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Die dritte Dimension in der Malerei: Sand
Das Rennen, um die neuen Maltechniken im synthetischen Kubismus

Die künstlerische Anwendung von Sand zieht sich in den vielfältigsten Variationen wie ein roter Faden durch die Landschaft der modernen und zeitgenössischen Kunst. Ja, bereits vor dem 20. Jahrhundert finden sich einige Einzelgänger (Vermeer, Caravaggio, Rembrandt oder Utrillo), die Sand verwendeten. Fast sämtliche namhaften Kunststile, -schulen und -gruppierungen angefangen beim Kubismus im Jahr 1911 über den Surrealismus, Konstruktivismus, das Bauhaus, Informel, Art Brut, Materialkunst, den Abstrakten Expressionismus, Pop Art, Happening, Land Art und Installation bis hin zu zeitgenössischen Positionen, nutzen Sand als Ausdrucksmittel. Über 300 Künstlernamen sind zu nennen, darunter so berühmte wie Picasso, Miró, Ernst, Kandinsky, Klee, Baumeister, Dubuffet, Tàpies, Pollock, Bacon, Klein, Kiefer, Beuys oder Warhol, die alle das allgegenwärtige, billige und ungemein vielseitig einsetzbare Material Sand faszinierte. Den Kubisten gehört das Verdienst durch ihre Entdeckungen die visuellen Künste, um eine wesentliche neue Sprachmöglichkeit erweitert und die Voraussetzung für das Materialbild und die Objektkunst geschaffen zu haben.
An unserem imaginären Start stehen sich die konkurrierenden Teams vom Bateau Lavoir, und dem Puteaux-Zirkel gegenüber. Zu ersteren sind ausser dem Leader Pablo Picasso, sein stärkster Teamkollege Georges Braque und der Newcomer Juan Gris zu zählen.
 Ihr Hauptquartier haben sie hinter den ärmlichen Bretterverschlägen des Bateau Lavoir installiert. Ihre schärfsten Konkurrenten, angeführt vom bestklassierten Mitfavorit Jean Metzinger und seinen Kollegen Albert Gleizes, Louis Marcoussis, Le Fauconnier und Roger de la Fresnaye
 treffen sich regelmässig im Ateliergarten der Brüder Duchamp-Villon in Puteaux, um Vorträgen von Mathematikern und Schriftstellern zu lauschen und um über die modernsten Tendenzen in der Kunst, wie die vierte Dimension, die Simultaneität oder den Futurismus zu diskutieren. 

Als der Startschuss fällt, prescht Georges Braque, einer der heimlichen Favoriten des Bateau lavoir-Teams als Erster vor:

Im August 1911 arbeiteten Braque und sein Teamkollege Picasso gemeinsam in ihrem ‚Sommertrainigslager‘ Céret, wo ein kurzer aber ungewöhnlich intensiver Austausch zwischen den Künstlern stattfand. Beide integrierten Buchstaben und Zahlen in ihre Bilder
 und Braque experimentierte – mitten in der hermetischen Phase des analytischen Kubismus – erstmals mit Sand und zwar im Gemälde Bouteilles et verres, das eine malerische Weiterentwicklung der Kaltnadelradierung FOX vom Sommer 1911 ist.
 Für gut ein Jahr sollte es bei diesem einen Experiment bleiben. Nach Picassos Rückkehr nach Paris führte Braque im Herbst 1911 die Schablonenschriften ein und verwendete nun öfter Metallkämme, um Holzmaserungen nachzuahmen. Als er Anfang 1912 endlich nach Paris zurückkehrte, dürfte er Picasso seine jüngsten Arbeiten mit den wegweisenden neuen Techniken – Schablonenschrift, Holzimitation und Kammzug – gezeigt haben, denn dieser greift sie bald erfolgreich auf.
 Sand taucht dagegen in Picassos Werk erst im Herbst 1912 auf, nachdem Braque seine Pioniertat eindrucksvoll hatte vorstellen können.

Aber die beiden Ausreisser werden bereits im Frühjahr 1912 vom innovativen Puteaux-Team eingeholt. Schon auf der Zielgeraden zum ersten grossen Sandbild wird Braque vom Leader Jean Metzinger attackiert und überholt. Die kleinformatige Ölstudie Coureur cycliste ist der Auftakt zu einer Serie von drei Radrennfahrerbildern, in der Metzinger zum ersten Mal mit Sand arbeitete und Zeitungs-Collagen in seine Komposition integrierte.
 Bereits im ersten Cycliste gelang ihm eine subtile Farbauftragstechnik: neben glatten Farbpartien (Inkarnat, Nummer 4) reichte seine strukturelle Palette über erkennbaren Pinselduktus (gelber und roter Hintergrund) zu leichten Pastositäten (Tricolore) bis zu klar umgrenzten Bereichen mit körnigen Sand-Ölfarbemischungen (Tricotstreifen, weisser Hintergrund). Der weisse gleichmässig gesandelte Bildhintergrund erinnert an die Sandpiste, bzw. Arena eines Stadions. So auch im wenig später entstandenen zweiten Radfahrerbild Un cycliste No 2, wo der Künstler durch parallele Bodenlinien und stakkatoartigen Ausfluchten der Silhouette den Eindruck enormer Geschwindigkeit hervorrief. Wie in der Ölskizze bezog er die hellbraune Farbigkeit der Pappe bzw. Leinwand in die Komposition mit ein, in dem er kleine Bereichen sichtbar liess: etwa unter der Vier oder im Zwickel zwischen Bein und Tricot. Im farblich verhalteneren und freskenhaften Au Vélodrome, dem gleichzeitigen Höhe- und Schlusspunkt der Radfahrerserie finden sich im Gegensatz zur Studie auch im Himmel, im Tribünenfeld und dem weiten Sandboden der Arena, dessen hartkantiges Ein- und Ausbuchten gleichsam die Überholbewegungen des Spurters in örtlich-zeitlicher Simultaneität vorwegnimmt, grobkörnige Sandeinschlüsse, so als würde die rasante Fahrt zusätzlich Sand aufwirbeln. Nur das gestreiften Trikot und das Inkarnat behalten eine glatte Oberfläche. Möglicherweise fand Metzinger bei seinen Spaziergängen im Park von Boulanger, wo den trendigen Cyclisten eigene Sandpisten zur Verfügung standen, Inspiration zur Themenwahl und Sandverwendung.
Mit der Radfahrerserie gelang Metzinger ein wichtiger Etappensieg in der frühen Sandverwendung, und ausserdem eine der ersten Collagen in der Kunst des 20. Jahrhunderts! Im Gegensatz zu Picasso und Braque fertigte er aber keine reinen papier collé. Au Vélodrome ist in seinem Oeuvre wohl das einzige Bild mit aufgeklebten Zeitungsausschnitten.

Erst im August 1912 war für Braque die Zeit reif, sein ein Jahr zurückliegendes Sandexperiment in eindrücklichen Bildserien umzusetzen. Eines der ersten ist La clarinette (Valse),
 in dem feine bis gröbere Sandkörner in eine dünne, weisse bis ockerne Ölfarbe gemischt und direkt auf den teilweise sichtbar bleibenden Leinwandträger aufgebracht sind. Glatte Farbpartien, Schriftzüge und gemalte Holzimitation band der Künstler in ein klares schwarzes Liniensystem ein.
 Die gleiche Maltechnik und einen ähnlichen Kompositionsstil wandte er in einer Serie von kleinen gesandelten Stilleben
 an, die direkten Bezug zu den Anfang September 1912 kreierten ersten papier collé haben.
 Mit deren Ausführung wartete Braque so lange, bis sein Teamkollege Picasso, der meist von seinem Windschatten profitierte nach Paris abgereist war, um seinen technischen Vorsprung genügend auszubauen. Von nun an wurde Sand eines der wichtigsten Mal- und Ausdrucksmittel in Braques Kunst, das er zeitlebens anwandte: "... die Malerei mit Sand macht mir Freude".

Unser Favorit Metzinger konnte aber noch mit einem anderen Bild punkten: dem Bildnis von seinem Teamkollegen Albert Gleizes
 das vielleicht als Hommage und Dank – für die gemeinsame Arbeit am Buch Du Cubisme – dem Freund gewidmet war. Es ist vermutlich kurz nach der Radfahrerserie entstanden. Die frühe Datierung (1911) der beiden dazugehörigen Vorstudien
, auf die sich die auf 1911-1912 festgelegte Datierung des Ölgemäldes stützt, dürfte wie diejenige der Zeichnung Le cycliste
 anzuzweifeln sein. Die Komposition der vertikalen Verschiebungen sowie die zaghaft eingesetzte Farbe, vergleichbar etwa mit dem 1913 entstandenen Gemälde La Femme à L'éventail
 sprechen ebenfalls für einen späteren Zeitpunkt, frühestens aber Sommer 1912. Jedenfalls wurde das Porträt von Gleizes in der Herbstausstellung der Section d'Or (1912) gezeigt.
 In beiden Bilder trug der Künstler die mit Sand angedickte Ölfarbe auf genau begrenzte Flächen auf: beim Porträt seines Freundes sandelte er die linke Huthälfte und die Hemdbrust, und ähnlich beim Damenbildnis den Hutrand und die Bluse, sowie ein Rechteck im Hintergrund. Die Haare sind mit der Kammzugtechnik zu sanften Locken 'frisiert'.
 In zwei weiteren Bildnissen: Portrait und Porträt cubiste 
 von 1913 und 1914 begegnet man dieser Technik ebenfalls sowie Holzimitation, Pünktelung und Sandbeimischung. Metzingers ausgeprägtes Interesse für texturale Oberflächengestaltung kommt in Portrait cubiste auch in den mit Metallkämmen strukturierten Pastositäten zur Geltung.
 

Von 1912 bis etwa 1918 verwendete Metzinger Sand eher sporadisch wie Juan Gris (s.u.), denn regelmässig wie Braque es tat. Meistens mischte er den feinen bis grobkörnigen Sand als Zuschlag in die Ölfarbe, die er auf klar umgrenzte Farbflächen auftrug. Zu Beginn seiner post-cubistischen Phase um 1922 verschwanden die kubistischen Maltechniken wie Sandzuschlag, Holzimitation, Kammzug und Collage gänzlich aus seinem Œuvre.
Um Längen abgeschlagen bediente sich der grosse Favorit Picasso erst im Herbst 1912 erstmals der neuen Maltechniken. Mit entwaffnender Offenheit teilte er am 9. Oktober 1912 seinem Teamkollegen Braque in einem Brief mit: "Ich bediene mich Deiner neuesten Papier- und Sandverfahren. Ich denke mir gerade eine Gitarre aus und verwende ein wenig Staub [Sand] auf unserer scheusslichen Leinwand."
 In Picassos ersten Sandbildern Guitare sur la table (vom Herbst 1912), J'aime Eva, und Violon et Guitare beide im Winter 1912/13 entstanden,
 klingen in den hellen, mit Sand angedickter Ölfarbe gemalten Hintergründen Erinnerungen an die weiss verputzten Hausfassaden von Sorgues an, wo sich der Künstler auch an einer (al secco-) Wandmalerei in der gemieteten Villa versucht hatte. Die in Paris entstandenen Gemälde stellen folglich eine Umkehrung des Herstellungsprozesses dar, da statt Farbe auf den rauen sandhaltigen Wandverputz, Sand in die Farbe gemischt wird und damit ähnliche Effekte für die Staffeleimalerei erzielt werden. Picasso zögerte im Gegensatz zu Braque nicht, nun seine Arbeiten mit starken fröhlichen Farben zu bereichern. Von 1912 bis etwa 1919 verwendete er Sand regelmässig und recht häufig. Später griff er – im Gegensatz zu Braque – nur noch sporadisch darauf zurück und entwickelte jedes Mal eine neue Technik.

Intentionen zum Sandgebrauch

Die Beziehung zwischen Farbe und Form, nämlich beide gesondert in Erscheinung treten zu lassen, beschäftigte die Kubisten insbesondere in den Jahren 1910 und 1911. Braque und Picasso versuchten mit Tüpfchen und Pinselabstrichen (die sogenannten touches), die sich zunehmend zu knubbeligen Pastositäten verdichteten die Fläche zu irritieren, ohne, die von ihnen zu dieser Zeit verpönte Farbe einzusetzen. Auch Metzinger war sich des Problems bewusst: „Ich wusste, dass die Farbe und die Form zwei verschiedenen Welten angehören […]“ und weiter: „In Gegenwart von Juan Gris erklärte mir Maurice Princet, dass es tatsächlich unsinnig sei vorzugeben, in einem einzigen System von Beziehungen, die Farbe, die eine Empfindung darstellt, mit der Form, die eine Ordnung bedeutet, verbinden zu wollen.“
 Seine Bilder sind zu dieser Zeit ebenfalls sehr zurückhaltend koloriert.
 
Nur wenige Monate später mischten die Künstler Sand in die Farbe – der Übergang von der rein malerischen Komposition zum Materialbild ist vollzogen. Die Holztapete – Braque bezeichnete sie als „Richtigstellung der Farbe“
 – bildete mit ihrer Tönung und Schraffur und dem Sandzuschlag mit seiner Farbe und Körnung einen eigenständigen Fremdkörper innerhalb der Malerei und konnte so die Farbform nicht beeinflussen. 

Einerseits beendete dies die Fortentwicklung des malerischen analytischen Kubismus abrupt, anderseits eröffneten sich ganz neue Horizonte: die Bedeutungsebenen hatten sich vervielfacht; mit den neuen Mitteln der Kollage, Schrift- und Malmedien, insbesondere die vielfältig einsetzbaren Sandpasten entwickelten in bizarren Kombinationen eine eigene Poesie und weckten Assoziationen an Sportereignisse, Raumerlebnisse oder Musikeindrücke. Die Farbe gewann durch die Beimischung von Sand Volumen, das nicht durch illusionistische Perspektive oder Licht- und Schattenspiel erzeugt werden musste.
 "Durch diese Verfahrensweise, so Braque, werde der Raum ‚tastbar’ oder ‚manuell’, denn sie ermögliche ihm, die ‚Menschen dazu zu bringen, dass sie das Gemalte sowohl berühren als auch betrachten wollen".
 Alles, auch der Raum musste im synthetischen Kubismus tast- und greifbar sein. Die Wirklichkeit wurde mit diesen neuen Materialien nicht mehr dargestellt, sondern neu geschaffen. Tristan Tzara nannte diese Fragmente des Realen „Sprichwörter der Malerei“.
 

Zudem liess sich die Aussage eines Farbtons durch Sandbeischläge verändern: „Die Änderung des Tons vollzieht sich in der Malerei genauso wie in der Musik. Die Tatsache, dass Braque die Wirkung ein und derselben Farbe durch den Zusatz von Sand, Sägemehl oder Papier verändert, entspricht beim Musiker der Verwendung unterschiedlicher Instrumente, um den gleichen Ton zu erzielen. Seit dem Symbolismus weiss man, dass die Töne, Formen und Farben ihre ‘Entsprechungen’ haben. Den kubistischen Flächen, die aneinander stossen, entsprechen nicht nur die Unterteilungen der Syntax und der Logik des Schriftstellers, sondern der Kontraste, Pausen und Überschneidungen in der Musik.“
 

Metzinger ging noch einen Schritt weiter: laut Gleizes war er: „von dem Wunsch besessen das totale Bild zu verwirklichen“.
 Zum Seh- und Tastsinn müsse auch der Bewegungssinn hinzukommen, um eine vollständige Vorstellung zu ermöglichen. Er strebte eine frei bewegliche Perspektive an, d.h. die Mobilität in Raum und Zeit. Gleizes kommentierte später diese Entwicklung folgendermassen: "So entwickelt sich zwischen 1911 und 1914 der Kubismus aus dem Formbegriff 'Körper' (volume) zum Formbegriff 'Beweglichkeit' (cinématique), der endgültig die renaissancistische perspektivische Einheit vernichtet."

Doch schauen wir, wo das Radfahrer-Feld bleibt. Zu den stärksten Fahrern im Feld darf man Juan Gris zählen, der sowohl dem Bateau Lavoir-Team als auch der Gruppe von Puteaux verbunden war, mit denen er die Ausstellungen der Salons bestückte. Ende 1912 fügte er ebenfalls gemalte und schablonierte Buchstaben und Zahlen in seine nun ungemein farbigen Bilder ein. Und schon im April 1913 mischte der Künstler in La Chope de Bière et les Cartes
 erstmals Sand in die Farbe. Wie seine Vorbilder (Picasso und Metzinger) setzte er Sand in akkurat begrenzten Farbflächen ein; es wechseln glatte Bildpartien mit pastosen Malschichten (z.B. der Bierschaum) und groben Sand-Öl-Pasten je nach ästhetischem Erfordernis. Die Kompositionsidee der vertikalen Staffelung gegeneinander verschobener Bildstreifen scheint er aus Metzingers Porträt Albert Gleizes von 1912 entlehnt zu haben. Ebenso werden andere Verfahren, wie das papier collé, Holzimitation und Kammzug, von ihm im gleichen Moment übernommen. Gris benützte bis 1919 häufig Sand, mal grossflächig über das gesamte Bild verteilt, mal auf einzelne Partien beschränkt, aber immer der Ölfarbe untergemischt. Schliesslich zog er vor, Collagen und Strukturen nurmehr malerisch wiederzugeben. 

Mit einigem Abstand folgt ihm Albert Gleizes, der eng mit Metzinger befreundet, als Maler, Schriftsteller und Theoretiker des Kubismus im Kreis des Puteaux-Teams eine wichtige Rolle spielte. Das neue Ausdrucksmittel Sand nutzte er erst seit 1915, etwa in Brooklyn Bridge
 eine impulsive, eigenständige, fast schon abstrakte Komposition, in der Gleizes die Schattenpartien mit Sandbeimischungen herausarbeitete. Bis ca. 1920 entstanden einige wichtige Arbeiten mit Sand.
 Andere maltechnische Neuerungen wie papier collé, Collage und Kammzug (mit Ausnahme von Druckbuchstaben) haben ihn nicht weiter interessiert. Zusehens erstarrte der anfänglich lebendige Kubismus dank Gleizes lehrhaftem theoretischem Charakter in steriler Schematisierung einer festgefahrenen Theorie.

Louis Marcoussis löste sich um 1912 allmählich vom Einfluss Braque’s und schloss sich der Section d'Or an. 1914 klebt er in zwei seiner Bilder, Nature morte au Tabac Scaferlati (Ehem. Slg. A. Lefèvre, Paris) und Nature morte à l'Ephemeride Papieretiketten auf, die 1912 z.B. in Nature morte à L‘échiquier noch malerisch wiedergegeben worden sind.
 Getüpfelte Schatten, wie in Le Pyrogene Byrrk
 Holzmaserierung und schablonierte Buchstaben kündigen in den Arbeiten von 1914 den Wechsel zum synthetischen Kubismus an, der aber noch eine gewisse stilistische und geistige Verwandtschaft zu Braques Malerei aufweist. Nur wenige Gemälde mit Sand sind bekannt, zum Beispiel L'Habitué von 1920
, eine strenge, vertikal angelegte Komposition, die durch Kammzug, Holzimitation und Sandzuschlag in die Farbe strukturiert und aufgelockert wird. Marcoussis vermag die bei Gleizes und Metzinger vorkommende, mechanisch wirkende Verhärtung der Formen und Kanten durch eine sensible, beinahe nervöse lebendige Variation von Linie, Oberflächenstruktur und Licht zu vermeiden. 

Schliesslich bereichern „die Exoten“ aus Osteuropa und Russland das Feld der Sandkünstler: 

Wie ihre ebenfalls mit Sand arbeitenden tschechischen Kollegen Emil Filla und Antonín Procházka wurden auch die Russinnen Nadeshda Udalzowa und Ljubow Popowa vom sich schnell verbreitenden Ruf des französischen Kubismus angezogen und reisten schon 1912 nach Paris, um ihre Ausbildung an der Académie 'La Palette' zu ergänzen. Ihr Lehrer Metzinger machte sie mit den Prinzipien und neuesten Sand- und Collage-Techniken vertraut, den sie – manchmal allzu plagiativ – bis etwa 1916/17 praktizierten. Bereits 1913 war Metzinger und Gleizes Schrift 'du cubisme'
 in Moskau erschienen und bereitete den theoretischen Boden für die 1914 bzw. 1915 stattfindenden wegweisenden Ausstellungen der russischen Avantgarde: 'Karo-Bube' in Moskau‚ 'Tramway W', '0.10' und 'Magazin' in St. Petersburg. Auch Udalzowa und Popowa zeigten dort ihre neuesten kubistischen Sandbilder dem Publikum und dürften die zuhause gebliebenen Künstler nachhaltig beeinflusst haben. Beide lösten sich aber bald von der oftmals dekorativen Malerei ihrer französischen Vorbilder und wandten sich dem gerade entstehenden russischen Suprematismus um Malewitsch zu. 

In einem abschliessenden Rennbericht muss man anerkennen, dass die beiden Teams in der Erfindung neuer Maltechniken ziemlich gleichauf lagen. Braque experimentierte zwar schon im Sommer 1911 mit Sand, schuf aber erst ein Jahr später gültige Sandkompositionen, während Metzinger bereits im Frühjahr 1912 in seiner Radfahrerserie Sand und Collage souverän einsetzte. Dafür hatte Braque bei der Einführung von Schablonenschrift, Kammzug und Holzmaserierung eine Länge Vorsprung. Unser grosser Favorit Picasso setzte alle diese Verfahren erst seit Herbst 1912 ein und wird damit auf den dritten Platz verwiesen. Trotzdem wurde er von der Kunstwissenschaft lange Zeit als Begründer und Erfinder des Kubismus gefeiert;
 was ihm grundsätzlich sicher zusteht, aber auch auf die Einführung der neuen Maltechniken übertragen wurde. Schon 1916 attestierte (nicht ganz uneigennützig) Kahnweiler Braque und Picasso sie seien: „die ersten und grössten Kubisten [...]. In der Entwicklung dieser Kunst [seien] beider Verdienste eng verschlungen [und ihre Gemälde] oft kaum zu unterscheiden",
 womit die methodische Ausblendung und Abwertung der übrigen Kubisten, fortgesetzt in den Schriften Douglas Coopers und Alfred H. Barrs begann.
 Auch Ardengo Soffici
 unterschied 1911 das Werk Picassos und Braques rigoros von dem der Salonkubisten
 und Pierre Reverdy distanzierte sich 1917 in einem Artikel der Zeitschrift 'Nord-Sud' heftig von den Malern der 'Schule'.
  

Eine gegenseitige Beeinflussung zwischen der 'bande de Picasso' und dem stilistisch weit weniger kohärenten, fast bürgerlich anmutenden Sonntagszirkel in Puteaux kann mit ziemlicher Sicherheit ausgeschlossen werden, da sie um 1912 kaum Kontakte pflegten. Dies war nicht nur durch ihre so gegensätzlichen Lebensumstände bedingt, sondern vielmehr durch die konträren Ausstellungs-Strategien und Kunstauffassungen. Die Salonkubisten liessen keine Gelegenheit aus ihre neuesten Werke dem Publikum in den Salons und den von ihnen organisierten Gruppenausstellungen der 'Section d'Or' vorzuzeigen, während, wie Gleizes betonte „Braque und Picasso nur in der Galerie Kahnweiler ausstellten, wo wir sie ignorierten."
 
Indessen wollen wir mit einem positiven Votum schliessen, das Apollinaire in seinem 1913 erschienen Buch Les Peintres Cubistes abgab: „Metzinger ging Picasso und Braque entgegen und gründete die Kubistische Stadt".
 Und Marcel Duchamp – bei den Treffen im Familienhaus in Puteaux mit von der Partie – meinte später: „Als der Kubismus zu einem gesellschaftlichen Phänomen wurde, sprach man vor allem von Metzinger."

� Ausserdem fühlten sich Max Jacob und André Salmon, Guillaume Apollinaire, Daniel Henry Kahnweiler, Wilhelm Uhde, Kees van Dongen, Gertrude und Leo Stein, Maurice de Vlaminck, Maurice Raynal und Pierre Reverdy, zugehörig.


� Zum Sonntagszirkel in Puteaux gesellten sich zuweilen auch Frantisek Kupka, Fernand Léger, André Lhote, Juan Gris und Francis Picabia.


� Z.B. Braque in Le Bougeoir (Scottish Nat. Gall. of Mod. Art, Edinburgh) und Picasso in Nature morte à l’éventail (L’Indépendant) (Priv. Schweiz). 


� Auch La table de bar genannt, Kunstmuseum Bern. In der linken oberen Ecke, in einer kaum 25 cm2 grossen Fläche hat der Künstler eine weisse dünne Schlemme vermischt mit feinem Sand aufgetragen, nur in Randpartien mit Ölfarbe übermalt und somit bewusst ins Motiv miteinbezogen. Nur dicht vor dem Bild stehend ist der körnige Charakter des Sandes wahrnehmbar. Vermutlich handelte es sich hier um ein erstes zaghaftes Experiment mit dem er erprobte, wie und womit man Sand zum Kleben brächte, wie haltbar das Verfahren sei und welche malerischen Effekte man mit ihm erzielen könne. Sein Versuchsfeld verlegt der Künstler bezeichnenderweise in eine der Bildecken, wo der Sand bei normalem Betrachterabstand nicht auffällt und die harmonisch ausgezirkelten Kompositionslinien nicht gestört werden. 


� Z.B. in Nature morte sur un piano (Cort) (Sammlung H.Berggruen, Genf) oder Souvenir du Havre (Frühjahr 1912, Priv.).


� Zur zeitlichen Abfolge der drei Radfahrerbilder siehe „The Metzinger Coureur Team and their Protagonists“.


� Möglicherweise ist der Schriftzug „CNOCOI“ im Gemälde der Hafen (Samml. Sara Lee Corp. Chicago) ebenfalls ein aufgeklebter Zeitungsausschnitt.


� Guggenheim Collection, Venedig.


� Obwohl La clarinette thematisch den Musik-Bildern vom Herbst 1911 nahe steht, insbesondere Clarinette, bouteille de rhum sur une cheminée (Tate Gallery London), dürfte das Gemälde erst im Sommer 1912 vollendet worden sein (s. Meilenstein-Text).


� Compotier, verre et raisin, (George L.K. u. Suzy F. Morris Trust), Compotier, bouteille et verre (Sorgues) (Pompidou Paris) und Compotier (Quotidien du Midi) (priv.).


� Compotier et verre (priv.) und Le compotier (priv.). E.A.Carmean weist darauf hin, dass das papier collé Le compotier und das Sandbild Compotier, verre et raisin nicht nur die nahezu gleichen Masse (48 x 62 und 50 x 65) haben, sondern dass der Künstler das schwarze Liniennetz des Sandbildes getreu übertragen hat. Monod-Fontaine/ / E.A. Carmean, S. 90.


� Rubin 1990, S. 382.


� Museum of Art, Rhode Island.


� Moser / Robbins, S.55. Joan Moser und Fritz Metzinger datieren aufgrund der signierten und datierten Vorstudien das Gemälde Porträt de Albert Gleizes ebenfalls auf 1911, S.55. Abb. 44-46.


� Le cycliste Bleistift und schwarzer Farbstift auf cremefarbenem Papier 37,5 x 26cm, (Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou Paris). Die Signatur und darunter stehende Datierung sind über einer radierten bzw. angeschabten Stelle am unteren rechten Bildrand angebracht und, wie vermutlich öfters in Zeichnungen Metzingers, erst später beigefügt worden, ein Umstand, der mit dazu geführt hat, dass ihre Authentizität angezweifelt wurde. Schmid / Weddigen S.235 und Zander, S.533.


� Courtesy of the Art Institute of Chicago.


� Laut mündlicher Nachricht von B. Nikiel existierte ein zweites, heute verschollenes Porträt von Albert Gleizes. Welches der beiden Bilder in der Section d’Or -Ausstellung von 1912 gezeigt wurde, ist nicht bekannt. Die Authentizität des in Rhode Island aufbewahrten Bildnisses wird allerding sowohl von Nikiel als auch der Witwe Metzingers, die es während einer Präsentation in einer Pariser Galerie entfernen liess, angezweifelt.


� Picasso ‚kämmte’ schon im Sommer 1912 in seinem Bild le Poète (Kunstmuseum Basel) des Dichters Haupt- und Schnauzhaar mit der Kammzugtechnik.


� Portrait (Courtesy of the Fogg Art Museum Harvard) und Portrait cubiste (Hood Museum of Art Dartmouth College, Hanover, New Hampshire).


� Zwischen 1916 und 1918 können stellvertretend für andere Sandbilder Femme au miroir (1916-17, Privatbes.) und einige Stilleben wie z.B. Fruit et Jarre sur une Table (ca.1918, Courtesy, Museum of Fine Arts Boston) genannt werden, wo wiederum Sandbeimischungen und subtile Farbauftragstechniken (glatte Malhaut neben parallel ausgerichteten Pinselduktus) einzelne Bildpartien beleben, jedoch keinen direkten, vielmehr abbildenden Bezug zum Sujet aufweisen, wie dies in Paysage à la fenêtre ouverte (1915, Musée des Beaux-arts de Nantes) oder La Maison du garde-barrière (1917, Verb. unb.) vorliegt: mit einer gleichmässig aufgetragenen Sand-Öl-Mischung imitierte Metzinger dort den rauen Mauerverputz eines Zimmers bzw. einer Hausfassade. 


� "[...], je emploie tes derniers procédés paperistiques et pusiereux. Je suis en train de imaginer une guitare et je emploie un peu de p(o)us(s)ière contre notre orrible toile." Monod-Fontaine S.41.; dt. in Rubin 1990, S. 385.


� Guitare sur la table (Hood Mus. of Art, Dartmouth College, Hanover, New Hampshire), J'aime Eva (Columbus Mus. of Art, Ohio), Violon et guitare (Philadelphia Mus. of Art).


� Metzinger/Robbins/Metzinger S.195f.


� Z.B. Au Vélodrome, Porträt Albert Gleizes oder Composition cubiste à L‘horloge.


� Zurcher S.102.


� Vergl. auch Rubin 1990, S. 52 Anm. 71.


� Vallier S. 16, dt. in Richardson S.117.


� Schuster, Ausst. -Kat. 2000, S.457.


� Faucherau S.18.


� Metzinger/Robbins/Metzinger S.108.


� Gleizes 1957, S.17.


� Columbus Gallery of fine Arts, Ohio.


� privat; (Aukt. Christies London 14.6. sale 6590 2002). s. auch Abb. in:, G. Apollinaire, D. Eimert, A.Podoksik; Kubismus 2010, S.40 wo sich echte und fikitive Granulation abwechselt. Die etwas späteren zwei Varianten im S.R.Guggenheim Museum, New York. Es überrascht, dass ein amerikanischer Sammler wie John Quinn ausgerechnet mit Sand gemalte Werke von Metzinger und Gleizes schon 1916 erwirbt.


� Z. B. Voltige aérienne, Naissance d'un Building und Les Clowns (Musée d'Art moderne Paris), alle 1917 entstanden.


� Nature morte au Tabac Scaferlati (Ehem. Slg. A. Lefèvre, Paris); Nature morte à l'Ephéméride (…); Nature morte à L’Echiquier (…).


� Kunsthaus Bielefeld.


� Peggy Guggenheim Collection, Venedig PG10; s. Ausstellungsverweis.


� Auch in Prag erschienen schon 1913 Auszüge des Buches in der Zeitschrift ‚Volné Smery’ (Freie Wege) und in London eine englische Ausgabe.


� Noch 1964 schreibt Pierre Cabanne: „ [...] die Zeit der Abendteuer war vorbei, es begann mit der methodischen Sichtung der Erwerbungen der Pioniere die Zeit der Forscher und Auswerter. [...] und sie [die Salonkubisten] übernahmen nur das Äusserliche, sie folgten den Spuren von Picasso, haben sich aber mit den Mitteln nicht genügend beschäftigt.“ Cabanne S.286. 1964.


� Rubin 1990, S.39.


� Rubin 1990, S.40 und Uhde S.39.


� Soffici war Dichter, Maler, Kritiker und Mitherausgeber der führenden, futuristischen Zeitschrift Lacerba.


� So benannt, da die Gruppe von Puteaux in den Salons ‘des Indépendants’ und ‘d’Automne’ ausstellten. 


� „Die ersten kubistischen Maler fanden eigene Mittel. Die ihren Spuren folgten, bemühten sich nicht genügend darum. Sie haben das Äussere bereits bestehender Werke übernommen; sie haben in einer vorbestimmten 'Manier' gearbeitet und dabei behauptet, auf ihre eigene Rechnung eine neue Kunst zu beginnen. Es ist Zeit, das zu erkennen." Aus der ersten Nummer der Zeitschrift ‚Nord-Sud’ "Sur le cubisme" von P.Reverdy im April 1917.


� Gleizes 1980, S.19.


� Apollinaire 1913 (Genf 1950), S.66.


� Schmid / Weddigen S.244.





