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دانشگاه جامع علمي – كاربردي

موسسه ره يافت فناوري

براك در پرتو كوبيسم

استاد:‌ 

دانشجو:

بهار 84

فصل اول

كوبيسم

1- تعريف كوبيسم

تجربيات طيبايي شناختي پيشگامان نقاشي سده بيستم بر شالوده دستاوردهاي كاوشگران بزرگ اواخر سده نوزدهم استوار شده‌اند. فووها و اكسپرسيونيست‌ها عمدتا راهي را دنبال كردند كه توسط سرا، گوگن،‌و وان گوگ هموار شده بود؛ يعني راهي كه به رنگ ناب مي‌انجاميد. اينان از آموزشهاي سزان چشم نپوشيدند؛‌وقتي فقط آن بخش از زيبايي شناسي او را تحول بخشيدند كه به بازنمايي ادراك شخصي به وسيله معادلهاي رنگي مربوط مي‌شد. اينان، به انگارهاي سزان درباره فضا و «فرم»‌ علاقه‌اي نشان ندادند. كوبيسم از همين انگارها آغازيد. كوبيسم نيز كوششي بود براي انطباق عناصر زيبا نمايي تصوير با نظم مستقل شكلهاي رنگين؛ يعني همان وظيفه‌اي كه براي نظريه پردازان هنر دهه نخست قرن بسيار مبرم مي‌نمود. پيكاسو و براك ـ ابتدا جداگانه و سپس همراه با ـ در اين زمنيه به راه حل‌هايي تازه رسيدند كه تحت عنوان «كوبيسم»‌ناميده شد. اين دو هنرمند، مسئله نمايش سه بعدي فرم (يعني فضا) با تدبير و شگردهايي متفاوت با ميثاقهاي سنت نقاشي اروپايي حل كردند. اما علاوه براين، به نتيجه‌اي كاملا جديد نيز دست يافتند، و آن تبلور بعد چهارم (يعني زمان) در تصوير بود.

«كوبيست مستقلا به نتايج خود رسدند. كوبيست‌ها در موضوعات خويش، به پيكار انديشه جديد نيز كه از سده نوزدهم آغاز شده وابداعات فناوري قرن حاضر به آن ميدان داده بود، پي برده بودند. همچنين پديده‌هاي (بينابيني) علاقه ايشان را به خود جلب كرده بودـ‌ […] كوبيست‌ها نظامي آفريدند كه مي‌توانستند به ياري آن،‌ به هم بافتگي پديده‌ها را از راه تصوير نشان دهند و به اين ترتيب،‌ امكان نشان دادن روندها به جاي حالتهاي ثابت هستي را پديد آورند. كوبيسم هنري است كه به طور كلي با تاثير متقابل ساختار و حركت، تاثير متقابل اجسام و فضاي اطرافشان، تاثير متقابل علائم صريح روي تابلو نقاشي و واقعيت دگرگون شونده‌اي كه نشان دهنده آن هستند. منظور كوبيست‌ها از ساختار، فضا، علائم، وروند با منظور فيزيكدانهاي هسته‌اي از آنها، كاملا تفاوت دارد. اما تفاوت ميان ديد كوبيست‌ها و ديد يك نقاش بر جسته هلندي سده هفدهم مانند ورمير نسبت به واقعيت، با تفاوت ميان ديد فيزيك نوين و ديد نيوتني، شباهتي زياد دارد: شباهتي بارز و نه فقط جزئي»‌.

اگرمقايسه‌اي از لحاظ چگونگي تحول كوبيسم در كار پيشگامان اين مكتب به عمل آيد، مي‌توان چنين گرفت كه راه حلهاي براك و گريس فرد گرايانه و عمدتا زيبايي شناختي است؛ حال آنكه پيكاسو و لژه تجربه‌هاي كوبيستي را وسيله‌اي براي بيان محتواي انساني ـ اجتماعي قرار مي‌دهند. ليكن ديدگاههاي پيكاسو و لژه نيز با هم تفاوت دارند. پيكاسو به درام زندگي امروز مي‌پردازد، لژه نقاش آينده است؛ در اين معني كه مخاطبانش راـ اگر شهامت پذيرش اينده را دارا باشند ـ از آينده‌شان مطمئن مي‌كند. از اينرو،‌ ژرژ براك (1882-1963) بر خلاف خشونت پيكاسو در عرصه شكل وبيان به شيوه‌اي تغزلي و حتي مي‌توان گفت فرانسوي‌تر كار مي‌كرد. تاثير موزون پرده (لوحه رنگي91) بازتابي از ستايشي است كه وي از استادان بزرگ نقاشي تزييني فرانسه به عمل مي‌آوردند؛ يك چنين پرده‌اي، با آنكه تمام ذراتش به روزگار هنرمند تعلق دارند، اگر دريك نگارخانه متعلق به سده هجدهم نصب شود مايه شگفتي نخواهد شد. بيشترين تاثير كار براك به تسلطش بر طرح دو بعدي بستگي دارد، چون اومعتقد بود كه تابلوي نقاشي يك سطح صاف است و بايد همچنان يك سطح صاف بماند واز خط و رنگ و متن بايد براي جان دادن به آن استفاده شود. او از مجموعه رنگهاي بسيار اندك ولي داراي پيوندهاي ظريف با يكديگر استفاده مي‌كرد، به رنگهاي خاكستري و سفيد ارجحيت مي‌داد و غالبا به طرز نامنتظره‌اي به بافتهاي تعديل يافته روي مي‌آرود. براك مي‌گفت: «هدف نقاشي… نه بازسازي يك واقعيت ضمني، بلكه ساختن يك واقعيت تصويري است… آنچه را مي‌خواهيم بيافرينيم نبايد تقليد كنيم. از صورت ظاهر اشيا نبايد تقليد كرد، چون صورت ظاهر اشياء نتيجه خود آنهاست»

2-روش و سبك كار كوبيسم

نام كوبيسم كه براي نخستين بار توسط منتقد هنري لوئيس واكسل در سال 1908 و در بازديد وي از نمايشگاه آثار براك ابداع شد،‌ همچون بساري از اصطلاحاتي از اين نوع،‌ جنبه‌اي تمسخر داشت.( Cubesm از واژه cube به معني مكعب است).

هنرمندان كوبيست به طور كامل از ايده هنر به مثابه تقليد از طبيعت كه از دوره رنسانس به بعد در اروپا رايج بود،‌ جداشدند. پيكاسو و براي اشارات قرار دادي پرسپكتيو و كوتاه نمايي، و نقاشي از مدل را كنار نهادند و تصميم گرفتند تا حجم پيكره را درسطحي دو بعدي و بدون هيچگونه ايجاد توهم بصري براي خلق تصويري سه بعدي، به نمايش بگذارند. تا آن هنگام هر هنرمندي كه قصد داشت تصويري از اشياء ‌واقعي نمايش دهد، هدفش اين بودكه اشيا را آن گونه كه در خارج موجود بودند به تصوير بكشند ونه آن گونه كه بخشي از آن در لحظه و مكان خاصي حضور مي‌يابد. بدين منظور بايد به طور همزمان چندين وجه از شي نمايش داده شود. از اين رو فرم اشياء مجددا در يك تركيب بندي فرمي جديد، سامان يافت. بدين مفهوم، ادعا مي‌شد كه كوبيسم واقع گرايانه است. اما واقع گرايي آن بيشتر ذهني بود تا بصري با امپيرسيونيستي. لذا كوبيسم بيشتر رويكردي آگاهانه است تا بصيرتي نا خوآگاهانه.

مهمترين عواملي كه بر ظهور كوبيسم تاثير بسزايي داشتند،‌ عبارت بودند از تنديس‌هاي افريقايي و آثار متاخر «سزان»‌ و نيز تابلوي سخت شكن  پابلو پيكاسو به نام «دوشيزگان آوينيون» كه مملو از فرمهاي زاويه‌دار و مجزا بود. معمولا كوبيسم براك و پيكاسو را به دو مرحله مجزا مي‌كنند: مرحله تحليلي و مرحله تركيبي. مرحله اول كه تا سال 1912 به طول انجاميد،‌ فرمها عمدتا به ساختارهاي هندسي تجزيه مي‌شوند و رنگها به شدت خفه و كاهش مي‌يافت ـ‌ غالبا به صورت تك رنگ ـ كه ديگرگسستگي نبود، در مرحله دوم،‌ عناصر رنگ قوي‌تر و پراهميت‌تر مي‌شود و شكلها بيشتر جنبه تزئيني مي‌گيرند. و عناصر جديدي همچون حروف لاتين وكاغذ روزنامه به نقاشي وارد مي‌شود. (كلاژ) در اين مرحله گريس اهمنيتي همچون براك و پيكاسو دارد. وي رويكردي نظامند  و منطقي را جايگزين روشهاي غريزي آنها كرد. به كارگيري شيوه كلاژ موجب شد تا تاكيد بيشتري بر مسطح بودن سطح تصوير شود. وقوع جنگ جهاني اول به همكاري براك و پيكاسو خاتمه داد، ‌اما آثار آنان اعقاب زيادي يافت. كوبيسم علاوه بر اين كه يكي از منشاءها و منابع هنر انتزاعي بدل شد،‌ خود اين قابليت راداشت كه بي نهايت تطبيق يابد و موجب ظهور جنبشهاي بيشمار و متنوعي همچون فوتوريسم، اورفيسم،‌ پيوريسم و ورتيسيم شود. از آنجا كه در اين سبك تاكيد بيشتر بر نمايش ايده است تا نمايش واقعيت خود به يكي از بنيانهاي گرايشات زيباشناسي سده بيستم بدل شد.

بسياري از نقاشان برجسته كوبيست همچنين به «عنوان هنرمنداني برجسته در زمنيه طراحي گرافيك،‌ تصويرگري كتاب شهره هستند. علاوه بر نقاشان،‌ برخي مجسمه‌سازان نيز تحت تاثير اين جنبش آثار برجسته‌اي خلق كردند كه از آن ميان مي‌توان به اركيپنكو، ليچيتز،‌ زادكين ونيز خود پيكاسو اشاره كرد. 

در مجموع مي‌توان گفت كه كوبيسم مايل نبود يك روش متكي به نقطه ديد يا تجربي باشد، بلكه مايل بود كه فلسفه زيبايي شناسي ذهني شود،‌ نظم بخشي عيني دنيا كه براساس ذات آن به جاي ظاهر آن نمايش داده مي‌شد. اصرار و پافشاري رئاليسم درآغاز سده بيستم بر نايش واقعيت به گونه‌اي كه از طريق بينايي درك مي‌شود، نقش مشابه به اشتياقي داشت كه طي دوره رومانتيك براي اعتبار بخشيدن به اشيا با پيوندهاي روانشناسانه و ادبي جديد تجسمي نيز خلق شد كه انگيزشهاي فردي را بدون هيچ نوع محدوديتي تحت حمايت قرار مي‌داد.

از زمان مازاتچو به بعد، فرض بر اين بود كه نقاشي بايد با يك پرسپكتيو تك نقطه با دو نقطه، «منظره»‌ ثابت و كاملي پديد آورد،‌ كه در آن تمام اشياي موجود در يك سطح همزمان باهر چيز ديگر ديده شوند. ولي اين توقع نه با واقعيت بصري(ديدن اشيا شبيه سازي شده) جور درمي‌آيد نهحتي با طرز ديدن اين اشياء توسط ما، چون منظره‌اي كه ما در تابلو مي‌بينيم نتيجه بارها حركت چشم در جريان جذب آن است. در اصل اين، ‌شالوده نوآوري سزان در عرصه زاويه ديد جابه جا شونده است. ولي كوبيستها براي استفاده از زاويه‌هاي ديد چندگانه، از اين استدلال صرفا بصري بصري نيز فراتر رفتند. آنها آرزو داشتند كه واقعيت عيني و جامع شكلها در فضا را نمايش دهند، و چون اشياء فقط آن سان ظاهر نمي‌شوند كه در يك زمان از يك زاويه ديد به نظر مي‌آيند،‌ استفاده از زاويه‌هاي چندگانه ديد و نمايش همزمان سطوح ناپيوسته ضرورت پيدا كرد. البته پيوستگي پيشين تركيب بندي را كه زاويه ديد واحد دوره رسانس تحميل كرده بود،‌از پايه لرزه در مي‌آورد. نقاش كوبيست معتقد بود كه «براي كشف يك تناسب حقيقي،‌ فدا كردن يك هزار شكل ظاهر سطحي ضرورت دارد.» 

از زماني كه مفهوم واقعيت بدين ترتيب از مفهوم شكل ظاهر تفكيك شد،‌ تشابه شكل واقعي به منظره عادي ديگر اهميتي نداشت. از زمان رنسانس به بعد،‌ اين فرض كه آنچه ما در طبيعت مي‌بينيم بايد با شكلهايي كه هنرمند نقاشي مي‌كند. تطابق پيدا كند كنار گذاشته شد، و دوراني كه با كارهاي جوتو ومازاتچوآغاز شده بود در سده بيستم به پايان رسيد.

گسستن كوبيستها از دنياي مشاهده عادي، فقط يك مد هنري، آزمايش الله بختكي با عريان نمايي خيالپرستانه نبود؛ هر چند خيليها با اتهاماتي سنگين تر از اين به ايشان حمله كرده‌اند. مجله تايمز نيويورك در 1913 همزمان با تشكيل نمايشگاه قورخانه ادعا كرد:‌«كوبيستها،‌ جنون را وادار به جبران خسارت كرده‌اند» ليكن همچنان كه در سراسر اين كتاب ديده‌ايم، تشابهات موجود در افكار و تخيلات،‌ گونه‌اي همبستگي بين دوره‌هاي تاريخي پديد مي‌آورند؛ هنر نوين اگر در چارچوب نظريه جديد اينشتين درباره جهان فيزيكي ديده شود،‌ از شدت شگفتي‌اش كاسته مي شود. گفته‌اند كه فضاي تصوري كوبيستهاافزايش بعد زمان بر بعد مكان را القا مي‌كند،‌زيرا اينان اشياء را نه آنچنان كه در هر لحظه معين ديده مي‌شود بلكه در توالي مكاني‌شان مي‌بينند؛ يعني درك منظره‌هاي متعدد يك شيء به گونه‌اي كه نقاشي شده است، مستلزم جا به جا شدن بيننده (يا حركت چشمان او) در موضعهاي متوالي مكاني است. در توصيف انيشتين از جهان فيزيكي، زمان ومكان به گونه‌اي مشابه اين درهم ادغام مي‌شوند.زمان،‌چنان در سه بعد مكان «جذب»‌مي‌شود كه اندازه‌گيري‌هاي مكان و اندازه‌گيريهاي زمان، مخصوصا در مواردي كه فواصل نجومي در ميان باشند، تابع هر دو مي‌شوند و هيچگاه مستقل از يكديگر علمي نمي‌شوند. اين با تصور براك ـ نيوتن از مكان و زمان،‌ اساسا فرق دارد، چون در نظريه ايشان زمان و مكان مطلق مستقلند و بي‌آنكه فاصله بين دو رويداد اهميتي داشته باشد،‌ مي‌توانند همزمان باشند؛ توسعا مي‌توان گفت كه رويدادهاي همزمان،‌ مستلزم وجود فضاي پيوسته هستند كه نسبت به آنها نا متغير باشد. ولي در مكان ـ فضاي نظريه نسبيت انيشتين، مي‌توان اثبات كرد كه دو رويداد فيزيكي در يك فاصله نجومي،‌ عملا همزمان هستند زيرا زمان در جريان اندازه‌گيري آنها سپري مي‌شود.

فضاي پرسپكتيو در نقاشي غربي از زمان مازاتچو به بعد، شكل فضاي پيوسته و ناگسسته‌اي را به خود مي‌گيرد كه از يك نقطه ديد واحد تثبيت شده است. درباره اين فضاي خشك هندسي مي‌توان گفت كه تمام اشياي شبيه سازي شده در آن همزمان هستند؛ هر صحنه واحد،‌يك حادثه واحد به شمار مي‌رود. كوبيسم،‌ با همزماني نوع جديدش يعني همزماني زاويه‌هاي متفاوت ديد، پيوستگي تصوير و شكل ظاهر را از بين برد و شكل «انتزاعي»‌ را به جايش گذاشت. اين روند، به روشني از پرده دوشيزگان آوينيون آغاز شده است. 

بدين ترتيب تاييد و گنجاندن زمان در روند تصويرگري، استخوان بندي شكل ظاهر را به گونه‌اي كه در مسير چندين سده پي ريزي و ساخته شده بود،‌ نابود كرد. اين كار،‌ امكانات نامحدود شكل را جايگزين شكلهاي ظاهر ساخت. هنرمند كه ديگر يك زاويه ديد ثابت محدود نيست، مي‌‌تواند هر شيء معيني در جهان نه همچون جهاني از خطوط، سطوح،‌ و رنگهاي منكن ببيند. دنياي شكلهاي ظاهر،‌ به دنياي الگوهاي مستعد كنكاش و انطباق بي‌پايان،‌ قابل تجزيه مي‌شود. به لرزه درآمدن استخوان بندي شكل ظاهر خشك متعلق به دوره رنسانس، وسيله‌اي پنداشته مي‌شود كه هنر به مددش توانسته است به اجراي وظايف بنيادينش باز گردد. 

الف: روش نمايش سه بعدي فرم (فائق آمدن بر حجم) 

پيكاسو و براك

در تجربه‌هاي تازه خود،‌ توجهشان را به شكل متمركز كردند. عنصر رنگ اهميتي كمتر يافت،‌ و به سايه ـ رنگهاي تيره وملايم براساس خاكستري و نخودي محدود شد. آنها، درعين حال،‌ به حل مسئله فضا همت گماردند،‌ ويا به سخن ديگر،‌ درصدد يافتن محملي برآمدند كه «فرم»‌ مي‌توانست در آن سه بعدي بنمايد. همانطور كه تاكنون ديده‌ايم، تجديد نظر در فضاي تصويري سنتي، ذهن بسياري از هنرمندان نوين را مشغول داشته بود.

پيكاسو وبراك هر دو، با استفاده از خطوط مورب (براي نمايش عمق) و منحنيها (براي نمايش حجم)مشكل بعد سوم را حل كردند،‌ و به اين ترتيب با قرار دادن اجسام در سطحي ساده، كاري كردند كه [گويي] داراي عمق و يا حجم شدند. دراينجا است كه عامل عقلاني خود را مي‌نماياند و ذهن نظراتي در مورد اجسام پيدا مي‌كند. (واين ويژگي،‌ وابستگي سبك كوبيسم را به فلسفه و نظريه دكارت نشان مي‌دهد و آن را در محدوده منطق استدلالي فرهنگ فرانسه قرار مي‌دهد). اين مسئله [علاوه برچهره و پيكر انسان] در مورد چيزهايي مانند ميوه، بشقاب، ليوان، آب خوري و آلات موسيقي هم به كار گرفته مي‌شود. بشقابي كه در روي ميز قرار دارد،‌ بيضي به نظر مي‌رسد، در حاليكه بشقاب گرد است. از آنجا كه ازنظر عقلاني تفاوتي بين آنچه كه ما در ذهن داريم،‌ وجود ندارد؛ بنابراين (گردي) بشقاب هم در تصوير ظاهر مي‌شود.

به عبارت ديگر، ما همان اعتباري را كه به احجام قابل اندازه‌‌گيري افقي و عمودي مي‌دهيم، به بعد سوم هم مي‌دهيم. علاوه بر نظر و عقيده ما درباره اجسام (قبل از ديدن تصوير بر روي پرده نقاشي) عامل زمان هم در اينجا مطرح است؛‌ ما در وهله نخست، شكل بشقاب را  بيضي و سپس گرد مي‌بينيم به طوريكه به نظر مي‌آيد يا جاي بشقاب در فضا تغيير داده‌ايم و يا با حركت دوراني، بشقاب را از زواياي مختلف نگاه كرده‌ايم. در اين ارتباط، بايد به خاطر داشت كه اگر چه عملا و منطقا ما نمي‌توانيم جسمي را دريك لحظه در دو محل مختلف داشته باشيم،‌ از نظر واقعيت فضايي ذهني (و آن واقعيتي است كه در ذهن ما شكل گرفته است) يك جسم مي‌تواند به اشكال مختلف و بالطبع در مكانهاي مختلف وجود داشته باشد»

ب) روش فائق آمدن برزبان

بدينسان، كوبيسم ـ همزمان با علوم جديد ـ تغييري بنيادي درنگرش انسان به جهان پديد آورد. وقتي ديدگاههاي همزمان در نقاشي رخ مي‌نمايد، بدان معني كه مفهوم زمان در فضاي ايستاي تصوير داخل شده است. در عرصه علوم نيز فضاي سه بعدي قابل تصور جاي خود را به استمرار فضا ـ زمان مي‌دهد كه زمان در آن نقش بعد چهارم را ايفا مي‌كند. همانطور كه قبلا هم گفته‌ايم،‌ اين صرفا نوعي تقارن در انديشه علمي و انديشه علمي وانديشه تصويري است؛‌ و بهيچوجه نتيجه اثر پذيري كوبيست‌ها از نظريه‌هاي علمي ومعاصر نيست. (به احتمال قريب به يقين، پيكاسو و براك از نظريه كوانتوم پلانك و نظريه نسبيت انيشتين اطلاعي نداشته‌اند). به سخن ديگر، هنرمند و دانشمند، از مسيرهايي جداگانه به مفاهيم فلسفي مشابه دست يافته بودند.

فصل دوم

كوبيسم تحليلي

تعريف

«فرم» و تركيب بندي تابلوي «دوشيزگان آوينيون»‌ هنوز نوعي «نخسه برداري»‌ از انگارهاي سزان است. اصل بنيادي سزان بود كه هنرمند بايد مفهوم تصويري را بر اساس مطالعه مستقيم طبيعت بسط دهد، و سپس اين مفهوم را در طبيعت به كار بندد. او سخن مشهور خود را بر اساس همين اصل اظهار داشت: طبيعت را بايد به شكلهاي هندسي ـ كره، مخروط، و استوانه ـ ديد. 

البته، اين جمله‌اي ساده و سرسري از سزان بود كه برنار نقل كرد. انگار سزان بغرنجتر از اين است. مقصود او تبديل نظم حسي مكشوف در طبيعت به «فرم» و تحكيم و تجسد آن در نقاشي است. «فرم»‌ از گفتگوي ميان دهن خواستار نظم و شيء حاصل مي‌شود؛‌ و يا به سخن ديگر «فرم» محصول تجزيه و تحليل شي‌ء‌ است. پيكاسو در پرده «دوشيزگان آوينيون»‌ هنوز در بند نشانه‌ نگاريهاي كهن بود. اكنون مي‌بايست روشي تحليلي براي آزاد سازي هنر بياني جديد از تمامي قابليتهاي قديم و عناصر باستانشناختي و قومشناختي به كار گرفته  مي‌شد؛ و وسايل بياني خاص آن به دست مي‌آمد. همين ضرورت باعث شد كه پيكاسو و براك ـ به طور همزمان ـ در جريان رويارويي با انگارهاي سزان،‌ روش صوري خاصي را بسط دادند كه كوبيسم تحليلي نام گرفت.

تحليل اين وظايف روندي است كه مرحله مقدماتي كوبيسم ـ مرحله «تحليلي» ـ نامش را از آن مي‌گيرد؛ نمونه درخشان اين سبك اين مرحله، پردا آكوردئون نواز (تصوير 744) اثر پابلو پيكاسو است،‌ كه ساختماني است مركب از سطوح متقاطع بزرگ كه شكلهاي مرد نوازنده و سازش رابه بيننده القا مي‌كنند. انبوهي از شكلهاي كوچكتر ـ كه هريك احتمالا شكل ساده شده‌اي از يك جنبه موضوع اصلي است ـبر فراز سطوح بزرگتر شناورند و در آنها نفوذ مي‌كنند. تاثير  كلي اين پرده آن است كه نوع جديدي از واقعيت تصويري را در برابر ماترسيم مي‌كند. در اينجا ديگر مجبور نيستيم مردي را در نظر آوريم كه آكوردئون مي‌نوازد،‌مي‌توانيم  چشمانمان را بگذاريم به ماجرايي از نوع ديگر بپردازند و درهمان حال جنبه‌هاي چندگانه شيئي را بكاوند كه از هم متلاشي شده و دوباره به هم پيوسته است تا تنوعي بس بزرگ به منظره‌هايي از زواياي ديد مختلف بدهد. 

آزمايشگرهاي پيكاسو به تغييري بنيادي‌تر در آن چيزي انجاميد كه مي‌توان عنوان «واقعيت»‌ تصويري بر آن نهاد. او از سال 1908 به بعد، با پيروي از اسلوبي كه كولاژ [=نقش چشباندني] ناميده مي‌شد، اشياي پراكنده‌اي را بر روي بوم چسبانده بود. پيكاسو در پرده طبيعت بيجان باحصير صندلي المثناي برزنتي يك صندلي حصيري را با عناصري كه از متلاشي كردن شكل تصويري مانند آنچه در آكوردئون نواز مي‌بينيم،‌ ادغام مي‌كند. نتيجه اين كار، مواجهه يا مقازنه يك سطح پيش پا افتاده، مصنوعي ومانوس با شكلهاي انتزاعي نقاشي شده است. اين تركيب بندي نه فقط تضادهاي خشونت آميز درمتن را به دنبال مي‌آورد بلكه مستلزم آن است كه سطح نقاشي نيز چيزي براي لمس كردن وديدن باشد، سطحي صاف باشد كه موادي غير از رنگ را هم بتوان رويش گذاشت. اينگونه بافت آفريني در سطح تابلو،‌ ازگي دارد وثابت مي كند كه تابلوي نقاشي آنچنان كه پنداشته مي‌شد يك «تصوير»‌ نيست بلكه صاف است كه مي‌توان با انواع اشياي نامربوط به هم تزيين‌اش كرد. در اينجا هنر تصويري يك گام به پيش برمي‌دارد و به صورت پيكر تراشي نقش برجسته در‌مي‌آيد و تاثير كلي‌اش دراثر وجود قاب تنابي، دو چندان مي‌شود. كولاژ در مكتب بعدي كانستراكتيويسم [=سازندگي گرايي] روسي ومكتب دادا،‌ و جنبشهاي گوناگون امروزي كه حاوي گونه‌اي ابهام سنجيده در رابطه بين پيكر تراشي و نقاشي هستند، اهميت فراوان داشت. آزمايشگريهاي پيكاسو و براك با اين وسيله جديد بيان نقطه پايان نخستين مرحله يا مرحله «تحليلي»‌ كوبيسم بود. 

مقدمات كوبسم تحليلي چنان منطقي وكاربست تئوريهاي هنرمندان توسط خودشان چنان معقول ومنطقي بود كه سبكهاي نقاشان گوناگون در اين مكتب تدريجا از يكديگر غير قابل تميز شدند. تشابه محصولات كوبيسم تحليلي،‌ وقتي هنرمندان باعلاقه افراطي‌شان به مسائل شكل صرف سر در راه ناديده گرفتن رنگ نهادند از اين نيز بيشترشد بطوري كه نقاشيهاي ايشان تقريبا حالتي تكفام به خود گرفت،‌ وقتي هنرمندان به اين نقيصه پي بردند و دانستند كه عملا جامه معرف فلان سبك را به تن كرده‌اند، كوبيسم «تحليلي»‌دربرابر كوبيسم «تركيبي»‌ كه از رنگ تندتر استفاده مي‌كرد وآزادي بيان بيشتري فراهم مي‌آورد،‌ از پا درآمد. اين بار نيز پيكاسو با پي ريزي سبكي كه در آن تعداد محدودتري از ديدها يا نماهاي يك شيء‌ به دليل اهميت تزئيني انتخاب مي شدند نه به دليل اهميت صرفا فضايي،‌ پيشگام شد. درهم آميختن شكلها،‌ خودانگيخته‌تر ، رنگشان تندتر،‌ و بافتهايشان متنوع تر شد. يكي از نخستين و عالي‌ترين نمونه‌هاي اين جنبه كار پيكاسو پرده سه موسيقي نواز است. در اينجا فضا تخت‌تر و ندرتا ژرف‌تر از مجموعه سطوحي مي‌شود كه مانند ورقهاي بازي روي يكديگر چيده شده‌اند گويي اجزاي متفاوت يعني پيامد ديدهاي چندگانه در مقابل يك نقطه ديد واحد از نو برهم افزوده شده‌اند. تمايل شديدي به تبديل هر جزء به يك شكل ساده وجود دارد  ولي با اين همه پيكرده‌هاي دلقك،‌ لوده و راهب، سازها وموسيقي‌شان،‌ و ميزي را كه اينان پشتش نشسته اند،‌ به راحتي مي‌توان تشخيص داد. شكلهاي بريده بريده، كه رنگ تخت و درخشان بر زمينه‌اي از مايه‌رنگهاي تيره پر شده‌اند،‌ با ريتمي كوتاه و ديسونانسي زنده مشابه ريتم و ديسونانس موسيقي نوين حركت مي‌كنند. 
2) روش و سبك كار كوبيسم تحليلي

روال كار كوبيست ها تحليلي است. «فرم» از شي برمي آيد. آزمون تجسمي استحكام و جسميت استحكام و جسميت چيزها در درجه اول اهميت قرار دارد. بر اثر تجزيه شكل اشيا به حجمهاي اساسي، تراكم صوري شان حتي اغراق آميز مي نمايد. جو، نيز، با مبالغه در نظريه هاي سزان، به صورت تراشخوردگي هندسي جلوه مي‎كند. فضا كاملاً در چارچوبه تابلو مهار مي شود، و پسزمينه به وسيلة سطحي استوار همچون نقش برجسته ثابت مي ماند. بهمبافتگي شكلهاي هندسي تراشخورده با جو جامد و يكپارچه، نوعي فضاي تصويري مستقل به وجود مي‎آورد. تصوير، خود شمول است، و ديگر بازنمايي پاره اي از طبيعت نيست؛ بلكه فرمولي معماريگونه است كه نظمي انتزاعي را بيان مي‎كند. شكلهاي كلي اشيا به منزلة عناصر ساختماني به شمار مي روند، آنها به صور كروي، استواني و مخروطي بدل شده اند كه به تعبير سزان- اجزا متشكله فرم هاي طبيعي اند. در محيطشان، خرده هاي بلور تراشخورده چنان در هم شده اند كه ايماژهاي اشيا از خلال ساختار تابلو مي درخشند.

تجزيه و تحليل صوري، كيفيت هندسي اشيا را مجزا مي‎كند و صور هندسي مي‎توانند به منزلة عناصر ساختار تصويري انگاشته شوند و به كار روند . با اينحال، اينها حاوي واقعيت فيزيكي سه بعدي چيزها نيستند. ليكن پيكاسو و براك پيگيرانه روش تحليلي خود را پيش مي برند تا واقعيت مادي شي با ابعاد موجودش را به روي بوم آورند. پيكاسو مي گويد: «غيرممكن است فاصله ميان نوك بيني و دهان رافائل را معين كرد. من دوست دارم نقاشيهايي بكشم كه در آنها چنين امري ممكن شود». مقصود 
پيكاسو اين است كه چگونه مي‎توان فواصل واقعي حجم هايي كه در سطحي دوبعدي (يعني تابلو) بازنمايي شده اند، اندازه گرفت. اما در سخن پيكاسو اين نكته هم نهفته است كه براي شناخت كيفيت چيزها نمي توان به ظاهرشان- يعني آنطور كه از زاويه اي معين ديده مي‎شوند- بسنده كرد. نه فقط بايد چيزها را همه جانبه ديد، بلكه بايد پوستة ظاهر را شكافت و به درون نگريست. در پي اين نكته و عينيات مشابه، كوبيست ها در سال 1909 به كالبد شكافي تحليلي شي رسيدند. آنان به جداسازي شكلهاي تراشخورده اشيا و پخش كردنشان، و آميختن آنها با فرم هاي اشيا ديگر پرداختند. اين تلفيقها، موجب پيدايي انگار «همزماني» شد. «همزماني» - كه قبلا در آثار سزان مطرح شده بود- مستلزم ديدن شي از زواياي مختلف بود. به سخن ديگر، وجود مختلف شي بازنمايي و كنار هم نهاده مي شد به گونه اي كه منظر جزيي به مدد يافته هاي واقعيت، منظر كلي شي را به ذهن تماشاگر متبادر مي كرد. گويي، نقاش به دور شي مي چرخيد و از مهمترين وجوه صوري و ساختاري آن نمودار نگاشتها يا «دياگرام» هايي برمي داشت؛ و اينها را به طور ذهني برهم مي نهاد تا يك تصوير كلي را عرضه بدارد.

پردة دختري با ماندلين اثر پيكاسو (ت 5919، مثالي روشن در اين مورد است. «در اين اثر، هر كدام از قسمتهاي بدن- گردن، شانه ها، آرنج و دست- از زاويه اي متفاوت ديده شده است، كه گويي [هنرمند] بدن را قطعه قطعه كرده- مانند اينكه اجزا ماشيني را جدا كرده باشند- و سپس كوشيده است نشان دهد كه چگونه قسمتهاي مختلف از لحاظ ساختار با هم جفت مي‎شوند اما به جاي استفاده از دياگرام هاي مختلف […] همه اينها را به علت اينكه در واقعيت بدينگونه تركيب مي شوند، با هم تركيب داده است».اين ساختار صوري كه نتيجه آميزش شكلهاي بارز «مدل» از ديد روبرو، بالا و اطراف است ، ارزش زيبايي شناختي خاص خود را دارد، ولي در عين حال «مدل» را از لحاظ تحليلي وصف مي‎كند. نقاش كوبيست قطعاتي از يافته هاي صوري جهان مرئي را به منزلة عناصر شكلپردازي عقلاني خويش به كار مي بندد. در جريان ساختمان، ممكن است شكلهاي مادي شي تا آن حد كژنما شوند كه فقط به مدد يك تحليل معكوس دقيق، امكان بازسازي داشته باشند. امكان دارد روند انتزاعي كردن «فرم» و فضا تا آنجا پيش برود كه تعين چيزها به حداقل كاهش يابد. با اينحال، نقاش كوبيست همواره، واقعيت بصري را به عنوان انگيزة اوليه خويش نگاه مي دارد.

«در آثار اين مرحله، خطوط و سطوح، جنبه ها و بخشهايي از بدن يا اشيا را نشان مي دهند و از زوايايي مي گذرند كه گرچه گاه با واقعيتهاي طبيعي مطابقت دارند، اساساً از ملاحظات فضايي و ضرورت تصويري تبعيت مي كنند. و ما مي توانيم ميزان تمايل به حفظ رابه با واقعيت را، كه محرك اين دو هنرمند كوبيست بود، از روي تلاشهايي كه براي جلوگيري از غيرتصويري و تجريدي شدن نقاشيهايشان به عمل مي آورند اندازه گيري كنيم. زيرا اين دو، مجموعه اي از علايم اختصاري اختراع كرده بودند كه آنها را، مثل علايم هيروگليفي، به آثار خود وارد مي كردند تا به كمكشان خصوصيات ويژه را قبال تشخيص نمايند و براي ساختمان كل تركيب بندي مفتاحي به دست بدهند. بنابراين در (چهرة كان وايلر) [ت 592]، پيكاسو زحمتي بسيار متحمل شده است و ساختار مسطح نقاشي خود را با ترسيم جزييات توصيفي نظير چشم، بيني، موي شانه خورده، زنجير ساعت جيبي، دستهاي به هم قلاب شده، و اشيا طبيعت بيجان كنار و پشت سر مدل، تشريح كرده است».

تدابير و شگردهايي كه پيكاسو و براك به كار مي بردند، براي دستيابي به بغرنجترين ديد و تفسير واقعيت بود، گو اينكه در آزمايشگريهاي خود گاه تا مرز هنر انتزاعي پيش مي رفتند. به هر حال، تجربيات ايشان به همين نقطه ختم نشد. در سال 1911، براك حروف و اعداد دستنوشته را بر تابلوهايش افزود. ممكن است اين شگرد را از كتابهاي خطي گوتيك ملهم شده باشد؛ ولي الهامبخشي علايم و نوشته هاي روي شيشه و در كافه ها را نيز نبايد فراموش كرد. از لحاظ صوري،‌ كاربست علايمي چنين - كه به دنيايي ديگر متعلق بود- فضايي غيرواقعي مي آفريد؛ زيرا حروف دستنوشته به منزلة لاية شفافي مي بودند كه روي واقعيت شاعرانة تابلو را مي پوشانيدند. اما از لحاظ محتوي، اين علايم جلوه اي فريبنده و شگفت انگيز داشتند؛ زيرا وقتي در يك زمينة غيرواقعي ارائه مي شدند، همچون چيزهايي مجزا و واقعي و آشنا، حالتي تكان دهنده ايجاد مي كردند.

گام بعدي، افزودن «عناصر واقعي» بر تابلو بود. اين «عناصر» عبارت بودند از عنوانهاي درشت روزنامه ها و يا تقليد و بافت چوب و مرمر و غيره. اين جزييات واقعي، شبيه مسطوره هايي بودند كه خود اشيا را يادآوري مي كردند، و تصوير را «خوانا» تر مي نمودند. و در نتيجه، تماشاگر مي توانست شي مورد نظر را در ساختار موزون تصوير تشخيص دهد. بدينسان، در روند تداعيها، واقعيت سه بعدي شي در ذهن تماشاگر زنده مي شد. اين نوعي بازآفريني و بازسازي در ذهن بود كه هنر سه بعدنمايي قادر به برابري با آن نبود. در مرحلة بعد، خود اشيا مستقيماً‌ به تابلو وارد شدند. در 1912، كوبيست ها به عوض تقليد بافت مواد، كاغذ و پارچه و مشمع و حلبي و غيره را روي بوم چسبانيدند. بدين ترتيب، نقش چسباندني يا كلاژ پديد آمد. به مدد اين اسلوب، ساختار گسترة تابلو از ارزشهاي لمس كردني جديد برخوردار شد. اما علاوه بر اين، ارائه مراكز جداگانه حاوي اشيا واقعي، «خبط بصري» را به نهايت خود رسانيد و در نتيجه، مبادله اي پويا را ميان ماديت ملموس و كل «واقعيت» غيرملموس ميسر كرد. اكنون ديگر، هنر به توصيف يا تفسير اشيا نمي پرداخت؛ بلكه خود اشيا، چيزي جديد را مي ساختند. در اينحال، كار پيكاسو و براك از محدودة كوبيسم تحليلي فراتر رفته بود. زيرا كوبيسم تحليلي بر آن بود كه «شي طبيعي را به شي هنري» بدل كند. تأكيد بر شي بود. بي سبب نيست كه مرحلة نخست كوبيسم، عمدتاً، مفاهيم سبكي خود را با «طبيعت بيجان» [شيء] پربار كرد. كوبيسم تحليلي، هم به بازنمايي مي پرداخت و هم به انتزاع؛ ولي روش تحليلي آن پيوسته به كاهش اهميت عنصر توصيفي گراييد. سرانجام نيز، تصوير به نوعي ساختمان بلورين انتزاعي بدل شد.

در سال 1913، قالبهاي كوبيسم تحليلي ديگر به استقلال كامل خود دست يافته بودند. «فرم» ديگر از كالبد شكاذفي شي حاصل نمي شد. در اين لحظه، بازگشتي به واقعيت ضرور بود. بنابراين پيكاسو و براك با هوشمندي اين پرسش را پيش نهادند كه اگر در روند تحليل چيزهاي طبيعي، دستيابي به ارگانيسم تصويري مستقل ميسر بود، پس روند معكوس نيز امكانپذير خواهد بود: بدين معني كه القا شي در جريان رشد و تحول ساختمان «انتزاعي» و آزاد تصوير تحقق پذيرد. به عنوان مثال، اكنون به عوض تأكيد بر استحالة شكل بطري به فرم انتزاعي مخروط، روند وارونة تبديل فرم انتزاعي مخروط به شكل بطري مطرح شد. بدينسان، كوبيسم به مرحلة تركيبي قدم گذارد.

«رواج يافتن شيوه كلاژ، نقطه پايان نخستين مرحله كوبيسم يا كوبيسم تحليلي پيكاسو و براك بود. هر دو هنرمند پس از آنكه مدتي نزديك به سه سال را صرف تحليل، تفكيك، و از ميان بردن موضوعات سنتي هنرمند يعني چهره، پيكر، طبيعت بيجان، و منظره كردند، و پس از آنكه نظراتي تازه درباره واقعيت بصري، نمادين يا ذهني فضا و ساختمان تصوير بيان كردند، براي بسط دامنة مواد و مصالح كار خود و غني تر كردن آنها آمادگي داشتند. اين دو، دست اندر كار آفرينش نقاشيهايي شدند كه اصولاً عصارة تجربه مشاهده شده نبودند، بلكه تدريجاً و با استفاده از تمام وسايل تجسمي موجود ساخته مي شدند. اين مرحله دوم و گسترده تر كوبيسم […] تجربه هاي گوناگون و پراكندة بسياري را كه پيكاسو، براك، خوان گريس، و ديگران در دورة بيست سالة بعد انجام دادند، در بر مي‎گيرد.

«مرحله انتقالي شامل كاوشهاي بيشتر در عرصه نقش چسباندني در طي سالهاي 1912 و 1913، در آغاز حركتي در جهت ساده سازي بود: يك طرح خطي را در مقابل عناصري از كاغذ ديواري يا روزنامة چسباندني قرار مي دادند [نك: تت 594 و 595]. در حاليكه براك خصوصيات تزييني عناصر نقش چسباندني خود را جدي تلقي مي كرد، پيكاسو در اين وسيله جديد، برخي مضامين بياني و غالباً خنده دار مي ديد. نقاشيهاي مربوط به سالهاي 1913 و 1914 كه تحت تأثير كلاژ بودند، تدريجاً‌ داراي شكلهاي رنگي بزرگتر هندسي و رنگ مثبت تر شدند. پردة (ورق باز)، اثر پيكاسو، اثري محوري است كه از سطوح عريض و كاملاً متمايز تشكيل شده است و چكيده اي از تجربه اندوزيهاي كوبيسم تحليلي و كلاژ به شمار مي رود. شكلها و مفهوم نوپديد حالت بياني يا هويت پيكرها پيشدرآمدي بر تركيب بنديهاي بزرگ كوبيستي اوايل دهه سوم سده بيستم هستند».

فصل سوم

زندگي براك

نمي توان از تاريخ كوبيسم سخن گفت و از ژرژ براك ياد نكرد. در واقع براك اگر نه پديد آورندة كوبيسم كه دست كم يكي از بنيانگذاران آن است. پدر براك نقاش خانه ها بود و براك نزد پدر تعليم نقاشي ديد. در 1900 با دوچرخه از لوهاور به پاريس آمد و به تحصيل جدي هنر پرداخت و با فووها نمايشگاه نقاشي گذاشت. براك به خلاف بسياري از رفقاي نقاش خود هرگز گرسنگي نكشيد چرا كه والدينش مقرري دائمي براي او مي‌فرستادند؛ وانگهي بخت فوق العاده اي براي فروش هر شش تابلو نقاشي خود در نخستين نمايشگاه خود در 1907 داشت. يكي از دوستان بعدها با رشك و حسرت به ياد آورد كه: «براك هميشه استيكي در شكم و مقداري پول در جيب داشت.»

گفتيم كه براك هم از جملة كساني بود كه به دوشيزگان روي خوش نشان نداد؛ با اين حال تقريباً بي درنگ پس از آن كه نقاشي پيكاسو را در دسامبر 1907 ديد دست به كار عريان بزرگ خود شد و در آن فكر نمايش همزمان صورت و پشت عريان را از پيكاسو وام گرفت. تابستان بعد براك به لوستاك رفت؛ لوستاك دهكدة ماهيگيري زيبا و درخور نقاشي است كه در دامنه هاي مارسي واقع است و شماري از نقاشان و از جمله سزان را به خود جلب كرده بود. البته سزان به دلايل ديگر نيز در ذهن براك جايگاهي والا داشت. از زمان مرگ سزان در سال پيش (1906) بسياري از نقاشي هايي كه استاد در سال هاي تنهايي خود كشيده بود رفته رفته در نمايشگاه ها آفتابي مي شد. كارهاي او چندان فراوان به نمايش در مي آمد كه حال و هواي آن بر گفتگوهاي محافل هنري پاريس چيره شده بود؛ نقاشان جوان تر خاصه از بابت بازسازي هاي هندسي منظره هاي او از خود بي خود مي شدند. براك در تصميمي سنجيده براي وارسي آن دسته از مسائل مربوط به فرم كه سزان طرح كرده بود به منظره روي آورد. براك در كارهايي چون خانه ها در لوستاك هر شيء نقاشي شده را به ساده ترين قطعه ها كاهش داد. در اين شيوة كار خانه ها از همة جزئيات، حتي از پنجره ها و درگاه ها پيراسته شدند؛ تنه هاي درختان استوانه هايي ساده بودند؛ شاخ و برگ ها از سطوح سبز مسطحي تشكيل مي يافتند كه در جنب سطوح خانه ها خنثي و محو شده بودند.

براك هنگام بازگشت به پاريس در پاييز آن سال شش تا از اين نقاشي ها را براي نمايش به سالن پاييزه سپرد. سالن پاييزه نقاشي ها را برگرداند و بنابراين براك آنها را در گالري كان وايلر به نمايش گذاشت. نقل است كه ماتيس كه يكي از اعضاي هيأت داوران بود به لويي وكسل منتقد يادآوري كرد كه تصويرهاي براك پر از «مكعب هاي كوچك» است. وقتي وكسل يادداشتي دربارة اين تصاوير به قلم آورد به مسخره نوشت كه براك «همه چيز را، آسمان ها، فيگورها و خانه ها را به طرح هاي هندسي و به مكعب ها (Cubes) تقليل داده است.» در بهار هنگاذمي كه براك چند تصوير ديگر در سالن مستقل ها به نمايش گذاشت وكسل نمايش را «كوبيستي» خواند؛ و اين اصطلاح جا افتاد.

براك، در سال 1907 اپلينر و كان وايلر به پيكاسو معرفي شد، و «دوشيزگان آوينيون» را در كارگاه پيكاسو ديد. (و گويا در وهلة نخست از آن خوشش نيامد). براك در همان زمان بر اساس مطالعة آثار سزان و مجسمه هاي آفريقايي، تجديدنظر در زيبايي شناسي فوويسم را آغاز كرده بود. او از مسيري متفاوت به همان نتايج پيكاسو رسيده بود. ژرژ براك (1882-1963)، فرزند يك نقاش و بناآرا بود. در نزديكي پاريس به دنيا آمد. ولي دورة نوجوانيش را در لوهاور گذرانيد؛ و در همانجا بود كه در كلاسهاي شبانة مدرسة هنرهاي زيبا به هنرآموزي پرداخت. «او كه به دنبال حرفة پدر و پدربزرگش مي رفت، در سال 1899 نقاشي ساختماني را آموخت و در پايان سال 1900براي ادامة كارآموزيش به پاريس رفت. از اينجا مي‎توان دريافت كه برخي از جلوه هاي تزييني و واقعنمايانة آثارش كه بعدها در نقاشيها و نقشهاي چسباندني (كلاژ) او راه يافتند، نتيجة همين آموزش مقدماتي نقاشي و تزيين ساختماني است. […] او نيز مانند معاصرانش، اثار استادان قديم را در موزة لوور مطالعه كرد و شيفتة پيكره سازي مصري و يوناني شد. از ميان استادان قديم، پوسن او را نيز جلب كرد و شيفتگي پيشينش به كرو ادامه يافت. در همان دوره، او تدريجاً امپرسيونيست ها را كشف مي كرد و در اوايل كار، بيشتر تحت تأثير وان گوگ و سرا بود تا گوگن. در سال 1905، شايد از طريق دوفي و فري يز كه در لوهاور با وي آشنا شده بودند، او تدريجاً به وجود ماتيس و نقاشيهاي جديد فووها پي برد. در طي سال 1906، خود او نيز آرام آرام از امپرسيونيسم اوليه اش دست برداشت و به مجموعة رنگهاي روشن فوويستها روي آورد [سپس مانند بسياري از نقاشان معاصرش به سزان جلب شد …]

«براك به استاك در جنوب فرانسه، يعني همانجايي كه كه سزان در آن نقاشي كرده بود، رفت و پس از سپري كردن پاييز و زمستان 1906 در آنجا، مجموعه اي از نقاشيهاي جديدش را در مارس 1907 در سالن مستقلان به نمايش گذاشت و اندك مدتي، در آنجا به عنوان يك نقاش فوويست درخشيد. در پردة (منظرة لاسيوتا) [ت 585] او به روشي به مراتب خطي تر از [از آثار سابقش] متوسل مي‎شود و فضا را چنان به كمك شبكة درختان پيشزمينه به هم وصل مي‎كند كه تماشايش منظره هاي سزان را در ذهن زنده مي‎كند. اهميت رنگ به رغم درخششي كه دارد، در اينجا به مراتب از ساختمان خطي نقاشي كمتر است. علاوه بر اين، نشانه هاي چشمگيري از تأثير گوگن نيز ديده مي‎شود».

براك پس از ديدن «دوشيزگان آوينيون»، پردة آبتني كننده [1907- در مجموعة خانم ماري كوولي،‌ پاريس] را با شكلهاي هندسي نقاشي مي كند؛ و در آن نشان مي‎دهد كه به انگارهاي سزان نزديكتر شده است. سپس در تابستان 1908 به استاك باز مي گردد تا روش تحليلي سزان را مستقيماً در مقابل منظره بيازمايد؛ اما در ضمن مي كوشد كه به روال هنر بدوي، جلوه فرم ها را قويتر بنمايد. اما در ضمن مي كوشد كه به روال هنر بدوي، جلوة فرم ها را قويتر بنمايد. در پردة خانه هاي استاك (ت 586)، «خانه ها و درختها، مطابق نظر سزان به صورت احجام هندسي در مي آيند، ولي تأكيدي كه بر مكعبها مي‎شود، معنادارتر است. ساختمانها و درختها با خطوط و مرزهايي مشخص محدود شده اند؛ و درختها و نك پشت بامها سايه دار نشان داده شده اند تا خاصيت حجم و وجود عمق فضايي مختصري را به تماشاگر القاء كنند. عمق فضايي در اينجا به يك پرسپكتيو خطي تك نقطه اي تعلق ندارد؛ گرچه مقياسها تا حدودي كوچك شده اند، عمق فضايي مزبور از حجم ظاهري ساختمانها و درختها ناشي مي‎شود- شكلهاي روي هم افتاده، اريبي و جابه جا شوندة آنها صحنه اي پديد مي آورند كه با تغيير نقطة ديد تماشاگر، تغيير مي يابد». براك در سال بعد همين تجربه هاي منظره سازي هندسي را در «لارش- گوين» ادامه داد.

براك اين منظره ها را به «سالن پاييزي» عرضه داشت؛ ولي داوران سالن- و از جمله ماتيس- آنها را رد كردند. ماتيس بعداً‌به لويي وسل گفته بود كه براك منظره هايي با «مكعبهاي كوچك» به نمايشگاه فرستاده است. وقتي براك همين آثار را در «سالن مستقلان»‌سال 1909 به نمايش گذارد، وسل آنها را «غرابتهاي مكعب» ناميد. چندي نگذشت كه واژة مكعب (كوب) در مورد شيوة كار پيكاسو و براك باب شد، و خود نقاشان نيز اصطلاح كوبيسم (مكعب سازي) را پذيرفتند. در همان تابستان 1908، پيكاسو نيز در طبيعت بيجان هايي كه نقاشي كرد، به نتايج مشابه با منظره هاي براك رسيد. در زمستان همانسال دو هنرمند تصميم گرفتند كه با يكديگر كار كنند. شيوة كار ايشان آنقدر به هم شبيه شد كه تحولشان را تا چند سال بعد مي‎توان كاملاً برهم منطق كرد. البته ، پيكاسو در شكل و رنگ نسبتاً مهيج تر و پوياتر است؛ و براك در رنگهايش آرامتر و ايستاتر و محدودتر و هماهنگتر به نظر مي‎آيد. اين تفاوت را مي‎توان به ويژگيهاي روحي و فرهنگي اسپانيايي و فرانسوي ربط داد.

براك، اين دوست ديرين و همكار نزديك پيكاسو در آزمايشگريهاي كوبيسم، در راهي متفاوت قدم مي گذارد. او نيز از كوبيسم ناب دور مي‎شود و به تدريج دنياي شاعرانه اي را مي آفريند كه نه همچون دنياي ماتيس شادمانه و مصفا، و نه همچون دنياي پيكاسو پرتپش و مهيج است. او همچنان در خلوت كارگاهش مي ماند تا شعري غنايي را از حضور خويش در برابر «مدل» و اشياء به تصوير درآورد. براك از مضمونهاي اجتماعي و يا موضوعهاي مربوط به تمدن صنعتي نوين دوري مي جويد. محتواي تصويري كه او از اشيا به دست مي دهد، صرفاً به دنياي شاعرانه اش تعلق دارد. خود او مي گويد: «نقاش به شكلها و رنگها مي انديشد؛ و هدف، شاعرانگي است». هنر پالايش يافتة براك كه به يك اندازه از طبيعتگرايي و انتزاعگرايي فاصله مي‎گيرد، هر دو قلمرو را در يك فرمول زيبايي وحدت مي بخشد. و اين فرمولي كمابيش كلاسيك است كه براساس «تعادل» و «وزن» ساخته مي‎شود.

با شروع جنگ اول جهاني، دوره همكاري سازنده پيكاسو و براك به پايان رسيد. (براك، مانند بسياري از روشنفكران فرانسوي به جبهه رفت، در حاليكه پيكاسو و گريس به عنوان اتباع كشور غيرمحارب در پاريس ماندند)، پيكاسو سالهايي پرمرارت را گذرانيد؛ اما اين نه به خاطر جنگ (كه ظاهراً‌ به او ربطي نداشت)، بلكه به سبب تنها ماندن، و نيز مرگ همسرش بود. تجربه هاي پيكاسو در دهه هاي بعد، شايد بيش از پيش،‌ متنوع و حتي متناقض مي نمايند: او به قالبهاي بازنمايي كلاسيك روي مي‎آورد، به سوررئاليسم مي گرايد، آزمايشگرهاي كوبيستي اش را به نتايجي جديد مي رساند؛ و در اين ميان، تحت تأثير دوستي و همكاري با كوكتو و دياگيلف علاقة ديرينش به دنياي نمايش از نو رخ مي نمايد. ليكن، محتواي اساسي اين گرايشها متنوع يكي است. پيكاسو، همواره معتقد بود كه هنر فقط آنگاه ارزش دارد كه كل تجربة بشري و هستي انسان در جهان را منعكس كند. همزيستي زشتي و زيبايي، يورش يكي بر ديگري؛ و در هر حال، امكان تبديل آنها، درونماية اصلي هنر پيكاسو را مي سازند. بنابراين، او از معدود هنرمنداني است كه يقينها و اضطرابهاي سالهاي بين دو جنگ را به يكسان در هنر خويش مي آزمايد.

«براك پس از خدمت در سالهاي جنگ و بهبودي تدريجي از يك جراحت شديد، در پاييز 1917 به پاريس بازگشت. در سالهاي غيبت او، صحنه دستخوش تغييرات گوناگون شده بود. پيكاسو در ايتاليا بود، و ديگر پيشگامان كوبيسم يا فوويسم نيز از هم پراكنده شده بودند، ولي خوان گريس در پاريس بود، و به شيوه اي نقاشي مي كرد كه براك را تحت تأثير قرار داد و در باز يافتن راه خاص خويش، الهامبخش او شد». براك به تدريج روشي را در ادامة كوبيسم تحليلي پيش گرفت كه توانست به وسيلة آن هدف «بيان» را جايگزين هدف «ساختمان» كند. اكنون او مسايل ارتباط «فرم» و فضا را با رنگهايي همسازتر و بافتي لطيفتر حل كرد. گرچه، هنرمند تا سال 1922 به پيكر انساني نپرداخت، كوشيد كوبيسم را بعدي انساني بخشد. براك در اين مرحله بر آن بود كه تجربه اي ملموس از واقعيت- و نه تجربه اي بصري يا ذهني- ارائه كند. «اين وظيفه اي بود كه براك براي تكامل كوبيسم متأخر از حيث بياني بر عهده گرفت، و طي دهسال بعدي در مجموعه اي از طبيعت بيجانهاي دلپذير، متعادل و تغزلي آن را به مرحلة اجرا درآورد» (نك: ت 633).

«برجسته ترين تغيير در پيشرفت درونگرايانه و پيوستة او زماني رخ داد كه در اوايل دهة 1930- 1939 تحت تأثير نقاشيهاي گلداني يونانيان، مجموعه اي از طرحها و كنده كاريهاي خطي با خطوط كناره نمايي پيوسته آفريد […] اين سبك تخت و خطي، به نقاشيهاي تيره رنگ جديد او در همين دوره نيز سرايت كرد: صحنه هايي با حضور هنرمند و «مدل» اش يا فقط پيكرهايي كه در كارگاه ديده مي‎شوند [نك: ت 634]. اين آثار، جلوه گاه برخي از متنوع ترين نتايج به دست آمده از كل زندگي هنري براك هستند. رنگها ملايم و در عين حال غني و جذاب اند؛ پرده هاي طبيعت بيجان […]، و فضاهاي داخلي سايه دار با پيكرهاي تيره رنگ، از رنگهاي تند بينابيني روشني مي گيرند و با رمز و راز تنهايي درآميخته اند. براك در دوران بلوغ هنريش، بدون دست داشتن از خودداريها يا عوامل بازدارنده اي كه وجه مشخص زندگيش به شمار مي رفتند، براي تكميل و بسط دامنة يك عمر تفكر ژرف، عنصري از غناي رمانتيك بر كارش افزود».

