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Prozef! und kein Ende

Nachgedanken zur Ausstellung von Picassos Plastik

Die Ausstellung ,Picasso — Das plastische Werk“ von Oktober 1983 bis Anfang
Februar 1984 in Berlin und dann Diisseldorf ermdglichte eine Ubersicht eines
Schaffensbereichs bei Picasso, wie sie zuvor noch nie gegeben war und so schnell
auch nicht wieder zustande kommen diirfte. Es erhob sich die Frage, ob mit diesem
groflen Querschnitt ein anderer Picasso sich zeigen, ein substantieller Zuwachs
zum malerischen und graphischen Oeuvre beigebracht werde. Ohne Zogern ist
jetzt zuzugeben, daf zur Kenntnis Picassos die dreidimensionalen Werke hinzuge-
nommen werden miissen — auch wenn die sehr engen Beziige zu seiner Flichen-
kunst meist zutage liegen. Schon deshalb konnte mit dieser Ausstellung ein
qualitativ ,neuer Picasso® nicht vorgestellt werden. Uniibersehbar ist jedoch, daft
an Picassos Plastik einige prinzipielle und spezifische Momente seines Schaffens
sich deutlicher als anderswo anschaulich machen.

Prozef des Werkens

Picasso war als gereifter Kiinstler nicht der Mann, der sich beim Plagiat ertappen
lassen wollte. Wenn er 1942 ready-mades wie Fahrradsattel und Lenkstange aus der
alltiglichen Sphire des Gebrauchs isoliert, dann ist das nicht eine Replik von
Marcel Duchamps Verfremdungen — dreiflig Jahre zuvor. Bei Picasso bleibt es nicht
beim Gag, nicht beim Zusammenprall von Banalitit und ,,Kunst“. Er schicks sein
Publikum auf den Weg zu Bildern und zu Kunst — alles Dinge und Begriffe, die
eingebracht werden miissen aus dem gigantischen Musée imaginaire, auf dessen
Anwesenheit Picasso bei seinen Adressaten spekuliert. Picasso stof3t iiber Verfrem-
dung und vordergriindig witzige Kombinatorik die Tiir zu einem Weg auf, in
dessen Verlauf sich ikonische Integration ereignen kann, falls der Betrachter
aktivierbar ist, seinem Drang ,,Bilder” zu sehen nachgibt und mitspielt. Wer ,,icon®
nicht schon mitbringt und wer nicht bereit oder fihig ist, seine internalisierten
Schitze assoziativ zu aktualisieren, dem bleiben Sattel und Lenkstange.

Picasso stochert nicht im Abfallhaufen, um wie Altvater Duchamp mit den
Trouvaillen die biirgerlichen Kunstvorstellungen eben dem Miill zuzugesellen;
Picasso nihert sich dem Wegschmiff mit der Absicht der imaginativen Impulsge-
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bung. Nichts liegt ihm ferner als die zu seinen Lebzeiten so oft proklamierte
wechselseitige Diskriminierung von ,,Wirklichkeit“ und ,Kunst“. Picasso soll
geduflert haben, daf keine vorgingige Absicht hinter seinen Werken stiinde, daff er
nicht suche, sondern finde. Mag sein, dafl der Blick auf das Ausrangierte den
Concetto auslost — aber dieser und nur dieser ist fiir die Wahl bestimmend. In
Bildideen rasten die Fundstiicke ein, fiir solche werden sie ausgewihlt, und
letztlich ist Picasso nicht ein absichtsloser Finder, sondern ein sorgfiltig wihlender
Sucher. Er denkt nicht daran, alles und jedes fiir fihig zu halten, um auf den Wegzu
Bildern einzuladen. Und wenn er nichts findet, so wird eben geordert — der Topf,
das Sieb, das fehlende Paar Schuhe.

Wozu fehlend? Zur Einleitung des Prozesses, mit dem der nach ,,Bild“ und
,Kunst“ Suchende beschiftigt wird. Freilich ist solches Tun ohne verdinglichtes
Ende, der Weg fithrt notwendig auch zum Ausgangspunkt, zu den Impulsgebern
riickwirts, wo Picasso lichelnd steht und zu Recht feststellt, dafl ,,Stierschidel®
offensichtlich das Bediirfnis der Leute sei, er jedoch habe hier lediglich Sattel und
Lenkstange. Nicht unabsichtlich, aber eben doch nicht mehr. Auf die Frage der
Gilot, warum er unter den Totenschidel in einem Stilleben statt der gekreuzten
Knochen Lauchstengel gemalt habe, antwortet Picasso, dafl man derzeit ebenso-
wenig noch einen Schidel mit gekreuzten Knochen malen, wie man ,amour* auf
toujours® reimen kdnne. ,,Also bringst du statt dessen die Lauchstangen herein
und erreichst damit dein Ziel® — nimlich den Betrachter zu veranlassen, sich zu
erinnern, sein Bild- und Bildungswissen gegenzuhalten, von der entstehenden
Friktion beschiftigt zu sein.

Auf traditionelle Kunst spekulieren, ohne sie zu machen — Picasso war der
Grofimeister dieses Erfolgsrezepts, und deswegen konnte er auch nicht in der
Abstraktion landen. Picasso kann nicht vollig abstrahieren, weil er von den beim
Betrachter eingespeicherten Bildbegriffen und Kunstvorriten zehrt. Aber auch
von der diametral entgegengesetzten Moglichkeit, mit Plastiken an ein traditionel-
les Thema samt zugehoriger Form nicht nur zu erinnern, sondern in Mimesis von
Natur und Kunstgut weitere Kunst definitiv zu realisieren, mufl Picasso sich
fernhalten. Er begibe sich dann seiner Macht, sein Publikum zu aktivieren.
,Kunst“ stiinde quasi schon fertig da. Mit dem 1943 in Vallauris entstandenen
Lammtriger hat sich Picasso diesem Punkt angenihert; fiir den Betrachter gibt es
da nicht mehr viel zu tun, das Auge wird mit Oberflichenreizen abgefunden. Je
mehr er sich in Form und Thema dem final gestalteten Kunstwerk nihert, desto
weniger ist er Picasso. Gerade mit ,fertigen® Kunstwerken entlaffit er sein
Publikum aus der spannungsvollen Mitwirkung. Denn es hingt am Begriff des
unvollendbaren Werks, dal uns Picasso auf den Weg zu Bildvorstellungen und
Kunsterwartungen schicken kann; Picassos Kunst erscheint in der Offenheit, ja
Unabschliefbarkeit des Tuns im Feld der Kunst. Dies eine Lehre, die mehr, viel
mehr von der Plastik denn von den Flichenkiinsten vermittelt wird.
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Schon die frithesten Arbeiten, noch an Rodin und seinen Nachfolgern orientiert,
suchen definierten Werkformen wie Maske, Biiste, Statuette auszuweichen. So gut
wie immer wird ein Rest, oft auch mehr, des Werkstoffs vorgezeigt, aus dem
Picasso die plastische Schopfung hat entstehen lassen. So ist das Thema des Kopfes
,Fernande“ von 1906 in seiner unterschiedlichen Modellierung und der ungestalte-
ten Basispartie weniger Portritbiiste als vielmehr die Darstellung unterschiedlicher
Moglichkeiten des Werkens aus dem gefiigigen Material heraus. Und an dem
,kubistischen“ Kopf von 1909, ohne Zweifel eines der plastischen Hauptwerke des
20. Jahrhunderts, ist dann die antragende Gestaltung aus plastischen Elementen
mit der Aktivierung der Intervalle der eigentliche Inhalt.

Das Werken selbst ist vor jeglicher anderen Bestimmung die Tkonographie der
Plastik Picassos, und das muf! bei ihm spatestens Ende der 20er Jahre in obere
Schichten des Bewufitseins aufgestiegen sein. Mit uniibersehbarem Eigensinn wird
bei den sonst so subtil ausgewogenen und (von Gonzalez) in duflerster Prizision
erstellten Draht-, Figuren® von 1928 als Indiz der Mache das Hartlot an der
Rundscheibe patzig und unbefeilt stehengelassen; bei einigen der monumentalen
Frauenkopfe, 1931 in Gips modelliert, wird die Holzsubstruktion samt Drahtver-
bindung in die Bronze hineingenommen, und noch die Blechplastik der frithen
60er Jahre zeigt in ihrer lissigen Art der Bemalung und der absichtsvoll daneben
getropften Farbe sowohl das Malmaterial als solches, die Struktur des Werkzeugs
und die Dynamik des Werkens selbst. Aufmerksam geworden entdeckt man
dergleichen schon beim beriihmten Absinthglas von 1914. All das ist nur konse-
quent: Traditionelle Bildvorstellungen sind unentbehrlich, werden aber nicht
realisiert; analog ist Werk nicht auf einen letztgiiltigen, unverinderbaren Zustand
hingearbeitet, es ist nur Station in einem unabschlieffbaren Prozef des Werkens,
das weitaus mehr als die Werke selbst nun als ,Kunst“ auftritt.

Nicht Gestalt, sondern Indiz des Gestalters

Mit dem Werken als eigentlichem Inhalt der Objekte dndert sich auch der Gehalt
des Oeuvres. Kunstwerke, in sich gerundet und zu finaler Gestalt gebracht, mogen
noch so sehr auf den Kiinstler verweisen: Letztlich sind sie eben als , fertige“ von
ihm abgenabelt, leben ihr eigenes Leben. Die Ausstellung in Berlin und Diisseldorf
hat besonders eindringlich gezeigt, dafl es vor allem die Plastiken Picassos sind, die
sich der personalen Gegeniiberstellung verweigern miissen. Sehr oft zeigen sie
noch den ungestalteten Urstoff und die Technik der Herstellung mit vor;
Unprizises der Formgebung, scheinbare Unachtsamkeit oder gar Defektes von
Oberflichen sind weder Hinweis auf gewaltsam anstiirmenden Drang nach
Gestaltung noch auf souverine Uberlegenheit gegeniiber technischer Perfektion.
Vielmehr zielen die meisten Werke mehr auf Gestaltung als auf Gestalt selbst.
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Was vor Augen steht, ist eine Durchgangsstufe, ein mehr oder minder deutlich
gemachter Artikulationsgrad in einem Prozef, der zwar mit amorph gezeigtem
Material seinen Ausgangspunkt, mit den Spuren des Werkens seine Dynamik zeig,
aber grundsitzlich und tatsichlich keinen notwendigen Endzustand andeutet.
Somit ist die Plastik in den meisten Fillen eben nicht Gestalt, sondern Indiz des
Gestalters, nicht in sich geschlossene Schopfung, sondern Ausweis der Potenz,
Kraft und Dynamik des Schopfers. Erhellend war in dieser Hinsicht der in der
Ausstellung mégliche Vergleich zwischen originaler Assemblage und Bronze-
Umsetzung (Frau mit Schliissel, 1954/57). Die Pseudo-Statue aus Metall verdeckt,
worauf es bei Picasso ankommt, wovon seine Gestaltungen leben: Der imaginative
Concetto ist so offen, dafl jede definitive Gestalt thn verarmt, korrumpiert.
Deshalb der Reiz des Unverbundenen der Stiicke gebrannten Tons, die Zufillig-
keit, das Unexakte, das Angebot, an der Bildintegration spielerisch mitzuwirken
und auch die Moglichkeit, es auszuschlagen — um dann mit Ziegelscherben und
Backsteinrest wieder zu beginnen.

Die groflen Assemblagen der 50er Jahre sind Verdichtung und Bestitigung
dessen, was bei Picasso iiberhaupt Werk sein kann, niamlich einer der méglichen
Punkte des Gestaltungswegs zu einer jedoch schon utopisch gesetzten Kunst. Und
gerade die Assemblage zeigt, daf Picasso durchaus auch den Riickwirtsgang, die
Dekomposition, den Absturz zu banalen, zuhandenen Gebrauchsgegenstinden
keineswegs ausschliefit (schon deswegen sind die Umsetzungen in Bronze verfal-
schend, weil sie den imaginativen Fluf} in jedwede Richtung blockieren). Es ist
dieser Werk- oder besser der Nicht-Werkcharakter der Arbeiten Picassos, der
verstindlich und entschuldbar macht, daf} die Befassung mit Picasso seit Apollinai-
res Zeiten sehr schnell von den ,Werken® zur Verherrlichung seiner Kreativitat
ibergegangen ist.

Natiirlich stellt sich nicht selten vor Picassos Plastiken die Frage nach dem non
finito, dem Unvollendeten, denn nur allzu deutlich zeigt das Werkstiick den
Abbruch des werkenden Prozesses. Da aber eben Prozesse und nicht thematische
und materiale Finalisierungen den Gehalt von Picassos Tun ausmachen, erledigt
sich solches Fragen von selbst: ohne finito auch kein non finito.

Avanciert jedoch plastisch-prozessuales Geschehen selbst zur ,Kunst®, so
ergeben sich Affinititen zu Materialien. Diese miissen in der Gestaltung sowohl
den eben erfolgten Zu- und Eingriff zeigen, das Spontane, mitunter sogar das fast
Zufillige — ebenso aber auch die Moglichkeiten der Korrektur, der Veranderung in
nahezu beliebiger Richtung, der Uberholbarkeit des erreichten Zustands. Also
absolut gefiigige Materialien, kern-, knochen- und strukturlos.

Und Picasso greift mit Vorliebe eben zu solchen, die méglichst keinen Wider-
stand leisten, die keine Forderung oder gar Bedingung an die gestaltende Hand
stellen: Wachs, Plastilin, Ton, Gips, leichtes Blech und schliefflich noch Papier und
Pappe. Schon bei Holz, das selbst etwas ,,darstellt®, das Einfiihlung und Mitgehen
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verlangt, hat Picasso Schwierigkeiten, auch wenn er bei den frithen ,,Idolen“ von
1907 versucht, die Vergewaltigung des Materials und die ungelenke Technik als
inhaltlich ,,Primitives“ anzubieten. Mit grobem Werkzeug widerspenstigem Mate-
rial etwas abzutrotzen, ist nicht Picassos Sache. Die Eisenkonstrukte lafit er von
Gonzalez ausfithren und noch die spaten Blechgestaltungen miissen von Handwer-
kern minutiés nach den Papier- oder Pappmodellen zurechtgeschnitten werden.
Und wenn Gonzalez bewundernd festgestellt haben soll, dafl Picasso mit dem
Eisen ,wie mit Butter umging, so steckt in diesem Diktum mehr Richtiges, als sein
Autor ahnte.

Denn Picassos letztendliches Werkzeug ist seine Hand, und sein Stoff das
Amorphe schlechthin. In unmittelbarem Kontakt mit der botmifig-formlosen
Masse gelingt die unabschliefbare Metamorphose, innerhalb deren jedes Werk nur
das Anhalten eines Moments ist, das Vorzeigen des Ephemeren, weil die den
Prozefl bewegende Gestaltungskraft sich eben dadurch manifestiert, daf sie tiber
jede Station und jede Verdinglichung hinaus kann und ist. Sicher beruht darauf das
gesamte Schaffen Picassos, aber die Ausstellung in Berlin und Diisseldorf hat
gelehrt, daff sich das Verhaltnis von gestalterischer Potenz, Prozel und Werk
besonders deutlich in seinen plastischen Werken darstellt.

Plastiker im extremen Sinn des Wortes

Picasso ist heute ein historisches Phinomen; die grofflen Revolutionen, die er
heraufgefiihrt hat oder an denen er mafigeblich beteiligt war, liegen ein dreiviertel
Jahrhundert zuriick. Eine so umfassende Ausstellung eines wichtigen Werksektors
ist auch Retrospektive, und die Notwendigkeit, fiir Picasso nach einem histori-
schen Ort zu suchen, dringt sich geradezu auf. Zuerst wire ein solcher Ort zu
suchen innerhalb der Kunstgeschichte von Plastik, Skulptur und ,,Objekten® des
20. Jahrhunderts. Von der Literatur ist da wenig zu erwarten; statt historischer
Arbeit neigt sie bei Picasso nach wie vor mehr zu einer Art Hagiographie fern von
Begriff und Methode — das Originalgenie mufl auch gegen historische Befunde
gefeiert werden. Daf} Picassos fritheste plastische Arbeiten an den Impressionismus
ankniipfen, ist bekannt. Aber die Erhebung der modellierenden Artikulation aus
amorpher Masse — fiir Picasso bis in reife Zeiten konstituierend —, das hat bereits
der 23 Jahre idltere Medardo Rosso vorgefithrt. Oder wer dichte bei den iiberdi-
mensionalen Frauenkdpfen von 1931 nicht an Carras Bild ,,L’amante dell’ingegne-
re“ von 19212 Dem Absinthglas von 1914 und allerlei (angeblichen) Analysen von
Gitarren und Violinen geht immerhin Boccionis ,,Entwicklung einer Flasche im
Raum® von 1912/13 voraus. Bei der ganz auf massige Volumina setzenden
Gipsplastik um 1930 wird man den seit 1924 in Paris ansissigen Otto Freundlichals
Anreger kaum aufler Betracht lassen konnen. Solche Hinweise liefien sich vermeh-
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ren, und mit Sicherheit kann angenommen werden, daff die genetische Klarung der
Plastik Picassos seinem historischen Profil dienlicher sein wird als die perpetuierte
Bewethriucherung.

Schon jetzt laflt sich sagen, daff aus einer in der Durchzeichnung noch zu
leistenden historischen Ortung Picassos als Plastiker der Typus des Kiuinstlers im
Feld des Dreidimensionalen sich abzeichnen wird. Denn unabweisbar, vor allem
fir den Besucher, dessen Augen die Bronze-,Verewigungen“ durchdringen
konnten, ist die Einsicht, dafl Picasso kein Bildhauer war. Diese hangt nicht allein
an der Tatsache, daff er sich nie mit Hammer und Meiflel vor dem Block
gewachsenen und harten Materials um die Befreiung der darin sitzenden Statue
gemiiht hat.

Es liegt nicht am Technischen und am Werkstoff, wenn Picasso nicht um die
Befreiung ringt: Ein solches Ziel existiert fiir ihn nicht, weil das Material fiir ihn
keine Imago-Dimension enthalt. Er kennt keine in Kern und Kontur umrissene
Bildvorstellung, die es zu befreien, freizulegen gilte. Der Bildhauer liebt und hafl¢
sein Material, weil es das Bild birgt und verweigert, er mufl darum kdmpfen. Er
muf} ausgrenzen, fixieren, hinstellen. Sein Lohn ist das Bestimmte, das Tektoni-
sche — die Statue. Picassos Material, der Kiibel mit Gips, der Bottich mit Ton, der
Wachsklumpen, ist amorph, nicht gestaltschwanger, denn erst die Schopferhand
Picassos verhilft dem trigen Element zur Formung. Der Bildhauer ist die
Hebamme der in der Schépfung auf Befreiung wartenden Imagines, fiir Picasso
jedoch hat die Materie keine Dignitit, weil die Schopferpotenz von ihm reklamiert
wird — wenn auch nicht ohne Bezug auf die zu Recht als allgegenwirtig angenom-
mene Kunstgeschichte.

Picasso ist Plastiker im extremen Sinn des Wortes; aus blindem, in absoluter
Gefiigigkeit der formenden Hand harrenden Material setzt er den Gestaltungspro-
zefl in Gang. Er trigt an, er kumuliert — denn beim Wegnehmen bliebe nichts aufler
dem zur Erde zuriickkehrenden Schlamm tibrig. Ebensowenig wie das Kunstwerk
als notwendig abgeschlossene Form Ziel ist, sowenig wird das Material als solches
zum Bestandteil der kiinstlerischen Gestaltung. Der Gips bleibt als solcher stumpf,
der Ton in der Gefahr der Haltlosigkeit (was bei der Modellierung des Lammtra-
gers hart an der Katastrophe vorbeiging). Gerade bei der profiliertesten Phase des
Modelleurs Picasso — im Schlof} Boisgeloup um 1930 — zeigt sich, daf das Material
aufler den kompakten Volumina der Plastik nichts zu liefern hat. Hinter dieser
Darstellungsunwiirdigkeit des plastischen Materials lauert dann nicht selten der
Maler Picasso. Vom Absinthglas (1914) bis zu den letzten , Klappskulpturen® (W.
Spies) gibt das Material Bronze bzw. Blech zwar Volumina, Raum und Gestaltung
vor, das Materielle selbst verschwindet unter der Hand des Be-Malers. Und
schliefilich handelt es sich bei manchen Objekten zwischen 1914 und 1925 mehr um
materialisierte spitkubistische Malerei denn um ,Plastik” — ein Verfahren, das die
Collage angebahnt hatte.
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Bildorte der Plastiken

Auch fiir die Frage der Ikonographie bei Picasso konnte die Plastik- Ausstellung
manches Klarende beisteuern. Untibersehbar durchzieht die sieben Jahrzehnte des
Schaffens eine anthropomorphe Achse, auch in der duflersten Entfernung verliert
sie ihre Mafigabe ebensowenig, wie sie je vollig mit dem Werken zur Identitit
gelangt. Schon die Zentralitat dieses Themas verbietet es, Picasso in die Ecke derer
zu stellen, bei denen Gegenstindliches nur als ,Anlaf“ fungiert. Es geht um etwas
bei diesen Plastiken; der von den gelungenen Gestaltungen ausgehenden ikoni-
schen Betroffenheit sich zu entziehen, ist nicht moglich.

Aber dartiber lafit sich doch die Frage nach den Bildorten der Plastiken nicht
unterdriicken, ja sie wird gerade von der Betroffenheit aufgeriihrt. Denn das
Anthropomorphe hat die absoluten Mafistabe nicht in der Gewalt. Der Besucher
der Ausstellungssile wurde von heftigen Differenzen der Groflen bedringt. Die
Gasvenus, kaum eine Spanne hoch, hat genau das richtige Format fiir die luzide
Kombinatorik, fiir den Gag, der von der Banalitit her die Perspektive auf Bild
stellt. Solches ist in die Vitrine der Moderne abzuschieben (Picasso hat das
Absinthglas zusammen mit allerlei Kram in einer Ateliervitrine aufbewahrt), weil
eben der Witz nur beim ersten Mal ziindet, ,Bild“ dagegen zur Vertiefung
auffordert. Aber wohin mit den Kolossalkopfen der Marie-Thérese? Picasso hat sie
jahrelang in seinen Ateliers aufbewahrt, ebenso wie das Gipszwischenmodell des
Lammtrigers. Eine Kolossalfigur aus Gips hat vor ihrer Desintegration die
Werkstatt in Boisgeloup nie verlassen, und die meisten der eigenwilligen Reliefs
vom Anfang der dreifliger Jahre verweigern schon wegen ihrer unregelmifigen
Formate eine Symbiose in architektonischen Zusammenhingen.

Picassos lebenslingliches Desinteresse an Architektur und die Absenz tektoni-
scher Prinzipien in der Plastik sind Indizien fiir einen Kunstort auflerhalb
konkreter sozialer und politischer Verhaltnisse. Seine Kunst kennt keine operative
Dimension. Die wenigen Versuche politischen Wirkens wie Francos Traum und
Liige und das Korea-Bild lieflen gestalterisches Profil vermissen, ,Guernica®
wurde und wird interpretativ vereinnahmt; bezeichnenderweise erwog die rotspa-
nische Regierung, das Bild aus der Weltausstellung von 1937 wegen einer dem
Sozialismus nicht adiquaten Kunstgesinnung zu entfernen.

An den groflen Assemblagen der Spitzeit wird dann die Ferne zu jedem
konkreten Bildort vollends manifest. Nicht einmal der Fuflboden von Picassos
Atelier garantiert einen unverdnderten und unverianderbaren , Originalzustand®.
Die dort mittels Fragmenten aus ,Realitat“ ausgestellten Wechsel auf Bild hat dann
ein durch traditionelle Kunstbegriffe konstituiertes Publikum einzulSsen.
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