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RESUMEN: Este articulo se ocupa de las copias en yeso de esculturas de la Antigliedad y el Renacimiento que aparecen en diversas fo-
tografias de los talleres de Picasso y de las que nunca se desprendio: una escultura griega de una figura femenina y dos prisioneros de Mi-
guel Angel del proyecto para la tumba del papa Julio Il. A partir de un conjunto de registros fotograficos referidos a dos lugares y momentos
determinados de la trayectoria del artista —Boisgeloup en la década de 1930 y Mougins, donde vivio los ultimos doce anos—, el propdsito
es abordar la relacion con la cultura de la copia de esculturas y analizar de qué son indice dentro de una aproximacion mas compleja a sus
talleres y a su consideracion como artista y, en particular, como escultor en yeso.
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Picasso in his Studio: Comparing Sculpture

ABSTRACT: This article takes as a starting point the plaster cast copies of two sculptures dating from Antiquity and the Renaissance pe-
riods visible in at least two of Picasso’s studios and which he never disposed of. One is a Greek sculpture of a female figure and the other,
by Michelangelo, is one of two prisoners pertaining to the project for Pope Julius II's tomb. For establishing the argument, a set of photo-
graphic records referring to two specific places and moments in the artist’s life -Boisegeloup in the 1930s and Mougins where he lived for
the last twelve years before his death— will be considered and studied here. From that, we intend to address the inclination to the culture of
the plaster cast copies and analyse their significance within a more complex approach to Picasso’s studios, his consideration as an artist,
and especially as a sculptor in plaster.
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Introduccion

En la controversia de los estilos y las épocas, el estudio de Picasso es un espacio en el que las temporalidades se contraen,
no solo por la concentracion y exposicion de trabajos propios de distintos anos, como evidencian las fotografias de sus di-
versos talleres, desde los parisinos hasta el de Mougins al final de su vida, también por la yuxtaposicién de obras y artefac-
tos de terceros registrados en esas fotografias, los cuales ademas activan un proceso paralelo de comparacion de un orden
diferente al estético. Para algunos artistas de la generacion de Picasso, como Marcel Duchamp o Umberto Boccioni, por
ejemplo, el estudio o el taller no era solo un espacio de creacion, reunion o produccion donde se genera obra y conocimien-
to, sino el primer lugar de la presentacion publica de la obra del artista —esto es «el estudio como mediador», en palabras
de Frank Reijnders (2013)-. En dichos espacios, y desde la plena consciencia pese la distribucion aparentemente azarosa
de las obras, regida en el fondo por un principio de insospechadas yuxtaposiciones —pues intencion y orden no es un par
necesario—, obedecia a una decisiéon que hoy denominariamos curatorial, incluso. Ademas, constatando la obviedad de la
afirmacion, el estudio es un lugar que existe gracias a la documentacion fotogréfica, voluntariamente realizada, supervisada
0 aceptada por el artista.
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1. Fotografo desconocido. El taller de esculturas de Pablo Picasso en Boisgeloup, hacia 1932. Negativo, 6,9x12 cm.
© Archivo Olga Ruiz-Picasso. Fundacion Almine y Bernard Ruiz-Picasso, Madrid. Fotdgrafo desconocido, todos derechos reservados

La presencia de mascaras y artefactos no occidenta-
les en los estudios de Picasso ha despertado el interés de in-
vestigadores, comisarios y directores de museos, lo que ha
generado un abundante numero de articulos, publicaciones
y exposiciones desde distintas perspectivas en los ultimos
afios’. En cambio, poco se sabe de las copias en yeso de
esculturas de la Antigliedad y el Renacimiento —pertenecien-
tes a una cultura o referencia clasicas, diran algunos— que
aparecen en diversas fotografias y de las que Picasso nunca
se desprendio: una escultura griega de una figura femenina
[1]1 y dos prisioneros de Miguel Angel del proyecto para la
tumba del papa Julio I, conservados ambos originales en
el Musée du Louvre e incluidos en sus catalogos de venta
de reproducciones desde finales del siglo XIX. A partir de un
conjunto de registros fotogréaficos referidos a dos lugares y
momentos determinados de la trayectoria del artista —Bois-
geloup en la década de 1930 y Mougins, donde vivi6 los Ul-
timos doce afios—, el propdsito de este articulo es abordar la
cultura de la copia de esculturas y analizar de qué son indice
en los talleres de Picasso, dentro de una consideracion mas
compleja de sus talleres y de su consideracién como artista
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y, en concreto, como escultor en yeso. Para ello, se estudia-
ra la agencia de la copia en yeso y de qué manera transfor-
ma el espacio del taller y (re)significa el trabajo escultérico
de Picasso cuando es fotografiado junto a ella. En cambio,
no se contemplara la copia como modelo, en el sentido de
gjercicio académico; tampoco es el objetivo de este articu-
lo dilucidar si la presencia de esas copias activaba o con-
firmaba una etapa clasica o mediterranea en Picasso, una
aproximacion que mayoritariamente se ha visto reducida a
aspectos formales, tematicos o iconograficos, y debe tener-
se en cuenta que «la historia de la escultura clasica es tanto
la historia del original seriado como la de las copias en serie»
(Lending, 2022: 222), es decir un relato que tiene bastante
de construccion interesada. Como sefiald Christian Zervos,
en uno de los numeros especiales que Cahiers d’art dedicd
al artista (n.° 3-5, 1932), Picasso no entendia el arte en tér-
minos de clasicismo o academicismo,

[...] sino de temperatura, de clima calido o frio. Este ultimo
conduce al academicismo, el otro a lo que tenemos la mala

costumbre de llamar clasicismo. De todos modos, en arte
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2. Médéric Mieusement, Musée de
Sculpture Comparée du Trocadero.
Vista de conjunto de la gran sala.
Ministére de la Culture (France).
Mieusement, Médéric (1840-1905)
© Ministere de la Culture (France),
Médiatheque du patrimoine et de la
photographie, diffusion RMN-GP

no hay periodos clasicos. En todas las épocas encontramos
obras que se podrian denominar clasicas, obras nacidas del
fuego y que combinan la exaltacion de los sentidos con la del
espiritu. La forma propiamente dicha de las obras no deberia

intervenir en nuestras decisiones (1932: 87).

LLa apelacion a un espiritu clasico (defensor de un ideal
0 en sentido moral), en lugar de referirse a un canon clasico
(formal, que responde a la norma), permitia a Zervos oscilar e
insistir en la naturaleza excepcional del artista. Ademas, el fe-
némeno de las yuxtaposiciones, la funcion comparativa para
evidenciar contrastes formales o materiales, asi como para
evidenciar cualquier tipo de afinidad estético-ideoldgica entre
obras de distintas épocas y geografias es uno de los funda-
mentos de las colecciones de yesos de los museos, como fue
el caso del Musée de Sculpture Comparée de Paris [2], con-
temporaneo en propositos y objetivos a las galerias de copias
(Cast Courts) del South Kensington Museum de Londres (ac-
tual Victoria & Albert Museum) o el Metropolitan Museum de
Nueva York, entre otros. En esos museos de yesos y copias
«¢l culto al valor de antigliedad», en palabras de Alois Riegl,
quedaba desplazado por un valor instrumental. Este valor po-
dia asumirse para la catalogacion con voluntad enciclopédi-
ca y el establecimiento de un canon de belleza universal, en
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la senda de los estudios de Johann Joachim Winckelmann
al asumir que se correspondian con imagenes idealizadas o
simbdlicas materializadas en yeso. Pero también es instru-
mento comparativo cuando se piensa la historia del arte no
como la tarea de encontrar las obras que agradan al gusto
moderno, sino como el afan de descubrir en las obras «la vo-
luntad artistica que las ha producido y que las ha plasmado
de esa manera» (Riegl, 2009: 17). Ahi donde la aproximacion
formalista se cruza con la marxista, cuando esta se pregunta
por las condiciones materiales de produccion de la obra de
arte y su uso, es el intersticio desde el que en este articulo
se interrogaran las fotografias de los dos talleres de escultura
de Picasso arriba mencionados y que son objeto de estudio.

Cultura de la copia: la comparacion

La copia en escayola o yeso de esculturas y monumentos
arquitectoénicos, considerados tradicionalmente como obje-
tos y piezas que suplen al original, se encuentran en la base
de la percepcién y recepcion del arte del pasado, su estudio
y catalogacion, pues acercan al investigador fragmentos lo-
calizados en geografias lejanas o presentan un aspecto mas
perfecto que el original, que ha estado sometido al paso del
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tiempo, a la fractura o el cambio de color, la patina en defini-
tiva. En su presentacion en sala la copia no solo es un medio
—«En ningun lado [como en el Musée de Sculpture Compa-
rée] la historia del arte es explicada de una manera tan clara
y amable que mediante las aproximaciones metddicas de
las copias» (Enlart, 1911: 2)-, también porque participa en
el establecimiento y revision de canones o abre debates so-
bre el ajuste entre temporalidades, pues conecta el pasado
con el presente y el futuro, o la relacion entre original y re-
produccién. También es un fin: una pieza realizada atendien-
do a una industria y una técnica en la que el acto creativo
primigenio queda en segundo plano; ademas, producida en
una materia infame —comparada con el marmol o el bron-
ce, asumidos como duraderos, y por ello es transitoria por
si misma— que conquista un lugar en museos y colecciones
al lado de obras histéricas y originales, presentandose en
igualdad de condiciones estéticas y formales, o evidencian-
do esas fricciones. En los ultimos afos proyectos, congre-
s0s Yy publicaciones han puesto de manifiesto el interés que
existe en este campo de estudio. Asi, debe citarse el libro
Plaster Casts: Making, Collecting and Displaying from Clas-
sical Antiquity to the Present (2010), que reune treinta y seis
contribuciones sobre los multiples usos en tiempos y geo-
grafias diversas. Se afade el trabajo de Mari Lending, que
ha desarrollado una investigacion pertinente sobre el valor,
los usos y las funciones de la copia en yeso de monumen-
tos arquitecténicos en los siglos XIX y XX, aspectos que le
permiten abordar a su vez otros tantos temas: la categoria
de escultura clasica y su recepcion, la movilidad de obras y
copias, la cultura de la reproductibilidad y la obsesion, en el
cambio de siglo, por una historia del arte basada en la com-
paracion, la cronologia y la evolucion (Lending, 2017: 6). A
este respecto, un episodio que ha desarrollado con interés y
que resulta elocuente para el caso que ocupa al presente ar-
ticulo es el que narra Marcel Proust a través del protagonista
de A la busca del tiempo perdido (1913-1927). Como Len-
ding precisa, la novela se escribe en un momento en el que
la moda por las colecciones de yesos de galerias y museos
estaba decayendo, de manera que resulta de especial inte-
rés que Proust sitle a su personaje, en el que sera uno de
los primeros objetos de deseo presentes en la novela, ante la
copia del pértico de una iglesia gética de una ciudad ficticia
normanda llamada Balbec, en el Musée de Sculpture Com-
parée du Trocadéro, en Paris, hacia 1890; de este modo,
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«una copia en yeso se convierte en el eje del museo imagi-
nario de Proust» (2013: 47). Precisamente es ese escenario
el que se quiere rescatar ahora, asi como las bases sobre las
que se cred y los principios que defendid, marcados por una
lucha abierta contra las escuelas de bellas artes y la defensa
del arte gotico francés, a su vez dentro de un reconocimien-
to con bases nacionales.

Respecto al Musée de Sculpture Comparée du Tro-
cadéro, este abrié sus puertas en 1882 y se encontraba en
el mismo Palais y en la misma planta que el legendario Mu-
sée de 'Homme, «ese museo de etnografia que rara vez
se encuentra abierto», como escribid Camille Enlart, director
del Musée de Sculpture Comparée, en 1911. Todo el edi-
ficio se vio inmerso en una etapa de reorganizacion de las
colecciones hacia 1932-1933, momento en el que las re-
producciones de arte antiguo abandonaron el museo y su-
puso el inicio de un periodo de transformacion para reabrir,
en 1937, como Musée des Monuments francais (de Font-
Réaux, 2001: 30). En el momento de su fundacion, el mu-
seo respondia a una légica concebida por Viollet-le-Duc en
sus escritos tedricos, en particular el informe que redacta en
1879y la entrada «Sculpture» de su Dictionnaire raisonné de
I'architecture francaise du XI° au XVI° siecle (tomo VIII, 1866)
(Recht, 2001: 48; Lending, 2017: 76). En ellos se ocupaba
de la estatuaria y la escultura ornamental, esto es de la es-
cultura asociada con la arquitectura en cuanto programa.
En concreto, en el articulo «Sculpture», Viollet-le-Duc abo-
gaba por la creacion de una galeria de yesos de escultura
antigua y medieval para mostrar «<como el arte de todas las
épocas se desarrolla atendiendo a un conjunto de princi-
pios idénticos, por lo que el esquema comparativo quedaba
completamente resuelto» (Lending, 2017: 76). En particular,
reivindicaba la validez del arte gético francés mediante el es-
tablecimiento de relaciones comparativas para evidenciar
las analogias (evolutivas, estilisticas y terminoldgicas) entre
la escultura de la Antigliedad y la francesa de los siglos Xl 'y
XllI: arcaismo hieratico, naturalismo, lo bello convencional, la
maniera, la exageracion. De este modo, y en clave de iden-
tidad nacional, Viollet-le-Duc primero y el museo después
debian llevar a cabo una doble actuacion. Por un lado, al
establecer una analogia entre la evolucion del arte griego y la
evolucion del arte (gotico) francés y la apelacion a las «virtu-
des didéacticas del ejercicio comparativo» (Recht, 2011: 48),
se queria legitimar que el arte griego no era el Unico mode-
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lo universal para la ensefanza del arte y de la escultura en
particular. Por otro lado, uno de sus objetivos fue dotar a
artistas y artesanos de herramientas, materiales y modelos
equiparables a los que ofrecian las escuelas de bellas artes
y amplificarlos, de manera que el museo se erigia en insti-
tucion vélida para la formacion, restando o desactivando la
hegemonia reconocida a las escuelas de bellas artes, que se
habian convertido en las grandes defensoras del modelo de
la Antigliedad clasica y excluia entre sus ejemplos cualquier
referencia al arte medieval.

Para llevar a cabo tal tarea, en un breve lapso la colec-
cion del Musée de Sculpture Comparée se concibié como un
corpus de moldes y fotografias vinculadas estrechamente a
la arquitectura. Su propdsito con ello era expresar el proyec-
to y el programa del edificio mediante el fragmento ampliado
y con el apoyo de la reproduccion fotogréfica. Por esa do-
ble naturaleza de repositorio y museo, se editaron catalogos
razonados, catdlogos de venta de copias a disposicion de
instituciones y privados, asi como un abundante nimero de
tarjetas postales desde sus inicios (Jarrassé y Polack, 2014:
20). El método de acumulacion comparativa, el deseo enci-
clopédico y el reconocimiento del valor de la imagen impresa
y la circulacion de las postales contribuyeron al cumplimien-
to de la mision del museo hasta su transformacion en 1937.

El taller de escultura de Boisgeloup fotografiado

Casi noventa afios han pasado del reportaje fotografico que
Brassai realizd de Picasso y sus estudios, en diciembre de
1932. El destino de sus fotografias era el primer nimero de
un nuevo proyecto de Albert Skira, asociado con el critico
E. Tériade: la revista Minotaure. Como recordaba Brassal,
«Skira sofaba con el arte, pero con un arte industrializado»
(2006: 23), de ahi el protagonismo de la fotografia para la
reproduccion de obras de arte en sus proyectos editoriales
—desde Les trésors de la peinture francaise (1934) a Le mu-
sée imaginaire (1947) de André Malraux—y la colaboracion
con artistas para la edicién de libros ilustrados?. En sus me-
morias, Brassai también apuntaba que la idea original para
el primer nimero de Minotaure era consagrarlo casi integra-
mente a la obra de Picasso (1982: 156), de modo que la re-
vista fuera el mejor escenario para «convertir una promesa
de Picasso en promesas de capitales y todas estas prome-
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sas en créditos con impresores y proveedores» (1982:156),
es decir convertir el trabajo de Picasso en un valor de cambio
y, mediante la circulacion de dichos valores y su transforma-
cion en capitales, aumentar sus ganancias como editor. Por
ello, el conjunto de paginas dedicadas a Picasso constituye
un verdadero dosier o programa con entidad propia. Asi, al
bien conocido articulo de André Breton «Picasso dans son
élément» vy las fotografias hay que afadir las tres estampas
que se incluiran después en la Suite Vollard y que ahi quedan
presentadas bajo el titulo «La parabole du sculpteur», las tres
paginas que, sin transito, reproducen una serie de dibujos
de Picasso con el tema de la Crucifixion (Lahuerta, 2015:
25), a las que siguen cinco paginas con diez grupos de dibu-
jos inéditos reunidos bajo el epigrafe «Une anatomie». Este
conjunto aparentemente desarticulado de texto, estampas
y fotografias da cuenta del juego de relaciones (y tensiones)
entre Picasso y el surrealismo; pero también, por otro lado,
de que el surrealismo no es la Unica via posible de interpre-
tacion de su trabajo de esos primeros afos treinta, aunque
haya acabado dominando en el relato historiografico.

Para llevar a cabo su encargo, Brassai acudié a los
estudios de la calle La Boetié y al taller de escultura que Pi-
casso habia establecido en las cuadras de la mansion de
Boisgeloup, que habia adquirido en junio de 1930. Centrd
su objetivo en su escultura reciente, como él mismo escri-
bi6 tiempo después refiriéndose a su tarea: «Fotografiar la
obra escultérica de Picasso, realmente desconocida toda-
via» (2006: 22). El trabajo que registré iba de las maquetas
en hierro del Monumento a Guillaume Apollinaire (1928) a
las esculturas en hierro y soldadura instaladas en el exterior
del taller y la obra realizada en yeso, que colmaban el inte-
rior. Sin embargo, las obras en hierro Téte de femme (1929-
1930) y Femme au jardin (1929-1930) habian formado parte
de la exposicion «Picasso» celebrada en el mes de junio de
1932 en las Galerias Georges Petit de Paris, y para la que se
reunieron alrededor de 230 obras, entre pinturas, esculturas
y libros ilustrados.

Con el propdsito de conectar el método comparati-
vo del Musée de Sculpture Comparée, la yuxtaposicion de
temporalidades y el empleo del yeso por parte de Picasso
conviene hacer un breve apunte sobre esa exposicion de
1932. Uno de los aspectos mas relevantes de la muestra fue
la ordenacion de las obras atendiendo a principios distintos
del cronolégico: temas, composiciones, tamafnos. De este
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modo, y ocupandose Picasso de las agrupaciones, el artista
obstaculizaba la posibilidad de que publico y critica reduje-
ran su trabajo a la simple consideracion de evolucion esti-
listica, pues al parecer lo que él habia querido reunir alli era
«la suma de su existencia» (Brassai, 2006: 19). Se considera
que en dicha ordenacion, en la decision de optar por un cri-
terio otro, pudo haber participado el historiador y critico Carl
Einstein, por esa proximidad del resultado de la puesta en
escena a su idea acerca de una historia del arte andnima vy,
también, ajena a un desarrollo causal y lineal. Fuera el artis-
ta, fuera el historiador, lo que ahi se propuso fue la suspen-
sion de la historia sostenida en un principio de evolucion en
términos vitales (inicio, desarrollo, cenit, caida y fin). Con ese
montaje, literal, material y simbdlico, Picasso situaba la com-
prension de su trabajo dentro de un debate que atravesaba
la critica y la historia del arte. Se trataba de la pervivencia —o
la actualidad— del principio de Kunstwollen de Alois Riegl,
al hilo de los estudios sobre arte, etnologia, arqueologia y
antropologia desarrollados entonces, animados o sacudidos
por las investigaciones contemporaneas sobre arte prehis-
torico. Este principio seguia vigente entre historiadores e in-
telectuales en los afios veinte y treinta, y con él se entendia
el arte como pulsion elemental y gratuita del hombre, como
las traducciones constantes de un origen, de una forma, de
una imagen que pervive, lo que se puede entender, en defi-
nitiva, como un «arte que surge del arte mismo a través de
la accion de las manos y las herramientas sobre los materia-
les» (Lahuerta, 2023). Frente a una historia de dialéctica de
estilos, otra de afinidades y continuidades. Como se advier-
te en una de las fotografias de instalacion de esa exposicion
de 1932, ahi se presentd la obra ya citada Téte de femme
(1929-1930), una de las mas sobresalientes esculturas reali-
zada mediante el montaje de piezas encontradas, buscadas
o elementos infra-artisticos y metalicos unidos mediante la
técnica de la soldadura. La escultura se dispuso acompa-
fada por un filodendron (Mikulinsky, 2018: 119y 121); y con
esa intencionada instalacion se creaba una relacion de con-
veniencia y equilibrio entre ambos cuerpos, también se ha-
cian porosas las fronteras entre ambos materiales, asi como
entre ambos elementos: 1o vegetal (lo organico) y o mineral
(lo inorganico). Esa confluencia anunciaba la inmediata com-
binacién de la mariposa y la chincheta de la composicion
con la que se abria el articulo «Picasso dans son élément», y
en la que Breton reconocia que:
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[...] gracias a ello [la mariposa natural inserta en el espacio
de un cuadro] este sistema, que no es sino el sistema de Pi-
casso, se descubre genial una vez mas. La asimilacion total
de un organismo animal real por un mundo de figuracion de
cuyo mérito sera haber roto con todos los modos convencio-
nales [...] (1933:10).

De nuevo ante las fotografias de Brassal, o que las
caracteriza es la intencionalidad de sus encuadres y los
contrastes luminicos de orden dramatico que posibilitaba la
fotografia en blanco y negro. La exageracion de esos recur-
s0s alcanzaba su cota maxima al ocuparse de la escultura
en yeso, recreandose en su fotogenia: la limpida y blan-
ca superficie de los volimenes sin patina, que presentaba
la obra como recién salida de las manos del escultor, era
propicia a ello. De este hecho era consciente Breton, que
ante las imagenes que le devolvia Brassai constataba que,
«como se ha visto, el Picasso pintor no tiene el prejuicio del
color, conviene esperar que el Picasso escultor no tenga el
prejuicio de la materia» (1933: 16), para luego preguntarse
retéricamente por qué habia elegido el yeso, «jpor qué se-
guir comiendo la papilla clasica del yeso?». Su respuesta
se basaba en un principio de necesidad: las relaciones de
sombra y luz en la superficie, como los juegos de color en
la superficie del lienzo:

[...] De hecho, idealmente, gracias a la mediacion del yeso,
en cuanto la sustancia inmaculada y mas docil de todas, que
las relaciones de luz y sombra, provocando de este modo
todos los desplazamientos cuantitativos de volumen, pue-
den ser percibidos en la posibilidad infinita de sus variaciones
(1933: 20).

De este modo el poeta concebia un bucle especu-
lar infinito compuesto de obra, sombra y luz, un fenémeno
de creacion espontanea, simbdlica y continua que parecia
haberle sido revelado gracias a las fotografias de Brassai.
Sobre la cuestion de la iluminacion, valga recordar que a co-
mienzos del siglo XIX era una practica comun la visita a las
colecciones de yesos a oscuras y con la Unica ayuda de una
vela o una antorcha (Marchand, 2019: 405), como aun se si-
guen proponiendo en la casa-museo de Sir John Soane en
Lincoln’s Inn Fields, Londres. El efecto que se buscaba era el
del encuentro de la luz intensa y parpadeante de la antorcha
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3. Fotdgrafo desconocido. El taller de esculturas de Pablo Picasso en Boisgeloup, hacia 1932. Negativo, 6,9x12 cm. © Archivo
Olga Ruiz-Picasso. Fundacion Almine y Bernard Ruiz-Picasso, Madrid. Fotografo desconocido, todos derechos reservados

sobre la superficie blanca y uniforme del yeso que resaltaria
su plasticidad y volimenes.

El reportaje fotografico sobre Picasso escultor no solo
resond en Breton y activd una interpretacion de su trabajo
en yeso; del andlisis de las fotografias tomadas en el taller
de Boisgeloup que se reprodujeron en Minotaure y de las
que se descartaron para sus paginas se pueden estable-
cer conexiones con la cultura visual y la cultura cientifica
del momento. Las fotografias de Brassali, publicadas en las
paginas del numero 1 de la revista Minotaure, ejercieron la
tarea ya no solo de presentar a Picasso, sino también de
explicar en qué consistia tanto su trabajo como su caracter
de «escultor», esto es el adjetivo como la categoria. Debe
mencionarse, por otro lado, que hasta 1935, cuando en Ca-
hiers d’art (n.° 7-10, 1935) aparecieron las fotografias de
Bernes, Marouteau et Cie de algunas de las obras realiza-
das en Boisgeloup, las paginas de Minotaure eran el Unico
medio publico por el que se conocia su trabajo en yeso.
En lugar de repetir ahora de nuevo aquello del efecto esce-
nografico construido y logrado por Brassai en sus fotogra-
fias, conviene situarnos en el porqué de ese recurso, en lo
que explican y ocultan esas fotografias. Como ha explicado
Rémi Labrusse, a través de la camara de Brassai, el taller

de Boisgeloup —el interior— se trasforma en una gruta pre-
historica, en «una cueva matriz donde, la vida replegada so-
bre si misma parece surgir constantemente de las paredes,
convirtiéndose, por lo tanto, en un espacio de creaciéon aso-
ciado con la imagen del artista demiurgo» (Labrusse, 2019:
147). Sin embargo, llama la atencion, al leer o que se ha
escrito sobre las fotografias de Brassai, que el interés y los
comentarios se han centrado en lo dispuesto y convocado
en el centro de la imagen, en el centro del taller de escultu-
ra, de manera que esas fotografian han ensefiado a mirar
el taller del escultor de una manera determinada, orientada,
centrada en los volumenes y las esculturas. Quizas por ello,
apenas se ha prestado atencion a los objetos y herramien-
tas que estan sobre las mesas o lo que ocurre en las pare-
des de dicho taller; también porque parece que algunas de
las fotografias que fueron reproducidas en Minotaure fue-
ron recortadas respecto a la toma y encuadre que revela
el negativo, como pudiera ser el caso de Gallo en yeso: la
version de esta imagen reproducida en la revista se con-
centraba en la escultura del ave, cancelando de este modo
la copia en yeso de la estatua femenina griega que figuraba
en el fondo, eliminando asi un ruido de temporalidades que
parece no correspondia abordar en ese momento.
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El corpus fotografico sobre el taller de escultura de
Boisgeloup, compuesto por tomas sacadas entre 1930 vy
1934 y conservado en el Archivo Olga Ruiz-Picasso, junto
con algunas también conservadas en el archivo del artista,
gjerce de correctivo al relato de Brassai-Breton-Minotaure
y apenas ha sido explorado en profundidad, aunque debe
sefialarse la exposicion y catalogo «Boisgeloup, I'atelier nor-
mand de Picasso» (2017) como la aproximaciéon mas recien-
te al taller, al corpus fotogréfico y al yeso como material. En
primer lugar, en esas fotografias, las esculturas en yeso son
fotografiadas con luz natural; para ello se disponen en me-
sas y plintos cerca del portén de entrada. En segundo lugar,
en las mesas y en el suelo se ven por aqui y por alla no solo
sacos de material, escaleras o cuchillos y paletas, también
palanganas, un atributo esencial del escultor y que Bras-
sai saco de encuadre (o recortd) en las fotografias elegidas
para la revista. No obstante, y llama la atencion, la palanga-
na era el tercer término del titulo de un articulo de Maurice
Raynal publicado en el nimero 3-4 de Minotaure: «Dieu, ta-
ble, couvette», sobre un grupo de escultores contempora-
neos, todos ellos fotografiados en sus respectivos talleres
por Brassai y evidenciando materia y herramientas: Aristide
Maillol, Charles Despiau, Constantin Brancusi, Alberto Gia-
cometti Henri Laurens y Jacques Lipchitz.

Un tercer aspecto debe mencionarse: al menos en dos
fotografias, como en una tercera de ambigua datacion y au-
torfa (1933 o0 1937, andnima o de Dora Maar), en las pare-
des del taller se advierten trazas y el dibujo de una cabeza
femenina como aquellas que Picasso produjo en yeso en
1931-1932 [3]. Por un lado, esas inscripciones rememoran
la leyenda de Butades: el mito del nacimiento de la pintura
de la mano de un alfarero. La arcilla acude como «el ma-
terial primordial», en la terminologia del arquitecto Gottfried
Semper, tal y como nos lo recuerda Monika Wagner, «pues
sirve tanto para la produccién de objetos comunes (vasijas
y anforas, en el caso de Butades), como se encuentra en el
origen de las Bellas Artes con su supremo propésito de pro-
ducir un recuerdo duradero a través del dibujo» (2013: 32).
Esa misma relacion de exactitud entre dibujo y persona en la
historia de Butades es la que se defiende para la escultura
original en marmol y la copia en yeso. Por otro lado, y aun-
que no es excepcional para el caso de Picasso, pero si debe
leerse dentro del cambio de paradigma en la representacion
y construccion de identidad del artista moderno, en estas
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fotografias se repliega la idea de taller <como un sitio para
el trabajo manual y la nocion de estudio para la concepcion
y realizacion de las asi denominadas Bellas Artes, a través
del valor del dibujo y en el sentido tradicional que presenta al
artista como intelectual, no como artesano» (Wagner, 2013:
32). La eleccién de encuadres y recortes luminicos de las fo-
tografias de Brassai determinaron que las herramientas y el
rastro del proceso de un trabajo manual quedasen fuera de
la imagen, no registrados: el dibujo en las paredes, las es-
patulas y cuchillos, las palanganas (aunque timidamente se
intuye el fragmento de una), el yeso o los trapos humedos.
El cuarto aspecto refiere a la existencia de una copia
en yeso de una escultura griega, que se ha mencionado an-
tes. Pese a crear una friccién inmediata o quizas por la di-
ficultad de justificarla, Brassal fotografio la obra en yeso Nu
couché (1931) ante esa copia de una estatua griega, pero
la fotografia resultante se desestimé para su publicacion en
Minotaure. En la yuxtaposicion de esas dos esculturas en
yeso contraia el tiempo de produccion de cada una de ellas,
de modo que se visualizaba (de nuevo) la imposibilidad de
comprension del trabajo de Picasso atendiendo a aspectos
cronoldgicos o en términos de evolucion, como habia pues-
to de manifiesto a través de la disposicion de las obras en su
exposicion celebrada en la galeria Georges Petit unos meses
antes. Debe afnadirse que la intencionalidad de esa imagen
conferia al taller otra dimensién: en él acontece el gjercicio
comparativo para evidenciar afinidades y continuidades en
la persistencia de unas formas (esas facetas compartidas).
También, la copia griega se reconoce como atributo indexi-
cal de los espacios de formacion del artista, sea el museo
del Trocadero, sea el patio acristalado del Palais des études
de la Escuela de Bellas Artes de Paris, 0 sea un espacio de
produccion, sea el taller de vaciado o el taller de Picasso
como taller de moldes. Ademas, los yesos vy los vaciados se
asumen como una presencia indispensable en toda repre-
sentacion iconografia del escultor en su taller, en el sentido
mas tradicional y como demuestra la historia del arte. E in-
cluso muchos artistas aspiraron a transformar su casa-taller
en una galeria de copias y ofrecer al visitante «un paraiso de
yeso», como fue el deseo del arquitecto Sir John Soane con
su casa-museo. Otra posibilidad, como fue el caso de Gia-
cometti en su taller en el callejon del numero 46 de la calle
Hyppolyte-Maindron de Paris, es que la presencia de la co-
pia en yeso acabara volviéndose tan familiar como obsesi-
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4. Edward Quinn, Vista del taller de escultura en el piso bajo de Le Mas Notre-Dame-de-Vie. Entre las obras de Pablo
Picasso, una copia en yeso de Esclavo moribundo de Miguel Angel, julio 1974. Photo Edward Quinn, © edwardquinn.com

va. Cuando alli se instald en 1927, Giacometti se encontro
colgados en la fachada una serie de yesos y vaciados, entre
ellos uno de la Cantoria de Donatello, que veria todos los
dias y que con los afios cambid de pared (Gonzalez, 2006:
14), como se advierte en las fotografias de Brassai, Henri
Cartier-Bresson, Denis Colomb y Alexander Lieberman, to-
madas en distintos momentos, entre 1946 y 1955.

Una galeria de esculturas

Instalado en el taller de Grands-Augustins en Paris, tras su
regreso de Royan, Picasso organizé en él un espacio para la
practica escultérica en yeso, como documentan las fotogra-
flas tomadas por Dora Maar en 1941; en ellas se aprecian
varias obras: una figurilla femenina, un gato, lo que parece
una nueva version del gallo que elabord en Boisgeloup y va-
rias cabezas femeninas. También, y pese a las restricciones
impuestas por las circunstancias de la guerra, hacia 1943
empezo a fundir en bronce algunas de las esculturas reali-

zadas diez ahos antes en yeso: bustos femeninos, relieves
con un perfil femenino, Nu couché, Téte casquée, Femme
a l'orange, etc., con el propésito de llevarlas (traducirlas) a
formas duraderas. Como se sabe, algunas de ellas se inclu-
yeron en la muestra de Picasso dentro del Salén de Otofio
de 1944. Sus posteriores residencias albergaron un espacio
para la practica escultérica y acudié a la fotografia para de-
jar constancia del estudio, la obra y el valor (o funcién) que
esta adquiria en su instalacion. Este aspecto se vuelve mas
evidente en La Californie, cuando instald un buen nimero de
sus esculturas en las puertas, escaleras y jardin de la casa:
la escultura deviene escultura arquitectonica, complemen-
tando el edificio (su uso, su funcion)

En 1961, Picasso adquiri6 Le Mas de Notre Dame-
de-vie, en Mougins. De nuevo, a la vista de las fotografias,
el artista y la obra fueron ocupando las habitaciones, aun-
que parece que hubo una intencion inicial de distinguir los
espacios segun su uso: un estudio de pintura en la primera
planta, un taller de escultura en la planta baja... En cambio,
lo que presentan las fotografias tomadas por André Gomes,
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David Douglas Duncan y Edward Quinn, entre las mas co-
nocidas, en relacion con la planta baja es propiamente una
galeria de escultura (comparada): con obra de todos los
tiempos, todos los medios y técnicas, todas las vocaciones
extra-pictoricas y también obras de terceros. La gran sala
estaba metaféricamente tensada por la presencia de las co-
pias de dos prisioneros de Miguel Angel, uno dispuesto a
cada extremo. De nuevo, el estar ahi de esos dos yesos
no respondia a un ejercicio académico, ni al reconocimiento
de una superioridad estilistica ni era culto al valor de la an-
tigledad, pues esos yesos eran puro presente sujetos a las
leyes de demanda y produccion del Atelier des moulages
del Musée du Louvre. Tras la muerte de Picasso, la galeria
de escultura fue de nuevo fotografiada [4]: algunas piezas
habian modificado su ubicacion y habian sido agrupadas.
Las fotografias resultantes, de caracter topografico, acen-
tuan la potencia del yeso —de las copias y de las suyas pro-
pias, como L’homme au mouton (1943) desmontado en dos
piezas— para estimular las comparaciones en términos de
igualdad, de raza y de temperatura. Picasso se manifestaba
a través de su coleccion de yesos, que activaban al resto
de esculturas y objetos, tanto las propias como los totems
africanos dispuestos en el suelo y ese bloque de dos figuras

Notas
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tardogéticas (¢,un angel y un nifio?) de vestidos fuertemen-
te acanalados, que parecen talladas en madera. Las copias
en yeso abren una fisura en el eventual relato sobre su tra-
bajo, como lo habian hecho los artefactos no occidentales
y continuaban haciendo: la suspension de un tiempo lineal y
la constante del trabajo manual, ademas de industrializado.
Picasso no se desprendié de la copia de la figura femeni-
na griega (que se conserva en la mansion de Boisgeloup),
tampoco de los vaciados de los prisioneros de Miguel Angel
(Musée Picasso de Antibes) ni de las obras en yeso que rea-
lizd en la primera mitad de la década de 1930.

En eltiempo, entre un taller y otro, Daniel-Henri Kahnwei-
ler public la monografia Les sculptures de Picasso en 1948;
estaba profusamente ilustrada con fotografias de Brassal
principalmente, para lo que recuperd un gran nimero de las
realizadas en 1932 y publicadas en Minotaure. Una fotografia
del vaciado en yeso de la mano del artista servia como cubier-
ta del libro; si para el que fuera su galerista esa imagen no era
metafdrica, sino que presentaba el receptaculo de la energia
creadora de Picasso, por cuanto yeso e interpretado en tér-
minos indexales, era ejemplo de arcaismo hieratico, categoria
por la que empezaba el relato del Musée de Sculpture Com-
parée du Trocadéro.

*  Este articulo ha sido escrito en el marco del programa de investigacion 2021-2024 de la Fundacién Aimine y Bernard Ruiz-Picasso.

1 Entre los numerosos estudios y los més recientes, vease LEIGHTEN, Patricia (1990), «The White Peril and L’Art Négre: Picasso, Primitivism, and Anticolo-

nialism», The Art Bulletin, vol. 72, n.° 1-4, pp. 609-630; DUERDEN, Denis (2000), «The ‘Discovery’ of the African Mask», Research in African Literatures, vol. 31,
n.° 4, pp. 29-47; COHEN, Joshua (2017), «<Fauve Masks: Rethinking Modern ‘Primitivist’ Uses of African and Oceanic Art, 1905-1908», The Art Bulletin, vol. 99,
n.° 2, pp. 136-165; AKA-EVY, Jean-Luc (2023), Le cri de Picasso. Les origines negres de la modernité, Présence africaine; asi como las exposiciones Picasso
primitif (Musée du Quai Branly - Jacques Chirac, 2017) o Picasso a Dakar (Musée des Civilisations noires, Dakar, Senegal, 2023).

2 Entre otros, Albert Skira encargd a Picasso las ilustraciones para una edicion de Les Métamorphose de Ovidio, publicada en 1931. Para una mayor profundi-
Su propdsito como editor quedaba claro en un anuncio de Minotaure: «5 entregas de Minotaure compondran un volumen de 400 péaginas que incluiran mas de
500 reproducciones», insistiendo de este modo en el poder de movilizacién de la imagen impresa en términos de educacion y consumo. Véase EVESQUES,
Corisande (2015), Albert Skira et ses livres d’art (1948-1973). HAL-dumas-01256888. En: <https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas-01256888> (fecha de consulta:
28-08-2023).
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