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NUEVA INTERPRETACION DE UNA
ESCULTURA CONOCIDA DE PICASSO,
EL BUFON O EL LOCO, MEDIANTE
DOCUMENTOS Y FUENTES QUE HASTA
AHORA NO SE HABIAN RELACIONADO

POR ANDRES LUQUE TERUEL

Lareconsideracién por parte de la historiografia artistica, necesaria, de cualquier
periodo o artista o grupos de tales, lleva a valoraciones que, aunque ciertas, ofrecen
realidades parciales, fragmentadas, y, sin embargo, ello es necesario, primero para
acceder al conocimiento sistematizado, después para integrarlo de nuevo en la totalidad
de la que procede sin la que no es cognoscible en su sentido pristino.

No basta con definir el estilo azul o el estilo rosa de Picasso, eso los asilaria y
los escindiria de las esculturas que forman parte de un mismo proceso creativo y aun
de su misma realidad, cifrada desde el punto de vista formal y estilistico mas, como
todaobradearte, dotada de una carga de sentido que implica a la totalidad del contexto
en el que fueron creadas.

Picasso le dijo a Anatolij Podosik ' que los estilos azul y rosa fueron considerados
uno solo en el Paris de principios del siglo XX. Las diferencias entre los dos estilos
fueron establecidas por los historiadores mucho tiempo después, por ello es necesario
volver al punto de partida, a la apreciacion unitaria que indica un mismo momento
cieativo pese a 1os matices que nos permitendistinguirlaevolucidn, Pues, comodijo
Palau’:

“La diversidad picassiana depende de diversos factores: las intenciones artisticas que
lo solicitan, las influencias voluntarias o involuntarias que experimenta, las cosas que
ha visto o vivido en aquel momento, el factor sorpresa”.

1. Podosik, Anatolij; en Glaesemer, Jiirgen: Der junge Picasso; Berna, 1985. N 120.
2. Palau i Fabre, Joseph: “El oro de Gésol”’; en Picasso, 1905-1906. Barcelona, Electa, 1992, pag. 75.
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Leroy C. Breunig y Susan Suleiman®, Patricia Leighten®, y Hajo Diichting®, consi-
deraron que las opciones de Apollinaire influyeron y condicionaron la posicién de
Picasso, pero la definicion del sistema de creacién picassiano, que siempre mantuvo,
es anterior a larelacién de éste con Apollinaire. Ese sistema, que convirti6 a Picasso
en el artista mds importante de las vanguardias en el primer lustro del siglo XX, utiliz6
las referencias tedricas y literarias como ideas que, conceptualizadas y objetivadas,
sirvieron de estimulo, de punto de partida de variaciones plésticas que pertenecen
aun mundo exclusivo, distinto, que se manifiesta con recursos auténomos en la dimen-
sién estética. Las opiniones de Apollinaire sélo tuvieron el valor de uno mds entre
los diversos estimulos sobre los que procedi6 el singular método de Picasso, eso cuando
no fueron simples expresiones liricas debidas a las emociones del poeta ante la obra
pldastica consumada. La obra de Picasso parece que presenta grandes cambios, mas
veremos que no es asi y que la diversidad de los estilos fue debida a otros motivos.

Picasso conocié a Apollinaire en la exposicién de la Galerfa Berthe Weill®, en
1904. Cuando Apollinaire coment6 la pintura de Picasso en los articulos que publico
en La revue inmoraliste y en La Plume, en abril y en mayo de 1905, éste ya habia supe-
rado el estilo azul y definido el estilo rosa. Apollinaire fue el primero que descubrié
en Picasso una tendencia innata hacia las disposiciones arménicas abstractas que, tal
indic6 Hans Christoph Von Tavel ’, acentuadas con existencias intemporales y
asexuadas, constituyeron el primer nivel de abstraccién de la modernidad.

Apollinaire analiz6 los temas y la iconografia azul y rosa y valoré la convivencia de
aspectos exquisitos con otros repulsivos® y el predominio de las formas sobre los senti-
mientos humanos y considerd que esos estilos de Picasso fueron estilos abstractos dota-
dos con “la riqueza compositivay el aderezo brutal de los esparioles del siglo XVII”.
Segunesto, el sentido inicial de arte abstracto no fue el que ahora le damos, se ha de
entender como una interpretacion libre, auténoma en cuanto a las reglas propias y,
en consecuencia, distante de la referencia real pero no ajena a ella como en las ten-
dencias posteriores que responden a tal consideracion.

Enla actualidad, casi nadie considera que esos estilos figurativos de Picasso sean
abstractos. Apollinaire los vio asi y le otorg6 tal posibilidad ala figuracién. Eso explica
la rdpida asimilacién de las distintas posibilidades de arte primitivo en los artistas
dela vanguardia, Picasso y Apollinaire las interpretaron como abstracciones a partir de

3. Breunig, Leroy C.; y Suleiman, Susan (editor): Apollinaire on Art. Essays and Reviews, 1902- 1918,
Londrés, 1972, pag. 33 y sigs.
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una definicién, y ello supuso un paso més en el desarrollo pléstico del sistema pica-
ssiano, al que ya sélo le falt6 potenciar la intencién y descubrir el cubismo. La clave
estuvo en la introduccién de 1a mirada primitiva en el proceso de las variaciones sobre
una idea o imagen dada o no, pero antes de llegar a ello, Picasso indagé en la posibi-
lidad de lo primitivo ligado al mundo clasico y fue tan prohelénico como abstracto en
ese sentido inicial propuesto por Apollinaire. De hecho, otro critico excepcional,
Kahnweiler, afirmé que’, en su época, se denominé al estilo rosa, estilo pompeyano. La
superacion del estimulo clasico debido a la indagaci6n pléstica que transformé a la
imagen inicial en una amplia serie de variaciones resueltas con un sentido primitivo
distinto y basado en la armonia de los recursos, liberé a Picasso de los lastres histo-
ricistas y lo llevé a esa primera abstraccion, figurativa, previa al cubismo, en la que
la escultura tuvo tanto protagonismo como la pintura.

Alfred Barr'® asumi6 la unidad original de los estilos azul y rosa, y, con indudable
acierto, percibié matices que indican otras tantas fases que, en funcién de ese criterio
unitario, denomind, periodo de los saltimbanquis, periodo sentimental y primera época
clédsica. Pierre Cabanne'', Palau i Fabre ', y Pierre Daix y Georges Boudaille  esta-
blecieron los paralelismos y las diferencias entre los dos estilos y entres fases princi-
pales del rosa. El primer periodo de Barr equivale en dichos autores a una parte del
estilo azul y a otra del rosa en el que predominaron las escenas circenses; el segundo
a los restantes temas personificados o sentimentales del estilo rosa; y el tercero a
los despersonalizados del mismo estilo cuya mirada primitiva remite a dos fuentes
distintas, la ascendencia helénica mediterrdnea y los estilos mal 1lamados arcaicos
entre los que estén el arte ibero y el arte negro o africano.

Lamayoria de las esculturas de la época de El bufén o El loco se pueden ajustar
ala propuesta de Barr y a la otra, ya clasica, de Cabanne, Palau, y Daix y Boudaille,
basada en los matices, en los giros dentro de una obra unitaria y regida por la eficacia
del método propio de Picasso. Esto me lleva a una pregunta inevitable, si el sistema
de Picasso se sostuvo en si, si en lo caracteristico de su proceder radica el fundamento
de su modernidad por encima de los estilos, ;c6mo se explican las diferencias de
los resultados, las particularidades de cada estilo y el paso definitivo al mds distinto
y radical de todos, el cubismo? Marfa Teresa Ocafia " justificé los cambios de estilo
con las necesidades de los objetivos, es una opinién ciave que se ha de vaiorar respecio
de la supremacia del sistema, siempre presente, rector, en el que la razén, las reglas
determinadas por los conceptos y por los principios de individuacién derivan intui-
tivamente en series de variantes en las que la creatividad de Picasso se proyecté en los

9. Kahnweiler, Daniel-Henry: Juan Gris. La vie, son oeuvre, ses écrits; Paris, Gallimard, 1946, pags 219.
10. Barr, Alfred: Picasso, fifty years of his Art; Nueva York, 1946, pig. 34.
11. Cabanne, Pierre: Le sicle de Picasso; Paris, 1975, Tomo I, pag. 153 y sigs.
12. Palau i Fabre, Joseph: Picasso vivent, 1881-1907; Barcelona, 1980, pag 380 a 437.
13. Daix, Pierre; y Boudaille, Georges (DB): Picasso, 1900-1906; Barcelona, 1967, pig. 236.
14. Ocafia, Maria Teresa: “Del azul al rosa”; en Picasso, 1905-1906; Op. cit. pag. 28.
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efectos estéticos de las formas y en el poder visual de las técnicas. Marcelin Pleynet "
pensé que el objetivo de las investigaciones de Picasso era definir una dimensién
simbdlica superior alos datos objetivos de las referencias previas, sélo le falté precisar
queello en un proceso de simplificacién comin como parte del sistema y supeditada
acada serie de variaciones. Los objetivos también fueron sélo estimulos en ese ejercicio
delalibre manualidad en la que incidieron los estados de dnimo, las ideas y las claves
del pensamiento de intelectuales pr6ximos, las intenciones de ocasién, interesadas
ono, y aun los recuerdos de estilos suyos y ajenos procesados como referencias sobre
las que desarrolld las habilidades propias.

Esa aplicacién al sistema determiné el cémoy el por qué de las confrontaciones
conceptuales e iconogrificas, pero, esto remite al antiguo problema de si es libre la
libertad de 1a voluntad y, en caso de serlo, sugiere otras preguntas, ;puede un sistema
cerrado y especifico plastico tener objetivos ajenos al medio?, y, en cualquier caso,
(cudles pudieron ser los objetivos de Picasso? El estudio formal nos dard larespuesta.

Que la principal diferencia entre las pinturas azules y rosas sea, en principio,
segtin Pierre Daix, el color, explica la continuidad técnica y estilistica de los bronces de
Paris que no se pueden analizar por esa propiedad. Daix '°, que junto a Bouadille corri-
gi6 cronologfas erréneas en Zervos admitidas de memoria por Picasso, cuestion ésta
atener en cuenta para realizar el catdlogo de su obra, quiso establecer una cronologia
o periodizacién que delimitara los cambios sucesivos y su significado, mas advirtié
avances, éxitos, insatisfacciones y reacciones violentas que lo desconcertaron, pues
las adjudicé alabisqueda de un estilo como fue habitual en los artistas tradicionales
y enlos mds avanzados y vanguardistas de su época, por lo que sefial 1a transforma-
cién que lo condujo ala modernidad en 1904-1906, sin tener en cuenta que ésas eran
caracteristicas derivadas de las variantes del sistema con el que, trascendiendo los
estilos, habia logrado tal condicién en Barcelona entre 1900 y 1903.

Los estados de dnimo de Picasso fueron fundamentales en la aplicacién del método
antes de larenunciaa los sentimientos y a los medios expresivos humanos de la tltima
fase del estilo rosa y del cubismo. Charles Morice '’ percibi6 su importancia en el
catdlogo de laexposicién de la Galeria Serrurier, en 1905. En un dibujo de esa serie %,
Picasso escribi6 el siguiente texto: “Muy importante, os hablo de cosas muy importan-
tes de Dios-del-Arte-pero mis hijos tienen hambre”. Maria Teresa Ocafia interpret6
la tensién dramdtica de las familias con escasas posibilidades de subsistencia, margi-
nadas, con la carga dramética compartida por el mismo Picasso, que buscé un arte
sincero y simbdélico que lo elevé a un mundo impersonal y exento de emocion en
los motivos de la representacion. Pierre Daix opiné que la convivencia con Fernande

15. Pleynet, Marcelin: “Picasso y la fibula del Arte Moderno”; en Comercial de la pintura, Granada,
1983, pag. 37.

16. Daix, Pierre: “Los afios del gran cambio”; en Picasso, 1905-1906. Op. cit., pag. 30.

17. Morice, Charles: Picasso; Paris, 1905. DN

18. Museo Picasso de Barcelona (MPB) 110472.
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Olivier fue la causa del cambio animico de Picasso y, con ello, del paso de la desgracia
y la miseria azul al lirismo feliz y sentimental del periodo rosa. Esa convivencia es
fundamental para comprender el significado de la escultura El bufén o El loco.

Las diferencias entre las primeras pinturas rosas vinculadas al tema de los acr6batas
y los arlequines y las holandesas, una vez comprobado que la técnica de estas tltimas
procede de una variante de la anterior, estd en la melancolia inicial comin a los men-
digos y a las prostitutas del estilo azul, de los que difieren en el mensaje, pues el arle-
quin, personaje de minimo o nulo reconocimiento social, compensa su desprestigio
con su posible condicién artistica, de 1o que deriva un extrafio sentido de la dignidad
que supera a laresignacién azul, mientras que las pinturas holandesas son enigméticas
por su distanciamiento, por el silencio que las aisla de los fendmenos sensibles,
sentimentales. Wiegand '* descarté que el color azul sea el responsable exclusivo
de la expresion triste y que el rosa sea en si representativo de un positivismo vital
que, segiin Warncke ™, es debido al dinamismo de las lineas y a la riqueza del color
que determina la extrema belleza de estas pinturas, que, a diferencia de las azules,
no reflejan la realidad cotidiana, son prototipos idealizados en los que, en un claro
intento de superar el principio de individuacion, se diluyen las condiciones de la
individualidad. Esta pudo ser la causa del rechazo de Dos Saltimbanquis en la Bienal
de Venecia de 1905.

Ese paso decisivo de las primeras pinturas del estilo rosa y la técnica concreta
que Picasso desarrollé como novedad junto a las derivadas del estilo azul fueron los
fundamentos decisivos de sus pinturas holandesas, potenciadas por lo que Gerrit Valk®'
describi6 como una realidad inédita en la que no estuvo presente el dolor, ni la angustia
ni la desesperacién. A tal realidad inédita pertenece la transformacién del bronce El
bufén o Elloco. En ello influyé el estado de dnimo de Picasso, pero no estoy de acuer-
do en que tal significara, segtin propuso Palau® y admitieron Daix y Bouadille, un
reencuentro con la alegria de pintar, pues para reencontrarse con algo es preciso perder
primero el sendero que conduce a ello, y, si parto de la supremacia de un sistema sus-
tentado en la creatividad de los procedimientos plésticos, creo que en ello, en sus
logros, radica la felicidad de pintar y no en las caracteristicas de los temas ni en sus
trasfondos ni en los sentimientos a los que renuncié cuando, segtin Pierre Daix*, mat6
al arlequin y ala pintura basada en los simbolos literarios en La muerte de Ariequin.

Lainfluencia del arte clasico, o, mejor dicho, el arte griego como referencia o punto
de partida para la aplicaci6n del sistema que permitié a Picasso personalizar los estilos
universales en los que se fijo, fue posterior al viaje a Holanda y pudo ser consecuencia

19. Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso; Reimbeck, 1973, p4g. 54.

20. Warncke, Carsten-Peter: Picasso; op. cit. tomo 1, pag. 112.

21. Valk, Gerrit: “Picasso en los Paises Bajos”; en Picasso, 1905-1906; op. cit., p4g. 63.
22. Palau i Fabre, Joseph: Picasso vivent, 1881-1907; op. cit., pag 436.

23. Daix, Pierre; y Boudaille, Georges: Picasso, 1900-1906; op. cit., pag. 77 y 272.

24. Daix, Pierre: “Los afios del gran cambio”; op. cir. pag. 40.
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de sus reflexiones sobre los problemas de la forma en el sentido de las armonias abs-
tractas de obras como Acrdbatas con balon (Muchacha con balon), pinturaen la que los
bellos equilibrios compositivos son parangonables a la belleza helénica de La Arcadia®
y de Muchacho desnudo conduciendo un caballo®, obra maestraen la que se dio por
primera vez esta variante en su plenitud, en Parfs, a principios de 1906. Anthony Blunt
y Phoebe” Pool dijeron que Picasso concibi6 figuras modeladas pldsticamente, escul-
turas que trasladé al cuadro y proceden de los Kouros arcaicos del Museo del Louvre.
Ello, 1a admisién de esa referencia como motivo inicial en la mecanica del sistema
de Picasso, pudo ser consecuencia de la exaltacién de Grecia debida a Moréas en
las pdginas de Mercure de France, la revista de vanguardia fundada por Paul Fort,
de laque André Salmon fue secretario y en la que también colaboraron Maurice Raynal,
Gustave Kahn y, en fecha distinta, Alfred Jarry 2.

Como sucedi6 con las pinturas holandesas, Picasso desarrollé una variante parisina,
ahora la cl4sica prohelénica del estilo rosa, fuera de Parfs, en concreto en el pueblo cata-
14n de Gésol, en el verano de 1906. Alli pinté numerosas obras, entre las que destacan
por su prohelenismo y por la belleza iconogréfica y formal de los desnudos que tras-
cienden los estilos griegos del siglo V a C, incluido el sublime de Fidias, con suaves
ocres sobre rojos encendidos en combinaciones bicrométicas de inusitada novedad,
las dos versiones de La toilette® y las dos de Los dos hermanos™ y Dos adolescentes™.

Alfred Barr* no supo ver la fuente de la idealizacién esencialista de esas obras
de la que participa El bufén o El loco, y pensé que procedia de tal sentido aplicado
alas simplificaciones personales sobre las que ya habia efectuado Ingres a partir de
los modelos clasicos. Pierre Daix **, que siguié a Barr, cometi6 dos errores, primero
al considerar que el clasicismo de Picasso es indirecto, griego pero de la Grecia de
Ingres™, pues no tuvo en cuenta algunos aspectos biogréficos documentados y, en con-
sonancia con ellos, el estudio formal y las caracteristicas comentadas que indican la
procedencia directa de las obras griegas propuesta por Anthony Blunt y Phoebe Pool
y, por derivacién, de las mds cldsicas de las esculturas iberas del Museo del Louvre; y,

25. Museo Metropolitano de Nueva York.

26. Museo de Arte Moderno de Nueva York. Oleo sobre lienzo, 220,3x130,6 cm. Zervos (Z) 1, 264;
DB X1V, 7; Palau 1189.

27. Blunt, Anthony; Pool, Phoebe: Picasso. The formative years; Londres, 1962, pags. 162y 163.

28. Parmelain, Heléne: Picasso sur la place; Parfs, Rene Julliard, 1959, pag 242.

29. Allbright-knoww Art de Buffalo. Gleo sobre lienzo, 151x99 cm. Zervos [, 325; DB XV, 34; Palau 1248.

30. Offentichle Kunstsammlung Basel. Oleo sobre lienzo, 142x97 cm. Zervos I, 304; DB XV, 9;
Palau 1233. Y Museo Picasso de Paris (MPP). Aguada sobre cartén, 80x59 cm. Zervos VI, 720; DB XV, 8;
Palau 1229; MPP7.
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DB, XV, 10; Palau 1241.
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34. Daix, Pierre: “Ingres, Matisse et Picasso”’; en The presence of Ingres, Nueva York, 1988.
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en segundo lugar, que el helenismo de Ingres es, como el de casi todos los neocldsicos
decimonénicos, un tanto dudoso por cémo mezcld y confundié las referencias helénicas
y las latinas con las renacentistas. Daix no pudo fundamentar asi el esencialismo
de los desnudos de Picasso y, confundiéndolo con un hieratismo que relacioné con
los distanciamientos de las figuras que miran hacia algo que sucede fuera del cuadro,
no tuvo en cuenta que esto fue frecuente desde el Renacimiento florentino, caracterizé
a Velazquez y a los hermanos Le Nain, y ya se dio en el primer bronce conocido de
Picasso, La Mujer sentada de Barcelona.

Fernade Olivier” dijo, y Pierre Daix asinti6, que Picasso viajé a Gésol por indi-
cacién del doctor Reventds y de Enric Clarasé, que veraneaba alli. Ello serfa anecdético
si no fuese porque Picasso, que, como Aristide Maillol, ya se habia dejado seducir
en Paris por el helenismo de Moréas y de Paul Fort, llegé a Barcelona en escala previa,
como sefialé Palau™®, el dia veinte de mayo de 1906, fiesta de la Solidaridad Catalana,
en plena efervescencia del clasicismo mediterraneo liderado por Eugenio de Ors como
sefla de la identidad regional, que conté con el antecedente tedrico del libro de
Pompeyo Gener, Lintel-lecte grec antic, publicado en 1905, y con el apoyo de la letra
del dramaturgo Eduardo Marquina para la 6pera de Morera, Emporim. El movimiento
cldsico mediterraneo cataldn tuvo una respuesta pléstica inmediata en la pintura del
uruguayo Joaquin Torres Garcia, que comparti6 la problemadtica con Picasso, y, en
distinta medida y secuencia cronolégica, en la pintura de Pallarés, Utrillo, y Canals
y en la escultura de Enrique Casanovas, Pablo Gargallo y Angel Ferndndez de Soto.
Picasso los visité y hablé con todos ellos y, como probé Palau, no fue a Gésol s6lo
por indicacién de Enrique Casanovas, tal indicé Fernande Olivier pasados muchos
afios y admitié Pierre Daix, sino por la de un hijo de Venizelos, politico griego, con
el que pudo intercambiar informaciones y opiniones. Grecia fue una referencia directa,
una mdxima categdrica como concepto o imagen objetivada en el sistema de Picasso
y un estimulo para la libertad creativa con la que procedi6 en las variaciones que
constituyen las fases caracteristicas del mismo.

A esa dimensi6n estética propia, inédita, sorprendente, hija de su tiempo pero
tinica en sus fundamentos y en el ser obra de la obra de arte, pertenecen las esculturas
en bronce que Picasso realizé en Paris, en 1904 a 1907.

Elbufén o Elloco” cslasegundaesculiura de Picasso en el catiiogo de Kahnweiler
y Brassai, y la cuarta en el de Werner Spies, y de ella dijo Pierre Daix*® que es la pri-
mera escultura importante de su autor. Picasso lamodel6 en Paris, en 1905. Fernande
Olivier*nolo cité entre los arlequines ni los saltimbanquis de Picasso, dijo que es la

35. Olivier, Fernande: Recuerdos intimos escritos para Picasso; Barcelona, 1988, pag 213.

36. Palau y Fabre, Joseph: “El oro de Gésol”; en Picasso, 1905-1906; op. cit., pag 77.

37. Museo Picasso, Paris. Bronce, 415°x37x228’cm. ZI, 322; Kahnweiler y Brassai (KB) 2; Palau 1061;
MPP 231; Werner Spies (WS)4.

38. Daix, Pierre: “Los afios del gran cambio”; en Picasso, 1905-1906; op. cit., pig 38.

39. Olivier, Fernande: Picasso et ses amis; Paris, Stock, 1933, pag. 58.
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cabeza de unloco con un gorro de cascabeles, pero no dijo de qué loco, aunque lo cono-
cfa. Kahnweiler* aport6 la explicacién del propio Picasso que reconocié el modelado
de unretrato de Max Jacob que, en una segunda fase, transformé hasta dejarlo irrecono-
cible y convertido en un arlequin. Roland Penrose *! reprodujo el testimonio de
Picasso a Kahnweiler y ratificé el parecido, relativo, de la parte inferior de la caracon
Max Jacob.

Un testimonio posterior de Picasso a Antonio Olano *? sobre su relacién con
Fernande Olivier, permite suponer el motivo de tal cambio o transformacién:

“Intentarian todo lo posible para que nos casdsemos. Tema en el que insisti,
inttilmente, con Fernande. Habia un grave impedimento que era su marido legitimo,
el escultor loco, ya que el matrimonio no habia sido disuelto”.

El tema del arlequin, que, en la tradicién espafiola tiene el antecedente del bufén,
procede del estilo azul de Picasso y se convirtié en el tema predominante de la primera
fase del estilo rosa, por lo que esta escultura, la tinica en la que lo representd, es un
ejemplar excepcional que, por su naturaleza plastica, centraliza, en cierto modo, la
fase sefialada, a la que Alfred Barr denomind periodo del arlequin, segiin Wilfried
Wiegand*’ porque asi lo hicieron los amigos de Picasso de 1a Bande de Montmartre.
Apollinaire*, al escribir por primera vez sobre los arlequines, los tomé por disfraces
de carnaval romano en los que Picasso mezcld lo exquisito y lorepulsivo. Pierre Daix
y George Boudaille®, y Anthony Blunt y Phoebe Pool*, estudiaron las variantes icono-
grificas de los arlequines de Picasso y sefialaron la reduccién temdtica que condujo
hacialaconfiguracién de una de sus obras mas importantes, La familia de saltimban-
quis, pintura con la que no relacionaron de modo explicito a este bronce. Daix y
Boudaille”’ establecieron una relacién inevitable entre las dos referencias teméticas
indicadas por las fuentes, el loco y el arlequin, relacién a la que Teodoro Reff* dio
un sentido simbdlico al considerar que el loco asociado al arlequin y éste a Hamlet,
como se ve en un dibujo de perfil ante Fernande Olivier, es una vanidad en el sentido
shakespeariano de Hamlet y Ofelia.

40. Kahnweiler, Daniel-Henri; y Brassai: Les sculptures de Picasso; Paris, 1948, pags. 2.

41. Penrose, Roland: La vie et I’oeuvre de Picasso; Paris, 1961, pag. 131.

42. Olano, Antonio: Las mujeres de Picasso; Barcelona, Planeta, 1987, pag. 87.
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44. Apollinaire, Guillaume: “Picasso, peintre et dessinateur”; en La Plume, abril de 1905. Cito por la
reedicién en Chroniques d’Art, Paris, 1960, pig. 28.

45. Daix, Pierre; y Boudaille, Georges: Picasso, 1900-1906; Op. Cit. pag. 193 y 197 y sigs.
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Werner Spies * precisé que la interpretacién sensitiva del desamparo humano
que caracteriz6 al estilo azul, se mantuvo en el estilo rosa con los arlequines, a los que
denominé titiriteros, y con los saltimbanquis, cuyo asilamiento estimé superado con
el artificio de las escenografias de sus composiciones. Estas se vieron en la exposicién
de la galeria Serrurier, en 1905, donde, segtin Spies, inspiraron a Apollinaire la segunda
version del poema Les Saltimbanques, escrita a mano en uno de los carnets de
Picasso™. Spies vio el arlequin como un disfraz, como la transformacién de una identi-
dad en otra temporal que suplanta a la primera, sentido que interesé a Giinter Metken®',
y que, si nos atenemos a la explicacion que dio Picasso a Kahnweiler, se dio en laescul-
tura El Bufén (o El arlequin) o El loco. La transformacidon que plante6 Spies no es la
del modelo natural, Max Jacob, en un personaje supuesto, inventado, genérico, como se
deduce de la aportacién de Kahnweiler, sino la concreta iconogréfica de los reyes
burlescos que Picasso representé en el ex libris de Apollinaire y en el dibujo El rey
Dagobertosz, alos que, en la escultura, convertiria en un bufén, en un payaso. Viéndolo
asi, la transformacién tendria un tono irénico, burlesco, mas aun, satirico y despiadado
con la figura institucional ala que, supuestamente, denigré y ridiculizo. Esto concuerda
con el espiritu francés posterior a la Revolucién francesa, pero Picasso nunca mostré
ni reconocié preocupaciones de este tipo.

Warncke™ vio la transformacién de distinto modo, para él los disfraces de los arle-
quines son mascaradas debidas a un proceso intelectual en el que se manifiesta la
virtualidad del artista seguin la vanguardia literaria de la época. Segin esto, El Bufon
o0 Elloco seria consecuencia de una reflexién compleja, propia de una artista intelectual
que, como Max Jacob, rechazé las normas tradicionales que creia carentes de sentido.
Warncke establecid una linea evolutiva a partir del personaje de Alfred Jarry en la
farsa grotescay satirica, Ubu roi, escrita en 1896, en la que un burgués convertido en
salvaje llegé al poder y tiene un comportamiento desmesurado, brutal; y del arlequin
de Baudelaire, solitario, miserable, despersonalizado, previos a la alegoria del artista
en el dmbito circense de Edmond de Goncourt, segiin la cual, el arlequin o bufén es
el iinico que puede exponer sin reparos las verdades que afectan a todos los niveles
sociales. Francis Haskell™*, y Roland Berger y Winkler Dietmar™ estudiaron las in-
fluencias de esos modelos en los pintores impresionistas franceses, sobre todo en
Manet, Seurat y Toulouse-Lautrec, y Warncke tuvo en cuenta tal relacidn y los antece-
dentes hispanos, el mas cercano la obra de teatro de Rusifiol, La alegria que pasa,

49. Spies, Werner: La escultura de Picasso; Barcelona, Poligrafa, 1989. Pdg 22.
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54. Haskell, Francis: “The sad clown. Some notes ona 19" century myth”; en Finke Ulrich (ed.): French
19" century painting and literature; Manchester, 1972, pag. 2 a 16.
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texto del que pensd que procede el actor vestido de arlequin que protagoniza la pintura
de Picasso, El actor™ realizada en Paris, en 1904.

El bufén o El loco es un busto modelado, en el que el personaje, masculino, aparece
desnudo y cubierto por un gorro cénico volteado por un reborde inferior alzado y aca-
bado en ocho puntas de consistencia irregular tal el cono central, caido hacia delante,
como sucederfa en un posible modelo textil. La parte inferior, que corresponde al
esternén y al oméplato con los hombros, muestra los pegotones de barro y las marcas
de los dedos que lo aplicaron con rapidez y soltura, sin llegar a fundirlos con labase.
Es un volumen rotundo que insinda la anatomia, cuya monumentalidad, innata, se
esconde bajo el acabado rugoso, de apariencia blanda, determinado por esa dltima
superposicién de pegotones de barro. El cuello adquiere la forma con aristas sutiles
que determinan los planos correspondientes a un modelo natural. La cara responde
aeste tiltimo criterio, animado por rasgos expresivos de cierta gravedad en la relacién
de lasonrisa, esbozada, enigmatica, y la mirada, que no es tal, pues Picasso no model6
los 0jos sino que los supuso con potentes oquedades, pero queda perfectamente conce-
bida con la ceja derecha levantada. La expresién es incierta, parece interesada en
la concentracién mental y en la comunicaci6n de la interioridad intelectual y también
enlaincapacidad parallegar a ese estado, quizd debido a agentes exteriores que limitan
sus sentidos. Esa contradiccidn le otorga un atractivo que la distingue. La garra expre-
siva, que no pierde intensidad, estd, pese a ello, dotada de una serenidad que concuerda
con la monumentalidad del busto y se ve realzada por un modelado bien amasado,
definido y naturalista, que encuentra en las superficies porosas el aliado ideal para
unificar los criterios. La oreja derecha, mas simplificada que el rostro, es similar al
modelado del cuello, y la izquierda, masiva y amorfa, fijael gorro y rompe la armonia
del modelo natural. Las texturas del gorro varian respecto de las de 1a cara, y se quedan
en un punto intermedio entre los pegotones sin amasar del busto y la definicién con
texturas rugosas del rostro.

Kahnweiler aport6 el testimonio de Picasso sobre 1a conversion del retrato de
Max Jacob en un busto genérico. Es una fuente directa que se ha de asumir. Lo que
hay que precisar es el fundamento de la transformacién, y esto es 1o que indirectamente
reconocié el propio Picasso cuando le dijo a Antonio Olano que Fernande Olivier
estaba casada con el “escultor loco” que no renunciaba a su amor.

Daix y Bouadille establecieron el principio de identidad entre la iconografia del
arlequin y la simbdlica del loco y Teodoro Reff pensé que tal loco era un loco de
amor en el sentido creado por Shakespeare en Hamlet. Lo de identificar el arlequin
con el loco es consecuente, aunque no tiene nada que ver con la transformacién de
la escultura, son principios distintos que después se relacionaron para deducir el posible
significado. Siendo asf, lo mismo se puede decir de 1a asociacién de Teodoro Reff.
Spies plante6 el arlequin como un disfraz que propicia la transformacion de una

56. Museo Metropolitano de Nueva York. Oleo sobre lienzo, 116,2x73 cm. Zervos 1,247; DB X1, 6;
Palau 982.
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identidad en otra temporal, idea cierta y acorde con el proceso de transformacién
de la escultura, lo que ocurre es que, en ese caso, el arlequin o el simbolo del loco
suplantarfa al mismo Max Jacob, y Spies precisé que la transformacién que propuso no
fue la del modelo natural, sino la iconograifica del rey burlesco de otras obras,
circunstancia que le otorga un nuevo significado.

Warncke plante6 la transformacidn en funcién de la vanguardia literaria francesa
y de los antecedentes directos de Alfred Jarry, Baudelaire y Edmond de Goncourt.
Los personajes de estos autores pudieron tener una ascendencia directa sobre Picasso
en la transformacidn del busto de Max Jacob, sobre todo los denominados Ubu Cocu
y Ubu Enchamé del Ubu Rey de Alfred Jarry, cuyo manuscrito poseia Picasso”, y
el despersonalizado, solitario y miserable de Baudelarie, con los que se identifica
la escultura. Warncke no intenté, como los anteriores, justificar el significado de
los arlequines y los acrébatas, intentd indagar en su origen y, en buena medida, lo
consiguid, pues sélo le faltd ver que los escritores franceses tuvieron un antecedente
iconogréfico que nadie ha indicado, el personaje de Edgar Allan Poe, Fortunato.

Casi todos los estudiosos de Picasso han sefialado la importancia del contacto
de éste con Gertrude Stein, algunos repararon en la capacidad de ellacomo escritora,
y Pierre Daix *llegé a decir que le aporté un punto de vista americano sobre Europa.
Lo que nadie hizo fue dilucidar la posible aportacién intelectual de la escritora de
los Estados Unidos formada en las universidades alemanas en el contexto parisino
y las referencias que pudo proporcionar a Picasso. Una pudo ser la lectura de Edgar
Allen Poe (1809-1849) o el comentario del sentido del siguiente texto **:

“Este Fortunato tenia un punto débil, aunque en otros aspectos era un hombre a
respetar e incluso a temer. Se enorgullecia de ser un connoisseur en vinos. Pocos italianos
poseen un espiritu auténticamente virtuoso. En su mayor parte, su entusiasmo estd
adaptado a encajar con el momento y la oportunidad, a practicar su impostura con los
millonarios britdnicos y austriacos. En pinturas y gemas, Fortunato, como sus
compatriotas, era un charlatdn, pero en asunto de viejos vinos era sincero. En este aspecto
hdbil en las ariadas, y lo ponia de manifiesto cada vez que podia.

Eracasiobscuro unatarde, durante la supremalocura del carmaval, cuando encontré
amiamigo. Se me acercd con excesivo calor, porque habia estado bebiendo mucho. Iba
disfrazado de payaso. Llevaba un traje muy cefiido, con rayas de colores, y su cabeza
estaba coronada por el tipico sombrero cdnico de cascabeles. Me senti tan complacido
de verle que creo que jamds estreché su mano como en aquel momento. Le dije:

— Miquerido Fortunato, qué suerte encontrarle. Qué aspecto tan extraordinario tiene
hoy. Pero he recibido un barril de lo que pasa por ser amontillado, y tengo mis dudas.

57. Brassai: Conversations avec Picasso; Paris, Gallimard, 1964. Cito por la edicién, ampliada, del
Fondo de Cultura Econémica, Méjico, 2002, pig 187.

58. Daix, Pierre: “Los afios del gran cambio”; Op. Cit. P4g 40.

59. Poe, Edgar Allan: “The Cask of Amontillado”. Cito por la traduccién de Domingo Santos en La
"caida de la casa de Usher; Madrid, Unidad Editorial, 1998, pag 58.
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—  ¢Cémo?-exclamd— ;Amontillado? ; Un barril? ;Imposible! ;Y en pleno carnaval!
—  Tengo mis dudas—repeti-, y cometi la torpeza de pagar su precio como amontillado sin
consultarle antes a usted al respecto. No habia forma de encontrarle, y temi perder el trato.
Se lo llevd a los labios con una ligera mirada de soslayo. Hizo una pausa'y asintié
familiarmente con la cabeza en mi direccion, haciendo sonar los cascabeles”.

Brassai® confirmé que entre los libros de Picasso en 1945 habia raros bibliogra-
ficos de este autor cuya procedencia pudiera remontar a esta época. El texto de Poe es
medio siglo anterior al de Baudelaire. Fortunato, embriagado, enajenado de sus senti-
dos, fue engafiado por Montresor que le dio cruel suplicio y muerte emparedado.
El relato de Poe es significativo. Montresor queria vengarse de Fortunato y se alegrd
de verlo borracho, descontrolado, vulnerable, ficil de engaiar. Lo llevé a subodega
conel reclamo de distinguir un tipo determinado de vino y éste noreparé en el ardid.
Lo lapidé vivo. Un hombre que no domina sus sentidos no es el hombre que habi-
tualmente es, se convierte en una caricatura de si mismo, en un tragico payaso, en un
locoirresponsable y fuera de si. Ese payaso de Poe es el arlequin francés asociado al
loco, alirreflexivo, en el sentido del rey de los imbéciles del Jorobado de Notre-Dame.

Ese rey de los imbéciles pudo ser para Picasso el marido de Fernande Olivier,
el escultor loco, cuya identidad desearia conocer. El agente exterior que limita sus
sentidos, seria, en ese caso, la relacién addltera de su mujer con el artista espafiol.
La iconografia con el traje cefiido y de rayas y con gorro de cascabeles es una de las
dos que Picasso interpret6 y repiti6 con frecuencia. Se distingue del modelo relacionado
pero afrancesado y derivado de Baudelaire que utiliz6 Cézanne en Pierrot y Arlequin
o0 Martes de Carnavaly en Arlequin®, en 1889-1890, que Picasso fijé en un apunte® y
sigui6 en Los saltimbanquis ®, Familia de Arlequin % Familia de acrébatas con
mono®, Acrébata y joven arlequin®, Dos arlequines con un perro®y Dos arlequi-
nes®, todos en Paris, en 1905.

La referencia de Edgar Allan Poe y el despecho hacia el marido de su novia
pudieron motivar la transformacién del retrato de Max Jacob. El original dejé de ser
el que eray ellolo convirtié en un adlatere que representé con un modelo iconogréfico,
el payaso de Poe que, tal los arlequines franceses, se convirti6 en el prototipo de la
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enajenacion. El principio es andlogo al de Velazquez en el Triunfo de Baco, en 1627-29
y 1631, pintura en la que la pérdida de los sentidos, de las facultades personales,
convirtié a todo un Dios en un simple borracho ®.

Uno de los aspectos mas importantes de la escultura El bufon o El loco es que es
una prueba incontestable del método, del sistema de Picasso. Como le dijo a Brassai ™
en 1943 y aKahnweiler’' en 1949, Picasso partia como norma de una idea, que consi-
deraba vaga, difusa, pero que se trataba de un principio de individuacién superado,
desdibujado por la fuerza de las interpretaciones. Como tal, la idea era un modelo
objetivado, en este caso el retrato en barro de Max Jacob, sobre el que desarrollé una
serie de variantes supeditadas a los estimulos plésticos determinados por las condi-
ciones del original. En esas series trabajé todo tipo de géneros, dibujos, grabados,
pinturas, esculturas, pero aqui presenté una importante novedad y la variacién se
produjo sobre un mismo soporte, en una misma obra. Ello descubri6 un nuevo modo
de modelar, en el que, partiendo de la reflexién, pudo ser rapido, esponténeo, intuitivo.

En la escultura El bufén o El loco, hay, pues, dos niveles de variaciones, la que
debido a la creatividad técnica produjo la transformacién del retrato de Max Jacob
y la que, en la conversién al modelo iconogréfico derivado de Edgar Allan Poe, lo
alinea con representaciones semejantes. De nuevo, esta opcion aparece fijada en un
apunte™, que no puedo precisar si es anterior o posterior a la escultura, si que son
inmediatos, y que, la relacién de ésta con Cabeza de Bufén™, Familia de Bufon™,
Buftn sosteniendo a un nifio ™, y Arlequin a caballo™, es de distinta indole que la
continuidad iconogréfica que la relaciona con los dibujos El Bufény el tio Pepe
Don José alos cuarenta afios’®, representativos de la serie que culminé en el personaje
de La familia de saltimbanquis " como los anteriores, en Paris, en 1905.

Elbufon o El loco es una escultura estimable por su factura e importante porque
forma parte del proceso creativo de una de sus mejores pinturas, La familia de saltim-
banquis. Picasso pint6 el enorme lienzo con tres colores bdsicos con complementos
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blancos y negros y toques brillantes e intensos enrojo y verde. Cada personaje es inde-
pendiente de los demds debido a la distinta perspectiva de cada uno. Esto les otorga
protagonismo y la escultura adquiere atin mds al ser uno de ellos el famoso Tio Pepe
Don José, heliogabalo vestido con el traje liso y el gorro con cascabeles derivado de
Edgar Allan Poe, que contrasta con el traje de rombos y el sombrero de media luna de
Baudelarire y Cézanne, que caracteriza al arlequin del primer plano del mismo cuadro,
de espaldas al espectador.

Spies® dijo que el gorro de El bufén o El locoes el resultado de la transformacién
de una corona, mas, segiin lo expuesto, no lo creo asi, sino derivado de una variante ico-
nografica del mismo tema, la de Edgar Allen Poe, anterior a la parisina de Baudelaire.
Spies pensé que esa supuesta corona es un modo de segmentar el volumen, pero la
procedencia de las texturas lo desmienten. No es, como dijo Spies, un accesorio auto-
nomo que vivifica las formas tipificadas, es 1a respuesta, concreta, a una referencia
literaria, fijada con pretensiones orgénicas por la masa abstracta de barro que sustituy6
alaoreja izquierda y, como sucede en las pinturas holandesas y en las prohelénicas
de Gésol, anula la posible geometrizacién objetual que defendié Spies.

80. Spies, Werner: La escultura de Picasso; Op. Cit. Pdg 22
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enajenacion. El principio es andlogo al de Velazquez en el Triunfo de Baco,en 1627-29
y 1631, pintura en la que la pérdida de los sentidos, de las facultades personales,
convirtié a todo un Dios en un simple borracho ®.

Uno de los aspectos mds importantes de la escultura El bufén o El loco es que es
una prueba incontestable del método, del sistema de Picasso. Como le dijo a Brassai™
en 1943 y a Kahnweiler’' en 1949, Picasso partia como norma de una idea, que consi-
deraba vaga, difusa, pero que se trataba de un principio de individuacién superado,
desdibujado por la fuerza de las interpretaciones. Como tal, la idea era un modelo
objetivado, en este caso el retrato en barro de Max Jacob, sobre el que desarrollé una
serie de variantes supeditadas a los estimulos plasticos determinados por las condi-
ciones del original. En esas series trabajé todo tipo de géneros, dibujos, grabados,
pinturas, esculturas, pero aqui present6 una importante novedad y la variacion se
produjo sobre un mismo soporte, en una misma obra. Ello descubri$ un nuevo modo
de modelar, en el que, partiendo de la reflexion, pudo ser rapido, espontaneo, intuitivo.

En la escultura El bufon o El loco, hay, pues, dos niveles de variaciones, la que
debido a la creatividad técnica produjo la transformacién del retrato de Max Jacob
y la que, en la conversién al modelo iconografico derivado de Edgar Allan Poe, lo
alinea con representaciones semejantes. De nuevo, esta opcion aparece fijada en un
apunte™, que no puedo precisar si es anterior o posterior a la escultura, si que son
inmediatos, y que, la relacién de ésta con Cabeza de Bufén™, Familia de Bufon™,
Bufén sosteniendo a un nifio ™, y Arlequin a caballo™, es de distinta indole que la
continuidad iconografica que la relaciona con los dibujos E! Bufén "y el tio Pepe
Don José a los cuarenta afios™, representativos de la serie que culminé en el personaje
de La familia de saltimbanquis . como los anteriores, en Paris, en 1905.

El bufén o El loco es una escultura estimable por su factura e importante porque
forma parte del proceso creativo de una de sus mejores pinturas, La familia de saltim-
banquis. Picasso pint6 el enorme lienzo con tres colores bdsicos con complementos
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blancos y negros y toques brillantes e intensos en rojo y verde. Cada personaje es inde-
pendiente de los demds debido a la distinta perspectiva de cada uno. Esto les otorga
protagonismo y la escultura adquiere atin mds al ser uno de ellos el famoso Tio Pepe
Don José, heliogdbalo vestido con el traje liso y el gorro con cascabeles derivado de
Edgar Allan Poe, que contrasta con el traje de rombos y el sombrero de media luna de
Baudelarire y Cézanne, que caracteriza al arlequin del primer plano del mismo cuadro,
de espaldas al espectador.

Spies® dijo que el gorro de Elbufén o Ellocoes el resultado de 1a transformacion
de una corona, mas, segin lo expuesto, no lo creo asf, sino derivado de una variante ico-
nogréfica del mismo tema, la de Edgar Allen Poe, anterior a la parisina de Baudelaire.
Spies pensé que esa supuesta corona es un modo de segmentar el volumen, pero la
procedencia de las texturas lo desmienten. No es, como dijo Spies, un accesorio aut6-
nomo que vivifica las formas tipificadas, es la respuesta, concreta, a una referencia
literaria, fijada con pretensiones organicas por la masa abstracta de barro que sustituyé
ala oreja izquierda y, como sucede en las pinturas holandesas y en las prohelénicas
de G6sol, anula la posible geometrizacién objetual que defendié Spies.

80. Spies, Werner: La escultura de Picasso; Op. Cit. Pag 22
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Picasso. El organillero. Paris, 1905. Gouache sobre cartén. Kunstlaus de Zirich.
Aparecen los dos arlequines, el de E.A. Poe y el de Baudelaire
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Andrés Lugue Teruel

Picasso. El bufén o El loco. Paris, 1905. Bronce. Museo Picasso de Paris.
MPP 231, ZI, 322, KB2, WS4
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Picasso. El bufén o El loco. Paris, 1905. Bronce. Detalle. Museo Picasso de Paris
MPP 231,71, 322, KB2, WS4



Andrés Lugue Teruel

Picasso. El bufén o El loco. Paris, 1905. Bronce. Fondation Pierre Gianadda
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1905. Gouche sobre cartén. Museo Pushkin de Mosci.

Picasso. Familia de saltimbanquis. Paris,



