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Resumen

La nueva escultura modelada de Picasso en Boisgeloup muestra un
solido dominio estructural y el conocimiento de la estatuaria clasica
como punto de partida para la deformacion organica que lo llevo a una
nueva renovacion formal. Aqui se plantea el analisis exhaustivo de esos
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originales planteamientos del natural, en los que el paso gradual hacia
las abstracciones organicas y la definicion de configuraciones
estructurales propias, muestran la extrema audacia creativa del artista,
lo avalan como escultor en el amplio sentido del término y lo sitGan en
el extremo vanguardista que siempre lo caracteriz6. Una diferencia
importante con otros estudios previos es la revision analitica de todas
estas esculturas por orden cronoldgico, sin omisiones por razones de
categorias de ningun tipo, circunstancia que sin duda contribuye a un
conocimiento mas profundo del conjunto de esculturas, pues permite
establecer una secuencia objetiva de las aportaciones, con la
consiguiente secuencia en la aparicion y el desarrollo de los distintos
recursos técnicos y plasticos.

Palabras claves
Picasso, Escultura, Vanguardias, Abstraccion Organica.

Abstract

The new Picasso's sculpture shape in Boisgeloup sign a solid structural
dominion and classical statuary knowledge as departure point for
organic deformation for a new formal renovation. The natural original
concept, the gradual pace toward organic abstraction and the
definition of a proper structural shape, show the maximum artist’s
creative boldness how commerce as sculptor and place in the avant
garde extreme who always distinguish. An important difference with
other previous studies is the analytical review of all these sculptures in
chronological order, without omissions for reasons of categories of any
kind, a circumstance that undoubtedly contributes to deeper knowledge
of the set of sculptures, since it allows to establish an objective
sequence of the contributions, with the consequent sequence in the
appearance and development of the different technical and plastic
resources.

Key words
Picasso, Sculpture, Avant-Garde, Organic Abstraction.

Resumo

A nova escultura modelada de Picasso em Boisgeloup mostra um
solido dominio estrutural e o conhecimento da estatudria classica
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como ponto de partida para a deformagdo organica que o levou a uma
nova renovagdo formal. Aqui se propde a andlise exaustiva dessas
originais concep¢des do natural, nas que o passo gradual até as
abstragées organicas e a definicdo de configuragées estruturais
proprias, mostra a extrema auddcia criativa do artista, o avalizam
como escultor no amplo sentido do termo e o situam no extremo
vanguardista que sempre o caracterizou. Uma diferenca importante
com outros estudos prévios ¢ a revisdo analitica de todas estas
esculturas por ordem cronologica, sem omissdes por razoes de
categorias de nenhum tipo, circunstincia que sem duvida contribui a
um conhecimento mais profundo do conjunto de esculturas, pois
permite estabelecer uma sequéncia objetiva das contribui¢ées, com a
conseguinte sequéncia na apari¢do e o desenvolvimento dos diferentes
recursos técnicos e pldsticos.

Palavras chaves
Picasso, Escultura, Vanguarda, Abstragdo Organica

Résumé

La nouvelle sculpture modelée de Picasso a Boisgeloup montre une
solide maitrise structurelle et la connaissance de la statuaire classique
comme point de départ de la déformation organique qui l'a conduit a
une nouvelle rénovation formelle. Voici l'analyse exhaustive de ces
approches originales de la nature, dans lesquelles le pas progressif
vers les abstractions organiques et la définition de leurs propres
configurations structurelles, montrent l'extréme audace créatrice de
l'artiste, le montrent comme sculpteur au sens large du terme et le
placent dans l'extréme avant-garde qui l'a toujours caractérisé. Une
différence importante avec d'autres études antérieures est l'examen
analytique de toutes ces sculptures dans l'ordre chronologique, sans
omissions pour des raisons de catégories de toute nature, une
circonstance qui contribue sans aucun doute a une connaissance plus
approfondie de l'ensemble des sculptures, car elle permet d'établir une
sequence objective des contributions, avec la séquence conséquente
dans l'apparition et le développement de différentes ressources
techniques et plastiques.
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Peztome

Hoeas cmooenuposannas cxynonmypa Iluxacco 6 Byaszenyne
oemoncmpupyem CulbHoe CMPYKMypHOe MAcmepcmeo U 3HaHue
KAACCUYeCKOU CcmamydmKu 6 Kauecmee OMmNpAGHOU MOUKU Ol
opeanuueckoil degpopmayuy, Komopas npuseia e2o K HO80MY ¢
OPMANbHOMY 00HOGNeHUID. 30ecb NPUBOOUMCS  UCUEPNbIBAIOUWUTL
ananu3 mex OpUSUHATLHLIX NOOX0008 K eCecmeeHHOMY, 6 KOMOpPbIX
nocmenenHbvlll nepexoo0 K OpeaHuieckuM abCcmpakyusam u onpeoenenue
coOCMEEeHHbIX CIMPYKMYPHBIX KOHGUeypayuii noKa3vuleaiom KpaiHiow
MBOPUECKYIO CMENOCTL XYOOUCHUKA, 0000PAIOmM €20 KaK CKYIbnmopa
8 WUPOKOM CMBICTIE IMO20 MEPMUHA U CMABAM €20 8 A8aAH2APOHbIIL
Kpail, Komopulii 6ce20a xapakmepuzogan ezo. OOHUM U3 BAICHBIX
omauyull  om  Opyeux npeoviOyWux — UCCIe008aHULl  ABIAENC
aHanumu4eckutl 0030p 6cex dMux CKYIbNMyp 6 XPOHON02UHECKOM
nopsaoke 6Oe3 Kakux-ibo Ynywjewuti no Kame2opusm, 4mo,
HecoMHeHHOo, chocobcmeyem bonee 21y60KOMY NOHUMAHUIO KOMIIEKCA
CKYNIbNMYp, NOCKOAbKY NO3B0NA€m  YCMAHOGUMb  00bEKMUGHYIO
nocnedo8amenbHOCHb 8K1A008 c nocneoyrmowel
nOCe006AMENbHOCBIO  NOAGNEHUA U PA36UMUA  PA3IUYHbIX
MEXHUYECKUX U NAACTNUYECKUX Pecypco.

cnoea
Iukacco, Cxkynenmypa, Asaneapo, Opeanuueckas Abcmpaxyus.
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Estado de la cuestiéon

En lo que refiere a las esculturas modeladas por Picasso en
Boisgeloup, en 1930-1934, las distintas aplicaciones
presentan secuencias amplias y completas, muy bien
identificadas, en las que procedid sobre referencias
naturales, unas veces resueltas como tales; otras como
estimulos para las experimentaciones y las deformaciones
biomorficas, en las que proyectd de distintos modos la
naturaleza organica de las configuraciones y los elementos.
Los términos fueron debidos a Christian Zervos, testigo
excepcional junto a Daniel-Henri Kahnweiler y Gilberte
Brassai del proceso creativo de las esculturas que Picasso
modeld en barro o, sobre todo, en yeso entre 1928 y
1933181, Muchos de los estados de cada una de las series
fueron recopilados por Christian Zervos!8? y publicados en
la revista Cahiers d’Art en Paris entre 1926 y 1960.
Quedaron pendientes el andlisis de la creatividad técnica, la
sistematizacion de las cualidades formales y el
establecimiento del alcance estético de los distintos estados
en la relacion que les corresponden dentro de cada serie.
Por ese motivo, son convenientes los andlisis formales por
estricto orden cronologico, metodologia que permitira
sefalar la naturaleza de las aportaciones personales y el
sentido de la evolucion del artista en este ambito plastico.

La escultura modelada por Picasso en Boisgeloup esta
relacionada con una considerable cantidad de dibujos

181 Christian Zervos, Sculptures des peintres d aojourd hui, Cahiers d’
Art 7,Vol. 3, (1928): 277. Christian Zervos, Proyectos de Picasso para
un monumento, Cahiers d” Art 8/9, Vol. 4 (Paris: 1929): 341.

182 J, Mafiero Rodicio, “Christian Zervos y Cahiers d’Art. La invencion
del Arte Contemporaneo”, Locus Amoenus 10 (2010): 280.
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escultéricos y esculturas del periodo comprendido entre
1927 y 1930, en las que Werner Spies distinguio tres
grupos'®3, el primero reconocible por la unidad de los
volumenes, densos, estereométricos, como se aprecia en los
proyectos escultéricos Las bariistas del Paseo de la
Croisette'®, firmados en Cannes en el mes de julio de 1927,
bien estudiados por Christian Zervos!®, y en las esculturas
Bariistas (Metamorfosis 1) y Bariista (Metamorfosis 1),
modeladas en Paris el afio siguiente, que Peter Read
identific6 como alternativas al conocido Monumento a
Apollinaire realizado con alambres soldados'®®. El segundo
grupo se distingue por la adicion de volumenes modelados
independientes y ensamblados después, sistema anticipado
en los dibujos Escultura abstracta de Cannes I a IV del afio
1927, Escultura abstracta de Dinard 1y 1l, y Figura de
Dinard I a XIII, éstos del ano 1928. El tercer grupo se
caracteriza por las esculturas que respondiendo a ese
sistema aditivo incluyeron ademas objetos reales con los
que remiti6 a dobles significados visuales. Alfred Barr!®
las llamoé esculturas metamorficas por su capacidad de
transformacion y Francoise Levaillant'®® vio en ello un

183 Werner Spies, La escultura de Picasso (Barcelona: Poligrafa, 1989),
97-117.

184 Carnet niimero noventa y cinco o de Cannes. Antiguo Carnet nimero
quince. Lapiz sobre papel, 30°3 x 23 cm. Zervos (Z) VII, 90 a 109;
Geiser (G) 95; Museo Picasso de Paris (MPP) 1990, 107.

185 Zervos, Proyectos.. ., 342-344.

186 Herbert Read, Picasso et Apollinaire. Les Metamorphose de la
memoire, 1905-1973 (Paris: Jean Michel Place, 1985), 183.

187 Alfred Barr, Picasso, fifty years of his art (Nueva York: 1946), 150.
188 Francoise Levaillant, “La danse de Picasso et le surrealisme”,
L’Informatio d'Historie de I’ Art, (1966): 5.
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estado transitorio en el que los apéndices son volubles y
prefiguran transformaciones que nunca llegan a la escision.

Werner Spies partid6 de esa suposicion y apoyd la
procedencia estructural del conocimiento y la admiracion
hacia la arquitectura megalitica'®’; aunque todo quedase en
la mera opinidn, pues no aportd ninguna prueba documental
ni argumentos que permitiesen fundamentarlo con la
coherencia oportuna. Por eso no tiene justificacion que
John Golding lo admitiese sin mds, como una maxima
categdrica que justifico con la equivalencia los signos
neoliticos y la relacion directa con Joan Mir6!*°, Influencia
supuestamente comun que Victoria Combalia apenas tuvo
en cuenta cuando estudio los paralelismos y las influencias
entre ambos pasados casi veinticinco afios'”! Werner Spies
reconocio, por otra parte, que las deformaciones de estos
dibujos y esculturas de Picasso buscan la proyeccion lineal
de los contornos ininterrumpidos y responden a un método
operativo que ya estd definido en las esculturas Bariista
(Metamorfosis [ y II), con las que soOlo establecio las
diferencias propias de la ejecucion en distintos medios
cuando los estados estdan resueltos con diferentes
procedimientos 2.

Francisco Calvo Serraller traté el tema como parte del
reconocimiento de los artistas espafioles contemporaneos a
las Vanguardias Historicas internacionales, primero con un

139 Spies, La escultura..., 97.

199 Roland Penrose y John Golding (Coordinadores), Picasso
1881/1973 (Barcelona: Gustavo Gili, 1974), 65. John Golding y Roland
Penrose, Picasso in Retrospect (Granada: 1983), 67.

1 Victoria Combalia, Picasso-Miré. Miradas cruzadas (Madrid:
Electa, 1998), 69.

192 Spies, La escultura..., 98.
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texto formado por cinco ensayos relativos a la conciencia
historica y las consecuencias estéticas que le aportan
caracter!?; y pasados unos afios como comisario junto a
Carmen Giménez de la exposicion dedicada a Picasso en el
Museo del Prado y el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, en cuyo catalogo afrontd directamente la posicion de
Picasso respecto de la historia'®*. En una tercera
aproximacion derivé hacia la indagacion en la fuerte
personalidad del arte espafiol’®. En todos estos textos
afrontd problemas, paralelismos y deudas entre el presente
como futuro y el pasado, en el segundo de ellos de modo
especifico en relacion con la pintura de Picasso, lo que
aporto claridad y marcé pautas que ahora nos ayudan al
replanteo del analisis especifico de sus esculturas.

En otra linea, Jorge Luis Marzo reflexioné desde una
perspectiva ideoldgica y sociopolitica sobre la supuesta
identidad hispana en la segunda mitad del siglo XX,
intentando depurar caracteristicas inherentes y separarlas
de las malversaciones intencionadas'®®. No son ensayos
enfocados al andlisis de la obra de Picasso, ni siquiera al
contexto en el que significo; sin embargo, puede
interesarnos su distanciamiento y la frialdad racional con la

193 Francisco Calvo Serraller, Del futuro al pasado. Vanguardia y
tradicion en el arte espaniol contemporaneo (Madrid: Alianza, 1988),
11-34.

194 Francisco Calvo Serraller, “Picasso frente a la historia”, Picasso:
tradicion y vanguardia (2006): 27-73.

195 Francisco Calvo Serraller, La invencion del Arte Espaiiol. De El
Greco a Picasso (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2013), 21-32.

196 Jorge Luis Marzo, ;Puedo hablarle con libertad, excelencia? Arte y
poder en Espaiia desde 1950 (Murcia: Cendeac, 2010). Jorge Luis
Marzo, La memoria administrada. El barroco y lo hispano (Madrid:
Katz, 2011).
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que pretendid establecer criterios de demarcacion que
impidiesen que viésemos o, mejor dicho, imaginasemos o
indujésemos a interpretaciones sesgadas.

Enfasis monumental a finales de 1930 y principios de
1931: Lagran estatua; Bafista sentada; y Bafista tendida

La proyeccion lineal de las primeras estatuas modeladas por
Picasso en Boisgeoup fue estudiada por John Golding, que
establecio relaciones directas entre los dibujos de los
carnets de 1928 y las esculturas de los afios siguientes,
sobre todo en las que dispuso adiciones de distintos
modulos independientes ensamblados entre si, lo que
determina una condicion distinta a la de las esculturas
modeladas de modo integro segin los principios
tradicionales!”’. Allan Bowness las distinguié como dos
clases de esculturas por la distinta naturaleza de su
concepcion!®®,

Werner Spies penso que La gran estatua’®, la escultura de
mayor tamafo de todas las que Picasso realizd en

197 E. Cowling, E. y John Golding, Picasso: Sculptor/Painter (Londres:
Tate Gallery, 1994). Andrés Luque Teruel, “Picasso, el desarrollo del
sistema en la dimension escultorica propia, de 1914 a 1924”, Norba-
Arte, XXV, (2005): 199-217. Andrés Luque Teruel, “Picasso. Sistema
creativo propio”, Espacio y Tiempo, n° 21, (2007): 95-121. Andrés
Luque Teruel, “Picasso y Christian Zervos, los dibujos escultéricos del
cuaderno de Cannes, en 1927, y las esculturas biomorficas modeladas
en Paris, en 19287, Ars Longa, n° 21 (2012): 407-428.

198 A. Bowness, Picasso’s sculpture. Picasso in Retrspect (Granada:
1983), 88-89.

199 Coleccion Particular. Se conserva rota. Yeso 300 cm de altura
aproximadamente. WS 107.
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Boisgeloup?®, fue consecuencia de la influencia del

entorno en el artista?®!. Seglin esto y la correspondencia con
una serie de dibujos escultoricos, que estim6 bocetos,
fechados el dia veintinueve de noviembre de 1930, estimo
el modelado de la escultura en el mes de diciembre de ese
mismo afo. Identificé el alargamiento del cuerpo y los
movimientos en los distintos estados del Carnet de Dinard,
a los que dio categoria de estudios. Propuso una secuencia
procedente de la madura definicion personal, perceptible en
la pintura titulada EI baile, en 1925, anterior a las ideas
surrealistas de Louis Aragon y André Breton?*2. Atn asi,
admiti6 la simpatia de Picasso hacia las propuestas de éstos,
en algunos aspectos coincidentes con las definiciones
formales propias; aunque pasados unos afios compartio la
opinion de Michel Leiris?®, y admitid que dicho
paralelismo y tal simpatia no lo vinculo con las
alucinaciones surrealistas. Segun Michel Leiris, y asumi6
Werner Spies, “seria un disparate ignorar el aspecto
fundamentalmente realista en la obra de Picasso y pretender
situar a éste en el &mbito de las alucinaciones fantasticas”.

Llevando el debate a unos términos generales previos al
modelado de La gran estatua y Barnista sentada, hay que
tener en cuenta que Maurice Jardot acotd la supuesta
relacion con el surrealismo, rechazada por Picasso excepto

200 Carsten-Peter Warncke, Picasso (Colonia: Taschen, 1992), 311-312.
201 Spies, La escultura..., 133-134.

202 Louis Aragén y André Breton, Le cinquantenaire de 1'hystérie
(1878-1928), La Révolution Surréaliste, n® 11 (1928): 31.

203 Michel Leiris, Toiles récentes de Picasso, Documents, (1930): 57-
70.

212



LUQUE TERUEL, Andrés, Picasso, escultura modelada en Boisgeloup, en 1930 a 1934,
pp.203 - 239.

en unos dibujos de 1933%%4. En esa linea, Werner Spies dejo
como incierto el posible intercambio de influencias entre
Picasso y André Breton; mas reclamd, con acierto, la
supremacia creativa de Picasso sobre los surrealistas, pues
¢éste habia llegado antes que ellos a la fusion de las formas
como origen del éxtasis y, con éste, a la evasion y el trance.
Cit6 como la primera obra en la que sucedid esto a las
Bariistas de Biarritz?%, en 1918.

Por otra parte, tampoco puede pasarse por alto que Pierre
Daix planteod la reflexion en otros términos, pues recordo
que en el primer numero de la revista surrealista La
revolution aparece una construccion de Picasso, fechada en
1914, y que cuando Breton defendi6 los fundamentos de la
pintura surrealista lo hizo invocando a Picasso, de quien
publicod Las Serioritas de Avinion y tres pinturas cubistas y
una de sus ultimas obras, La danza®”. Visto esto, y
teniendo en cuenta que el término surrealista fue acufiado
por Apollinaire en la época del cubismo, expuso que es
clara la independencia de Picasso y el acercamiento de
Breton y los suyos a aquél.

Werner Spies indico ciertos paralelismos de Picasso con
Henri Laurens en lo que refiere a los planteamientos
globales de los volumenes; y establecid la influencia directa
sobre Salvador Dali, pues estimd las transformaciones
organicas de éste, por ejemplo, las de El gran masturbador,
debidas a los contornos aerodindmicos de los proyectos
escultoricos de aquél. Ademas, afirmo la influencia de las
deformaciones orgénicas de Picasso sobre Arp, Mird y

204M. Jardot, Picasso: Peintures 1900-1955 (Paris: Museo de Bellas
Artes Decorativas, 1955), 31.

205 7 111, 237.

206 pierre Daix, Picasso (Barcelona: Planeta, 1991), 84.

213



Cuadernos de Historia del Arte —N° 36, NE N° 11 — marzo-junio — 2021 - ISSN: 0070-1688
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte — FFyL — UNCuyo.

Tanguy, cuyas miradas atendieron también a las
asociaciones zoomorficas y vegetales de Kandinsky; vy,
sobre todo, en Alberto Giacometti, algunas de cuyas
esculturas, en 1929 y 1932, remiten directamente a sus
proyectos escultoricos de 1929.

Una vez planteado esto, Werner Spies retrocedié para
buscar un origen en el procedimiento de Picasso, anterior al
surrealismo?’’. Estimd que el antecedente inmediato de
Picasso para estos proyectos escultoricos fue la figura del
fondo de una pintura de Matisse, Lujo I’°®, en Paris, en
1907. Le atribuyé una “radical variacion de la forma
propuesta”, y, en sintonia con la opinién de Michel
Leiris®”, que recordemos habia negado el vinculo de
Picasso con los surrealistas.

Carsten-Peter Warncke supo distanciarse de modo
oportuno y plante6 sus analisis desde una perspectiva de
conjunto superior a los estilos y penso que “las variaciones
sobre una forma basica marcan un retorno a ciertos temas,
pero con una decisiva metamorfosis de la forma™?!?. Esa
capacidad de transformacion fue decisiva para Rafael
Jackson, que, teniendo en cuenta la independencia del
artista, replante6 las aportaciones de Picasso como
articulador del universo visual surrealista?!!, marco en el
que pudiera interpretarse la ascendencia o prelacion sobre
las citadas esculturas de Giacometti, e incluso una relacion

207 Spies, La escultura..., 101.

208 Museo Nacional de Arte Moderno. Centro Georges Pompidou,
Paris. Oleo sobre lienzo, 210 x 138 cm. SM 109.

209 L eiris, Toiles. .., 57-70.

210 Warncke, Picasso...,311-312.

211 R, Jackson, Picasso y las poéticas surrealistas, (Madrid: Alianza,
2003), 54, 90, 170 y 240.
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inversa, tal dedujo entre Bola en suspension, del afio 1930,
y Bariiista con pelota, de aquél, en 1932. Como tuvo en
cuenta Brigitte Baer?!?, tal condicion, la capacidad de
cambio o metamorfosis, relaciona el propdsito de Picasso
con una obra clasica con indudable repercusion, la
Metamorfosis de Ovidio. Con ello concuerda la afirmacion
de Kenney?!3 sobre Ovidio, recogida por Antonio Ramirez
de Verger?'4,

El original en yeso de La gran estatua, de tres metros de
altura, se encuentra roto, fragmentado, desmontado. No hay
noticia alguna sobre ediciones en bronce u otros materiales.
El estudio formal completo solo puede efectuarse con la
ayuda de fotografias antiguas. En éstas se aprecian dos
caracteres predominantes en la composicion, el desarrollo
en altura de los volimenes en extension, que proporcionan
una figura esbelta y estilizada; y el delicado movimiento
determinado por la postura en equilibrio.

Todo el peso del cuerpo apoya en una sola pierna, la
izquierda, sobre la que se proyecta un eje, constituido por
la alineacion vertical de la cadera; el torso; los pechos,
formados por grandes esferas alineadas en paralelo; el
cuello, estilizado e informe; y la pequefia cabeza, una esfera
pura, sin alusiones figurativas de ningun tipo. La pierna

212 Brigitte Baer, <<Creatividad, mitos y metamorfosis en los afios

treinta>>, en Picasso Clasico (Malaga: Junta de Andalucia, Consejeria
de Cultura y Medio Ambiente y Ayuntamiento de Malaga, 1992), 111-
154.

213 Kenney, <<The style of the Metamorphoses>>, en Ovidio, ed. Por
W. Binns, W Ovidio (Londres y Boston, 1973), 132.

214 A. Ramirez de Verger, <<El estilo de las Metamorfosis o €l arte de
contar un cuento>>, en Ovidio. Metamorfosis, (Madrid: Alianza,
1995), 31.

215



Cuadernos de Historia del Arte —N° 36, NE N° 11 — marzo-junio — 2021 - ISSN: 0070-1688
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte — FFyL — UNCuyo.

derecha, levantada y hacia detrds, propone un balancin
tendente a establecer el equilibrio, en el que participan los
brazos, informes, sin detalles ni manos, como apéndices en
forma de segmentos de circulos, abiertos hacia el exterior y
volteados hacia abajo; y los pechos, tan desarrollados y
redondeados como firmes y contundentes.

La iconografia de la baiiista, desnuda y jugando a la pelota,
remite a las variantes de los carnets de Cannes y Dinard, en
1927 y 1928. Forma parte de una experimentacion propia y
el dibujo aporta claves fundamentales para el didlogo
artistico establecido por Joan Mir6 en la pintura Mujer
sentada*"®, en 1932; y el dibujo Sin titulo®'®, en 1934, éstos
origen de nuevos modelos propios?!’. La firmeza del
modelado y la continuidad del relieve, planteado en
extension, mas atento a la continuidad estructural con
intereses de naturaleza tectdnica, la distinguen de los
planteamientos de Henri Matisse, relacionados por Werner
Spies, que subyacen en lo que refiere a la tematica y el
deseo de superacion de la escala humana, que los dos
artistas trascendieron con sus modificaciones plasticas y
ninguno de los dos abandonaron como referencia ni como
objetivo de representacion.

El planteamiento tuvo continuidad en Bajiista sentada®'?,

en 1931. La composicidn, sedente, reflexiva, introvertida,
es la antitesis del movimiento extremo, exteriorizado,
inestable y en equilibrio, y el carécter jovial y extrovertido

215 Coleccion Particular. Oleo sobre tabla, 46 x 38 cm.

216 Coleccidn Particular.

217 Combalia, Picasso-Miré..., 83-92.

218 Museo Picasso, Paris; original en yeso, 35 x 23’2 x 30°5 cm; bronce,
34cm. de altura; KB 45; WS 105; MPP 288.Coleccion Particular,
ejemplar Gnico en bronce, 34 cm. de altura, WS 105.
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de La gran estatua. La continuidad esta determinada por las
caracteristicas de los volimenes concebidos de modo
continuo, en extension; la coherencia de la definicion
anatdmica, sujeta a una contundente y eficaz simplificacion
esencial, que rechaza los pormenores, e incluso las
referencias genéricas que no sean imprescindibles; y el
modelado estable, uniforme, basado en las superficies
rugosas, con los accidentes propios del trabajo espontaneo
que no necesita otro nivel de acabado.

El asiento es un bloque cubico, que proporciona una base
solida, estable, cuya belleza, innegable, radica en la nobleza
de las proporciones y en la naturaleza organica que la asocia
al desnudo, resuelto en claves similares. La referencia
natural prevalece pese a las condiciones que nos apartan de
ella. Las proporciones de las piernas, anchas, bien
formadas; y la estilizacion del torso, son factibles en la
realidad. El aumento de volumen de los brazos y la
estrechez de los hombros, también; sin embargo, rara vez
aparecen juntos. Los pechos, redondeados, firmes y
turgentes, responden a la constitucion de los brazos y los
hombros. El cuello, més pequefio y estrecho, suaviza el
contraste en relacion con el volumen del torso. La cabeza,
pequeiia, afin a éste, es una composicion abstracta derivada
de la estructura nariz frente madurada en las cabezas de
Maria Teresa Walter; aunque, el cambio de escala de ésta,
muy significativo, genera una cierta inquietud, tenida en
cuenta por los surrealistas por la fuerza de la fusion y la
ambigiliedad de los contornos.

El desplazamiento de las piernas, la derecha adelantada, un
poco abierta y con la rodilla desplazada hacia afuera; la
izquierda, retrasada, cerrada ante la base y, por esto, mas
elevada, produce el de la cadera, corregido con la curvatura
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del torso, en forma de piel de toro extendida, que recuerda
los planteamientos de las pinturas griegas arcaicas y
preclasicas, y resulta mas pronunciado por el perfil derecho
que por el izquierdo. Asi consiguio la estabilidad, reforzada
por los pechos, de la que parte el busto. A esa altura, el
desplazamiento superior de la parte izquierda de la
escultura es minimo. Los brazos, caidos con naturalidad
sobre las piernas, con las manos en las rodillas, hacen un
doble juego, refuerzan la movilidad de la parte inferior de
la composicion y ayudan a establecer el equilibrio de la
superior. La constitucion de un orden figurativo,
preeminente, la distingue de las deformaciones
expresionistas de Henri Matisse, debidas a una concepcion
mas tradicional de la figura, derivada de las tendencias
francesas de principios de siglo.

Como indico6 Werner Spies, Bajiista tendida®"® esta
formada por cuatro elementos modelados unidos en dos
puntos, tal se ve en un documento fechado el dia trece de
agosto de 1931220, La composicion presenta dos unidades,
la inferior con las piernas planteadas como dos volimenes
serpentiformes superpuestos, cuyo trazo sinuoso, delicado
y sensual, aporta la informacion obviada por la radical
abstraccion organica de las dos unidades. El torso, con el
cuello y la pequena cabeza, inciden en el planteamiento casi
abstracto de las formas organicas. La cuarta unidad, mas
abstracta aln, es una extension ramificada y en disposicion
circular deformada, vencida hacia adentro en el punto
lateral y exterior, sobre la cabeza, y alude a la interseccion

219 Coleccion Particular. Museo Picasso, Paris. Yeso, 23 x 71 x 31 cm;
bronce, 23 x 72 x 31 cm. KB 65; WS 109; MPP 290.
220 MPP 1058.
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de las dos manos. El doble resalte del lado contrario,
pequefio, limitado, apenas intencionado, alude a los pechos.
Ningtn detalle confirma la identidad de los miembros, que
se deducen por su situacion en el conjunto, e incluso carece
de manos (Fig.1).

Como las dos anteriores, es una escultura esbelta, trasunto
en yeso de dibujos en el espacio, tal los metalicos més con
las propiedades que le corresponden a este material. Las
tres, pero en especial ésta, indican las diferencias,
insalvables, con Matisse, que simplifico y alargd los
cuerpos; mas, tal defendid6 Werner Spies, nunca llegé a las
deformaciones ritmadas y convulsivas de los cuerpos o los
objetos. Esta se fundamenta con la segunda de las
referencias, las leyes de la composicion fotografica en la
aplicacion del sistema.

Nuevas referencias Prehistoricas en 1931: La bafista de
Boisgeloup y otras esculturas afines

El interés por las referencias de la Antigiiedad més remota
y de la Prehistoria europea, sobre todo, fue una constante,
casi obsesiva, en Picasso. El mismo artista lo reconocié en
numerosas ocasiones, por ejemplo a Gilberte Brassai*?!, a
quien expresé su fascinacion por la metodologia intuitiva,
que estim6 como la base creativa con mayor alcance
expresivo.

La Bariista de Boisgeloup““* esta basada en las cualidades
formales de las Venus esteatopigias del Paleolitico

222

221 Gilberte Brassai, Conversaciones con Picasso (Méjico D.F: Fondo

de Cultura Econémica, 2002), 104-105.
222 Coleccion Particular, original en yeso, 69 x 40 x 64 cm. Museo
Picasso, Paris, ejemplar tinico en bronce, fundido a la cera perdida por
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europeo, en concreto, la Venus de Lespugne, de las culturas
Gravetiense y Perigordiense, en 29.000 a 22.000 a. C.
Picasso tenia dos copias de esa pequeia escultura
Prehistorica, una en su estado actual; la otra reconstruida
con criterios historicistas. Son pequefias estatuas de
mujeres desnudas, con formas macizas y ondulaciones
pronunciadas que destacan los rasgos femeninos. La cabeza
y las extremidades estan abreviadas, y la mayoria incide en
los rasgos sexuales y la obesidad, de ahi la denominacion,
vinculada a una patologia reconocida (Fig. 2).

Picasso aplico su sistema sobre la referencia propuesta, o,
quizas, sobre la Venus de Moravany, con la que también
mantiene significativas analogias. Como hizo en tantos
otros casos, compartid la aplicacion con la referencia
simultanea de las leyes de la composicion fotografica, tal
sucedid en los proyectos escultoricos de Cannes y Dinard,
en 1927 y 1928. El indudable atractivo de la composicion
viene dado por el atrevido movimiento de las grandes
masas musculares y la simplificacion de éstas, casi
abstractas, por completo en aspectos determinados.

El marcado contraposto, de origen cldsico, esta
determinado por el adelantamiento de la pierna derecha,
masiva, redondeada, voluminosa, y la zancada abierta y
girada hacia el lado contrario de la izquierda, exonerada,
apoyada sobre la punta del pie, que, como la anterior,
carece de detalles, entre ellos los dedos. La fuerza tectonica
de la pierna que recibe todo el peso del cuerpo es
proporcional a la movilidad proporcionada por la decidida

C. Valsuani, posiblemente en 1939, 70 x 402 x 31’5 cm. KB 47; MPP
289.
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diagonal de la exonerada, abierta en sentido contrario segiin
marca el desplazamiento de la cadera.

Esta y el vientre tienen proporciones afines; mas
descendentes en cuanto al volumen se refiere. La
estilizacion llega a la completa afinacion del torso, girado
en sentido contrario al de la pierna izquierda y la cadera,
esto es, hacia la derecha, como la pierna que soporta el peso
del cuerpo. Los brazos, pequeios, desproporcionados,
informes, sin manos, tienen un claro sentido envolvente,
que refuerza la proyeccion del giro helicoidal del torso
sobre la cadera y las piernas. Parecen dos cuernos de toro,
el izquierdo, brocho; el derecho, apuntado y tocado hacia
arriba.

La zona pectoral con los pechos desnudos de la baiiista se
proyecta sobre ellos, completando el movimiento. Las
extensiones que los representan, pronunciadas, turgentes,
paralelas al suelo, tienen un elevado componente erdtico
debido a las generosas proporciones y a su firmeza. El
cuello, ancho, campaniforme invertido, abstracto,
desproporcionado respecto de los modelos naturales, muy
proporcionado en funcién de los recursos plasticos de la
configuracion, desplaza el volumen de la base en el sentido
del giro del cuerpo, acentuandolo. La cabeza, muy pequenia,
atrofiada, incide en ello. La estructura nariz frente esta
reducida a la minima expresién, no por la posible
insignificancia en su aportacion estructural, fundamental,
tanto como la del pelo, representado mediante una adicién
informe trasera y caida, sino por el escaso volumen en
relacion con el total de la figura.

El caracter decreciente de los volumenes es significativo y
muy representativo de la intervencion de las leyes de la
composicion fotografica, que Picasso conocio en el entorno
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de Man Ray, Brassai y Dora Maar, y experiment6 en esta
época junto a la ultima. Picasso aplico tales normas a las
derivaciones formales sobre las cualidades innatas de la
referencia elegida, la Venus de Lespugne. En la indagacion
optd por la introduccion de un movimiento helicoidal,
fundamentado en el desplazamiento en sentido contrario de
las piernas, y de una de ellas respecto del torso,
combinacion que produce une esquema virtual en forma de
aspa, frecuente en las composiciones de Veldzquez, aunque
con la proyeccion centrifuga habitual en las esculturas de
Bernini.

Por otra parte, el modelado en extension y la delicadeza de
los movimientos en equilibrio, con la indefinicion fisica de
los brazos, fundamentales en tales principios, proceden o
comparten criterios con La gran estatua y Bariista tendida;
y la constitucion de las piernas y la configuracion de la
cabeza, diminuta, atrofiada, repiten la estructura de Bariista
sentada. La aportacion de ese movimiento, convulsivo,
intenso, ritmico, multiplico los puntos visuales, superd los
condicionantes de las referencias estaticas y empequefiecid
los 6rganos superiores segun las leyes de la deformacion
fotografica, en beneficio de la expresividad del modelado y
de la materia uniforme del conjunto.
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Las pequefias bafiistas, tituladas, Nifia con balén®>,
Bariista en equilibrio I***, Baiiista con los brazos en alto*?
y Baiiista en equilibrio 1I?*® (Fig. 3), en 1931, responden a
distintos criterios de modelado y representacion que las
anteriores. Picasso no recurrié a las grandes masas y la
proyeccion de los volimenes organicos en extension;
tampoco al ensamblaje de unidades independientes, modelo
estas figuras con sentido lidico y gestos inmediatos,
espontaneos, primarios. En esto radica su primitivismo
vanguardista, muy avanzado e independiente y por delante
de todas las tendencias del momento.

Trabajo el yeso fresco con la rapidez de quien no necesita
concretar las lineas fundamentales de una figura en accion
para remitir a ambas, a la figura y a la accion, con apenas
un gesto, un leve cambio de sentido en la configuracion.
Estas baiiistas juegan, saltan, muestran la alegria de la
juventud en la playa. Ningun elemento descriptivo lo
propicia, solo algin detalle que se asimila por empatia y el
mecanismo de la accion. Los entrantes y salientes de
proyecciones  verticales o  diagonales, informes,
ascendentes, y la inclusién, a modo de remate, de algun

223 Coleccion Particular, original en yeso, 50 x 20 x 25 cm. Coleccion

Particular, ejemplar tnico en bronce, fundido a la cera perdida por E.
Robecchi, en Paris, 50 x 20 cm. KB 50; WS 112.

224 Museo Picasso, Paris, original en yeso, 40°5 x 13'2 x 30’5 cm, KB
52; MPP 303.Coleccion Particular, ejemplar tinico en bronce, fundido
por C. Valsuani, 40 cm. de altura, WS 113.

225 Coleccidn Particular, original en yeso, 30 x 14 x 15 cm, KB 51.
Museo Picasso, Paris, ejemplar Gnico en bronce, fundido por C.
Valsuani, 32°5x 14”7 x 15’5 cm. WS 114; MPP 304.

226 Coleccion Particular, original en yeso, 55 cm. de altura. Museo
Picasso, Paris, ejemplar tinico en bronce, fundido a la cera perdida por
E. Robecchi, 56 x 28°5 x 20’5 cm. KB 66; WS 115; MPP 305.
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elemento fisico, abocetado, como la cabeza, aportan la
informacion necesaria para la interpretacion, plastica y
fisica. En los dos sentidos, destacan las posturas inestables,
la propension al equilibrio; la identificacion de la apariencia
informe con la realidad; la economia de medios y tiempos
de ejecucion. Las leyes de la composicion fotografica y el
movimiento que propician son fundamentales en el
desarrollo de las abstracciones orgéanicas, la equivalencia
con las formas reales, y el equilibrio de éstas sobre uno o
dos puntos, tal los proyectos de Bariista I a XX, en Cannes,
en 1927.

En una de ellas, Nifia con balon (Fig. 4), Picasso utilizo dos
elementos esféricos como moldes sobre los que model6 la
cabeza y el baldon que sostiene con la mano derecha. Con
ello, inicid una practica que, en poco tiempo, derivo hacia
la integracion del objeto real como elemento integrado en
un conjunto en el que adquiere otro significado distinto al
que le correspondia en origen. Las cuatro repiten el
movimiento en equilibrio y presentan los brazos atrofiados
de La gran estatua, dos de ellas, Baiiista con los brazos en
alto y Bariista en equilibrio 11, sobre todo ésta, reducidos a
la minima expresion; y Bariista en equilibrio I incorpora la
estructura nariz frente de Bariiista sentada y La bariista de
Boisgeloup. Si formasen parte de una misma aplicacion, el
proceso de abstraccion seria progresivo en el orden
sefalado.
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Movimiento en equilibrio y fuerza expresiva de las
unidades abstractas autonomas en 1931: Cabeza de
mujer y Busto de mujer

La union real de las unidades autonomas propuesta en los
dibujos escultéricos de Dinard se puede ver en un
documento especialmente valioso??’, fechado el dia trece de
agosto de 1931, en el que Picasso dispuso los voliumenes
como la superposicion constructivista de una serie de
elementos abstractos que adquieren sentido figurativo por
la composicién. En ese documento, dibujé cinco veces la
cabeza, también las piezas sueltas, y una de ellas estd
numerada tal calcul6 el montaje. Es un estado de la serie de
Cabeza de mujer**® (Fig. 5), en 1931, abstraccion organica
en la que el principio de equilibrio es fundamental en la
distribucion de los volumenes y el resultado expresivo que
determinan. El movimiento de la base y el juego de las
unidades superpuestas, la masiva y esférica compensada
por el segmento de circulo, asumen la espontaneidad y el
sentido de la monumentalidad equiparable de las grandes
obras de Picasso. La abstraccion es plena, tanto como la
capacidad de transformacion de las formas en un conjunto
perceptible desde la perspectiva figurativa.

De ella deriva Busto de mujer*®, en 1931, mas compacta,
abstracta, y con sentido falico justificado en el contexto de
Bataille. Es una escultura poco afortunada. La extension
informe vertical, ancha, masiva, pesada, carece de

22T MPP 1058.

228 Museo Picasso, Paris. Yeso, bronce, 715 x 41 x 33 cm. KB 49; WS
110; MPP 292.

229 Museo Picasso, Paris. Original en yeso, 62'5 x 28 x 41’5 cm.
Ejemplar tnico en bronce. KB 75; WS 111; MPP 293 y 294.
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movimiento y gracia. El ensanche inferior, en la parte
trasera, y la extension apuntada superior, en angulo,
asumen la estructura de la nariz frente como continuidad de
todo un torso. Contemplado como tal, s6lo es un soporte
rigido, en el que la asociacion de tres extensiones
irregulares, dos aproximadas a la idea esférica, a la misma
altura, en el tercio; la tercera, mas pequenia, esférica, sobre
la izquierda de las anteriores y con una incision circular
lateral, en representacion de los pechos y, tal vez, de uno de
los ojos, no establecen las asociaciones adecuadas, o al
menos, lo suficientemente atractivas para la configuracion
intelectiva de la figura femenina que pretende.

Con este busto se relacionan una serie de fragmentos
figurativos, como Cabeza de toro®*’, en 1931; Rostro®*!;
Forma?* (Fig. 6); Pdjaro®3; Ojo I**; Ojo 1I?*3; Ojo 11I*°,
Ojo IV*7; Ojo V?8, todas éstas en 1931-1932; y Cabeza de
mujer*°, en 1932.

230 Coleccion Particular, original en yeso, 36 c¢cm. de altura. Museo
Picasso, Paris, ejemplar tnico en bronce, 35 x 55 x 53 cm. KB 58; WS
127; MPP 296.

21 Coleccion Particular. Original en yeso, 21 x 18 x 14 cm. WS 126.
232 Colecciodn Particular. Original en yeso, 15 x 26 x 8 cm. WS 121.

233 Coleccion Particular. Original en yeso, 25 cm. de altura. WS 125.
234 Coleccidn Particular. Original en yeso, 13 x 12 cm. WS 122 A.

235 Colecciodn Particular. Original en yeso, 5 x 8 cm. WS 122.

236 Colecciodn Particular. Original en yeso, 13 x 10 cm. WS 124 A.

237 Coleccidn Particular. Original en yeso, 5 x 12 x 10 cm. WS 124,

238 Coleccion Particular. Original en yeso, 5 x 5 ¢cm. La anilla de
sujecion, de hierro y visible, 9 x 5 cm. WS 123.

239 Museo Picasso, Paris, original en yeso, 65 x 43 x 22 cm. KB 53;
WS 120; MPP 295. Museo Picasso, Paris, ejemplar unico en bronce,
fundido por Coubertin el dia veinticinco de junio de 1981, 643 x 42’5
x 22 cm. WS 120; MPP 1980, III.
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Distintas soluciones a un mismo tema, en 1931-33: Gallo
I, Gallo Il1'y Gallo 111

La escultura Gallo I**°, en 1932, retoma la reflexion
plastica de la Bariista de Boisgeloup, de la que difiere en la
aplicacion del sistema sobre el natural y no sobre una
referencia historica.

La composicion esta asentada sobre un movimiento ritmico
basado en el contraposto de las representaciones humanas
de la Grecia Clasica. Todo el peso del cuerpo recae en la
pata izquierda, mientras que la derecha, exonerada,
apoyada en las ufas, proporciona el impulso que proyecta
el cuerpo hacia delante. Las dos descansan en una base
comun modelada, irregular, semejante al suelo del campo.
El giro de la pechuga, el buche, el cuello y la cabeza, hacia
la izquierda, en sentido contrario al de la diagonal marcada
por la posicion de las patas, completa el eje de la proyeccion
circular marcada por la apertura del ala derecha, que
refuerza tal recorrido; y de los tres grandes apéndices en
forma de gancho, que forman la cola y giran en el mismo
sentido y, por lo tanto, en direccion contraria desde la parte
trasera. La proyeccion hacia abajo del pico y la punta de las
plumas, evita que se cierre el circulo y que se contemple tal
posibilidad de modo wvirtual. La extension de las
abstracciones organicas proporciona el volumen compacto
y las relaciones visuales que originan la figuracion,
explicita en dos elementos, las pezufias y la cabeza con el
pico. El conjunto concuerda con la simplificacion de la
figura comin a las humanas. La homogeneidad de las

240 Colecciones Particulares. Yeso, bronce, 66 cm. de altura; KB 57;
WS 134.
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texturas, rugosas, propensas al establecimiento de fuertes
contrastes luminicos, también.

Lo mas sorprendente de todo es la asimilaciéon de un
movimiento humano a la figura del animal. Picasso
interpretd el gallo como si fuese una escultura clasica. El
movimiento es analogo al de La bariista de Boisgeloup,
firme sobre la base y decidido en el escorzo, y la
multiplicidad visual que conlleva. Los volumenes soélidos,
bien diferenciados y simplificados en sus relaciones y por
la uniformidad de las texturas, rugosas como en las
esculturas primitivas de 1906, mantienen el equilibrio sin
alteraciones en la interpretacion del modelo natural (Fig. 7).

Las que si derivan de referencias historicas, como la
Baiiista de Boisgeloup, son Gallo IP*' y Gallo II**, en
1933, esculturas sobre las que nadie ha sefialado la posible
referencia primitiva africana, tantas veces propuesta de
modo injustificado, y no en éste, en el que las esculturas
tienen las estructuras del gallo que publicd6 Dmitrij
Olderogee?**. Los ojos saltones también indican la
procedencia; aunque las indagaciones formales de Picasso
las desplazan hacia la abstraccién organica de formas
difusas tal la Dama Oferente o la Cabeza esculpida en
piedra, en estos casos con texturas debidas a multiples
pegotes de yeso, superpuestos con desorden e impulsivas
intenciones claroscuristas.

241 Coleccidn Particular, original en yeso, 24 x 9°5 x 13 ¢cm; Coleccion
Particular, edicion de un ejemplar en bronce, 23 cm. de altura. KB 175;
WS 154.

242 Coleccio6n Particular, original en yeso, 35 cm. de altura; Coleccion
Particular, edicion de un ejemplar en bronce, 34’5 x 35 x 11 cm. KB
74; WS 155.

243 Dmitrij Olderogee, El Arte Negro (1969), 39.
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Las hojas vegetales insertas en el yeso modelado de
Gallo I, aportaron nuevas texturas, previsibles en el
vaciado del bronce, paso definitivo hacia la escultura
enciclopédica, de la que, por ese motivo, fundamento
técnico irrefutable, forma parte.

El caracter ibero desvelado, en 1933: Cabeza; Dama
Oferente

Entre las esculturas de Boisgeloup, la mayoria en yeso, y
después de las tallas en madera vista de este periodo, entre
las que destacan las Estatuas Palo, de las primeras que
realizé aqui, en 1930, hay una, Cabeza®*, del afio 1933, que
sobresale por la singularidad de su factura, esculpida en
piedra y brillantemente simplificada. Werner Spies la
compar6 con una cabeza de piedra en la que observo rasgos
faciales apenas insinuados, como desgastados por la accion
del tiempo?*®.

En el bloque esférico, solido, macizo, casi informe, solo
alterado por dos rebajes con proyeccion interior en la mitad
inferior de los dos laterales, sutiles, casi imperceptibles,
impera la extensiéon continua del volumen tUnico y las
superficies porosas, uniformes en tal condicion. La
intervencion de la gubia o el objeto metalico y cortante que
usase en sustitucion de ésta, dejé marcas tan pequeias y
desordenadas en la zona del pémulo izquierdo, proximas a
la nariz y la boca, que se integran con la porosidad natural
de la piedra sin incidencias visuales.

24 Coleccion Particular. Piedra, 32 cm. de altura. KB 183; WS 218.
245 Spies, La escultura. .., 158.
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En ese bloque se distinguen una incision horizontal en el
tercio inferior, con los perfiles y los extremos torneados, y
un sutil rebaje debajo, de menor longitud, que,
relacionados, forman la barbilla y la boca; un pequefio
rebaje concavo sobre el eje dispuesto por aquélla, y debajo
de un suave resalte natural y vertical que, por ese motivo,
prefigura la nariz; y una extension semiesférica en el tercio
superior del lado derecho de la cara, que alude a ese ojo.

El conjunto se presenta con una desconcertante
indefinicion, que Werner Spies interpretd como desgaste
del tiempo. Esta trabajada con un énfasis de bloque y una
falta de interés por las proporciones y la armonia de las
formas naturales con recuerdos iberos, como en la Dama
Oferente; sin embargo, tal indefinicidon se presenta como
velada, y, lo mas sorprendente, sin que las superficies
presenten ninguna veladura definida técnicamente. La
abstraccion orgéanica adquiere asi otra dimension, atenta a
los estimulos primitivos de antafio, que se manifiestan en la
evocacion y el respeto a la fuente de la Antigiiedad,
trascendida a la vez por criterios de plena actualidad.

La Dama Oferente’*® es una de las esculturas mas
importantes del catdlogo de Picasso (Fig. 8), debido a la
plenitud en la aplicacion de su sistema creativo, a la
reafirmacion del caracter hispano de éste mediante la

246 Coleccidn Particular, brazo que sujeta el jarron del original en yeso,
el resto perdido. Coleccion Particular, modelo intermedio en yeso del
brazo que sujeta el jarron. Posible réplica en yeso o cemento, expuesta
en el Pabellon de Espafia en la Exposicion Internacional de Paris, en
1937, perdida. Tumba de Picasso, Castillo de Vauvernagues, ejemplar
en bronce, fundido por C Valsuani, 219°7 cm de altura. Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, segundo ejemplar de la edicion tnica en bronce,
fundida por C. Valsuani, 219°7 cm de altura. WS 135.
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eleccion de referencias iberas, a la inmensa creatividad
técnica y formal que lo adelanté a los estilos en los
ambientes vanguardistas franceses adecuados, sin los que
no habria sido posible tal definicién, y al excepcional
sentido de la monumentalidad, argumentos que propiciaron
la eleccion de las réplicas en yeso o cemento y bronce,
respectivamente, que el propio artista eligid para el
Pabellon de Espafia en la Exposicion Internacional de Paris,
en 1937, y su tumba en Vauvernagues, en 1971.

Werner Spies la tituld6 Dama con jarron y destaco el “efecto
monumental subrayado por la masa bioforma y fluida”, en
la que le llam¢ la atencidn la “poderosa cabeza que se eleva
sobre dos piernas rigidas?*’. En funcion de ello, propuso
la equivalencia de las depresiones en los volumenes de la
cara con Cabeza de Maria Teresa Walter I1I; y entre el vaso
que sostiene, interpretado como “representacion abreviada
del cuerpo femenino”, con cuatro dibujos de vasos de
flores?>*. Fernando Martin Martin la comparé con las
antiguas figuras presumerias de Ur, con la unica diferencia
de un notable cambio de escala®*.

La monumental composicion se sustenta en la contundente
verticalidad de las piernas, informes, sin ningin vinculo
con los modelos naturales ni posibles referencias plasticas.
La ligera inclinacion hacia detras tiene un sentido tectonico
prioritario, la compensacion de los empujes determinados
por el excesivo desarrollo del brazo derecho, en angulo y

247 Spies, La escultura. .., 158.

248 Christian Zervos (Z) VIII, 1 a 4.

2% Fernando Martin Martin, EI Pabellén Espaiiol en la Exposicion
Universal de Paris en 1937 (Sevilla: Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Sevilla, 1982), 95.
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adelantado. La configuracion del torso es el elemento mas
proximo a la realidad. Las formas redondeadas
corresponden a los cdnones de belleza femeninos de la
época, y los pechos, grandes, redondeados, prietos,
también. La relacion con las piernas, esquematicas; con el
brazo derecho, muy largo y ancho, grande,
desproporcionado, nada atento a los detalles; y con el
cuello, robusto, y la cabeza, informe, suaviza la
dependencia de los modelos naturales.

Las connotaciones de esas soluciones organicas reclaman
el protagonismo visual, y, lo mas importante, lo hacen con
un efecto contrario, producen el inorganicismo de la
anatomia de la que forman parte. Las desproporciones y la
ambigiiedad son parejas en el orden visual. El vaso que
sostiene, adelantado, ofrecido, presenta una forma definida,
la de una jarra de silueta alargada y boca circular. La cabeza
esta trabajada mediante depresiones y modulaciones de la
masa en extension. Las dos laterales forman los ojos, bajo
¢éstos las mandibulas y las abultadas mejillas, y en los
frontales y la superior, la estructura de la nariz frente, mas
informe y ambigua que nunca.

La relacion propuesta por Fernando Martin se explica si se
considera la aplicacion del sistema sobre una referencia de
la Antigiiedad, sea la de Ur u otras posteriores e igualmente
adecuadas, tal las figuras de Tell Judeideh, de las que hay
excelentes ejemplares en Boston, y, sobre todo, de la
tradicion etrusca, como el Oferente Armado del Museo
Arqueologico de Arezzo, en 625 a 600 a. C. En ese sentido,
existe otra posibilidad, mas verosimil, que la referencia
antigua fuese ibera, cultura en la que eran frecuentes los
oferentes con formas inorganicas, desproporcionadas,
debidas a la aplicacion de conceptos propios de indole
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intelectivo, basados en los principios de la ortogonalidad y
la accion simultanea de distintos rayos centrales de vision,
ajenos por completo a los sistemas de medidas y
proporciones derivados del mundo clésico. Esos conceptos,
fundamentales en el origen del cubismo, avalan las
indicaciones del propio Picasso a principios de siglo.

Si fuese asi, la eleccion para el sepulcro del artista tendria
un claro sentido, la proclamacion de su origen espafiol, al
que nunca renuncid, y del que siempre presumid, como
demuestran sus escritos y el hecho concreto, definitivo, de
que nunca dejé la nacionalidad espafiola ni aceptod la
francesa, como las autoridades galas le ofrecieron en
muchas ocasiones. Seria la culminacién del complejo
caracter de su sistema creativo como excepcional sefia de
identidad. Es cierto que la aplicacion de ese sistema sobre
las referencias y los estimulos hispanos de principios de
siglo no habria dado el resultado que tuvo en el contexto
parisino; también lo es el origen de dicho sistema en las
obras infantiles de Malaga. Tan importante es lo uno como
lo otro.

La eleccion de una referencia de la Antigiiedad seria
impensable sin el primitivismo vanguardista parisino, y en
¢éste, 0, de modo mas preciso, superado éste y recuperada la
iniciativa treinta afios después, en funcion ya de los criterios
formales vinculados a las abstracciones organicas, la
preferencia por las iberas, admitida en numerosas
ocasiones, es indicativa del orgullo por el origen propio. Es
un reconocimiento mas de la naturaleza hispana de su
sistema creativo y de la riqueza francesa que trascendio las
posibilidades técnicas y formales de las aplicaciones.

La cabeza, integrada en el tratamiento simplificado y
organicista sobre la posible referencia ibera, concuerda,
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como propuso Werner Spies, con la secuencia determinada
en la serie formada por Busto de Maria Teresa Walter y
Cabeza de Maria Teresa Walter Il y I11. La asuncién de los
resultados plasticos de dos aplicaciones distintas en una
misma obra fue comin a la mayoria de los cuadros de
grandes proporciones. La ambigiiedad del jarrén también se
puede interpretar en el sentido que propuso Werner Spies,
en relacion con los dibujos afines, la silueta femenina,
seglin la correspondencia simbdlica que le adjudicé a las
guitarras cubistas. La perfeccion de ese objeto indica la
posibilidad del modelado sobre uno real, que le serviria de
base o guia, e incluso de la inserciodn fisica de éste, caso en
el que estariamos ante la escultura que anticiparia dos
nuevas renovaciones formales en la escultura de
vanguardia, los procedimientos enciclopédicos y el
ensamblaje de elementos encontrados.

Conclusiones

De la escultura modelada por Picasso en Boisgeloup se
pueden obtener una serie de conclusiones. La primera de
todas, por cuanto supone la aportacion del procedimiento y
los recursos y las variantes técnicas desarrolladas, es la
identidad propia de dos principios distintos, el modelado en
extension tradicional, con el que dispuso volumenes
estaticos, casi totémicos, y también otros animados por
potentes movimientos y giros helicoidales sumamente
expresivos, y, sobre todo, se empled con soltura, facilidad
y un cierto aire rustico; y el modelado por piezas, cada una
con una significacion modular que adquiere nuevo sentido
una vez ensamblada en el conjunto figurativo. Digamos que
en el primer caso se manifestd con un organicismo libre de
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prejuicios y nada académico; y en el segundo con un
sentido tectonico de corte constructivista, muy distinto del
iniciado por su discipulo directo Naum Gabo en la segunda
década del siglo XX. Con los dos procedimientos mostro
ademas un agudo e ingenioso conocimiento de recursos
abstractos puestos en servicio de una nueva figuracion.

Puede concluirse también la posible ascendencia de
referencias tectonicas prehistoricas, o al menos la evidencia
de un sugerente paralelismo, sobre todo en las estatuas en
las que opt6 por el segundo método, como dijimos
caracterizado por el ensamblaje constructivista de unidades
modeladas independientes. Con los dos procedimientos,
Picasso mostrd una clara inclinacion por el movimiento en
equilibrio; y con el segundo, por la suma de las fuerza
expresiva de cada una de las unidades abstractas.

Picasso trabajo los formatos en miniatura, el tamafio
académico, el natural y la escala monumental, ello con
independencia del tema representado y de la escala
originaria. Dos de ellas, las mas significativas, las series
formadas por las Cabezas de Maria Teresa Walter®’, y las
Baiiistas?!, fueron simultaneas y se extendieron a lo largo
de toda la cronologia propuesta, tanto en el desarrollo de la
aplicacion inicial como en otras sobre una referencia
tomada de aquélla. La secuencia de la primera serie citada
es coetanea a la de La gran estatua, a finales de 1930; y a
los estados consecutivos titulados Bariista sentada, Bafiista
tendida y La bariista de Boisgeloup, en 1931. También fue
muy significativa la versatilidad técnica y formal de

230 J. Alix Trueba, Pabellén Espaiiol en la Exposicién Universal de
Paris en 1937 (Madrid: Centro de Arte Reina Sofia, 1987), 235..
231 Spies, Las esculturas. .., 149-158.
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Picasso, muy evidente cuando trabaj6 en pequeias series,
en las que ofreci6 soluciones muy distintas en cada estatua,
a veces cambiando de procedimiento o situdndose en las
antipodas formales.

La accion simultdnea de soluciones procedentes de las dos
aplicaciones fundament6 el modelado de obras concretas,
como la Dama Oferente, escultura monumental compuesta
con el criterio sintético de la mayoria de sus grandes
cuadros, incluidos La familia de Saltimbanquis, Las
Serioritas de Avifion y, unos afios después, Guernica. Hay
que destacar el doble significado de ésta, pues partiendo de
un referente ibero, ampliado en escala hasta una situacion
historica inverosimil, dejo entrever toda una declaracion de
principios sobre su caracter espafiol, una especie de
autorretrato singular que proclamaré su identidad a lo largo
de los tiempos.
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