HARTWIG FISCHER

PABLO PicAsSO

Unter den wichtigsten Ensembles der Sammlung Im Obersteg ist die Picasso-Gruppe wohl
das iiberraschendste. Anders als bei Chagall, Jawlensky oder Soutine fiigen sich die Werke
hier nicht zu einem harmonisch-kohdrenten Ganzen, sondern zeigen, punktuell und prazis,
weit auseinander liegende Phasen der bildnerischen Recherche des Kiinstlers: die beiden
Friihwerke Femme dans la loge und Buveuse d’absinthe von 1901, Nu couché von 1934 und
die Plastik La guenon et son petit von 1951. Hinzuzudenken wére der Arlequin von 1923,
der die Sammlung nach 1969 verliess.” Uberraschende Spriinge, faszinierende Distanzen
pragen die Vierergruppe. Im Kontext des GEuvres fallt als pragnantester Zug die Abwesen-
heit der Abstraktion auf. Mag die Auswahl fiir das immense, wie kein anderes von Ver-
wandlungen bestimmte Werk Picassos auch nicht reprdsentativ sein — sie kann es natiir-
lich auch nicht sein —, so stehen uns hier doch ausgezeichnete, charakteristische Beispiele
seiner Arbeit vor Augen.

Uberraschend zeigt die doppelseitig bemalte Leinwand Femme dans la loge / Buveuse
d’absinthe den abrupten Wechsel vom «préfauvistischen» Frithwerk® zum Beginn der so
genannten Blauen Periode. 1896 mit seiner Familie nach Barcelona gezogen, hatte Picasso
hier und spéater in Madrid seine akademische Ausbildung absolviert, um sich 1898, nach
der Riickkehr in die katalanische Hauptstadt, mit den Kiinstlern des Kabaretts «Els Quatre
Gats» anzufreunden und Anschluss an modernistische Tendenzen zu finden. Die wichtigs-
ten Mitglieder — Ramon Casas, Santiago Rusifiol, Miquel Utrillo (der Vater des ebenfalls in
der Sammlung vertretenen Maurice Utrillo), Ricard Canals und Isidre Nonell — hatten zum
Teil tiber langere Zeit in Paris gearbeitet und konnten dem gerade 17-Jahrigen von den
neuesten Entwicklungen dort berichten. Nonell hatte neben Toulouse-Lautrec und Gau-
guin bei Le Barc de Boutteville ausgestellt und war vom Galeristen Ambroise Vollard mit
Auftragen gefordert worden. Er vor allem regte Picasso dazu an, die tonige, akademische
Malerei aufzugeben und mit Buntfarben zu experimentieren; er fiihrte ihn auch in die
Druckgraphik ein.? Als sich Picasso wenig spater, von Mitte Oktober bis Ende Dezember
1900, mit Carlos Casagemas in Paris aufhielt, kam er in Nonells Atelier unter. Auf der Welt-
ausstellung sah er zum ersten Mal eine Ubersichtsausstellung impressionistischer Malerei
und konnte jetzt auch die nachimpressionistischen Entwicklungen, das Werk von Gauguin,
Van Gogh und Toulouse-Lautrec kennen lernen. (Casagemas reiste im Februar 1901 alleine
nach Paris zuriick und nahm sich hier das Leben. Picasso bezeichnete diesen Schock als Aus-
loser seiner von Ende 1901 bis Ende 1904 dauernden Periode monochrom-blauer Bilder*)
Im Mai 1901 kehrte Picasso nach Paris zuriick und malte hier innerhalb eines Mo-
nats den gréssten Teil jener Gemdlde, die sein erster Forderer und Handler in Paris, der
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spanische Industriellensohn Pedro Mafnach (Pere Manyac), vom 25. Juni bis 14. Juli in der
Galerie Vollard neben Arbeiten von Francisco de Iturrino zeigte. Unter den 65 Werken der
Ausstellung, zu denen auch solche gehdrten, die noch in Barcelona entstanden waren,
sind prominent Portrdts, Darstellungen von Frauen, Akten und Prostituierten, Blumenstill-
leben, Strassen- und Parkszenen sowie Theater- und Café-Concert-Motive vertreten, dane-
ben auch einige spanische Sujets, vor allem Stierkampfszenen, die Vollard und seine Kun-
den besonders schatzten. Die Ausstellung, fiir die der Feuilletonist Gustave Coquiot ein
Vorwort schrieb, war ein Erfolg, mehr als die Hélfte der Bilder konnte Vollard verkaufen.

Femme dans la loge scheint nicht Teil der Ausstellung gewesen zu sein, entstand
aber wohlim Kontext der intensiven Arbeit vom Sommer 1901. Das Gemadlde gehort zu den
Bildern aus der Halbwelt des Pigalle mit Prostituierten, Kabaretts, Bars und Tanzlokalen,
in deren unmittelbarer Ndhe Picasso lebte und arbeitete (Boulevard de Clichy 130),° und
zéhlt mit Danseuse naine’, La fille aux bas bleus®, dem Portrait de Pedro Mafach®, mit Au
Moulin-Rouge™, dem Selbstbildnis Yo Picasso™ und dem Portrait de Gustave Coquiot™ zu
den erstaunlichsten, radikalsten Werken dieser Phase. Wir blicken auf eine Frau in der
Loge eines Variété-Theaters, die mit hochgeschlossenem Kleid und libergrossem Hut, mit
hagerem Gesicht, weissem Teint und rotgeschminktem Mund den auch sonst in Zeich-
nungen und Gemalden dieser Zeit von Picasso dargestellten Typ der Prostituierten und
Femme fatale reprdsentiert,”® dem wir ebenso im Werk von Toulouse-Lautrec begegnen.*
Mit niichternem, zugleich leerem und bedrohlich unverwandtem Blick betrachtet sie den
Betrachter, ihr Gegeniiber, und spiegelt den Blick, der sie selbst nach Lustgewinn und
Marktpreis taxiert. Seltsam kontrastiert das verlebte Gesicht mit dem Gold- und Samt-
zauber des Theaterdekors, den Picasso schon wahrend des ersten Paris-aufenthalts 1900
in Bildern wie Le Moulin de la Galette® und Les plastrons™ eindrucksvoll inszeniert hatte.
Das Gesicht gewinnt Plastizitat vor dem hellblauen Grund, der vermutlich die Seitenwand
der Loge bezeichnet. Mit einzigartig freiem, vehementem Strich ist das Ambiente ange-
deutet und bleibt doch abstrakt: die rotsamtene Briistung der Loge, auf der die rechte
Hand ruht, das Schwarzbraun der Biihne oder des Parketts, dariiber gelb ansteigend die
Kulissen oder der vergoldete Dekor des Zuschauerraumes. Ungewdhnlich ist das Schwarz,
das Picasso im Hut, in den Haaren und den Augen zwar als Lokalfarbe setzt, aber als ver-
dichtetes, hart gliihendes Dunkel auch nahezu frei zwischen Rot, Gelb, Blau und Weiss
legt, mal als Grund, mal deckend iiber die anderen Farben.

Der hochbegabte junge Kiinstler — Picasso war kaum zwanzig, als er Femme dans la
loge malte — assimiliert hier die neuen Entdeckungen, das Werk von Van Gogh, Manet,
Monet, Degas, Toulouse-Lautrec, die virtuose Schnelligkeit, den freien Duktus, die Agita-
tion der Faktur, das Pragnante des Augenblicks, den der fliichtige Blick des Flaneurs auf
der Strasse, im Bordell oder durch das Opernglas im Theater festhélt, Distanz, Neugier
und Anteilnahme scharf in sich trennend. Hier, vor aufwendigem Dekor und Kostiim, geht
es um die Lust als Ware in einem Konsumkreislauf, der mit unerbittlicher Konsequenz den
verbrauchten Korper entwertet und in die Verelendung stdsst. Dieser Aspekt der Belle
Epoque, den vor allem Toulouse-Lautrec dargestellt hat und der seinem Werk die spezifische
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soziale Tiefenscharfe, die neue grossstadtische Direktheit gibt, ist in Picassos Werk durch
die eigentiimlich realistische Insistenz des Gesichtes zwar gegenwartig, aber nicht wirk-
lich durchgefiihrt.”

Umso faszinierender erscheint auf der Riickseite dieser friihen Arbeit — gleichsam
als Kehrseite dazu — in entgegengesetztem stilistischem Register das Bild einer Absinth-
trinkerin.’ In einfachster Kleidung, mit gekreuzten Armen in sich gekehrt, ins Vage und
Leere sinnend, sitzt die junge Frau neben einem Café-Tisch, auf dem ein Glas mit dem sig-
nalgriinen Absinth® und eine Wasserkaraffe stehen. Den neutralen Fond belebt einzig das
Segment eines runden, schwarz gerahmten Spiegels, in dem sich triibe, wie im Blick der
Frau, die Farben und Lichter des Raumes spiegeln. Der realistische Impuls konzentriert
sich hier in Glas und Flasche, wahrend die Trinkerin aus ornamental-vereinfachten Formen
(Haare, Gesicht, gerundete Schultern, Biiste, gekreuzte Arme, roter Rock) zusammenge-
flgt ist.

Absinthtrinkerinnen erscheinen in Picassos Zeichnungen und Gemaélden der ersten
beiden Parisaufenthalte als Figuren der Sucht und des Verfalls — mit hagerem Korper,
ibergrossen Handen, schmalen Lippen — und, verwandelt, am Beginn der Blauen Periode?*°
Wohl im Spatsommer 1901 hatte Picasso durch Vermittlung seines Sammlers, des Staats-
rats Olivier Sainsére, den Arzt Louis Jullien kennen gelernt. Jullien behandelte im Frauen-
gefangnis Saint-Lazare, unweit des Montmartre, die an Geschlechtskrankheiten leidenden
inhaftierten Prostituierten. 1900 hatte er einen Bericht publiziert, der ein grelles Licht
auch auf die prekdren Lebensumstande der Inhaftierten warf und eine 6ffentliche Debatte
provozierte, die schliesslich zu Verbesserungen der drztlichen Betreuung in diesem Kran-
kenhaus fiihrte.** Picasso besuchte das Krankenhaus und beobachtete die Frauen in den
umliegenden Cafés, in denen sie in freien Stunden sassen. Ob die Buveuse der Sammlung
Im Obersteg bereits zu dieser Gruppe der Frauen von Saint-Lazare gehort oder eine wenig
frither entstandene Erprobung des auch von Degas, Manet und Van Gogh aufgenommenen
Themas darstellt,”? muss offen bleiben. Sie steht jedenfalls, mit dem verwandten Gemélde
L’apéritif*3, am Beginn des Umbruchs von 1901/02.

Casagemas Selbstmord, das Elend der Prostituierten und Armen in Paris und in Bar-
celona (wohin Picasso Anfang 1902 zuriickkehrte und wo er bereits 1898-99 Zeuge von
Not, Arbeiterprotesten, anarchistischer Gewalt und militarischer Unterdriickung wurde®9),
aber auch das personliche Erleben von Liebe, Kauflichkeit, Anziehung, Bedrohung, Tod -
diese Erfahrungen transformierte Picasso, indem er in den blauen Bildern ein an Gauguins
Symbolismus und Puvis de Chavannes’ stilisierter Monumentalitat geschultes Idiom ent-
wickelte.?® In den klar konturierten, vereinfachten Figuren einer zerbrechlichen, in sich
gekehrten Menschlichkeit, der Armut und der Einsamkeit, gestaltet er als zeitlosen Kon-
flikt, als Inbild der «conditio humana» vor einem geschichtslos-ewigen Hintergrund, was
er als unlosbaren gesellschaftlichen Zwiespalt und als eigene Ambivalenz von Lust,
Aggression, Neugier und Mitgefiihl erfuhr.?®
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Das Entwickeln, Umformen und Wiederauflosen charakteristischer Formulierungen treibt
als bildnerisches Movens die Entwicklung von Picassos Werk vorwarts. Der Bezug zur
Wirklichkeit, zu den ihm nahe stehenden Menschen, dient dabei als Basis und Span-
nungspol. John Richardson konnte deswegen behaupten, Picasso habe mit jeder neuen,
bedeutenden Liebesbeziehung seinen Arbeits- und Lebensstil radikal gedndert: die
Geliebte sei fiir ihn Katalysator und Kristallisationspunkt einer kiinstlerischen Verwand-
lung gewesen.” Dass es primar die kreative Bewegung des Kiinstlers ist, die aus sich den
Anlass zur Realisierung in eben den Menschen findet, die er liebt, und dass er diese in
seine Kunst transformiert, zeigt gerade die grosse Gruppe von Werken, die wahrend der
Verbindung mit Marie-Thérése Walter, vor allem zwischen 1930 und 1937, entstanden.”®*Zu
ihr gehoren auch die 100 Blatter der Suite Vollard genannten Graphikfolge, in der Picasso
das Thema des Ateliers in den Konstellationen von Kiinstler, geliebtem Modell und Werk
variiert, aber die Begegnung zwischen der Geliebten und dem Kiinstler auch in Gestalt des
Minotaurus als erotisch-gewaltsam-tragisches Ereignis darstellt. Marie-Thérése erscheint
in der Suite Vollard immer wieder als Schlafende, als Figur von rettender Sanftheit und
Hingabe, als Personifizierung natiirlicher, ungespaltener Menschlichkeit.

Auch das kleine Gemédlde Nu couché von 1934 steht mit seinem Motiv des liegenden
weiblichen Aktes in einer langen Tradition, die von der hellenistischen schlafenden Ariadne
oder Cleopatra® iiber Giorgiones Schlafende Venus?’, Tizians schlafende Bacchantin®,
Correggios Antiope® und den unzdhligen schlafenden, von Pan und Satyrn beschlichenen
Nymphen bis ins spdte 19. Jahrhundert, bis zu Courbets Bildern schlafender Frauen®, und
mit Renoir* sogar bis in Picassos unmittelbare Gegenwart reicht. Die historischen Bedeu-
tungen dieses Motivs sind vielfdltig und nur partiell erschlossen.?® Die im Schlaf sanft oder
trunken sich selbst Vergessende ist identisch mit der Sinnlichkeit ihres eigenen Kérpers,
eingebettet in das Geheimnis ihrer Innerlichkeit, ihres Unbewussten, ihres Traums. Sie
hebt fiir einen Augenblick die Scham und damit die gesellschaftlich sanktionierte Distanz,
das Blickverbot, auf, und damit auch die leidenschaftliche Aggressivitat des Begehrens,
diese Distanz zu durchbrechen. Das Motiv erscheint bereits 1904 in Picassos Werk;3® zen-
tral wird es in den zwischen 1930 und 1936 entstehenden Bildern von Marie-Thérése, zu
denen auch das Gemdlde der Sammlung Im Obersteg zdhlt. Der Akt liegt hier hingebreitet
auf braunem Kanapee, hinterfangen von einem weiss-griinen Paravent mit «floralem»
Tupfenmuster (eine kiihle Anspielung auf Boucher und das franzésische Rokoko?). Uber
ihm scheint gelb leuchtend die Wand des Zimmers auf. Kérper und Profil des Gesichts
sind mit den ornamental zusammenfassenden Chiffren gezeichnet, die Picasso fiir Marie-
Thérése Walter entwickelte. Das Inkarnat ist mit Hellblau, Milchiggriin, Rosa und Weiss
fliissig in den Kontur gelegt, in den Haaren mit einer Spur von Gelb kontrastiert. Den kiihlen
Klang von Kdérper und Ambiente belebt als heftiger, warmer Akzent das rote Kissen mit
gelbem Ornament, um das die Schlafende den Arm legt. Dieser Akzent verleiht dem Inkar-
nat seinen lebendigen Schimmer. Anders als in zahlreichen Bildern der schlafenden Marie-
Thérése, die in ihrer Schonlinigkeit perfekt ausgeformt sind,?” erscheint der Kontur hier
direkter. Er fasst die Figur mit ihren kiirzelhaften Vereinfachungen vor allem der Beine und

98 Nu couché, 1934 (Kat. 149)









Arme und der Simultaneitat von Vorder- und Riickenansicht vehementer zusammen, als
handle es sich um eine Skizze. Hals und Kopf liegen gestreckt, den Rumpf markieren
scharf gezogene schwarze Geraden. Michael Baumgartner hat die Spur der Gewalttatigkeit
in den verrenkten Gliedern dieser Schlafenden besonders hervorgehoben und auf die
Gleichsetzung von Aggression und Geschlechtsakt in der vier Tage nach Nu couché voll-
endeten Radierung Marie-Thérése en femme toréro hingewiesen.’® Die Aggression der
erotischen Spannung, die sich hier auf die Schlafende richtet (das Ornament des Kissens
liesse sich in diesem Sinn als Zeichen lesen und vielleicht ebenso der weisse Fleck, der
wohl zugleich eine Blume meint, die sie in der Hand hilt), findet ihre Grenze dennoch an
der bewahrten Integritdt des Konturs, der den ungeschiitzt und offen daliegenden Kérper
behiitet. Zugleich erkennen wir in den rasch gezogenen Linien die Transformation des
Gesehenen (des tatsédchlich Gesehenen oder des Imaginierten) in ein Bild, eine visuelle
Chiffre, Fortsetzung und Sublimation der sinnlichen, voyeuristischen Bezogenheit durch
den Blick. Der Paravent akzentuiert die Abgeschirmtheit, die nahezu klaustrophobische
Innenrdumlichkeit dieser Beziehung.

«Picasso ist mindestens ein ebenso grosser Bildhauer wie Maler gewesen», schreibt Pierre
Daix zu Beginn des Artikels, den er 1995 in seinem Dictionnaire Picasso der Skulptur des
Kinstlers widmet.> Der Werkkatalog der Skulpturen, den Werner Spies 1983 publizierte,*
umfasst, unter Ausschluss der nahezu 8oo Keramiken, die immense Zahl von 664 Arbeiten
in nahezu allen Werkstoffen. Der Austausch zwischen Malerei und Plastik, das Ubertragen
der Recherche von einem Medium in das andere, ist dabei bis in die friihen sechziger
Jahre, als die bildhauerische Arbeit zugunsten der Malerei und Graphik endgiiltig zuriick-
tritt, eines der wichtigsten Innovationsmomente in Picassos Werk.* Die Suite Vollard the-
matisiert diesen Austausch: Gleichzeitig zu den Radierungen entsteht in Boisgeloup ab
1930 eine bedeutende Gruppe von Plastiken, in denen Picasso die Ziige Marie-Thérése
Walters, ausgehend von einem neoklassizistischen Kopf,** in Konstruktionen aus ver-
selbstandigten plastischen Massen verwandelt.*?

Bezeichnend fiir das plastische Werk Picassos ist das Fehlen der im traditionellen
Sinne genuin bildhauerischen Arbeit am Stein; er bevorzugte einen weichen, formbaren
Stoff wie Gips (und dessen Vervielfédltigung in Bronze) oder das Konstruieren mit vorge-
fundenen Materialien. Er zahlt unter diesem technischen Gesichtspunkt zu den «Maler-
Plastikern», wie sie Christian Klemm unlangst definierte: «Im Gegensatz zu professionel-
len Bildhauern gehen viele von ihnen nicht von der rohen, amorphen Materie aus, son-
dern greifen sie in bereits bearbeiteten Stiicken auf; mit dem Stoff ist so immer auch
schon eine Form gegeben und gewahlt.»* Picassos bildnerischer Impuls gilt dabei der
Transformation, dem Neudefinieren und Uberfiihren in einen neuen Sinnkontext, den das
Material in seiner spezifischen Form allerdings bereits latent in sich tragen muss, den
also der Kiinstler, gleichsam madeutisch, hervorholt und gestaltend sichtbar macht — um
darin zugleich seine demiurgische Potenz zu erfahren, diesen selben Sinn in sich selbst
zu tragen, ihn in alles hineinlegen zu kénnen und ihn vom Material selbst austragen zu
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lassen — eine Gratwanderung, in der Zufall, Intuition, Improvisation kombinatorisch
zusammenwirken.

Aus diesem Prozess ist 1951 La guenon et son petit** hervorgegangen. Die Plastik,
die in sechs Bronzegiissen existiert — das Original befindet sich heute im Pariser Musée
Picasso —, gehort zur Gruppe der grossformatigen, zwischen 1950 und 1954 entstandenen
Werke, in denen die Technik der Assemblage kulminiert, die Picasso im Oktober 1912, im
Anschluss an die ersten Collagen, auch in die rdumlich-plastische Arbeit eingefiihrt hatte:
La femme a la poussette, Petite fille sautant a la corde, La chévre, Crdne de chévre, Bou-
teille et bougie und La femme d la clé (La tauliére).*® Spies hat die Entstehung von La
guenon et son petit beschrieben: «Der Kopf des Pavians entstand aus zwei Spielzeugau-
tos, die Kahnweiler dem kleinen Claude [Picasso] als Geschenk mitgebracht hatte, einem
<Panhards und einem <Renault>. Aus dem Wagendach des <Panhards> wurde die fliehende
Stirn des Affen, in die Windschutzscheibe setzte Picasso die Augen. Die Motorhaube bildet
die Schnauze, der Kiihler evoziert das aufgerauhte Fell. Das zweite Auto wurde um hun-
dertachtzig Grad gedreht und daruntergesetzt. Der Spalt, der entstand, wurde zum Mund
umgedeutet. Die Ohren fertigte Picasso aus zwei Henkeln von Tassen. [...] Fiir den kugeli-
gen Korper zog er einen grossen Krug heran, dessen Henkel die Schultern anzeigen. Das
Hinterteil und das Affenjunge mit seinen tiberlangen Armen wurden modelliert. Fiir den
langen Schwanz verwendete Picasso eine am Ende eingerollte Autofeder.»* Auch die
Beine der Affin sind aus vorgefertigten Ton- oder Keramikteilen, wéahrend er fiir die «Hals-
krause» wiederum Fundmaterial verwendet zu haben scheint. Tatsdchlich arbeitete Picasso
seit Oktober 1947 in der Keramikwerkstatt von Georges Ramié in Vallauris, und die Arbeit
mit ihrem charakteristischen Zwang zur Improvisation mag ihn zu La guenon et son petit
ebenso wie zu den anderen grossen Assemblagen angeregt haben: «Picasso liess seinem
Talent als Modellierer seit Anfang 1948 freien Lauf und veranderte genial die [von anderen]
auf der Topferscheibe gedrehten Formen, indem er mit zwei Bewegungen einen Krug in
eine Frau verwandelte, oder in eine Eule oder in ein Gesicht. Die noch weniger vorausseh-
bare Verwandlung eines ihm unbekannten Materials wie das des Emails und der metal-
lischen Oxyde unter dem Einfluss des Brennens begeisterten ihn, weil man nie wusste,
was dazukam, was sich gegenseitig ausschloss oder sich verband.»**1948 bezog Picasso
in Vallauris die kleine Villa La Galloise und ein separates Atelier in der Rue du Fournas, in
dessen Nahe er zerbrochene Keramiken und auch Metallstiicke auf einem Schuttablade-
platz fand, die er nun fiir La guenon et son petit und die anderen Assemblagen benutzte.

Stdrker noch als in den Bronzegiissen erkennt man im Original die Identitdt der Ein-
zelteile, aus denen die Plastik montiert ist, und doch gehen sie in der Gesamtform des
Pavianweibchens auf, die sie selbst erst, mithilfe weniger modellierter Ubergénge,
kreieren. So bestitigt die Plastik die Erkennbarkeit der Form «Affin» und hintergeht sie
zugleich als Illusion, indem sie das Ausgangsmaterial soweit in den Blick riickt, dass es
sich als der Form gegeniiber subversives Element aufdrangt und die Form als Illusion, das
heisst als Resultat einer Sehkonvention oder eines Formzwanges, blossstellt. (Das Variieren,
der Aufbau und die Zerstdorung zwischen den beiden Polen «ldealform» und «Individual-
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form» gehort in der Plastik seit den zwanziger Jahren zu Picassos Arbeitsprinzipien.*®) Die
mimetische Qualitat der Plastik als Form entsteht erst, indem das Material sich aus seiner
reinen Gebrauchsgegenstdndlichkeit in sie hinein befreit, aber die Mimesis lebt hier
zugleich davon, dass sie bei aller Evidenz sich als illusiondr erweist. Der wechselseitige
Ubergang von Material in Form, Form in Material ereignet sich ausdriicklich als «trompe-
rie» («trompe Uesprit») und zugleich als «détromperie», die den Zwang zum Formen-
sehen, zum ldentifizieren und Identifiziertwerden in die Freiheit verwandeln, schwindeler-
regend selbstherrlich iiber Form und Sinn zu verfiigen und damit aus der «Nachéfferei»
herauszutreten. So wie das Pavianweibchen ihr Kleines im hohlen Bauch ausgetragen hat
und nun mitterlich durch die Welt trdgt, so setzt die Plastik im Kiinstler wie im Betrachter
die Lust und das Vermdgen frei, sich der Anziehung der Dinge zu iiberlassen, um ihre
magische Gewalt gestaltend und verwandelnd in selbstbestimmende Freiheit aufzuheben.
Es ist daher wohl kein Zufall, dass das Pavianweibchen mit Jungem als Selbstbildnis hat
bezeichnet werden kdnnen,* das ironisch das Vermégen anschaulich macht, die Form in
sich zu tragen, sie in Beriihrung mit der Wirklichkeit zu zeugen, sie freizusetzen und wieder
aufzuldsen.

Der Harlekin — der buntscheckige, zu jedem Wortspiel, jedem Streich, jeder selbsterhal-
tenden, Wirklichkeit verwandelnden Volte aufgelegte Possenreisser, der mit Witz und
dreister Obszonitdt, hellwach und ungreifbar, der Gefahr ausweicht, sich festzulegen — war
Picassos Identifikationsfigur.>* Eher als der wilde, disruptive «Jester» allerdings erscheint
erim Arlequin von 1923 als nachdenkliche, melancholische Gestalt, die der Kiinstler zwi-
schen Figuration und Abstraktion in Jahrzehnte {iberspannender Metamorphose verwan-
delt und neu interpretiert. Dieser ernste, gefasste Harlekin der Sammlung Im Obersteg
war einst das Zentrum der hier besprochenen vier Werke, in denen Picasso —ist es Zufall?
— Stadien, Situationen, Gaben, Leiden, Moglichkeiten des Weiblichen in seinem Werk und
seinem Leben thematisierte.

1 Siehe oben S. 16 und 30.

2 Der Begriff wird eingefiihrt und diskutiert bei
Pierre Daix/Georges Boudaille, Picasso 1900-1906.
Catalogue raisonné de I’ceuvre peint, Neuchatel 1966,
S. 40-41.

3 John Richardson, A Life of Picasso, Bd. 1 (1881~
1906), New York 1991, S. 137.
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dass Picasso sich fiir den Tod von Casagemas mitver-
antwortlich fiihlte, da er den Freund Anfang 1901 zuriick-
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erste Bild des toten Casagemas entstand ein halbes Jahr
nach dem Ereignis. Siehe hierzu auch Richardson 1991,
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Jugend eines Genies 1881-1907, Miinchen 1981,
S. 212-213, 270-274; Der junge Picasso. Friihwerk und
Blaue Periode, hrsg. von Jiirgen Glaesemer, Ausst.kat.
Kunstmuseum Bern 1984-85 (v. a. die Beitrdge von
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S. 246-258.
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