung der Methode 148t jedoch folgende

Axiome unberiihrt:

die diskontinuierlichen Ebenen sind dicht und luftlos
aneinander geschichtet (Berlihrungs-Diskontinuitit);

keine der die Tiefe gliedernden Ebenen ist in sich
selbst modelliert (wie bei den Glasfenstern); alles R4um-
liche (Tiefe) stammt aus der Spannungsbezichung der
Ebenen;

Héaufung der sich tiberschneidenden Ebenen;

der volle Raum (Ausschaltung der Luft und der
durchschreitbaren Distanz, Verneinung der Existenz des
leeren Raumes);

die Abhingigkeit der Gegenstiande von der Diskonti-
nuitét;

die Tiefe wird nicht selbstédndige Dimension; es kom-
men keine Verkiirzungen bei schiefen Ebenen vor, nur
Unterbrechungen und Uberschneidungen.

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

Es gibt nur noch eine Realitdtsart (anstatt der zwei),
und diese ist an der Farbe geschaffen. Diese bringt ihren
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eigenen Rohstoffcharakter zur Erscheinung, 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 Rolle 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
Gleichgewichtsverhiltnis, doch iberwiegt eher noch der
Rohstoffcharakter. Es liegt dies darin begriindet, daf das
Licht keinerlei selbstéindige Bedeutung hat, dank einer
starken Monotonie der Valeurs. Dagegen gewinnt die
Linie jetzt eine erhdhte 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 iberwiegt und von
dieser als dem Grund allméhlich (durch Vermittlungsfar-
ben) nach vorn ins Helle gearbeitet wird. Diese Farbe,
tiberwiegend 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
gegenibergestellt werden, so da der Zusammenhang
der Farbschichten spiirbar, die Transparenz des Raumes
aber ausgeschaltet wird.

Nicht transparent sind: die Grundfarbe, wenn die Tiefe
hinten abschlie3t, 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 unterstiitzt
(rauh nicht glatt).

Die Ebenenschichten betonen jetzt stiarker die Nei-
gungen (als die strukturvollen Dimensionen der Senk-
und Waagrechten) — und zwar Neigungen auf der Ebene
und Neigungen gegen die planparallele Ebene (schiefe
Ebene in Tiefenrichtung). Die strukturellen Ebenen tre-
ten nur noch auf, soweit sie als Maf3stab fiir die Neigungen
notig 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 erhélt. Deswegen werden Gleich-
gewichtsrechnungen entweder stark zuriickgedringt,
oder sie werden ganz ausgeschaltet, weil sie den Ganz-
heits- und Massencharakter des Bildes in Frage stellen
wirden.

Die aus dem Raum heraus differenzierten Ebenen ver-
lieren die iiberwiegend gleichmiBige rechteckige Gestalt
und werden jetzt in ihren Formen weitgehend variiert. Die
Anndherung an die Gestalt der Dinge wird wichtig, doch
sind daneben der Gefiihlszustand des ganzen Bildes und
das Bedtirfnis nach physischen Analysen wirksam.

Diese Anndherung der Ebenen an Dinge erzwingt
ein neues Modellierungsprinzip fiir 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, erhilt aber eine gewisse
Tiefenspannung.
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Braque kennt auch jetzt noch mehrere Arten von Sin-
neswahrnehmungen: haptische und optische. Aber er gra-
duiert jetzt die Tastbarkeit und reduziert den Sprung vom
Tastbaren zum Nichttastbaren, indem er ihn auf Farb-
ebenen beschréinkt.

Anstelle von Intellektgefiihlen methodisch-formaler
Art, die sich aus dem Spieltrieb nihren, treten Gefiihls-
zustinde emotionaler Art, von einer gewissen einseitigen
Besessenheit und Schwere, ohne Konflikt und Dramatik.
Es liegt cine gewisse Dumpfheit iiber den Bildern.
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Picasso, La Table (Der Tisch) [Table, guitare, bouteille] 1919-20



Die Zeitgestaltung
Ein Vergleich zwischen Braques Stilleben auf Tisch (1918)
und Picassos Tisch (1919/20)

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




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

Bei Picasso iiberwiegen die Senkrechten und Waag-
rechten; alle Neigungen zur Seite oder in die Tiefe sind
sehr gering. Ferner sind alle Ebenen ganz dicht aufeinan-
dergepreBt, und es ist trotzdem immer wieder eine Ebene
zwischen zwei andere geschoben. Die Zahl der Ebenen
soll — zumindest an gewissen Stellen — nicht mehr abzéhl-
bar sein. Es gibt keine ausgesprochene Bewegung nach
hinten und nach vorn, eher mdchte man sagen, daf} alles
gegen eine — wenigstens in der Reproduktion nicht greif-
bare — Mittelachse zusammengeprefit ist. Alle Tiefen-
bewegung ist, trotz der Klarheit in der Unterscheidung
der Ebenen und ihrer Spannung aufeinander, ausgeschal-
tet. Das Ganze wirkt wie ein euklidisches Achsensystem
nicht aus Linien, sondern aus Ebenen, wobei die Tiefen-
ebene nicht eine selbstindige 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 dariiber 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 eigentlich nur eine beinahe
waagrechte Ebene (Bodenteppich) und eine beinahe
senkrechte. Damit ist jede Konzentration auf ein euklidi-
sches Achsensystem vermieden; es ist hochstens angedeu-
tet und gebrochen, d.h. auf mehrere Schichten verteilt.
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Es Gberwiegen die geneigten Ebenen, mit Bewegungen
zur linken oder rechten Seite.

Die Ebenen sind nicht wie bei Picasso aufeinanderge-
pref3t, obwohl sie dicht und luftlos, ohne Distanz, anein-
ander anschlieen. Bei Braque betonen die Ebenen eine
Folge und zwar sowoh! 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 eingefiihrt 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 diirfte — mehr die Multiplizitit, die Verschiedenheit
als die Einheit zu betonen. AuBerdem haben seine Farben
einen ganz anderen Charakter; sie erscheinen diinner,
opaker, glatter — weniger aus knetbarer Materie gemacht.
Licht und Farbe sind nicht ineinander eingetreten wie bei
Braque wenigstens stellenweise. Picasso wahrt in dem
Farbauftrag eine kiihle Objektivitit und Intellektualitit,
Braque dagegen gerit ins Weiche und Emotionale.

Dies héngt mit dem unterschiedlichen dsthetischen Ge-
fihl der beiden Kiinstler zusammen. Picasso gibt mit
einer gewissen leidenschaftlichen Intensitit ein Intellek-
tualgefiihl, Braque dagegen eine beherrschte Emotion.
Picasso arbeitet hier vllig konzentrisch — auch in Tie-
fenrichtung, Braque dagegen ins Zentrifugale sich auf-
lockernd, verteilend. Beide scheinen eine gewisse Sym-
metrie und Asymmetrie um eine senkrechte Mittelachse
zu erstreben, aber die Art, wie sie es tun, ist ginzlich
verschieden. Picasso kommt zu einer letzten Endes vollig
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statischen Gleichgewichtsrechnung, zu einem vélligen
Stillstand und zur Fixation. Braque betont vielmehr die
Labilitdt, ein gewisses Schwingen nach beiden Seiten, wie
eseben 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 verliert niemals den Zusammenhang des Einzel-
gegenstandes (Ebene) mit dem Schwarz des Grundes aus
den Augen: jeder endliche und bestimmte Gegenstand
weist tiber sich hinaus ins Unbestimmte und ebenso die
gesamte Gruppe aller Gegenstidnde (Ebenen). Es beruht
dies darauf, daB das Schwarz des Grundes hinter jedem
einzelnen Gegenstand als mehr oder weniger breiter Um-
ri} erscheint und daf3 das Schwarz durch die hellsten und
transparenten Farben, die am weitesten vorn sind, durch-
scheint.

Bei Picasso haben wir es mit endlichen Gegenstinden
zu tun, die ihre ganze Intensitdt wohl gerade daher bezie-
hen, daB dieses Endliche gemacht ist, um das iiber es hin-
ausweisende Nicht-Endliche auszuschlieBen. Picasso
zwingt — auf Grund seiner Emotionen - seinen Intellekt,
die Welt zu interpretieren als eine unabzihlbare Menge
von Beziehungen zwischen Endlichkeiten.

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

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

Bei Braque liegt in den bevorzugten und betonten Nei-
gungen ein Moment der Bewegung, aber die gegensiitzli-
chen Bezichungen bilden ein labiles Gleichgewicht. Die-
ses schlie3t jedoch die Zeit nicht aus, sie bleibt erhalten
im Innern der ganzen Gruppe als die innere Bewegtheit
einer Gegenwdrtigkeit. 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 vielleicht auch bei Braque Werke gegeben, wo
er auf die Stillegung 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-
heitlichen, identischen Bezichungszeit zwischen dem Be-
stimmten und dem Unbestimmten. Das Verhéltnis zwi-
schen den vielen Einzelzeiten und der einen Einheitszeit
kann sehr stark wechseln. Es kann z. B. versucht werden,
die Verschiedenheit der Einzelzeiten stark abzuschwi-
chen, sie einer ihnen allen gemeinsamen Form anzuni-
hern, was dann bedeuten wiirde, 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.
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Sehr auffallend ist der Unterschied zwischen den kon-
kreten Einzelzeiten und der abstrakten Zeit (die dem
Stillstand der Zeit sehr nahe kommt) in den Stilleben von
1919.

Je betonter die Konkretheit der Einzelzeiten (Existenz-
zeiten), desto stirker 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
Allgemeine des Intellekts trennt die Pole und stellt sich
zwischen sie. Dies hdngt 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 intellektueller, rationaler sie ist, desto mehr haben wir
die abstrakte Zeit, die sich dem Stillstand der Zeit und
damit der Dissoziation der Zeit vom Raum anschlieBt,
Bezeichnend ist, daf3 das Stilleben, das die abstrakte Zeit
am stirksten 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 miissen:

Das Prinzip des Raumes als einer block- und massen-
méiBigen, geschlossenen Ganzheit

In der ersten Etappe der I. Periode war Braque auch vom

einzelnen Element ausgegangen, doch war dieses der ste-
reometrische Korper 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 Korper zu bezeichnen.

In der II. Periode sehen wir dieselbe Entwicklung vom
Aufbau des Raumes aus Elementen — jetzt Ebenen — zum
Raum als einem zu gliedernden Ganzen. Doch liegt 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-
litative Inhalt dessen, was Raum ist, sei es der Teil: stereo-
metrischer Koérper im Winkel und Ebene, sei es das
Ganze: transparentes Feld und blockméBig geschlossene
Masse.

Darin ist nun miteingeschlossen, daf3 der Mafstab jetzt
nicht mehr die GroBe und Richtung der vordersten Einzel-
ebene, sondern das Ganze und seine im Format mitgege-
bene Hauptdimension ist und daf sich das Bild, unbescha-
det der Anzahl der Ebenen, zwischen endlichen Grenzen
(der Tiefe nach) hélt. Doch féllt an den Seiten die Grenze
der Gegenstandsgruppe nicht zusammen mit der des Bild-
randes — der Grundplan reicht weiter als der Inbegriff der
Raumpléne, so daf der alte Gegensatz von Endlichkeit und
Unendlichkeit in der Breitendimension erhalten bleibt.

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

Etwas Analoges gilt fiir die Division: die Teile wiirden
auseinanderfallen, wenn nicht in der Teilung methodische
und qualitative Bestimmtheiten sich auswirken wiirden,
die das Ganze im Teil erhalten und die Teile untereinan-
der binden.

Addition und Division sind keine geniigenden Bezeich-
nungen fiir Methoden; sie bezeichnen nur die Richtung,
in der die Beziehung der Teile zum Ganzen sich realisiert.
Die Methode aber muf} die qualitativen 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 deutlich zutage in der romanischen Architektur, die
ihre Wand gliedert bis sie zur Form kommt, und in der
gotischen, die drei Grundrifijoche in Tiefenrichtung ad-
diert. Aber hier zeigt sich die Grenze dieser Begriffe. Fiir
die romanische Architektur sind die Seitenschiffe (Brei-
tendimension) parallele Additionen, 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-
dér: Die Addition gilt nur fiir die Tiefe und nicht fiir die
Breite. Aber auch in Tiefenrichtung erfolgt die Addition
unter einem ganz bestimmten qualitativen Zwang: Es soll
die Grenze der Unendlichkeit erreicht werden.
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Es fragt sich, ob man so weitgehende Unterschiede
auch fiir 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 qualitativ zu be-
stimmen bleiben.

Vom Ganzen zum Einzelnen geht man in den frithen
Katakombenmalereien, vom Einzelnen zum Ganzen bei
den Glasfenstern. Es gibt noch die andere Mdoglichkeit:
das Ganze und das Einzelne gleichzeitig mit und aneinan-
der zu entwickeln (van Eyck?). Ebenso kénnte 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: Triger der
einheitlichen Realitéitsart 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 abgeldst von ihrer bloen Funktion im Darstellungs-
mittel, d. h. vom Licht und auch von der Form, der Linie,
die gegeniiber der Farbe verselbstindigt wird. Diese Iden-
tifizierung des Rohstoffs Farbe mit dem Darstellungsmit-
tel hitte leicht zur Buntheit fithren kénnen und zur blo-
Ben Anstreichung von Ebenen (wie bei Hodler). Dies hat
Braque vollstindig vermieden durch die Reduktion der
Anzahl der Farben, durch die Transparenz eines Teiles
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derselben, die eine Graduierung gleicher Farben ermég-
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-
rialisierung der Farben, sondern um ihre Materialisierung,.

Das ist wohl auch einer der Griinde, warum das Licht
bis auf die Monotonie der Valeurs reduziert wird, so daf3
die Farbgegensitze nicht als Helldunkelgegensitze wir-
ken.

Braque dissoziiert hier das Licht und 148t Farbe als
Rohstoff und die Linie des Darstellungsmittels zusam-
menklingen. Das Bild (und seine Realitdtsart) wird also
buchstiblich aus Farbe gemacht, und zwar nicht aus Farbe
als entmaterialisiertem Geiststoff, sondern aus Farbe als
materialisiertem Rohstoff.

Dal} der materialisierte Rohstoff der eigentliche Werk-
stoff ist, ist zwar auch bei der dgyptischen Plastik der Fall,
aber fir die Malerei schwer zu belegen. Denn der Roh-
stoff Farbe ist eben nicht in Gegenstandsstoff aufgegan-
gen wie bei Le Nain oder dem frithen 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 konnte an Piero della Francesca denken.

Es sind zwei Eigentimlichkeiten hervorzuheben: Die
Farbe — obwohl Stoff — wird nicht in sensualistischer Weise
geniefbar. Sie behilt eine fast asketische Qualitat. Und:
Die Farbe — obwohl Ausdruckstrager —ist in keiner Weise
gesteigert wie bei van Gogh (was wohl auf die andere
Weltanschauung zuriickgeht, die nichts Ek-statisches hat)
oder bei Greco.
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Es muB tiberhaupt gesagt werden, daB das Geistige
nicht in die Farbe eindringt, um den Stoffwert der Farbe
zu vermindern, sondern daf 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. Il y a simultanéité.« Dasselbe gilt
wohl fiir die Farbe und ihren geistigen Ausdruck.

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

Aber selbst fiir das Getast betont Braque weniger die
Weichheit, Nachgiebigkeit, Rauheit, als die Glitte, die
Undurchdringlichkeit. Es ist erstaunlich, wie sehr er die
Materie als Materie liebt und wie weit er sie vom sinnli-
chen GenuB entfernt hilt. Er ist gleichsam ein Materialist
der primiren Qualititen, soweit diese an eine abstrakte
Vorstellung grenzen. Man kénnte ihn auch einen zur Sen-
timentalitit neigenden Asketen nennen.

Die irrational bedingte Methode

In der ersten Etappe galt die Dissoziation fiir die mate-
rielle Konstituierung der Form wie fiir das Verhiltnis von
materieller und rdumlicher Konstituierung; aber die Be-
zichung zwischen den Teilen war strukturell gebundene,
konstruierende Komposition.

In der zweiten Etappe verschwindet die Dissoziation
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aus der Konstituierung der Einzelform, aber sie tritt in
dem Verhiltnis 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 fiir die Kon-
stituierung der Einzelform, die andere fiir das Verhéltnis
zwischen den Teilen und dem Ganzen. Die beiden Seiten
der Methode kehren nur ihre Funktion um, und dies mag
eng damit zusammenhéngen, daf3 in der ersten Etappe die
Methode an Rationales gebunden war, in der zweiten da-
gegen an Irrationales. In der rationalen Etappe war sie
analytisch-auflésend in den Elementen und komponie-
rend in den Beziehungen. In der stirker irrationalen
Etappe ist sie integrierend in den Elementen (Form),
dividierend fiir das Ganze, um dessen kompakte Block-
méBigkeit zu wahren.

Die historische Frage ist, wo wir solche oder &hnliche
zweiseitigen Methoden sonst noch in der Kunst finden.
Koénnte man nicht etwa an Fouquet und vielleicht auch an
andere franzosische Klassizisten denken? — gerade fiir die
Dissoziierung im Einzelnen und die Komponierung im
Ganzen. An wen dann aber fiir das Umgekehrte?

Das Prinzip der mannigfaltigen Gegenstinde
und Gegenstandsformen

Wenn die Vervielfiltigung der Grenzfiguren und der Ebe-

nen auch auffillig ist, so wird man doch keineswegs sagen
konnen, dal Braque das Gesetz der Affinitit 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 allen andern Bil-
dern vorhanden. Braque vermeidet sowohl den Naturalis-
mus als auch die Stilisierung.

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




Wie weit kann man in der Vereinheitlichung und in der
Ungleichmachung gehen?

In der I. Periode blieben bei der Gleichheit der Form
(Rechteck) noch die Ungleichheiten der Grofle, des Ma-
terials, der Lage, der Farbe erhalten. Eine Grenze diirfte
bezeichnet sein mit Le vase de cristal (Die Kristallvase
1929), wo Braque unter dem Druck einer Form zur Stili-
sierung kommt. Braque beschriinkt 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 Uberraschende be-
griindet sich in dem Unterschied zwischen Raum und Kor-
per; daB der erstere ein Kontinuum ohne Gestalt ist und
es daher offen 148t, ob man ihm eine #uBere 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 Beriihrungsdiskontinui-
tat.

Natiirlich kann man auch duBere und innere Begren-
zung miteinander verbinden. Braque stellt meistens eine
Begrenzung der raumgliedernden Ebenen mit einer teil-
weisen Offenheit der Grundebene zusammen.

Das Ding dagegen hat eine Form, und wenn diese kon-
vex ist, so bildet sie einen Gegensatz zur Gliederung in
Ebenen. Braque kommt hier zu der Anschauung, daB sich
die Dinge dem Prinzip der Raumgestaltung zu fiigen
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haben, daB} die Modellierung des Dinges der Gestaltung
des Raumes in Abhéngigkeit folgt. Es tut sich aber damit
eine Spannung auf zwischen den Anspriichen des Dinges
und dem Prinzip der Raumgestaltung. Eine solche war be-
reits vorhanden, als der stereometrische Korper (iiber
Eck aus Winkeln) und die Ebene zusammenstief3en; man
16ste ihn etappenweise vom Koérper her durch das gemein-
same Prinzip der Transparenz. Jetzt aber st6ft eine un-
durchdringliche Massenschicht von Ebenen mit dem kon-
vexen Korper zusammen, der sowohl der Diskontinuitit
wie der Vollheit des Raumes widerspricht, da er kontinu-
ierlich und verdringend, umschliefend ist, ‘was nur mog-
lich ist, wenn Leere vorhanden ist.

Das Prinzip verschiedenartiger
Sinneswahrnehmungen

Die Tastbarkeit hidngt bei Braque mit der gedeckten
Farbe zusammen, ist aber nicht allein durch diese garan-
tiert; die optische Seite hidngt 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 Realitédtsarten; in der
zweiten Etappe liegen sie in derselben Realitdtsart, und
die Unterschiede sind stirker 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 qualitativen 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, kalt 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 Gegenstinden) und Optischen im
Himmel sehr auffillig, aber es ist doch wohl der Gegen-
satz vom Irdischen und Transzendenten. Spiter wird es
ein Gegensatz innerhalb des Irdischen: von Koérper und
Luft (Atmosphire). 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 Gegenstianden kam und begriff, daB ihre
konvexe Form nicht mit der Raumgestaltung aus plan-
parallelen Ebenen vereinbar war, daB aber andererseits
das Problem der Konvexitit (und auch das der Konkavi-
tit) nicht ldnger verneint werden konnte, schien er vollig
am Ende zu sein. Er sprengt nicht die antike Tradition mit
der Kontinuitit des Kérpers. Er versucht, das Prinzip der
Diskontinuitdt auf den menschlichen Kérper anzuwen-
den, kommt aber zu keiner Gestaltung. Er verliert sich in
einem Gemisch aus Negation der Natur, Studium der Na-
tur, Dekoration. Im Jahre 1927 kniipft 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 beschéftigt 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




I1I. Periode
Der partiell leere Raum und die Plastizitét
konvexer Gegenstidnde (1923; 1927/29; 1935)







Simultaneitit

Diese Periode erstreckt sich iiber 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 Simultaneitit und
Koordination. Dies kommt dadurch zustande, daf alle
raumbildenden Elemente Dicke, Schwere, Dinglichkeit
erhalten, also Gegenstéinde werden, und dadurch, daf die
Gegenstinde doppelte Raumfunktion erhalten: Sie be-
grenzen Raumteile nach vorn und dringen sie nach hin-
ten; sie begrenzen den Raum von hinten und 6ffnen ihn
nach vorn. Das Konvexe der Dinge und das Konkave des
Raumes greifen ineinander, und die begrenzten Dinge
sind jetzt in einem partiell offenen Raum.

Der Raum wird aus drei qualitativ verschiedenen Fak-
toren gebildet: planparallelen Ebenen, die fast ganz be-
schriankt werden, auf eine vorderste und hinterste, und
oft auch hier verschwinden (kaum je Achsenebene);

auf schiefe Ebenen, die iiber einen tiefliegenden Ho-
rizont in verschiedenen Etappen und Graden ansteigen
und sich so der planparallelen Ebene allmihlich anni-
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 ausschlieBlich die Konkavitit
in Form eines nach vorn offenen Winkels mit hinten lie-
gender Kante,

Das entscheidend Neue in allen Variationen und Kom-
binationen ist die Einfithrung eines durchschreitbaren
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und mefBbaren Abstandes zwischen einem ersten und letz-
ten Plan von verschiedener Grofle innerhalb endlicher
Grenzen — bis 1939 auch der letzte Plan getffnet wird.

Es wird eine partielle Leere erzeugt: durch Bildein-
wirts-Riickung der Gegenstiande, durch einen leeren Bo-
den (dem nach oben eine AbschlieBung folgt), durch eine
leere Decke (iiber einer Begrenzungsebene unten) und
durch den Abstand zwischen zwei Dingen in Breiten- und
vor allem in Tiefenrichtung. Die abstandslose Beriih-
rungsdiskontinuitdt verschwindet damit.

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

Die Gegenstiande erhalten einen groBeren plastischen
Wert; durch die schwarze Fliche, von der sie sich abheben
(Hell von Dunkel-Kontrastabhebung) und die als Rand
um die Dingfarbe stehen bleibt, ohne gemeinsamer
Grund des ganzen Bildes zu sein; dadurch, daf} ihre Bin-
nenfarbe mit Schwarz und Weifl 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 Gegensétze
von planparalleler und schiefer Ebene, von Tiefengliede-
rung durch Ebenen und Konvexitit der Flichen im Ein-
zelgegenstand zum Austrag und zur Synthese gebracht.

Diese Erhebung der Gegenstinde auf die Hohe der
raumbildenden Prinzipien und die Konfrontierung der
Gegensitze (Konvexitit-Ebene-Konkavitét) erlaubt auch
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eine Steigerung der Gegenstédnde durch Analogiebedeu-
tung (z.B. sexueller Charakter der Apfel — Geschlechts-
organe, Musikinstrumente — Briiste etc.).

Die Farben werden nicht mehr auf eine Tonalitiat ge-
bracht — ihre Unterschiede wirken auch als Unterschiede
von Tonwerten. Licht und Farbe kommen zusammen —
die Farben sind weniger hart —, und die Dinge erhalten
eine »Umgebung«. Gelegentlich 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 Formalismus.
Das Element (die Einzelform) wird jetzt mit einer inte-
grierend-synthetischen Methode behandelt, obwohl oder
weil die Zahl der heterogenen Elemente fiir Raum, Form,
Gegenstand zugenommen haben.

Die Komposition der Bilder zeigt eine gewisse Akzen-
tuierung von Achse und Symmetrie, von 3- resp. 5-Teilig-
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, Richtungsbewegungsziige 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 abzul6sen und durch eine er-
hohte Spielfreiheit der Komposition zu ersetzen, ohne
daf} diese ein ornamentartiges oder dekoratives Prinzip
der Flichenaufteilung im Sinne eines Apriori fiir die
Dinge setzte. Die »Komposition« bringt Gegenstand mit
Gegenstand und Gegenstand mit Raum zusammen, nach
der Methode der Simultaneitét.
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Die Zeitgestaltung
Ein Vergleich zwischen Braques Stilleben (1928) und
Picassos Der rote Teppich (1924)

Braque, Nature Morte (Stilleben) 1928






In der vor-»kubistischen« Zeit hatte wohl Picasso zwi-
schen vollem und leerem Raum nicht prinzipiell unter-
schieden. Seit 1921 (Drei Musikanten) 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 Breite 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
Grundfldche bereits in einem Stilleben von 1924 (Der rote
Teppich), wihrend bei Braque dieses Fenster erst 1939
vorkommt. Es ergibt sich aus diesen Daten, daB Braque
in einem viel starkeren AusmafBe 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
Teppich hat, griindet darin, daB er von einem leeren
Raum a priori ausgeht, in den er einzelne Dinge nach fol-
genden Hauptgesichtspunkten hineinstellt:

Stehend, liegend 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
(Hohe) und dem Liegen der Mandoline (Gitarre?) — eine
Waagrechte mit Richtung nach rechts - bildet.

'Es entstehen getrennte Griinde: 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 schiefen Ebene als Tischplatte
mit Decke und Gegenstiinden; der Hintergrund besteht
aus der viergeteilten Riickwand, die wie der erste Plan
(Vordergrund) planparallel steht, nur wesentlich héher.
Man kénnte von einer schiefen Ebene mit zwei senkrech-
ten Grenzebenen vorn und hinten sprechen, aber dies
wiirde doch den Tatbestand nicht so gut wiedergeben,
weil die schiefe Ebene nicht ein solches Ubergewicht hat,
obwohl sich auf ihr die Dinge befinden und die stirksten
Farben.

Bei Braque ist der Gesamteindruck der, daB das Volle
und das Leere die gleiche Bedeutung als Realitétsart ha-
ben - also auch gleichzeitig sind in ihrer Realitit — und in
ihrem Gegeneinanderspiel den Raum erst bilden. Der
Raum ist das Produkt der Energien, mit denen sich das
Volle und das Leere ineinanderschieben. Dieser Kampf
spielt sich auf einer schiefen Ebene ab, die begrenzt ist
von planparallelen Ebenen fast ideeller Art ganz vorn
und ganz hinten und die besetzt ist von andern schiefen
Ebenen, von gedrehten Ebenen. Eine betonte Gleich-
gewichtsrechnung ist nicht vorhanden - es scheint, daf
Braques Miftrauen ihr gegeniiber und Picassos Vorliebe
fir sie sich entsprachen — zugleich ein merkwiirdiges In-
einandergreifen von Offnungen nach hinten, die eigent-
lich nicht konvex sind, und Offnungen nach vorn, die
eigentlich nicht konkav sind, wodurch die rdumliche Ein-
heit zwischen den Grenzen noch stark betont wird.

Sehr auffillig ist die geringe Anzahl der Gegenstéinde
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 formuliert, daraus, da der Raum sich erst
aus dem Gegeneinander von Vollem und Leerem bildet.
Ein weiterer Grund ist wohl der, daB3 Braque jede
Stimme, die konkave wie die konvexe, mehrere Male
durchspielt und dabei zu Kombinationen kommt, die als
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 aufgebrochen wird, um wieder
geschlossen zu werden.

Picasso gibt eine energiegeladene Statik, ruhende, da-
seiende Energietriger. Braque gibt Energiestrome, die
sich 6ffnen, schlieBen und sofort. Er gibt Energiestréme,
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 Riume, sondern nur auf zwei
Raume der gleichen Realitatsart mit zwei verschiedenen
Inhalten; der Inhalt des einen: Licht und Luft strémen in
den andern ein. So haben wir bei Picasso einen Raum mit
drei Griinden. Bei Braque haben wir nur einen Grund mit
zwei Grenzen, aber die hintere Grenze ist etwas prinzi-
piell Anderes, sie ist der den begrenzten und bestimmten
Dingen unzugéngliche Raum, das Unbestimmte oder Un-
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bestimmbare, das nicht zu Machende, das in die Energie-
stréme und ihre Komposition nicht eingeht.

Das Eigentlimliche an diesem Bild ist, da$ sich hinter
der schiefen Ebene des Tisches noch eine andere schiefe
Ebene ohne Gegenstidnde befindet — nicht weifl wie die
letzte Ebene, sondern blaugrau, hellgriin, hellblau. Esist,
als ob Braque mit ihrer Hilfe eine Vermittlung, einen
Ubergang zwischen der schiefen Ebene des Tisches und
der planparallelen Ebene des Grundes schaffen wollte,
die auf diese Weise sowohl oben wie an den Seiten auf
ein Minimum beschrénkt 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 Hohe, 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-
wiirdig, daf3 Picasso die rote Tischdecke mit einem Orna-
ment sdumt, 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 als ein Ineinander gegeben. Dieses Ineinan-
der hat zur Folge, daf} alle Ansétze 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 Energiestréme,
die sich bald schlieBen, bald 6ffnen; ein Sich-Perpetuieren
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bis zur Erschépfung an den Grenzen einer Welt der Un-
bestimmtheit, die man vielleicht nicht Einheitszeit, son-
dern Unzuginglichkeit zur Zeit (Einzelzeiten) oder unter-
schiedslose Dauer nennen sollte.

Wir haben also bei Braque eine gréf3ere Anzahl von be-
stimmten Einzelzeiten, die in einem gegliederten Zeit-
strom zusammenhéingen, 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 »Unzugénglich-
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 iiber sie hinaus. Die Existenz-
zeit konkretisiert, die »unterschiedslose Dauer« relativiert
die Zeit der raumbildenden Aktionsstréme. Mit dieser
Vielfachheit der Zeiten mag dann auch die Vielzahl der
Gegenstiande zusammenhéngen. (Eine gewisse Verwandt-
schaft mit Rogier van der Weydens Kreuzabnahme
scheint vorhanden.)

Bei Picasso gibt es eine solche Vielheit der Zeiten oder
Zeitbezichungen ebensowenig wie solche des Raumes.
Das einzelne Ding hat eine Energieladung, aber keine
Existenzzeit: Das BewuBtsein des Kiinstlers 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 verteilt, diffus wird. Picasso hat
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ein Dasein durch Energiekonzentrierung geschaffen, Bra-
que eine Existenzzeit im Daseienden durch Verteilung,
Strémung der Energie.

Die Konzentrierung der Energie in einzelne Gegen-
stdnde bis zum Maximum macht die Zeit als aktiven Fak-
tor unmdglich. Man sieht dies am besten an der alternie-
renden Ornamentreihe des Tischtuches (in Form einer
anndhernden Sinuskurve). Sie ist nicht ein objektives
Faktum des Raumes, sondern ein subjektives Faktum des
setzenden BewuBtseins des Kiinstlers. Picassos Zeit ist
die des BewuBtseins, der reinen Form des Selbstbewuft-
seins, in dem Akt dieser bestimmten Setzung. Insofern
ist es auch die Zeit der Freiheit. Andererseits aber partizi-
pieren nicht die Gegenstinde selbst an diesem reinen Be-
wulltsein, sondern nur die Gleichgewichtsbeziehung zwi-
schen ihnen. Und insofern liegt in den Gegensténden mit
dem Zwang der Energieladung eine gewisse Unfreiheit,
die blo potentielle Freiheit zur Entladung.

Bei Braque hat sich das BewuBtsein nicht von den Din-
gen gelost, 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-
volizuges, in dem die Dinge bewuBt sind und das BewuBt-
sein dingerfiillt 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 kdnnte 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 mdgliche
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 BewufBtseins ist.

Es ergibt sich also, dafy mit Bezug auf Zeit und Raum
Braque und Picasso ganz verschiedene Anschauungen
haben und daf} diesen fundamentalen Verschiedenheiten
gegeniiber die Ahnlichkeiten der Darstellungsweise nur
sekundir und voriibergehender Natur sind.

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

Das Prinzip der simultanten Bildung
von Gegenstand und Raum

Bei Braque selbst steht diese Simultaneitdt als etwas
Neues in Kontrast zu den beiden frither geltenden Metho-
den, die entweder von einer bestimmten Gegenstandsauf-
fassung (Winkelkorper-Ebene) zum Raum kamen oder
von einer bestimmten Raumauffassung (transparentes
Feld - fester Massenblock aus Ebenen) zum Korper.
Das Abhingigkeitsverhdltnis kann entweder ein direk-
tes Ableitungsverhéltnis sein oder die gemeinsame Unter-
werfung von Raum und Gegenstand unter ein iibergeord-

174




netes Prinzip wie die Transparenz oder die Schichtung fe-
ster Ebenen. In dem einen Fall, dem der Ableitung,
dirfte 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
frith an, da die Perspektive nur den Ort der Kérper be-
stimmt - allerdings konnte man sagen, daB Perspektive
als Raumillusion und Randmodellierung als Kérperillu-
sion analog sind.

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

Das Prinzip der Simultaneitit besagt nun, daB die
Raum bildenden Faktoren die Qualitit von Gegenstin-
den erhalten, wihrend umgekehrt die Kérper Raum bil-
dende Funktionen erhalten.

(Die Frage ist, wo dieses Prinzip der Simultaneitit 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
soll; je nach Akzentuierung durch Haufung der einen Art
der Ebenen und Verminderung der andern; je nach der
Gro6Be der Distanz; oder ob die Koordination, und damit
Gegensétzlichkeit und scharfe Absetzung, oder die Ver-
bindung bzw. Verschmelzung als iberwiegend beabsich-
tigt ist.

Die Diagonalebenen fanden sich bereits in den Héu-
sern der ersten Etappe der 1. Periode; sie hatten hier eine
vorn liegende Kante und nach hinten auseinanderlau-
fende Schenkel, waren also winklige Varianten der Kon-
vexitit; jetzt sind sie dagegen tiberwiegend winklige Va-
rianten der Konkavitét, da die konvexe Fldche 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 héufig
— Braque verwendete sie schon in der Stehenden 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 Pldne noch
mit dem primér leeren Raum. Hier ist die Leere nicht das
Primére, sondern das Sekundire, sie wird gegen Wider-
stinde erobert und durch Widersténde begrenzt. Die Di-
stanz hilft, die partielle Leere zu schaffen; es wird also
nicht umgekehrt in eine absolute Leere von auflen her ein
System von Distanzen nach einem optischen Gesetz ein-
gefithrt. Die Distanz ist kein allgemeines optisches Ge-
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setz, sondern ein Prinzip der RaumerschlieBung, das sich
an dem Verhiltnis verschiedenartiger Ebenen zueinander
durch den Gegensatz von Besetzung und Nichtbesetzung
realisiert.

Das Prinzip der Erginzung 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
partiell und im Gegensatz zum Vollen (Gegenstindli-
chen), kann man aus verschiedenen Momenten ersehen:

Wenn der Boden als eine Leere mit tief liegendem
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 Blldung eines geschlosse-
nen Raumkubus.

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

Wo Leere und Widerstand sich ausbalancieren und
so ein mehr statisches Verhiltnis 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 auch nicht mit
der Agyptischen Plastik vergleichen, wo eigentlich umge-
kehrt das Volle gegen das Leere erzeugt ist und wo die
Lageverhiltnisse nicht zwischen oben und unten, innen
und auBen sind, sondern zwischen vorn und hinten, mit
der magischen Uberspringung der gestalt- und raumlosen
Leere durch das Auge.

Selbst wenn man bei Braque sowohl das Volle als auch
das Leere als aktiv auffaflt und das Leere sich dann dort
einstellen 148t — nicht nur, wo seine Energie grofier, son-
dern wo die des Vollen erschopftist: an den Seiten, selbst
dann ist der Vergleich mit der dgyptischen Kunst nicht vol-
lig deckend.

Die Frage bleibt also: Wo bilden das Volle und das
Leere einen solchen Kampf, daf eine partielle Leere im
begrenzten Raum entsteht? Man konnte bei Braque von
einer Simultaneitdt des Leeren und des Vollen sprechen,
die zusammen den Raum in einer aktiven Auseinander-
setzung schaffen.

Das Prinzip der Gegenstandsbildung
(nach Korper und Sinn)

Mit der Gegenstandsbildung sind mehr die Mittel als das
Prinzip angegeben, und es sind die alten Mittel aus der
ersten Epoche (im Ubergang zur II. Periode) und der
zweiten Epoche (zu Ende der I1. Periode). Das Eigentiim-
liche ist nur, daf3 die illusionistische Modellierung 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 Monumentali-
tdt und Bedeutungstrichtigkeit erkliren. Es kénnte zum
Teil am Mafstab liegen, 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
Verhiltnis stehen, daB3 dieser sie nicht unterdriickt, son-
dern eher steigert.

Die Dinge erhalten an der Leere einen neuen Kontrast
und eine neue Wiirde. Die Korper der Dinge: ihre Ober-
fliche ist einerseits dichter geworden, andererseits sind
die Zahl und das Netz ihrer Beziehungen erhoht.

Braque bleibt nicht in der Funktion der Gegenstands-
bildung stecken, er gibt ihnen ein Dasein, in dem die Ob-
jektivitdt des Korpers und die Subjektivitit der Bedeu-
tung einen Koinzidenzpunkt erreicht haben. Die Dinge
haben eine Wiirde des Daseins gewonnen, die unabhén-
gig ist von der &duBeren GréBe ihrer Erscheinung.

Wihrend auf den frithen Bildern nur wenige und zusam-
menhéngende Gegenstinde dargestellt waren (Hiuser
und Béume, Menschen mit Musikinstrumenten), werden
jetzt die Dinge in gréBerer Mannigfaltigkeit und schein-
bar gerade um ihrer Zusammenhanglosigkeit willen dar-
gestellt: exemplarisch Violine (Musikinstrument), Apfel
(Friichte), Krug (Gefi), Messer, Blume, Pfeife, Biicher
(Gedrucktes).

Andererseits gibt es Gegenstinde, deren Zusammen-
hang in die Augen springt. Messer, Friichte, Schale, Ser-
viette, Glas erwecken die Assoziation einer Mabhlzeit;
Instrumente und Noten die Assoziation der Musik oder
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Biicher die der Lektiire. Man kann natiirlich annehmen,
daB fiir Braque Mahlzeit, Rauchen, Musik, Lektiire eine
Einheit bilden: die kérperliche und geistige »Erfri-
schung«. Man kann aber auch annchmen, daf er sie um
ihrer Heterogenitét willen zusammengestellt hat, um ihre
beschrinkte Niitzlichkeitsfunktion und die an sie ankniip-
fenden Assoziationen zu iiberwinden und eine allgemeine
Analogiebedeutung der Gegenstdnde und ihre Eigen-
bedeutung als Kérper zu steigern.

Die Einheit wird noch deutlicher, wenn man die Analo-
giebedeutung der Dinge beriicksichtigt: das Weibliche
und das Méannliche. Viele dieser Bilder scheinen die paar-
weise Zusammengehorigkeit (und Gegensétzlichkeit) zu
betonen.

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

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

[Dieser Abschnitt wie auch die beiden folgenden ist von
Raphael nicht zu Ende gefiihrt worden. |
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Das Prinzip der »Simultaneitit« fiir die Bildung
der Einzelform und des Ganzen

Wie laBt sich die Methode der Simultaneitit fiir die Ein-
zelform und das Bildganze definieren?

Bei welchen Kiinstlern kann man eine solche Simul-
taneitit annehmen?

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

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

Das Prinzip des perpetuierenden Zeitstroms

Eine gewisse Ahnlichkeitistin der Kreuzabnahme beiRo-
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 Losung 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
Analogie zum Glasfenster; er zeichnet die Figuren mit
diinnen Linien, die manchmal die Schattenfliche umrei-
Ben, manchmal aber auch ganz unabhingig davon sind.
Der Schatten erhilt die Qualitit eines Echos, das dem ur-
spriinglichen Klang zwar korrespondiert, aber doch in
Form und Rhythmus génzlich verschieden von ihm ist. Es
sind mehrere Stimmen, die zugleich voneinander unab-
hédngig und aufeinander bezogen sind.

Diese Art der transparenten Pline taucht bei Picasso
zuerst 1927/28 (Figur und Entwurf fiir ein Bauwerk),
schlieBlich 1931 (Figur, die einen Stein wirft, 1931) auf,
Dieser letzte Fall muf3 besonders mit Braque (Apfel,
1934, und Die Badenden, 1931) verglichen werden.

Die zweite Losung ist eine dekorative auf der Ebene.
Mehrere Varianten eines Linienzuges bzw. eine Gruppe
von Linien tiberzieht die Bildebene und schafft Farbfli-
chen. AuBlerdem gibt es eine Gliederung durch Dinge, die
sehr stark zurticktreten hinter dem dekorativ schemati-
schen Prinzip. (vgl. Das rote Tischtuch, 1931, Das rosa
Tischtuch, 1933, und Das gelbe Tischtuch, 1935)
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IV. Periode
Raumgestaltung durch senkrechte Wandgliederung
(1927, 1937-1939; 1942)




Der seelische Innenraum

In den Bildern dieser Zeit sind zwei Hauptschichten vor-
handen: eine durch senkrechte Streifen gegliederte (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 grofer wird.

Die hintere Schicht ist planparallel, die Vordere vari-
iert: sie kann planparallel sein (1937), sie kann aus mehre-
ren Diagonalebenen (und einer planparallelen) bestehen
(1939) oder aus einer planparallelen, einer diagonalen
und mehreren schiefen 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 bilden den Raum.

Das Neue scheint zu sein, dal} die letzte Ebene nicht
mehr als Unbestimmtheit gegeben wird, sondern als be-
stimmt, ja tiberbestimmt (das Schwarz erscheint nur noch
in der vorderen Ebene); daf es zu einer Art Dialog zwi-
schen Mensch und Ding (oder zwischen sich gegeniiber-
stehenden Menschen) kommt: zu einem bestimmten Zwie-
gesprdch zwischen Innen- und Auflenwelt (Variante des
Picasso-Themas); und daf eine Art hierarchischer Unter-
scheidung eingefiihrt wird zwischen zwei Hauptebenen
und fragmentarischen Sekundir-Ebenen.
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Man konnte den Unterschied der drei Bilder als eine
fir Braque typische Entwicklungsreihe auffassen: Aus
den zwei planparallelen Hauptebenen werden zwei Grenz-
ebenen fiir eine schiefe Ebene (mit einigen Diagonal-
ebenen), und aus der bezichungslosen 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 menschliche Ausgangsstimme am stérksten be-
tont, im letzten Bild der entfernteste Widerspieler. Dabei
nimmt die Zahl der Gegenstiande in der vorderen Ebene
zu oder wichst zu voller Bedeutung, wihrend die Zahl
der Giederungen in der hinteren Ebene abnimmt.

Die Riick- oder Grundebene besteht aus drei formalen
Qualitdten:

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

eine Veridnderung von Farbe und Licht geht in waag-
rechter Richtung tiber diese senkrechten Streifen hin;

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

Die dreidimensionalen Entititen (Faktoren) des Rau-
mes sind so behandelt, daf 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 iiber 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
zusténdlich 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 Kombi-
nation von Profil und Face (was hier weniger der dinglich-
korperlichen als der geistig-seelischen Totalitit dient) —
dies alles bildet 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: raumliches Vor (gewisse
Lockerheit); Patience (1942): zwischen zwei planparalle-
len Ebenen.
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Die Zeitgestaltung

Ein Vergleich zwischen Braques und Picassos Der Maler
und sein Modell (1939 und 1928)

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




Picasso, Le peintre et son modéle (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 Gegeniiber-
stellung von Kiinstler und Modell.

Braque 145t den Kiinstler nicht malen, sondern schauen
—er ist in einem Augenblick duBerer Ruhe (Handlungs-
losigkeit), die ein Moment héchster innerer Spannung ist.
Auch hier haben wir eine lagesymmetrische Anordnung,
wobei genau wie bei Picasso das Modell links sich niher
am Rand befindet, der Kiinstler — rechts — etwas weiter
von ihm entfernt, was der geistigen oder physischen Akti-
vitdt des Kiinstlers und der Passivitidt des Modells ent-
spricht, oder besser: der reinen Aktivitidt des Kiinstlers
und der geschaffenen Aktivitidt des Modells.

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

Braque zeigt seinen Maler sitzend in einem Lehnstuhl,
vom Riicken gesehen, in %-Ansicht, beide Korperteile 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 Riicken. Eine Kombination von Pro-
fil und Face ist damit nicht verbunden, wahrscheinlich
weil der Kiinstler nicht auf sich selbst, sondern auf das
Modell bezogen ist. Dies scheint die Funktion der Zwei-
teilung zu sein: der eine Teil bleibt (ruht) am Ort — es ist
im Sessel der gréBere, im Menschen der kleinere! —, der
andere dagegen ist gegen das Modell gerichtet, teils 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
kontinuierliche 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 Riicken bezeichnet geradezu die Kluft zwi-
schen diesen zwei Zeiten: der (vielleicht mehr unbewuB-
ten?) ruhenden Ortszeit und der in Bewegung befindli-
chen Richtungszeit: der intentionalen und potentiellen
Aktionszeit.

Eine dhnliche Spaltung ist im Modell erkennbar, das
aus einer breiten Faceansicht und einer schmalen Profil-
ansicht links besteht; nur im Gesicht sind diese beiden
Teile in ihrem GréBenverhaltnis angenihert — im Korper
wird der Unterschied auch durch die Farben unterstri-
chen: weilles Tuch und rotlicher Korper en face neben
schwarzem Profil links.

Ist die Faceansicht auf den Beschauer gerichtet oder
driickt sie das Unbeteiligtsein gegeniiber dem Kiinstler
aus? Ist die Profilansicht auf das Modell selbst gerichtet
oder auf den Kiinstler? Und betont die Senkrechte wie-
derum eine Scheidung oder eine Kombination? Ist der
Ubergang eine Trennung in Heterogenes oder eine Ver-
bindung von Heterogenem zur Einheit?

Der Gesamteindruck ist hier weniger der einer Aktivi-
tédt als der eines Erleidens: Die Figur dndert sich nicht un-
ter einem Entschluf3, sondern unter einem Zwang. Aus
dem Modell wird eine Gestalt, die Metamorphose bringt
das Leben — nicht im Sinne der Existenzzeit, sondern in
dem Sinne, dafl aus den Gegensétzen, aus dem Wandel
Leben entspringt. Wir haben also wohl in beiden Féllen
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eine Metamorphosezeit, 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 unterscheiden.

Um nun die wechselseitige Beziehung dieser zwei Me-

tamorphosezeiten zu verstehen, ist zu beriicksichtigen:

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

daB zwischen beiden mit ebenso grofer Breite und
Hohe die - also gleichberechtigte — Staffelei steht, die zu-
sammen mit dem Bild auch die Waagrechte betont und
damit den grof3en Abstand iiberbriickt;

daf auf der Staffelei sich eine farbige Landschaft be-
findet, auf die das Modell in weiflen Linien aufgezeichnet
ist.

Sieht der Kiinstler als Beobachter, oder ist er iiberrascht,
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 Totalitdt? — Anschauungen, die sich
kombinieren kénnen, da die Totalitét 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 Totalitit,
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Steht die Figur als etwas vom Kiinstler Geschaffenes da
oder als etwas, was er als so geschaffen seiend plétzlich
sieht, erschaut? — Auch hier sind beide Anschauungen
durchaus vereinbar: daf der Kinstler eine im Wandel zur
Totaljtdt begriffene Welt sieht — sowohl in sich wie auer-
halb seiner. Und: Meint die Figur, die so offensichtlich
nachtréglich auf die Landschaft gezeichnet ist, daB die
Realisierung der Konzeption sich wandelt, und daB letzt-
lich nur die Emotion oder die Idee entscheidend sei und
nicht die Realisationsgegenstinde und selbst die Darstel-
lungsweisen nicht, die wechseln kénnen — wie Matisse das
behauptet hat?

Die Schwierigkeit in der Entscheidung all dieser Fragen
kann bedeuten, dafl der Kiinstler eine gewisse Riitsel-
haftigkeit aufrecht erhalten wollte, weil sie dem Wesen
des Gegenstandes entspricht (vgl. Goethe, Faust IT, Weg
zu den Miittern). Es kann aber auch bedeuten, daf3 es der
uns geldufigen (vorurteilsvollen) Auffassung von kiinstle-
rischem Schaffen widerspricht, das immer an irgendeiner
Stelle mit fixierten Momenten arbeitet, etwa, daf die
Idee gebildet sein muf3, ehe der Kiinstler sie zu malen be-
ginnt, wihrend sie sich erst im ProzeB des Malens bildet
und dabei dauernd verandert. »

In der Terminologie der Zeit kénnte man sagen: Der
Kiinstler gibt die Zeit des sich wandelnden schopferischen
Bewulfltseins, das im Wandel tiberraschende Diskontinui-
titen erlebt und fiir das die Wandlung in der Vorstellung
und die Wandlung auf der Leinwand véllig korrespondie-
rende, wenn nicht identische, so identisch zu machende
Vorgénge sind. Und innerhalb dieser Zeit kann bald die
Vorstellung die unabhéngige und die Leinwand (Bild) die
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Braque, La Patience (Die Kartenlegerin) 1942




abhingige Variable sein und umgekehrt: Der Prozef des
Malens kann die Vorstellung nicht nur zu BewuBtsein
bringen, sondern tiberhaupt 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 Uberra-
schung, ergibt, wobei mit jeder neuen Karte neue Mog-
lichkeiten vielfacher Art sich auftun, bis die letzte Karte
die vielen Méglichkeiten zu der einen Wirklichkeit macht,
aber eben zur Wirklichkeit, zum Faktum.

Faust geht zu den Miittern mit dem klaren BewuBtsein,
was er heraufholen will: Helena, die vollkommene Schén-
heit. Braque hat keine vergleichbar klare Idee, er hat nur
eine Emotion, die ihn dirigiert. Diese Emotion ist nicht
so vollig bestimmt, dafl man ihren Inhalt sofort auBerhalb
ihrer wiedererkennen muf; wenn bei Braque die Emotion
nicht so bestimmt ist, so ist sie doch sicher, d. h., sie wei3
—tastend —, was zu ihr gehdrt und was nicht. Der Kiinstler
ist also auch hier nur zum Teil passiv — selbst fiir Max
Ernst ist der Automatismus nur eine Seite seiner Produk-
tion.

Diese Zeit des sich wandelnden und zur Totalitit kom-
menden schdpferischen BewuBtseins ist im Grunde nur
eine andere Erscheinungsform der dynamischen Energie-
zeit oder der Aktionszeit der Raumgestaltung: Es ist die
Aktionszeit der kiinstlerischen Phantasie. Die Einheit in
allen Wandlungen ist offenbar. Es ist immer eine Zeit von
Etwas, nicht die Zeit als Gef4}, in dem etwas vorgeht: Es
ist immer volle Zeit, Zeit als notwendige Kategorie der
Anschaubarkeit, aber nicht als 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 muf3
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 dn-
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 mogen, an diese Form der Zeit anzupassen, sie
in sie hineinzuzwingen, sie von ihr beherrschen zu lassen
— daher dann auch nur ein Stil oder der Wunsch nach ei-
nem Stil, der Wille zu einem Stil, der aber niemals durch-
gehalten werden kann, nicht einmal bei Raffael oder Ing-
res.

Allgemein konnte man sagen:

Fiir den Philosophen ist es nicht nur niitzlich, 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, weil die Zeit und die Empfindung, die der
Mensch von der Zeit hat, abhingig sind von dem »Etwas«
und dem Ich, an das sie gekniipft 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 individuelle
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Idee der Zeit nennen kdnnte (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-
hingig 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 »individuelle Idee«, eine historisch
bedingte »symbolische« (?7) Form. Es bleibt festzustellen,
welches diese »perspektivische« Zeit ist — was nichts zu
tun hat mit Nietzsches perspektivischer-relativer Einstel-
lung, denn die gesetzméiBige Perspektive meint sich selbst
ja als ein Dogma.

Braque und Picasso haben zwei verschiedene Zeit-Ideen.
Man kann dies aus dem Unterschied zwischen der politi-
schen Situation in Spanien und Frankreich erklaren: Spa-
nien will zur Demokratie durchbrechen, und Picasso ist
auf der Seite der Aktivisten, aber diese spanischen Akti-
visten sind die Kampfer fiir eine schon lange verlorene Sa-
che. Daher muB} bei Picasso die Illusion des Sieges und
die Aktivitdt mit der faktischen Ausweglosigkeit und
Hoffnungslosigkeit wechseln. Frankreich dagegen ist im
Zustand der Desillusion, und der Kiinstler kann sich aus
dem je m’en fiche nur retten durch Introspektion: indem
er die inneren Energien der duBeren Ermattung gegen-
tibersetzt. Daraus erklirt es sich, daf3 von beiden Kiinst-
lern, aber aus verschiedenen Griinden und mit verschie-
denen Zielen oder Zwecken gewisse Traditionen wach-
gerufen werden, die alle geschichtlich iiberholt 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 wirkt vollig fixiert, ob-
wohl ihm Bewegungen zugrundeliegen, d.h. obwohl die
Fixierung und die statische Balance nur das Endergebnis
von Verdnderungen, Transitionen ist. Aber Braque sucht
ein Gefiih! von der sich vollziehenden Verdnderung, von
dem Ubergang der Dynamik in Statik zu geben, obwohl
er nicht den Akt des Uberganges malt; er zielt auf das Ge-
fiihl des Schwebezustandes zwischen Anfang und Ende,
obwohl er alles mit grofier Bestimmtheit gibt und oft mit
vielen Details.

Picasso dagegen fixiert einen Endzustand der Veridnde-
rungen, der ihm die grofte Expressionskraft zu enthalten
scheint; eine Vielzahl oft disparater Einzelbewegungen
ist vollzogen, und der fixierte Endzustand ist entweder
das Optimum ihrer Diskrepanzen oder ihrer Konsonan-
zen (Disharmonien oder Harmonien), aber in jedem Fall
immer ein aus inneren oder duBeren Bewegungen ent-
standener fixierter Endzustand. Man kann sich nur
schwer vorstellen, dal Braque die Vorliebe Picassos fiir
Ingres geteilt hétte.

So kommen Braque und Picasso nicht nur zu einer vollig
verschiedenen Einschitzung der Expression und des ds-
thetischen Gefiihls, sondern auch zu einem ganz anderen
Werktypus. Picasso disponiert — auf der Ebene oder im
Raum, mit statischen Elementen oder mit Bewegungszii-
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 Willkiir, erlittenem Zwang, der zur Erstarrung
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fiihrt, und einem Gleichgewicht; bei Braque dagegen die
Verkniipfung, Durchdringung von Freiheit und Notwen-
digkeit in einen quasi lebendigen Energie-Vorgang.

Rationalismus und Emotionalismus - beide geladen zu
hochster Intensitat — sind bei Picasso meistens getrennt,
selbst wenn sie gemeinsam auf einem Bild vorhanden
sind; Braque dagegen sucht fiir beide einen Koinzidenz-
punkt, in dem sie sich simultan entfalten kénnen — was
aber nur moglich ist, wenn sie einen Teil ihrer extremen
Intensitdt aufgeben. Braque sucht das MaB als die Grund-
qualitdt der Konzeption, Picasso die MeBbarkeit der Er-
scheinung einer ins ungemessene Extrem gesteigerten in-
tellektuellen oder emotionalen Intensitiit,

Fiir die Tradition dieser Prinzipien wird man also unter-
scheiden miissen:

Das Prinzip der qualitativen Vereinheitlichung
und Verendlichung des Raumes

Es ist nicht ganz klar, ob Braque die Verendlichung der
Tiefe anstrebt und damit den einen und in sich einheitli-
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 méglich, dal beide Prinzipien sich kreuzen
und demselben Zweck dienen: einen Raum zu bilden und
die Beziechung 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-
lich machen, insofern die grole Anzahl und die Lichtbe-
wegung (sowie Farbdifferenzierung) eine Art Unabzéhl-
barkeit der Streifen einfithren (die erst 1942 zahlenméaBig
vermindert, aber in den Farbunterschieden verstirkt
wird). Braques Bild Das Atelier (1939) spricht fiir die Ver-
einheitlichung des Raumes — in dem qualitativen Sinn,
daB die Beziehung auf den unbestimmbaren Raum, die
unendlich offene, schwarze oder weifle Ebene fortfallt —,
zugleich spricht es gegen seine Verendlichung, denn hier
ist die Grundebene durch ein Fenster auf einen blauen
Wolkenhimmel geoffnet. Die Streifen liegen jetzt sowohl
an der hinteren wie der vorderen Ebene und ziehen sich
auf dieser durch alle Gegenstinde durch, die auf einer
schiefen Ebene liegen. Es wird so die Diskontinuitit der
Pline, die sonst so evident ist, vollig aufgehoben bzw.
soweit, daB nur noch die verschiedene Anzahl der senk-
rechten Streifen einen Unterschied zwischen vorne und
hinten erméglicht.

Gegeben werden sollte offenbar das Ineinanderschwe-
ben oder besser: die undifferenzierte Einheit, im Gegen-
satz zur diskontinuierlichen Zweiheit. Darum ist auch
trotz Mittellage und Dreiteilung des Fensters jede Sym-
metrie von Farben vermieden; soweit gegebenenfalls die
Farben gleich sind, ist der Unterschied von hell und dun-

" kel ausgesprochen auffillig. Das Fenster 6ffnet zwar den
Innenraum und schafft eine Beziehung nach auflen (Ma-
tisses Problem der Verbindung von Innen- und AuBen-
raum), aber auch dieser Auflenraum hat dieselbe schwe-
bende Ununterschiedenheit. Das Atelier wiirde im beson-
deren dafiir sprechen, dafl es Braque vielmehr auf den
einen als auf den endlichen Raum ankam — auf den einen
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Raum mit einem Dialog zwischen 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
duBere Ahnlichkeit zu dem Modellstilleben. Der ununter-
schieden (undifferenziert) schwebende Raum — beson-
ders auffillig bei der Prézision der Vielteilung - steht stell-
vertretend fiir das Innehalten in der schépferischen Phan-
tasie. Im Grunde haben alle 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 Bezichung zwischen den Menschen,
seiner Anregung, seinen Mitteln und seinem Werk — nur,
daB verschiedene Etappen betont sind: in Frau mit Man-
doline das duflere (formale) Gegeniiberstehen zwischen
dem leeren, aber beleuchteten Notenblatt der Frau, in
Atelier das friedliche (kontemplative) Schweben im Schaf-
fenszustand, in Kiinstler und Modell scheint das Modell
zum Kunstwerk geworden zu sein, wihrend das Kunst-
werk auf der Staffelei nichts mit dem Modell zu tun hat,
bei der Kartenlegerin ist das Resultat bzw. der Schreck
tber das Resultat am stirksten betont, wihrend 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 beschiftigt, oder wie er es selbst genannt hat »impré-
gnation, obsession, hallucination« [in: Cahier de Georges
Braque 1917-1947, New York / Paris]. Der Dialog ist also
im Grunde ein Monolog des Kiinstlers.

Eigenttimlich ist, daB8 mit Hilfe der senkrechten Ebe-
nen (Streifen) das Atelier-Bild nach den Seiten geschlos-
sen wird (kiinstlich betont durch die symmetrischen Vor-
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hinge, da man eigentlich nicht begreift, warum die Auf-
hellungsbewegung von links nach rechts hier ein Ende
hat). Die Gegeniiberstellung ciner zentralen und ge-
schlossenen Figur und einer offenen Bildbreite ist auf-
gegeben. Am konsequentesten scheint Braque an dem
Offensein am unteren Bildrand festgehalten zu haben, an
der Bodenlosigkeit und dem iiberschnittenen Hineinra-
gen in den Raum. Der Bezugspunkt fiir die Schwere, die
in dem Bild vorhanden ist, wird ausgeschaltet und mit
einem Schweben verbunden.

Das Prinzip des Dialogs zwischen Menschen
und Dingen

Die Figuren machen den Eindruck, als seien sie in einem
Gesprich mit sich selbst begriffen, das zugleich ein Hin-
einsehen oder Horen in die Umgebung ist. Wie die Figu-
ren selbst zweigeteilt sind — in ein schwarzes Profil und
cine hellere Faceansicht —, so ist auch die Umgebung bzw.
die Riickwand in Blickrichtung zweigeteilt (hell neben
und gegen dunkel).

Es ist eine merkwiirdige Mischung von BewuBtem und
UnbewuBtem, von Ich und Umgebung vorhanden; es
wird die Bezichung des Menschen zu sich selbst nach au-
Ben projiziert. In dieser Hinsicht wirkt das Bild von 1939
Der Maler und sein Modell wie ein Selbstbekenntnis. Die
Hauptfigur hat jedes Mal ein Zielsehen, das ins Dunkel
geht, als ob sie das aulen sehen wolle, was sie innen ahnt.
Diesem gespaltenen Doppelsehen entspricht das Ge-
schaute: Es sieht im Profil zu dem Kiinstler, en face dage-
gen weniger auf den Beschauer als iiber ihn hinweg — und
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in sich 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 Ubergewicht an Stimmung, die Subjektivitit erin-
nert in gewissem Sinne an die zweite Periode der I. Epo-
che (1910/12), nur daB jetzt alles opak ist, wo damals alles
transparent war.)

Das Gespaltene wird durch den fixierten Daseinscha-
rakter zusammengehalten.

Das Prinzip der Schaffung der Raumgrenze
durch Dissoziation der drei Dimensionen

Das Eigentiimliche 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) Unabhéngigkeit gegeniiber der
Farb-Licht-Bewegung hat und daB diese wiederum daran
gehindert wird, irgendeine Tiefenbewegung in die Bezie-
hung der Streifen einzufithren. 1937 scheint Braque noch
von der Annahme auszugehen, daf allen Farb- und Licht-
variationen eine Einheit zugrundeliegt. Allméahlich aber
gibt er die Beziehung der Mannigfaltigkeit (der Farben
und Lichter) einer qualitativen Einheit auf, zugunsten
ciner kontrastreichen Mannigfaltigkeit.

Die Aufgabe fiir 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 Innenraumes

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 tiber Breite und aus der Wahl der Farben
erhalten hat, oder durch zusétzliche psychologische Mit-
tel in der vorderen Schicht: Haltung der Figuren, inhaltli-
che Beziehung zwischen Figuren oder Figur und Objekt.
Daf solche zusitzlichen Faktoren vorhanden sind, unter-
liegt keiner Frage; die formalen Momente korrespondie-
ren ihnen. Es ist aber kaum moglich zu sagen, dafl man
aus diesen allein den Stimmungsraum der Selbstbetrach-
tung des Kinstlers, seiner Selbstkonfession erhalten
hitte. Allerdings ist hier die Ablosung der Stimmung
vom Formalen und das Uberwiegen und Ungestaltetsein
des Inhalts nicht so stark wie in den Bildern von 1942
(die unter dem Eindruck der Kriegserregung gemalt wur-
den).

Braque kiimmert sich nicht um den sozialen Raum der
Mitwelt und den Naturraum der AuBen-(Um)welt. Die
stirkste Uberwindung eines mitweltlichen Innenraumes
(im physischen Sinne) zugunsten eines BewuBtsein-Kon-
fliktraumes gibt Hugo van der Goes (in Tod Mariens,
1478-1482). Handelt es sich tiberhaupt um einen psychi-
schen Innenraum oder um den Raum der Spannung zwi-
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schen Bewuftsein und UnbewufStem? Dies scheint mir viel
wahrscheinlicher.

Das Prinzip der geistig-seelischen Vollstindigkeit

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

Allerdings wird hier unter Totalitit etwas véllig anderes
verstanden als die Idee des vollkommenen Menschen,
und zwar die Bezichung der gespaltenen Teile zueinan-
der, der Dialog zwischen BewuBtseinsform und Inhalt
dessen, was aus dem UnbewuBten ins BewuBtsein ein-
tritt. Wie der neue Korper erhalten wurde durch eine
Kombination von Teilen, die man erhalt, wenn man sich
um den Korper herum, durch ihn hindurch bewegt, so er-
hilt man die geistig-seelische Totalitit durch die Kombi-
nation von Teilen, die man auf dem Wege vom UnbewuB-
ten ins BewuBte erhilt (oder auf dem Wege, auf dem die
Form des BewuBtseins ihren immanenten Inhalt erhilt),
und dann auf dem zweiten Wege von dem nur beriihrten,
erregten BewuBtsein ins Bild.

Was Braque erstrebt, ist die Identitit des Bildes mit
dem Inhalt - nicht die Umbildung, die das BewuBtsein
vornimmt oder die Konstruktion, die es auf dem Bild her-
stellt. Insofern ist die geistig-seelische Totalitit das Zu-
sammenfallen, die Koinzidenz des Anfangspunktes, des
auftauchenden Inhaltes, mit dem Endpunkt, der realisier-
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ten »Halluzination«. Das BewuBtsein als fixierter Ort ist
dabei moglichst bis auf eine reine Funktion auszuschal-
ten. Es ist zu prifen, ob und wieweit Carl Einstein in sei-
nem Braque-Buch hieriiber 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 gegentiberstellt:
imprégnation — Idee
obsession — Freiheit
hallucination — Realisation, Gestalt
In imprégnation wie in hallucination steckt eine Bezie- -
hung auf ein AuBer-Ich: das eine Mal als Ursache, das an-
dere Mal als Ziel. Aber obsession unterstreicht wohl, daf3
dies ein ZwangsprozeB ist, in dem die hallucination die
imprégnation vollendet, wihrend in der andern Reihe die
Freiheit des BewuBtseins Anfang und Ende trennt.

Es liegt aber darin auch beschlossen, daf3 der schaf-
fende Kiinstler sehr stark an die Einzelemotion gebunden
bleibt, da$ er iiber 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 ginzlich davon abhéngig, wie theoretisch sich
das Bild auch ausnehmen mag, d.h. wie allgemein 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 wurden in der Regel nach Max Raphaels
Handexemplar des Braque-Ausstellungskatalogs reproduziert: Mu-
seum of Modern Art, New York 1949 (vgl. S. 39 in diesemn Band), hier
abgekiirzt mit: M. Diese Form des Faksimile-Drucks ist technisch weni-
ger anspruchsvoll, vermittelt aber einen Eindruck von Raphaels Arbeits-
weise. Zusdtzlich wurde ein Grofteil dieser Abbildungen in dem von
Nicole S. Mangin herausgegebenen Maeght-Catalogue (vgl. S. 53 in die-
sem Band) nachgewiesen; hier abgekiirzt mit: C. Das Copyright der Ab-
bildungen von Braque liegt bei Cosmopress, Genf; von Picasso bei
S.PA.D.E.M., ParisiBonn. Der Galerie Maeght, Paris, danke ich fiir
die Einsichtnahme in die verfiigbaren Braque-Kataloge, den Rechte-
Inhabern der iibrigen persénlichen Bilder von Braque bzw. Bilder aus
der ehemaligen »Sammlung G. Braque« fiir 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 up 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., 8.55
119: M., 8.59; 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:
155:
156:
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
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Lebensdaten von Georges Braque

Georges Braque wurde am 13. Mai 1882 in Argenteuil-
sur-Seine geboren, siedelte 1890 nach Le Havre iiber,
machte eine Lehre als Dekorationsmaler im Geschift 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 Bilder. 1907/08 Beginn der Freund-
schaft mit Apollinaire und Picasso. Erste Ausstellung in
der Galerie Kahnweiler. 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
groBBe Retrospektiven statt,
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