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Клее и Пикас со счи та ют ся выдаю -
щи ми ся анти по да ми и как худо -

же ствен ные пер со на лии они дей стви -
тель но совер шен но раз ные. Один – ро-
ман тик-интел лек ту ал, дру гой – южа -
нин-жиз не люб; поэ ти че ское сам овы -
ра же ние Клее, его склон ность к сати ре
и иро нии кон тра сти ру ют с дра ма тиз -
мом, чув ствен но стью и страст но стью
Пикас со.

Нес мо тря на про ти во по лож ность
тем пе ра мен та, Клее и Пикас со все же
при над ле жа ли к одно му поко ле нию 
и стре ми лись к обно вле нию искус ства,
обра ща ясь к исто кам твор че ской энер -
гии чело ве ка. По раз но об ра зию и изо -
бре та тель но сти живо пис но го языка
они имели много обще го.

Пикас со – это явление при ро ды.
Все совре мен ни ки худож ни ка под да ва -
лись дей ствию его чар, кото рое про во -
ци ро ва ло их либо на безо го во роч ное
одоб ре ние, либо на неприя тие. На
Клее Пикас со также про из вел глу бо -
чай шее впе чат ле ние. Одна ко, буду чи
край ним инди ви ду а ли стом, он не про -
сто попал под влия ние, но поста вил
себе цель понять «испан ца». В его
худо же ствен ном языке сме ши ва лись
вос хи ще ние и тон кая нас меш ка, прия -
тие и нес оглас ие.

Впол не веро ят но, что Клее и Пи-
кас со встре ча лись дваж ды: в 1933 го-
ду в мастер ской Пикас со в Пари же 
и в 1937-м в доме Клее в Берне. Они
всег да про явля ли живой инте рес к твор -
че ству друг друга, и теперь, 70 лет спу -
стя, два вели ких масте ра вновь сое ди -
ни лись на беспре це дент ной выстав ке,
кото рая позво ля ет подроб но про сле -
дить их весь ма слож ные вза имо от но -
ше ния.

Диа лог между Клее и Пикас со со-
ста вля ет центр экспо зи ции, где Пикас -
со пред ста влен как вун дер кинд, а Клее –
как кри ти че ски настро ен ный аут сай дер.
Рабо там Пикас со голу бо го и розо во го
перио дов про ти во по ста вле ны сати ри -
че ские кар ти ны Клее на сте кле. Рядом
с кру пней ши ми про из ве де ния ми Пи-
кас со перио да кубиз ма – «ответ» Клее
на кубизм, эту вели кую рево лю цию в ис-
кус стве ХХ века. Кар ти на Клее «Дань
Пикас со» (1914) является един ствен ным

Центр Пауля Клее в Берне отме ча ет свое пяти ле тие
выстав кой «Клее и Пикас со» в знак ува же ния к двум
гиган там исто рии искус ства. Этот про ект пред ста вля ет
выдаю щих ся масте ров в рам ках еди ной темы – иссле до ва -
ние твор че ства Пабло Пикас со Пау лем Клее – и откры ва -
ет неиз вест ные ранее точки сопри кос но ве ния между
ними. На выстав ке демон стри ру ет ся свыше 180 про из ве -
де ний из фон дов Цен тра Пауля Клее, Музея совре мен но -
го искус ства (МОМА) в Нью-Йорке, Музея Пикас со в
Бар се ло не, Музея Берг грюе на, Новой нацио наль ной
гале реи в Бер ли не и париж ско го Цен тра Пом пи ду. Про -
ект полу чил под держ ку наслед ни ков обоих худож ни ков.

Кристин Хопфенгарт

Пауль Клее – Пабло Пикассо: 
пересекающиеся вселенные

Пабло ПИКАССО
Рыдающая 
женщина. 1937
55 × 46
Фонд Бейелер,

Рейн/Базель

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo PICASSO
Weeping Woman.
1937 
Oil on canvas 
55 × 46 cm 
Fondation Beyeler,

Riehen/Basel 

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Пауль КЛЕЕ
Внезапный страх III
1939
Грунтованная бумага
на картоне, акварель
63,5 × 48,1
Центр Пауля Клее, Берн

Paul KLEE 
Outbreak of Fear III.
1939, 124 
Watercolour on primed
paper on cardboard 
63.5 × 48.1 cm 
Zentrum Paul Klee, Bern 
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The Zentrum Paul Klee celebrates  its 5 years with the exhibition “Klee meets Picasso”
– an homage to two giants of art history, presenting these two imposing exponents of
modern art and taking as its theme Klee’s analysis of Picasso. The exhibition reveals
unknown interwoven links between Klee and Picasso. It comprises over 180 works from
the Zentrum Paul Klee, from numerous museums and private collections, such as famous
collections in the Museum of Modern Art, New York, the Museum Picasso, Barcelona,
the Museum Berggruen and the Neue National Galerie, Berlin and the Centre
Pompidou in Paris. The exhibition project is supported by the Picasso und Klee families.

Christine Hopfengart

The Zentrum Paul Klee: 
Meeting Place of Klee and Picasso

Klee and Picasso are esteemed as out-
standing antipodes of the history of

20th century art, though as artistic per-
sonalities they could hardly be more dif-
ferent. One was Mediterranean and
worldly, the other romantic and spiritual:
Klee’s poetic expression and his leaning
towards satire and irony stand in contrast
to Picasso’s drama, his sensuality and his
pathos.

Despite all their differences in tem-
perament, Klee and Picasso still belonged
to the same generation and worked on the
renewal of art from the sources of human
creative energy. In the diversity and
inventiveness of their pictorial language,
they were similar to one another. Picasso
was a natural phenomenon, drawing all
his contemporaries under his spell and
provoking them into either approval or
opposition. Klee was also deeply impress-
ed by Picasso – but being a great individ-
ualist he did not simply succumb to his
influence, but set out with the aim of
understanding the “Spaniard”. His artis-
tic utterance displayed a mixture of admi-
ration and critical irony, of acceptance
and contradiction.

Klee and Picasso most probably met
each other personally on two occasions
during their life time: in 1933 in Picasso’s
studio in Paris, and in 1937 at Paul Klee’s
house in Berne. Apart from this, both
artists were keenly interested in each
other’s activity. And now – over 70 years
later – the two great masters meet again in
a unique exhibition at the Zentrum Paul
Klee which illustrates in detail the com-
plex relationship of the artists to one
another. 

Пауль КЛЕЕ
Кукла 
с фиолетовыми
лентами. 1906
Живопись 
на обратной 
стороне стекла
24,3 × 16
Центр Пауля Клее, Берн 

Paul KLEE
Puppet on Violet 
Ribbons. 1906, 14 
Reverse glass paint-
ing 
24.3 × 16 cm 
Zentrum Paul Klee, Bern 

Пабло
ПИКАССО4
Задремавшая
любительница
выпить. 1902
Холст, масло
80 × 60,5
Музей искусств, Берн

Фонд Отмар Губер

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo PICASSO4
Dozing Drinker. 1902 
Oil on canvas 
80 × 60.5 cm 
Kunstmuseum Bern,

Stiftung Othmar Huber 

© 2010 ProLitteris, Zürich 





The dialogues between Klee and
Picasso are at the focus of the exhibition,
showing Picasso as a precocious child
prodigy and Klee as a critical outsider;
works from Picasso’s Blue and Rose peri-
ods are opposed to Klee’s satirical glass
paintings. It shows major works by Picasso
from the cubist period and Klee’s response
to Cubism – this great revolution in the
history of art in the 20th century. Klee’s
painting “Homage to Picasso” from 1914
is his only tribute ever accorded to anoth-
er artist. 

Through Cubism Klee came to know
Picasso’s works in the original for the first
time. The consequences for his work are
obvious and can be observed over a longer
period. Klee, however, developed a dis-
cerning approach to Picasso, and careful-
ly distinguished between positive and neg-
ative elements. 

For Klee “analytical” Cubism in
particular represented an important
impulse. He derived a basic composition-
al design from it, in which he could inte-
grate motifs of different kinds. Klee
adopted cubist forms particularly for the
depiction of landscapes, but did not
respond to cubist representations of the
human body except when making a joke.
The innovative achievements of this way of
painting, its dissolving of the classical fig-
urativeness and the creation of new picto-
rial vocabulary, appeared in Klee’s eyes to
lead to the destruction of the living organ-
ism and to artistic randomness. With land-
scapes, however, he saw cubist structure to
a certain degree appearing in nature. The
further development of Cubism is evident
in his landscape pictures, in his Tunisian
watercolours or in “Quarry” (1915), a
watercolour in which he recognised the
cubist structures in the excavated walls of
the stone quarry at Ostermundigen near
Berne. 

One particular pictorial form of
Cubism was the oval painting. Distinct
from rectangular canvases, the oval pic-
tures with their artificial shape acquired
the character of autonomous pictorial
objects – an idea which Picasso and also
Braque particularly liked. 

Klee too was pleased with the oval
picture shape and gave many of his paint-
ings this typically cubist format. In partic-
ular he used this for “Homage to Picasso”
(1914), the painting with which he paid
his respects to his artist colleague. Unlike
Picasso, Klee developed the special shape
of his oval pictures not from the depiction,
but adopted it in the form of a quotation.
While Picasso intensified the cubes and
the surfaces in the middle of the picture,
relaxing them toward the edge, Klee
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maintained his surface pattern on all sides
and intersected the inner rectangular
shapes with curved borders. 

In 1912 the cubist system of painting
changed when Picasso and Braque began
to introduce items from reality into their
paintings – newspaper cuttings, strips of
wallpaper, wooden imitations or stencilled
word fragments. “Papier collé” was the
name given to the new technique, which
was a precursor of the Dadaistic collages
and extended the palette of artistic expres-
sive possibilities by means of the effect of
the material. Painted, drawn and glued
elements complement each other and cre-
ate complex combinations between
depicted and actual reality. 

Klee must have come only in fleeting
contact with synthetic Cubism, as the new
direction was called, since during the years
of World War I the flow of information
between Germany and France was broken
off. Nevertheless in his works from the
1910s, it is possible to recognise artistic
methods which are similar to synthetic
Cubism, but which clearly bear Klee’s
mark. During this period Klee developed
his own entirely personal form of “papier
collé” – he cut up his own works and
reassembled them as new, in doing so
introducing no foreign materials but falling
back on his own reserves. In contrast to
Picasso he did not open himself to the
reality of everyday life, but remained with-
in the closed circle of his own universe. 

At the beginning of the 1920s Klee and
Picasso were far apart from one

another. Around 1917 Picasso had com-
pleted a stylistic change to “classical”
forms, which many of his contemporaries
judged a retour à l’ordre, a conservative
return to figuration and objectivity. They
saw in the artist a revolutionary survivor
who had exhausted himself through
Cubism. Only a few observers were open
to the dialectic change hidden behind this
transition, and interest in Picasso the per-
son and his art dwindled. 

Klee must have known of Picasso’s
new direction since the late autumn of
1920 when he was in Berne, where the
“Exhibition of French Painting” at the Art
Gallery showed an important example of
Picasso’s new direction, the picture
“Arlequin au loup” (Harlequin with
Mask), from 1918 (today it is in the Art
Museum in Basel). No reaction from Klee
was registered, but judging from his own
development, it can be presumed that the
“new Picasso” also became less interest-
ing for him. In the face of the increasing
stylistic diversity of his own works, and his
continuously far-flung fantasies seeking
with irony and wit an individual form for
each theme, Picasso’s reduced vocabulary,
orientated towards the antique and classi-
cal, seem to be diametrically opposed.
Faced with his own growing fame, the
declining appreciation for Picasso and his
apparently decreasing creative energy
might have calmed Klee somewhat. 

Пабло ПИКАССО
Сидящая женщина
1909
Холст, масло. 100 × 80
Берлинский

Государственный музей,

Национальная галерея

© 2010 ProLitteris, Zürich

Pablo PICASSO
Seated Woman. 1909 
Oil on canvas 
100 × 80 cm 
Staatliche Museen 

zu Berlin, Nationalgalerie 

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Пауль КЛЕЕ
Посвящение 
Пикассо. 1914
Картон, масло
38 × 30
Частная коллекция

Paul KLEE 
Homage to Picasso
1914, 192 
Oil on cardboard 
38 × 30 cm 
Private collection
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в его твор че стве посвя ще ни ем дру го му
худож ни ку.

Имен но с кубиз ма Пауль Клее на-
чал свое зна ком ство с ори ги наль ны ми
про из ве де ния ми Пикас со. Это про изо -
шло в 1912 или 1913 году через рабо ты
так назы вае мо го про то ку биз ма и кар ти -
ны, кото рые уже можно отне сти к ран -
не му этапу син те ти че ско го кубиз ма.
Послед ствия для соб ствен но твор че ст-
ва Клее оче вид ны, их можно про сле дить
на про тя же нии дли тель но го перио да.
Одна ко у Клее сфор ми ро вал ся кри ти -
че ский под ход к Пикас со, и он четко
раз ли чал для себя поло жи тель ные и от-
ри ца тель ные сто ро ны собра та по цеху.

В ком по зи циях, опре де ля емых
как ана ли ти че ский кубизм, Пикас со
лома ет кон ту ры фигур и пред ме тов и
рас по ла га ет их в нес коль ких перс пек -
ти вах одно вре мен но. Для Клее имен но
ана ли ти че ский кубизм ока зал ся особо
важ ным побу ди тель ным сти му лом. Он
выра бо тал на его осно ве базо вый под -
ход к ком по зи ции, куда можно было
инте гри ро вать самые раз ные моти вы.
Преж де всего Клее исполь зо вал куби -
сти че скую форму при напи са нии пей -
за жей, в изо бра же нии чело ве че ско го
тела он обра щал ся к прие мам кубиз ма
разве что в шутку. Нова тор ские дости -
же ния подоб но го под хо да к живо пи си,
раз мы ва ние клас си че ской фигу ра тив -
но сти и соз да ние ново го живо пис но го
языка Клее вос при ни мал как путь к де-
струк ции живых орга низ мов и худо же -
ствен но му про из во лу. Одна ко в отно -
ше нии пей за жей он, напро тив, видел
некое соот вет ствие куби сти че ских
струк тур живой при ро де. Даль ней шее
разви тие кубиз ма также, несом нен но,
отра зи лось на его пей заж ной живо пи -
си. Это про сле жи ва ет ся, напри мер, в ту-
нис ских аква релях или рабо те «Каме -
но лом ня» (1915), вдох но влен ной изры -
ты ми сте на ми кот ло ва на каме но лом ни
в Остер мун ди ге не близ Берна. 

Сле ду ет отме тить, что пер во на -
чаль ное зна ком ство Клее с языком ку-
биз ма про изо шло не толь ко через жи-
во пись, но и через гра вю ры и рисун ки
Пикас со. Он, безу слов но, видел иллю -
стра ции Пикас со к рома ну Макса Жа-
ко ба «Сен-Маторель». Пер вые попыт ки
при ме нить прие мы кубиз ма к соб ст-
вен ным пове ство ва тель ным мини а тю -
рам пока за лись Клее труд ны ми. Тем не
менее вско ре он вос при нял про зрач -
ные линей ные струк ту ры и про дол жал
исполь зо вать их в каче стве абстрак ций,
где смог вопло тить и свои ори ги наль -
ные коло ри сти че ские реше ния. «Дол -
го вре мен ное» воз дей ствие кубиз ма на
твор че ство Клее про яви лось глав ным
обра зом в том, что он фор ми ро вал об-
щую струк ту ру своих ком по зи ций че-
рез куби сти че ские постро ения. Даже 
в гораз до более поз дних рабо тах пе-
рио да «Бау хау са» это влия ние по-преж-
не му ощу ти мо.

Одним из свой ствен ных кубиз му
прие мов стала оваль ная форма кар ти -

ны. В отли чие от пря моу голь ных хол -
стов оваль ная форма при да ва ла полот -
нам харак тер авто ном ных объек тов,
что осо бен но нра ви лось Пикас со и Бра-
ку. Клее также любил овалы, и мно гие
его рабо ты сде ла ны в типич ном для
кубиз ма фор ма те, но в отли чие от Пи-
кас со он исполь зо вал оваль ную форму
кар тин не как осо бый изо бра зи тель -
ный прием, а в каче стве цита ты. Пи-
кас со нагро мож дал кубы и пло ско сти 
в цен тре ком по зи ции, раз гру жая ее 
к краям, а Клее распре де лял изо бра же -
ние по всей поверх но сти и вну трен ние
пря моу голь ные формы пере се ка лись 
у него с дуго об раз ным краем.

В 1912 году живо пис ная систе ма
кубиз ма пре тер пе ла изме не ния. Пи-
кас со и Брак стали вво дить в свои ра-
бо ты элемен ты окру жа ю щей дей стви -
тель но сти – вырез ки из газет, поло ски
обоев, дере вян ные моде ли или нане -
сен ные по тра фа ре ту фраг мен ты слов.
Новая тех ни ка, полу чив шая наз ва ние
papi er collé (накле ен ная бума га – фр.),
– пред ше ствен ни ца дада ист ских кол ла -
жей – рас ши ри ла диапа зон выра зи -
тель ных воз мож но стей. С помо щью
допол няв ших друг друга живо пис ных,
рисо ван ных и накле ен ных элемен тов
можно было соз да вать слож ные ком -
би на ции изо бра жен ных и реаль ных
фраг мен тов.

Зна ком ство Клее с син те ти че ским
кубиз мом, веро ят но, было не очень
осно ва тель ным, посколь ку в период
Пер вой миро вой войны поток инфор -
ма ции между Гер ма ни ей и Фран ци ей
прер вался. Одна ко с 1910-х годов в его
рабо тах уже можно опоз нать соот вет -
ствую щие худо же ствен ные прие мы,
кото рые при этом явно несут отпе ча -
ток его соб ствен ной сти ли сти ки. Клее
раз ви ва ет совер шен но инди ви ду альную
форму папье-колле: раз ре за ет свои ра-
бо ты на части и соби ра ет их зано во, не
добав ляя ника ких посто рон них эле-
мен тов. В про ти во по лож ность Пикас -
со, он не впу ска ет окру жа ю щую дей -
стви тель ность в свое твор че ство, а оста-
ет ся в рам ках соб ствен ной все лен ной.

В ком по зи ции, соз дан ные около
1920 года, Клее неред ко вклю чал бук-
вы, но и здесь он не исполь зо вал при -
вы чных для кубиз ма ком би на ций, 
а вво дил в кар ти ны лишь таин ствен ные
аббре виа ту ры или оди ноч ные лите ры,
смысл кото рых был поня тен лишь ему
сам ому. В рабо те «Буквен ная кар ти на»
(1924) Клее при ме нил свою тех ни ку
кол ла жа по мак си му му, исполь зуя раз -
лич ные виды мате ри а лов и фраг мен ты
бума ги и покры вая их пол но стью мас-
лом, так что види мой оста лась лишь
абстракт ная струк ту ра кол ла жа, а его
ком му ни ка тив ный кон тент ока зал ся
скрыт от зри те ля.

Важ ней шей частью выстав ки яв-
ляются рабо ты Пикас со сюр ре али сти -
че ско го перио да, 1920-х и 1930-х годов.
Дефор ми ро ван ные тела и иска жен ные
лица сопри ка са ют ся с фан та зий ны ми

гро те ска ми Клее, что выра зи лось в ху-
до же ствен ном диа ло ге, кото рый глу -
бо ко повлиял на его поз дние рабо ты
1930-х. Боль ше фор мат ные про из ве де -
ния Пикас со, в част но сти его «Боль -
шие жен щи ны», под тол кну ли Клее 
к отхо ду от малых фор ма тов и соз да -
нию кру пных поло тен. Откро вен ное
ото бра же ние эмо ций у Пикас со также
было под хва че но Клее, на этой осно ве
он раз ви вал соб ствен ные выра зи тель -
ные тех ни ки. Одна ко нес мо тря на сти-
му лы, полу чен ные от Пикас со, Клее
все же неиз мен но сох ра нял неза ви си -
мость, кото рая дела ет его рабо ты безо -
ши боч но узна ва е мы ми. Буду чи край -
ним инди ви ду а ли стом, он пере фор му -
ли ро вал для себя идеи Пикас со и на
осно ве его чув ствен но сти и дра ма тиз -
ма соз да вал ком по зи ции, пол ные эмо -
цио наль но сти и поэ зии. Пафос Пикас -
со под тал ки вал его к живо пис ным ком-
мен та риям паро дий но го харак те ра.

В нача ле 1920-х годов Клее и Пи-
кас со были доволь но дале ки друг от
друга. При мер но в 1917-м Пикас со до-
вер шил свой сти ли сти че ский пере ход
к «клас си че ским» фор мам, что мно гие
из совре мен ни ков рас це ни ли как retour

Пауль КЛЕЕ
Актер. 1923
Бумага, наклеенная
на картон, масло
46,5 × 25
Частная коллекция

Швейцария (на хранении

в Центре Пауля Клее),

Берн

Paul KLEE 
Actor. 1923, 27 
Oil on paper 
on cardboard 
46.5/45.8 × 25 cm 
Private collection on loan to

Zentrum Paul Klee, Bern 
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Пауль КЛЕЕ
Женщина,
выкрикивающая
проклятия. 1939
Грунтованная
бумага на картоне,
акварель, темпера,
карандаш
32 × 24
Частная коллекция,

Швейцария (на хранении

в Центре Пауля Клее),

Берн

Paul KLEE 
Woman Cursing
1939, 913 
Watercolour, tempera
and pencil on primed
paper on cardboard 
32 × 24/23.6 cm 
Private collection on loan to

Zentrum Paul Klee, Bern 

Пауль КЛЕЕ
Демоническая 
Леди. 1935
Грунтованная
мешковина 
на картоне, масло
150 × 100
Центр Пауля Клее, Берн

Paul KLEE 
Lady Demon
1935, 115 
Oil and watercolour 
on primed burlap 
on cardboard; 
original frame 
150 × 100 cm 
Zentrum Paul Klee, Bern 

Another factor, which must have
strengthened Klee’s self-confidence vis-à-
vis Picasso, was his own success in Paris,
where in 1925 he had several exhibitions.
The Surrealists recognised Klee as the
forerunner of their own ideas – an honour
which he shared with Picasso. Other frac-
tions of the Paris art world would celebrate
him as a German Romantic and visionary
poet of spiritual depths. This unexpected
regard led not only to Klee being appreci-
ated as the only German artist in
Germany who had succeeded in arousing
interest in Paris, but also must have given
him the assurance that he was able to
compete in the Paris art world with his
own pictorial language. 

Klee, however, accepted the honour
calmly. Neither in 1925 nor in 1929, when
there were comprehensive exhibitions of
his art in the representative Paris gallery
Bernheim Jeune, did he bother to travel to
the French capital and deepen new con-
tacts through personal acquaintance. He
had become a self-confident artist who felt
at ease with his incomparable individuali-
ty, and with being called the “Weimarer
Hexenzahn” (Weimar Witch’s Tooth) by
the poet Louis Aragon.

A focal point of the exhibition are
Picasso’s works of his surrealist phase in
the 1920s and 1930s. The deformed bod-
ies and distorted faces of this period coin-
cided with Klee’s grotesque fantasies, and
led to a pictorial conversation which pro-
foundly influenced his late works in the
1930s. Picasso’s large scale paintings, 
and in particular his “Large Women”,

Пабло ПИКАССО
Женщина в синей
шляпе и розово-
лиловом платье 
17 марта 1938
Холст, масло
46 × 38
Частная коллекция,

Швейцария

Pablo PICASSO
Woman with Blue Hat
and Mauve Dress, 
17 March 1938 
Oil on canvas 
46 × 38 cm 
Private collection,

Switzerland
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Клее, веро ят но, вос при нял такое
сам оопре де ле ние Пикас со как вызов 
и счел необхо ди мым сде лать ответ ный
шаг. Его «Скеп ти цизм в отно ше нии
быка» был лишь пер вой реак ци ей, а за-
тем появи лись и иные «ответ ные обра -
зы». Откли ком Клее на быка и мино -
тав ра Пикас со стал «Уркс» (Urchs). Само
это слово, изо бре тен ное Клее, гово ри -
ло о его наме ре нии: здесь при сут ству ет
и Ochse (нем. – бык), и его вымер ший
пра ро ди тель Auerochse (нем. – тур).
Кроме того, слово “urchig” в берн ском
диа лек те фоне ти че ски сход но с верх не -
не мец ким “urig”, что озна ча ет «при род -
ный, сам обыт ный». В отли чие от бы-
ков урксы, по замы слу худож ни ка, 

à l’or dre (воз вра ще ние к поряд -
ку – фр.) – кон сер ва тив ный воз врат 
к пред мет но сти и объек ти виз му. Ху-
дож ни ка стали счи тать вете ра ном за-
вер шив шей ся рево лю ции, исто щив шим
себя кубиз мом. Лишь нем но гие на-
блю да те ли ока за лись откры ты ми для
диа лек ти че ских изме не ний, таив ших -
ся за этим пере хо дом.

Клее, веро ят но, поз на ко мил ся 
с новым напра вле ни ем в твор че стве
Пикас со поз дней осе нью 1920 года,
когда был в Берне. Там на выстав ке
фран цуз ской живо пи си в худо же ствен-
ной гале рее демон стри ро вал ся важ -
ный обра зец ново го напра вле ния 
в твор че стве Пикас со – кар ти на «Арле -
кин в маске» (1918, ныне – в Худо же -
ствен ном музее Базе ля). Нет ника ких
све де ний о реак ции на нее со сто ро ны
Клее, но если судить по его даль ней -
ше му твор че ству, можно пред по ло -
жить, что этот «новый Пикас со» стал
для него менее инте ре сен. Воз ра ста ю-
щее сти ли сти че ское раз но об ра зие про-
из ве де ний Клее, полет его фан та зии,
тре бую щей инди ви ду аль ной формы
для каж до го сюже та, и огра ни чен ный
сло варь Пикас со, опи раю щий ся на ан-
тич ность и клас си ку, пред ста вля ют ся
диа ме траль но про ти во по лож ны ми. На
фоне расту щей славы Клее сни же ние
попу ляр но сти Пикас со и его, каза лось
бы, убы ваю щая твор че ская энер гия
слов но нес коль ко успо ко или пер во го.

Еще один фак тор, кото рый мог ук-
ре пить сам ооцен ку Клее – успех в Па-
ри же. В 1925 году он про вел там нес -
коль ко выста вок. Сюр ре али сты приз -
на ли в худож ни ке пред ше ствен ни ка
своих соб ствен ных идей, эту честь он
раз де лил с Пикас со. Дру гие фрак ции
париж ско го худо же ствен но го сооб ще -
ства при вет ство ва ли Клее как немец -
ко го роман ти ка и поэта-визио не ра ду-
хов ных глу бин. Столь нео жи дан ная
трак тов ка не толь ко при ве ла к тому,
что он ока зал ся един ствен ным немец -
ким худож ни ком в Гер ма нии, кому уда-
лось вызвать к себе инте рес в Пари же,
но и, веро ят но, при да ла ему уве рен ность
в том, что язык его живо пи си впол не
кон ку рен тос по со бен.

Клее вос при нял подоб ную честь
спо кой но. Ни в 1925, ни в 1929 году,
когда пред ста ви тель ные выстав ки его
работ про хо ди ли в солид ной париж -
ской гале рее Берн хай ма-млад ше го, он
даже не потру дил ся съез дить в сто ли цу
Фран ции, чтобы укре пить новые кон -
так ты лич ным зна ком ством. Клее стал
уве рен ным в себе худож ни ком, прием -
лю щим соб ствен ную уни каль ность и
его не сму ща ло, когда поэт Луи Ара гон
назы вал его “Weimarer Hexenzahn”
(ведь мин зуб из Вей ма ра).

Из всех мифо ло ги че ских пер со на -
жей наи боль ший инте рес у Пикас со
вызы вал Минотавр. С 1933 года чело -
ве ко бык из крит ских мифов высту па ет
в каче стве пред ста ви те ля и свое го рода
двой ни ка худож ни ка – это телес ное

вопло ще ние жиз нен ной силы и стра -
сти, но одно вре мен но и жер тва, и но-
си тель мораль ной вины. Как писал фо-
то граф Брас сай, «для авто ра “Гер ни ки”
древ нее мифо ло ги че ское живот ное,
полу че ло век-полу бык, очень похо же на
торо – быка испан ской кор ри ды, наде -
лен но го таин ствен ной вул ка ни че ской
энер ги ей. Пикас со ощу тил эти тем ные
силы вну три себя и при ру чил их. Его
Минотавр стал вопло ще ни ем злоб но го
чудо ви ща с пышу щи ми жаром ноз дря -
ми, раз ду ваю щи ми ся от воз буж де ния,
чудо ви ща опас но го, разу ме ет ся, но и со-
об ра зи тель но го. Он кру жит вокруг спя-
щих дев, а затем набра сы ва ет ся на их
при зыв но без за щит ные тела».

Пабло ПИКАССО
Женщина, сидящая 
в кресле, Канны.
1927
Холст, масло
128 × 97,8
Фонд Бейелер,

Рейн/Базель

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo PICASSO
Woman in an
Armchair, Cannes.
1927 
Oil on canvas 
128 × 97.8 cm 
Fondation Beyeler,

Riehen/Basel 

© 2010 ProLitteris, Zürich 
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induced Klee to abandon his small scale
format and create large canvases. And
Picasso’s drastic depictions of emotions
were also taken up by Klee and from
these he developed his own expressive
moods. Despite all the stimulation which
Klee derived from Picasso, he neverthe-
less always maintained the independence
which makes his work unmistakable. As a
great individualist, Klee formulated
Picasso’s ideas for himself, and from
Picasso’s drama and sensuality made
compositions full of sensibility and poet-
ry. In addition, Klee’s pictorial commen-
taries were seldom without a deeper
meaning or irony; Picasso’s pathos par-
ticularly provoked him to parodistic
commentaries.

A telling example of Klee`s ironic
attitude regarding Picasso can be found in
a group of works which represent parodies
of Picasso‘s Minotaure and of his bulls,
which occupied the Picasso‘s attention as
much as no other mythological figures.
From 1933 onwards the Minotaure
appears as the artist’s double and repre-
sentative, as the embodiment of vitality
and passion, but also as a victim and bear-
er of moral guilt. The photographer
Brassaï wrote: “For the painter of
Guernica the ancient mythological ani-
mal, half human, half bull, stood close to
the ‘toro’ of the Spanish bull-fights, who
is endowed with secret, volcanic strengths.
Picasso had sensed these dark forces with-
in himself and humanised them. His

Minotaur personified the sardonic ‘mon-
ster’ with steaming nostrils enlarged with
excitement, certainly dangerous but quick
witted, which circled round sleeping girls
and then plunged upon their challenging
defenceless bodies.” 

Faced with Picasso’s mythological
self-staging, Klee obviously felt chal-
lenged to make a statement. “Scepticism
about the Bull” was just a first reaction
and during the next two years, further
“counter representations” followed.
Klee’s answer to Picasso’s bull and
Minotaur portrayals was the “Urchs”. The
name – a word invented by Klee – clearly
shows his intentions. The ox is just as pres-
ent here as the aurochs, the extinct pro-
genitor of the farm beast. In addition the
word “urchig” in Berne dialect lies pho-
netically near to the high German “urig”,
meaning earthy. Unlike bulls, the
“Urchses” are characterised as rare and
antiquated beings, bordering on the
ridiculous. 

In several series of works an entire
catalogue of “Urchses” developed. There
are the “Urchs, Undecided”, the
“Irritated Urchs”, and “Old Urchs”, then
the “Urchs by the Water”, the “Urchs,
Wandering Downhill” and the “Urchs
Fleeing”. At least 12 pencil and brush
drawings from the year 1939, and three
more from the year 1940 play upon this
motif. Unusual among them is the “Urchs
from the Heroic Age”, with which Klee
quotes a mythological relative to the
Minotaur. 

In looking at the “Urchses”, it is
hardly necessary to remark just how fun-
damentally they differ from Picasso’s
Minotaurs and his bulls. Their aggression
and violent pathos stand in opposition to
an almost idiotic peacefulness. 

Between 1937 and 1940, Paul Klee
painted heads and faces in unusually large
numbers. Presumably some of them are
portraits of acquaintances and contempo-
raries, while others are anonymous depic-
tions. A “portrait gallery” of this nature is
unique in Klee’s legacy: all his life the
artist was extremely interested in the
appearance of his human companions and
had thought up an appropriate pictorial
form for several personalities. Previously
he had never dedicated entire series of
sketches to human physiognomy. The
question of the reasons and inspiration for
this new kind of work group leads again to
Picasso – in many of Klee’s heads, typical
qualities of Picasso’s individual stylistic
characteristics, his deformations and dis-
placements, can be observed. 

With Picasso, too, the focus on
human physiognomy grew during the sec-
ond half of the 1930s. Long series of female
busts and half-figures were created, which
in many cases are portraits of his two,
highly differing lovers, Marie-Thérèse
Walter and Dora Maar. With continually
new approaches, Picasso varied his picto-
rial language achieving characterisations
not through mimicry, but by choice of

Пабло ПИКАССО4
Сидящий арлекин 
на красном фоне.
1905
Картон, акварель 
и тушь. 57,2 × 41,2
Берлинский

Государственный музей,

Национальная галерея,

музей Берггрюена

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo PICASSO4
Seated Harlequin on
Red Background. 1905 
Watercolour and
Indian ink on card-
board. 57.2 × 41.2 cm 
Staatliche Museen zu Berlin,

Nationalgalerie, Museum

Berggruen 

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Пауль КЛЕЕ
Вверху и внизу. 1932
47,5 × 29,2
Грунтованная
бумага на картоне,
акварель
Берлинский

Государственный музей,

Национальная галерея,

музей Берггрюена

Paul KLEE 
Above and Below 
1932, 228 
Watercolour on
primed paper on
cardboard 
47.5 × 29.2 cm 
Staatliche Museen zu

Berlin, Nationalgalerie,

Museum Berggruen 
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colour and playing with forms. He painted
the same head, once coloured and in almost
geometric segments, another time in pastel
colours and soft, artistic forms. Clothing
and head-covering were also used for new
variations as much as gesture and posture. 

Klee adopted many of these impulses
while in no way following Picasso in his for-
mal radicalism, and also took some of his
inventions of form as the reason for sub-
dued satire. Many of his new portraits he
painted with paste paint or oils on paper, a
technique which led to an unusual bold
colourfulness, entirely different from the
delicately shaded watercolours of his earlier
years. As in previous years, Klee quoted
from Picasso’s asymmetries and his distort-
ed eyes. But as in those days, he could only
accept the displaced mimic as the expres-
sion of an exceptional psychic state and
internal disturbances, since form for him
was always directly linked to the content
and psychological expression of the charac-
ter. While Klee came with these heads very
close to Picasso, the fundamental differ-
ences remain.

In conclusion, the exhibition unveils a
confrontation of two artistic universes and a
cultural highlight of international signifi-
cance, and demonstrates how both artists,
in quite different ways, wrote a new chapter
of art history in the 20th century.

Пабло ПИКАССО
Голова женщины
(Мари-Терез) анфас 
и в профиль. 1926
Бумага, карандаш,
мел. 62 × 47
Государственная галерея,

Штуттгарт (коллекция

графики)

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo Picasso 
Head of a Woman
(Marie-Thérèse)
Frontal and 
in Profile. 1926 
Pen and chalk on
paper 
62 × 47 cm 
Staatsgalerie Stuttgart /

Graphische Sammlung 

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Пабло ПИКАССО
Интерьер
мастерской 
с гипсовой головой 
и рукой. Лето 1925
Холст, масло
97,9 × 131,1
Музей современного

искусства, Нью-Йорк

© 2010 ProLitteris, Zürich 

Pablo PICASSO
Studio with Plaster
Head and Arm 
Summer 1925 
Oil on canvas 
97.9 × 131.1cm 
The Museum of Modern

Art, New York 

© 2010 ProLitteris, Zürich 
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живот ные ред кие, допо то пные, на
грани комич но го.

Нес коль ких серий урк сов Клее
хва ти ло бы на целый ката лог: «Уркс
нере ши тель ный», «Раз дра жен ный уркс»,
«Ста рый уркс», «Уркс у воды», «Уркс,
спу скаю щий ся с горы», «Уркс, спа саю -
щий ся бег ством»... Не менее дюжи ны
рисо ван ных и живо пис ных работ 1939
года и еще три 1940-го обы гры ва ют тот
же мотив. Вряд ли есть нужда отме чать,
сколь фун да мен таль но отли чие урк сов
от Минотавра Пикас со или его быков.
Агрес сив ность и неи сто вая страсть по-
след них прямо про ти во по лож ны почти
идио ти че ской без мя теж но сти соз да ний
Клее (отли ча ет ся от них лишь «Уркс
герои че ских вре мен»). Клее еще более
уси лил кон траст с рабо та ми Пикас со,
испол нив неко то рые рисун ки с урк са -
ми в наро чи то дет ской мане ре. Таков
«Уркс слу шаю щий», где не только кон -
тур нари со ван неу ве рен но, но и почти
отбро ше но вся кое зна ние ана то мии.
Дра ма тиз му Пикас со про ти во по ста вле -
на демон стра тив ная наив ность.

Между 1937 и 1940 года ми Клее
пишет голо вы и лица в непри вы чно
боль шом для него коли че стве. Можно
пред по ло жить, что часть из них – пор -
тре ты его зна ко мых и совре мен ни ков,
дру гие моде ли так и оста лись неиз вест -
ны. Пор трет ная гале рея тако го рода не
имеет ана ло гов в насле дии Клее. Всю
жизнь худож ник инте ре со вал ся внеш -
ним видом своих зна ко мых и раз ра ба -

ты вал некую визу альную форму, прие -
млемую для изо бра же ния опре де лен -
ных типов. Ранее, одна ко, он никог да
не посвя щал чело ве че ско му лицу
целых серий рисун ков. Раз гад ка при -
чин этого вновь при во дит к Пикас со.
Во мно гих рабо тах Клее можно отме -
тить типич ные сти ли сти че ские осо -
бен но сти, свой ствен ные Пикас со –
дефор ма цию и сме ще ние.

У Пикас со осо бое вни ма ние к че-
ло ве че ской физио но ми ке также отме -
че но во вто рой поло ви не 1930-х годов.
Тогда им были соз да ны боль шие серии
жен ских бюстов и полу фи гур, кото рые
во мно гих слу чаях являлись пор тре та -
ми его двух, очень отли чаю щих ся друг
от друга любов ниц – Мари-Терез Валь -
тер и Доры Маар. Про дол жая искать
новые под хо ды, Пикас со менял свой
живо пис ный язык, доби ва ясь инди ви -
ду аль ных харак те ри стик не через ми-
ми ку, а через выбор цвета и игру с фор -
ма ми. Одну и ту же голо ву он писал то
в ярком цвете и с почти гео ме три че ски -
ми сег мен та ми, то в пас тель ных тонах
и со смяг чен ны ми фор ма ми. Выбор
одеж ды и голов ных убо ров играл в этих
вариа циях не мень шую роль, чем жест
или поза. Для изо бра же ния чув стви -
тель ной и пас сив ной Мари-Терез Валь-
тер он пред по чи тал сгла жен ные, окру -
глые формы, для эксцен трич ной Доры
Маар выби рал экстра ва гант ные шляпы
и экспрес сив ные позы в состоя нии по-
коя. Во мно гих слу чаях Пикас со захо -

дил в своих экс пе ри мен тах с фор мой так
дале ко, что иска жен ные лица ста но ви -
лись неуз на ва е мы ми или слов но рас -
па да лись на отдель ные, будто слу чай но
собран ные вме сте фраг мен ты.

Клее вос при нял мно гие из этих
импуль сов, хотя нико им обра зом не
сле до вал за Пикас со в его фор ма ли сти -
че ском ради ка лиз ме, а неко то рые из
фор маль ных изо бре те ний кол ле ги
стали для Клее пово дом к неяр ко выра -
жен ной, но все же сати ре. Многие из
его новых пор тре тов напи са ны пас та -
ми или маслом на бума ге, подоб ная
тех ни ка прив не сла непри вы чную для
него рез кость и напол нен ность цвета,
что суще ствен но отли ча лось от тон ких
оттен ков аква ре лей более ран них лет.
Клее по-преж не му цити ру ет асим ме -
трию Пикас со и его виде ние, одна ко
иска жен ная мими ка при ни ма ет ся им
лишь как выра же ние осо бо го пси хи че -
ско го состоя ния или вну трен них про -
блем. Ибо форма для Клее неиз мен но
была напря мую свя за на с содер жа ни ем
и выра же ни ем психо ло гии пер со на -
жей, и хотя он подо шел в своих пор тре -
тах очень близ ко к Пикас со, фун да -
мен таль ное раз ли чие сох ра ня лось.

Выстав ка в Берне раскры ва ет
про ти во по лож ность двух худо же ствен -
ных все лен ных и явлений куль ту ры
миро во го зна че ния и пока зы ва ет, как
оба худож ни ка, сле дуя совер шен но
раз ны ми путя ми, впи са ли новую главу
в исто рию искус ства ХХ сто ле тия.
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