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RESUMEN: En la historia del arte occidental la caracterizacion emotivo-pasional de Maria de Magdala al pie de la Cruz ha generado un dis-
curso comun sobre la imagen de un cuerpo expresivo en estado de agitacion extrema. Aby Warburg (1866-1929), develo en el estudio de
la Crucifixion (1470) de Bertoldo di Giovanni la intensidad dionisiaca de Magdalena ante el Cristo crucificado. El presente trabajo indaga, en
clave warburguiana, la ambivalencia de la representacion de lo femenino en las crucifixiones que Pablo Picasso realiza en 1917, 1929, 1930
y 1938. Las latencias de las férmulas del pasado cobran vida a través de los superlativos del gesto y se actualizan en las representaciones
que Picasso hace de la mujer tragica, como documento de un artista de su tiempo.
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Mary of Magdala, the Emotional and Passional Portrayal of the Feminine in Picasso’s Crucifixions

ABSTRACT: In the history of Western Art, the emotional and passional characterization of Mary of Magdala at the foot of the Cross has
produced a common conception about the image of an expressive body in a state of extreme agitation. Aby Warburg (1866-1929) unveiled,
in the study of Crucifixion (1470), by Bertoldo di Giovanni, Magdalena’s Dionysian intensity before the crucified Christ. This piece of work in-
tends to analyse, from a Warburgian perspective, the ambivalence of the representation of the feminine in the crucifixions by Pablo Picasso
from 1917, 1929, 1930 and 1938. The latencies of the past formulas come alive via the excellence of the gesture and become updated in
Picasso’s representations of the tragic woman, a document of an artist of his time.
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y el reloj desmoronado se derrite borracho de su fuego vy tira el goce que remoja la
tarde en sus labios la arena que se levanta la boca seca ensefiando la lengua adon-
de viene a llenar sus cantaros los ojos [...] y se encienda la yesca de la trompeta que
uneando en el pecho desnudo del cielo le hace derramar en la garganta el redondel
de la leche que sediento de rodillas el cuerpo tirado hacia atras la cabeza tocandose
los pies le pide y que el deseo retorciéndose [...].

Pablo Picasso, Poemas: 6-1-1936
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Supervivencias y archivos de la memoria

En el presente trabajo nos proponemos abordar la supervi-
vencia y las apropiaciones que de la Antigledad hizo el arte
moderno. El tema central gira en torno a la ambivalencia de
la representacion de lo femenino en las crucifixiones realiza-
das por Pablo Picasso en 1917, 1927, 1929, 1930 y 1938.
En ese propdsito, proyectamos resignificar la representacion
de Maria de Magdala identificando su cuerpo expresivo en
estado de agitacion extrema e indagar sobre la caracteriza-
cién emotivo-pasional que logra materializar Picasso a partir
de apropiaciones y experimentaciones plasticas.

Para avanzar en el tema partimos del concepto de
memorabilia en tanto recuperacion por parte del artista ma-
lagueno de gestos muy antiguos para representar estados
emocionales extremos. En ese orden de ideas nos interesa
el estudio que realiza Aby Warburg' sobre La crucifixion [1]
de Bertoldo di Giovanni (1485) donde observa la ambivalen-
cia del gesto de Maria Magdalena a los pies de la cruz. El
historiador del arte y la cultura hamburgués hace referencia a
las figuras femeninas de exuberancia vital (lebensvolle Ges-
talten). Maria Magdalena, segun vemos, es representada por
di Giovanni contorsionando su cuerpo ante el Cristo crucifi-
cado. Warburg definié a estos gestos como «inversion ener-
gética», esto significa que las expresiones exaltadas tratadas
en la Antigliedad clasica fueron retomadas en el arte del Re-
nacimiento con significado inverso. En el caso de di Giovanni
laimagen de la Magdalena podria interpretarse como éxtasis
goz0so 0 como espasmo de dolor:

Existia en la Florencia de esta época un director de academia,
el escultor Bertoldo di Giovanni. Formaba a los jévenes artis-
tas familiarizandolos con los tesoros antiguos de los Médicis,
que él administraba. Se han conservado pocas obras suyas,
pero demuestran que este discipulo del Donatello tardio se
habia entregado en cuerpo y alma —y en mayor grado que
cualquier otro a la formula del pathos antiguo—. Como una
ménade blandiendo la bestia desgarrada, Magdalena llora al
pie de la Cruz apretando convulsivamente los mechones de
sus cabellos arrancados en un duelo orgiastico (Warburg ci-
tado por Didi Huberman, 2009: 240).

Por su parte, Georges Didi Huberman destaca, del es-
tudio del historiador hamburgués, la pervivencia de la mé-
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nade en Maria Magdalena debido a que «duelo y deseo son
mantenidos en su conflicto, tensos pero intrincados en un
equivoco habilmente escogido: el que hace posible el com-
promiso de la danzarina pagana en trance y la santa cristia-
na lacrimosa» (Didi Huberman, 2009: 270). El autor enfatiza
sobre la perspectiva que adopta Warburg relacionada a la
lucha interna de movimientos opuestos. Frente a la pasion
cristica, la pasion de la ninfa convertida en ménade mani-
fiesta «un sufrimiento atroz del alma y un goce salvaje del
cuerpo». Desde esa plataforma Warburg indagara sobre la
memoria de las formas y la creacién artistica.

En consonancia con lo mencionado, Carlo Ginzburg
en Paura, reverenza, terrore. Cinque saggi di iconografia po-
litica, (2015) observa que Edgar Wind —después de la muerte
de Warburg en 1929—, escribe el ensayo The Maenad under
the Cross, donde retoma el estudio de la Crucifixion de di
Giovanni y sefiala que los extremos de las pasiones contra-
puestas, aunque se observen minimas variaciones, se ex-
presan con la misma accion. El historiador italiano asevera
que la nocion de férmula del pathos o férmulas emotivas
(Pathosformel), acufiada por Warburg, se constituyen en ins-
trumento analitico que pueden cubrir un amplio campo de
significaciones. Las Pathosformeln se conforman en una ar-
ticulacion entre formulas expresivas con tipos iconograficos
que se activan a través del proceso creativo del artista. Las
férmulas muertas vuelven a la vida.

El historiador argentino José Emilio Burucua ofrece
una de las definiciones posibles sobre las férmulas emotivas
que seleccionamos para nuestro objeto de estudio: «War-
burg descubrid, desconstruyd, rastred la Pathosformel de la
Ninfa y reveld hasta qué punto esa férmula se encuentra en
el nlcleo de la experiencia humana que define el campo eu-
roatlantico de las culturas de Occidente en la larga duracién»
(Burucua, 2006: 12).

Warburg retorna al estudio de la Pathosformel percibien-
do suimportancia paradigmatica como fendmeno psicoldgico.
En las formulaciones tardias que realiza el historiador, reapare-
ce este tema. Gombrich en Aby Warburg una biografia intelec-
tual, cita un fragmento de la introduccion que escribe Warburg
en 1929 para su Ultimo proyecto, el Atlas Mnemosyne?:

Es en la zona de los arrebatos en grupo orgiasticos donde
debemos buscar el sello que graba en la memoria los movi-

mientos expresivos de los arrobos extremos de la emocion
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en la medida en que se puedan traducir al lenguaje gestual,
con tal intensidad que los engramas de la experiencia de la
pasion doliente persistan como una herencia almacenada en
la-memoria. Se convierten en ejemplares que determinan el
contorno trazado por la mano del artista tan pronto como los
valores maximos del movimiento expresivo desean salir a la

luz en la obra creativa del artista (Warburg, 1992: 230).

Lenguaje gestual y engramas, fueron objetos de es-
tudio recurrentes en el desarrollo de sus investigaciones. El
historiador hamburgués sostiene la idea de la carga emocio-
nal y del significado que tienen las imagenes, mas alla del
contexto en el que se utilizan. En ese marco avanzamos en
el tema y nos preguntamos qué singularidades y tipologias
nos permitiran identificar a Maria de Magdala y de qué ma-
nera logra Picasso plasmar las pasiones conjugando simbo-
los cristianos y paganos.

Engramas de la experiencia pasional

En torno a la nocion de engrama, Aby Warburg adhiere a la
teorfa de Richard Semon cuando observa que la experien-
cia pasada se encuentra encriptada en energia mnémica y
es posible encauzarla en diferentes temas de expresion. Las
pasiones opuestas pueden ser representadas por una mis-
ma accion, de ménade pagana a Magdalena cristiana.

En la introduccién del Atlas Mnemosyne, menciona a
los engramas de la experiencia pasional: «en la region de la
agitacion orgiastica de masas hay que buscar el caracter
acunado que introduce en la memoria las formas de expre-
sar el estremecimiento interior maximo» (Warburg, 2010: 3).

Warburg considera que el hombre primitivo es el que
se entrega sin limites a las pasiones debido a que ellas se
apropian de su voluntad. En los engramas los simbolos po-
tenciados de las reacciones elementales perviviran en los
prototipos de la experiencia humana. Esto indica que los en-
gramas tienen una energia neutra y a través del contacto
con la voluntad selectiva de una época, se polariza: «dicha
polarizaciéon puede conducir a una alteracion (inversion) ra-
dical del auténtico significado de la antigliedad» (Warburg,
citado por Gombrich, 1992: 233).

Por su parte, Fernando Zalamea observa que, «una
oscilacion pendular entre los polos vertebra las regiones
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1. Bertoldo di Giovanni, Crucifixion, 1485. Relieve en bronce, Museo
Nacional del Bargello

penumbrosas, turbias, intermedias del pensamiento» (Za-
lamea, 2012: 84) y que se promete una apertura de fron-
teras, superacion de posiciones fijas y enquistadas que
orientan a nuevas perspectivas siendo justamente el arte
el que evidencia tal oscilacion. Relacionamos este analisis
con la nocién de engrama, como forma de conocimiento a
priori, que explicaria el legado de los sistemas de represen-
tacion utilizados por Picasso a lo largo de su produccion.
Es decir que el Nachleben der Antike, nocion abordada por
Warburg como la sobrevida o supervivencia de las image-
nes se materializa en un arco que va de la memoria de las
formas al proceso creativo.
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Warburg manifiesta rechazo hacia la idea de una his-
toria del arte estetizante. George Didi-Huberman echa luz
sobre esta cuestion cuando se refiere al texto del historiador
aleman titulado: «Arte del retrato y burguesia florentina. Do-
ménico Ghirlandaio en Santa Trinita. Los retratos de Loren-
70 de Médicis y sus familiares» (1902), y la imposibilidad de
comprender antropoldgicamente la gracia de las figuras de
Ghirlandaio sin profundizar en las practicas votivas y funera-
rias del mercader Sasetti:

Dolores mezclados con belleza, angustias de muerte unidas a
la creencia de la resurreccion, realismo moderno mezclado con
inelegancia etrusco-pagana. Todo esto forma para Warburg el
movimiento de una Lebensenergie: un flujo y reflujo donde las
bellezas de Santa Trinidad se presentan a nuestros ojos como

una espuma cristalizada (Didi Huberman, 2002: 145).

Warburg indaga sobre la inversion de simbolos pa-
ganos en cristianos. Encontramos un ejemplo de ello en la
tumba de Francesco Sassetti. En los frescos de la Capilla
Tornabuoni en Santa Maria Novella, Ghirlandaio incluye ele-
mentos paganos en El nacimiento de Juan Bautista, donde
una «ninfa presurosa» con una canasta de flores irrumpe en
la escena del nacimiento. En «La ultima voluntad de Frances-
co Sassetti (1907)» (Warburg, 2005: 177-207), el historiador
hamburgués analiza la decision del banquero florentino que
encarga la decoracion de una capilla sepulcral para su fa-
milia en la transicion entre la Edad Media y la Moderna; el
resultado dara cuenta de la ambivalencia de las imagenes
donde se utilizan elementos del «presente» cristiano y del
«pasado» pagano.

El historiador consigue resaltar las ambigUedades fluctuantes
y las contradicciones naturales de la creatividad gracias a una
coordinacion icénica entre el objeto de estudio (una edad de
oscilaciones intermedias), el método (registro pendular y en-
granaje dialéctico) y el lenguaje mismo del tejido critico (liga-
z6n de vibraciones, metamorfosis y transiciones con términos
vitalistas) (Zalamea, 2012: 91).

Las ambigliedades y polaridades, asi como los inter-
valos se observan con claridad a lo largo de la produccion
picassiana. Richardson sefiala en la biografia del artista ma-
lagueno:
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Y al igual que se habia apropiado del fuego sagrado, pri-
mero del arte cristiano y luego del arte tribal, Picasso iba a
apropiarse ahora no solo de las galas clasicas (los frescos
pompeyanos, 0s reversos de espejos grabados, los bustos
romanos, los amuletos félicos y otros artefactos milagreros)

sino también de su poder numinoso (Richardson, 1997: 432).

Del mismo modo Picasso fusionara elementos de la
tradicion cristiana, aunque en la fase surrealista la crucifi-
xién no sera una imagen piadosa, sino que transmutara en
deslizamientos y polaridades vinculados con el sacrificio y la
tauromaquia.

La imagineria de la crucifixion

La imagineria, expresion vinculada con la talla o pintura de
imagenes sagradas, tiene una larga tradicion. De forma aco-
tada observamos que el arte paleocristiano excluye en su
sistema de representacion la belleza formal y el volumen, se
reducen las apariencias a signos de alusion. Se abandona
la técnica del fresco para pasar al mosaico que permite ma-
yor duracién y menos deterioro en las obras. El paleocristia-
no adopta ciertas fuentes del arte pagano, ejemplo de ello lo
encontramos en el Hermes Kriophoros (portador de cordero)
terracota del siglo V a.C., que se convertira en el Buen Pastor
de los cristianos como figura encontrada en las catacumbas
de San Calixto que datan del siglo lll d.C. Tal como la liturgia
cristiana lo concibe, las catacumbas y mas tarde las basilicas
ofreceran relatos biblicos plasmados en sus muros y portales.

La imagineria de la crucifixién cristiana, como conse-
cuencia de lo arriba mencionado, se identifica en la ultima
fase de la Antigliedad tardia con un marcado hieratismo. La
Crucifixion, fresco ftalo-bizantino que se encuentra en la Igle-
sia romana Santa Maria la Antigua [2], 741-752 d.C., nos
presenta a Cristo crucificado entre la Virgen Maria a la iz-
quierda, San Juan a la derecha y a los pies de la cruz a San-
tos de la Iglesia romana y griega: «en este fresco pintado
ante los ojos del Papa, Roma trataba con el mismo respeto
sus propios Santos vy los perseguidos del Oriente» (Bloch y
Almagro, 1958: 284). Esta fase de la historia se caracteriza
por formas compositivas jerarquizadas y simétricas, frontali-
dad para las figuras de Cristo y rostros hieraticos e inexpre-
sivos en sefal de acatamiento.
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En torno a nuestro objeto central de estudio, resulta
pertinente hacer una breve referencia a la enigmatica Cru-
cifixion de Picasso, 6éleo sobre contrachapado de 1930 [5]
tema que profundizaremos en el siguiente apartado. Sobre
este hito de la iconografia picassiana y en relacion directa a
la nocion de polaridad, Rafael Jackson (2003) observa que
la crucifixion como «espectaculo» sagrado configurara en
Picasso un antecedente de la tauromaquia moderna. El au-
tor afirma que Picasso fue surrealista y que este movimien-
to no se hubiera desarrollado del mismo modo sin su labor
escrita y visual. Jackson asevera que Picasso y los surrea-
listas compartieron un mismo proyecto artistico e intelectual
y que «partiendo de la interiorizacion psicoanalitica, el ma-
laguefio cred [...] sus propios mitos o arquetipos, expresa-
dos por medio de jugosas metéforas plasticas» (Jackson,
2003: 22-23).

La potencia expresiva de La crucifixion merece una
mencion especial debido a que Picasso se apropia de un
sistema de representacion en el que, como ya hemos men-
cionado, la diferencia de escala de los personajes nos remite
a la iconografia de la crucifixion de Santa Maria la Antigua. Pi-
casso logra fusionar ritos primitivos con la tradicion cristiana.

A continuacion abordaremos en las investigaciones
realizadas por Kaufman (1981), Jackson (2003) y Apos-
tolos-Cappadona (1992) la representacion de persona-
jes femeninos en la crucifixiones picassianas. Los autores
mencionados indagaron en este tema desde perspectivas
recurrentes. En este propdsito, siguiendo el método warbur-
guiano podremos establecer una red de relaciones posibles
en torno a la caracterizacion emotivo pasional de lo femeni-
no que acorde a diferentes interpretaciones puede ser Maria
de Magdala o Maria la Madre del Jesus crucificado.

Para el estudio de la obra de Picasso no es posible
circunscribirnos a un periodo determinado debido a que
los recorridos y experimentaciones plasticas del artista ma-
laguefo no son lineales. Sobre las dimensiones y sentidos
que se le adjudican a determinadas figuras picassianas, Eu-
genio Carmona reflexiona sobre la importancia de tener en
cuenta su propia «parcialidad» factible de incluir otras signi-
ficaciones:

Picasso conocia bien, y compartia, como la vanguardia, en
su voluntad de desterrar la pintura literaria del pasado, habia

desestimado la discursividad mediante encadenamientos 16-
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2. Crucifixion. Iglesia de Santa Maria la Antigua, Roma,
pintura al fresco, 741-752

gicos. Picasso trabajé sus imagenes a través de un cédigo
flotante que rehuso el anclaje sistematico o estable de los
motivos alegdricos. Su sensibilidad fue preferentemente si-
nestésica y su trabajo se expresdé mediante la dilacion del
sentido y desde las libertades que daban los recursos retori-
cos basados en la antanaclasis, la paronomasia o la antifra-
sis; esto es, en el conjunto de la produccion picassiana entre
1928 y 1935, un mismo icono, pese a su reiteracion formal,
puede tener distinto significado o albergar varios significados
concurrentes y no excluyentes, segun intervenga o se sitle

en una propuesta determinada (Carmona, 2002: 121).

Con referencia a lo anterior y acorde a lo observado por
Carmona, la idea de significados «concurrentes y no exclu-
yentes» nos permitira establecer un entramado de relaciones
conforme a los procesos creativos del artista malagueno.
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Maria de Magdala éxtasis, dolor y deseo

Las fuentes primarias de informacion sobre la existencia de
Maria Magdalena las encontramos en los relatos biblicos del
Nuevo Testamento, en los evangelios de Mateo, Marcos, Lu-
cas y Juan (S. | d.C.). Del Amo Horga (2008) observa que
en los evangelios candnicos no hay un consenso por parte
de los mencionados evangelistas sobre Maria Magdalena en
cuanto a puntos en comun sobre su vida. Magdalena es pre-
sentada como «Apodstola apostolorum» (Apdstola de apods-
toles) de los cristianos e «Isapostolos» (igual que un apodstol)
de la Iglesia oriental. «<Mulier, ¢,quid ploras?» (Jn 20,15), fue la
pregunta que Cristo resucitado le dirigié a Maria Magdalena
en su primera aparicion en el sepulcro. Fue, segun los evan-
gelios de Juan y Marcos, la primera en proclamar la Resu-
rreccion de Cristo: «JesUs habiendo resucitado de mafiana,
el domingo o primer dia de la semana, se aparecio primero a
Maria Magdalena» (Mc 16,9).

Para la tradicion popular, Maria Magdalena es la adul-
tera que Jesus salva de ser apedreada, es la mujer arrepen-
tida que con sus lagrimas lavo las pies de Jesus. Nuestro
estudio no proyecta realizar una exégesis biblica sobre Maria
de Magdala, solo establecer puntos de apoyo para interpre-
tar la poética de Picasso.

Diane Apostolos-Cappadona (1992) observa que quien
haya estudiado la tradicion visual de Maria Magdalena pue-
de reconocer una dualidad fundamental: «no sélo que fuera
santa y pecadora, o virgen y prostituta, sino, lo que es mas
significativo, que fuera simultdneamente mujer y mediadora»
(Apostolos-Cappadona, 1992: 36). Desde nuestra perspecti-
va entendemos que es esa ambivalencia la que gravita en las
producciones picassianas.

La autora asevera que, en la presentacion de la Mag-
dalena, Picasso ofrecid su innovacién mas perspicaz, no
solamente vinculada a la imagineria del crucifijo sino particu-
larmente a la secularizacion de la iconografia cristiana.

Advertimos que la educacion cristiana del artista cuan-
do era nifo y la tradicion religiosa cristiana de los andaluces,
tal como queda de manifiesto en las expresiones de devo-
cion popular y el arte de los imagineros, dejo su impronta en
Picasso que incluye el tema de la crucifixion en sus primeros
trabajos de 1896-1897.

Eduard Vallés (2016) sefiala que existe entre 1902-
1908 «un sustrato religioso medieval inédito en otras coor-
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denadas de su carrera artistica» (Vallés, 2016: 187). El
autor asevera que las pinturas de esta época, se asemejan
a pinturas de altar. También hace referencia que el primer
contacto del joven Picasso con el romanico fue pasado
un afo de su llegada a Barcelona en el segundo curso de
la escuela de Llotja (1896-1897), particularmente cuando
visitd el Monasterio de Sant Pau del Camp. Vallés aseve-
ra que las simplificaciones formales —frontalidad, hieratis-
mo- se fusionaran con el primitivismo que experimentara
en Gosol.

Advertimos que de las primeras representaciones de
Cristo crucificado de Picasso a la teja pintada en Vallauris en
1962 donde evoca al Pantécrator de Taull que habia visitado
hacia 65 afios atras, podemos encontrar una apretada sinte-
sis de los procesos creativos del artista. Al margen del inte-
rés de Picasso por el romanico catalan, nuestra perspectiva
de abordaje se centra en el modo que el artista entreteje y
superpone distintas tradiciones. Por otra parte, si admitimos
la posicion atea en épocas de juventud y madurez del artis-
ta malaguefio, encontraremos un panorama mas enigmatico
aun. No obstante, advertimos que la supervivencia de los
gestos antiguos que estudié Warburg en su tesis sobre la
ninfa y la polaridad que condensa el personaje mitico nos
aproximaran a una interpretacion de los procesos desarro-
llados por el artista malagueno.

Rafael Jackson (2003) en el capitulo «Visiones del Goél-
gota» hace referencia al protagonismo de las mujeres en las
distintas crucifixiones, ya que sobre ellas recae la implicacion
emocional en el episodio representado. El artista malagueno
«sintetizd perfectamente el sagrado éxtasis de las ménades
y de las tribus primitivas con los sintomas contemporaneos
de las histéricas. Pero no lo hacia desde su vertiente pato-
l6gica, sino porque lo consideraba como un fiel reflejo de la
tragedia» (Jackson, 20083: 167).

En ese orden de ideas, en Picasso, Warburg y la for-
mula de la ninfa (Antacli, 2019) aseveramos que la imagen
de la Magdalena convulsionada por el dolor remite a la fuer-
za irracional de las ménades representadas en frenética cur-
vatura del torso con la cabeza hacia atrés en opistétonos®.
De la investigacion realizada surge una nueva categoria: la
ninfa picassiana, que acorde a nuestra hipétesis de trabajo
y conclusiones, conserva el pathos primigenio como fuente
de juventud y vitalidad y se arroga el don de la metamorfosis
para trocar en mujer tragica:
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Picasso procesa la memoria visual de la historia; de este
modo se apropia del pathos de la ninfa o la ménade y los
vierte en el molde reinventado de una Ninfa de su tiempo. Por
ello la representacion de lo femenino adquiere un sesgo ines-

perado e inquietante (Antacli, 2019: 169).

La primera crucifixion que seleccionamos para esta in-
vestigacion es el dibujo fechado en 1917 [3]. El escenario
configura el episodio biblico desarrollado en el Monte Calvario.

En el centro de la composicion de planos superpues-
tos, debajo de la figura del crucificado observamos a un per-
sonaje femenino que extiende sus brazos sobre la cruz con
la cabeza colgando hacia atras. Estos elementos esquema-
ticamente resueltos en el dibujo nos permiten identificar la
curvatura del torso en arco hacia atras, caracteristica de las
ménades. Picasso apela a este recurso expresivo para re-
presentar goce o dolor. El cuerpo de Magdalena se fusiona
con el madero de la cruz.

Nuevamente encontramos en el dibujo realizado en
1929 [4], la postura en opistétonos de una figura femeni-
na que nombraremos como Magdalena-ménade. Ella esta
sentada o colgada al pie de la cruz, con las piernas abier-
tas orientadas hacia el crucificado y su espalda y cabeza
en curvatura hacia atras con los cabellos sueltos. Tanto los
miembros inferiores como los superiores estan aumentados
de tamano.

En los estudios previos (Z. VII: 279) para La crucifixion
de 1930 [5], hallamos dibujos que realizdé Picasso de muje-

4. Pablo Picasso, Crucifixion
(Paris, h. 1929). Lépiz sobre
papel. Col. Particular 454

Paulina Liliana Antacli

M

3. Pablo Picasso, Crucifixion, 1917, MPP
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res en actitud frenética, dobladas hacia atras, en opistoto-
nos. La imagen invertida hacia el espectador genera mayor
impacto y nos recuerda el furor dionisiaco de la Magdalena
a los pies de la cruz en la obra de Bertoldo di Giovanni, que
estudio Warburg.

Ruth Kaufmann (1981), en sus consideraciones sobre
La crucifixion de Picasso de 1930, observa que los artistas
surrealistas centraban su interés en la exploracion de los im-
pulsos irracionales, indagando sobre los mitos, las formas
artisticas de los pueblos primitivos y las practicas religiosas.
Los articulos aparecidos sobre el arte cristiano herético o
demoniaco a la par que el arte europeo arcaico y de los pue-
blos primitivos en Documents y Minotaure en Cahiers d’Art,
son significativos a la hora de analizar esta obra del artista.
La autora relaciond La crucifixion con el articulo de Georges
Bataille «L’Apocalypse de Saint-Sever», publicado en Docu-
ments de 1929. En la revista se reprodujeron cinco ilustra-
ciones del manuscrito del siglo XI.

Con respecto a la Crucifixion [5], 6leo de pequefio
formato, realizado en 1930, fue estudiada por especialistas
entre los que destacamos a Kauffman y Jackson quienes
coinciden en que esta obra establece una concomitancia
con las poéticas surrealistas y la tauromaquia.
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5. Pablo Picasso, La crucifixion,
1930. Oleo sobre contrachapado:
51,5 x 66,5 cm. Paris, MPP

Acordamos con Kauffman en que la composicion tie-
ne una caracteristica medieval, por la simultaneidad. Esto es
debido a que, en la misma escena, se observa al soldado
que atraviesa con la lanza el costado derecho, con aspec-
to de picador, la figura sobre el lado derecho de Jesus se
identificaria como la Virgen Maria en blanco y negro, al igual
que laimagen de Jesus que, segun la autora, son elementos
cromaticos destinados a definir posteriormente el Guernica
(1937). Sefala también que Picasso se apropié de motivos
relacionados con antiguos ritos de crucifixion, el culto de Mi-
tray la corrida de toros para plasmar la irracionalidad huma-
na (Kaufmann, 1981: 170).

En el 6leo de 1930, observamos que las figuras son
planas, sin insinuacion alguna de volumen. Al pie de la es-
calera yacen los ladrones muertos y ya descendidos de sus
respectivas cruces, sus cuerpos dislocados y encimados
estan proximos al pie de uno de los soldados que juega a los
dados sobre un tambor. La figura de la Virgen Maria lleva un
manto, su brazo derecho esta extendido sobre el brazo de
su hijo en la cruz: la boca esta desmesuradamente abierta
expresando un incierto gesto de dolor. Aqui identificamos la
ambivalencia del personaje que esta a los pies de la cruz. El
blanco recortado por el trazo negro de las pinceladas otorga
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6. Matthias Griinewald,
Crucifixion, ca. 1512-1516, 6leo
sobre tabla. Museum Unterlinden

mayor dramatismo a la composicion. Maria de Magdala fue
representada a la derecha, con cabeza de mantis religiosa,
amenazante sobre la cabeza de uno de los soldados que
juega a los dados y con sus brazos elevados al cielo con
gesto aparentemente suplicante. Polaridad manifiesta entre
dolor lacerante y éxtasis gozoso.

Por otra parte, en relacion al cromatismo vy el alto gra-
do de saturacion en la composicion del amarillo, bermelldn
y azul emparentaria con el empleado en los retablos bizan-
tinos pero sin relacion simbdlica con los colores. Ya que en
la iconografia bizantina el blanco es la suma de todos los
colores y simboliza la luz; el azul se relaciona con los perso-
najes divinos; el rojo con Cristo crucificado y los martires. En
cuanto al blanco que Picasso utiliza para Cristo y Maria, es
el «<no color», nos aventuramos a interpretarlo como simbolo
de trascendencia de la vida.

Acordamos con Jackson que el escenario de la Cru-
cifixion cristiana sera para Picasso tanto el lecho de amor
que enlaza a Eros y Thanatos, como el escenario destinado
al martirio. El artista malagueno, combina en sus escritos la
iconografia del Calvario con la arena taurina. Las translacio-
nes entre la crucifixion, la tauromaquia y la eucaristia, aseve-
ra el autor, coinciden con la relacion entre el sacrificio animal

y el sacrificio de la misa que hacen Marcel Mauss y Henri
Hubert (Jackson, 2003: 244).

Nos interesa enfatizar que el artista malaguefio conju-
go el éxtasis de las ménades con los sintomas contempo-
raneos de las histéricas de la Salpétriere, cuyas fotografias
fueron publicadas en 1928 en el n.° 11 de La Révolution
surréaliste. Los surrealistas tomaron como paradigma de la
belleza convulsiva la belleza histérica. Por otra parte, toma-
ron modelos femeninos de asesinas como las hermanas Pa-
pin o Germaine Berton; la propuesta de un nuevo modelo
de muijer estimulaba a los artistas que formaban parte del
movimiento.

Segun Hal Foster, en el surrealismo «el cuerpo feme-
nino ya no es la imagen sublimada de lo bello, sino el sitio
desublimado de lo terrible, es decir, es un cuerpo histérico
en el que estan inscriptas las sefiales de sexualidad y de
muerte» (Foster, 2008: 103).

Otra arista del tema que nos ocupa se vincula con el
contenido haptico del cuerpo. En «La esencia de la agonia:
la influencia de Grinewald en Picasso» de Diane Aposto-
los-Cappadona (1992). La autora manifiesta su interés en la
obra de Picasso y de qué manera «se vio influido por el con-
tenido haptico, es decir, fisico y emotivo del cuerpo humano,
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pero no religioso, de una conocida obra de arte cristiano,
con referencia especifica a la figura agonizante de Santa Ma-
ria Magdalena». Apostolos-Cappadona hace referencia al re-
tablo de Retablo de Isenheim [6] (1512-1516) realizado por
el pintor aleman Matthias Griinewald. La figura de Cristo cru-
cificado en Picasso trastocara en fosiles, iconografia afin con
la fase surrealista del artista.

La autora afirma que el arte de Picasso transformo las
percepciones y fue paralelo a la evolucion del mundo mo-
derno. Picasso se centra en la agonia haptica, no en la tra-
gedia humana comun. Por ello, «Picasso no se sintié atraido
por cualquier representacion de la Crucifixion, sino por una
de las Magdalenas mas agonizantes de la historia del arte
occidental» (Apostolos-Cappadona, 1992: 32). En ese or-
den de ideas, establece un paralelo con la representacion de
Grinewald donde «la esencia de la agonia se centralizaba
entonces en la configuracion corporal de las deformidades
retorcidas de la Magdalena» (1992:40) y la Crucifixion picas-
siana de 1930 donde hace referencia a la hapticidad o el
dolor emotivo.

Por otra parte, en su ensayo la autora ofrece un en-
foque que integra a Giotto y Grinewald, por el dramatismo
del gesto en el caso de este Ultimo por la tension y distor-
sion anatomica de las manos de Maria de Magdala. Apos-
tolos-Cappadona hipotetiza sobre esta incidencia en dos
dibujos de Picasso fechados el 17 de septiembre de 1932
y que llegaria al punto maximo de expresion en Guernica
(1937).

Sobre este tema es oportuno observar en el mural de
Picasso la animalidad del gesto de la madre con el nifio:

En Guernica identificamos a la mujer tragica, en la madre con
el niflo muerto, donde pudimos relacionar su padecimiento
con el llanto de Niobe vy la furia de Medea. La madre con
el nifo en brazos, silencia el llanto, transformandolo en gri-
to-aullido desgarrador que provoca una intensificacion en la
animalidad del gesto y la consecuente exteriorizacion de una

profunda agitacién emocional (Antacli, 2019: 168).

Nuestro estudio no pretende realizar una génesis so-
bre los multiples sistemas de representacion de Cristo cruci-
ficado, sino establecer una red de conexiones sobre la carga
emocional de la que son portadoras las imagenes. Es posi-
ble identificar en las crucifixiones de Picasso las tensiones
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dinamicas y oscilaciones en torno a la emocion primitiva a
través del «caparazédn de autocontrol cristiano», expresado
por Warburg (Antacli, 2019; 141). Lo sefalado nos permite
considerar que tanto la magia primitiva como los motivos
paganos, lograron fusionarse en una trama elaborada por
escritores y artistas en el Surrealismo debido a que uno de
los motivos que desarrollaban se relacionaba con la ofensiva
contra el clero.

El ataque a la jerarquia eclesiastica por parte de los surrea-
listas oficiales les impulsaba a marginar las trascendentales
investigaciones de Mauss, Dukheim o Hertz sobre el mito y
lo sagrado. Para estos Ultimos y también para el sector disi-
dente encabezado por Bataille, lo sagrado comprendia lo alto
y lo bajo, la santidad y la mancilla [...] lo diestro y lo siniestro.
Picasso era consciente de estas contradicciones, pues habia
convertido la paradoja en control de su vida y de su actividad
intelectual (Jackson, 2003: 172).

Por otra parte, es necesario hacer un excursus sobre
la nocion de primitivo. Tanto para Picasso como para el en-
torno de otros artistas, lo primitivo comprendia desde el arte
prehistérico a las esculturas tribales, incluido el arte romani-
co catalan. Ante esta aclaracion podremos comprender que
Picasso ensambla, sin demasiada inquietud, alusiones a dis-
tintas culturas.

El dltimo trabajo que estudiamos en esta investiga-
cion es La crucifixion [7] dibujo realizado el 21 de agosto de
1938, donde la mujer tragica que mencionamos de Guerni-
ca y las dolorosas picassianas de la serie Mujeres que lloran,
transmutan la expresion en histeria y desasosiego. En el di-
bujo identificamos una figura femenina ubicada en el centro,
en la misma linea de la cruz, con caracteristicas similares
a la bailarina de la izquierda de La Danza (1925)* [8], cuya
pronunciada curvatura hacia atras remite a la postura de las
ménades y a la condensacion de carga mnémica y expre-
sion extatica.

En la Crucifixion de 1938, el drama se circunscribe a
tres personajes, encabezado por el crucificado —centrado
en la parte superior-y la Magdalena-ménade en la inferior,
suspendida de los testiculos del crucificado. Un misterioso
personaje sin torso ni piernas, con cabellos ralos, ojos des-
orbitados y boca abierta, con rostro semejante a Gran des-
nudo del sillon rojo (1929), extiende su brazo izquierdo hacia
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7. Pablo Picasso, La crucifixion,

\

1938 Pluma y tinta china sobre ’
papel, 44,5 x 67 cm. Z.IX 193. MPP M % 14

arriba en direccién al brazo en cruz del Cristo y el brazo de-
recho hacia la lanza que lo hiere. Advertimos que la herida en
el costado del cuerpo es producida por la lanza que empuna
el centurién-picador. El fluido que brota del lado izquierdo
del crucificado aparentemente se derrama en la boca del
personaje de la izquierda. Podriamos decir que el drama se
modera en la composicién, con una especie de sol-barrilete
romboide, que se encuentra dispuesto junto al personaje de
la izquierda. El dibujo del caballo remite a un animal de buen
porte con cabeza de caballo de madera infantil; el tipo de
dibujo ingenuo con trazo firme y calmo, no corresponde al
drama que se representa. Paraddjicamente, y como ejemplo
de lo descrito, la cabeza del crucificado esta de perfil a la de-
rechay hacia arriba. De la boca abierta asoma una lengua en
forma de llama, falo o cuchillay su gesto es de dolor laceran-
te. Encontramos en el crucificado la misma expresion de la
madre con el nifo muerto y las mujeres del extremo izquier-
do y derecho de Guernica. Aqui identificamos la «inversion
energética» nombrada por Warburg. Los mismos gestos, las
mismas formulas del pasado y las nuevas formas de expre-
sién del pathos actualizadas por Picasso.

8. La danza, Paris 1925. Oleo sobre lienzo,
215x 142 cm. Z. V 426. GTL
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Gestos supervivientes, corporalidades patéticas

Felisa Santos en el prélogo a Pervivencia de las imagenes de
Aby Warburg, sefala una paraddjica situacion con respecto
a la categoria de férmula de pathos: «lo singular es el pathos
y lo universal —o lo general- la formula. O mas hondamen-
te, lo universal es el pathos y lo particular son las formas de
expresion de ese pathos» (Warburg, 2014: 16). Acordamos
con Santos cuando asevera que en Warburg encontramos
mayor fundamento en la segunda opcién, cuestion que a
modo de conclusidon nos permite afirmar que la singulari-
dad de Maria de Magdala es posible identificarla en las re-
presentaciones que hace Picasso a través de gestos «muy
antiguos» originados en el arqueamiento de los torsos con
la cabeza volcada hacia atras (crucifixiones de 1917, 1929,
1938). La curvatura en opistdtonos expresa goce, placer, fu-
ria y dolor, en un espectro que encierra diferentes estados
emocionales y pasionales. Picasso representa la mencio-
nada actitud corporal cuando necesita fortalecer el exceso
emocional, aquello que encuentra limites en los sistemas de
representacion.

Tal como puntualizamos en la introduccion, nuestro
estudio tiene una perspectiva de abordaje basado en la teo-
ria artistica y cultural de Warburg cuya metodologia de tra-
bajo incluye fragmentaciones, articulaciones, polaridades y
pluralidad en las indagaciones. En el presente trabajo infe-
rimos que en la obra de Bertoldo di Giovanni, la Magdale-
na-ménade que se arranca los cabellos y esta elevada sobre
la punta de sus pies para alcanzar a Jesus crucificado, pervi-
ve una analoga expresion gestual patética que adopta otras
formas en las crucifixiones que analizamos.

En ese orden de ideas, en la Crucifixion de Bertoldo
di Giovanni [1], podemos advertir que la Ménade en la que
se encarna la impronta pagana, figura de pie a la izquierda
de la cruz, se presenta en movimiento frenético expresado
en los velos y cabellos en movimiento. El brazo izquierdo
esta en alto sobre la cabeza y el brazo derecho estirado con
sus cabellos arrancados. En el caso de Picasso, en los di-
bujos mencionados observamos a la Magdalena-ménade al
pie de la cruz, o colgada de las piernas del crucificado. En
tal sentido, nuestro propdsito no fue establecer analogias
en el orden compositivo de la obra de Bertoldo di Giovanni,
0 conjeturar acerca del conocimiento de Picasso sobre di-
cha crucifixion, o si acaso encontramos una evocacion de la
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misma por parte del artista malagueno, sino en la semejanza
de los «superlativos» del gesto y la potencia expresiva de los
cuerpos (Antacli, 2015: 145).

Del mismo modo que el cristianismo se apropia de los
sistemas de representacion abrevando de fuentes paganas,
Picasso como fiel representante del arte moderno retomara
la base iconografica del cristianismo para sus experimen-
taciones plasticas, que a la par, le posibilitara determinar a
modo de un sismografo: los movimientos, deslizamientos y
polaridades del pathos de las imagenes. Presentando una
ambivalencia entre lo sagrado y lo profano. El artista mala-
guefio no renuncia a la Antigliedad que sera base y funda-
mento de su creacion artistica.

Como observa Sollers (1993): «La crucifixiéon no es mas
una garantia de imagen piadosa, consolida Io omnisciente
que es la gran revolucion de Picasso» (1993: 60-61). Consi-
deramos que la contribucion del artista malaguefio consistiod
en fusionar ritos primitivos con el cristianismo. La represen-
tacion de Maria de Magdala trasmuta en ménade desen-
frenada. Las polaridades que estudiamos se reconocen en
los intersticios, en los puntos intermedios en los intervalos,
como engramas de la experiencia pasional. En esa orden de
ideas, retomamos el concepto de memorabilia resaltando de
este modo el caracter memorable de la experiencia cultural
basada en las apropiaciones y resignificaciones que realizd
Picasso para plasmar lo femenino tragico.

El artista malaguefo logra conjugar el éxtasis de las
ménades con los sintomas y actitudes pasionales de las his-
téricas de la Salpétriere. En las crucifixiones que realiza en
1917, 1929 y 1938, la imagen de la Magdalena convulsio-
nada por el dolor remite a la fuerza irracional del personaje
mitico representado en frenética curvatura en arco del torso
con la cabeza hacia atrés. Acorde a nuestra interpretacion,
con el mencionado recurso iconografico, Picasso recupera y
actualiza las formulas de pathos de la antigledad para inten-
sificar una agitacion emocional —dolor, furia, impotencia, ira—.
A través de sus experimentaciones plasticas, el multifacético
artista moderno esparol, logra potenciar en la representa-
cion de lo femenino los «superlativos del gesto» estudiados
por Warburg, para imbricar lo sagrado y lo profano. Las la-
tencias de las formulas del pasado cobran vida a través de
los superlativos del gesto y se actualizan en las representa-
ciones que Picasso hace de la mujer tragica como docu-
mento sensible de un artista de su tiempo.
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Notas

1 Abraham Moritz Warburg (Hamburgo 1866-1929), nace en el seno de una familia de banqueros judio-alemanes de Hamburgo. Warburg renueva los mo-
delos historiograficos tradicionales, su método incluye fragmentaciones, articulaciones, polaridades, pluralidad en las indagaciones y abarca a la imagen en su
totalidad orientando el andlisis a la supervivencia de la antigliedad acorde a la interpretacion que cada época le confiere.

2 El Atlas Mnemosyne constituye un proyecto inacabado por Warburg, cuando lo sorprende la muerte en 1929, que utiliza una compilacion de mas de 2.000
imagenes para revelar el proceso historico de la creacion artistica en los inicios del Renacimiento en ltalia. Warburg se centra en la figura del artista, la psicologia
de la creacion y el proceso de produccion.

3 Elarco hacia atrés, determinado por una contractura intensa de los musculos posteriores se denomina opistétonos. El opistétonos se manifiesta en crisis
paroxisticas (histeria, hipertension intracraneana y tétanos), en AA.VV, Larousse Médical Dictionnaire 2006, Editions Larousse.

4 Para un andlisis detallado de La danza, véase Antacli, Paulina Liliana (2019), La danza: el violento e irrefrenable goce de lo irracional, en Picasso, Warburg y
la formula de la ninfa.
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