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PICASSO, INSTALACIONES Y PERFORMANCES,
EN BOISGELOUP, MQUGINS, PARIS, CANNES Y NIZZA,
EN EL AMPLIO PERIODO COMPRENDIDO ENTRE 1931 Y 1961

Andrés LUQUE TERUEL

Resumen

El impulso lidico de Picasso, siempre inquieto, agudo, y aun critico, se manifesté en numerosas
ocasiones asociado a la presentacion de determinadas esculturas. Tales montajes adquirieron la
categoria de instalaciones, en una época en la que éstas atin no estaban establecidas como gé-
nero artistico. Otras veces, sus escenificaciones produjeron instantdneas relacionadas con la inter-
pretacién dramadtica, resueltas con identidad pléstica que, del mismo modo, anticiparon las pautas
de la actitud que llevaria a las performances posteriores.
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Abstract

Picasso’s ludic impulse, always restless, Sharp, and even critical, on several occasions appeared
in association to the presentation of some sculptures. Such compositions acquired the consideration
of installations, at a time when they had not been still established as an artistic genre. On other
occasions, his presentations produced examples related to dramatic performances, materialized
with such plastic identity which, in the same way, anticipated the norms of the attitude which
would lead to the performance latter on.
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Los objetos encontrados permitieron a Picasso realizar instalaciones efimeras
con las que se apartd o no llegé a la escultura conceptual propia de su sistema crea-
tivo; intervenciones con las que propuso interesantes muestras de Arte Concepto'.
Las fundament6 en el impulso lddico, no en la negacioén del arte tal como propuso
Marcel Duchamp, caricter singular que las destaca como actividad creativa en po-

' El término Arte Concepto, aplicado como sustantivo o referencia nominal a las tendencias fun-
damentadas en la descontextualiacién de los objetos y los espacios, ofrecidos en nuevos usos de inutilidad
y como soportes o contenedores de definiciones o informaciones cifradas asociadas, permite la distincion
de éstas y las obras plasticas dotadas con tal cualidad, a las que en realidad corresponde la definicién de
arte conceptual, término usado como adjetivo que expresa una cualidad. La matizacion plantea el valor
de los conceptos en el Arte Contempordneo en un sentido mucho mas amplio que la filiacién concreta.
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tencia y en acto, sobre todo cuando se valora que no quedaron en el simple juego,
en la ocurrencia, le sirvieron de experiencia y de estimulo para la configuracién de
otras esculturas con objetos diversos y la propuesta de instalaciones con esculturas
modeladas o talladas, convertidas asi, aunque fuese de modo efimero, en proyectos
conceptuales?.

A esas instalaciones escultdricas siguieron intervenciones o actuaciones en torno
a una obra de arte propia o algtin objeto encontrado, con las que modificé el sentido
original o dot6 momentaneamente de contenido, artistico o no, a éstos, actividad
que anticip6 la naturaleza de las auténticas performances, género avanzado del Arte
Concepto iniciado por Duchamp en la segunda década del siglo XX, del que se
independizé y distancid en fondo y forma con la intervencién de numerosos artistas
de nacionalidades diversas.

En un momento previo al desarrollo de esos géneros, tales actividades quedaron
reducidas al ambito de lo privado, de las iniciativas particulares en torno a las reu-
niones de amigos. Muchas veces no pasaron de ahi, de la extravagancia o el mo-
mento de humor; sélo en ocasiones aportaron reflexiones o motivaciones pldsticas
que incidieron en pinturas o esculturas importantes. En ningin caso fueron valoradas
en si mismas, como actos creativos que pudiesen conservarse, aunque fuese mediante
filmaciones, ni fuesen de algiin modo rentables.

Picasso no realizé ninguna instalacién ni performance financiado por las gale-
rias de arte de su tiempo; en los afios treinta y cuarenta ningun galerista o represen-
tante habria considerado la posibilidad de ofrecer a su publico un arte intangible en
cuanto a la posibilidad de comprarlo como elemento fisico; y tampoco las entidades
privadas, las Instituciones ni la Administracion, estaban todavia predispuestas ni
preparadas para la financiacién de una actividad artistica que no generase un objeto
con dicha condicion, ofrecida en si, en tanto que tal actividad.

Recuérdese que los ready-made de Marcel Duchamp fueron reacciones individua-
les que negaban el arte, renunciaban a la creatividad técnica y al oficio y proponian
la exposicién de los conceptos a través de los objetos ofrecidos en la dimensién es-
tética. Fueron rechazados en el contexto en el que fueron creados, entre la segunda
y la cuarta década del siglo XX. En su tiempo no fueron comprendidos, o, lo que les
daria mayor valor, siéndolo, fueron rechazados, tanto por la oposicién que ejercieron
como por la incomprensién del inaudito y para muchos incomprensible e inadmisible
acto creativo. No seria hasta la década de los sesenta cuando determinadas élites
vanguardistas advirtieron la singularidad y la importancia del nuevo género, y cémo
éste constituia el polo opuesto al sistema plastico de Picasso. Entonces determinadas
galerias europeas, sobre todo, italianas, promovieron la reconstruccién de la mayoria
de ellos, destruidos ante la incomprension general en su tiempo.

Cuando Picasso realizé la primera instalacién y protagonizé la primera perfor-
mance de las que hay constancia grafica, contaba con los antecedentes de Marcel

2

2 Por lo tanto, de naturaleza distinta a los ready Meade de Marcel Duchamp, representativos
del aqui denominado Arte Concepto.
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Duchamp y las afrentas que algunos de éstos suponian para su obra; nada mas, pues
aun no se habia manifestado ningin indicio sobre el origen de los nuevos géneros
derivados en las vanguardias parisinas.

Con el tiempo, instalaciones y performances serfan dos géneros distintos. En
principio, tuvieron en comun la actitud lidica de Picasso en momentos de ocio; se
distinguieron por la proyeccion de una idea en la disposicién de las esculturas im-
plicadas en las instalaciones y la participacion fisica directa del artista en la esce-
nificacién de las performances, como si su cuerpo fuese parte de la obra, un ele-
mento mds de la composicion. La carga de sentido implicita, fuese irénica o tan
solo plastica, anticipd los fundamentos de cada género.

Para Picasso sélo fueron, unas veces, simples bromas; otras ocurrencias momen-
tdneas con las que disfrutd de determinadas relaciones formales o personales. No
le dio mayor importancia a los nuevos caminos que habia iniciado. Ni siquiera les
prestd atencion cuando los géneros quedaron constituidos y los respectivos desarro-
llos fueron avalados por las mds diversas iniciativas econdmicas en la década de
los sesenta. No tuvo la voluntad artistica necesaria para que hubiesen sido tenidos
en cuenta por sus contemporaneos; y jamds reclamé la minima atencién sobre ello.

Las fotografias son fundamentales para el conocimiento de unas y otras; la
mayoria de las instalaciones ya no se conservan en el lugar ni con el sentido que
las dispuso Picasso, ni siquiera aquéllas con un marcado carécter escultérico, como
Puro y caja de cerillas®, por ese motivo incluida como un grupo entre las esculturas
con objetos encontrados. De las performances s6lo quedaria el recuerdo divertido de
los relatos de las fuentes directas. Si no llega a ser por éstas, se hubiesen perdido las
iniciativas, la carga de sentido o significado simbdlico del acto y la correspondencia
de estas actividades con esculturas reales. Por fortuna, tres fotégrafos excepcionales
compartieron la vida de Picasso en aquellos afios, los surrealistas Man Ray y Dora
Maar, ésta ademds pintora y pareja del propio artista; y el singular Brassai. Gracias
a ellos conocemos esta faceta de Picasso.

1. LA PRIMERA INSTALACION, CABEZA DE MARiA TERESA WALTER |
SOBRE LA FUENTE DE BOISGELOUP, FOTOGRAFIADA POR BRASSAI, EN 1931

La primera instalacidon conocida de Picasso fuera del ambito del taller, en el que
fueron frecuentes en época cubista, como modelos para el estudio volumétrico y
espacial y la elaboracién de diversas pinturas, fue Cabeza de Maria Teresa Walter 1
sobre la fuente de Boisgeloup, en 1931.

La instalacion se conoce por la fotografia de Brassat*, publicada por éste y por
Werner Spies®, autor que la valoré como obra de arte en dicho medio y debida al
fotégrafo, y como documento grifico que explica la historia de la escultura; mas

3 SPIES, Werner (WS), La escultura de Picasso, Barcelona, Poligrafa, 1989, p. 199.
4+ CAWS, Mary Ann, Dora Maar, con 'y sin Picasso, Barcelona, Destino, 2000, p. 33.
> SPIES, Werner, Picasso Sculpteur, Paris, Centre Pompidou, 2000, p. 181.
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LAM. 1 Dora Maar, Retrato de Christian Bérard (Bébé) en la fuente de la casa
de los vizcondes Charles y Marie-Laure de Noailles, en la Plaza de los Estados Unidos,
en Paris, cerca de 1935. La ocurrencia del escenografo y diseiiador sirvio
de modelo a Picasso para la instalacion Cabeza de Maria Teresa Walter I sobre la fuente
de Boisgeloup, en 1937.

no planted la identidad de aquélla, de la instalacién, concebida en si misma y con
independencia de que participase en el proceso creativo de ésta.

La cabeza, como la escultura que es con independencia de la colocacién de
una de las dos réplicas en bronce sobre la fuente®, forma parte de las modeladas
en esa localidad. Inici6 la importante serie caracterizada por el progresivo desa-
rrollo de la estructura nariz-frente, a la que pertenecen las que estuvieron expues-
tas en los exteriores del Pabell6n de Espafa en la Exposicién Internacional de Parfs,
en 1937.

La instalacién tiene un claro antecedente en la fotografia en la que Dora Maar
captd la ocurrencia del escendgrafo y disefiador Christian Bérard (Bébé€) que, ju-
gando con las perspectivas y los encuadres, colocé la cabeza sobre el borde de una
fuente, de modo que parece que no tiene cuerpo, que estd depositada sobre el agua.

s WS, p. 128.
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LAM. 2. Picasso, Cabeza de Maria Teresa Walter I sobre la fuente de Boisgeloup, en 1937.
La instalacion estd inspirada en la fotografia de Dora Maar sobre la composicion
del escenografo Christian Bérard (Bébé), en 1935.

La escena ocurrid en la casa de los vizcondes Charles y Marie-Laure de Noailles’,
en la Plaza de los Estados Unidos, en Paris, cerca de 1935.

Como se aprecia en la fotografia, Picasso, sugestionado por la performance de
Bérard y Dora Maar, colocé una de las dos réplicas fundidas en bronce sobre la
fuente de la entrada del viejo caserén que le servia de estudio. La instalacién de
la escultura, ésta naturalista, cldsica, muy sobria, sobre el nivel del agua de la taza
de la fuente, produce un extrafio efecto; la perspectiva acorta el cuello y la incli-
nacién de la cabeza determina la sensacion de una suave inmersién que la deja al
Iimite, pues ésta nunca llega a producirse.

Las similitudes entre la referencia y la instalaciéon son muy notables; las diferencias
también. Las composiciones son casi andlogas, s6lo varia la posicién de la estatua,

7 CAWS, Mary Ann, Dora Maar con y sin Picasso, op. cit., pp. 32 y 33.
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centrada y rodeada de agua, y el perimetro de la fuente, ésta mds pequefia. Difieren
en el sentido, la cabeza de Bérard parece que flota sobre el agua en la fotografia de
Dora Maar, la expresion divertida, sonriente, y la mirada al frente, indican la com-
plicidad, divertida, de quien simula una falsa identidad; a la cabeza de Picasso nada
la separa del agua, esta dentro y, ademads, su actitud sugiere una resignada inmersion.

La contundencia de las formas, el poderoso volumen y la sobriedad expresiva,
intensa en su bella calma, aumentan el contraste, el sugestivo juego de inmersion-
superposicién que, por la tremenda ambigiiedad que lo sustenta, se relaciona con
las propuestas surrealistas. La transformacién de los cuerpos sélidos, propia de esta
tendencia, tiene una respuesta radical, que confronta la identidad de cuerpos reales,
el bronce y el agua, y los asocia pese a las grandes diferencias naturales.

2. UNA DE LAS PRIMERAS PERFORMANCES, INAUFRAGIO,
FOTOGRAFIADA POR DORA MAAR, EN MOUGINS, EN 1936-1937

(Cuéndo realiz6 Picasso su primera performance? La pregunta no tiene respues-
ta. Lider inquieto, desde la é€poca de la Banda de Montmartre y el Bateau Lavoir
estaba acostumbrado a organizar escenas de todo tipo. Le gustaba el protagonismo
en las reuniones de amigos y no dudaba en representar pequefias farsas y, con el
tiempo, auténticos textos dramdticos, en los que intervenia, junto a amigos intelec-
tuales, como actor.

Con esos antecedentes, es muy dificil la identificacion de la primera performance
en su sentido pleno. La clave estd de nuevo en las fotografias. Estas dejaron cons-
tancia de numerosos aspectos de su vida, entre los que se identifican poses con la
carga de sentido propia del género.

Una fotografia de Dora Maar muestra una de las primeras conocidas, titulada
Naufragio. El titulo de la fotografia, que, no se olvide, es una obra de arte en si
misma, aporta el de la performance de Picasso que la protagoniza. Mary Ann
Caws?, que no la plante6 como tal, sino por el valor artistico de la fotografia, cierto,
la situd delante de sus amigos surrealistas, en el Hotel Vaste Horizon, en las proxi-
midades de Mougins, en 1936-1937.

Picasso cogié con sus manos una tabla corroida procedente de los restos de una
barca abandonada, quizd de un naufragio real. El mismo la sostuvo en la orilla del
mar y la convirtid en una figura vertical y abstracta, de apariencia totémica. La
identidad formal de ese objeto encontrado, utilizado como tal, en cuanto material
en consonancia con las esculturas de ese género y las enciclopédicas, recuerda a las
unidades auténomas de los proyectos modelados en Boisgeloup, entre 1927 y 1932.

La transformacién fue minima, se redujo al acto de presentacion del resto orga-
nico con una nueva funcién visual, efimera y dependiente de la participacién es-
cenografica del artista. Esa cualidad, su ofrecimiento a la dimensién estética, con-

8 CAWS, Mary Ann, Dora Maar con y sin Picasso, op. cit., pp. 92 a 95.
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LAM. 3. Dora Maar, Naufragio, en Mougins, en 1936-1937. Picasso es el protagonista
de la perfomance escultdrica retratada por la fotografa.
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vierte la ocurrencia en una performance; el caricter volumétrico y totémico le pro-
porciona el sentido escultérico implicito.

3. DORA MAAR, TESTIGO DE LA FUERZA DEL MINOTAURO, EN MOUGINS,
EN 1936-1937

En la performance titulada Minotauro, documentada por otra fotografia de
Dora Maar®, en 1936-1937, Picasso, sentado, levanté un bucraneo, simulando, con
la superposicion, la identidad.

La performance, sea obra de arte o s6lo una ocurrencia espontdnea, estd origi-
nada por la misma conducta lddica con la que Picasso realizé sus mejores escultu-
ras de objetos encontrados, en las que la adicién de dos o, a lo sumo, tres objetos,
descontextualizados y en uso de inutilidad, ofrecidos en un nuevo sentido visual
a la dimensién estética, originan figuras de un realismo riguroso, sorprendente y
sugerente, en primera linea de vanguardia por su interés formal y por la creatividad
técnica, Unica, inédita en la Historia del Arte.

Picasso utiliz6 dos objetos encontrados, el bucraneo y su cuerpo, y los superpuso
con el mismo sentido que el sillin y el manillar en la famosa Cabeza de toro", en
Paris, en 1942. Si hubiese sacado un molde de la composicidn, y obtenido la réplica
oportuna en bronce o cualquier otro material, estariamos hablando de una auténtica
escultura con objetos encontrados, cuyo original, efimero, como otros, recuérdese el
pan real de Flor", en 1941, habria estado formado por dos elementos orgdnicos, uno
inerte y el otro con vida; pero no lo hizo y, por lo tanto, no alcanzé esa dimension.

La fuerza plastica se manifiesta en dos sentidos, el caricter directo e inmediato
de la performance, cuya intencionalidad remite a las imdgenes virtuales de las
creencias ancestrales de la Prehistoria; y la belleza de la composicién fotografica. La
fuerza animica que la inspirdé alude a un instinto bdsico, Picasso se presentd como
un Minotauro, esto es, como un personaje mitolégico dionisiaco y transgresor. La
relacion es directa con la presencia y las actitudes del mismo personaje mitolégico,
y la equivalencia propuesta, en los grabados de la Suite Vollard.

4. LA INSTALACION CABEZA MASCULINA SOBRE EL RADIADOR, EN PARIS EN 1943,
CONOCIDA POR UNA FOTOGRAFIA ANONIMA, /PROPIA?

La segunda instalacién de Picasso documentada mediante fotografias es Cabeza
masculina sobre el radiador, en Paris, en 1943. La instantdnea es anénima y de
inferior calidad a las anteriores, firmadas por importantes fotdgrafos; quizds la
realizase el propio artista, que mostro su aficion a la fotografia en otras ocasiones'?.

> Ibidem, pp. 144 a 145.

10 WS, p. 240.

WS, p. 200.

2. CAWS, Mary Ann, Dora Maar con y sin Picasso, op. cit., p. 142.
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LAM. 4. Dora Maar, Minotauro, en Mougins, en 1936-1937.
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LAM. 5. Picasso, Cabeza sobre el radiador, en Paris, en 1943.
La fotografia anonima, quizds del propio Picasso,

muestra el nuevo sentido de la cabeza en la instalacion

sobre el radiador, cuerpo irreal que determina

distintas condiciones de vision e interpretacion.

La escultura es una de las primeras que muestra la asuncion del caricter plano
de los materiales, solapados entre si, yuxtapuestos o ensamblados en dngulo. Todavia
estd muy préxima a las esculturas con materiales y objetos encontrados, pues las
tablas se presentan como tales, informes, sin mayor aportacién a la definicién de
la forma que la identidad material como soporte de la pintura con los detalles de la
cabeza y el rostro.

Mis que como escultura destaca como soporte nada convencional de la pintura,
animado por las irregularidades del contorno y el cardcter mévil aportado por las
propiedades materiales y las dimensiones.

La colocacion sobre un radiador real, en uso, aunque apagado el tiempo que du-
rase la instalacién, le proporcioné un nuevo sentido plastico. La cabeza se convirtié
en una figura de cuerpo entero, con una parte definida, figurada, y la otra formada
por un objeto industrial, en esta ocasién ni siquiera descontextualizado, ofrecido
como elemento abstracto respecto de la nueva identidad.

El ensamblaje de las dos piezas es, una vez mds, andlogo al de las esculturas
con objetos encontrados, y, como ya sucedié con la performance, Minotauro, sélo
faltaria el vaciado y la edicidon de una serie de réplicas en bronce para que adqui-
riese identidad en ese sentido. Esto no es aventurado, Picasso mostrd esa intencion
en una serie de esculturas vaciadas de objetos y miembros reales, como sus manos
y las de Dora Maar, entre 1933 y 1937.

5. UNA PERFORMANCE SUGERENTE Y CRITICA CAPTADA POR BRASSAT,
EL PINTOR DE GENERO I, EN PARTS, EN 1944

Brassai comentd con detalles y realizo la fotografia de la performance que Pi-
casso titulé El pintor de género, en la que el artista particip6 junto a Jean Marais
en su estudio de Paris, el dia veintisiete de abril de 1944.
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Lo cont6 asi':

Desde mi visita hace tres semanas, ha aparecido un nuevo cuadro. Es un lienzo
enorme, con un marco dorado. Un desnudo luce voluptuosamente su carne generosa.
Estd tan bien pintado que desde lejos —pero solo desde muy lejos— podria pasar por
un Courbet.

Sabartés: —Es del anticuario Aubry. Picasso tiene miedo a quedarse sin lienzos
o pinceles. Siempre ha tenido esa preocupacion. Pero desde que empezo la guerra
se le ha convertido en una verdadera obsesion. Ha querido hacerse una reserva
de lienzos antiguos por si se quedase sin lienzos virgenes. Aviso a los anticuarios.
Cuando Aubry le propuso éste fue el flechazo. Esta mujer lo ha subyugado. Nunca
se le ocurriria tocarla. Le gusta demasiado.

En efecto, estd tan feliz y orgulloso de su descubrimiento que cuando los amigos
o los visitantes vienen a verlo prefiere que admiren a la opulenta mujer antes que
a sus obras.

—;Qué le parece? —Me pregunta—. ;Y si hiciéramos una fotografia de nuestra
dama? ;Y con todos nosotros alrededor?

Pero ya ha cambiado de idea.

—iYa sé lo que vamos a hacer! Voy a representar delante del cuadro al pintor
de género.

Y ya estd excitado por la idea sin poder estarse quieto. Para este alborotador,
el deseo de hacer una farsa cuando el cuerpo se lo pide es tan imperioso como
el de ponerse a dar brochazos a un lienzo. Ha descolgado ya de la pared una de
las paletas —las que usaba en Royan— Extrae de un tarro un puiiado de pinceles
y se planta ante el desnudo. Su caricatura es tanto mds divertida cuanto que él
mismo no ha pintado casi nunca con la paleta en la mano. Nos reimos de las gro-
tescas actitudes que adopta, mientras intenta imitar, lo mejor que puede, al pintor
de género.

JEl pintor de género! Se diria que nada le desata tanto la lengua como el placer
de burlarse de él. ;Lo pasa en grande! Su voz se hace irdnica, su risa se agudiza.
No hay nada que aborrezca tanto como la actitud artista —marfileiia, como él dice—
ante la vida, las personas y las cosas. Para él, que quiere comulgar con la reali-
dad, la mds proxima, la mds vulgar, la menos pintoresca, la mds auténtica, el
punto de vista artista le parece pobre y mezquino. Lo he oido decir muchas veces.
Yo hago lo que puedo, yo no soy un pintor de género. Como si quisiera disculparse
de una calumnia. Y, sin embargo, ante un panorama maritimo o un paisaje repite
muchas veces, jah, si yo fuera un pintor de género! O, seria maravilloso para un
pintor de género. O, también: qué pena no ser pintor de género. Sabartés cuenta
que muchas veces, al contemplar en el escaparate de un marchante de cuadros
puestas de sol, claros de lunas, vacas o bosques reflejandose en los espejos de
un lago, Picasso exclama: jComo me divertiria pintar asi! ;No puedes imaginarte
cudnto me divertiria!

Puede que algo de envidia se mezcle en esos momentos a la ironia. Todos, incluso
Picasso, tenemos nuestros limites, nuestras fronteras...

Pero nos hemos olvidado del modelo —dice Picasso—. [Me hace falta un modelo!
;Qué es un pintor de género sin modelo?

13 BRASSAI, Gespriche mit Picasso, Hamburgo, 1966, pp. 160 a 162.
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Propone a Jean Marais hacer el papel de la mujer. Este no se hace rogar. Se tiende
en el suelo, se contorsiona y no deja de restregar el polvo con su traje de pana verde
pdlido, hasta que encuentra la actitud de la modelo, con los brazos pegados bajo la
cabeza. Hago en ese momento la foto, cuya puesta en escena lleva la firma de Picasso.

Brassai expuso en su texto la secuencia de la intervencion de Picasso y después,
una vez consumada la intervencion, dejé constancia grafica de ésta con la fotografia
en la que posan segin la composicién propuesta por el artista.

Es un texto importante, pues expone los estimulos y los fundamentos del acto
creativo de Picasso. Lo primero que dejé claro es algo tan obvio como que éste no
utiliz6 la palabra performance, género atin inexistente en cuanto definicién y acep-
tacién de un procedimiento creativo desvinculado del resultado material, concreto
y tangible, de la obra de arte. Picasso denominé la actividad como farsa, esto es,
le dio categoria de interpretacion teatral; sin embargo, Brassai aprecié una actitud
distinta a la del literario y el escendgrafo, dramdtico o cémico, fundamentada en
criterios plésticos, tanto para la critica, ir6nica o admirativa, como para la inter-
vencién ante el cuadro. Llamé alborotador a Picasso por cuanto tuvo de inquieto y
creativo con independencia de los géneros. Cuando reconocid la excitacion del ar-
tista y la necesidad equivalente a la que sentia hacia la pintura, equipard su acti-
tud algo banal y el acto creativo de la farsa con el de la obra pléstica.

El propio Picasso asumi6 la creatividad de la actuacién y la composicion de la
escena final en el momento que firmé la autoria de ésta en la imagen que aparece
en la fotografia de Brassai. Por todo esto, aunque considerase la intervencion una
farsa —literaria— y aun nadie hubiese definido la performance como género, procedié
con conceptos y manejd claves que lo anticiparon.

6. LA INSTALACION COMO OPCION ALTERNATIVA, EL PINTOR DE GENERO II,
FIJADO EN OTRA FOTOGRAFIA DE BRASSAT, EN PARfS, EN 1946

La excitacién (o fase de creatividad) de Picasso no cedié con la performance
en la que implicé a Jean Marais. Pronto planteé una instalaciéon equivalente, El
pintor de género II, en Paris, el dia 13 de diciembre de 1946. Brassai la presencio,
fotografié y conté asi':

(Qué es lo que veo? JEI pintor de género! Alli estd, a tamario natural, ante un
inmenso lienzo, con bluson blanco, una paleta y un manojo de pinceles en la mano.
Estd alli, meditando el secreto de esa pintura bastante enigmdtica, titulada al prin-
cipio Serenata, luego La Alborada, que representa dos mujeres: una desnuda, echada
en un sofd cuyo tapizado a rayas multicolores recuerda el de la Guitarra dor-
mida, de Rousseau; la otra vestida, sentada en una silla con una mandolina en las
rodillas: Indudablemente, la presencia simultdnea de dos mujeres en su vida tiene
mucho que ver con el nacimiento de este cuadro y también con una serie de lienzos
con el mismo motivo.

4 BRASSAI, Gespriiche mit Picasso, op. cit., pp. 254 a 256.
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LAM. 6. Picasso, El pintor de género 11, en Paris, en 1944. La interpretacion
del mismo tema con las condiciones de la instalacion lo llevé a la colocacion de la estatua
La mujer del vestido largo delante de un cuadro propio.
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LAM. 7. Picasso, Serenata o La alborada, en 1942. Es el cuadro ante el que situé a
La mujer del vestido largo en la instalacion El pintor de género 11, en 1944.

Sabartés (Espiando en mi cara el efecto de la sorpresa) —; Qué me dice? La idea
le ha venido de pronto. La ha realizado inmediatamente.

Observo al pintor de género. Picasso ha emperifollado de esta manera a la gran
figura de bronce con el cuerpo de maniqui 1900. Deseoso de estar con nosotros, ha
liquidado a sus visitantes. Le brillan los ojos de malicia:

Picasso: —jQueria darle una sorpresa! Extrafio personaje, ;eh? ;Y la paleta? ;Se
ha fijado en la paleta? Me la han mandado de los Estados Unidos. Las hacen alli
de cristal irrompible, en pirex, me figuro. Como paleta no vale nada. ;No se ven
bien los colores, es absurda! Pero jhay que reconocer que una paleta de cristal es
un objeto mdgico! |Me ha dado la idea de este disfraz: el pintor de género con su
paleta luminosa, irradiante!

Hago unas fotos. Picasso me ayuda y, bajo la complice mirada de Sabartés, se
divierte como un colegial que ha gastado una broma a un compariero. Al acabar,
me busca algunas estatuas.

Picasso colocé el original enciclopédico’ La mujer del vestido largo', del afio

1943, delante un cuadro de considerables dimensiones, esta vez uno propio, muy
avanzado y con excelentes calidades coloristas, Serenata o La alborada. Eligi6
para la instalacién una escultura femenina, que vistié con camisén blanco, arru-
gado, remangado y abierto, y un lienzo en el que estdn representadas dos figuras
femeninas en distintas posturas, aunque poco reconocibles por la configuracién
mediante planos superpuestos y yuxtapuestos derivados de las propuestas cubistas
de inicios de la segunda década del siglo XX. Vestida asi, con la paleta de pirex en
el antebrazo y los pinceles en la mano, y delante del cuadro, la escultura adquirié

15 Asi es como denomind Picasso a las esculturas realizadas con objetos encontrados relacionados

mediante extensiones modeladas de yeso.

WS, p. 238.
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nuevas identidades, tanto pldstica, en lo que refiere a la vestimenta con ropas reales,
como simbdlica, en tanto cambid el tema de representacion, ahora el pintor y, por
extension, la pintura.

El impulso lddico, que, desde el principio, fue uno de los componentes del sis-
tema creativo de Picasso, asumid el protagonismo tal fue frecuente en las escul-
turas con objetos encontrados. Brassai dijo que Sabartés destaco la idea inmediata,
espontdnea; mas eso no fue asi, pues el tema del pintor de género ya habia produ-
cido la performance y segun los testimonios propios recogidos en torno a aquélla,
era algo que motivaba especialmente a Picasso. Este reflexioné sobre ello y sélo
después respondié con estimulos espontdneos, inmediatos.

Deberia tenerse en cuenta antes de cualquier discusion sobre si ese predominio
Iudico estuvo vinculado a la actitud artistica o si fue una ocurrencia, una broma cuyo
territorio es el del sentido del humor. Ese es un problema que siempre ha afectado
a estos géneros. Habria que ver cada caso por separado, pues las dos condiciones
son posibles, e incluso, al amparo de la segunda, el timo oportunista también lo es.
Una ocurrencia es una idea o dicho inesperado, original y repentino, por ello atrac-
tivo, otras veces grotesco y aun grosero; puede ser artistica en ambos casos, pero no
tiene porque serlo forzosamente y de hecho casi nunca lo es. La ocurrencia no tiene
porque compartir nada con el arte, aunque puede hacerlo y, en ocasiones, contadas,
lo hace. Su medio de expresién es el impulso y ello la relaciona con el componente
Iudico del sistema creativo de Picasso.

Lo que no quiere decir que fuese el fundamento o el propdsito del artista. Todo
lo contrario, pues el interés con el que Picasso le mostré la instalaciéon a Brassai
fue debido a la fotografia que dejaria constancia y fijaria, para siempre, el acto
creativo implicito, del que era consciente, como se deduce del requerimiento de la
autoria con la firma de la escena en la reproduccién grafica de la performance con
el mismo tema. Por ello, es una auténtica instalacién, sélo puesta en duda por el
desinterés posterior del propio artista.

7. LA INSTALACION DEL OBSERVADOR OBSERVADO, PAJARO EN LA JAULA,
EN CANNES, EN 1953 A 1956

La siguiente instalacion de Picasso, Pdjaro en la jaula', en Cannes, en 1953-1956,
tiene un cardcter intimo propiciado por la relacién del pdjaro, una silueta realizada
con papel recortado y completada con trazos dibujados interiores, con el espacio
que lo acoge, una jaula real de madera, de treinta centimetros de altura, de las que
se usan para los pequefios pdjaros silvestres.

El recorte responde a uno de los criterios de la escultura plana de la fase final,
trascendida por la instalacion, en la que participa un objeto real con sus propiedades

7 KAHNWEILER, Daniel-Henry y BRASSAT (KB), La escultura de Picasso, Paris, 1949, p. 188;
WS, p. 548 C.
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LAM. 8. Picasso, Pdjaro en la jaula, en Cannes, en 1953 : \ \ 3 .5 '-
a 1956. La escultura, una silueta en papel recortado ' ' I !‘, g

y pintado, dotada de un intenso realismo, significa /

en el interior de una jaula real para pequeiios pdjaros
silvestres. Las relaciones entre el observador

y el observado no quedan claras debido a la posicion
especulativa y la penetrante mirada del pdjaro.

y uso natural. La adecuacién de la silueta al espacio de la jaula, equivalente a la de
los pdjaros a los que estd destinada; y el realismo y la actitud consecuente de aquélla,
agachada, observadora, transforman el espacio interior en d&mbito de representacion
desde el que el espectador es observado.

La incertidumbre del animal pasa asi al espectador que observa la escena, y la
jaula que limita la libertad se convierte en el &mbito seguro que lo protege y desde
el que contempla cuanto sucede fuera.

8. PERFORMANCES SIMPLES O POSADOS CON SYLVETTE O UN NINO
Y LA MUJER DE LA LLAVE, EN 1954

El tamafio real de La mujer de la llave (o La encargada del burdel)®s, superior
al de Picasso, propici6 el posado y las intervenciones del artista y sus invitados a
modo de lo que denominaba farsas. Son performances menores, improvisadas, intui-
tivas, rdpidas. Las conocemos por dos fotografias anénimas, publicadas por Werner
Spies®: Picasso, Sylvette y La mujer de la llave; y Picasso, un nifio y La mujer de
la llave fumando, las dos en 1954.

La integracion de volimenes en la disposicion paralela debida a la colocacién de
cada persona a un lado de la estatua, produce, en la primera, un grupo homogéneo,
en el que las personas y el personaje fingido se integran en una relacién de igualdad.

En la segunda, los volimenes escalonados desde Picasso hasta el nifio y, de éste
a la estatua, en el extremo izquierdo del grupo, acentuados por las actitudes y los
ritmos de las miradas, del artista al cigarro que le coloca en la boca y del nifio hacia
esa accion, descompensan la composicion en lo que concierne a la identidad, hu-
mana o no de los integrantes; y la compensan, con otras claves, en funcioén del eje
establecido por la posicién del nifio, prolongado de modo virtual por su mirada.

Esto potencia un contrasentido de raiz surrealista en las dos acciones, por un
lado el movimiento en escorzo de Picasso poniéndole el cigarro en la boca y la

s WS, p. 237.
19 SPIES, Werner, Picasso Sculpteur, Paris, Flamarion, 2000, op. cit., p. 274.
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LAM. 9. Picasso, Picasso, Sylvette y La mujer
de la llave, en Vallauris, en 1954.

LAM. 10. Picasso, Picasso, un nifio

y La mujer de la llave, en Vallauris,

en 1954. El original, apoyado en la pared,
asume con tales montajes,

en los que participan personas del circulo
del artista, la condicion humana de éstas.

mirada ascendente del nifio; por otro, el hecho en si de fumar. La principal desde
la esfera visual recae en la estatua, en el objeto inanimado que efectiia una accién
que no le corresponde y para la que no estd dotado.

9. LA TENTACION CINEMATOGRAFICA, LA PERFORMANCE DEL CENTAURO CON PLUMERO,
EN NizA, EN 1955

El gran alborotador, el artista supremo que, segin Brassai, se excitaba con faci-
lidad e intensidad ante la minima posibilidad de representacion; el que afios antes
habia iniciado una actividad literaria con la complicidad de grandes intelectuales
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Picasso, Centauro con plumero, en Niza, en 1955. La instalacion procede

LAwm. 11.
de la pelicula de Clouzot, Le Mystere Picasso.

NORBA-ARTE, vol. XXVIII-XXIX (2008-2009) / 155-176



ANDRES LUQUE TERUEL 173

franceses, como Bergson y Sartre, sucumbi6 a la seduccion de las cdmaras en la
performance: Centauro con plumero, breve y efimera intervenciéon en un momento
del rodaje de la pelicula Le mystére Picasso, dirigida por Clouzot, en los estudios
de La Victoire, en Niza, en 1955.

Werner Spies publicé la fotografia resultante®. Picasso salié a escena y coloco
un plumero en la mano izquierda de la escultura de un Centauro®. El ensamblaje
de las tablas, en funcion de dos estructuras basicas mediante planos sustentados en
bases con forma de tripode, unidas por la diagonal del cuerpo con el torso y mads
elevada la delantera, estd completado por rasgos lineales y recuerdos tribales, que
le proporcionan un aspecto totémico e ingenuo a la vez. La elevada altura, superior
a los dos metros de altura, y la intervencién de Picasso desde la parte de atrds,
empequeifiece la accion.

Quizés fuese casual y no una performance (farsa, para Picasso); de cualquier
modo, la exhibicion de Picasso es evidente, pues sali6 €l mismo a escena y completd
la obra con el plumero que hace las veces de cetro, de trofeo que proporciona un
sentido complementario al personaje mitolégico, triunfante, simbolo de la fuerza
vital y la creatividad que reconoce. El vinculo cinematografico, medio en el que
se explica y en el que destaca, justifica la intervencion sobre los fundamentos del
género, para el que no es relevante por ese motivo.

10. DoOS APLICACIONES Y UNA OBRA, LA PERFORMANCE ESCULTORICA
Y LOS PAPELES PEGADOS EN LA MIRADA DE PicAsso,
SEGUN LA SECUENCIA FOTOGRAFICA DE DOUGLAS DUNCAN, EN 1957

Es la performance mas compleja e intencionada de Picasso. A diferencia de las
anteriores, €sta no se limita a la interpretacion —farsa—, premeditada o espontdnea,
en todo caso, acompasada, protagonizada por el artista o algin amigo delante o en
torno a una obra de arte, propia o ajena; no, aqui la participacién directa o indi-
recta, supone la aportacién de objetos reales al proceso y a la intervencién y, en
consecuencia, a la obra de arte que genera.

El punto de partida, la referencia para la aplicacién del sistema, fue una foto-
grafia realizada por David Douglas Duncan, ese mismo afio, en la que destaca la
intensa mirada de Picasso. Con ese estimulo, éste realizd una madscara con papel
recortado y dibujos esquematicos de los rasgos faciales, en la que destacan los gran-
des orificios de los ojos. Cuando Picasso se puso la careta, tal como aparece en la
secuencia fotografica del mismo autor??, mostré la fuerza de la mirada por si sola,
que, fijada en tal instantdnea, culmina la performance.

20 SPIES, Werner, La escultura de Picasso, op. cit., p. 358. SPIES, Werner, Picasso Sculpteur,
op. cit., pp. 2’y 379.

2 Coleccion Particular. Ensamblaje con tablas pintadas, 228,6 x 200,7 x 73,7 cm. WS, pp. 500
y 501.

2 DOUGLAS DUNCAN, David, «Picassos selbstbildnis als eule», en Picasso, Luzern, Luzern
Am-Rhyn-Haus, 1978 y 1994.
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LAM. 13.  Picasso, La mirada de Picasso, 71957. Perfomance de Picasso fotografiada
por David Douglas Douncan.
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LAM. 14. Picasso, La mirada de Picasso, 1957. Montaje definitivo. Serie fotogrdfica
de David Douglas Douncan.

Esta continué y esa variante, la de Picasso con la mdscara, mostrando los ojos
reales, se convirtié en la nueva referencia para una segunda aplicacién, continua,
pléstica, resuelta con la técnica de los papeles pegados. Colocéd la mdscara sobre
una réplica de la primer fotografia, liberando la mirada de la cara reproducida y
oculta, como antes habia hecho sobre su verdadero rostro.

El juego de volimenes de la performance le proporcioné una categoria pro es-
cultérica a la que no accede el trabajo plano y bidimensional con los papeles planos
—la fotografia es uno de ellos— pegados.

11. LA ULTIMA INSTALACION, CAzUELA: PALOMA CON GUISANTES, EN CANNES,
EN 1961

La ultima instalacion escultérica reconocida de Picasso fue Cazuela: Paloma
con guisantes®, en Cannes, en 196l.

Segiin consta en la propia obra, la realizé el dia ocho de marzo de ese afio.
Como Pdjaro en la jaula, consiste en la introduccion de la silueta, esta vez de una

2 Coleccion Lionel Prejger. Cartéon y papel recortados y dibujados con ldpiz de color,
74 x 19,5 x 12,9 cm. Fechado y firmado en el margen: 8.3.61 Picasso. WS, p. 577 A.
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LAMm. 15. Picasso, Cazuela: Paloma con guisantes,
en Cannes, en 1961. La instalacion de una silueta
recortada y dibujada en el interior

de una cazuela genera un inquietante efecto,

pues identifica el simbolo inerte

en vez de la comida; que la representacion

de cuerpo entero, con la cabeza y alusiones

a las plumas, descarta.

paloma guisada, en el objeto real apropiado, la cazuela en la que se ha producido
el ejercicio culinario.

La ingenuidad del recorte y los trazos dibujados que completan la figura, con-
trastan con dos elementos, el impacto visual directo del cuerpo de la paloma, con
la pechuga y las patas hacia arriba; y la cruda realidad del objeto, la cazuela, que,
en vez de contener un alimento, se manifiesta como el espacio que acoge a un ca-
daver. La representacién de cuerpo entero, con la cabeza y alusiones a las plumas,
lo confirma.

El juego formal y simbdlico es sugerente. Picasso siempre representd las palo-
mas llenas de vida, lo hizo desde las primeras interpretaciones infantiles, en Ma-
laga, y, con el tiempo, las convirtié en simbolo universal de la Paz. Para €l nunca
fueron un alimento. Por eso contrasta tanto que la presente asi, muerta, guisada.
La presencia fisica del cuerpo, sin plumas en la mayor parte, con algunas en zonas
concretas, entero, se manifiesta antes como ser inerte que alude a lo que fue que
como comida elaborada y a punto de servir.

Los guisantes, minimos, que si lo son, aparecen, pintados en el papel de fondo
sobre el que reposa la silueta, relegados a componentes secundarios, como comple-
mento con doble lectura, la que afecta a los aspectos plasticos; y la simbdlica, pues
podrian ser el componente fundamental de la guarnicién del guiso o los granos
sobrantes de la comida, ya innecesaria, de la paloma.

De nuevo, Picasso como protagonista de una performance escultdrica, fotogra-
fiada por la artista surrealista con la que formaba pareja sentimental. La interven-
cién y la composicion resultantes estdn cargadas de sentido, en lo plastico y en lo
simbdlico.
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