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« Es macht mir unsagliche Lust, auf dem Gebiete der Graphik nach
einer neuen Methode, nach einer neuen Technik zu suchen, um das,
was ich fiihle, genau ausdriicken zu konnen. Dabei kommt mir das
Material von tiberall her zu Hilfe. Was den meisten graphischen
Arbeiten fehlt, ist die Stofflichkeit. Ich habe lange geglaubt, dass es
so sein musse, aber es muss nicht so sein!

Wenn man sich finden will, muss man sich suchen, aber nicht von
einer vorgefassten Idee, sondern vom Stoff, vom Material her.
Meine Absicht ist, auch ein graphisches Blatt in einen Gegenstand
zu verwandeln, der stoffliche Eigenschaften besitzt und das Gefiihl
fiir Stofflichkeit anspricht. Ich fiihle, dass ich mich auch darin
verwirklichen kann, und das heilt, dass ich auf eine neue Art
gllicklich sein werde. »

GEORGES BRAQUE



Vorwort

Georges Braque, der Revolutiondr der Moderne und Klassiker der franzésischen Kunst, hinterlieB ein groR-
artiges druckgraphisches Werk: gut 300 Radierungen, Kupferstiche, Lithographien, Buchillustrationen —
ein CEuvre, das nicht nur von einer auBergewdhnlichen Experimentierfreude zeugt, sondern auch von

einer hochst eigenwilligen bildnerischen Phantasie und Gestaltungskraft.

Braques Druckgraphik entsteht nicht in kontinuierlicher Folge, begleitet seine Malerei vielmehr mit un-
terschiedlicher Gewichtung. Den Anfang bilden Einzelblatter kubistischer Stilleben — hier exemplarisch Job
und Natur morte | aus dem Jahre 1911 (Kat. 2 und 3). Zehn Jahre spater setzt sich Braque zum ersten Mal
mit der lithographischen Technik auseinander; und weitere zehn Jahre vergehen, bis er 1932 — im Auftrag
des Kunsthandlers Vollard - seinen ersten groBen Radierzyklus in Angriff nimmt: 16 Bilder zur ,Theogonie”
von Hesiod (Kat. 5-10). Mit diesen Radierungen in ihrem bruchlos schweifenden Liniengestus begriindet
Braque einen neuen graphischen Ausdruck, eine neue Form der Figuration. Auch ist sein Interesse am my-
thischen Stoff geweckt — der Sonnengott Helios auf seinem Wagen wird eines seiner bevorzugten Sujets aus
der griechischen Gétterwelt. Doch wiederum legt Braque fiir ein gutes Jahrzehnt Radiernadel und Litho-
kreide beiseite. Lediglich drei Blatter entstehen zwischen 1932 und 1944, eines davon ist La Danse fiir die
1934 verlegte Braque-Monographie von Carl Einstein (Kat. 11). Erst nach Ende des Zweiten Weltkriegs
greift Braque die graphische Arbeit wieder auf, widmet sich ihr fortan mit enthusiastischer Hingabe: ,Es
macht mir unsagliche Lust, auf dem Gebiete der Graphik nach einer neuen Methode, nach einer neuen
Technik zu suchen [...]. Ich fiihle, dass ich mich auch darin verwirklichen kann, und das heit, dass ich auf
eine neue Art gliicklich sein werde.” Das thematische Spektrum ist schmal: der Wagen, der Kopf, die Tee-
kanne, Blumen, Zitronen, Vogel und immer wieder Vogel. Mag dieses ,Wirklichkeitsrepertoire” auch karg

sein, so reich und vielschichtig ist die aus ihm geschopfte Bildwelt.

Die Werkschau, die der vorliegende Katalog begleitet, entstand in enger Kooperation mit der Galerie
Boisserée in K&In. Alle gezeigten Graphiken wurden von der Galerie Boisserée gesammelt, um sie im Rah-
men einer Verkaufsausstellung anzubieten. Diese umfangreiche Sammlung erwerbbarer Blatter wird hier-
mit in ihrer Geschlossenheit einer breiteren Offentlichkeit zuganglich gemacht.



Wir sind sehr gliicklich, das graphische Werk Braques in dieser Opulenz in Paderborn vorstellen zu diirfen.
Die Prasentation der Sammlung Boisserée setzt nicht nur einen Hohepunkt im diesjahrigen Programm un-
seres Hauses, sie fligt sich auch konsequent in eine Ausstellungsreihe, die wir 2005 mit einer Retrospekti-
ve auf Aristide Maillol er6ffneten. Es folgten die ,Wahlfranzosen” Alberto Giacometti und Max Ernst, bei-
de seit 1922 in Paris ansdssig. Keineswegs sollen hier gewaltsam kiinstlerische Parallelen gezogen werden
— gleichwohl: Max Ernst und Georges Braque als Graphiker verbindet einiges. Beide beginnen erst mit dem
sechsten Lebensjahrzehnt, sich besonders intensiv mit dem graphischen Medium zu befassen. Bevorzugt
werden Lithographie und Radierung und zwar in experimenteller Austastung und Erprobung ihrer tech-
nisch-materiellen Moglichkeiten. Dem Kiinstler Max Ernst wird der Vogel zum ,alter Ego”, zum zweiten Ich;
auch fiir Braque ist er mehr als nur Motiv. Lordre des oiseaux — die Ordnung der Vogel — lautet der Titel
einer 12-teiligen Serie farbiger Radierungen (Kat. 80 ff.). Die Vogel-Bilder beider Kiinstler hat die Galerie

Boisserée librigens 2006 in einer programmatischen Ausstellung einander konfrontiert.

Dass die Graphiken Georges Braques aus der Sammlung der Galerie Boisserée fiir einige Wochen zu Gast
in unserem Hause sein diirfen, dafiir haben wir Dank zu sagen. An erster Stelle Herrn Johannes Schilling und
Herrn Thomas Weber fiir die groRzligige Leihgabe und das uns damit entgegengebrachte Vertrauen. lhnen
ist zu verdanken, dass aus der Idee ein Projekt und aus dem Projekt Realitdat wurde — und dies in einer
duBerst angenehmen kollegialen Zusammenarbeit. Thomas Weber unterwarf sich dariiber hinaus der
miihevollen Arbeit, alle Reproduktionsvorlagen fiir diesen Katalog zu erstellen, und Mona Fossen be-

sorgte dankenswerter Weise die Katalogisierung der Werke.

Eine eindringliche Untersuchung der bildnerischen Konzeption der Graphiken Braques hat Michael Brotje

beigetragen. Auch ihm gilt unser nachdriicklicher Dank.

Eine Ausstellung dieses Ranges ware ohne finanziellen Beistand nicht zu realisieren gewesen. So méchte ich
dem Freundeskreis Stadtische Galerien Paderborn e.V. und insbesondere der E.ON Westfalen Weser AG

abschlieBend sehr nachdriicklich fiir die bereitwillig gewéhrte Unterstiitzung danken.

Andrea Wandschneider
Stadtische Galerie in der Reithalle
Paderborn-SchloR Neuhaus



MICHAEL BROTIJE

Ironie und Ekstase

Zur Graphik von Georges Braque

Was fiir die Begegnung mit kiinstlerischen Bildern — zumal der Moderne — latent immer gilt, damit kon-
frontieren die Graphiken Braques auf besonders nachdriickliche, ja geradezu programmatisch zugespitzte
Weise: dem paradoxen Erlebnisbefund, auf Anhieb zu wissen, dass die Erscheinungsbildung der Motive -
Figuren, Vogel, Blumen, Friichte — sachlich genommen unrichtig, mithin unwahrhaftig ist und doch zu-
gleich ein intuitives, begriffsloses ,Wissen’ um die wesenhafte Richtigkeit, Wahrhaftigkeit gerade dieser
vor Augen tretenden Erscheinungsbildungen zu besitzen. Wie kdnnten wir aber dieser anderen Wahrhaf-
tigkeit spontan, erklarungslos innesein, wenn sie nicht in uns selbst angelegt ware? Es ist unser seelischer
Wahrheitsbesitz, welchen das jeweilige Werk in seiner Erscheinung hervorholt und vor uns hinstellt. Mit den
Worten Braques: ,Man darf nicht wahrhaftig erscheinen wollen durch die Imitation von Dingen, die ver-
ganglich sind und sich verdndern und die wir nur irrtiimlicherweise als unveranderlich ansehen. Die Dinge
an sich existieren ja gar nicht. Sie existieren nur durch uns.” Und dies heiBt vice versa, in Wendung von den
Werken her: Wir selbst existieren in spezifischer seelischer Weise erst durch sie, in der Begegnung mit den
Bildern, den in ihnen aufscheinenden Dingen. Kunstwerke sind Spiegel unserer selbst. Wir werden durch
sie liber unser alltaglich gepragtes Befinden, Schatzen und Meinen hinausgefiihrt zu Weisen der Selbst-
verwirklichung, die wir ohne sie gar nicht realisieren kénnten — und eben dadurch allererst zu uns selbst
gebracht, zu einer in uns schlummernden tiefsten Wesensveranlagung. Daraus resultiert die einzigartige Be-
gliickung durch sie. Wer Kunstwerke nur in kiihl wagender Distanz dsthetisch genieBen will — wie man
einen edlen Wein oder eine schone Naturszene genieft —, verfehlt ihren Anwurf an uns, die Dringlichkeit
ihres Appells zur seelisch-existentiellen Selbstfindung und Selbstbewahrung. Sie wollen nicht als angenehm
erholsames Beiwerk unserer pragmatischen Lebenspraxis genommen werden, sondern als die Zentralorte
der Vergewisserung unserer selbst in einer essentiellen Potenz unserer Wesensnatur. Und welche kénnte
essentieller sein als die Erfassung jener Wahrheit, die jenseits der aufdringlichen Zuhandenheit des Wirk-
lichen liegt, diese transzendiert?

Notwendig |6st die Ambivalenz von unrichtig / ,richtig’ bzw. unwahr / wahrhaftig im erlebnisenga-
gierten, sich vorbehaltlos auf die Bilderscheinung einlassenden Subjekt — hier folgend angesprochen als
das Ich in seiner seelischen Empfindungssensitivitat — eine Irritation aus. Es gerdt in eine gespannte Schwan-
kungssituation zwischen divergierenden Reaktionen. Das ist kein negativer, moglichst rasch zu liberwin-
dender Storzustand, sondern gerade der entscheidende Aktivansatz zur ErschlieBung der Aussagetiefe des

Werks. Die Wahrheit der Erscheinung ist keine plakativ vorgehaltene, als solche rezeptgleich ablesbar in



lasslicher begrifflicher Schatzung und Beredung (dann kénnten wir uns ihrer bemachtigen in ,Erledigung’
des Werks als nur zweckdienlichem Botschaftsvermittler); sie ist eine immer neu zu erringende und dies
ausschlieBlich in ihrer Gegebenheit als Erscheinung, unlésbar von dieser und im Vollzugsraum seelischer Ein-
findung. Die Irritation ist gleichsam die Wegfiihrung, liber die das Ich in die bedeutungshafte Tiefendi-
mension des Werks hineinfindet. Folgend soll versucht werden, dies an den zentralen Themenkomplexen
Kopf / menschliche Figur — Vogel — Stilleben aufzuzeigen.
n der Farbradierung Téte verte von 1950 (Abb. 1; Kat. 24) sieht man sich mit einem Profilkopf von ge-
I radezu abstruser Verzerrung der natiirlichen Proportionen konfrontiert: Ein grotesk in die Héhe ge-
zogener Schadel mit widersinnig eingebogener Stirn, unschon tiberspitzter Nase und Lippen, die in
ihrer schematischen Folgereihung dennoch einer gemeinschaftlichen Verstumpfung unterliegen, ein tiber-
dehntes, formverquollenes Kinn, ein riickwartiger Haarknoten (oder -schmuck), der sich aber eher wie ein
organischer Fehlauswuchs des Kopfes ausnimmt. Und doch — all dies hat nicht zur Folge, dass man vor dem
Kopf als Missbildung zuriickschreckt, ihn als lacherliche Karikatur empfindet, in ihm eine Missachtung des
Menschen erblickt. Im Gegenteil, man spricht ihm im Empfinden eine wesenhafte Legitimitat zu, eine in-
nere Stimmigkeit des Ausdrucks. Man begegnet ihm mit Wohlwollen, Zuspruch — ja mit rein gefiihlsge-
tragener Verstandnisinnigkeit, darin namlich, dass er ge-
nerelle Wesenseigenschaften des Menschen in Reinform
zum Vorschein bringt: dessen Anlage zu geistiger Uber-
spanntheit (Schadel) bei beschranktem Denkvolumen
(Stirnverflachung), ,vielziingig-liberspitzer’, gleichwohl
unergiebiger Redseligkeit, der Geschwatzigkeit nahe, da-
bei im Fleische verstumpft, niedergezogen (Kinn), von eit-
ler Zierlust, die eher zur Verzeichnung des Selbst missrat
(Kopfauswuchs). Die Verstandnisinnigkeit ist also eine |a-
chelnde, welche die Uberzogenheiten, Schwichen des
Menschen mit Nachsicht und doch ungeschént aufnimmt

— sie istironisch gestimmt.

Unter den Begriffen ironisch, Ironie — mit denen folgend ein
zentrales Wirkungsmoment der Kunst Braques umschrie-

ben werden soll — wird hier nicht eine intentional abschat-

zige, bloBstellende, verletzende Urteilsbildung verstanden
(wie es irrtiimlich noch immer tiberwiegend der Fall zu sein

ABB. 1| TETE VERTE 1950 [Kat. 24] scheint), sondern eine im Gegenteil positiv zustimmende,
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die einzelne Merkmale, Wesensziige nur deshalb kritisch pointiert hervorhebt, sozusagen mit einem Léacheln
,2aufspiel8t’, um darin ihre Einsicht in deren Verzeihlichkeit zu bekunden, in der sich mithin eine letztlich ver-
sohnlich-liebevolle Einstellung verbirgt. In der Ironie artikuliert sich in sprachlicher Verkleidung Wohlwollen,
auch Weisheit in das Unabanderliche der Verhiltnisse. Gegeniiber dem Menschen — man denke an Sokrates
— geht sie auf das Menschlich-Allzumenschliche. Und so eben auch hier in der Erscheinungsbildung des Kop-
fes. Mit dem entscheidenden Unterschied aber, dass die Ironie durchaus nicht gedanklich erfasst werden
muss, sie ist vielmehr dem Sehen selbst als integrales Vollzugsmoment eingeschrieben, in diesem immer

schon mit vollbracht. Das Sehen ist ein ironisches — das gilt grundsétzlich fiir alle Graphiken von Braque.

Damit ist jedoch die wahre Tiefendimension des Bedeutens in der Erscheinungsbildung von Téte verte
noch gar nicht beriihrt. Man kann sich von ihr leichter gedankliche Rechenschaft geben, so man fiir einen
Moment die Zeichnung des Auges fortdenkt. Was bleibt ersichtlich? Nichts anderes und nicht mehr als ei-
ne in sich changierende Hellflache von unregelmaRiger Formbildung in einem dunklen Umfeld! Diese lich-
te Formgestalt ist voller Wandlungsdynamik in Quellung, Verziehung, Vorschiebung, seitlichem Auswuchs.
Sie zeigt eine Urform lebendigen Wachstums an noch vor aller spezifischen Ausdifferenzierung zu Pflanze,
Tier oder Mensch. Am ehesten konnte man sie mit einer Amobe, einem quallenartigen Organismus ver-
gleichen, wire da nicht das dunkle Umfeld, welches in seiner flieBenden Durchwebung von schwach auf-
schimmernden, wie von hinten durchleuchteten ,Wolken’-Schwaden und schwarzen Tiefen-,Léchern’ so-
wie der Vielzahl aufblitzender ,Sternen’-Lichter den interstellaren Raum des Universums versinnlicht.
Plotzlich begibt sich damit ein Umschlagen der Formbildungsprioritat: Nicht mehr sind es der ,ehemalige
Kopf” bzw. der ,Urorganismus”, welche die positiven Formausrundungen vor der Folie des Dunkels zeich-
nen, sondern es ist umgekehrt der dunkle Raumather, der an den selben Grenzlinien formaktiv in die Hell-
flache vordringt! So stoBen nun statt der Lippenzuspitzungen nach rechts schwarze Ausbuchtungen nach
links vor; statt der Haarschopf-Ausdehnung aufwarts und abwarts schieben sich von oben und unten dunkle
Raum-,Zungen’ in die Helligkeit vor. Und das gilt allseitig! In der Anschauung besagt dies: Weder ist da
noch ein korperplastischer Kopf noch ein irgendwie substanzhomogenes Wachstumsgebilde - es ist da
nichts als eine helle Lichtéffnung im Dunkelraum des Universums. Und diese muss unvorstellbar groR,
wahrhaft gigantisch sein!

Es ist mithin einzig die Augenzeichnung, durch welche sich fiir mich diese Lichtéffnung zum Men-
schenwesen wandelt. Was also wahrhaft zur Anschauungsoffenbarung kommt, ist ein letztlich Ungeheu-
erliches: Es ist das plotzliche Erwachen der menschlichen Erkenntnisfahigkeit, des Geistes im Universum,
welches in der Primarscheidung von Dunkelheit und Auflichtung die Schépfung im Anfangsstadium zeigt.
Und dieses Erwachen ist zugleich das meinige, denn allein durch diesen Augenaufschlag dort gelange ich
ja allererst zur eigenbefahigten Seherkenntnis des Kopfes, des Menschen. Auch ich schlage in diesem Au-

gen-Blick ,die Augen auf”, erlebe meine eigene Sehgeburt im Universum. Der dort aufbrechende Geist des
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Menschen ist ja mein Geist! — Dass ich vor dieser Tiefendimension des Ursprungs im Universum die ,dies-
seitige’ Endverfertigung des Menschen nur mit Ironie aufnehmen kann, ist eine zwangslaufige Konsequenz.
Dem plotzlichen, aus der Anfangsscheidung der Schopfung in Licht und Finsternis vollkommen unvor-
hersehbaren und darin einem Wunder gleichkommenden Augenaufschlag des menschlichen Geistes wohnt
die Energie der Ek-stase inne. Dieser Begriff, mit dem ein weiteres zentrales Ausdrucksphdanomen der Gra-
phiken Braques hervorgehoben werden soll, wird hier deshalb in Binnentrennung geschrieben, um die in-
newohnende Bedeutung des Aus-sich-Hinausstehens zu betonen. Es liegt in der Dringlichkeit, der Insistenz
dieses Augenaufschlags, liber alles Anseiende hinaus zu gelangen, selbst das noch zu erreichen, was jenseits
des Seienden liegt, was das Universum umgreift. Im Geistesblick ent-wirft sich der Mensch {iber sich hin-
aus selbst noch auf seinen letzten Ursprung zu, und dies kann nur jene Wesensinstanz, jener ,Geist” wie-
derum sein, dem sich die Schépfung und damit er selbst verdankt: das zu allem Jenseitige, Transzendente.
Es wird hier gleichnishaft versinnlicht in der rechteckigen Bildumgrenzung, die aller Erscheinung vorausliegt,
diese umgreift — jene unverzichtbare Erstsetzung, aus der sich die vor Augen liegende (Bild-) Schépfung ent-
faltet. An dieser Erstsetzung ruft das Ich — unbewusst, seelisch-postulativ — den uniibersteigbaren ,Horizont
des Absoluten auf! Nur daraus bestimmt sich ihm auch die Sinnfélligkeit, Unerlasslichkeit jener weiBen
Schlangellinie, die Braque um den Kopf gelegt hat: Geht auch der Geistesblick des Menschen intentional
tiber alles hinaus auf das Transzendent-Umgreifende, so bleibt er selbst, der Mensch, als irdisch determi-
niertes Wesen doch von diesem flir immer geschieden, in seine Sphare der Hier-und-jetzt-Existenz ge-
bannt. In der Bildschépfung, die Braque aus dem Flachengrund und dem ,Horizont’ der Rechteckumgren-
zung desselben vollbringt, wohne ich also den Werdephasen bei: dunkles Urchaos — Lichtéffnung — amo-
benhafter Lebensbeginn — der Mensch.
er Verfasser ist sich bewusst, dass diese Phanomendefinition des kiinstlerischen Bildes — die An-
D setzung der Bildebene und deren Umgrenzung als Schépfungsgrund bzw. als Instanz des Abso-
luten — zunachst hochst befremdlich wirken muss, zumal die Leugnung einer metaphysischen Di-
mension der Kunst zum gangigen Argumentationsrepertoire heutiger kunstwissenschaftlicher Theoriebil-
dung gehort und fast schon in ein Allgemeinverstandnis libergegangen ist. Ob diese Definition zutrifft,

dariiber entscheidet allein die Schliissigkeit der gewonnenen Interpretationsergebnisse.

Wie ein programmatischer Gegenentwurf zu Téte verte wirkt die ein Jahr spater entstandene Radierung
Téte grecque (Abb. 2). Das Anregungsmotiv mag ein bauchiges griechisches GefaB mit Bemalung gewesen
sein. Nimmt man den Kopf in der Anschauung als eine potentiell auf mich zu verfestigte, ,diesseitige’ Ge-
staltauspragung, enthiillt er in den Uberzeichnungen evident ironisch gesehene Charakterziige des Men-
schen: Uberspanntheit, auch anmaBende Vordringlichkeit im Selbstausdruck (die grotesk weite VorstoBung

des Profils tiber den Hals hinaus), zwangsldufig gepaart mit ,Flachheit’ im Erkenntnisvolumen (die tiber-
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maRig gedehnte, darin verflach-
te Schiddelbildung), selbstver-
liebte Geziertheit (der kokett
abgespreizte Haarknoten), ,Uber-
spitztheit’ im ganzen Wesens-
habitus bei geringer persona-
ler Substanz. Innere Festigkeit,
seelisch-geistige Reife, Wiirde-
beschlossenheit eignen ihm un-
ter dieser Wertungsperspektive
nicht.

Die andere Wahrheit kommt

zum Vorschein, so man nicht

4.

: mehr den Kopf als die vordring-
lich anwesende, beherrschende
AgB. 2 | TETE GRECQUE 1957 Seinspragung nimmt, zu der sich

alles Ubrige nur in nebenrangi-

ger, illustrativ-dekorativer Erganzung verhalt, sondern umgekehrt von der Vorrangigkeit der beiden Dun-
kelfelder links und rechts ausgeht, insofern diese sich aus der libergreifenden, letztmafgeblichen Instanz der
Bildebene, deren Begrenzung herleiten. Dann plétzlich wendet sich die ganze Ausdrucksgewichtung ins
Gegenteil. Diese Dunkelfelder zeigen eine eigentiimlich vibrierende, dicht punktierte bzw. netzartige Be-
wegungsstruktur. In nichts lassen sie sich darin mit vertrauter Wirklichkeit vergleichen, auch nicht mit ver-
dunkeltem Raum. In der Hervorschiebung aus dem ,Horizont’ der Bildumgrenzung, des Absoluten ver-
sinnlichen sie eine Art primarer Substanzverdichtung der Schépfung, von innerer Energie in Garung, Auf-
quellung versetzt. Wahrend sich in der Prioritdtsansehung des Kopfes die Grenzlinien der ihn umgebenden
Binnenlichtung wie um seiner gefilligen Prasentation willen nach auBen zu dehnen scheinen (gemaR dem
vorhergegebenen GefaBbauch), ist es jetzt diese beidseitig umklammernde Dunkelsubstanz, die sich von
den Bildgrenzen her an denselben, nun konkav gelesenen Bogenlinien gegen erstere vorschiebt, als wolle
sie diese zusammenpressen, ausloschen. Die Macht der Gegendrangung tritt besonders rechtsseitig, ge-
genliber dem Kopfprofil hervor mit der Verdichtung und ,Absenkung’ der Schraffur zum Bogenrand hin;
es entsteht die Suggestion einer plastischen Wellenaufbaumung der Dunkelsubstanz auf die Lichtung zu.
Unter dem Eindruck dieser Andrangung aber wachst dem Kopf nun die Bestimmung der ausgleichen-
den Gegendrdngung zu. Er muss die drohende Zurlicknahme der inneren Weitung der Schépfung zu einer
dem organischen Leben Raum gebenden Lichtsphire verhindern! Dieses Potential der Gegendrangung

wachst ihm zu durch das die Dunkelténung der Ursubstanz iiberbietende tiefe Schwarz seiner Umrissform.
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Sie entzieht sich (in Absehung vom Auge) als solche jeglicher objektiven GréBenfestlegung — sie kann po-
tentiell riesenhaft sein, jedes menschliche MaR libersteigend. In ihrer vollkommen undurchdringlichen Schwar-
ze begegnet sie als eine korperlich unfassliche Erscheinung (eine pure Aussparung im lichten Umfeld) — das
alles verschluckende ,Andere’ zum Leibsein, welches sich dennoch auf die Vorprdgung zum Menschen einlasst.
Aus der aggressiven Expansion der Silhouette spricht ,zornig’-widersetzliche Kraft, sperriger Autoritatsan-
spruch. Sie inkarniert die Gottheit, denn nur dieser kommt die Macht zu, die Offnung der Schépfung auf
Licht, Bewegung, Leben zu gebieten. Darum auch vermag der sie oberhalb {ibergreifende schwarze Bogen
das Himmelsgewdlbe, vermogen die untergreifenden Bogen die Erde bzw. den Ozean zu reprasentieren.
Bewegte urtiimliche Lebensformen, teils an Vogel, teils an Gewlirm, an Schlangen gemahnend, umkreisen ach-
tungsvoll das ,gottliche Haupt”. Auch wenn die drohend-unheimliche Schwarzsilhouette bereits die Anlage
zum Menschen aufscheinen lasst, so ist es doch erst der Augenaufschlag, der die vergleichend-besanftigen-
de Anndherung zu mir, den Zuspruch der Wesensvergleichbarkeit gewahrt. Im reinsten WeiB das Schwarz
durchbrechend, signalisiert dieser Augenaufschlag das Wunder des im Universum jah aufblitzenden Er-
kenntnislichts — das zentrale ek-statische Ereignis der Schopfung. Was also Braques Bildentwurf zur unmit-
telbaren Bewahrheitung bringt, ist die mythische Geburt des Menschen aus der Vorgestalt der ddmonischen
Gottheit. Allein dies rechtfertigt den Titelbezug auf die griechische Kultursphare.

Die Radierung Théogonie Il von 1949 (Abb. 3; Kat. 23) belegt besonders eindrucksvoll, mit welcher Konse-
quenz Braque diese Thematik verfolgt. Wie der Titel andeutet, geht es letztlich um die mythische Entste-
hung der Gétter. Aber wird dem diese diirftige, wie von Kinderhand hingekritzelte Bildversion gerecht?
Die dialektische Spannung zwischen ironischer Scheinvorhaltung und Wahrhaftigkeit ist hier auf ein Hochst-
maf getrieben. Die diesbeziiglich
wesentlichste Gestaltungs- und An-
schauungsvorgabe besteht in der ei-
gentiimlichen Binnenrahmung der
Zeichnung. Sie zeigt in der unregel-
maBigen, leicht gerundeten Recht-
eckform einen inneren Verdunk-
lungsrand, der wie eine raumlich
umknickende, vertiefte Innenkante

gesehen wird. Infolge der Gleichfar-

bigkeit mit der umschlossenen Fla-

che wirkt das Ganze wie eine Pra-
sentierschale, auf deren Grund mir

ABB. 3 | THEOGONIE Il 1949 [Kat. 23] die Erscheinung gleich einem Graf-
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fito dargeboten wird. Diese Anerbietung macht ausdriicklich: Was Dir hier vor Augen steht, ist Deine Vor-
stellung von den Wesen jenseits der vertrauten Welt. Die Ironie gilt also mir; ich werde mit dem vélligen
Ungeniigen meiner, generell der menschlichen Vorstellungskraft konfrontiert, mit deren Naivitat, Kindlich-
keit, Primitivitat!

Diese Sicht, in der ich die Erscheinung in ihrer isolierten ,Schalen”-Prasentation auf mich, auf die dies-
seitige Wirklichkeit zuhalte als das von Menschenhand geschaffene Gebilde — darin Ausgeburt wildester
Phantasie —, geht freilich mit einer vorschnellen Wertungsverkiirzung, einem Seh-Verschulden einher: Das
duBere hellgraue Umfeld (in Auffiillung zur strengen Rechteckform des Zeichenblattes) wird als vollig un-
maBgeblich beiseite gesetzt, gleichsam abgestoBen. Dies aber lauft auf eine Missachtung des Bildes in sei-
ner Totalitat hinaus. Denn geht die Anschauung von dessen Gesamtgefiige aus, das heift von seiner iber-
geordneten Entfaltungslo-gik, bildet sich plotzlich eine ganzlich andere Ausdrucksgewichtung der figurati-
ven Erscheinung heraus. Die Bildgrenzen stehen — nach hier vertretener Phanomendefinition — gleichnis-
haft fiir den metaphysischen ,Horizont’, der die (Bild-) Schépfung umgreift, fiir das Absolute. In der Sicht-
herleitung von dieser Erstinstanz stellt sich die ,Schale” als Folgeverdichtung derselben dar, als Inversion ih-
rer strengen Rechteckform zum leicht gerundeten Rechteck. Damit ist nun aber auch die innere Gestaltfi-
guration als legitime Verkdrperung des Absoluten ausgewiesen. Es handelt sich nicht mehr um das von Men-
schenhand geschaffene primitive Vorstellungsgebilde, sondern um jene Inkarnation, die sich das Absolute
von sich selbst gibt, um die Geburt des géttlich-ddmonischen Wesens. Entsprechend eignet diesem nun ei-
ne erschreckende Eigenlebendigkeit, eine andringende ungeheuerliche Machtfiille, Grausamkeit, Unbe-
zahmbarkeit — zutiefst befremdend und doch in sich wahrhaftig. Es erzeugt jenes Tremendum et Fascino-
sum, wie es von Rudolf Otto als die vordringlichste Wirkung der Begegnung mit dem Numinosen ge-
kennzeichnet worden ist. Das Wesen tragt eine Gestaltverkleinerung im Maul; es bleibt, charakteristisch fiir
die Willensunergriindlichkeit des Numinosen, ungewiss, ob zum Fra oder zur Geburt (wie etwa, in nur sehr
entfernter Analogie natiirlich, nach antikem Mythos Athene aus dem Haupt des Zeus entsprang).

ie von den Bildgrenzen nach innen gestaffelte doppelte, manchmal gar dreifache Flichenrahmung

D der Erscheinung ist ein von Braque sehr haufig eingesetztes Gestaltungsverfahren; es durchzieht sein
gesamtes graphisches Werk. Die vorstehende Analyse lieB erkennen, dass dies nicht auf einen vor-
dergriindigen dsthetischen Reizeffekt zielt, vielmehr die anschauliche Auslegung des thematischen Motivs auf
seine hoheren, transzendenten Bedeutungsdimensionen durchfiihrt. Dies gilt auch fiir die Farblithographie
Helios VI von 1948 (Abb. 4; Kat. 14), eine jener vielen Variationen des Themas ,Wagenlenker mit Pferden”, das
Braque bis etwa 1958 bevorzugt beschaftigt hat. Auf den ersten Eindruck stellt sich unwillkiirlich die Frage, wie
ein derart wirres Liniengeschlinge (iberhaupt eine essentielle Bedeutsamkeit beinhalten kann. Was vermag
schon ein solches wildes Gekritzel an tieferem Sinn zu vermitteln? Wird man nicht gewissermaBen ,auf den

Arm genommen”, bedenkt man den hehren thematischen Anspruch? Bei genauerer Seheinstimmung jedoch
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findet man sich in eine sehr kalkulierten Ironisie-
rung der Handlung, ihrer Akteure, aller Details
hineingezogen. Ziel dieser Ironisierung ist es,
Lenker und Pferden all jene Imponierqualitaten
abzusprechen, die ihnen in der ,diesseitigen’
Wirklichkeit zukamen: Kérpermachtigkeit und -
geschmeidigkeit, Bewegungseleganz, Feurigkeit
und Hochgespanntheit des Auftritts, Wiirdeaus-
strahlung. Sie werden davon gleichsam ,entleert’.

Es ist nun aber gerade diese ,Entleerung’,
durch welche gegenwendend eine andere, der
Vernunft vollig unbegreifliche Seinsverfasstheit
zum Aufleuchten kommt. Die von den schwar-

zen Konturlinien umschlossenen Binnenflachen

zeigen mehrheitlich eine sehr lichte Blautonung.
Wo eigentlich substanzdichte, plastische Korper
zu erwarten sind, liegt in Wahrheit nichts vor -
keine Substanz, keine Festigkeit, keine physische
ABB. 4 | HELIOS VI 1948 [Kat. 14] Schwere. Figur und Pferde bestehen von der
Realitdt her genommen aus reinem bldulichen
Licht; sie sind — was durch das dunkelbraune Umfeld noch betont wird — ,Offnungen’ auf ein niemals er-
griindbares Dahinter, ein Jenseitiges zu. Wie kann aber Wesen, die nur als Licht6ffnungen begegnen, den-
noch ein eigenes Sein zukommen? Das ist das uneinholbare Mysterium der Epiphanie des Géttlichen!
Lenker und Pferde im Braunfeld (das die Vorahnung triiber Erdatmosphare gibt) finden eine erweiter-
te Rahmung durch einen breiten Farbstreifen, welcher die lichte Blauténung aufnimmt in der Vertiefung zu
kraftigem Blau-Violett. Diese liberspringende Wandlungsabstimmung hell zu dunkler bedingt einen Sug-
gestivschluss — dass namlich jene substantielle Dichte, die von meinem Kérperempfinden her den Erschei-
nungen dort entzogen, gleichsam ausgesogen wird, in dieser AuBenrahmung wieder ,hervorquillt’ als de-
ren farbsubstantielle Verdichtung. Die Entschwerung der Figuren von aller Korperlichkeit findet hier ihren
Ausfluss in der Zeitigung einer ,Aureole’, die latent an Himmel gemahnt. Erst in dieser ,Aureole’ kommt
wahrhaft zur Einl6sung, was die Substanzentleerung und der thematische Vorwurf implizieren: das vollig
freie Schweben in der Himmelssphare. Letztere aber schwebt ihrerseits in der Bildebene, die sich jeder
Seinsqualifikation entzieht, auBerhalb jeglicher Zeitveranderung liegt, darin gleichnishaft das Absolute
signalisiert. Dieses, das transzendente Absolute, ist die letzte Dimension, aus der sich die Erscheinung fiir

mich epiphanisch einfindet, in deren sinnlicher Vertretung.
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Indem derart das schwarze Lineament von der Bindung an feste Kérpersubstanz freigesetzt wird, wachst
ihm eine aller mechanisch-physischen Vorlaufigkeit enthobene, ,hohere’ Eigendynamik zu - es versinnlicht
nun die Wesensstruktur der Bewegtheit als solcher, die ohne Anfang und Ende, ohne AnstoR und Ziel, im-
mer wieder in sich zuriicklauft und zugleich immer wieder aus sich selbst erneuert. Das Lineament signa-
lisiert die Aufsummierung ek-statischer Bewegungsenergie auf ein nicht weiter steigerungsfahiges MaB,
unerschopflich, von unaufhaltsamer Macht, infinit. Weil das feste und darin endliche Korpersein entfdllt,
sich in bldulichen Lichtschein auflést, wachst der Erscheinung eine un-endliche Bewegungspotenz zu, wie

sie Helios, dem Sonnengott eignet in seinem ewig sich erneuernden Himmelsflug.

VOGEL

Esist aus den Gestaltungs- und Ausdrucksintentionen des kiinstlerischen Schaffens von Braque unbedingt
folgerichtig, ja geradezu zwangslaufig, dass der fliegende Vogel in unerschépflichen Varianten gestaltet zu
einem Zentralmotiv werden musste. Der Vogelflug ist Ausdruck ek-statischen Lebensvollzugs in Hochst-
steigerung, uniiberbietbar; er nichtet unabldssig das Hier, ,st68t" sich von diesem ab im Sich-Entwerfen auf
ein Dariiberhinaus. Er ist die Versinnlichung im Extrem dessen, dass Leben nur aus bzw. als Durchgang be-
steht. In dem von Saint-John Perse (Text) und Braque (Graphiken) gemeinsam geschaffenen Buch Lordre
des Oiseaux heift es gleich eingangs, durchaus programmatisch zu verstehen: ,L’oiseau, de tous nos con-

sanguins le plus ardent a vivre ... ."

Es empfiehlt sich, in der Betrachtung von - freilich nur scheinbar — einfachen zu komplexeren Vogelbil-
dern fortzuschreiten. Oiseau verni, eine tiberfirnisste (franz. verni) Lithographie von 1954 (Abb. 5, S. 18;
Kat. 36) wirkt auf den ersten Eindruck von ironischer Simplizitat. Man kann den Vogel, gewertet von sei-
ner ,diesseitigen’, wirklichen Auspragung her, nicht recht ernst nehmen. Die im Verhdltnis zu den kurzen
Fliigeln betonte Uberldngung des horizontalen Kérpers einschlieBlich Schwanz verleiht dem Flug etwas
Unbeholfen-Bemiihtes, Uberanstrengtes. Der viel zu breite, formplumpe und darin wie eine Last nach-
hangende Schwanz fligt dem die Komponente des hilflosen Ziehens hinzu, gesteigert noch durch den
Gegensatz zum heftig vorgestreckten Hals. Nicht zuféllig kulminiert der Eindruck des Hilflos-Uberan-
strengten im Auge: Starr vorausblickend, scheint es nichts zu erkennen, wie zielblind. In Anlehnung an
Nietzsches ,Menschlich-Allzumenschlich” lieBe sich vom , Allzu-Vogelhaften” sprechen, wie man es auch in
der naiven, aber wirkungssicheren Uberpointierung von Kinderzeichnungen finden kénnte. Die mehrfache
Umrahmung kann unter diesem Aspekt der ironischen ,Leichtgewichtung’ des Vogels nur den Stellenwert
spielerisch-dekorativer Hervorhebung beanspruchen. Konfrontiert nicht das Ganze absichtsvoll mit be-

tonter Harmlosigkeit?
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Letzteres freilich gilt nur unter MaR-
gabe der Beziehungssetzung nach
auBen, auf das Ich zu. Véllig anders
ist die Wirkung in der Beziehungs-
setzung der Erscheinung auf die
Bildebene, deren Grenzen zu. Denn
giltim ersten Fall, dass dem Flug des
Vogels kein Ziel vorausliegt, er dies-
betreffend ,blind’ wirkt, so wird ihm

jetzt paradoxer Weise ein solches

Ziel zugewiesen und zwar das letzt-
giiltigste, welches es fiir Leben — und
so auch fiir mich - je nur geben
ABB. 5| OISEAU VERNI 1954 [Kat. 36] kann! Und es ist ausgerechnet gera-
de die Mehrfachrahmung, welche in

streng systematischen Transformationsschritten die Hinfindung zum Ziel anzeigt! — Zunachst ist der Vogel
in ein tiefschwarzes Umfeld eingelassen, darin ,gefangen’. Die leicht eckbeschnittene Reckteckform des-
selben weist auf ein gezieltes Umkehrverhaltnis zum duBeren Bildrechteck voraus: Das von dieser als letzt-
gliltiger, meta-physischer Instanz umgriffene lichte WeiB findet hier innen seine schroffe Verkehrung zum
tiefen Schwarz, in der antipodischen Bedeutung - die folgenden Bildbetrachtungen werden es bestétigen
- der ,Macht der Finsternis”. In seiner lichtbraunen Absetzung davon gewinnt der Vogel jetzt den hohen
Rang eines epiphanisch auftauchenden Boten, dessen Auftragsziel jenseits der ,Finsternis” liegt. Deren
Macht aber erweist sich an der schwarzlinigen Durchschneidung des Kérpers, der Abtrennung des Schwan-
zes: Der Vogel wird von ihr ,angegriffen’, soll seiner Flugkraft beraubt werden; nur der Restrumpf von den
Fliigeln zum Kopf bewahrt eine figurative Geschlossenheit, eine verkiirzte und darin ,verzweifelte’ An-
triebsbefahigung! Aber da ist noch die gleichfarbig lichtbraune Ovalumkreisung: Uber sie kann das Auge
das Auseinanderbrechen des Vogels postulativ verhindern, indem es vom EndvorstoR des Kopfes immer
wieder zum Schwanzansatz zuriickkehrt und so dem Vogel die dauernde Erneuerung seines Flugs zuspricht.
Die schwankend schmale und darin nur in schwacher Gegenhaltung zum Schwarz stehende Ovalspur fin-
det im nachsten Auslegungsschritt auf die Bildgrenzen zu eine allseits kraftige Erweiterung zum gleichfar-
bigen breiten Streifenumlauf. Die Bannkraft der ,Finsternis” ist damit {iberwunden! Dies erweist sich auch
darin, dass die Schwarzfliche nun ihrerseits zu einer umlaufenden unruhigen Schlangellinie ,aufbricht’. Und
dieser Auflésungsprozess setzt sich konsequent fort in der Abschwachung zur diinn verblassenden Rand-
streifung im Ubergang vom Braun zu WeiR: Buchstiblich erlischt die ,Macht der Finsternis” vor der strah-

lenden Lichthelle der Bildebene. Dieses ist das Endziel des Vogelflugs: die Aufhebung der Existenz selbst im
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Jenseits’ des korper- und zeitnichtenden Absoluten! Als Bote leistet der Vogel den Briickenschlag, die Ver-
mittlung zwischen den beiden selbst nicht vermittelbaren Instanzen des Ich einerseits und des Absoluten
andererseits. Er wird dadurch zum Paradigma auch meiner Lebenssituation in deren Essenz: Immer steht die
Individualexistenz in dieser unaufléslichen Spannung zwischen ihrer Selbstisolierung, darin der Bedrohung
durch das unergriindliche Schicksalsdunkel ausgesetzt, und ihrer Sehnsucht nach Erlésung in einem licht-
haften, von aller Last befreienden ,Jenseits’. Starker konnte die Bedeutungsaufwertung des Vogels nicht sein
— er verkorpert jetzt die allem Leben innewohnende Tragik. Mit dem damit verbundenen Aspekt der Hoff-
nung auf eine endzeitliche Erldsung tritt eine Komponente der Kunst Braques hervor, die in anderen Blat-
tern noch erheblich verstarkt zur Geltung kommt — die christlich-religiose.
an konnte gegen die vorstehende Deutung einwenden, durch Kiinstlersignatur und Drucknum-
M merierung auf dem duBeren weiBen Streifen sei dieser als nicht dem Bildentwurf selbst zugeho-
rig gekennzeichnet. Im Fall der Graphik Braques ware das ein Fehlschluss, wie andere Blatter be-
weisen. So etwa die Farbradierung Oiseau sur fond carmin / Oiseau XIV von 1958 (Abb. 6, S. 20; Kat. 49) —
hier ist der helle Blattgrund von auBen nach innen in die Figuration selbst hineingezogen. Der blaulich-
schwarze, in seiner Bewegung heftig schwankende Ovalring kann ja nicht schon die Endumgrenzung des
Bildentwurfs sein — diese setzt erst die Rechteckform des Blattes. Der Ovalring schwebt frei im lichten Grund
desselben. Das besagt in der Anschauung: Auch er signalisiert die Perversion, buchstablich die ,Verbiegung’
des Absoluten in dessen zeitlosen Beharren des reinen Scheinens zur ,,Macht der Finsternis”. Sie ist hier in
ihrer ungestiimen, wilden Umfahrung als zornige, aufbegehrende gekennzeichnet, in der absichtsvollen
,Verschmutzung’ des lichten WeiB als ausgesprochen bosartig. Der Vogel ist in seiner Gleichfarbigkeit ihre
Verkorperung, der ,Bote des Unheils”, deshalb jetzt ohne Auge — das An-sich-B&se ist ,gesichtslos’. (Wer
dieser entgegengesetzten Deutung des Vogels zum Vogel der vorstehenden Graphik mit Skepsis begegnet,
kann sich leicht von ihrer Berechtigung liberzeugen angesichts zweier Blatter aus Lordre des Oiseaux, hier
(Kat. 79 und 84). Es erscheint vollig legitim, den weiBen Vogel vor rotem Grund als ,Friedenstaube” zu be-
zeichnen, flir den schwarzen ist dies ganzlich ausgeschlossen. Die ungeheuerliche VergroBerung des oberen Flii-
gels, die Gewaltandrangung der ganzen Gestalt gegen die Bildgrenzen geben ihm den Ausdruck des Drohen-
den, Unheilvollen. Der Blick des Auges wirkt ausgesprochen heimtiickisch.) Der Vogel dringt schrdg aufwarts
in eine rote Binnenflache vor; zugleich aber (ibt eine tiefschwarze, darin lastend schwere Kreisform eine Zieh-
kraft nach unten auf ihn aus, ebenso eine indirekte Zuriickdrangung des rechten Fliigels. Die Signalbedeutung
der Rotflache lasst sich leichter zu Bewusstsein bringen, so man experimentell alle Dunkelwerte fortdenkt;
dann wird ersichtlich, dass sie gleich einer Wolke aus dem lichten Bildgrund hervortritt zentral auf das Ich zu.
Sie gilt diesem, benennt jenen Anteil, der ihm aus dem Absoluten selbst zugewiesen wird. Was ist dies fiir ein
Anteil? Das Rot assoziiert Warme, Glut, aber auch Blut, organische Lebenspulsierung. Es ist die leibliche Sinn-
lichkeit, die ,,Glut der Leidenschaft”, worin meine Verderbnisschuld hinsichtlich der Reinheit des Absoluten be-
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steht. Ich stehe in der Verantwor-
tung flir dieses Verderben der
Reinheit, fiir diese ,Versiindigung”
an ihr, denn ich lasse mich von der
Glut der Sinnlichkeit faszinieren,
einfangen: — das ist es, was mir das
Absolute entgegenhiilt!

In der Ovalumkreisung sucht die
,Macht der Finsternis” diese Sin-
de des Bluts zu vereinnahmen, un-

ter ihre Verfiligungsautoritdat zu

stellen, das heiBt als ihren Sieg zu
deklarieren; darin kommt noch-
mals ihre Abtriinnigkeit vom tran-
ABB. 6 | OISEAU SUR FOND CARMIN | O1seau XIV 1958 [Kat. 49] szendenten Einen (der Bildebene)
zur Bekundung. In der Entsendung
des Vogels bekriftigt sie ihr diesbeziigliches Vorrecht. Aber da ist noch die schwarze Kreisform. Sie leistet aus-
druckshaft dreierlei: 1. Die versuchte Zurilickbannung des Vogelflugs; 2. die von mir in eigenverantwortlicher Ver-
gleichssetzung statuierte Zusammenziehung der Ovalkreisung auf das absolute BeschlieBungsrund, das heif3t,
die Ubernahme der ersteren zum bekennenden Selbstausdruck; 3. die Aufnahme der Rotwolke, aber in deren
absorbierendtilgender Umwendung zur Dunkellast. Mithin signalisiert diese Schwarzballung gleich einem Sie-
gel das Schuldeinbekenntnis des Ich, die schwere Verfehlung im ,Bsen’, die es mit der Verunreinigung des lich-
ten Einen durch seine Sinnenlust begangen hat. In der Verabsolutierung dieser Schuldlast ist aber der gerechte
Ausgleich zum Absoluten selbst hergestellt. So kann das Auge von dieser unrevidierbaren kreisrunden Schwarz-
beschlieBung auf die Bildebene, deren EigenbeschlieBung zuriickspringen. Es ist kein Zufall, das Braque seine
Signatur genau an den Ort des Blickiibersprungs gesetzt hat, ihn derart in Selbstverantwortung realisiert.
Die vorstehende Analyse lieB die Affinitat der immanenten Bedeutungsfiigung des Blattes zur christlich-
religidsen Auffassung deutlich werden. Das muss Braque keineswegs bewusst angesteuert haben (auch die
so sprechende Stellung der Signatur kann eine rein intuitive sein). Aber Braque schuf als Kiinstler aus dem
Erbe der abendlandischen Kultur; deren Wertvorstellungen flossen notwendig, auch ohne bewusstes Zu-
tun, in seine Sicht und seine Gestaltungsentscheidungen ein. Nehmen wir es doch auch als ganz selbstver-
standlich, wenn wir in den Kunstschépfungen Ostasiens, Indiens, Afrikas, selbst in den gegenwartigen, die
Zugehorigkeit zur jeweiligen Kultur spiiren, zu deren letztendlich immer religios determinierter Seins- und
Menschenauffassung, ganz gleich, bei welcher spezifischen Themenstellung. Das echte Kunstwerk ist und

bleibt eben ein opus metaphysicum.
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n dem Farbholzschnitt Oiseau noir sur fond vert von 1962 (Abb. 7; Kat. 74) tritt der Vogel unmittelbar
I aus der Bildumgrenzung hervor. Er ist das inkarnierte Verhédngnis; seine Silhouette ist schneidend hart,
droht Verletzung, Gewalt an. Das verkorperte ,Bose” ist immer unabwendbar mitgegebener Antipo-
de des Absoluten, der Transzendenz. Der vertikal gestellte Fliigel zeigt ein direktes Niederkommen vom
oberen Bildrand an, Schwanz und zweiter Fliigel die HervorschieBung vom rechten Rand. Gemahnt seine
Erscheinung nicht an die christliche Vorstellung vom Engelssturz, auch in der Ausdrucksambivalenz des
Schrecklich-Schénen? — Eine seltsame, abstrakte Formbildung, dem reflektierten Bewusstsein ganz uner-
klarlich, fingt den Vogel auf in stufenweiser Abmilderung seiner Gewalt bis hin zu einer sanften Auflésung
zuriick in den lichten Grund. Auch im christlichen Glauben findet das ,Bose” seine Entkraftung durch die
besondere Leistung einer Selbstaufopferung. Gibt es dazu hier eine erlebnisevokative Verwandtschaft?
Die abstrakte Figuration vollbringt die Abwendung der Macht des ,Bésen” in der Unterwerfung zu letzerer.
Aber es ist gerade diese Unterwerfung, welche ihr die Kraft des Widerstandes verleiht: Die dunkelgriine Form-
gestalt unterlegt sich in ihrem rechteckigen oberen Ansatz derart dem Hals des Vogels, dass dieser regel-
recht an ihr ,entlangschrammt’. In den dazu ergidnzend nach rechts sich ausbildenden mehrteiligen For-
mausladungen fiihrt diese dunkelgriine Expression die Riickdrehung des Vogelflugs vor; dabei werden der
vertikal gestellte Fliigel spiegelnd auf eine abwarts zielende Sichelform verkleinert, Schwanz und zweiter
Fliigel auf die Verstumpfung des Endkeils zuriickgenommen. Diese ganze gestische ,Entkraftung’ des Vo-
gels geschieht in indirekter Bezugnahme auf eine in
etwa quadratische Griin-Umgrenzung, das heit unter
deren Vorbedingung. Sie befestigt sich aus der verklei-
nernden Einspiegelung des Rechtecks der Bildumgren-
zung. Das besagt in der Anschauung: Die gestische
Figuration handelt in Stellvertretung fiir das Absolute,
aber darin zugleich in Absonderung von diesem (wie es
auch fiir Christi Opfertod gilt).
Die dunkelgriine Formbildung ist in sich selbst — im ekla-
tanten Gegensatz zur Gestalteleganz des Vogels — von
ausgesprochen unschoner, geradezu ,verqualter’ Dispa-
ratheit ihrer gestischen Ausfahrungen: Leistet sie auch
die Entkraftung des inkarnierten ,Bdsen”, so um den

Preis der Eigenverstorung, der selbstverstiimmelnden Er-

duldung. Letztere findet ihre ausdruckshafte Zuspitzung
in den hellgriinen Streifen, die assoziativ an Einschnitte,
+~Wunden” gemahnen. Zeichnet der linke, gekurvte Ein-

schnitt die Flugbewegung des Vogels nach, so die bei- ABB. 7 | OISEAU NOIR SUR FOND VERT 1962 [Kat. 74]
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den rechten Einschnitte Schwanz und unteren Fliigel in deren Ubereinanderstellung. Paradoxerweise haben
die Einschnitte gerade die Wirkung einer Erlosung aus der Duldungsverquiltheit der dunkelgriinen Figura-
tion, erweisen sie sich doch als Offnungen zum statt dessen hervordringenden weich-entspannten Hellgriin.
Gleich wie Blut aus Wunden ausflieBt, so stromt hier das Hellgriin aus diesen ,Schnittwunden” hervor! Die
Gewalt des Vogels ist nun in Sanftheit gewendet, aufgelést. Und darin begibt sich zugleich die Riickver-
mittlung in den lichten Grund des Blattes — in der Weise der endgiiltigen Selbstaufopferung der Erschei-
nung, in ihrem Verléschen. — Der Bezug von Nummerierung und Signatur ausdriicklich auf die Griinrah-
mung des Geschehens zeigt an: ,Das ist es, worauf wir uns gegeniiber dem schwarzen Verhingnis berufen

III

konnen!” Freilich hat dies nur den Stellenwert der vorlaufigen Befestigung, denn der Sturz des Vogels er-

neuert sich immer wieder.

on Braque stammt die wesentliche Feststellung: ,Man muss sich mit dem Entdecken begniigen

und auf das Erklaren verzichten. — In der Kunst zahlt nur eines: das, was man nicht erklaren kann.

Ein Werk, von dem keine magische Wirkung ausgeht, ist kein Kunstwerk.” Wird hier diese so giil-
tige Einsicht missachtet, die magische Wirkung durch zuviel Erklaren zerstort? Das ware eine gravierende
Fehleinschatzung! Alle hier entwickelten Deutungen stehen ja unter einem entschiedenen Vorbehalt: Sie
gehen von der Pramisse aus, dass das Ich die ihm wesensveranlagt gegebene seelische Fahigkeit, ein Letzt-
umgreifendes, Absolutes postulieren zu kénnen, in unbewusster, rein intuitiver Projektion an den Bildgren-
zen zur Befestigung bringt und dariiber erst zur ErschlieBung der (Bild-) Schépfung in ihrem wahrhaften
Bedeuten gelangt. Darin hilt die Interpretation das Werk in seine Ratselhaftigkeit, seine magische Wir-
kung zuriickgebannt. Denn diese seelische Projektion ist dem reflektierten Bewusstsein ein Unauffindba-
res; es sieht ja dort am Bild nichts anderes als abstrakte Grenzlinien — wo wére da ein Absolutes? Deshalb
hilt die Kunstwissenschaft an der Pramisse fest, die Bildgrenzen markierten lediglich eine Ausschnittfixie-
rung gegenliber einer virtuell weiter zu denkenden Wirklichkeit. Man frage sich, wovon hier diese Gren-
zen einen Ausschnitt geben sollen — von einer Serienwiederholung des Vogels wie in einer Tapete? Jedes
echte kiinstlerische Bild ist als Schépfung in sich vollendet, vollkommen und darum die vorgestellte Er-

weiterung ein Fehlverhalten des rationalen Bewusstseins.

Fiir die hier vorgetragene Deutung des schwarzen Vogels kann eine Graphik Braques als beweiskriftig her-
angezogen werden, die Farblithographie Loiseau dans le feuillage von 1961 (Abb. 8; Kat. 65). Der Flachen-
grund ist mit einer (photographierten) Collage von Zeitungsblattern aufgefiillt. Sie stehen fiir die Gei-
stesanstrengungen des Menschen um Bewaltigung, Ordnung der Lebenswelt, sowohl in der instrumenta-
len Dokumentation der Schrift wie auch auf der Ebene sinnlicher Anschauung mit der strengen Rasterfii-
gung aus Horizontalen und Vertikalen. Der Vogel schwebt wie ein riesiger drohender Schatten iiber dieser

feingesponnen und darin fragilen Ordnungs-,Landschaft’ der Menschenwelt. Von links her, in Folgelesung
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zum Vogelflug, stehen die Schrift-
kolumnen in Abstimmung zu den
Bildgrenzen; ein mittlerer freier
Horizontalstreifen gibt eine offe-
ne Leitbahn auf Zukunft hin vor:
Die geistige Orientierung des
Menschen befindet sich in ihrem
Anbeginn im Einklang mit dem
Absoluten, fiigt sich diesem unter.
Im Augenblick der Uberschrei-
tung der Bildmitte durch den Vo-
gel erfahrt diese Einstimmung je-

doch eine Erschiitterung: Uber

die ganze Bildhche verlauft eine
in Fettdruck-Zeilen markierte Ver- ABB. 8 | L'OISEAU DANS LE FEUILLAGE 1967 [Kat. 65]
setzungsspur; die Zeilenordnung
zerbricht — wie bei einem Erdbeben - in gegeneinander verschobene ,Schollen’, welche nach rechts zu-
nehmend in eine Fallbewegung tibergehen. Einzig mit der Aufrufung der diinnen griinen Ovalumkreisung
des Vogels und den darin entgegentretenden griinen ,Wolken’ verbindet sich die schwache Hoffnung ei-
ner Zurlickdimmung des Verhangnisses.
s mag vielleicht eine Reaktion Braques auf die Schrecknisse der zuriickliegenden und aktuellen
E Kriege in Europa und der Welt spiegeln, dass ab 1955 der schwarze Vogel auffallend oft in beson-
ders evokativen Visionen in seinem Werk begegnet. Ein Jahr nach Loiseau dans le feuillage entstand
die Farblithographie eines Vogels in Kombination mit zwei gelben Blumen fiir Lordre des oiseaux (Abb. 9,
S. 24; Kat. 87). Es ware eine vorschnelle Abwertung, wollte man in den Blumen nur eine gefallig-dekorati-
ve Huldigung der Natur sehen; damit fiele man einseitig auf die lieb-naive, an Kinderzeichnungen gemah-
nende Erscheinungsbildung derselben und das heiBt, auf die ironische Komponente des Blattes herein.
Nicht von ungefahr findet sich im Text das mahnende Statement: ,Nous voila loin de la decoration” — wir

sind weitab vom Dekorativen!

Das Gesamtgefiige der Bilderscheinung stellt das Ich vor eine (unbewusst realisierte) bedeutungsgewich-
tige Alternative. Lasst es sich im Sehen vom Vogel ,einfangen’, behauptet dieser in der duBerst harten
Schneidung seiner Silhouette gegen den Untergrund eine absolut beherrschende Geltung. Er erscheint un-

antastbar und unbesiegbar. Das Ich unterliegt der Faszination des ,Bosen”, seiner dunklen Macht. — Das an-
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dert sich schlagartig, sowie im Sehen die
beiden Bliiten in ihrer Lichtaufstrahlung
als orientierungsmafgeblich angerufen
werden. Nun zeigt sich, dass sie auf den
Vogel eine Bannkraft ausiiben: Er ist mit
der Spitze seines unteren Fliigels an das
Kelchinnere der linken Bliite zuriickge-
bunden, mit der vorderen Bogenausle-
gung desselben schleift er an einem
Kelchblatt der rechten entlang, wird dar-
in von diesem gehemmt. Pl6tzlich be-

kommt der Flug des Vogels den Aus-
druck des Mithsamen, Gequalten; ver-
ABB. 9 | L'0ISEAU NOIR aus L'ordre des oiseaux 1962 [Kat. 87] geinCh versucht er, sich von den Bliiten
zu l6sen und die Freiheit des oberhalb —
liber einem gelben Trennstreifen — liegenden ,Himmelraums’ zu gewinnen. Sein liberlangter diinner Hals
hat in der Vorstreckung etwas geradezu Erbarmungsvolles! Soviel er sich auch im Aufflug miiht, immer
wieder sackt er nach unten in die Hemmung zuriick! Mithin wird der ,Bote des Unheils” von den Bliiten
als Aufstrahlungen des Lichts gebannt — sie bringen das Heil.

Liegt darin eine Analogie zur christlichen Heilslehre? Letztere verbindet sich mit der VerheiBung einer
zweifach-gleichen Verkdrperung der Transzendenz, durch welche das Licht in die Welt kommt zur Uber-
windung der Seelenverdunkelung in der Siinde, durch das Bése. (Christus: ,Ich bin das Licht der Welt.” —
+Wandelt, solange ihr das Licht habt, damit euch die Finsternis nicht tiberfalle.” Joh. 8 /12 und 12 /35) — Die
Bliiten dringen vom unteren Bildrand empor und nehmen die Breite des Grundes bis zu den Randstreifen
ein. Sie sind er-fiillende Transformationen, ,Verkdrperungen’ des Absoluten. In der Mitte stehen sie noch
in latenter Ubergéngigkeit zueinander, das heiRt im Aufweis eines eigentlichen Einsseins, doch zugleich in
beginnender Trennung. Vor allem: In ihrer Frontalwendung zeigen sie an, dass sie sich fiir mich offenbaren.
Sie nehmen mich in meiner Kérperpositionierung (vor der Mitte des Blattes) auf in der Pro-forma-
Zerlegung auf ihre Zweiheit - ich finde mich in ihnen gespiegelt, ,vertreten’. Sie haben eine akute Einbe-
nennungskraft meiner Person in der Vermittlung zum Absoluten! — Warum aber dies alles in der sinnli-
chen Evokation von Bliiten? Weil allein dadurch die GemaBheit zum Vogel als selbst Naturgestalt gegeben
ist. Man kann auch sagen: Sie, die Bliiten, figurieren meine erbliihende Hoffnung auf eine siegende Abwehr
des Vogels. Durch die seitlich {ibergreifenden Rahmenstreifen wird mir freilich vorgehalten, dass diese Hoff-

nung ihren untilgbaren Widerpart hat in der sich immer erneuernden Faszinationskraft des Bosen.
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Es liegt in der Konsequenz dieser the-
matischen Programmatik des Wider-
streits von Licht und Dunkel, Heil und
Unbheil, dass Braque sie auch gestaltet
als Aufeinanderprall oder Ineinander-
verflechtung zweier, gelegentlich meh-
rerer Vogel. So etwa in der Farblitho-

graphie Lessor | von 1961 (Kat. 71), wo

sich der Erhebung des schwarzen, un-
heilbringenden Vogels ein weil kontu-
rierter Vogel, ,Bote des Lichts”, in liber-
lagernder Herabkunft entgegenstellt, ,
ABB. 10 | L’OISEAU ET SON OMBRE Il 1962 [Kat. 64]
die FiiBe ausgespreizt zur Landung auf
Wellen. — Zum AuBersten gesteigert ist der Widerstreit in einer Farblithographie aus Lordre des oiseaux (Kat.
86), derart, dass sich beide Vogel in ihrer Erscheinung fast bis zur Unkenntlichkeit zerreiBen. Und hierher
gehort letztlich auch die herausragende Farbradierung Loiseau et son ombre Il von 1961 (Abb. 10; Kat. 64),
in der Braque — ganz auBergewdhnlich fiir seine Sicht — einem strahlend gelben Vogel als Lichtbringer die
primare Erscheinungshoheit gibt. Dass er ,aus dem Absoluten” kommt, zeigt die Bildrandableitung des
oberen Fliigels an. Aber ist die unterlegte Figuration der Schatten des Vogels oder nicht vielmehr dessen
aggressives Zerrbild? In sich selbst in Schwarzfelder, welche hellere Binnensegmente umschlieBen, zer-
splittert, wirkt das Gebilde im Andrang seiner scharfen Kanten auf ein ZerreiBen des Vogels hin. Dabei

setzt es unablassig seinem Flug nach rechts die eigene Breitenentfaltung nach links zuriick entgegen.

Alle diese Vogelbilder gewinnen ihre programmatische Giiltigkeit, man kann auch sagen: Weisheit daraus,

dass es im Kampf der Machte nie einen endgiiltigen Sieger gibt, er sich infinit aus sich selbst erneuert.

STILLEBEN

Die Farblithographie Les citrons von 1954 (Abb. 11, S. 26; Kat. 32) zeigt zwei strahlend gelbe Zitronen, ein-
gebettet in ein rotbraunes Umfeld, welches — wie ebenso der unterfangende Griinstreifen — rasch zum hel-
len Blattgrund abbricht. Kann eine Arbeit mit derart minimalem Datenbestand, der zudem, sachlich ge-
nommen, nur fragmentarisch ausgefiihrt ist, (iberhaupt als Kunstwerk gelten, dem das Gewicht in sich er-
fiillter, tieferer Aussagebedeutsamkeit zukommt? Oder handelt es sich nicht vielmehr um eine mit leich-

ter Hand hingesetzte Studie von nur dsthetischem Reiz, ohne héheren Sinnanspruch, dem schénen Schein
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huldigend? Ersteres ist nach hier vertre-
tener Phanomendefinition des kiinstle-

rischen Bildes dann gegeben, wenn sich

e R das anschauliche Gesamtgefiige in sei-
_x_{'- e ' ner prozessualen Entfaltung als in sich
el |
. *;\&x stimmiges Paradigma der Schépfung in
: = Totalitat ausweist. Das ist hier der Fall:

Aus der lichten Blattebene als dem allem
Seienden vorausgegebenen, zeitlosen
und darin wesenhaft unfasslichen
,Grund’ sondert sich zunachst das Griin
heraus als Vorpragung fiir Natur, auch
Ass. 11| Les crrrons 1954 [Kat. 32] unterfangende Erde, darin erganzt durch

die Hervorquellung des Rotbraun als Pri-

maranzeige von Atmosphare in der spe-
zifischen Qualitat eines warm-pulsierenden Lebensfluidums (darin entfernt an eine Geburtshohlung ge-
mahnend), schlieBlich die Ausbildung individueller Kérperexistenz in Gestalt der Friichte als Endverdich-
tungen des Schopfungsprozesses.

Die beiden Zitronen erinnern an die beiden gelben Bliiten in der bereits erérterten Vogel-Graphik aus
Lordre des oiseaux. Kommt ihnen ein analoger Stellenwert des Bedeutens zu? So maBlos {iberzogen diese An-
nahme auch zunéchst erscheinen mag, es lassen sich dafiir mehrere gewichtige Gesichtspunkte geltend
machen. 1. Der kunsthistorische Aspekt: Die Zitrone steht in der europdischen Stillebenmalerei, besonders
in der niederldndischen des 17. Jahrhunderts, haufig fiir Christus, sei es in aufstrahlender Exponierung der
ganzen Frucht fiir dessen Sendung als ,Licht der Welt”, sei es in der Kérperhalbierung und darin Offenle-
gung der perfekten inneren Radialausformung im Aufweis seiner wesensveranlagten Vollkommenheit, sei
es in der provokanten Schalung als Dokumentation seines qualvollen Opfertodes. Braque wird diese tra-
ditionelle Bedeutungsparallelisierung aus vielen Begegnungen vertraut gewesen sein. 2. Die spezifische Ge-
staltungsanlage: Beide Friichte sind anschaulich in eine sachlich ausgeschlossene, aber formal zwingende In-
einander-Uberleitung ihrer Kérpererscheinungen gesetzt, so als ginge die zweite aus der ersten hervor. Sie
sind urspriinglich Eines, das sich jetzt in ein Zweifach-Gleiches auseinanderlegt. 3. Der bildstrukturale Stel-
lenwert: In ihrer nicht wirklich greifbaren, aber doch latent angelegten Kérperauspragung sind die beiden
Friichte die dem Ich in dessen Korpergebundenheit ndchstkommenden Individualexistenzen - einzig an sie
kann es sich empfindungsgeleitet ,anheften’. Zugleich aber stellen sie sich iiber den Schépfungsprozess als
Hervorsetzungen aus dem jenseitigen ,Grund’ dar. Das Absolute gibt sich in ihnen eine stellvertretende

Verkorperung einzig mit dem Ziel, in eine existenznahe Vermittlung mit dem Ich einzutreten. Denn Ich

26



und Absolutes sind selbst unwiderruflich geschieden, kdnnen zu keiner direkten Verstandigung finden. So
also, wie in der christlichen Glaubensvorstellung Gottvater /Sohn die einzig zahlenden Verkniipfungs-An-
halte zwischen Transzendenz und Subjekt bilden, so analog hier die beiden Friichte zwischen dem ,Grund'
und mir. Es gibt nichts, das im Geltungsraum der sich paradigmatisch entfaltenden (Bild-)Schopfung je-

mals einen hdheren Leitstellenwert besitzen kdnnte!

ommt der vorstehenden Deu-
Ktung ein Naherungsanspruch
zu — denn mehr kann es ja ge-
geniiber dem Kunstwerk nie sein -,
muss sie sich an situationséhnlichen Still-
leben bewahren. Die Farblithographie
Pommes et feuilles von 1958 (Abb. 12; Kat.
48) zeigt statt der Zitronen zwei Apfel

im vergleichbaren Wechselverhdltnis des
Ineinander (hier durch den rhythmi-
schen Schwingungsverbund der unteren
dunklen Konturbégen aufgerufen) und
des Auseinander, eingebettet wiederum
in eine ovale, farbig changierende, qua- ABB. 12 | POMMES ET FEUILLES 1958 [Kat. 48]
si ,irdische Atmospharenhiille’, die sich

freischwebend zu einer jetzt doppelten Rechteckumfassung verhdlt (deren duRere — ungeachtet der Sig-
natur — wiederum integrales Moment der Schopfungsentfaltung ist).

In der rétlich-braunen ,Atmosphare’, die noch vom nachstliegenden Rechteckgrund durchlichtet ist,
tauchen tiefdunkle, dann fast schwarze Schwaden auf. Wahrend der obere in der nach rechts sich zuspit-
zenden Formbildung entfernt dem schwarzen ,Vogel des Verhangnisses” gleicht, gewinnt der untere in sei-
ner heftigen Zuriickkriimmung gegen den zweiten Apfel zunehmend die Umrisswirkung eines Untiers,
eines teuflischen Damons. Er greift den Apfel an, sucht ihn vom jenseitigen ,Grund’ in dessen sich auf-
hellenden Weitungsschritten abzuhalten. Doch von ersterem ziingelt ein hell leuchtendes Blatt gleich
einer Flamme zwischen den beiden umklammernden Manifestationen der ,Macht der Finsternis” hin-
durch, eine offene Bahn freihaltend. Indem so der Apfel mir den Ausweg aus dem drohend-verschlin-
genden ,Unheil” weist, wird er mir zum Garant des ,Heils’ — der Riickvermittlung zu jenem Einen, das
allem Seienden transzendent vorausliegt.

In der Folge der Stilleben mit zwei Friichten — selten ist es nur eine (Kat. 17 und 100), gelegentlich sind

es drei, dann in betont trinitarischer Anordnung (Kat. 31) - bildet die Farblithographie Théiére et citrons
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von 1949 (Abb. 13; Kat. 18) in gestalte-
rischer und expressiver Eindringlichkeit
einen der Hohepunkte. Ungewdhnlich,
wenn auch nicht véllig singular, ist schon
die tiefbraune Einténung des Rahmen-
streifens. Das erschopft sich auch hier
nicht in dsthetisch-dekorativer Effekt-
heischung, sondern geht engstens mit
der spezifischen Ausdrucksatmosphare
des Binnengeschehens zusammen. Man
kann vorausnehmend sagen, dass sich

um dieses Binnengeschehens willen das

Absolute in eine diistere Verhiillung zu-
ABB. 13 | THEIERE ET CITRONS 1949 [Kat. 18] riicknimmt. Der schwarzen Kanne eig-

net im Uberaus heftigen VorstoR des
Schnabels eine fast schon iiberbetonte Aggressivitdt. Sie gewinnt darin die Anmutungsqualitét eines wil-
lensbestimmten, lebendigen Wesens von héchster Boswilligkeit. Daran wirkt auch die eigentiimlich ge-
stische Bildung des Henkels mit. Gewiss, in sachlicher Vernunftansehung liegt hier ,nur’ eine Bildrand-
tiberschneidung des Objekts vor, in der unreflektierten Erlebnisaufnahme jedoch wandelt sich diese zu ei-
nem fiir sich giiltigen Zangenangriff gegen den Bildrand. Nur aus der hier vertretenen Phanomendefiniti-
on des kiinstlerischen Bildes Iasst sich die darin liegende Logik begreifen: Das in der schwarzen Kanne in-
karnierte ,Bose” sucht mit diesem Zangenangriff seinen Widerpart, das Ab-solute, buchstablich zu ,zer-
quetschen’! Aus dieser aggressiven Verneinung bezieht es die Kraft zu seinem unerhérten Machtvor-
drang, in dem es fast das ganze Binnenfeld durchdringt, in Absicht der Totalbeherrschung.

In diesem VorstoB triumphiert die Kanne Uber die beiden Zitronen, bringt sie unter ihre Gewalt. Ent-
sprechend treten diese hier nicht in sieghafter Aufstrahlung hervor, sondern sind im Gelb herabgedampft,
wie geschwacht. Damit verbindet sich eine AnschauungsmaRgabe von hochster Signalwirkung — der Aus-
flieBung diinner roter Spuren aus der vorderen Zitrone. In nichts konnen diese gegenstandlich identifiziert,
nur erlebnishaft mit Blutgerinnseln assoziiert werden. Indem sie in beidseitiger Weitung auf die innere Rah-
menumgrenzung zuriickweisen, stellen sie den Ausgleich her zum Zangenangriff der Kanne gegen diese:
Einzig durch das Blutopfer der Zitrone — analog dem Opfertod Christi — gelangt das Absolute erneut zu sei-
ner Beglaubigung, wird dessen Verneinung durch das ,Bése” entkraftet. Von besonderer Evokationskraft
ist dabei, dass nur das vordere Gerinnsel in Wendung auf mich, meinen Standort die Umgrenzung wirklich

erreicht; das Opfer und die Beglaubigung gelten ausdriicklich mir!
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In den zeitlich vorausgehenden, je fiir sich vol-
lig ausdrucksstimmigen Versionen des Themas
Kanne mit Friichten (Kat. 15 und 17), ja selbst
noch im Probedruck zur vorliegenden Endver-
sion treten diese Gerinnsel nicht auf; mit ihrer
Einfligung hat Braque die letzte thematische
Konsequenz gezogen, gleichsam das Schluss-
wort gesprochen. Man kann daher von einer
bewussten Entscheidung Braques im Sinn der

hier vorgetragenen Deutung ausgehen.

s ware verfehlt, wollte man hinsicht-
lich der Blumenstilleben die Uber-

zeugung hegen, dass sie sich von der

hochdramatischen, konfliktgespannten und
vorwiegend tragisch gestimmten Ausdrucks-
welt der bisher erdrterten Graphiken abhe-
ben, statt dessen eine heiter-wohlgefillige, AB. 14| FEUILLAGE EN COULEURS 1956 [Kat. 35]
harmonisch geldste und darin friedvolle Na-

turverherrlichung pflegen wiirden. Davon

sind sie weit entfernt! In der Farbradierung Feuillage en couleurs von 1956 (Abb. 14; Kat. 35) ist es die Um-
schlingung der ,eigentlichen’ hellen Blatter durch die ganzlich naturwidrige Schwarzrahmung, worin sich
der Widerstreit zwischen der ,Botschaft des Lichts” und der ,Finsternis” abspielt. Letztere sucht in der Ver-
einnahmung der Blatter deren betonte Frontalwendung zum Ich zu neutralisieren, zurlickzunehmen. Der
daraus erwachsende hochdramatische Kampf verlduft in einem stets sich erneuernden Kreislauf. Er setzt
links oben ein mit einem noch unangegriffenen freien Blatt, welches (als einziges!) eine innere Dreiteilung,
eine , Trinitdts’-Ausbildung zeigt, in Sonderung eines singularen, griin getonten Segments von zwei gleich
hellen, die sich zur Blattspitze zusammenfiigen. Der darunter erfolgende Schwarzangriff gilt dem singularen
Griinsegment in dessen Anwachsen zum vollen Blatt; die lichte Zuspitzung wird brutal weggeschnitten. Nun
schwenkt die UmschlieBung in eine Direktkonfrontation zum Ich ein, in ausdriicklicher Weisungszuspitzung
nach unten auf den Tisch, auf das Irdische zu, wo sich zwischen einer rotvioletten und einer lebhaft griinen
Form ein heftiger Kampf zwischen WegstoRung und Zustrebung abspielt. Die VergréRerung von Blatt und
Schwarzrahmung zeigt das Anwachsen des Widerstreits an, die beginnende Zweiteilung des Blattes ein kor-
perliches Erleiden der Fesselung. Darauf folgt nach rechts oben die verzweifelte Anstrengung des Blattes zur

Entwindung aus der Fesselung, die aber nur soweit gelingt, als das Blatt dariiber in seiner befreiten Spitze
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verlangend auf die Bildumgrenzung zuriickzielt. Doch
in der anschlieBenden Vertikalerhebung zum oberen
Bildrand legt sich das Schwarz wieder in schwerer
Hemmung dazwischen. Vor dem erneuten Einsatz
des Kreislaufs verkiindet eine kleine weife Bliite frei-
schwebend im Grund chiffrenhaft die absolut kampf-
lose ,Uridee’ der Entfaltung.

In groBter Variationsbreite, mit extrem unterschie-
denen Losungen hat Braque in den Blumenstilleben
diesen Widerstreit zwischen dem Zuspruch, der aus
dem Absoluten an das Ich ergeht, und seiner Vernei-
nung durch die ,Finsternis” gestaltet. So zeigt die

Farblithographie Feuilles, couleure lumiére (Kat. 33)

den Rahmengrund auBen vollstandig von tiefem

Schwarz iiberdeckt, in seiner urspriinglichen Licht-

helle besiegt. Aber dieses Licht bricht zentral an der

Ao, 15 | Les AMARYLLIS 1958 Vase in einer blendend weiBen ,Offnung’ von jenseits

hervor, gleichsam wie zum Trostzuspruch an das

Ich. — In der Farblithographie L “Iris (Kat. 92) entfaltet sich in linksseitiger, ,schmerzhaft-verstorter’ Her-

leitung aus dem lichten Grund eine groBe violette Bliite zusprechend dem Ich gegeniiber, wird aber

dann durch rechtsseitig aufsteigende Schwarz-Ziingelungen an seiner Riickfindung zum Grund gehin-

dert. Von daher wachst der Bliite der Ausdruck eines gequailten Erleidens seiner Offenbarung fiir das

Ich zu. — Von besonderer Signifikanz hinsichtlich der Ausdrucksprogrammatik ist die Farbradierung Les ama-

ryllis von 1958 (Abb. 15), indem hier die Bliiten fast vollstindig in tiefem Schwarz gefasst sind. Vollig

wirkungsgerecht kann man sie nach Baudelaires beriihmter Gedichtsammlung Les fleures du mal nennen —
die Blumen des Bosen.

icht unbeachtet bleiben darf aber zum Schluss jenes Blumenstilleben, welches Braque auf der Ho-

N he seiner duBerst gewagten und doch vollkommen spiirsicheren Imaginationskraft zeigt, der Farb-

holzschnitt Bouquet: Fleurs bleues von 1962, zu Apollinaire ,Si je mourais la-bas” (Abb. 16; Kat. 77).

Von eigentlichen Bliiten kann hier schon gar nicht mehr die Rede sein; was statt dessen in der fortdauernd

bewegten Formquellung des Blau zur Versinnlichung kommt, ist das Bliihen als solches in seiner Wesen-

haftigkeit der unendlichen Lebenspulsierung. Hochst seltsam, befremdlich sind die beiden schwarzen Win-

kelkeile, die von oben auf diese Blaupulsierung zudringen, sie angreifen, auseinander schieben, teils in Ein-
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schneidung verletzen. Sie sind mit nichts Vertrau-
tem zu identifizieren; was haben sie tiberhaupt
mit dem thematischen Vorwurf zu tun? Wieder
lasst sich allein aus der hier vertretenen Phdno-
menanlage des kiinstlerischen Bildes die (seelisch
ad hoc erfasste) Sinnfélligkeit derselben bewusst
machen. Man kann in Anlehnung an Goethe von
den ,Bruchstiicken einer groBen Konfession”
sprechen. Dabei ist die ,groBe Konfession” die
vom Ich in unbewusster seelischer Projektion an
der Bildumgrenzung vorgenommene Befestigung

eines Absoluten; die Winkel sind als ,herausgeris-

sene’ Teilstliicke der Rechteckumgrenzung die

,Bruchstiicke” dieser Konfession, nun aber in Ver- =

kehrung zum Finster-Verharteten, Bosartig-Ver-

letzenden, analog dem unumganglichen Verrat

des Menschen am Transzendenten in der Erbsiin-

de. Der Angriff der Keile gegen das Blau, gegen ABB. 16 | BOUQUET: FLEURS BLEUES 1962 [Kat. 77]

die lebendige Schépfungsnatur, verstarkt sich von

links nach rechts, wird aber in seiner Hochststei-

gerung durch ein pl6tzlich aufscheinendes, strahlend helles Gelb aufgehalten. Indem dieses Gelb genau in
der Mitte der Bildebene erscheint, dem Ich gegeniiber, kommt ihm eine doppelte Stellenbedeutsamkeit in
schwebender Uberlagerung zu. Obwohl dem Winkelkeil unterworfen und ihn darin am weiteren Vordringen
hindernd, hat es zugleich die Freiheit der libergeordneten Zentralstellung zur Bildebene und darin die hoch-
ste Dignitdt, Sendungszeichen des Absoluten zu sein: Es ist das Licht, das aus dem Jenseits ,in die Welt
kommt” zu meiner Erlésung von der ,Erbsiinde”. Die Erlosung wird bekréftigt in der unterhalb des Gelb
hervortretenden, mir zugewendeten GriinausflieBung — zugleich die Selbstaufopferung des ,Lichts” wie
darin meine Befreiung von der Suggestivmacht des schwarzen Winkels. Der nun wiederum darunter aus
dem Blau hervortretende Strang versinnlicht in seinen Windungen zunéchst die Suchbewegung der Schép-
fungsnatur nach Eigenbefestigung im Irdischen (Vasenbauch), dann nach einer Eigenriickfindung zum Jen-
seitigen oberhalb. Das flihrt nur zu einer verqualten Selbstverstrickung, aus der es keinen anderen Ausweg
gibt als den der Abwartszielung zuriick auf den ersten Winkel: Nicht aus eigenem Bestreben kann das Na-
tursein zu einer Erfiillung finden, immer wieder kehrt diese Anstrengung auf das Verhangnis der ,Erbstinde”

zurlick, sie erneut vorantreibend.
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ie hier dargelegte innere Konfliktbestimmtheit der Graphiken Braques hindert nicht, sondern tragt

dazu bei, dass sie alle von strahlender Schonheit sind. Diese Schonheit ist keine des Motivischen —

die Dinge selbst zeigen sich im Gegenteil zumeist ausgesprochen hasslich, von verquollener; irre-
guldrer, unharmonischer Formbildung. Die Schonheit gehdrt nur dem Blatt im Ganzen zu; sie ist Ausfluss des
vollkommenen Gelungenseins der Schépfung im Entwurf aus dem Absoluten, des bezwingenden Ausgleichs
aller beteiligten Wirkungsmomente. Ihr Aufscheinen fallt im subjektiven Erleben vollig in eins mit dem Affir-
mationsvorgang einer ,Feier der Schopfung”. Das ist hier nicht als Schlagwort zu verstehen, wie man es auf
viele andere Kunstmanifestationen meint ebenso anwenden zu kénnen. Die genauere Abwagung lasst er-
kennen, dass sich weder bei Courbet noch Cézanne, weder im Impressionismus, Symbolismus noch Expres-
sionismus, weder bei Picasso noch Matisse u.a. mit gleichem Recht davon sprechen lasst. Die ,Feier der Schop-
fung” ist (mit Ausnahme nur mancher Bilder van Goghs) ein ganz spezifisches, singuldres Ausdrucksphano-

men der Graphiken Braques.

Heidegger sagt: ,Die Kunst ist im innersten Wesen Ursprung und nur dieses.” In der ekstatischen Leben-
digkeit und universellen Elementargeltung, mit der in den Druckblattern Braques dieses Ursprungshafte im-
mer erneut Gestalt findet, gehdren sie zu den kiinstlerisch hochrangigsten Schépfungen der europaischen
Graphik des 20. Jahrhunderts.
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KATALOG MIT ABBILDUNGEN

Die MaRe sind in Zentimeter angeben, dabei steht Héhe vor Breite.
Genannt ist zunachst das Blattformat, sodann das PlattenmaR.

Verwiesen wird jeweils auf die Werkverzeichnisse von Vallier, Mourlot und
Wiinsche; die vollstandigen Titel finden sich unter ,Ausgewahlte Literatur”.



1

Job
Job

1911

Radierung

44,2 x 51,5cm / 14,4 x 20 cm
sign.

Vallier 5

34






2

Nature morte |
Stilleben |

1911,/1950

Radierung

56,4x38cm /34,5x21,8cm
sign., num., bez.

Vallier 8

36






3

Cavalier
Reiter

1932 (?)

Radierung

32,8x22cm /25,4x17,3 cm
Vallier 17

38
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4

Eurybia et Eros
Eurybia und Eros

1932 (?)/1955

Radierung

56,5x38cm / 36,5x29,8cm
Vallier 21

40






5

Théogonie
Theogonie

Blatt ¢, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932/1955

Radierung

43,4x32,5cm /30x22cm

Vallier 23, S. 59 u.l.

FOLGENDE DOPPELSEITE:

6

Théogonie
Theogonie

Blatt d, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932 /1955

Radierung

44 x32,7cm /30x22cm

Vallier 23,S. 59 u.r.

7

Théogonie
Theogonie

Blatt k, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932/1955

Radierung

44,2x329cm /30x22cm

Vallier 23, S. 60 u.l.

42












8

Théogonie
Theogonie

Blatt h, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932/1955

Radierung

44x33cm /30,5x22,5cm

Vallier 23,S. 61 o.r.

FOLGENDE DOPPELSEITE:

9

Théogonie
Theogonie

Blatt i, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932/1955

Radierung

44 x33cm /30,5x22,5cm

Vallier 23, S. 61 u.l.

10

Théogonie
Theogonie

Blatt m, aus ,Theogonie” von Hesiod
1932/1955

Radierung

44x33cm /30x22cm

Vallier 23,S.62 o.l.

46












1

La danse
Der Tanz

aus ,Georges Braque” von Carl Einstein
1934

Radierung

28x22cm /22x13,5cm /24 x 17 cm
sign.

Vallier 25

50






12

Souspente

1945

Farblithographie
38x28cm /36,5x26 cm
Vallier 29, Mourlot 7

52






13

Phaéton (Char )
Phaéton (Wagen I)

1945

Farblithographie
45,3x60cm /30,5x43,5cm
sign., num.

Vallier 26, Mourlot 4

54






14

Helios VI
Helios VI

1948

Farblithographie

66 x50 cm /47 x 41,7 cm
bez.

Vallier 41, Mourlot 12

56






15

Théiere sur fond gris
Teekanne auf grauem Grund

1946-1947
Farblithographie
32,3x50cm /16 x 31 cm
sign., num.

Vallier 34, Mourlot 8

58






16

Théiére grise

Graue Teekanne

1947

Farblithographie

49,2x64,2cm / 36,2x54,5cm
sign., num.

Vallier 35, Mourlot 15

60






17

Théiére grise

Graue Teekanne

1947

Farblithographie

49,2 x 64,2 cm / 36,2 x 54,5 cm
sign., num.

Vallier 35, Mourlot 15

62






18

Théiére et citrons
Teekanne und Zitronen

1949

Farblithographie
50x65cm /31,5x49 cm
sign., num.

Vallier 44, Mourlot 21

64






19

aus , Le soleil des eaux”
(Die Gewdssersonne) von René Char

1949
Farbradierung
279x22,5cm
Vallier 47, S. 99

FOLGENDE DOPPELSEITEN:

20

aus , Le soleil des eaux”
(Die Gewdssersonne) von René Char

1949

Radierung

27,8x22,5cm /20,3x 16,2 cm
Vallier 47, S. 100 u.

21

aus ,Le soleil des eaux”
(Die Gewassersonne) von René Char

1949

Radierung

28,3x22cm /20,5x15,3cm
Vallier 47,S. 100 o.r.

66

22

Théogoniell
Theogonie |

1949

Radierung

38x51,5cm /23,5x28 cm
Vallier 45

23

Théogonie I
Theogonie |l

1949

Radierung

45x48 cm /23,5x29,2cm
sign., num.

Vallier 46


















24

Téte verte
Griiner Kopf

1950

Farbradierung

49x32cm /32,8x20,6 cm
sign., bez.

Vallier 58

72






25

Corbeille de fleurs
Blumenkorb

1951

Radierung

31,5x41cm /15,5%x 27,5 cm
sign., num.

Vallier 71

74






26

Oiseau marron Il (Oiseau VI)
Brauner Vogel Il (Vogel VI)

1952

Farbradierung in Braunschwarz und Schwarz
18,9x29,2cm /14,2x19,5cm

sign., bez.

Vallier 79

76






27

Profil a la palette
Profil mit der Palette

1953

Farblithographie
52x70,8cm

sign., num.

Vallier 82, Mourlot 22

78






28

Le char Il (Le char)
Der Wagen Il (Der Wagen)

1953
Farblithographie

49,5 x 64,7 cm

sign., num.

Vallier 81, Mourlot 38

80






29

Le char lll
Der Wagen Il

1955

tiberfirnisste Farblithographie mit Pragedruck
49,5x65cm /32,2x42,2cm

sign., num.

Vallier 98, Mourlot 46

82






30

Téte grecque

Griechischer Kopf

1956

Gouache und Aquarell auf Papier

32,4x26,4cm
sign.

84






31

Les pommes

Die Apfel

1953

Lithographie

66 x 50 cm / 31,8 x 50,2 cm

sign., num.
Vallier 84, Mourlot 32

86






32

Les citrons
Die Zitronen

1954

Farblithographie
37x50,5cm /13,5%x27,5cm
sign., num.

Vallier 88, Mourlot 39

88






33

Feuilles, couleur lumiére
Lichtfarbene Blatter

1953-1954
Farblithographie
96,7x60cm /75x41 cm
sign., num.

Vallier 86, Mourlot 29

90






34

Feuillage noir
Schwarze Blatter

1956

Radierung

62x51cm /44 x 38 cm
sign., num.

Vallier 106

92






35

Feuillage en couleurs
Bunte Blatter

1956

Farbradierung

65,4x50,3cm /43,8x37,8cm
sign., num.

Vallier 105

94






36

Oiseau verni (Oiseau VII)
Uberfirnisster Vogel (Vogel VII)

1954

tiberfirnisste Lithographie
40x50cm /22x32cm
sign., num.

Vallier 93, Mourlot 28

96






37

L’oiseau noir sur fond bleu (Oiseau VIII)
Schwarzer Vogel auf blauem Grund (Vogel VIII)

1955

Farbradierung

28x38cm /15x22,5cm
sign., bez.

Vallier 100

98






38

aus ,Un poeme dans chaque livre”
(Ein Gedicht in jedem Buch) von Paul Eluard

1956

Farbradierung

19,2x36cm /19,7 x 36,7 cm
sign., bez.

Vallier 108

100






39

Les deux oiseaux (Oiseaux X)
Die beiden Vogel (Vogel X)

1956

Farbradierung

31,5x42,2cm /16,7 x 27,7 cm
sign., num., bez.

Vallier 107

102






40

aus ,La Bibliothéque est en feu”
(Die Bibliothek brennt) von René Char

1956

Farbaquatintaradierung
38,5x285cm /23x18,5cm
sign., bez.

Vallier 109

104






oy

Affiche sur fond journal
Plakat auf Zeitungspapiergrund

1956
Farblithographie
72,5x49,2 cm
sign., num.
Wiinsche 42

106
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42

Vol de nuit (Oiseau XII)
Nachtvogel (Vogel XII)

1957

Farblithographie
53,5x76 cm /38 x 68 cm
sign., num.

Vallier 111, Mourlot 49

108






43

aus ,Georges Braque — grands livres illustrés”
(Die groRen illustrierten Biicher)

1958

Farblithographie

24,4 x 21 cm

Vallier 134, Mourlot 53

FOLGENDE DOPPELSEITE:

44 a

Aolit
August

aus ,Aolt” von Saint-Pol-Roux
1958

Radierung aus der Suite zu ,Ao(it”
25x32,5cm

sign., num.

Vallier 135,S.192 o.

44 b

Aolt
August

aus ,,Ao(t” von Saint-Pol-Roux

1958

Farbradierung aus der Suite zu ,Ao(it”
25x32,5cm

sign., num.

Vallier 135, S. 191

110












45

Le poéte

Der Dichter

1958

Farblithographie
45x70,5cm /20x 56 cm
sign., num.

Vallier 131, Mourlot 60

114
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46

Char noir (Char V)
Schwarzer Wagen (Wagen V)

1958

Farbradierung

47,8 x 55,5cm / 23,8 x29,6 cm
sign., num.

Vallier 116

FOLGENDE DOPPELSEITE:

47

Pommes et feuilles
Apfel und Blatter

1958

Lithographie

50x65,5cm /16 x 34,4 cm
Vallier 114, Mourlot 47

48

Pommes et feuilles
Apfel und Blatter

1958

Farblithographie
50x65,5cm /30,5x45cm
sign., num.

Vallier 114, Mourlot 47

116












49

Oiseau sur fond carmin (Oiseau XIV)
Vogel auf karminrotem Grund (Vogel XIV)

1958

Farbradierung

50,1x59,5cm /32,5x43 cm
sign., num.

Vallier 123

120






50

Astre et oiseau |
Gestirn und Vogel |

1958-1959
Farblithographie
44x52,5cm / 27,5x32 cm
sign., num.

Vallier 129, Mourlot 58

122
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51

Les oiseaux blancs
Die weiBen Vogel

1958

Farblithographie
72,3x48,5cm / 56 x 41 cm
Vallier 119, Mourlot 45

124






52

Oiseau des foréts (Oiseau XVII)
Waldvogel (Vogel XVII)

1958

Farblithographie

72,4x 54 cm /39,5x46,5cm
sign., num.

Vallier 127, Mourlot 50

126






53

Oiseau sur fond de X
Vogel auf X-Grund

1958

Farblithographie
38x29,3cm /31,5x24,5cm
Vallier 122, Mourlot 55

FOLGENDE DOPPELSEITE:

54

Thalassa |
Thalassa |

1959
Farbaquatintaradierung
37x48 cm /10,5 x 26,5 cm
sign., num.

Vallier 139

55

Thalassa ll
Thalassa ll

1959

Farbaquatintaradierung

37x48cm /10,5x30,5cm /10,5 x 26,5 cm
sign., num.

Vallier 140

128












56a

Oiseau blanc sur fond noir
WeiRer Vogel auf schwarzem Grund

aus ,Le tir al’arc” (BogenschieBen)

1960

Aquatintaradierung, Abzug ,hors commerce”
38,4x282cm /22,3x14cm

sign., bez.

Vallier 153, S. 219 u.r.

i’

FOLGENDE DOPPELSEITE:

56b

Oiseau blanc sur fond noir
WeiRer Vogel auf schwarzem Grund

aus ,Le tir al’arc” (BogenschieBen)
1960

Aquatintaradierung
38,4x282cm /22,3x14cm
sign., bez.

Vallier 153, S. 219 u.r.

57

Taureaux ailés
Geflligelte Stiere

aus ,Le tir a I'arc” (BogenschieBen)
1960

Farblithographie

38,5x28cm /21,5x15,5cm
sign., num.

Vallier 153, S. 221 u.r,, Mourlot 90

132












58

Disques
Scheiben

aus ,Le tir a I'arc” (BogenschieBen)
1960

Farblithographie

38,5x28 cm /22x15,5cm

sign., num.

Vallier 153, S. 221 u.l., Mourlot 89

136






59

zu ,Georges Braque - Nouvelles Sculptures et plaques gravées”
(Georges Braque - Neue Plastiken und Graphiken)

1960

Farbradierung

38,2x28,6 cm /30,0 x 25,0 cm
sign., num.

Vallier 152

138






60

Profil grec
Griechisches Profil

1960

Farblithographie

58x46,9cm / 33,5x 24,5 cm
sign., num.

Vallier 146, Mourlot 83

140






61

Gélinotte

1960

Farblithographie

47,8 x 64 cm / 22,5x 35 cm
sign., num.

Vallier 149, Mourlot 81

142






62

Oiseau bleu
Blauer Vogel

zu ,Louis Broder Livres” (Louis Broder-Blicher)
wahrscheinlich 1959

Farbaquatintaradierung, Abzug ,hors commerce”
33,3x50,5cm /19x38,5cm

sign., bez.

nicht bei Vallier

144






63

L’oiseau et son ombre |
Der Vogel und sein Schatten |

1959

Farblithographie

65x91cm /58,5x84,5cm
sign., num.

Vallier 141, Mourlot 65

146






64

L’oiseau et son ombre I
Der Vogel und sein Schatten |l

1961

Farbradierung

52,7x72,5cm /33,5x58,5cm
sign., num.

Vallier 157

148






65

L’'oiseau dans le feuillage
Der Vogel im Blattwerk

1961

Farblithographie

80 x 104 cm

Vallier 164, Mourlot 102

150
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66

Oiseau de passage
Voriiberziehender Vogel

1961

Farbradierung
74,5x56,5cm / 59 x 41 cm
sign., num.

Vallier 166

FOLGENDE DOPPELSEITE:

67

Migration
Abflug der Zugvogel

1962

Farbradierung mit Leinenpragung
54,6 x43 cm / 24 x 17,5 cm

sign., num.

Vallier 172

68

L’envol (Oiseau bleu)
Der Vogelflug (Blauer Vogel)

1960

Farblithographie

50,7 x 65 cm

sign., num.

Vallier 148, Mourlot 95

152
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69

L’oiseau blanc
Der weiBe Vogel

1961/62

Farblithographie
66,5x50cm /36,1 x29,2cm
sign., dat., bez.

Vallier 159, Mourlot 113

156






70

Le ciel bleu
Der blaue Himmel

1962

Farblithographie
36,5x44,5cm /16,7 x 24,5 cm
sign., num.

Vallier 175, Mourlot 142

158






71

L’essor |
Der Aufflug |

1961

Farblithographie

48 x65,5cm /26 x34,5cm
sign., num.

Vallier 161, Mourlot 100

160






72

Oiseau vert sur fond brun
Griiner Vogel vor braunem Grund

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

47 x 37 cm / 34x33,5cm

sign., num.

Vallier 181, S. 247 u.l.

162






73

Etoile de mer rouge
Roter Seestern

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

48,8x38,3cm /25x24cm

Vallier 181, S. 247 u.r.

164






74

Oiseau noir sur fond vert
Schwarzer Vogel vor griinfarbenem Hintergrund

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

72x47 cm /42,5x 31 cm

sign., num.

Vallier 181, S. 279

166






75

Poissons volants bleus
Blaue fliegende Fische

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

47 x 36,7 cm / 39,5 x 28,5 cm

sign., num.

Vallier 181, S. 253 u.

168






76

Profil de femme
Frauenprofil

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

47 x37 cm / 43,3x 31,4 cm

sign., num.

Vallier 181, S. 252 o.r.

170
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77

Bouquet: Fleurs bleues
StrauR: Blaue Blumen

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

47 x 37 cm / 30 x 30 cm

sign., num.

Vallier 181, S. 253 o.

172






78

Fleurs violettes
Violette Blumen

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt , Abzug ,hors commerce”
48,2x43,2cm /13 x 20 cm

sign., bez.

Vallier 181, S. 252 o.l.

174






79

Fleurs blanches
WeiRe Blumen

aus ,,Si je mourais la-bas” (Wenn ich da stiirbe)
von Guillaume Apollinaire

1962

Farbholzschnitt

47 x 37 cm / 40,5 x 31,5 cm

sign., num.

Vallier 181, S. 250 u.l.

176






80

Oiseau blanc sur fond rouge
WeiRer Vogel auf rotem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43x54cm /22x32,3cm

sign., num.

Vallier 182, S. 255 u.

178






81

L’Oiseau blanc et |'oiseau noir
Der weie und der schwarze Vogel

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /38x48,5cm

sign., num.

Vallier 182, S. 256 o.

180






82

Oiseau pourpre
Purpurner Vogel

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /34,5x46 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 256 u.

182






83

Oiseau gris sur fond vert
Grauer Vogel auf griinem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Végel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /32,8 x47,5cm

sign., num.

Vallier 182, S. 257

184






84

Oiseau blanc sur fond bleu
WeiRer Vogel auf blauem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43,2x54cm /35x46,7 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 258 o.

186






85

Oiseau noir sur fond vert
Schwarzer Vogel auf griinem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /13x25,2cm

sign., num.

Vallier 182, S. 258 u.

188






86

Oiseau blanc et oiseau noir sur fond rouge
WeiRer Vogel und schwarzer Vogel auf rotem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /35x49 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 259

190






87

L’oiseaux noir
Der schwarze Vogel

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /35x46,2cm

sign., num.

Vallier 182, S. 260

192
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88

Oiseau blanc dans les feuillages
WeiRer Vogel im Blatterwerk

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /34,9x46,9 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 261

194






89

Oiseaux dans la pluie
Vogel im Regen

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x 54 cm / 34,4 x 47 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 262 o.
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Oiseau noir sur fond beige
Schwarzer Vogel auf beigem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Vogel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x54cm /35x46,7 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 262 u.
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1

Oiseau blanc au fond bleu et rosé
WeiRer Vogel in blauem und rosafarbenem Grund

aus ,L’ordre des oiseaux” (Die Ordnung der Végel)
von Saint-John Perse

1962

Farbradierung

43 x 54 cm, Abb. 13 x 24,7 cm

sign., num.

Vallier 182, S. 263
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Lettera amorosa
(Liebesbrief) von René Char

1963

Buch mit 26 Farblithographien

und einer SchwarzweiBlithographie
32,5x26 cm

sign., num.

Vallier 187, Mourlot 119-140, S. 170 ff.
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L'amitié

Die Zuneigung

Affiche pour ,Lettera Amorosa, (Plakat zu ,Lettera Amorosa,,)
von René Char

1963

Farblithographie

75,3x54cm /22,5x51,5cm

sign., num.

Vallier 185, Mourlot 118

FOLGENDE DOPPELSEITE:

94

Fleur
Blume

aus ,Lettera amorosa” (Liebesbrief) von René Char
1963

Farblithographie

38x28cm /26 x18 cm

sign., num.

Vallier 187, S. 274 u.r,, Mourlot 124

95

Giroflée bleue
Blaue Levkoje

aus ,Lettera amorosa” (Liebesbrief) von René Char
1963

Farblithographie

38x28cm /25x17 cm

sign., num.

Vallier 187, S. 270 u.r,, Mourlot 124
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Frontispiz zu ,Braque Lithographie”

(Braque. Die Lithographien) von Fernand Mourlot und Francis Ponge
1961

Farblithographie

34,5x52cm /33x255cm

sign.

Vallier 188, S. 284 o., Mourlot Frontispiz
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Le bouquet
Der Straul’

zu ,Braque Lithographie” (Braque. Die Lithographien)
von Fernand Mourlot und Francis Ponge

1962

Farblithographie

33,5x25cm /30,5x17 cm

sign., num.

Vallier 188, S. 284 u., Mourlot 145
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98

L’oiseau des sables
Der Wiistenvogel

zu ,Braque Lithographie” (Braque. Die Lithographien)
von Fernand Mourlot und Francis Ponge

1962

Farblithographie

33,4x255cm /27 x22,5cm

sign., num.

Vallier 188, S. 285, Mourlot 146

FOLGENDE DOPPELSEITE:

99

La petite tasse
Das Tasschen

1962

Lithographie (Einladungskarte)
12,8x172cm /11 x13 cm
Vallier 173, Mourlot 114

100

Le verre et la pomme
Das Glas und der Apfel

1963

Farblithographie
50x37cm /16 x25,5cm
sign., num.

Vallier 189, Mourlot 116
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Décor pour , Les Facheux,,
Dekoration flir ,Les Facheux”
(Die VerdrieRlichen)

1963

Farblithographie

39x60cm /31x49 cm

num.

Vallier, S. 298 u.r., Mourlot 107
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La valse
Der Walzer

Keramikplatte
Durchmesser 27 cm

246









LEBENSDATEN

1882
Georges Braque wird am 15. Mai in
Argenteuil-sur-Seine geboren.

1890
Ubersiedlung der Familie nach Le Havre.

1897
Besuch der Abendklasse in der Kunstschule
von Le Havre.

1899
Beginn einer Lehre als Dekorationsmaler.

1900
Braque geht nach Paris.

1902
Nach dem Militardienst Besuch der Mal-
klasse an der Académie Humbert.

1904
Erstes eigenes Atelier auf dem Montmartre.

1906

Stellt erstmals im Salon des Indépendants
aus, Aufenthalt in Antwerpen, im Herbst in
L’Estaque

1907

Begegnung mit Matisse, Vlaminck und
Derain. Der junge deutsche Kunsthandler
Daniel-Henry Kahnweiler, der eine Galerie in
der Rue Vignon in Paris aufgemacht hat,
kauft Braque viele Bilder ab und schlieBt

mit ihm einen Vertrag fiir sein gesamtes

CEuvre ab. Braque lernt durch Vermittlung
Guillaume Apollinaires Picasso kennen. Die
spatere Freundschaft mit Picasso wird fol-
genreich fiir die Entwicklung des Kubismus.

1908

Sommeraufenthalt in L'Estaque. Erste kubi-
stische Bilder entstehen. Kahnweiler zeigt
27 Bilder Braques in seiner Galerie.

1910

Sommeraufenthalt in L'Estaque. Stellt im
November in der Neuen Kiinstler-Vereini-
gung Miinchen aus.

1912

Heirat mit Marcelle Lapré. Sommeraufent-
halt mit Picasso in Sorgues (Provence). Es
entstehen die ersten Collagen (papiers col-
lés). Teilnahme an der Sonderbundausstel-
lung in K&In und an der zweiten Ausstellung
der Gruppe Blauer Reiter in Miinchen.

1913-15
Ausstellungen in New York, Dresden, Berlin.
Einberufung zum Militar, ein Jahr spater

schwere Kopfverletzung und Befreiung vom
Webhrdienst.

1917

Sommeraufenthalt in Sorgues. Wiederauf-
nahme der Malerei. Freundschaft mit Henri
Laurens und Juan Gris. Léonce Rosenberg
wird anstelle von Kahnweiler Braques Kunst-
handler in Paris.
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1920

Ausstellungen im Salon des Indépendants
und im Salon d’Automne. Riickkehr zur
Galerie Kahnweiler.

1921
Seine erste Lithographie entsteht.

1922
Im Salon d’Automne 18 Bilder Braques,
die alle verkauft werden.

1924
Ausstellung in der Galerie Paul Rosenberg.

1925
Umzug in die Rue du Douanier 6, wo er bis
zu seinem Tode lebt.

1931
Sommerhaus in Varengeville bei Dieppe.

1932

Im Auftrag von Vollard fertigt Braque 16
Radierungen als lllustrationen zu Hesiods
»1heogonie”.

1933
GrofBe Ausstellung in Basel.

1936
Retrospektive im Palais des Beaux-Arts in
Briissel.

1937

Erster Preis der Internationalen Ausstellung
im Carnegie Institute Pittsburgh.
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1939-40
Bildhauerische Arbeiten. Retrospektive in
Chicago, Washington und San Francisco.

1945
Schwere Krankheit. Wiederaufnahme der
lithographischen Arbeit.

1947
Erste Ausstellung in der Galerie seines neuen
Kunsthandlers, Aimé Maeght.

1948

GroBer Preis der Biennale in Venedig. Das
Motiv des Vogels beginnt eine groBe Rolle in
seinem Werk zu spielen.

1949
Ausstellung im Cleveland Museum of Art
und im Museum of Modern Art, New York.

1952
Auftrag fiir ein Deckengemalde im Louvre.

1954
Glasbilder in der romanischen Kirche von
Varengeville.

1956-58

Zahlreiche Ausstellungen, u.a. in der Tate
Galery in London und im Palazzo Barberini
in Rom.

1960
Die Bibliotheque Nationale in Paris zeigt sein
gesamtes graphisches Werk.

1963
Braque stirbt am 31. August in seiner Pariser
Wohnung.



PHOTOGRAPHISCHE PORTRATS

7 Preqes



Georges Braque
1908
© ullstein bild — Interpress Paris (L)
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Georges Braque im Atelier von Pablo Picasso
ca. 1910

Photo: Pablo Picasso

© ullstein bild — Granger Collection
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Blicherzimmer in der Wohnung des Berliner Kunsthandlers
Alfred Flechthelm. Bilder von Pablo Picasso, Georges Braque und Fernand Léger
1929

Photo: Zander @7 Labisch
© ullstein bild — Zander e Labisch
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Georges Braque
1934
© ullstein bild - heritage
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Georges Braque in seiner Pariser Wohnung,
Rue du Douanier 6

1949
Photos: Boris Lipnizky
© ullstein bild - Roger-Viollet
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Georges Braque am Zeichentisch
1949

Photo: Boris Lipnizky
© ullstein bild - Roger-Viollet
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A

Georges Braque in seinem Atelier
1956

Photo: Luc Fournol

© ullstein bild - Photos 12
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Georges Braque im Garten
1957

Photo: Franz Hubmann
© ullstein bild - Imago
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R .

Georges Braque mit Henri Dechamps,
Fernand Mourlot und René Char

ca. 1962

Photo: Mariette Lachaud

Galerie Boisserée, Koln
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Georges Braque in seiner Pariser Wohnung
August 1962
© ullstein bild — Keystone Pressedienst
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