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Kaum ein Kunstler war stilistisch so wandelbar und einfallsreich
wie Picasso: Am Anfang stehen die Werke seiner berithmten
Rosa und Blauen Periode, spiter gehorte er zu den Begriindern
des Kubismus und schuf Ikonen der Kunstgeschichte wie das
Skandalbild «Les Demoiselles d’Avignon» oder das Antikriegs-
bild «Guernica». Der vorliegende Band gibt einen umfassenden
Uberblick iiber Leben und Werk dieses Ausnahmekiinstlers.

Ina Conzen war bis 2021 Hauptkonservatorin fiir die Kunst der
Klassischen Moderne an der Staatsgalerie Stuttgart.
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Einleitung:
Die Wissenschaft vom «schopferischen Menschen»

Picasso hat nach einem langen Leben (1881-1973) ein unglaub-
lich umfangreiches (Euvre hinterlassen. Mit nie versiegender Ex-
perimentierfreude und Vitalitit hinterfragte er als Maler, Zeich-
ner, Grafiker, Bildhauer, Bithnengestalter, Keramiker tiberlieferte
Traditionen, faszinierte und polarisierte, schiirte kultische Be-
wunderung und Ablehnung, so dass iiber ihn mehr geschrieben
und diskutiert wurde als tiber jeden anderen Kunstler.

«Ich male so, wie andere ihre Autobiographie schreiben. Bil-
der, ob fertig oder nicht, sind Seiten meines Tagebuchs, und als
solche haben sie ihre Bedeutung», erklarte Picasso einmal Fran-
coise Gilot und prazisierte an anderer Stelle: «Warum, glauben
Sie, datiere ich alles, was ich mache? Weil es nicht genugt, die
Arbeiten eines Kunstlers zu kennen, man muss auch wissen,
wann, warum, wie und unter welchen Bedingungen er sie
schuf». Dafiur brauche es eine Wissenschaft, die sich mit dem
«schopferischen Menschen» befasse: «Ich denke oft an diese
Wissenschaft, und es ist mir wichtig, der Nachwelt eine mog-
lichst vollstindige Dokumentation zu hinterlassen.» Der Foto-
graf Brassai, dem gegenuber sich der Kiinstler so dufSerte,
schlussfolgerte, dass Picasso innerhalb seiner Geschichte vom
schopferischen Menschen allem, was er tue, «einen historischen
Wert geben» wolle.

Diese biografische Verankerung seines Werks hat Picasso sehr
hiufig betont. Und die Forschung hat tatsichlich Picassos Leben
in den letzten Jahrzehnten umfinglich rezipiert und dies kri-
tischer getan als seine Weggefihrten und ersten Biografen. Be-
sonders aufschlussreich waren hierfiir die Dokumente, die man
im Nachlass fand und die im Archiv des Picasso-Museums in
Paris sukzessive erschlossen wurden und werden — denn ent-
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sprechend seines obigen Credos hob Picasso fiir die «Nachwelt»
zeitlebens buchstablich alles auf, was jemals in seine Hande ge-
riet oder an ihn adressiert war.

Picasso stellte sich allerdings ohne Zweifel vor, dass seine ge-
malte «Autobiografie» primir um das grofse Ratsel des Schop-
fertums kreisen wiirde, d. h. genauer um die «Geschichte» seines
eigenen Schopfertums bzw. um das in diesem Sinne verstandene
«Mysterium Picasso». «Le mystére Picasso» lautet der Titel
eines berithmten Films von Henri-Georges Clouzot aus dem
Jahr 1955, in dem der Kiinstler vor den Augen des Zuschauers
das Entstehen (und Verschwinden) seiner Bilder inszeniert.

Es ist aufSerordentlich spannend zu verfolgen, wie Picasso
und sein Umfeld der Rezeption des Kiinstlers als genialischem
Schopfer seit seinem Karriereanfang strategisch Vorschub leis-
teten, wodurch das «Mysterium Picasso» sich friih als «Marke
Picasso» etablieren konnte, sowohl im Kunstbetrieb als auch,
vor allem seit der Ausstellung des Antikriegsbildes «Guernica»
im Jahr 1937, weit dariiber hinaus. Die «Marke Picasso» hat
sich bis heute, 50 Jahre nach seinem Tod, mit unverminderter
Popularitat gehalten. Selbst die Tatsache, dass man in jungster
Zeit mit Begriffen wie «Jahrhundertgenie» vorsichtiger gewor-
den ist, hat dem keinen Abbruch getan — gerade weil die biogra-
fischen Riickbeziige dieses Werk so faszinierend nahbar machen.

Wichtig war Picasso zu Lebzeiten andererseits immer — und
das scheint im Widerspruch zu obigen AufSerungen zu stehen —,
dass man die lebendige Gegenwirtigkeit seiner Arbeiten verste-
hen sollte. Zunehmend fasste er deren stilistische Diversitat als
gleichzeitige, nicht aufeinander folgende Moglichkeit auf: «Ich
hore auch oft das Wort <Entwicklung>. Immer werde ich um eine
Erklarung gebeten, wie sich meine Malerei «entwickelt> habe. Fiir
mich gibt es in der Kunst weder Vergangenheit noch Zukuntft.
Wenn ein Kunstwerk nicht immer lebendig in der Gegenwart
lebt, kommt es fir mich tberhaupt nicht in Betracht.» (Inter-
view mit Marius de Zayas in der Zeitschrift «The Arts», 1923).

Bei seiner ersten grofSen Retrospektive in Frankreich, die
1932 in den Pariser Galeries Georges Petit stattfand und bei der
Picasso sowohl die Auswahl als auch die Hingung verantwor-
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tete, platzierte er seine Arbeiten entsprechend nicht chronolo-
gisch, liefS Highlights wie die «Demoiselles d’Avignon» bewusst
aus und hiangte alle Bilder nach Motiven zusammengestellt mun-
ter iibereinander. Auf der zweiten Station im Kunsthaus Ziirich,
ubrigens seiner ersten musealen, zog man dann eine kunsthisto-
rische, sprich chronologische Hingung vor. Bei Picassos beiden
letzten grofSen und umstrittenen Ausstellungen im Papstpalast in
Avignon 1970 und 1973 (posthum eroffnet) traf der alte Kiinst-
ler eine Auswahl aus seiner aktuellen Produktion und hiangte die
Arbeiten ohne Rahmen dicht an dicht und tibereinander an die
rauen Wainde der gotischen Palastkapelle.

Das Dilemma ist, dass man Picassos Wunsch nach einer Ver-
nachlissigung chronologischer Ablaufe bei einer Darstellung
seiner sich tiber Jahrzehnte erstreckenden Werkphasen, bei einer
Darstellung seines Aufstiegs vom armen Bohémekiinstler zum
millionenschweren Weltstar mit politischem Gewicht in einer
Biografie schwerlich entsprechen kann.

Und schlieSlich hat er ja auch selbst seine Werke genau
datiert, seit den 1920er Jahren mit dem Tagesdatum, teilweise
sogar der Uhrzeit ihrer Entstehung — und zwar nahezu jede
Zeichnung, jede Studie, jede Druckgrafik, jedes Gemalde. Die
Funktion, die diesen Datierungen neben der zeithistorischen
Kontextualisierung zukommit, ist dabei tatsachlich unterschied-
lich: zum einen ermoglichen sie doch eine Art Chronologie, d. h.
eine Nachvollziehbarkeit des schopferischen Prozesses, der tiber
zahlreiche Studien, tiber formale und inhaltliche Umkreisungen
zur Entstehung eines groffen und komplexen Schliisselwerks
fihrt. Zum anderen illustrieren diese Datierungen oftmals ein
bestimmtes Prinzip von Serialitit, d.h. den Prozess einer stin-
digen Formentwicklung und Formzerstorung bei Werkserien zu
einem bestimmten Thema — jede Arbeit stellt dann nur eine Art
Momentaufnahme dar, wihrend ein Endziel gar nicht ange-
strebt wurde, weil es das «fertige Bild», das gultige Meister-
werk, vielleicht gar nicht gibt.

Eine wichtige Rolle fiir Picassos image-making bzw. der In-
szenierung seines unermiidlichen Schopfertums spielte neben
Werkdatierungen und Interviews — das erste lingere Interview
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datiert von 1923 — die fotografische Dokumentation. In sei-
nem Nachlass haben sich 100 Negative und Abziige gefunden,
die bis ca. 1920 von ihm selbst angefertigt wurden. Dass nicht
wenige dieser Aufnahmen, wie auch anderes fotografisches Bild-
material, als Ausgangspunkt von Kompositionen, hier haufig
Portrits, dienten, hat die Forschung liangst festgestellt.

Interessant fiir Picassos Selbstdarstellung sind aber vor allem
die zahlreichen «Selbstportrdts im Atelier». Eines der frithes-
ten stammt aus dem Jahr 1901 — genau dem Jahr, in dem auch
das erstmals mit «Picasso» signierte Selbstportrit «Yo Picasso»
(Abb. 3) entstand. Das Foto zeigt den Kiinstler vor einem Stiick
Atelierwand, an der seine jiingsten Bilder hingen. Besonders
spannend ist eine Serie, die Picasso 1915/16 im damaligen Pari-
ser Atelier in der Rue Schoelcher anfertigte und die ihn mal in
Arbeitskleidung, mal im Anzug, mal wie einen Boxer mit
nacktem Oberkorper (Abb. 1) selbstbewusst und kampfbereit
vor seinen kubistischen Werken zeigt. Solche fotografischen
Selbstinszenierungen im Atelier sollten bald das naturalistisch
gemalte Selbstportriat — das bei ihm wie bei vielen Kunstlern in
grofSerer Zahl vor allem in den suchenden Jugendjahren ent-
stand — nahezu vollig ersetzen, denn Picasso zog es zunehmend
vor, in seinen Bildern als prototypische Kinstlerfigur oder in
mythologischer Verkleidung aufzutreten.

Seit den 1920er Jahren und mit wachsender Berithmtheit
wurde Picasso immer haufiger von renommierten Fotografen
und Fotografinnen, bereitwillig im Atelier posierend, abgelich-
tet. Legendar sind die sorgfiltig aufgebauten Atelierarrange-
ments, die den jeweiligen Stand seiner Produktion zeigen und
deren Anmutung als gegenwartiges work in progress er fir die
Inszenierung der von ihm eingerichteten Ausstellungen 1932
und 1970/73 tibernahm. Zur «Dokumentation» seines proteus-
haften Erfindungsreichtums wurden die Aufnahmen umfanglich
in Zeitschriften, vor allem in den «Cahiers d’Art», publiziert.

Picasso war ein Uberaus inspirierender und gewinnender Ge-
sellschafter, dessen «diabolischer Charme» allerdings auch un-
vermittelt ins Grausame umschlagen konnte, wie u.a. James
Lord berichtete. Er pflegte bis ins Alter ein grofSes Netzwerk von
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1 Selbstportrdt
im Atelier in der
Rue Schoelcher,

Paris, 1915/16,
Foto: Pablo Picasso,
24,3x18,3cm,
Musée national
Picasso, Paris

Kinstlern, Literaten, Fotografen, Galeristen, Verlegern, die zu
enthusiastischen Kommunikatoren seines Werks wurden und es
gegen jede Kritik, die es immer wieder heftig gab, verteidigten.
Wilhelm Wartmann, der damalige Direktor des Kunsthauses
Zirich, fasste diesen Umstand 1932 in seinem Katalogvorwort
zur genannten Retrospektive aus einer auch wieder einseitigen
Sicht — denn er wollte seine Ausstellung als objektive Wiirdigung
des «Gesamtbildes» Picasso propagieren — folgendermafSen zu-
sammen: «Seine Freunde, die, um ihn zu preisen und zu be-
schiitzen in Biichern und Zeitschriften oder als nachschaffende
Junger fir ihn eintraten, traten auch vor ihn hin, so dass der
Kunstfreund zunichst sich eben so sehr mit ihnen wie mit dem
schwer erreichbaren Meister auseinanderzusetzen hatten (sic).»

Zu entscheiden, welche der teils widerspruchlichen, aus Ge-
sprachen iiberlieferten Auflerungen Picassos in ihrer apodik-
tischen Griffigkeit genau so fielen oder als Teil eines strate-



12 Einleitung

gischen image-making zu relativieren sind, ist daher heute kaum
mehr festzustellen. Gleichwohl sind diese Selbstzeugnisse auf-
schlussreich, denn anders etwa als sein geschatzter Dauerrivale
Henri Matisse mit seinen Schriften, allen voran den 1908 er-
schienenen «Notizen eines Malers», hat Picasso keine program-
matisch formulierte Beschreibung seiner Kunstauffassung hin-
terlassen. Aber das brauchte er auch nicht, denn Picasso war
medienbewusster als Matisse und lebte ganz anders als dieser
seine Geschichte vom «schopferischen Menschen» offentlich,
vermittelte so eine spannende Deckungsgleichheit von Leben
und Kunst, Inhalt und Form.

Vor dieser Folie ist Picassos unermudliche Suche nach dem
«wahren» Bild zu sehen, dessen Intensitit einerseits aus der be-
zeichneten Wirklichkeit herrithrt und andererseits aus deren
Ubertragung ins zeitlos Giiltige. Picasso ging es deshalb nie,
auch nicht wihrend seiner kubistischen Experimente, um auto-
nome Formuntersuchungen, denn: «Natiirlich, ein Krieger, der
keinen Helm, kein Pferd und keinen Kopf hat, ist sehr viel leich-
ter zu machen. Doch mich interessiert er dann absolut nicht
mehr. Denn dann kann es auch ein Herr sein, der in die Metro
einsteigt. Was mich am Krieger interessiert, ist eben der Krie-
ger.» Wieder so ein schones, von Frangoise Gilot — jener Gelieb-
ten, die ihn als einzige aus eigenem Antrieb verlief§ — Gberlie-
fertes Zitat. Ihren nach der Trennung verfassten Erlebnisbericht
versuchte Picasso gerichtlich zu verhindern. Dies misslang, denn
man konnte nicht nachweisen, dass sie Falsches erzihlt hatte.



Yo Picasso
1881-1901

Am 25.]Juni 1901 wurde Picassos erste umfangreiche Ausstel-
lung in der Pariser Galerie des angesehenen Kunsthandlers Am-
broise Vollard mit 64 Gemalden und weiteren Zeichnungen er-
offnet. Der am 25. Oktober 1881 in Malaga geborene Kiinstler
war zu diesem Zeitpunkt gerade einmal 19 Jahre alt. Er lebte
noch vorwiegend in Spanien, war bettelarm und 1901 erst das
zweite Mal in die franzosische Metropole gereist. Und nun legte
er mit diesem iiberregionalen Auftritt sogleich nicht nur eine
kiinstlerische, sondern auch eine strategische Meisterleistung
hin. Mehr als die Hilfte der ausgestellten Bilder wurde verkauft,
es erschien eine grofSere Anzahl meist positiver Presserezen-
sionen, und es ergaben sich wichtige Kontakte wie zu dem Dich-
ter Max Jacob, der ein lebenslanger Freund und Bewunderer
wurde und Picasso in die franzosische Sprache, Literatur- und
Theaterwelt einfiihrte.

Parallel zu Picasso zeigte ein baskischer Kollege Zeichnungen
und 35 Gemalde. In der Gegenuberstellung mit dessen spanischen
Motiven rezipierte man Picassos Werke, die grofStenteils erst
kurz vor der Ausstellung (aus Geld- und Zeitmangel zum Teil
auf Karton gemalt) geschaffen wurden, als modern und zeitge-
nossisch, als unmittelbar aus dem Pariser Leben gegriffen. Zu
sehen waren tiberwiegend Szenen aus Vergniigungslokalen oder
meist weibliche Wartende an Kaffeehaustischen (Abb.2) in der
Tradition von Manet, Degas oder Toulouse-Lautrec, dazu Por-
trats von Zeitgenossen wie dem Katalanen Pedro Manach. Die-
ser gehorte als Kunsthandler zu den frithesten Unterstiitzern
Picassos, teilte mit ihm die Wohnung am Boulevard de Clichy
und hatte die Vollard-Ausstellung eingeleitet. Als Folge dieses
Zusammenlebens und des anarchistischen Hintergrunds von
Manach und anderen in der Metropole lebenden Landsleuten
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2 Die Absinthtrinkerin,
1901, Ol auf Pappe,

65,8 x 50,8 cm, Musée
d'Orsay, Paris
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