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Kubizmus 

Nem a látott, hanem az elgondolt valóság elemeiből építkező művészet.

1907-1914… 1936

Miután a színek önálló életre keltek a formák sem tehettek mást. Megszületett a kubizmus, mely az egyetemes modern művészet sorsdöntő fejezete. Benne válik szembetűnővé és radikálisan nyilvánvalóvá, hogy a 20. századi művészet végleg lefűződött a 19. század antropomorf-természetelvű, illuzionizmusra törekvő művészetfelfogásáról. A kubisták magukévá tették Cézanne gondolatait, amelynek értelmében a műalkotás a természettel analóg harmóniát teremt, ezért az ábrázolás független a tárgy természeti képétől. A valóság ábrázolását a fotográfusokra hagyták. Az elméleti fizika, elsősorban Einstein relativitáselmélete felé fordultak, amely az anyag, az energia összefüggését feltárva új tér-idő dimenziót adott, és amely megváltoztatta az embernek a világban elfoglalt helyéről vallott felfogását.

Maga a kifejezés – kubizmus – akkor született, amikor Matisse eltöprengett Georges Braque (1882-1963) 1908-as Őszi Tárlatról visszautasított képei, pl. az Estaque házai, az Estaque-i viadukt előtt, amelyek Cézanne hatására geometrikusan leegyszerűsített formákból, szerinte „apró kubusokból áll”-tak össze. Ezt a kifejezést vette aztán át a műkritikus Louis Vauxcelles – természetesen felháborodva a Daniel-Henri Kahnweiler galériájában még az év őszén bemutatott képeken (1908. november 14. Gil Blas), de 1910-ben már Picasso és az 1911-es Függetlenek Szalonja béli kiállítás alkalmával a többiek műveit is kubista jelzővel illették. E nyugtalanító művek mélységét, jelentőségét fel nem ismerő stílusmeghatározás ugyan olyan negatív felhangokkal, kizáró szándékkal volt telített, mint az impresszionista-impresszionizmus, vagy a szintén Vauxcelles-től (1905) származó fauvizmus kifejezés.

A kubizmusnak nincs manifesztuma, – hacsak Guillaume (gijóm) Apollinare 1913-ban Párizsban megjelent „Esztétikai meditációk. A Kubista festészet” című érzelemmel, rajongó hévvel teli írását vagy Gleizes és Metzinger 1911-es tanulmányát nem tekintjük annak – de van egy igen fontos kiinduló műve, s ez Pablo Picasso többször átfestett, soha be-nem-fejezett Avignoni kisasszonyok (243,9x233,7 cm – New York, MOMA) című festménye 1906-1907 teléből. Ingres Török fürdő és Matisse Életöröm című műveinek parafrázisaként készült. De kiemelt viszonyítási pont volt Cézanne Nagy fürdőzők-je is. Daniel-Henri Kahnweiler (1884-1979) műkereskedő és műkritikus, a kubizmus lelkes támogatója, majd történetírója, 1915-ben írt Der Weg zum Kubismus (Út a kubizmushoz) című művében, éleslátásáról már akkor bizonyságot téve, ezt a művet, annak is jobb oldali részét – kiemelten az arcokat – tekintette a „kubizmus kiindulópontjának”. (Ezt a véleményt sok későbbi kutató – főleg azok, akik formai újításaira hegyezték ki elmélkedéseiket – magáévá tette, de vannak olyan felfogások is - W. Rubin 1984 -, amelyek szerint ez az állítás nem állja meg a helyét.) A mű eredeti címe Nyilvánosház Avignonban volt, melyet Picasso a műtermében mutatott be barátainak. Végleges címe André Salmon - andré szálmo(n) költő és műkritikustól származik, amellyel Picasso soha nem értett egyet igazán. (A mű tartalmi/etikai megértésének fontos eleme, hogy az Avignon helynév nem a Dél-Francia városra utal, hanem Barcelona ilyen nevű utcájára, az éjjeli élet egyik ismert helyszínére.)

A több fázist egymásra építő művén Picasso szakított a figurák ábrázolásának klasszikus formuláival illetve a narratív tartalommal. A még klasszicizáló, elbeszélő, a szabadság levegőjét árasztó, a szépség kategóriáját még nem elvető rózsaszín korszaka, valamint a szobrászi kísérletein is átszűrt újfajta szemléletmódjának kettőssége uralja ezt a képet. Egymásra rétegzett síkokkal szabdalt szűk térbe helyezte az alakokat, de igyekezett mellőzni a fény-árnyék modelláló hatását és térmélységet létrehozó illúzióját is. Így a testszínek nem modulálódnak sem az árnyékok, sem a színreflexek segítségévek, hanem határozottan elkülönülő, szabálytalan alakú színfelületek sorakoznak egymás mellé. A korábban expresszív, érzelmeket kifejező vonalhasználat helyett itt a formát, az arányt és a ritmust hangsúlyozó, értelmező körvonalat részesítette előnyben. „Az alak térré válik, a tér alakszerű formát ölt: a festői elemek rendszerének ez a tudatos felborítása lángoló vízióvá transzformálja az eredeti, reális élményből fakadó gondolatot… a plaszticitás visszájára fordul és saját tagadásába csap át.” – írta a képről Végvári Lajos (1966). „Az arcok maszkszerűen mozdulatlanok, a testtartás rituálisan merev, az arányok pedig tömörek, összevontak… olyan keménynek hatnak, mint az épületek, geometriájuk és szimmetriájuk pedig semmilyen alkut nem ismer. Az ilyen alakok mögé vagy mellé nem lehet semmit sem festeni (esetleg csak a rózsaszín korszakból örökölt derengő fényhátterük van), mert ezek a figurák önmagukban lezárt, a külső térről tudomást nem vevő lények… Az elbeszélő jellegű és személyessé átfűtött ábrázolásmódnak természetesen már semmi keresnivalója az ilyen festményeken… A híressé vált Avignoni kisasszonyokat …Picasso sohasem fejezte be, meghagyta abban az átmeneti stílusban, amikor az életképszerű jelenet kővé dermedt.” (Perneczky Géza 1989) 

A valósághűségtől megfosztott női alakok megformálásakor az ibériai primitív művészet, a román kori katalán épületplasztika szűkszavúsága, a klasszikus harmóniától elszakadó középkori kódexillusztrációk, vagy El Greco nyúlánk figurái, különleges térillúziót keltő, lobogó expresszivitású művei, illetve az afrikai szobrászat formavilága keveredett össze egy új, különleges látásmódban – a puritánságra és a deformációra törekedve. A megnyújtott, geometrikus, lapos formába kényszerített testek és a több nézetből vizsgált arcok újszerűsége – közben a primitívnek tartott művészetek felemelése – forradalmi jelentőségűvé emelte e művet a művészettörténetben. 

Valójában a kubizmus a tömeg tanulmányozásával kezdődött, pontosabban a tömeg ábrázolási problémájával a kétdimenziós képi felületen. A fiatal Picasso ugyan vonakodott attól, hogy a „cézanne-i almába harapjon”, mégis a kubizmus kibontakozása során ő is elfogadta bizonyos mértékig a „mindent tárgyként átélni tudás„ gyakorlatát. Így az Avignoni kisasszonyokat még rózsaszín korszakának forma és színvilágában kezdte el festeni. Számtalan vázlatot készített hozzá, s számtalan kép előzte meg, és egész sor mű követte (vitákat is szül időrendi besorolásuk), de valamennyit ez a nagyméretű festmény kapcsolja egybe. Ugyanis fokozatosan jutott el odáig, hogy a hagyományos térábrázolási és formaértékelési mód utolsó maradványait is száműzze művéből. Eredetileg egy bordélyház szalonjelenetének készült: az előtérben álló hölgyek koszorújától körülvéve egy matróz is szerepelt volna a képen, és egy másik férfi – koponyával a kezében belépő diák – egészítette volna ki, a memento mori moralitásával telítve tette volna mély értelművé a képet. Ebből az életszagú jelentből azonban csupán az előtér kis gyümölcsöstála maradt meg a végleges variáción. „Különben mintha egy szobrász járt volna a képen, aki fejszével faragta volna bálványokká a személyeket. A testrészek geometrikus deformáltsága és ugyanezt a kristályos geometriát ismétlő háttér, amely a figurák testébe harap pengeéles kontúrjaival, a képből a formák föltornyozott csoportját teremtette meg.” – írta Perneczky Géza azon véleményekkel vitázva, melyek szerint e műnek még nem volt köze az induló kubizmushoz. Pedig a hagyományos, a reneszánszban a csúcsán lévő perspektivikus térszerkesztés és az árnyékolás révén keletkező plasztikus formák, a realitást, a látott valóság ábrázolását tökélyre vivő festésmód elveivel szemben a 19. század második felében a szín kiszabadításáért, illetve a képfelület síkjának védelmében meginduló tiltakozás utolsó lépcsőfokaként értékelendő e mű, mely kaput nyitott a 20. századi új típusú gondolkodásmódnak. 

A megoldás első látásra s faurve-okéval rokonnak tűnik, a lényegi különbség azonban az, hogy még elődei a cél érdekében lemondtak az ábrázolt tárgy plaszticitásáról, addig Picasso és társai a színek segítségével, valamint a párhuzamosok és a vetülékek segítségével azért még utaltak a harmadik dimenzióra – valamint az idő, a negyedik dimenzió kérdése is kardinális problémájukká válik.

Gyakran említik, hogy Picassóra, e műve megalkotásakor hatott az afrikai művészet, a törzsi népek szobrainak, maszkjainak szabad plaszticitása, átírt valóságlátása. Nehéz felmérni ennek a hatásnak az erősségét, főleg akkor, amikor maga Picasso sohasem erősítette meg, sőt inkább tagadta ezt az állítást. Az azonban biztos, hogy Picasso barátai közül Matisse, Vlaminck, Derain, s maga Picasso is az elsők között voltak (a párizsi Trocaderón lévő néprajzi múzeumban tett látogatása, egy 1908-as fényképe új-kaledóniai faragványokkal), akik „felfedezték” a maguk számára, s vásárolták is a néger szobrokat. Gyakran beszélnek tehát Picasso „néger korszakáról”, ám túlzás lenne azt állítani, hogy belőlük merítette volna ihletét. Inkább úgy kell ezt a hatást értékelnünk, mint az impresszionisták, vagy a nabik esetében a japán fametszetek hatását, tehát, hogy azt demonstrálták számára e totemmisztikus törzsi művészet Európába került darabjai, hogy létre lehet hozni a klasszikus európai látásmódtól és az észlelés hagyományos módszereitől eltérő kifejezésmódot is.

Cézanne hatása sokkal közvetlenebb és fontosabb volt nem csak Picasso művészetében, hanem általában a kubizmus megszületésében is. Az aixi mester 1907-ben az Őszi Szalonon megrendezett retrospektív kiállítása döntő jelentőségű volt. Valójában valamennyi kubista művész, így Georges Braque (1882-1963) is átesett pályájának kezdetén egy cézanne-i korszakon. Cézanne elveit, aki hangsúlyozta, hogy „a természetben minden gömb, kúp és a henger alapján formálódik” magukévá tették. Tolnay Károly (Ars Una 1924 Cézanne művészetéról értekezve) szóhasználatával élve az „ököllel a tükörbe vágás” gesztusát, a szilánkokra hulló arc vagy forma létrejöttét Cézanne csendéleteinek almáiba harapva már megérezhetjük. Cézenne-nál a részletek és a kép egésze között nincs fontossági különbség, hanem a tökéletes egymáshoz kötöttség állapotát valósítja meg a képeken. Nála már megfigyelhető az elvont téralakítás, a természettől függetlenné váló konstruálás. Ezt a szemléletmódot fejlesztették tovább a kubista művészek, mivel Cézanne műveinek szilárd formái választ adtak saját problémáikra. 

E szemléletmód egyik jeles elméleti pártfogója Guillaume (gijóm) Apollinare költő volt, aki 1913-ban megjelent művében, A kubista festők című írásában úgy említi Cézannet, kinek „utolsó képei és akvarelljei már a kubizmushoz tartoznak.” Természetesen a cézanne-i hatás ettől sokkal bonyolultabb. Apollinare szerint egyébként ez a „a geometria úgy áll a plasztikus művészet előtt, mint a nyelvtan áll az írásművészetek előtt.” Tehát a művész az igazságot a dolgokban csak akkor ragadhatja meg, ha annak belső szerkezetét, geometrikus absztrahálással láthatóvá teszi, kiemeli. Így a kubista művész a realisztikus látvány tárgyait mértani formákká, háromszögekké, négyszögekké, körcikkekké, illetve geometrikus testekké bontotta fel. Olyan művészet ez, mely mintha valójában szobrokon tanulta volna ki az első lépéseket, de már igen korán, szinte azonnal újra átlendült volna az illúziók, a csak festészetben megvalósítható optikai játékok területére. A döntő az, hogy a korábbi látvány realizmusa most egy másfajta illuzionizmusnak adta át a helyét, mely a perspektivikus látvány érvényét igyekszik megsemmisíteni. Helyette valami mással, újjal akarja a nézőt kárpótolni; a kubista képillúzió a látott dolgok „élveboncolásával” szolgál, és egyebek közt arról ad érdekes beszámolót, mi játszódik le akkor, amikor valamit látunk. Ez a tisztán fiziológiai észlelés azonban azonnal bonyolult, kiszámított átrendezésen esik át, valamint szellemes és plasztikus hatású kommentárokkal egészül ki, mely kommentárok Picasso és Braque kezén költészetté nemesednek. (Perneczky)

Picasso 1908-ban gyökeresen megváltoztatta stílusát. Hamarosan társául szegődött egy fiatal fauve festő, Georges Braque, aki szintén a Montmartre-on lakott, s akire nagy hatást tett az Avignoni kisasszonyok. 1908 nyarán mindketten fontos előrelépést tettek: Picasso Párizsban, Braque pedig L’Estque-ban. Műveiken elhagytak minden esetleges részletet és a cézanne-i tanítás alapján alapelemeikre felbontva a tárgyakat – poliéderekre, hengerekre, kúpokra, gömbökre – belőlük szilárd kompozíciókat hoztak létre. Nem látni akartak, hanem a látottakat gondolkodva megérteni. Ezért egy lényeges ponton eltértek a posztimpresszionista mester elveitől: kiiktatták műveikből az atmoszférát, a véletlen fényvisszaverődések szín és formafelbontó hatását a tárgyak megjelenítésében; tájképeiken megemelték a horizontot, hogy megelőzzék a fény hiányérzetét, ezenkívül mellőzték a perspektívát, hiszen nem a jelenségek látszatát, hanem állandó törvényeit akarták felmutatni. Így váltak igazán Cézanne valódi utódaivá, aki szerint a művészet a természettel analóg harmóniát képes teremteni, miközben az ilyen műveken a tárgy függetlenedik természeti képétől azáltal, hogy lemond a reneszánsz festészettől örökölt illuzionizmusról. 

A tömeg vizsgálata, a formák tisztaságának érdekében elhagyták a tiszta, erőteljes színeket, helyüket a semleges és általában halvány tónusok – okkerek, barnák, szürkék, zöldek –, a leegyszerűsített színharmóniák vették át. Ami még meglepőbb volt, hogy visszatértek a clair-odscur-höz, melyet ugyan csak óvatosan alkalmazottak de amelyre a tömeg még erőteljesebb megjelenítéséhez szükségük volt. Ha rátekintünk egy-egy ilyen képre, minden bonyolultabb értelmizési kényszer nélkül, a kompozíció sajátos kiegyenlítettségét, iránytalanságát, az ezüstös vagy okkeres tónusok lebegését érezzük.

Braque a festészetet akarta e felfogás által „képességei hatókörébe” vonni, Picasso pedig önkifejezési módszerként definiálta. Mégis talán Matisse megfogalmazása: „a kubizmus egyfajta leíró realizmus” visz legközelebb az eljárás lényegének megértéséhez. Albert Gleizes és Metzinger Du cubisme, 1911-ben írt munkájukban is azt hangsúlyozták, hogy „a művészetben az egyetlen hiba az utánzás”, de ezzel párhuzamosan elvetették a „légből kapott okkultizmus lehetőségeit” is. A festészet általuk a „tárgy formai törvényeivel meghatározott” művészet, a „megismerés eszköze” lett. Vagy kiemelendőek Kahnweiler mondatai: „A festészet soha nem volt a külső világ tükörképe és soha nem volt hasonló a fotográfiához; jelek rendszere volt, amelyet mindig kizárólag a kortársak tudtak olvasni, természetesen bizonyos korábbi tanulmányok alapján. A kubisták viszont vitathatatlanul új jeleket alkottak, és ez az, ami oly sokáig nehézséget okozott képeik olvasásában.” 

Korszakolása

Az első fázis, melyet plasztikus kubizmus (1907-1909) néven is emlegetünk a tömegek átértékelésének a kezdete volt – megoldásaik esetében a már említett cézanne-i tanítás jegyében jártak el: A művészeket itt a látványban megjelenő tömegek mechanizmusának letapogatása, festői leírása érdekelte. Ez nem számolta fel teljesen a látvány festői perspektivikus módszerét, csupán fellazította és némiképp geometrizálta, a tárgyaknak pedig a legjellegzetesebb, állandó tulajdonságait hangsúlyozta. Megkísérelte a tárgyak „geometrikus ősformáinak” tisztázását annak érdekében, hogy a leíró festészet felszínességétől elszakadva elemző-értelmező festészetet hozzanak létre. A színeik leegyszerűsített, semleges kezelése is elkezdődött már ebben a fázisban. Témaválasztásuk meglehetősen szűk körű volt, szerették a házak, háztetők motívumát, a csendéleteket, gyümölcsöket, palackokat, hangszereket, valamint a fa, de az ember figuráját is gyakran alkalmazták. 

Az analitikus kubizmus (1910-1912) (Juan Gris elnevezése) illetve tudományos kubizmus (Apollinaire) időszakában a formákat elemeire bontották, miközben fokozatosan egyre több figyelmet szenteltek a tömegeket határoló síkoknak. A síkoknak ez a függetlensége azonban a tömegek valóságos „szétrobbanásához”, a keletkező autonóm elemek sokaságának térben való feloldódásához vezetett. A hagyományos plasztikus teret, melyet az egynézetű perspektíva Alberti-féle tudománya hozott létre a kép felületén, egy másfajta plaszticitás váltotta fel, ahol önkényesen megsokszorozódtak, szuverénné váltak a nézőpontok. A képi látvány „kvázi-egységének” feladása és a többnézőpontúság bevezetése megerősítette a képsík autonómiáját. A tárgyakat ezáltal valamiféle analízisnek vetették alá, megmutatva valahány nézetüket. Egyszerre több nézetből ábrázolták egy kompozícióban egyesítve a tárgyra jellemző összes megjelenési formát, hangsúlyozva a legjellemzőbbet, de a motívum még felismerhető maradt. A festői képalakítás „egy folyamat egymásra következő állapotainak leírása” volt – írta Gleizes. Az analízis során egy teljesen új plasztikai rendszert teremtettek, mely lehetővé tette, hogy a festői alakítás egyre inkább a színes síkok rendszere felé mozduljon el. Mindaz, ami a világ sokrétűségét és eseményekkel való telítettségét jelentette korábban, most formává kristályosodott és más értelemben vált sokrétűvé. Az eredetileg az illúziót szolgáló térformákkal úgy töltötték meg a képfelületeket, hogy a motívum teljes egészében a formák abszolút rendetlenségének sűrűsödésévé vált, melyben lassan el is veszett. Ezért, hogy a kép olvasatának nyilvánvaló nehézségeit kompenzálják – hiszen a lokálszín feláldozása, a monokróm festésmód miatt a szín sem adott semmilyen kiegészítő információt –, 1911-től kezdve sematikus figurális részleteket kezdtek alkalmazni a kristályszerűen széttördelt, színeitől megfosztott, a tárgyakból megmaradt síkok között. Például a hegedű húrját, nyakának görbületét, betűket… Mindez azért volt fontos számukra, mert őrizkedtek attól, hogy analízisük a tárgy teljes felbomlásához, a teljes absztrakcióhoz vezessen (1912-körüli elmélkedések). Ez a kritikus pillanat választhatja el talán a kubizmus analitikus és szintetikus korszakát egymástól.

A kubizmus egész történetében éppen ezek a végsőkig vitt „analitikus” képek érték el a legegységesebb hatást, megelégedve a festészet kelléktárával a leghomogénebb felületet, valamint a külső tárgyi világnak a kép autonóm elemeiből – formák, színek képsík – felépített legtökéletesebb egységét. Az egységnek ez a magas foka tette lehetővé, hogy az orfikus művészek (pl. Delaunay) vagy a fiatal Mondrián és általában a nonfiguratív művészet ebből a kész befejezett korszakból kiindulva más irányba lépjenek tovább. Maguk a kubisták is érezték, hogy az elért harmóniát valamilyen módon először újra szét kell törniük ahhoz, hogy tovább léphessenek. A beállt szélcsend után újra vihart kavarni – ezt a célt szolgálta a kollázs technikája. 

De mielőtt a szintetikus kubizmus tárgyalására rátérnék, ki kell térni egy másik vonalra, azokra a fiatal alkotókra, akik szintén megmozgatták az elsősorban Picasso és Braque által képviselt világot. A kubizmus körébe tartozó művészek közül Albert Gleize, Jean Mettzinger, Robert Delaunay, Juan Griz, és Jacques Villon (1875-1963) 1912-ben mutatkoztak be egy kiállításon a Section d’or – az aranymetszés szabályának híveiként. S amikor a két fivér, Raymond Duchamp-Villon (1876-1918) és Marcel Duchamp (1887-1968) továbbá Francis Picabia (1879-1953), Robert de la Fresnaye (1885-1925), a cseh Frantisek Kupka (1871-1957), és Louis Marcoussis (1878-1941), Alexander Archipenko (1887-1964) is belép a körbe, a kubizmus megújult. Leonado da Vinci Trattato de la pittura – Értekezés a festészetről (1490) című munkájában az aranymetszésről kifejtett nézeteit követve szerintük egy műalkotás akkor válik harmonikussá, ha ezen elv szabályai alapján szerveződik a kompozíciója. Olyan műveket alkottak, amelyek az átlók konvergenciáján alapuló, kettős nézőpontú, gúla szerkezetű kompozíciókra épültek. (Egy szakaszt úgy kell ketté osztani, hogy ugyanolyan viszony legyen a nagy és a kicsi rész között, mint az egész és a nagy rész között.) Emellett az analitikus kubizmus mértéktartó színskáláját is felfokozták, fanyarabb színekre cserélték. Egyéb kortárs tudományos felfedezések is felkeltették érdeklődésüket, például a mozgás kronofotográfiával való rögzítésének módszere inspirálta Marcel Duchamp 1912-es Lépcsőn lemenő akt című, legendás művét. Műve már a futuristák művészetéhez vezet, melyen a kép szerkesztésében megjelenik az időfaktor, jelesül a különböző időfázisok szinkronitása. A nőalaknak az egymásra festett számtalan mozgásfázisa tulajdonképpen nem más, mint egy megoldása annak, hogyan lehet az időt a térben kiteríteni, azaz időtlen formákkal helyettesíteni. De nem mindenki indult el akkor 1912-ben Duchampt-tal a lépcsőn lefelé.

Szintetikus kubizmus (1913-1914). Minden újdonsága és eredményei ellenére az analitikus kubizmus veszélyekkel, mindenekelőtt a tárgy homogenitásának, identitásának elvesztésével járt. Vissza kellett adni a tárgy kohézióját. De továbbra is fontos volt a művészek számára, hogy a tárgy olyan képét hozzák létre, amelyet sem a perspektivikus torzulások, sem a légkör változásai, sem a fényviszonyok nem befolyásolnak. Tárgy-archetípusokat kerestek és hoztak létre, amelynek jellemző vonásait minden lehetséges példányban meg lehet találni. Szinte egyfajta képi ismeretelméleti vizsgálódás tanúi lehetünk. Picasso 1913-ban pl. rájött, hogy egyáltalán nem fontos a tárgy pontos megfigyelése, és hogy ugyanúgy, sőt jobban meglehet határozni lényeges vonásait egy a priori képmással, ha ezt a képmást a tárgy sajátosságainak tiszta és logikus megértése révén hozta létre. Ettől kezdve ösztönösen közeledett a lényeghez, a tárgy létét megszabó, minden véletlen részlettől mentes lényegéhez – képi sűrítményéhez, mondhatni jelértékéhez. Tehát a lényegkiemelés, a jellegzetesség meghatározása vált számára-számukra fontossá, mely jellegzetességek megszabták a tárgy létét, ami nélkül nem lehetnének azok, amik. Ezután ezeket a lényegi vonásokat egyesítették egy képmássá, majd mindezt dekoratív rendszerbe foglalva komponálták egységgé. 

A szintetikus kubizmus időszakában a színek ismét felerősödtek, szinte felüdülést hoztak az analitikus kubizmus szürkesége után, de a tárgyak térbeliségének érzékeltetése, konkrét tárgyra utalása egyre inkább nem az ő feladatukká vált – a szín a tárgytól függetlenedett. A lokálszín alkalmazási kényszere sem létezett már. Ezáltal a létrehozott formákból így új, sajátos törvényszerűségekre épülő valóság jött létre. Teljes uralomra jutott a képsík egysége. Eltűntek a testiséget sugalló, önálló formák, eltűntek a széthúzó, individuális színfoltok, eltűnt a többnézőpontúság térbeli statikussága – és szabadon mozgó, önelvű rendszerek jöttek létre. A. Gleizes modelljében is felszámolódott a statikusság, és létre jött a „világ mozgására alapozott szellemi magatartás” a térbeliséget pedig felváltotta az időbeliség.

Az egyre elvontabb ábrázolásokra válaszképpen Picasso, Braque és Juan Gris papír-kollázsokat ”papier collé” kezdett el készíteni, nyilvánvalóvá téve a különbséget: a vászon mint felület és a mélység megtévesztő, azaz a valóság felszínes ábrázolása között. Kedvelt eljárásmódjuk volt ez, mely eljárással készült kompozíciók felületén különböző idegen anyagok érzékeltették a tárgy textúráját, a képsíkok egymásra rétegződését. Semmilyen festői eljárás nem tudta például visszaadni az újság valóságos megjelenését, a tapéták, gobelinek valóságos hatását. Így rájöttek, hogy könnyebb magát az anyagot beleapplikálni a műbe az illúzió elérése érdekében. Ezek a betétek mégsem mindig illuzionisztikusak – alkalmazásuk csavart logikája az illúziók kijátszása. A legtöbb kollázs a forma és anyag szétválasztását mutatja. Pl. Picasso mondta egyszer, hogy kollázsain bár sokszor alkalmazott újságpapír kivágást, azok szinte soha sem újságot jelenítettek meg a képeken. Az anyag és a forma nem fedi, ellenkezőleg taszítja egymást. 

Emellett a kollázs a tér, – a gyakran reliefszerű megoldásokkal – a különböző képsíkok létrehozásának újfajta lehetőségét is biztosította számukra. Tehát a lényegkiemelés, a jellegzetesség meghatározása vált számukra fontossá, mely jellegzetességek megszabták a tárgy létét. Ezután ezeket a lényegi vonásokat egyesítették egy képmássá. E technika eredményeként a képek „látványszerűbbekké” váltak. A korábban felaprózott formák ugyanis kénytelenek voltak nagyobb egységbe rendeződni, és könnyebben felismerhető alakzatokká kiegészülni, mert ha művész továbbra is ragaszkodott volna a pikkelyszerű rétegezett lapocskákhoz, akkor éppen azt a hatást semmisítette volna meg, ami a kollázs lényege volt: az idegen anyagok és felületek provokatív hatását. (A szín is képes volt ezáltal függetlenedni a tárgytól, így az analitikus időszak szürkesége után az 1913-14-es időszak felüdülést hozott élénk színeivel.) Picasso: Csendélet nádfontú székkel, 1912-es munkája kiemelt példája ennek a felfogásnak. (Perneczky 56.o.)

A kubizmus nem alapműveivel mutatkozott be a nagyközönségnek. Braque 1908-as szalonbeli visszautasítása után műveik Kahnweilernél voltak leginkább megtekinthetők, nála vásárolhatta meg az a néhány gyűjtő alkotásaikat, akik pártját fogták ennek a különös, ám korszakalkotó felfogásnak. Két nevet emelnék ki a gyűjtők közül, az amerikai zsidó avantgarde írónők Gertrúd Steint és testvérét Leót, akik párizsi lakásukon fogadták szombat esténként a fauve-okat és a kubistákat, valamint az orosz Szergej Scsukint, kinek moszkvai gyűjteménye az orosz avantgarde kialakulásának fontos bázisává vált. 

Eldugva, ám nem a műkritika tudta nélkül alakult, fejlődött, változott ez a stílus. Természetesen a korabeli kritika nem tudott megbirkózni a feladattal, amit az egyre szaporodó hívek felállítottak számukra. Két költő, a már említett André Salmon és legfőképpen Guillaume Apollinare – nem elsősorban szakmai ismereteik, hanem érzékenységük és ösztönük révén – ismerték fel e fiatal festők alkotásainak, törekvéseinek jelentőségét, és lettek védelmezői. Daniel-Henry Kahnweilet képkereskedő volt az, aki a kubizmus megismertetéséért a legtöbbet tette, nem csak Franciaországban, hanem Németországban és Közép-Európában is. Később történetírójuk lett. A ő rue Vignon-i galériájában voltak láthatóak Picasso, Braque, Léger és Grise alkotásai. A gyűjtők köre nagyon szűk volt. Kiállításuk sem volt, így a kubizmus nem alapítói munkáival jelentkezett a nagy kiállításokon, hanem a második generáció alkotásaival. 

Például az 1911-es Függetlenek Szalonján és az Őszi Tárlatán, melyeknek Albert Gleizes korszakalkotó jelentőséget tulajdonít. A 41-es majd a számukra fenntartott 8-as teremben kiállított művek (Jean Metzinger - medzezsé, Gleizes - glēz, Le Fauconnier, Léger -lëzsé, Delaunay - döloné) természetesen botrányt okoztak, mely botrány ismerté tette ezt a felfogást a nagyközönség előtt is. Ők műveik kiindulópontjául Cézanne művészetét hangsúlyozták, és tagadták Picasso és Braque bármiféle hatását munkásságukra. Valamennyien a tér és a tömegek szigorú és elmélyült tanulmányozását tekintették a kubizmus legfontosabb feladatának. Szerintük a „valódi festmény… önmagában hordozza értelmét… Önálló organizmus… Egységes. mozgásban lévő, zárt egész, és nem csak a látvány egy töredéke, amelyet a keret határol.” Metzinger, Gleizes és Le Fauconnier meglehetősen egységes stílusban dolgoztak, elsősorban a téma érdekelte őket; a forma dinamikájára koncentráló Léger és a fény formafelbontó szerepére figyelmes Dalaunay (Eiffel-torony, 1911) sokkal eredetibb egyéniség voltak. Műveik elemzése kétségessé teszi Gleizes azon állítását, hogy Picasso és Braque munkássága semmilyen hatással nem volt művészetükre. Ezt az állítását cáfolja az is, hogy Metzinger már 1910-ben nagy vízhangot kiváltó dicsérő kritikát írt a két Montmartre-i művészről a Pan-ban. 

A kubizmus legjelesebb képviselői Pablo Picasso (1881-1973), Georges Braque (1882-1963) mellett Fernand Léger (1881-1955), Robert Delaunay (1885-1941), Albert Gleizes (1881-1953) Jean Metzinger voltak. Juan Gris - huán grisz (1887-1927) Louis Marcoussis - márkuszi (1883-1941) és Magyarországon legközelebb e felfogáshoz Kmetty József (1889-1975), Bortnyik Sándor, Réth Alfréd (1884-1966), Uitz Béla (1887-1972) került.

