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New York, Museum of Modern Art

Pablo Picasso Les Demotiselles d’ Avignon

PICASSO — POET UND REVOLUTIONAR

VYon C. Giedion-Welcker

Die ersten naturalistischen Bilder Picassos, die er als
Vierzehnjihriger malte, ein Bettler und ein Miadchen
aus dem Volk, sind von handwerklicher Tiichtigkeit
und iiberraschender psychischer Direktheit. Man spiirt
dahinter den exakten Zeichner, der; vom Vater schon

frith im Metier unterwiesen, eine glinzende Schulung
besal3; man spiirt aber auch einen erstaunlich un-
mittelbaren Kontakt mit der menschlichen Realitiit.
Eine voriitbergehende Reise im Jahre 1900 nach Paris

eriffnet dem Neunzehnjihrigen Einblick in die fran-
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zosische Malkultur. Neue EinfluBsphiiren werden le-
bendig, die nach seiner Riickkehr nach Barcelona in-
tensiv verarbeitet werden. Der junge Kiinstler assimi-
liert franzosische Vergangenheit und Pariser Gegen-
wart in seinen Bildern. Doch es sind nicht blof3
Reflexe der neu erlebten Welt; die herbere spanische
Note klingt weiter durch. Mystisches Blau iiberschattet
wie ein Schicksal jene Ausgestofenen der menschlichen
Gesellschaft, die Bettler, Blinden und Armen, in denen
der Freund Picassos aus den ersten Pariser Jahren, der
Dichter André Salmon, «toute la douleur et toute la

priere» sah.

Die Bilder nach der endgiiltigen Niederlassung in
Paris (1904), aus der sogenannten « période rose», brin-
gen wieder Outsider des Lebens: Harlequins, Gaukler
und Artisten, jedoch nicht, wie bei den Impressionisten
und Neoimpressionisten (zum  Beispiel Degas und
Seurat), in ihrer beruflichen Funktion oder im Glanz
der Leistung, sondern in der miiden Melancholie des
Lendemains, in der Misere des Alltags, mit einer raf-
finierten Fin-de-Siecle-Kunst gemalt. Die Parallelen
zu des Kiinstlers eigener armseliger Existenz, erfiillt
vom ekstatischen Arbeitsdrang, heruntergedriickt von
der tiglichen Not, steigen auf. Diese Kunst wichst
noch aus dem personlichen Sentiment eines Menschen,
der, aus der biirgerlichen Schicht kommend, doch als
Auflenseiter gegen sie lebt. Die Sicherheit und Objek-
tivitit einer eignen kiinstlerischen Sprache und Idee
sind noch nicht spiirbar. Es ist das gleiche Ubergewicht
des personlichen und elegischen Elementes, das auch
i den frithen Dichtungen seines Freundes Guillaume
Apollinaire zunichst dominiert.

Um 1905 tritt der Umschwung ein: mit der soge-
nannten «période negre», deren bedeutendstes Bild
«Les Demoiselles d’Avignon» (1906/07) eine entschei-
dende Zisur in der Entwicklung Picassos und dariiber
hinaus in der Entwicklung der modernen Malerei be-
deutet. Hier setzt zuerst die revolutionire, «barbari-
sche» Formveriinderung des Naturmodells ein, das nur
noch als Unterlage einer Bildsprache gilt, bei der
es auf Vereinfachung, Architektonisierung und freie
Durchgliederung des Bildganzen ankommt, auf ein
Weglassen aller naturalistischen Einzelheiten im Sinne
eines  ausdrucksvollen  Gesamtgleichgewichts.  Die
Gruppe der «Fauves», an deren Spitze Henri Matisse
stand, strebte damals mit der Betonung von Linien
und grofien farbigen Flachen einem ihnlichen Ziele
zu: Vereinfachung und Riickbesinnung auf die echten,
clementaren Ausdrucksmittel der Malerei. Die bedeu-
tungsvollen Jahre 1905 und 1906 bringen die ersten
Ausstellungen dieser Gruppe im «Salon d’Automne»,
gleichzeitig groBere retrospektive Ausstellungen Cé-
zannes. Aktualitit dort und mogliche Ankniipfungs-
punkte an die Tradition hier. Wiihrend aber Cézanne
Volumen mit Farbe aufbaute und die Fauves-Gruppe
linearen Rhythmus und kolorierte Fliche vor allem
als Ausdrucksmittel hervorhob (Jugendstil), verzichtet
Picasso bei seiner Suche nach einer neuen Raumlichkeit
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immer mehr auf Farbe und entfernt sich langsam von
der Landschaftsdarstellung, um sich auf Figuren, Por-
trits und Sulleben zu konzentrieren und hier ein
neues, allseitig umkreistes Volumen auf die Fliche zu
bannen. Das Modell lebt nur noch als Fragment, wie
in fernen Erinnerungsschichten, die Farbe nur noch
in grau-braunen Tonwerten. Der beruhigende, ein-
deutige Blickpunkt der Linearperspektive wird aufge-
geben. Dafiir setzt die kinetische Beziehung zum Ob-
jekt ein, seine Analyse und labile Rekomposition.

Der Dichter Guillaume Apollinaire nennt in seiner
zeitgeschichtlich grundlegenden Arbeit «Les Peintres
Cubistes» die frithe Phase (19og—1911) dies

I ersten
Umstellung « Cubisme scientifique», er sieht in ihr «la
grande révolution des arts» und charakterisiert sie als
«jene Kunst, aus FElementen neue Kompositionen auf-
zubauen, die nicht aus der Realitit der Vision, son-
dern aus der Realitit der Erkenntnis hergeholt wer-
den. Die Welt und ihre neue Darstellung, welch enorme
Flamme!» Picasso beschiiftigte sich damals nicht allein
mit dieser Transfiguration der Wirklichkeit: Georges
Braque, der zuerst den «Fauves» beigetreten war,
schlof3 sich ithm nun in enger Gemeinschaft an, Juan
Gris kommt spiter hinzu. An den gleichen Grund-
problemen arbeiteten damals viele in Paris lebende
Maler aus Picassos Generation: Robert Delaunay, Mar-
cel Duchamp, Albert Gleize, Fernand Léger, Jean
Metzinger, um nur einige zu nennen. Aber die Iland-
schrift Picassos strahlt innerhalb dieser kollektiven
Revolution vielleicht doch die stirkste Dynamik aus
— auch von spiiterer Zeit her gesehen —, mnerhalb die-
ses allgemeinen «beunruhigten und intensiven Suchens
nach der ,quatrieme dimension‘» wie der Theoretiker
dieses Kreises, Maurice Raynal, es damals formulierte.
In dem Streben, aus Gegenstinden, Kopfen und Kor-
pern ein neues Raumleben vielstimmig erklingen zu
lassen, schien eine poetische Formphantasie seismo-
graphisch die aktuellen wissenschaftlichen Probleme
jener Zeit zu begleiten und mit eignen Mitteln zu ver-
wirklichen. Allerdings entstanden damit auch neue
Anforderungen an die Einfithlungsfihigkeit des Be-
schauers, was der allgemeinen Bequemlichkeit des Pu-
blikums und dem &dufleren Erfolg des Unternehmens
nicht gerade entsprach. Anderseits aber erwuchs eine
selbstverstindliche und intensive Verbriiderung zwi-
schen dieser Maler-Sphiire und einem Kreis gleich-
gesinnter Dichter, die in jenen Jahren sich in der Rue
Ravignan 13 um die zentrale Gestalt Picasso sammel-
ten: neben Apollinaire André Salmon, Max Jacob, Jean
Cocteau und Pierre Reverdy. Von ihnen wurde die Be-
wegung bejaht, erklirt und geschiirt. Eine «poésie
plastique», einen «stoicisme magnifique» erblickten sie
in dieser neuen optischen Sprache, und man sah in
Picasso, wie Cocteau es humoristisch ausdriickte, den
«grand dompteur des muses». Was diese jungen Dich-
ter aber vor allem heraushérten und was ithrem eigenen
Streben glich, war, daB3 schopferische Krifte hier von
den Fesseln der Imitation und Illusion befreit wurden,

daf die poetische Imagination wieder dominierte.
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Das materielle Ausdrucksmittel der Malerei sollte in
jenen Jahren ebenfalls entscheidend erweitert werden.
Auch hier sprengte die Phantasie Picassos die kon-
ventionellen Grenzen und Usancen des Metiers, von
dessen Brillanz und Virtuositit man noch allgemein
auszugehen pflegte und die er selbst besaB3. Aber nun
lag fiir ihn auf der kinstlerischen L7 findung und Um-
prigung der ganze Akzent. Warum sollte man nicht
aus Fragmenten und Abfillen der Alltagsbanalitit ein
Bild aufbauen kénnen? Picasso hat die Antwort in
seinen «Collages» seit 1912 gegeben, in denen ecine
ganze Skala von Materialien, die bisher in der Kunst
verfemt waren, unter neuem Aspekt lebendig gemacht
wurden. Sein Ausspruch: «Pour les choses il n’y a pas
de quartiers de noblesse» ist bezeichnend. Seine visuelle
Emotion entziindete sich an allen Erscheinungen des
Lebens. «Tu te lancas a la conquéte de aurore, de
Paurore d’un humble objet», beginnt ein Poem des
surrealistischen Dichters Paul Eluard in seinem neue-
sten Picasso gewidmeten Buch. In diesen Collages, die

Pablo Picasso Baigneuses

auch von Braque und Gris und spiter, mit anderer
Akzentuierung, von den Surrealisten weiter entwickelt
wurden, wird die Welt des Bildes mit den «moyens
pauvres» — ein Ausdruck, den Igor Strawinsky priagte
—aufgebaut: Zeitungen, Tapetenresten, Zahlen-,Wort-
und Buchstabenfragmenten, wie sie in der Grofstadt un-
entwegt an uns vorbeizichen. Wellkarton, Packpapier,
Sand, Sigemehl und Gips erscheinen nun auf dem Bilde
in threr elementaren Realitit, um, allem handwerklichen
Raffinement zum Trotz, rein durch die Kraft der Kom-
position und Kombination (durch Strukturkontraste
des Materials) das Musische dennoch zu beschwiren.
Apollinaire begriiite diese Kithnheiten wie eine neue
Offenbarang mit den Worten: «Maintenant, on peut
peindre avee ce qu’on voudra. .. séverement Picasso
a interrogé 'univers. Et parfois, il n’a pas dédaigné de
confier a la clarté des objets authentiques, une chanson
de deux-sous, un timbre-poste véritable, un morcean de
journal quotidien. .. il me suffit & moi, de voir le
travail fourni par Partiste, que 'on mesure la valeur

1923



d'une ceuvre d’art.» Auch in dem konzentrierten Buch

des surrealistischen Dichters Louis Aragon iiber die
moderne Malerei mit dem kecken Titel «La Peinture
au Défin werden vor allem die Collages als Mittel der
Revolte gegen das geistige Cliché und den leergelaufe-
nen bon gout der offiziellen peinture ausgespielt. Auch
er hebt die aufrithrerische und erfinderische Seite dieser
Technik hervor, die schon damals in ithrem ersten ku-
bistischen Stadium mit bisher unbekannten, einfachen
Mitteln poetische Phantasie und magische Realitat zur
Entfaltung brachte. Und gerade unter diesem letzteren
Aspekt erschien Picasso den Surrealisten als Weg-

bereiter und Kampfgenosse.

Picasso ist nach der Askese der Farblosigkeit noch
innerhalb der kubistischen Zeit zur Palette mit leuch-
tenden Farben zuriickgekehrt; er hat nach jener neuen,
nie dagewesenen Bildraum-Eroberung das Volumen
wieder traditionell modelliert, die Form wieder direkt
von der Natur her behandelt. Aber sein pluralistischer
Geist hat emmal erobertes Neuland nie aufgegeben oder
verraten, wie thm oft vorgeworfen wird, sondern er hat
scheinbar Uberwundenes immer wieder aus seiner vi-
talen  Komplexheit heraus neu erstehen lassen. Die
geistige Kraft der Imagination wurde nur bereichert
aus diesen Begegnungen mit der Natur oder der Ver-
gangenheit, und aus Perioden der scheinbaren Reaktion
kristallisieren sich Bilder mit bisher ungeahnten Aus-
drucksmoglichkeiten. Aus einer Zeit temporirer Statik
bricht immer stirker die Dynamik hervor und die Ten-
denz, Bewegung ins Bild zu projizieren. So entstehen
ans den sogenannten «neoklassischen», spiter iiber-
dimensionierten  Gestalten langsam  monstrose, sich
seltsam verjiingende « Raumwesen» wie die «Frauen
am Meer» von 1923, die gleichzeitig die klassischen
«Baigneuses» ironisieren. Die in ekstatischer Linearitit
gefaBte Rhythmik seiner « Tinzerinnen» von 1925, der
Zyklus der «Strandfiguren von Dinard» (1928/29),
bringen gespannte, zu unmenschlicher Proportion em-
porgereckte Gestalten, durchsetzt von agressiven Ver-
anderungen der organischen Form. Neue psychische —
nicht literarische — Akzente werden dominierend. In
der Periode der gemalten plastischen Figuren und geo-
metrisierten organischen Formen (es waren zum Teil
Entwiirfe fir eine Serie von Kolossalplastiken in Beton
fir die Alpes maritimes der Rivierakiiste) von 1930
bis 1931 verdichtet sich alles zu ungeheuerlichen Form-
ballungen und Abbreviaturen, wo der Geist des Betons
und der der Prihistorie sich paroxistisch zu vereinen
schemen. Kopfe bestehen nur noch aus FreBkiefern,
Augen riicken insektenhaft zusammen, Gliedmaflen
spannen  sich wie mythische Riesenknochen.  Alles
Menschliche scheint iibertont, praemorphe Formwelten
sind wachgerufen. Wenn der surrealistische Maler Sal-
vador Dali, der selbst die Gestaltung des Trrealen mit
der Groteske und Phantastik des Anatomischen vor
allem erreicht, gerade in diesen Arbeiten Picassos eine
«psychologie physique qui ouvrira de nouveau une
breche de chair vive et d’obscurité a la philosophie»

sicht, so trifft er damit die psychologische und proble-

matische Seite dieser Malerei, die die Menschheit unter
cinem neuen, fiirchterlichen Aspekt sieht. Man kénnte
sie heute auch eine prophetische nennen, gemischt mit
einem bitteren Humor, der bei Picasso oft mitschwingt
und den Dingen ein vieldeutiges Gesicht verleiht. Man
denkt an das Urgestammel der Steine «Jute» und
«Mutty bei Joyce in « Finnegans Wake», wo schon mit
dem Klang der Namen bald historische Symbole, bald
englische Clowns, bald Urviiter der Menschheit, bald
keltische Menhire assoziiert werden. Picasso geht op-
tisch ihnlich vieldeutig vor. Diese kontrastreiche Simul-
taneitiit liegt auch in seiner Arbeitsweise, die sich
nie ausschlieBlich in einer gedanklichen oder tech-
nischen  Atmosphire auswirkt. So entstehen gleich-
zeitig linear-fliissige, farbig leuchtende Stilleben und
milde frauliche Formen, iiber die sich hiufig ein
ebenso irreales wie konstruktives Netz schwarzer Kon-
turen schwingt und die von den Glasfenstern go-
tischer Kathedralen inspiriert zu sein scheinen. Hier
herrscht eine andere Technik, ein vollig anderes gei-
stiges Klima. Es sind welt- und zeitabgewandte Ly-
rismen, die entspannt neben jenen unmenschlichen
Verwandlungen und  drohenden  «Formecauchemars»

existieren.

Immer intensiver scheint Picasso sich in den folgenden
Jahren mit der Gestaltung der dramatischen Emotion
und der dynamischen Bewegung zu beschiftigen. Es
entstehen eine Reihe von Kreuzigungs-Zeichnungen, die
mit ihren expressiven, geschwungenen Kurvaturen, idhn-
lich wie die « Hesiodsche Theogonie» von Braque (1931),
an die Technik und die Atmosphire frithchristlicher
Apokalypsen erinnern. Daneben wachsen neue «Tan-
romachien», ein Thema, das den Spanier Picasso seit
den frithesten Zeiten beschiftigt hat und dasnun immer
mehr den allgemeinen Charakter eines Zusammen-
pralls héllischer Gewalten annimmt (1934/35). Ein
Drama zu malen, es sowohl von der physikalischen
Seite des Tempos als von der psychischen Seite des
Kampfes und Leidens her zn gestalten, verdichtet sich
sukzessiv und gelangt zu der grandiosen Aussprache
iiber ein  Ungeheuerliches und Wahnsinniges, was
Menschen geschicht, zu «Guernica». Hier sind beide
Probleme in vollig neuer und monumentaler Weise zn-
sammengefaBt und bewiltigt worden. Den dufleren An-
stoBb zu emer solchen Darstelling gab das deutsche
Luftbombardement  des  gleichnamigen  baskischen
Stidtchens am 18. April 1937. Fiir Picasso die Vision:

Zerstorung,

Flucht, Entsetzen, Agonic.

Ior beginnt im Mai mit dem Bilde. Schon Ende Juli
itbergibt Picasso dem spanischen Pavillon der Pariser
Weltausstellung ein groBformatiges Gemiilde, das in-
fernalische Historienbild seines Landes und unserer
Zeit, «Guernica», cin Bild, in dem sich der Zorn des
Spaniers und die akkumulierte neue Formphantasie
des Kiinstlers Picasso entladen hat. Das Bild wurde in
knapp dreit Monaten gemalt, denn in Picasso war damals
die gleiche technische und geistige Bereitschaft latent,

die Géricault 1818 und 1819 das «Medusenflo» malen
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Pablo Picasso

Baigneuse 1929

Projet pour un monwment

1928

lie3, dessen thematische Tatsichlichkeit er einem ak-
tuellen Ereignis entnommen hatte; es war der dhnliche
letzte ITmpuls zur zusammenfassenden Konzeption, den
Delacroix neun Jahre spiter durch das Lesen Byron-
scher Dichtung zur Gestaltung des damaligen Schrek-
kensbildes des «Sardanapaltodes» empfangen hatte.
Wie schon gesagt wurde, das geistige Klima des Bil-
des wirkte sich in Picasso schon mehr als zehn Jahre
vor den cigentlichen Ercignissen aus. Verkorperungen
aus unheimlichen Welten waren in seinem Werk
immer  wieder aufgetaucht,  Diamonisiecrungen  der
menschlichen  Gestalt ins Tierische, Metamorphosen
ins Prithistorische, Disproportion, Deformation. Nicht
Steigerung  des  Psychischen  durch Verzerrung  der
FForm auf der Basis des Normalen im Sinne des deut-
schen Expressionismus, nicht Analyse und kaleidos-
kopische Simultaneitit von Bewegungsmosaiken und
bildhaft projizierter Gedankenfragmenten, wie es dic
italienischen Futuristen dem Kino kithn vorwegge-
nommen hatten, sondern hier ein anderes Mittel, das
zum psychischen Ausdruck fithren sollte: die elementare
Verinderang  und Disproportionierung  der mensch-
lichen Gestalt und des anatomischen Details: denn
auch hier ging Picasso nur vom sinnlichen Existenten
und FaBbaren aus. Gleichzeitig wird eine zeichnerisch
verwandelnde Phantastik im Einzelnen entwickelt, im
Sinne einer «psychischen Arabeske», als Triger seeli-
schen  Desequilibriums. Wenn  man  die  gewaltige
Menge divekter Vorstudien zu « Guernica» durchsieht

sic waren 1939 zusammen mit dem Bilde in der
Valentin-Gallery in New York ausgestellt — so kann
man vor allem aus diesen Zeichnungen die Genesis des
Bildes verfolgen, die dynamischen Metamorphosen, die
alle Einzelheiten durchmachen, um ithr Letztes zum
Ausdruck des Fiirchterlichen herzugeben. lIsoliert ge-
schen wirken sie manchmal als Verzauberungen ins
Poctisch-Traumhafte:  Augen  werden  zu seltsamen
Bliiten, Trinen zu Staubfiden, Haare oft zu blutigen
Rinnsalen. Mit diesen Methoden kommit er wieder dem
Surrealismus nahe, und nicht ohne Grund haben seine
Vertreter diesen Picasso in thre Bewegung mit ein-
bezogen, nicht nur die Maler, auch die Dichter, obwohl
man ihn ebenso wenig wie einen Joyce in eine bestimmite
Richtung der modernen Bewegung pressen kann. Seine
pluralistische Individualitit iibersteigt immer wieder
in genialer Inkonsequenz alle fixierte Eindeutigkeit.
Obwohl in Picassos Kunst hiufig eine viel zu wenig
beachtete humoristische Seite mitschwingt (der sur-
realistische Dichter Benjamin Peret hat ihm gerade in
diesem Sinne ein eindrucksvolles Gedicht gewidmet),
liegt die primiire romantische Ironie der Surrealisten,
die Distanz zur Emotion, wie zum Beispiel bei Max
Ernst und Salvador Dali, nicht auf seiner direkten
Linie. Auch von der stilleren Bildpoesie Klees, die dem
Traumhafi-Meditativen, dem Praeclogischen, entsteigt
und intimere psychologische Abstufungen zulidB3t, hebt
sich die sprithende, explosive Passion Picassos ab. Ein-
zig Juan Miro hat vor allem in den letzten Jahren nahe
Bezichung zu seiner Formensprache und Welt, obwohl

bet Miro die Poesie meist scherzhaft oder wie ein
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Aus dem Katalog der Picasso-Ausstellung im Kunsthaus Ziirich 1933 Pablo Picasso La Cheminée 1931

mythisches Fabulieren aufblitht, wihrend sie sich bei
Picasso so ausgesprochen ins Dramatische verdichtet,

wie bel keinem seiner Zeitgenossen.

Im Sinne der zeichnerischen Prignanz, die in «Guer-
nica» besonders spiirbar 1st, hat Picasso aus dem vor-
herrschenden Schwarz-Weil3-Grau seines Bildes end-
giltig alle Farbe eliminiert. Die groBziigige Kontur,
das Dunkel und Hell der Flichen, die sparsame Binnen-
zeichnung lassen jene irrealen Formwesen, an denen
doch noch unsere Assoziationen von Mensch und Krea-
tur haften, entstehen, jene unheimlichen Verkorperun-
gen des Humanen und Animalischen im Entsetzen und
Sterben. Noch fithlt man hinter der grofien rhythmi-
schen Massengliederung die ehemalige Dreiteilung des
gotischen Triptychons, jedoch werden hier vom rasen-
den Tempo des Dramas alle einstigen Begrenzungen
iiberrannt. Eine Diagonale steigt empor, das Massen-
gewicht des Bildes nach links dringend, zum Licht und
zum beinah zentral dominierenden Kopf des zusammen-
brechenden Pferdes, um dann zu den Toten, dem Kind
und dem unter dem Tier ausgestreckten Mann, der
nur noch in tragischen Kérperfragmenten existiert,
herabzusinken. Wie eine Erscheinung, abseits von Ak-
tion und Emotion, die Gestalt des Stieres, in dem

spanische  Arena sich mit griechischem Mythos ver-

eint. Statik und Stille hier gegeniiber dem erinnyen-
haften Rasen der Irauven, deren Kopfe und Glieder sich
zu dehnen und fliegend Raumbahnen zu durchmessen
scheinen. Die leidende Kreatur, die leidende Mensch-
heit beleuchtet vom Tageslicht, der Lampe und der
banalen elektrischen Glithbirne, die wie ein Auge er-
strahlt. Ewige Natur, Vergangenheit und iibergrelle
Gegenwart sind synchronisiert. Das passive Leiden sei-
ner Armen, die Lendemain-Misere seiner Artisten, das
Sentiment der blaven und rosa Jugendvisionen hat
sich  verwandelt in einen  zornigen revolutioniren
Schrei gegen die Gewalten des Wahnsinns und  des
Untergangs. Menschen und Tiere sind im wahren Sinne
des Wortes auch optisch aus allen FFugen, aus allem
normalen Sein gerissen. Zuriickgeworfene Kopfkontu-
ren, aufgerissene Miinder, klaffende Kiefer, entgleiste
Augen, daneben iiberdimensionierte Gliedmassen, in
wilder Bewegung meteorhafte Raumbahnen durchja-
gend. Mit solchen Mitteln wird nun der Schrecken
gesehen und im rasenden Ablauf der Zeit dargestellt.
Wenn Delacroix’s «Sardanapal», wie er sagte, «eine
Revolution von 1830 brauchte, um die Augen des Pu-
blikums zu 6ffnen und um ihren Ideen einen anderen
Kurs zu geben», so brauchte « Guernica» vielleichr das
apokalyptische Weltgeschehen der letzten Jahre, um

(l(lii(]lllll, ﬂll[’”(‘ll(lll]lll(‘ll yARl \\'(‘l'(ll‘,ll.
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Pablo Picasso Détail pour une Crucifivion Dessin 1929
1

Picasso hat seit dem spanischen Biirgerkrieg selbst ge-
dichtet. Es sind vulkanische Ausbriiche einer unerhort
mtensiven Bildsprache, wie ein Text oder eher wie
ein rhythmisierter Wortstrom zu «Guernica». Der
surrealistische Dichter André Breton empfand sie als
«poemes dans Pespace», als «ebenso plastisch wie seine
Malerei poetisch».

Daf3 es Picasso auch immer wieder stark zur Illustration
hingezogen hat, erscheint naheliegend. Seine Radie-
rungen und Holzschnitte zu Ovids Metamorphosen und
vor allem zu Balzacs « Chef d’(Euvre Inconnu» gehéren
zu den [reisten und kithnsten zeichnerischen Beglei-
tungen und  graphischen Steigerungen dichterischer
Phantasie. IEbenso hat Picasso seit seinen frithkubisti-
schen «Saint Matorel»-Radierungen (1910) zu dem
gleichnamigen Werk seines Freundes Max Jacob bis
zu den spiitesten Dichtungen Paul Eluards und Georges
Hugnets (1944) die moderne Poesie mit einer stindig
neuen Zeichensprache bereichert, erliutert und gestei-
gert. Doch liegt es vielleicht — jenseits alles Personlichen
— iiberhaupt im Geiste der modernen Malerer und ihrer
neuen schopferischen Phantasie begriindet, daf3 cine
engere Bezichung zu der Poesie entsteht, die den Kiinst-

ler oft sogar zur Aktivierung des eignen sprachlichen
y 7 )

Ausdrucks fithrt. Da der Akzent nicht mehr primir

auf der handwerklichen Virtuositit, sondern auf der
Imagination liegt, erscheint es nur wie ein temporirer
Wechsel des Ausdrucksmedinms. Ganz allgemein ge-
schen ist es eine Loslésung vom Spezialistentum, ein
Hinneigen zu eier neuen  Universalitat.  Bildende
Kiinstler wie Arp, Chirico, Dali, Kandinsky, Klee,
Picabia, Rouault, um nur einige zu nennen, gestalten
in beiden Sphiren. Auch das soeben erschienene Buch
Paul Eluards « A Pablo Picasso» zeigt wiederum, wie
unlosbar die poetische Gestalt des Malers mit der
geistigen Welt des Dichters verkniipft ist und wie die
Inspirationskraft des Bildhaften in das Wort des Dich-

ters,

in seine «paroles peintes» iiberspringt.

Neue Probleme, die sich aus der vielschichtigen Arbeit
Picassos heute wieder herauskristallisieren, sind zu-
gleich seine urspriinglichen : Bewegung als Emotion und
als physische Dynamik. Seine Portrits und Képfe brin-
gen immer seltener anatomisch stabile Gesichter, im-
mer hiufiger sich drehende, ineinanderflicBende Fa-
cél,tcn, simultan erfaBt. Damit ist auch das Eindeutige
des psychischen Ausdrucks eliminiert. Schon nach der
kubistischen Zeit waren diese Gesichter mit verschmel-
zendem Profil und En-Face entstanden, sporadisch und



experimentierend, ebenso wie bei Braque und wie friiher
bei Chagall und bei den italienischen Futuristen. Apol-
linaire dichtete schon scherzend in seinen «Mamelles
de Tirésias»:

«On apprend de Montrcuge

Que Monsieur Picasso

IFait un tableau qui bouge. »

Doch scheint heute bei Picasso dies Zusammenziehen
von Bewegungen und Zeiten prinzipiell zu sein, wie die
optische Projektion des Lebens selbst, des Lebens, das
unaufhorlich flieBt, an dem die Zeit unerbittlich frif3t:
Ablauf, Verinderung, Verginglichkeit. Gegeniiber
dem primir technisch-dynamischen Optimismus der
Futuristen und der umkreisenden, raumerweiternden
Optik der Kubisten, mit dem prignanten Zeiterlebnis,
hier vor allem die psychische — oft auch diamonische —
Seite des Zeitfaktors, dhnlich wie im modernen Schau-
spiel, im Roman und in der Lyrik.

Durch die geistige Suggestivkraft seiner Bilder wirkt

Picasso auch hier vor allem als starker, mit aller Tra-

Pablo Picasso FEtude pour «Guernica» (rayons de couleur
7

dition gesittigter, sich stindig verjiingender Geist,
wobei die Malerei, die er als Handwerk bis in die
letzten Finessen beherrscht, immer mehr zur Sicht-
barmachung eines Weltbildes dient, als Offenbarung
des seelischen Gehaltes einer tragischen Realitit, die
fiir ihn heute lebendige Wahrheit ist. Paul Elnard, der
Picasso unter den Pariser Freunden wohl am niichsten
steht, hat vielleicht gerade in diesem Sinn sein Wesen
in die Worte zu fassen versucht: «Picasso veut la
vérité. Non pas cette vérité fictive qui laissera toujours
Galatée inerte et sans vie, mais une vérité totale qui
jomt Vimagination a la nature, qui considere tout
comme réel et qui, allant sans cesse du particulier a
P'universcl et de 'universel an particulier, s’accommode
de toutes les variétés d’existence, de changement,
pourva qu’elles soient nouvelles, qu’elles soient fé-
condes.»

Die Reproduktionen sind mit Ausnahme der besonders
bezeichneten der Zeitschrift Cahiers d’Art und dem Kata-
loge der Picasso-Ausstellung im Museum of Modern Art,
New York 1939, entnommen.
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