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ESCULTURAS DE PICASSO CON MATERIALES
Y OBJETOS ENCONTRADOS, EN TREMBLAY-
SUR-MAULDRE Y PARIS, EN 1935 A 1941

REVISION AND BASIS PROCESS OF PICASSO’S SCULPTURES
WITH MATERIALS AND OPPOSSED OBJECTS IN TREMBLAY-
SUR MAULDRE AND PARIS, IN 1935 TO 1941
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El articulo plantea la revision, estudio y reconsideracion de la escultura de Picasso creada mediante
la descontextualizacion y la nueva carga de sentido de objetos encontrados de diversa indole y proceden-
cia, ensamblados de modo directo con propdsitos figurativos. La técnica difiere de la que caracteriza a las
esculturas enciclopédicas, con la que habitualmente se confunde; por ese motivo, es necesaria la revision
que permita establecer los criterios de demarcacion entre ambos tipos de escultura y las relaciones plasticas
concretas de cada una de las de este grupo.
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This article establishes the revision and news consideration of Picasso’s figurative sculptures with
opposed object direct assembled. The process is different that encyclopaedic sculpture, and this question
incite much confusion, resolved and excel in this study.
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I. RELACIONES Y DIFERENCIAS ENTRE LAS ESCULTURAS CON
MATERIALES Y OBJETOS ENCONTRADOS Y LAS ENCICLOPEDICAS

El inicio de la escultura enciclopédica en Boisgeloup, en 1933 y 1934, propici6 la
utilizacion de objetos encontrados, utiles o de desecho, que, en las ocasiones que aqui
trataremos, se convirtieron en los protagonistas de las obras.

Brassai, refiriéndose a la vez a las esculturas enciclopédicas y a las que Picasso
realizd con materiales y objetos encontrados, dilucidé la clave de éstas ultimas':

1 Brassai: Conversations avec Picasso; Paris, 1964, Méjico D. F. y Madrid, Fondo de Cultura
Economica Turner, 2002, Pag. 173.
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Estoy asombrado ante la novedad de tales experiencias plasticas. Picasso se limita aqui
a facilitar el encuentro de materias y estructuras comunes, dandoles un nuevo sentido y
nuevos destinos. La mano del artista —el pulgar del escultor— que modela la arcilla estd
aqui completamente ausente. Sin intervenir directamente, ha dejado que sus figuras se
modelen a si mismas, renunciando a su propia mano —jy qué mano!—, la mds habil, la mas
paciente e impaciente para dibujar, grabar, pintar, modelar, esculpir...

Pero es curioso: esta mano eliminada, prohibida, la encuentro como temay objeto en
muchos vaciados y huellas, como si Picasso hubiera desviado hacia sus manos la atencion
que prestaba antes a su rostro.

Werner Spies lo preciso en ese sentido:

Las figuras aportan nuevos ejemplos del empleo de diferentes objetos encontrados en
el contexto de una construccion. Ya durante su periodo de colaboracion con Gonzdlez,
Picasso habia utilizado objetos acabados y les habia dado un nuevo significado. En las
pequeiias figuras de las que estamos hablando procede de otra manera en cuanto que se
limita a yuxtaponer los objetos y los materiales utilizados, no los transfiere a un plano
material homogéneo y unificado mediante el vaciado en bronce. Por el contrario, la accion
conjunta de los diferentes materiales (madera, chapa, hierro, cordel, tela) viene a sustituir
a la unidad del material’.

Las dos aportaciones necesitan ciertas matizaciones.

Brassai dijo que Picasso facilito el encuentro de materias y estructuras comunes,
y esto, que en muchos casos fue asi, en otros, fue justo lo contrario, pues busco el
enfrentamiento de los materiales y los objetos, el contraste que permitiese la identifi-
cacion de las propiedades originales en ese brillante ejercicio de transformacion que
se transmite a primera vista. Cuando afirmé6 que la mano que modela la arcilla esta
completamente ausente, descart6 a las esculturas enciclopédicas, en las que la parte
modelada es fundamental, tanto cuando es predominante, como en Nisia saltando la
comba, La cabra o Mandril con cria, como cuando es minoritaria, tal La mujer del
cochecito o La mujer de la llave (o La encargada del burdel), aunque, y en eso se
contradijo, en ese contexto citase esculturas enciclopédicas, Mujer con follaje, por
ejemplo, en la que se da esta condicion.

Por lo tanto, cuando Brassai propuso la renuncia de Picasso a su propia mano
para que sus esculturas se modelasen asi mismas, lo que planteo fue el fundamento
de la escultura con objetos encontrados que, ensamblados, proceden sobre los niveles
intelectivos que determinan la nueva relacion. La advertencia de que esa renuncia a
la manualidad se produjo en la misma época en la que procedio al vaciado de objetos
reales, entre ellos, sus propias manos, indica la sorpresa que le produjo tal bipolaridad,
imprescindible para el desarrollo enciclopédico simultaneo.

En cuanto a Werner Spies, que distingui6 con claridad las verdaderas esculturas
enciclopédicas, preciso que Picasso se limitd en éstas a yuxtaponer los materiales y

2 Spies, Werner: La escultura de Picasso; Barcelona, Poligrafa, 1989, Pag. 170.
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los objetos encontrados que, seglin expuso, no unificé mediante el vaciado en bronce.
Sobre esto es conveniente tener claro que la primera unificacion, la mas importante,
se produjo en las esculturas enciclopédicas mediante el trabajo modelado con yeso,
fundamental para la segunda, esta vez implicando a los volumenes y al tratamiento de
las superficies, y debida al vaciado indicado y la correspondiente fundicion en bronce,
procedimiento comun a algunas esculturas con objetos encontrados, entre ellas, la mas
importante, Cabeza de toro.

Picasso le dio a esos materiales y objetos un sentido pléstico del que carecian en
origen, y en ello se pueden establecer distintas clasificaciones. Atendiendo al caracter
formal destacan dos grupos, el primero con diversos materiales reaprovechados como
fundamento de la composicion, éste subdividido en funcion de dos criterios, las nue-
vas relaciones de planos de madera o carton y las configuraciones con palos, objetos
metalicos y cuerdas, que determinan una proyeccion plana o en bloque y lineal, res-
pectivamente; el segundo con objetos reales relacionados y ensamblados entre si que,
en la nueva disposicion, adquieren valores visuales inéditos. En los dos casos, la union
de piezas y el ensamblaje de objetos se produce de modo directo, sin la interseccion
de elementos modelados con yeso. Esa es la gran diferencia con las enciclopédicas.

Otra clasificacion, relacionada con las posibilidades del procedimiento en si,
también presenta dos opciones, una con las asociaciones de elementos u objetos
contemplados en si, bien con ensamblajes bien con instalaciones; el otro, con tales
asociaciones o montajes de elementos industriales que, reconsiderados en una nueva
funcioén especifica visual, funcionan como originales y como réplicas en bronce de tales.

Las diferencias entre los originales y las réplicas de esta segunda clasificacion
y las que corresponden a las esculturas enciclopédicas estan en la simplificacion del
procedimiento, pues en éstas los objetos se relacionan mediante zonas modeladas que
los integran y son esenciales en la configuracion y en la definicion de las formas. Los
bronces de los originales con materiales u objetos encontrados, muestran, como en las
enciclopédicas, a los objetos en su nueva relacion; mas sin que medie el modelado en
la configuracion ni, en consecuencia, en la figura artistica. Ello no es circunstancial,
pues tal cambio en el proceso fue debido al distinto sentido en la aplicacion del sistema,
que en las esculturas enciclopédicas mantuvo las pautas conocidas con la salvedad de
la distinta referencia técnica y en las de objetos encontrados fue sometida a una sim-
plificacion conceptual que se ha de tener en cuenta.

Veamos en qué consiste tal simplificacion de la aplicacion del sistema. En estos
casos, la referencia no fue fisica, no fue un hombre o una mujer o un animal o un
objeto determinado, sino el concepto de ello, que es una definicién mental anterior a
la objetivacion y, como tal, intelectual y verbal y en 6rbita o dimension distinta a la
estética. La inclusion en la dimension estética corresponde a la materializacion y ésta
no procedi6 sobre la referencia sino ocurrioé por similitud o empatia del objeto o la
asociacion de objetos encontrados con el modelo ideal que es el concepto. En ello tuvo
una destacada participacion el impulso ludico del juego.
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II. DE INICIO, UNA SERIE COMPLETA: MUNECA ARTICULADA I Y II,
FIGURA FEMENINA CON JARRAY FIGURA FEMENINA I

En los primeros dibujos escultoricos en los que incluy6 objetos reales, como Una
anatomia. Tres desnudos Py 11*, version vanguardista de Las Tres Gracias clasicas,
en 1933, éstos son piezas de una estructura constructiva, circunstancia que aun los
relaciona con las esculturas modeladas de los afios previos.

Picasso improvisé Murieca articulada Py II°, Figura femenina con jarra’,y Figura
femenina By IP, 1a tercera en Tramblay-sur-Mauldre, todas en 1935, con agrupaciones
de tablas en las que la distribucion de cada elemento, de cada tabla, informe en si, alude
al miembro bésico correspondiente de la anatomia humana.

La construccion se asemeja, en una vision de conjunto, al concepto de mujer occi-
dental. Las tablas, separadas, pierden esa condicion. Picasso las dispuso en un régimen
de equivalencia oportuno y las dot6 de una cierta estilizaciéon y un movimiento elegante,
medios con los que superd la intrascendencia de la presentacion bésica de los planos.

En el caso de Muiieca articulada Iy II, 1a presencia de las tablas es minima. Las
us6 como si fuesen palillos simples, dos sobre pequeiios tacos para las piernas y los
pies; otros dos, torneados en los extremos, para los brazos y las manos; y uno, mas corto
y ancho, con su disposicion vertical y los contornos redondeados, para la cabeza. Las
vistio tal si fuesen representaciones reales y, con ese recurso, aport6 la referencia clave
para la interpretacion del ensamblaje. El adelantamiento de una de las piernas remite
a los estudios anatomicos de la estatuaria clésica, pues el peso del cuerpo cae en una
y la otra, exonerada, produce el desplazamiento de la cadera que rompe la simetria.
La caida natural de los brazos y la disminucioén consciente de la longitud de éstos le
cede el protagonismo.

Las prendas reales fueron comunes en la tradicion barroca hispana; no obstante,
Picasso contd con otro antecedente en las vanguardias parisinas, la falda de tul con
la que Degas vistié a su Pequeria bailarina de catorce arios, en 1880-1881. Segiin

3 Christine Piot (CP) 677.

4 CP678.

5 Coleccion Particular. Ensamblaje con madera, vestido de tela y cuerda, 57 x 17 x 5 cm
(Werner Spies) WS 160.

6  Coleccion Particular. Ensamblaje con madera pintada, tela, cuerda y chinchetas, 37°7 x 7 x
2 cm WS 161.

7  Museo Picasso, Paris (MPP). Ensamblaje con tablas pintadas, objetos torneados y clavos,
sobre un pedestal de cemento y madera, 59'5 x 14 x 18’4 cm WS 162; MPP 315.

8  Coleccion Particular. Ensamblaje de tablas con piezas de metal, cuerdas y celuloide sobre
pedestal de cemento y madera, 63 x 8x 12 cm WS 163.

9  Coleccion Particular. Ensamblaje con madera pintada con distintos colores, piezas de metal
y cuerdas, sobre pedestal de cemento y madera, 58 x 20 x 11 cm WS 164.
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Herbert Read ésta fue una de las influencias mas importantes en los inicios de la
escultura contemporanea!'®.

El contraste de la ropa real con los rasgos basicos de las dos caras, resueltas con un
punto para el ojo derecho, otro para la nariz, una raya para la boca, y la pintura lineal de
la oreja del mismo lado, en la primera; y con cuatro puntos para los dos ojos, la nariz y
la boca, en la segunda, devuelve al espectador a la drbita inicial, la del divertimento o
juguete. Esta condicion concuerda con la inconsistencia de las bases, inexistente en la
primera, reducida a los tacos que forman los pies, para una mayor movilidad y la 16gica
operatividad de los juegos; la segunda con una sola, quizas afiadida con el tiempo, en
la que apoya la pierna derecha.

El criterio presenta variantes en Figura femenina con jarra 'y Figura femenina I.
Las bases, en forma de pequefias peanas, indican que no son mufiecas, sino esculturas
pensadas para la contemplacion. Las tablas planas de las piernas y los brazos son
iguales de simples; sin embargo, la sustitucion de los vestidos reales por superposi-
ciones y yuxtaposiciones de planos presenta caracteristicas muy distintas, con una
clara pérdida de volumen y un aumento proporcional de las cualidades plasticas en
el ensamblaje. Las configuraciones se presentan, por ese motivo, con una estilizacion
superior.

El cuerpo de Figura femenina con jarra es muy simple, una tabla estrecha y ver-
tical, pintada de oscuro. Con ese plano pintado sustituyo al vestido. La distribucioén
de los brazos, extendido, pegado al cuerpo y ajustado, el derecho; levantado, vertical
y paralelo al cuello, el izquierdo, matiza el efecto del contraposto con un movimiento
distinto, en concordancia con la verticalidad establecida por la pierna derecha, que
soporta el peso, retrasada, mas ancha que la izquierda, adelantada y exonerada. El
cuello, largo, plano y simple, esta formado por una tabla vertical, sobre la que apoya
un taco de madera, en realidad una tabla cortada, sin apenas resalte, en la posicion que
corresponderia a la cabeza. La sustituye y proporciona un soporte estable al cuenco
superior, que representa la jarra, sostenida por la mano izquierda que, con el brazo
levantado la supera en altura.

Las piernas, asentadas en un mismo nivel y entreabiertas, determinan la base estable
necesaria para la configuracion romboidal del torso de Figura femenina I. Una tabla
vertical y escalonada forma el torso y el cuello, ambos esbeltos, estilizados y propor-
cionales. Un hueco circular en el tercio inferior alude al sexo femenino y, sobre éste, el
doble resalte triangular pintado, unido por la base, genera el efecto romboidal aludido,
con el que insinua el principio de simetria del cuerpo humano, con el que, empero,
no guarda ningn parecido ni la minima relacion visual. Ese caracter constructivo,
inexistente, fingido, le proporciona volumen. Los brazos, muy pequefios, atrofiados,
asumen el movimiento, el derecho diagonal y ascendente hacia fuera; el izquierdo
adelantado, vertical al rayo central de vision del espectador. El leve desplazamiento

10 Read, Herbert: Modern Sculpture; Londres, Thames and Hudson, 1964; Barcelona, Destino,
1994, Pags. 30 y 31.
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de la tabla de base hacia el lado derecho de la escultura lo complementa. La cabeza es
un objeto circular de procedencia industrial, torneado, con tres esferas en su interior,
las superiores, alineadas, en representacion de los ojos; la inferior, de la nariz y la boca
al mismo tiempo. Tres listones verticales y caidos desde el lado derecho de la cabeza
refuerzan el contorno del cuello y aluden al pelo.

La esquematizacion radical de la figura , sin vestido ni plano oscuro que lo susti-
tuya, parte de la aportacion natural de las tablas, de las formas que proporcionan, s6lo
transformadas visualmente en la relacion plastica de la configuracion.

José Maria Parrefio coment0 lo siguiente de figura femenina II'":

Durante toda la década de los aiios treinta su dedicacion a la escultura habia sido
esporadica, aunque llevo a cabo una serie de assemblages y composiciones con objetos
encontrados cuyo ejemplo mas genial es la conocida Cabeza de toro, logrado simplemen-
te con la combinacion de un sillin y un manillar de bicicleta. Entre tanto realizo varias
piezas en las que los diversos objetos reunidos quedaban mads o menos intactos, aunque
sin alcanzar nunca el grado de pureza de la Cabeza de toro. En 1935 nacio su hija Maya
v, tal vez impulsado por el acontecimiento, Picasso fabrico esta figura . Confeccionada
con fragmentos de madera, metal y cordel, el artista ha combinado sus formas casuales
para dotarla de todos los atributos de una mufieca, incluido el colorido llamativo. Apro-
vechando una superficie poligonal ha creado una cabeza de cubismo infantil: un dado en
trampantojo, una alusion al azar que rige la existencia.

Se referia a figura femenina II, que combina un cuerpo cilindrico con una cabeza
cubica, aquél con dibujos de ondas en doble perfil negro y amarillo y puntos rojos
alineados en vertical en el interior de cada saliente; ésta con caras de distintos colores,
rosa, celeste, blanco, y remaches circulares para los ojos, cada uno en un lado del cubo,
y la boca, en otro; alargado para la nariz, junto al ojo de la cara celeste.

Estéa fechada en la base y a lapiz en el mes de abril de 1938; pese a esto, Werner
Spies lo hizo en 1935, y asi lo admiti6 José Maria Parrefio. Como propuso este autor,
pudiera tratarse de una mufieca para su hija Maya, juguete que Picasso nunca le daria
del todo, pues valoraria los aspectos creativos sobre la funcidn infantil que, en teoria,
le corresponderia. Eso explicaria el asentamiento sobre una base rectangular, como las
dos anteriores. Su aspecto es mas corporeo, mas so6lido, excepto en lo que concierne a
las piernas y los brazos, simples tablas que aluden a tales sin configurarlos realmente.

11 Parrefio, Jos¢é Maria: Un bosque en obras. Vanguardias en la escultura espafiola en madera;
Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente y Fundacién Caja Madrid, 2000, Pags. 32 y 33,
y 102.
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III. ELDESARROLLO DE LAS ESCULTURAS CON MATERIALES ENCON-
TRADOS, FIGURA I, EN TREMBLAY-SUR-MAULDRE, EN 1935

La gran diferencia entre las anteriores y Figura I'%, en Tremblay-sur-Mauldre, en
1935, es que en ésta utilizo los materiales reales de aquéllas, considerados como tales
y sin manipulaciones que modificasen su aspecto original, en combinacion con objetos
industriales descontextualizados y en nuevo uso de inutilidad.

El proceso, afin al enciclopédico, se distingue por las particularidades técnicas de
las relaciones entre materiales y objetos, directa, bien visible, a veces contradictoria y
sin la ayuda del yeso y los elementos modelados. Eso genera un planteamiento binario,
en el que la correspondencia y los contrastes establecidos entre los objetos acapara el
interés de la configuracion.

La estructura de madera esta formada por dos agrupaciones de tablas simples, la
derecha de idéntica forma y grosor y ensambladas en paralelo; la izquierda con medidas
distintas, aunque muy aproximadas, y formando un angulo, apenas visible, entre ambas.
Estan colocadas en disposicion triangular, unidas por el vértice de la parte superior.
Sobre ese punto de unidn se situa otra tabla, vertical, con algo menos de un tercio de
la altura total. Una tabla en diagonal ascendente hacia el lado derecho de la escultura
refuerza la estructura por debajo de la citada interseccion, y, sobre ésta, otras cuatro
tablas componen una estructura interna que, junto a una vertical e inferior, con escasa
proyeccion, cinchan el armazon basico y proporcionan los puntos de apoyo necesarios
para el entramado de sogas que completa la figura .

Los objetos reales, ¢l cazo y las azadas, quedan sobre las tablas de la estructura
basica. Las azadas, desniveladas por la proyeccion de la diagonal intermedia y con el
elemento metalico hacia el exterior, por lo tanto, divergentes, forman los brazos y las
manos, en una posicion arbitraria, a la altura de la cintura y abiertos. El cazo, unido
a la tabla vertical superior, alude al cuello y la cabeza, ésta mediante la asociacion de
la pieza metalica vertical e invertida y, por ese motivo, con la parte concava hacia el
frente y la convexa volteada en la parte trasera y superior. Asi presenta un punto de
vista frontal en el que la cara, virtual, estd asumida por el vacio; y la silueta redondeada
concuerda con la de la caja craneal. Los palos de los respectivos mangos, unidos a las
tablas tal se indico, refuerzan la estructura, ya lo suficientemente solida para asumir
las tensiones provocadas por las sogas volteadas y amarradas.

El entramado abstracto de las sogas, con distintos grosores y colores, proporcio-
na un ritmo triangular y dotado de volumen a la parte superior. Los distintos volteos
anudan el cazo y los rastrillos tal la cabeza y los brazos con las manos. La densidad
del sogueado y el sentido envolvente remiten a la posicion del torso. La tabla salien-
te, que se proyecta hacia el exterior a mitad del lado izquierdo, proporciona, con la

12 Museo Picasso, Paris. Azadas, un cazo, madera, cuerdas y clavos, 1121 x 61°5 x 29’8 cm
WS 165; MPP 316.
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intervencion de las sogas que la integran, un volumen virtual contrario al desplazamiento
mecanizado de los brazos. Este se manifiesta con més intensidad en relacion con la
posicion de las tablas inferiores, unidas por dos sogas, la izquierda con un trenzado
superior, estableciendo una relaciéon de dependencia con la que remite a los ritmos
sincopados de los autdmatas mecanicos.

El impulso ludico se convirtid en el protagonista de esta aplicacion simplificada
del sistema, y la abstraccidn, acusada, es pareja a la objetivacion de la referencia, cuya
idea, por imprecisa, asume la condicién fundamental del concepto. Picasso representd
las cualidades del concepto como definicion mental carente de imagen objetiva, pues
la objetividad esta ausente en la representacién que, sin embargo, representa la idea
mental de una figura humana.

Picasso improviso la aproximacion al concepto que le sirvio como referencia.
Es un modo peculiar de Arte Conceptual, en el que es fundamental la capacidad de
resolucion manual, inexistente en el Arte Concepto de Duchamp y los instaladores de
la segunda mitad del siglo XX.

IV. EL PROTAGONISMO DEL MOVIMIENTO EN FIGURA II Y FIGURA
ARTICULADA, EN 1935

Picasso opto por el protagonismo del movimiento en Figura II'* y Figura articu-
lada', en 1935.

Son dos obras muy distintas entre si, tanto en género, escultura de bulto redondo,
la primera; en relieve plano y en dos niveles, la segunda, como en planteamientos for-
males, figurativa aquélla; con tendencia a la abstraccion constructiva y cinegética ésta.
La relacion directa entre ambas, y de éstas con Figura I, trasciende tales cuestiones y
se resuelve en la esfera de los conceptos, aplicados a la resoluciéon del movimiento, a
los que asocio los desarrollos técnicos y formales.

La eleccion de objetos estuvo condicionada por la intencion reproductiva en Fi-
gura Il. La composicion parte de dos tablas simples, como las anteriores con distinto
grosor y anchura y dispuestas en angulo, de modo que la distribucion de los voliimenes
superiores y el movimiento parten de los antiguos contrapostos clasicos, evidencia bien
disimulada con la reduccion técnica y la abstraccion de esos elementos reales. Un codo
de fibra artificial con cuatro salidas, dos en uve y otras dos, en el extremo opuesto, en
angulo recto, encajaron en el limite de las tablas lisas que representan las piernas y
proporcionan puntos de apoyo a los elementos superiores, respectivamente.

13 Coleccion Particular. Ensamblaje con madera, tela de fibra de color rosa, tapadera de metal
con candado, clavos y cuerdas sobre pedestal de cemento y madera, 37 x 18 x 14 cm WS 166.

14 Coleccion Particular. Ensamblaje de piezas moviles de metal pintadas en blanco, verde y
rojo, y cerradura, 24 x 19cm. WS 166 A.
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Una cuerda ajusta una pieza metalica rectangular a la altura de la cadera, cuyo
frente en hueco proporciona un sentido virtual de ambigua interpretacion. La misma
cuerda sujeta una tabla rota y en punta en el lateral izquierdo de esa pieza metalica,
en diagonal frontal, ascendente y exterior, contrapuesta a la del angulo superior con la
extension lateral en leve diagonal descendente y hacia la derecha, y la superior inclinada
hacia detras, en la misma medida que volteada aquélla. En el hueco lateral se inserta
un objeto con forma parecida a un pufio; y en el superior, una pieza metalica circular
con cerradura, ésta alusiva a la cabeza.

Cada silueta se ajusta a la referencia de la figura humana en movimiento con asom-
brosa precision, sobre todo teniendo en cuenta la renuncia a los detalles que pudiesen
completar el sentido figurativo de la configuracion.

Esto la relaciona con el relieve Figura articulada, en el que las piezas industriales
se superponen al esquema basico de la figura humana formado por dos segmentos en
uve para los brazos y las piernas sobre un solo eje lineal, inalterable con el movimiento
de la pieza circular superior, alusiva a la cabeza, propiciado por una llave trasera.

Esa pieza circular, ajustada con un tornillo, visible y ligeramente desplazado hacia
la parte inferior de su superficie, y con una banda recortada en sentido anular en el
lado derecho, en la que destacan las seis marcas pintadas en la parte inferior y antes
de la zona extrema, con las que indica las posiciones posibles, se desplaza con el giro
de ésta sobre el tornillo que sobresale en el eje de la pieza inferior. El corte recto de
la pieza en el lado izquierdo, contrario a la proyeccion circular reforzada por la banda
calada, y el ojo y la ceja, frontales, pintados en la parte central, sobre el tornillo de
ajuste, completan la informacidn que remite a la cabeza. En consecuencia, el cuerpo
permanece siempre estatico y solo la cabeza tiene la posibilidad de girar lateralmente
sobre un eje, justo en el lado que otras piezas planas de origen industrial se superponen
con sentido abstracto. El marco real que acota la composicion proporciona referencias
que aumentan la direccion del movimiento.

Este relaciona el relieve con las esculturas cinegéticas derivadas del construc-
tivismo de Tatlin, Naum Gabo y Anton Pevsner's, a su vez, fundamentado en los
principios técnicos desarrollados por Picasso en la escultura cubista, en 1909 a
1914; no obstante, la identidad figurativa adquirida con la representacion del ojo y
el ajuste inmediato de los demas elementos a la imagen virtual del cuerpo humano
lo distancia de tales propuestas.

15 Arnaldo, Javier: Las Vanguardias Historicas I; Madrid, Historia 16, 1993, Pags. 100 a 109.
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V. LA APORTACION DE LA PINTURA A BODEGON CON MASCARA,
BODEGON CON MANZANA, EN 1937; BODEGON CON VASO, BODEGON
CON VASO Y BOTELLAY BODEGON CON FLOR, EN 1938

Picasso utilizo los objetos encontrados para la configuracion de relieves figurativos
tales Bodegon con mdscara'®, Bodegon con manzana'’, los dos en 1937; 'y Bodegon con
vaso'®, Bodegon con vaso y botella'® y Bodegon con flor®, éstos en 1938.

En Bodegon con mdscara, los tres objetos aparecen alineados sobre un plano
irregular de fondo, exhibiendo la realidad propia que adquiere sentido en el equilibrio
de la composicion. La leve desviacion de la mascara, formada por la superposicion de
materiales planos segun la referencia de las cabezas resultantes de la integracion y la
manipulacion de ladrillos en las esculturas enciclopédicas Figura femenina' y Hombre
con barba, en Boisgeloup, en 1933, aporta una cierta movilidad a tal alineacién. Esta
comparte con los bodegones enciclopédicos un cierto distanciamiento mistico de raiz
barroca e hispana. Ese desplazamiento alivia la tension visual debida a la extrema
verticalidad de la caja rectangular, abierta, compartimentada y abstracta, de la zona
central, quizas un remoto recuerdo de los antiguos instrumentos musicales cubistas;
y la superposicion de un elemento cilindrico, aunque irregular en la base, sobre otro
mas pequeilo circular, de modo parecido a una medalla colgada, en el lateral izquierdo
de la composicion.

El desplazamiento de todos los elementos hacia la izquierda, de modo que el centro
corresponde al escaso espacio vacio entre la mascara y el elemento central, aumenta la
sensacion de movimiento. El recurso, desenfoque del plano, recuerda técnicas cinema-
tograficas de animacion y agitacion de los mecanismos de percepcion.

La composicion de Bodegon con manzana es mucho mas compleja y, por la inclu-
sion de elementos textiles modelados y texturas resueltas con cola y arena, se relaciona
con los relieves organicos y afines al surrealismo que realizo en Juan-les-Pins, en 1930.

La tela diagonal, plegada en la parte inferior, a la derecha del relieve; arrugada
y modelada con sentido claroscurista en la parte superior, a la izquierda del mismo,
proporciona una superficie basica que destaca sobre el fondo, liso y oscuro en la parte
inferior; uniforme, rugoso y claro en la superior. Tal base proporciona el soporte que
agrupa a los elementos del bodegon, que, no obstante, se desplazan arriba y abajo

16 Coleccion Particular. Madera, carton, piezas de metal sobre tela pegada cosida, arena y dleo,
46 x 55 cm Fechado en el reverso, 4. 3. 37. WS 168.

17 Coleccion Particular. Carton, telas, piezas de metal y cuchillo cosidos y pegados a un lienzo,
arena y 0leo, 50 x 65 cm Fechado en el reverso del marco, Février 37. WS 170.

18 Coleccion Particular. Madera, carton, piezas de metal, ceramica, azulejo y yeso o cemento,
27 cm de didmetro. WS 169.

19 Coleccion Particular. Madera, piezas de metal sobre tela y dleo, 25 x 27. Fechado en la parte
inferior 10. 4.38. WS 178.

20 Coleccion Particular. Madera, piezas de metal, flor artificial sobre tela y 6leo, 222 x 272
x 7’5 cm Fechado en la parte inferior y a la derecha, 1. 6. 38. WS 179.
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moviendo la alineacion. El primero, desde el lado derecho, esta formado por un pafio
modelado sobre un plano rectangular oscuro acotado por cuerdas, cuyo vértice infe-
rior izquierdo queda debajo de la tela de soporte, pues, en realidad, es parte del fondo
escindida asi y destacada sobre la superficie clara que cierra la diagonal en la parte
superior. El siguiente elemento, una caja rectangular, invertida, alargada y abierta, se
superpone en el lateral izquierdo de aquél, ligeramente elevada y proxima a la zona
central. El apéndice superior, a modo de mango, continta la vertical.

El tercer componente ocupa dicha zona, sobreelevado. Esta formado por una triple
superposicion de materiales reales, un plano cuadrado de carton estriado con éstas en
horizontal; una silueta recortada, plana y de color claro, en forma de copa y centrada,
solo algo inclinada hacia el lado derecho del relieve; y una pequeiia vara vertical y
a modo de eje, con un elemento industrial circular y hueco, desplazado en el mismo
sentido en la parte superior.

El cuarto y definitivo para la interpretacion final es la media manzana abierta,
desplazada al lateral izquierdo y por debajo del angulo inferior del anterior. Esta for-
mada por tres planos recortados superpuestos en orden decreciente y con variante de
color, blanco con un fino borde amarillo el de mayor tamaiio, de fondo; verde intenso
y grumoso el intermedio, movido en diagonal respecto del anterior; ocre y con dos
pepitas el primero, el mas pequefio de los tres y en la misma diagonal. La punta de un
cuchillo real, que supuestamente la ha partido, apoya en la parte inferior izquierda de la
primera silueta y recoge la caida de la diagonal de las otras dos. El movimiento virtual
se apoya en la introduccion de un plano tal, debido a la silueta fingida con las cuerdas
que acotan una parte del fondo oscuro, mostrando por debajo de la tela modelada de
base el angulo inferior izquierdo de lo que seria un plano rectangular tendido hacia ese
lado. El cuchillo apoya en el vértice y lo parte en dos, estabilizando los movimientos
de los elementos superiores.

La intervencion de los planos virtuales, la fuerza plastica de las telas impregnadas
con yeso y modeladas, y las siluetas recortadas de los planos consecutivos de la man-
zana, indican una elaboracién muy superior a la manualidad minima de las auténticas
esculturas con objetos encontrados. El modelado de la tela lo aproxima a la escultura
enciclopédica, de la que no forma parte porque es exclusivo de un elemento concreto
y no un medio de integracion de las distintas unidades. La inclusion aqui es debida a
la utilizacion alternativa de materiales y objetos tales y, sobre todo, a la coincidencia
cronoldgica de esas esculturas, en cuyo contexto encaja.

La composicion de Bodegon con vaso recuerda los criterios cubistas de inicios
de la segunda década del siglo XX. El soporte circular, como si fuese un tondo rena-
centista, es analogo al que utilizé en Vaso, pipa, as de trébol y dado, en Aviiidn, en
1914. El fondo de yeso?', plano mas rugoso, y la superposicion de un nuevo soporte,
un marco simple, rectangular e invertido, realizado por él mismo con listones, que

21 Spies, Werner: La escultura de Picasso; Op. Cit. Pag. 381. Plantea la duda sobre si es yeso
o0 cemento.
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contiene a los elementos del bodegon, son indicativos del tiempo transcurrido desde
aquellas innovaciones y de la realidad comun a las esculturas con materiales y objetos
encontrados y las enciclopédicas.

El interior de ese marco superpuesto esta articulado por cuatro tablas, partidas,
viejas, desvencijadas, fundamentales para la configuracion de la estructura que sostiene,
real y visualmente, a los objetos de bodegon. La primera, tendida, ocupa la parte interior
de la tabla inferior del marco. La superposicion, irregular, supera el borde exterior y
no llega al extremo izquierdo de ese soporte. La segunda tabla, horizontal y apoyada
en la anterior, ocupa un poco menos de la mitad izquierda del espacio. El corte recto
le permite ajustarse al lateral del marco y a la tabla tendida, mientras que la hendidura
debida al hueco dejado por la interrupcion de ésta, y el perfil derecho roto y astillado,
asi como la marca central en la madera, animan la relacion. La tercera tabla, vertical y
centrada sobre la anterior, rebasa el limite superior del marco, por lo que el ensamblaje
queda forzado y tendido hacia dentro en lo que concierne a la proyeccion de la base. La
cuarta tabla, horizontal, apoya en la parte inferior de la anterior, y continda, en paralelo
a la segunda, hasta el lateral derecho del marco.

La estructura, basada en el cruce de verticales y horizontales, parte de los princi-
pios cubistas, que trasciende con la cruda inmediatez de los materiales encontrados y
el nuevo sentido de la relacion como parte integrante del bodegon y no como armazon
del volumen facetado. La estructura libera tres espacios de fondo, el superior, predo-
minante, pues va desde la tabla vertical y sobre la segunda horizontal, cubierto por un
fondo de azulejos romboidales, en el que predominan los rellenos azul y blanco entre
lineas negras, complementadas por las agrupaciones de cuatro puntos de este color en
las segundas; el inferior del lado derecho, entre las tablas superpuestas y debajo de la
segunda horizontal, y el del lateral izquierdo, estrecho, con el fondo de yeso rugoso
visto y los dos semiocultos, el primero por el objeto metalico circular superpuesto y el
segundo por la sombra producida por las tablas y el objeto metalico, similar al anterior,
como ¢éste muy deteriorado, superpuesto en la parte superior de la tabla vertical.

Uno de esos objetos metalicos, o quizas ambos, aluden al vaso que titula el bodegén,
en el segundo caso desdoblado. La presencia de materiales y objetos reales, inmediata,
directa, contundente, le otorga caracter.

La relacién compositiva de Bodegon con vaso y botella y Bodegon con mdscara
pudiera ser debida a una misma aplicacion del sistema. Picasso presentd dos objetos
alineados en un mismo plano sobre un fondo dividido en dos niveles, el de tierra,
oscuro y limitado, y el del espacio, somero, sin fuga ni horizonte. La superficie plana
del soporte, un lienzo sobre bastidor, potencia el efecto pictorico, reducido, pero tal,
del planteamiento.

Los objetos de bodegon comparten los efectos ilusionistas y la imbricacion técnica.
La botella, situada en el lado derecho del lienzo, tiene una silueta plana y oscura de
fondo, sobre la que se superponen una tabla horizontal y clara, en el tramo medio, y,
sobre ésta, dos paralelas y a distintos niveles, oscuras pero menos que la silueta, una
estrecha y vertical, hasta la curvatura del cuello en el lado derecho, y la otra, en principio
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paralela, mas larga e irregular, inclinada hacia dentro, de manera que se superpone a
éste. Esta tabla tiene pintado en la parte superior un circulo blanco, elemento figurativo
que representa el orificio. El procedimiento deriva de las técnicas sintéticas de la época
cubista, trascendida por la intencion figurativa, cuyo propdsito no es la depuracion
formal y la reduccion manual, sino la asociacion de ideas e imagenes mediante el
aprovechamiento de los materiales y los objetos adecuados.

El vaso es mas complejo, pues ajeno a la ascendencia de los procedimientos cubis-
tas, implica a la tercera dimension y a la interpretacion virtual con recursos pictoricos y
escultoricos, aquéllos signados por la severa abstraccion de los brochazos superpuestos
y las siluetas tales y esquematicas; éstos marcados por el aprovechamiento de materiales
y objetos reales de minima significacion en tanto que tales.

El desplazamiento de las dos figuraciones hacia los laterales del soporte deja
libre la zona central, cuyo vacio se manifiesta como una parte mas e importante de la
composicion. Sobre ese fondo solo aparece la fecha de ejecucion??, en la parte inferior
y pegada a la botella, que, asi, determina una linea horizontal con la que efectfia una
sutil transicion hacia el vaso.

Esta vez no se trata de un aprovechamiento o reconversion de materiales u objetos
industriales, la elaboracion es muy compleja, tanto en los planteamientos intelectivos
que implican a lo real y lo virtual, como en la interaccion de los géneros. Materiales
y objetos encontrados son una parte de la obra; mas no la obra en si. Esta asume los
principios de esa novedosa escultura y los integra con perspectivas amplias, en las que
revierten varias de las innovaciones con las que renovo sucesivamente la escultura de
vanguardia.

Lo mismo se puede decir de Bodegon con flor, que, por las caracteristicas de la
composicion, parece el tercer estado de la misma aplicacion que Bodegon con vaso y
botella 'y Bodegon con mascara.

VI. UN GRUPO ESCULTORICO CON DOS OBJETOS REALES EN DISPO-
SICION EFIMERA: PURO Y CAJA DE CERILLAS, EN 1941

Picasso concibio el pequefio grupo escultorico Cigarro puro® mediante la accion
directa de dos objetos reales relacionados entre si, sin la mediacion de procedimientos
escultdricos, ni siquiera el ensamblaje o cualquier tipo de unién, solo con el apoyo
fisico circunstancial de uno sobre otro. Esa condicion, efimera, cambiante, forma parte
del discurso estético de la obra, que, pese a su reducido tamafio, fue fundamental en
la evolucion final del género, con la que protagonizé la novena renovacion formal
consecutiva de la escultura de vanguardia, ésta simultianea a la octava, también propia
y debida a la escultura enciclopédica.

22 La fecha, en digitos, es la siguiente: 10. 4. 38.
23 Palo quemado y pintado y caja de cerillas, el cigarro puro de 13 cm de longitud. (Kahnweiler
y Brassai) KB 117; WS 199.
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El grupo es muy simple, un pequefio palo de madera oscurecida por el paso del
tiempo, con la punta quemada; y una caja de cerillas, con un dibujo propio, una cabeza
femenina, en una de las caras. Ese palo representa el cigarro puro encendido, al lado
de la caja que lo posibilitd. Picasso los presentd apoyados, el supuesto cigarro sobre
la caja de cerillas, con la punta encendida hacia arriba, de tal modo que parecian ele-
mentos reales. De hecho, ésta lo es y la posicion del puro potenciaba el efecto visual
que producia el engafio a la vista.

El caracter efimero era fundamental, cualquiera podia confundirse y coger el puro
con el cuidado que merece un objeto candente, que, en realidad, no era tal. Ese aspecto
ludico fue muy caracteristico de Picasso.

VII. UNA OBRA PERECEDERA'Y PERDIDA, FLOR, EN 1941

La capacidad ludica de Picasso era ilimitada, y ésta fue fundamental en la confi-
guracion de las esculturas realizadas mediante el ensamblaje directo de objetos reales,
como se aprecia en una obra menos consistente en cuanto a la naturaleza de tales, vy,
por ello, destruida, titulada Flor**, en 1941.

Un trozo de pan colocado en vertical y una flor de papel son las piezas que forman
el florero. La combinacion binaria de dos elementos era similar a la de Puro y caja de
cerillas; el pan sujeto al endurecimiento y la descomposicion del alimento real, deter-
minaba, empero, unas condiciones efimeras dificiles de sostener.

No era la primera vez que Picasso disponia la utilizacién de alimentos como
materia de sus esculturas, lo habia hecho en una obra infantil, La Torre de Hércules,
en La Coruiia, en 1894, aunque en ésta no paso del proyecto y esa circunstancia evitd
los problemas que hubiese presentado la descomposicion de la materia prevista, el
caramelo.

La reaccion que produjo una escultura como ésta fue de sorpresa por la ocurrencia
y de rechazo por la inconsistencia de los materiales, ésta hasta tal punto que la obra,
efimera, si se quiere, por la descomposicion del pan, se perdid irreversiblemente.
El propio Picasso no dispuso su vaciado en bronce, dificultoso, mas posible aun
con las transformaciones naturales que, en otros casos, manipuld en beneficio del
resultado final.

La aplicacién intuitiva, ladica, mas que eso, espontanea, fue, como en el caso
anterior, fundamental para la madurez de las dos tltimas esculturas con objetos encon-
trados, Gran Pajaro y Cabeza de toro, ambas con asociaciones binarias y caracteres
monumentales que consagraron la novena renovacion formal propia de la escultura
de vanguardia.

24 Trozo de pan y flor de papel, 22 cm de altura. KB 118; WS 200.
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VIII. LA FUERZA VISUAL DE LOS OBJETOS ENCONTRADOS COMO
TALES, GRAN PAJARO, EN 1942

El mismo rechazo produjo Gran Pdjaro®, en 1942.
Brassai, fuente directa, aport6 un testimonio fundamental®®:

Vamos a repasar con Picasso y el editor del libro las estatuas que se incluiran®'. Fi-
gura también el Pajaro. Un patin de nifio, oxidado y retorcido, le sugirio un dia la idea
de un pajaro, como el sillin y el manillar de una bicicleta la de la cabeza de un toro. La
madera donde se colocan los pies se convirtio en el cuerpo de una zancuda, la varilla,
en el largo cuello; y la horquilla que antes sujetaba la rueda, en la cabeza y el pico. Una
pieza triangular, de las que se usan para ajustar los bustos a sus plintos, sirvio de pata.
Picasso ariadio una pluma roja a guisa de cola. Vemos la mayor parte de las esculturas
sin incidentes; pero cuando llegamos al patin-pdjaro, el editor me susurra:

- No vale la pena fotografiarla. Es mas un objeto que una escultura...

Picasso, que oye todo, que adivina todo, al que no se le escapa nada, se vuelve inme-
diatamente hacia él y, sefialando el Pajaro, le dice agriamente:

- jExijo absolutamente que esa escultura aparezca en mi libro!

Cuando una hora después el editor abandona el estudio, todavia hierve la furia de
Picasso.

Picasso. — jUn objeto! ;Mi Pdjaro no es mas que un objeto! ;Quién se habra creido
que es este hombre? jEnsefiarme a mi, Picasso, lo que es una escultura y lo que no es una
escultura! [ Qué desfachatez! Me parece que sé algo mas que él, digo yo... ;Qué es la es-
cultura? ;Qué es la pintura? Se aferran siempre a ideas caducas, a definiciones prescritas,
como si la mision del artista no fuera, precisamente, renovarlas.

Como expuso Brassai, la escultura esta formada por el ensamblaje del engranaje
metalico de un patin, sin la rueda original e invertido, sobre un pie vertical, y la adicion
de una pluma roja en la parte trasera de la base del patin que, con tal posicion, forma una
diagonal que alude al cuerpo del animal. El apéndice del manillar, eliminado también,
remite a la cabeza; la horquilla de la rueda, detras de ésta, a las plumas que la adornan,
dispuestas hacia detras; y la pluma real, a la cola.

La descontextualizacion y la colocacion arbitraria del objeto, ofrecido a la dimen-
sion estética incompleto, sin las condiciones de uso y en disposicion desacorde con su
funcioén original, asumen la creatividad y la redefinicion formal, que lo convierten en
parte de una obra de arte.

La aplicacion del sistema, invertida, como es habitual en estas esculturas, con-
sistio en la adecuacion de los objetos encontrados al concepto pajaro, mas la eleccion
de un modelo aproximado, aunque no determinado, le otorga un aspecto real que no

25 Engranaje de piezas metalicas, muelle y madera, 72 cm de longitud. KB 119; WS 201.

26 Brassai: Conversations avec Picasso; Op. Cit. Pags. 81y 82.

27 Kahnweiler, Daniel-Henry; y Brassai: Les sculptures de Picasso; Paris, Les editions du
Chéne, 1948.
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depende de la objetivacion, pues ésta no se produce, y la representacion sigue siéndolo
del concepto, de la definicion verbal, y no de formas determinadas.

La dualidad se eleva a un nivel intelectual al que s6lo pueden acceder élites muy
formadas. La esquematizacion de la escultura es radical, Picasso distribuy6 una lineas
en el espacio y con ello evoco la realidad con la fuerza de los realistas y, al mismo
tiempo, con el desinterés por ésta de la escultura abstracta.

IX. DOS OBJETOS SIMPLES Y UNA COMBINACION BINARIA, CABEZA
DE TORO, EN PARIS, EN 1942

La escultura mas importante de Picasso con objetos encontrados y una de las obras
maestras del arte del siglo XX es Cabeza de toro®®, en Paris, en 1942.

El artista, fiel a los principios de la identidad y la descontextualizacién simulta-
nea de los objetos reales, ensambld dos elementos, un sillin de cuero y, sobre éste, el
manillar invertido de la misma bicicleta de carreras. Con ellos configurd la cabeza del
animal con un realismo certero.

Los testimonios de Picasso explican el proceso y el sentido de la escultura. La
importancia de éstos, debido a la claridad del artista, a la profundidad y la contundencia
de sus reflexiones, relegan las interpretaciones a un papel secundario.

Brassai lo reflejo asi®:

Veo una curiosa cabeza de bovido con largos cuernos.

Picasso (divertido, espia mi reaccion) -; A que no sabe como he hecho esta cabeza de
toro? Un dia encontré en un monton de objetos revueltos un sillin viejo de bicicleta justo al
lado de un manillar oxidado. Como un rayo asocié los dos. La idea de esta cabeza de toro
me vino sola. No he hecho mas que soldarlos. Lo maravilloso del bronce es que puede dar
a los objetos mas heterogéneos tal unidad que a veces es dificil identificar los elementos de
que esta compuesto. Pero también es peligroso: si no se viera mas que la cabeza del toro
v no el sillin de bicicleta y el manillar, esta escultura perderia todo su interés.

Las palabras de Picasso aclaran la inversion del sistema. No procedi6 sobre una
referencia cuyas propiedades formales impondrian el sentido de la indagacion, asocid
los objetos a un concepto a cuya aproximacion accedié mediante el impulso del jue-
g0, y el resultado es la representacion del mismo desde un punto de vista realista mas
contrario al principio de individuacion, pues no define cualidades concretas, y siendo
una escultura real es la representacion tal de una idea. La complejidad intelectual es
maxima. No es una simple ocurrencia.

28 Museo Picasso de Paris, ensamblaje de un sillin de cuero y un manillar metalico de bicicleta,
WS 240 I; MPP 330. Edicién de dos ejemplares en bronce 42 x 41 x 15 cm, uno sin montar, KB
187; WS 240, 11.

29 Brassai: Conversations avec Picasso; Op. Cit, Pag. 75.
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Picasso realizé una escultura de un realismo insuperable que no representa a la
realidad sino al concepto de ella, a su definicion verbal o a la idea mental que ésta
produce. El principio de individuacion no puede ejercer su tirania excluyente, pues,
como defendi6 Picasso, la objetivacion no cerr6 las posibilidades, ya que, en tltima
instancia, desed que los objetos que la configuran mostraran su realidad sobre la propia
escultura, es decir, Picasso queria que el espectador viese ya la Cabeza de toro ya el
sillin y el manillar o viceversa.

Asi lo manifesto en la expresion recogida por Ingo F. Walter?®:

Un dia cogi un sillin y un manillar, los coloqué uno sobre otro e hice una cabeza de
toro. Muy bien. Pero lo que debi haber hecho inmediatamente era tirarla. Arrojarla a
la calle, al arroyo, a cualquier sitio pero tirarla. Entonces habria pasado un obrero y la
hubiese recogido. Quiza se hubiese dado cuenta de que con aquella cabeza de toro podria
hacer un sillin y un manillar. Y lo habria hecho. Hubiera sido extraordinario. Es el don
de la metamorfosis.

La transformacion que Picasso propuso en doble sentido en Cabeza de toro impli-
ca, seglin propuso Werner Spies?!, la conjuncion del artificio creativo y la percepcion
sensorial de los elementos con los que lo consiguid. Spies diferenci6 el procedimiento
de Picasso del arte concepto de Duchamp:

Mientras Duchamp pretende plasmar la incongruencia de dos objetos como cima in-
salvable y polémica, él (Picasso) intenta investigar la fuerza figurativa de ciertos objetos
v crear una realidad superior por descontextualizacion y recontextualizacion de elementos
extraidos del entorno.

Werner Spies no habia reconocido el sistema creativo de Picasso y, en consecuencia,
no aprecio la inversion del mismo desde el impulso del juego hasta la representacion
del concepto sin la acotacion del principio de individuacion, al que evita con la doble
y simultanea e infinita reconversion de valores, ora como conjunto artistico ora como
objetos tales. Tampoco remitio a los testimonios de Picasso que ayudan a comprenderlo.
Lo que si percibid con claridad es la realidad de la escultura, las cualidades formales
de Cabeza de toro. Ello es importante, sobre todo si tenemos en cuenta que otros no la
percibieron en el sentido pristino y sus explicaciones conducen a la confusion.

Un caso claro es el de Frangoise Gilot, que dijo®:

A veces Pablo encontraba objetos que parecian tan perfectos tal y como eran que no
tenia que trabajarlos para convertirlos en obras de arte. Como Marcel Duchamp, los
llamaba sus ready mades. El ejemplo mas conocido es la Venus del gas.

30 Walter, Ingo F: Pablo Picasso. El genio del siglo; Colonia, Benedikt Taschen, 1992, Pag. 48.

31 Spies, Werner: La escultura de Picasso; Op. Cit, Pag. 179.

32 Gilot, Frangoise; y Lake, Carlton: Vida con Picasso; Barcelona, 1965. Leben mit Picasso;
Munich, 1980, Pags. 270 y sigs.
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Frangoise Gilot, que en otras ocasiones se limitd a repetir lo que antes habian
dicho otros, no comprendi6 la transformacion de los objetos encontrados ni el sentido
que Picasso les dio. Comparé a Picasso con Marcel Duchamp, craso error, pues no
tienen nada en comun, tal advirti6 Werner Spies. Los procedimientos son distintos y
la carga de sentido también. La creatividad técnica distingue a Picasso y esta ausente
en Duchamp. Francoise Gilot no se dio cuenta de ello, tal vez porque no pasé6 de lo
anecdotico en cuanto de comercial pudo tener en boca de una de las amantes de Pi-
casso. El desconocimiento del sistema creativo y de la realidad formal de su obra, ésta
espléndidamente estudiada por Spies, le hizo cometer graves errores, tal considerar la
Venus del gas una escultura realizada con objetos encontrados, cuando en realidad se
trata de una escultura enciclopédica, diferencia que ya deberia estar clara.

La Cabeza de toro de Picasso es la escultura que culmind la variante del sistema
en la que asocié combinaciones de formas preexistentes a las imagenes mentales de los
conceptos que le sirvieron como referencia. El resultado fue una escultura realista, libre
de las condiciones de estilo, dispuesta siempre a trascender tal realidad y a transformarse
de nuevo en una combinacion de objetos a los que, como tales, les corresponden un
uso. Reconvertidos y ofrecidos de un modo inmediato, directo, la relacion binaria los
manifiesta con una grandeza pocas veces igualada. La monumentalidad es excepcional;
la simpleza, directamente proporcional. Ello la distingue de las opciones naturalistas
coetaneas; y de la ética de la basura propia de los norteamericanos Louise Nevelson,
John Chamberlain y Richard Stankiewicz*.

Fecha de entrega: 20 de septiembre de 2010.
Fecha de aceptacion: 21 de enero de 2011.

33 Smith, Edwar Lucie: Movements in art since 1945; London, Thames and Hudson, 1969,
Pags. 220 a 222.
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Figura 1 (1). Picasso, Una anatomia. Tres mujeres I, 1933.
Figura 1 (2). Picasso, Una anatomia. Tres mujeres 11, 1933.
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Figura 2. Picasso, Muiieca articulada I, Muiieca articulada II, Figura femenina con jarra
en la cabeza 'y Figura femenina I, la tercera en Tramblay-sur-Mauldre, todas en 1935. La
principal diferencia entre las esculturas con objetos encontrados y las enciclopédicas radica
en la intervencion en ésta del modelado con yeso que favorece la integracion de materiales y
objetos y unifica los volimenes, integrados en las réplicas en bronce.

Figura 3. Picasso, Figura
femenina I, en 1935.
La experiencia técnica de
época cubista, trascendida
con el nuevo criterio de
aprovechamiento de los
materiales en funcion de
su fisonomia y cualidades
originales, y el vanguardista
sentido de la figuracion
propicio valoraciones
volumétricas inéditas.

Figura 4. Picasso, Figura
femenina II, en 1935.

Las esculturas con objetos
encontrados asumieron
distintos niveles creativos,
uno la integracion de la
configuracion volumétrica y la
aportacion de la pintura
valorada como tal.
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Figura 5. Picasso, Figura I, en 1935. Destaca
la fuerza expresiva del complejo entramado
de sogas sobre un alma de madera y la
integracion de objetos reales.

Figura 6. Picasso, Figura II, en 1935. Los
objetos reales asimilados a la proyeccion del
cuerpo humano asumieron el movimiento con
sorprendente facilidad.
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Figura 7 (1). Picasso, Figura articulada, cerca de
1935.

El mecanicismo y el movimiento real conseguido
con un mecanismo simple lo relaciona con la
escultura cinegética del Este de Europa, de la que
se distingue por la intencion figurativa prioritaria,
imprescindible en casi toda la produccion de
Picasso.

Figura 7 (2). Picasso, Bodegon con vaso
v botella, en 1938.

Figura 7 (3). Picasso, Bodegon con vaso, en
1938.
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Figura 8 (1). Picasso, Bodegon con mascara, en 1937.
Figura 8 (2). Picasso, Bodegon con manzana, en 1937.
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Figura 9. Picasso, Bodegon con flor, en 1938.

Los Bodegones con objetos encontrados forman parte del género, y lo superan con las
complejas composiciones complementadas o complementarias de los fondos pintados. El rico
cromatismo, equiparable al de las esculturas enciclopédicas, difiere en la naturaleza de los
procedimientos pictoricos, integrados como tales y sin concesiones.
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Figura 10 (1). Picasso, Cigarro puro y caja de l

cerillas, en 1941.

Figura 10 (2). Picasso, Cigarro puro y
caja de cerillas, en 1941.

Este grupo en miniatura inici6 la

fase final con la que Picasso elevo la
categoria de las esculturas con objetos
encontrados a sus maximas cotas.

Figura 10 (3). Picasso, Flor, en 1941.
El caracter perecedero de la base, un trozo de pan,
marco la existencia efimera de esta escultura.
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Figura 11. Picasso, Gran Pdjaro, en 1942.

Fue una escultura discutida, rechazada como tal y
considerada un simple objeto, con la que Picasso
reafirm¢ la naturaleza del procedimiento. La genial
transformacion, la correspondencia con el natural y las
simplificaciones técnica y formal,

pareja a aquélla, la avalan.

Figura 12. Picasso, Cabeza de

toro, en Paris, en 1942.

Es la obra que culmind la novena

renovacion formal de la escultura

contemporanea por parte de

- Picasso. Una obra maestra cuya
s A r grandeza es proporcional a la
F’fﬁ T - reconversion de los objetos y la

Y _ S e

simplicidad de la asociacion.
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