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ResuMEN: Uno de los métodos escultoricos mas originales inventados por Picasso fue
el que él mismo denomind enciclopédico, en el que la creatividad técnica procedio
con una libertad inusitada, generando una vez mas un nuevo espacio o fundamento
de representacion. A ello debe anadirse la dualidad creativa reconocible en el ambito
formal, por una parte, por la genial aportacién de la sorprendente técnica con la que
integré objetos reales en configuraciones modeladas en un grado determinado, siem-
pre imprescindible, capaz de integrar densidades y texturas diversas reconocibles en su
caracter original y dotadas de un nuevo sentido de la expresioén en su nueva funcién;
Y, por otra parte, por determinados conjuntos compactos y sélidos visualmente en las
réplicas vaciadas en bronce. Hasta ahora no se habian estudiado en su totalidad. El es-
tudio pormenorizado de todas las esculturas enciclopédicas de este periodo de Picasso
en Boisgeloup, comprendido entre 1933 y 1934, que aqui se ofrece por primera vez,
sin exclusiones de ningun tipo, permite identificar el origen de los distintos recursos y
dilucidar el orden de aparicion con su alcance.

PALABRAS CLAVE: Picasso, escultura, vanguardias, figuracion, escultura enciclopédica

ABSTRACT: One of the most original sculpture methods invented by Picasso was the
one he named encyclopedic, in which the creative technique was used with an unex-
pected freedom giving birth, once again, to new representative space or creative foun-
dation. Moreover, on the one hand, the creative duality acknowledgeable in the formal
aspects, must be added, considering the genius contribution of the amazing technique,
with which he integrated real objects in modelled configurations in a certain degree,
always essential, capable of integrating diverse densities and textures recognizable in
their original character and provided of a novel sense of expression in its new function.
And on the other, for specific visually solid compact groupings in the bronze castings.
Until now, they had not been fully studied. The detailed study of all Picasso’s Boisge-
loup encyclopedic sculptures of the period between 1933 and 1934, offered here for the
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first time, without exclusions of any kind, allows the identification of the origin of the
different resources and elucidate the order of appearance with their determined scope.

KEYwORDS: Picasso, Sculpture, Avant-Garde, Figurative Art, Encyclopedic Sculpture
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I. INTRODUCCION: SIGNIFICADO DEL TERMINO.
OBJETIVOS Y METODOLOGIA

EL TERMINO de escultura enciclopédica fue acufiado por Werner Spies a
partir de testimonios del propio Picasso (Brassai, 1964, p. 173; Gilot y
Lake, 1965, pp. 265-270). Denomino asi a las que este realizé con una no-
vedosa técnica mixta, inventada por él mismo, consistente en el ensamblaje
de objetos y materiales reales con otros de factura propia, o, lo que fue mas
frecuente, en la insercion de aquellos en un conjunto modelado, por lo ge-
neral con yeso, en el que adquieren otro significado visual (Spies, 1989, pp.
164-255). La denominacion alude, pues, a la integracion de distintos conte-
nidos (formales), de origen natural o industrial, en una sola configuracion,
en la que mantienen los principios de identidad y, al mismo tiempo, siendo
estos evidentes, experimentan una gran transformacion una vez descontex-
tualizados y en funcién de las nuevas relaciones visuales.

Numerosos autores se refirieron a este procedimiento y a las principa-
les esculturas resultantes (Kahnweiler y Brassai, 1948; Spies, 1971, 1989 y
2000), lo que no se ha hecho es un estudio pormenorizado de todas ellas,
del grupo completo, sin seleccionarlas por su tamafo o posible calidad,
y teniendo en cuenta la procedencia fisica y el orden cronolégico exacto
que les corresponde sin las aludidas omisiones. Por este motivo, desde el
punto de vista metodoldgico es conveniente la revision analitica que per-
mita profundizar en el conocimiento del procedimiento y el conjunto de la
produccion.

I1. ESTADO DE LA CUESTION: FUENTES DIRECTAS
Y BIBLIOGRAFIA

El estado de la cuestion es, en este caso, muy particular, debido a las aporta-
ciones de Francoise Gilot (Gilot y Lake, 1965, pp. 270-280), que compartio
la vida con Picasso en los aflos comprendidos entre 1943 y 1954, en los
que este realiz las esculturas enciclopédicas y las configuradas con objetos



encontrados de mayor envergadura e importancia artistica. Fue una fuente
directa que aportd detalles concretos de la elaboracion de muchas de estas
esculturas. En un sentido amplio, Gilot distingui6 los dos tipos de escultu-
ras y precis6 que cuando Picasso relaciond directamente los objetos entre
si, y no en funcién de su aportacion al conjunto modelado, los denomind,
como Marcel Duchamp, ready made (Gilot y Lake, 1965, p. 270). Con ello,
es claro que Picasso considero dos tipos de esculturas distintas en funcién
del proceso de realizacion de las mismas y del grado de aportacion de la
parte modelada, muy importante en las enciclopédicas; e incluso puede
decirse que distinguié entre esculturas concebidas como tales gracias al
peso especifico del modelado en la configuracién y otra clase de objetos
artisticos, resueltos mediante ensamblajes y sin intervencion alguna de los
procedimientos escultdricos establecidos, lo que no quiere decir que no
sean auténticas esculturas para la mentalidad moderna y vanguardista de
la época, pues ese ensamblaje tuvo tal caracter, a diferencia del ready mades
de Marcel Duchamp, que rara vez aspird a ello.

Roland Penrose (1982) buscé el origen de este nuevo tipo de esculturay
plante6 su importancia como antecedente directo de los armazones de las
modeladas en Boisgeloup y la evolucion a partir de estas en distintos sen-
tidos: incorporando objetos reales o vaciados sobre o junto a partes mode-
ladas, en lo que constituiria la linea enciclopédica, y, de modo simultdneo
y alternativo, con el ensamblaje de objetos reales entre si y con la nueva
técnica de modelado y vaciado con el original fresco (pp. 271-273). De ese
modo, relaciono, con rigor y acierto, tres tipos de esculturas distintas por
su naturaleza, las obtenidas directamente de vaciados de objetos reales; las
vaciadas sobre originales frescos; y las enciclopédicas que aqui tratamos.
Los tres procedimientos, simultaneos, o casi, serian consecuencia de las
indagaciones técnicas a partir del nuevo modelado de Picasso en Boisge-
loup, ya naturalista, ya orgdnico o inorganico, ya constructivo, coetaneo y
alternativo al origen de todos ellos.

Con esos estimables antecedentes, fundamentales para cualquier es-
tudio posterior, el primero especifico de las esculturas enciclopédicas de
Picasso correspondi6 a Werner Spies (1971, 1989 y 2000). Este ultimo las
expuso como consecuencia de un largo proceso, que paso por la incorpo-
racion de texturas vaciadas de objetos reales en los originales modelados,
entre las que cit6 Gallo III, Mujer con hojas, Mujer acodada y Busto de hom-
bre barbado, en Boisgeloup, en 1933 y 1934; la incorporacién de objetos
diversos con intereses formales, en las que, por su tamafno, denominé obras
menores, como la Venus del gas, en Paris, desde 1935 a 1945; las primeras
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obras en gran formato, entre ellas Mujer con naranja, en Paris, en torno a
1940; las esculturas con maniquies, comunes a las modeladas y vaciadas
con los moldes en fresco, caso de Mujer con vestido largo, en Paris, en 1941
y 1942, que equipard con el Hombre del cordero; las esculturas que integran
elementos o proceden de las técnicas de la ceramica, como Mujer embara-
zada, en Vallauris, en 1950; y, por ultimo, y una vez ensamblado y vaciado
el original de Cabeza de toro, escultura realizada exclusivamente con obje-
tos encontrados, en 1942, los originales a los que denominé de modo espe-
cifico asi, esto es, Mujer con cochecito, Nifia saltando la comba, Mandril con
cria'y Cabra, y a los que, aun con esa identidad, se refirié como esculturas
pintadas, en las series, La grulla, Mujer leyendo y Bodegones (Spies, 1989,
pp. 250-251 y 256).

A partir de ahi las esculturas enciclopédicas fueron reconocidas en mul-
tiples estudios sobre la obra de Picasso; aunque no siempre bajo la denomi-
nacion original aportada por Werner Spies segtin dedujo de las explicacio-
nes dadas por el propio artista. Ingo F. Walter (1980) distingui6 dos tipos de
esculturas enciclopédicas, aunque no las denominé asi, las que insertan los
objetos con sus propiedades naturales intactas, sin modificaciones, en un
nuevo sistema de relaciones que determina la identidad de la nueva obra,
por ejemplo, Mujer con cochecito; y las que lo asumen como una parte de
la configuracién, en la que se integran como elementos concretos cuyos
valores visuales quedan alterados por las caracteristicas del modelado pre-
dominante, caso de las famosas Cabra y Mandril con cria (pp. 48-49).

Carsten-Peter Warncke plante6 el estudio de las esculturas con objetos
encontrados, las enciclopédicas (que no denomind asi), y las modeladas de
esta época, de modo conjunto y en funcion de las caracteristicas formales
comunes. En ello coincidié con Werner Spies, a quien reconoci6 el valor de
sus propuestas, e Ingo E. Walter, aportando nuevas e interesantes reflexio-
nes con las que ampli6 los modos de verlo. Carsten-Peter Warncke (1992)
considerd que, en todos los casos, las diferencias y las novedades propor-
cionadas por la creatividad técnica estuvieron supeditadas a la creatividad
formal (pp. 482-485). Segun esto, hubo un principio rector, una busqueda
premeditada de la transformacién de las formas, comun a la Cabeza de toro
y a Mandril con cria (la denominé La mona con su cria) y, por extension, a
las obras siguientes a esta. Llegado a ese punto, encontré diferencias insal-
vables entre la manipulacion de los objetos con los que Marcel Duchamp
se opuso al arte y la integracion de estos en las configuraciones figurativas
de Picasso. Para Carsten-Peter Warncke, tal finalidad prevalecié con dos
variantes, caracterizadas por la ocurrencia espontanea a simple vista del



objeto y por el procedimiento inverso con la busqueda de objetos y ma-
teriales adecuados para dar forma a una cuidada planificaciéon (Warncke,
1992, p. 487); en cualquier caso, rigi6é en todo momento el planteamiento
de la forma visual, comun a las pinturas.

Victoria Combalia estudié las analogias y los paralelismos técnicos y
formales que se podrian deducir de ciertas obras de Picasso y Joan Miro,
con independencia de los géneros e incluso de los estilos. Entre ellos, trato
las esculturas vaciadas sobre originales realizados con objetos encontrados;
por cierto, los de Joan Mir6 resueltos con la técnica inventada por Picasso
y muy posteriores a los de este, eso si, con criterios formales y estilisticos
muy distintos y realmente creativos. Victoria Combalia (1998) distinguio
dos procedimientos distintos, el del objet trouvé (objeto encontrado), va-
ciado tal cual; y el del assemblage de objets trouvés (ensamblaje de objetos
encontrados) (pp. 99-101).

Christine Piot (2000) insistié en el didlogo entre estas esculturas y las
pinturas de la época a través de la insercion y el doble significado de los ob-
jetos (pp. 380-393), metodologia iniciada por Roland Penrose y continuada
por Werner Spies. No las denominé enciclopédicas, como este, y tampoco
planted el origen y la evolucion del método plastico, tan particular (Luque
Teruel, 2005, pp. 199-217), su aportacién consistio en la identificacion de
los objetos ambivalentes de las principales esculturas, Mandril con cria (la
titulé Mona con cria), Nifia saltando la comba, Cabra, Mujer con cochecito,
La grulla, Mujer leyendo (la cité como La lectura) y Mujer embarazada, y la
equiparacion de los objetos ambivalentes con las formas dobles de las pin-
turas coetaneas, en la linea iniciada por Carsten-Peter Warncke.

I11. EXPLICACION DEL PROCESO ENCICLOPEDICO

Resumiendo la cuestidn, Picasso, que no explico la naturaleza de sus escul-
turas, ni desde el punto de vista de la génesis formal, ni desde el de las rela-
ciones establecidas entre las obras en los distintos géneros procedentes de
las variantes de cada aplicacion de su sistema (Luque Teruel, 2005 y 2007a),
dejo, empero, muy clara la supremacia de la creatividad en la esfera for-
mal, fundamentada en el juego visual establecido por los objetos que trans-
forman vy, a la vez, mantienen la identidad. Eso descarta la equiparacion
de las esculturas enciclopédicas con los ready mades de Marcel Duchamp,
propuesta por Frangoise Gilot, y desmentida por Carsten-Peter Warncke.
Picasso no las denominé de ese modo en publico, si lo hizo en el ambito
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privado, como desvel? la autora citada, habria que interpretarlo como una
respuesta irdnica a tal negacion de la creacion artistica.

Roland Penrose fue el primero que se interes6 en la importancia de las
estructuras como elemento comun en la definicién de un extenso nimero
de esculturas, resueltas con una gran diversidad de procedimientos téc-
nicos. Werner Spies dio nombre a la intencion reconocida por el propio
Picasso y, con ello, la explicacion implicita del proceso creativo y la rela-
cién de las esculturas enciclopédicas con las coetaneas resueltas con otros
criterios, unas veces el ensamblaje de objetos encontrados; otras, los pro-
cedimientos ceramicos o las nuevas técnicas de modelado que, en muchos
casos, presentan soluciones comunes.

Es cierto que Picasso valoro sobre todo el desarrollo formal consecuente
de la aplicacion de su sistema, como ya se vio en tantos casos y épocas; y
que este siempre fue superior a los géneros, las técnicas como tales y de
representacion, y los estilos; no obstante, también lo es que la creatividad
técnica fue un componente fundamental en tales aplicaciones, y que, en
numerosas ocasiones, se convirtié en una parte substancial de ese sistema
creativo (Luque Teruel, 1997, pp. 11-21). Por ello, las esculturas enciclopé-
dicas y las de objetos encontrados forman un conjunto superior, derivado
de las modeladas y la relacion con estas de los vaciados de elementos reales
y objetos, en Boisgeloup (Luque Teruel, 2007a pp. 95-121). En ese campo
formal tienen un territorio propio, definido por los caracteres técnicos que
las distinguen entre si, y en este se sitta la esfera en la que significan (Smith,
1969, pp. 205-215). El estudio es posible desde ambas perspectivas, por la
preponderancia de la creatividad formal y cuanto tienen en comun; y por
las connotaciones expresivas proporcionadas por la creatividad técnica. En
cada caso, es necesario contemplar las aportaciones deducidas por la otra
via.

Werner Spies lo tuvo en cuenta y establecié los horizontes del largo
proceso, como siempre, y, quizd, mas que nunca, debido a las continuas
aplicaciones de su sistema en la doble esfera de la creatividad técnica y la
identidad de las formas a través de la transformacion de sus cualidades
plasticas. A partir de ahi, Carsten-Peter Warncke profundizé en los valores
formales comunes a las esculturas debidas a los distintos procedimientos,
con lo que, en cierto sentido, minimizé los matices aportados por estos,
una vez que plante6 la supremacia de las claves visuales comunes a la pin-
tura. Como siempre, se acerc tanto a la naturaleza del sistema creativo de
Picasso, aunque no lo enunciase, que practicamente lo prefiguré con la pro-
fundidad intelectiva de sus reflexiones. La precision de Victoria Combalia,



el distinto alcance que asigno a las esculturas vaciadas sobre objetos reales
que, en tanto que tales, mantienen la identidad original, y a las que obtuvo
de los ensamblajes de otros, alterados en la nueva relacion, indica el camino
complementario necesario para la correcta comprension de estas.

El proceso fue amplio, complejo y dificil en cuanto a las relaciones es-
tablecidas entre las aplicaciones simultdneas del sistema creativo de Picas-
so y la intervencién en este de diversos géneros y, dentro del escultérico,
de varios procedimientos con la consecuente implicacion de la creatividad
técnica en sentidos muy distintos entre si (Barr, 1936, pp. 15-35; Luque
Teruel, 2012, pp. 407-428). Parece claro que el origen de las esculturas enci-
clopédicas se explica en la evolucion plastica propia (Luque Teruel, 2011b,
pp. 465-490). Picasso procedié siempre asi, en todas las épocas y géneros
estudiados hasta este momento. No hay ninguna duda o indicio alguno que
indique otra posibilidad.

Convenido todo esto, es necesaria la reflexion sobre un aspecto deter-
minado. Si la aplicacion del sistema creativo de Picasso implicd la propues-
ta de referencias cuyas cualidades originales motivaron el sentido de las
variaciones, y en ese proceso las técnicas tuvieron una incidencia destacada
como alternativas, por los mismos motivos se podria pensar que estas tam-
bién procedieron de referencias concretas que motivaron las indagaciones.
De ese modo, la creatividad técnica se explicaria con un mecanismo ana-
logo a la formal, fundamental para el aprovechamiento de ambas en una
misma aplicacion.

Habria que buscar un posible antecedente, alguna técnica o recurso del
que pudiese deducirse un proceso como este. Hay que tener en cuenta que
ningun escultor activo en Paris habia trabajado hasta ese momento con un
procedimiento parecido o, al menos, que contuviese los principios necesa-
rios para que Picasso llegase desde este a su radical innovacion. Desde el
siglo XIX, toda la escultura francesa habia rechazado el vaciado de objetos
reales, recordemos incluso la grave acusacion vertida contra Rodin, y hasta
entonces nadie, en ninguna parte, habia concebido originales con la inde-
pendencia plastica de estos respecto de las réplicas en bronce con el sentido
de Picasso en estas esculturas enciclopédicas. Nada parecido puede verse
tampoco en los jovenes escultores espaioles con los que se relacioné an-
tes de instalarse en Paris, como el malaguefio Francisco Palma y el catalan
José Cardona, de los que nos dejé sendos dibujos. El tnico escultor que
habia integrado objetos reales en sus estatuas sin disimulo alguno, como
elemento propio de un procedimiento mixto capaz de integrar la realidad
en la obra vaciada en bronce, fue el sevillano Antonio Susillo, relacionado
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con el circulo familiar que Picasso vivié de niflo en Malaga a través de la
segunda boda del primero, con la malaguefia Maria Luisa Huelin, a inicios
de la ultima década del siglo XIX (Blazquez, 1989, pp. 112-113). Es cierto
que en forma y estilo la escultura de Picasso no tiene nada que ver con la
de Antonio Susillo; como también lo es que ese procedimiento escultdri-
co mixto con el que integr6 elementos reales en un conjunto modelado y
vaciado en bronce antecede a su escultura enciclopédica y que debido a lo
expuesto pudo haberlo conocido en ese entorno familiar (Luque Teruel,
2015, pp. 289-306).

Hay, por supuesto, una gran diferencia en el procedimiento o método
de Picasso, pues este descontextualizo y cambi6 la identidad de los objetos
integrados, mientras que Antonio Susillo se limit6 a incluirlos en la com-
posicién asumiendo su identidad original. No solo no es lo mismo, sino
que esa circunstancia transformo por completo el concepto escultdrico y
la carga de sentido plastico de la configuracion. Es la gran diferencia que
hay entre la vanguardia contemporanea y el criterio de emulacioén deci-
mononico que mantuvo aquel. Nadie debe deducir que aqui proponemos
una influencia por parte del primero; aunque debe tenerse en cuenta el
antecedente remoto de un procedimiento que, en cualquier caso, Picasso
trascendié con otros propdsitos y para hacer un tipo de escultura vanguar-
dista muy distinta.

El impacto de la técnica de vaciado de objetos reales como complemen-
tos de una obra modelada lo recibiria en edad infantil. Esto no es un in-
conveniente, pues Picasso retomd en numerosas ocasiones modelos, temas
y variaciones de época anteriores, muchas muy alejadas en el tiempo. Un
ejemplo, claro, es el Mandril con cria, que ya aparece en una pintura de la
época rosa'. La primera muestra de ese impacto infantil seria el proyecto
de escultura titulado La Torre de Hércules, realizado en La Corufia, en 1894,
concebido mediante la unién de un objeto real, un plato, y otro creado con
un molde, una torre de caramelo (Bonet, 1997, pp. 15-26). Se podria objetar
el caracter de juego, entendido este desde la perspectiva de un nifio; mas no
deberia olvidarse tampoco los dibujos y pinturas que ya realizaba por esas fe-
chas, que poco tienen de infantil. La falta de continuidad, desde aquel dibujo
hasta que realizo las esculturas enciclopédicas y las vaciadas sobre objetos
encontrados, pasadas casi cuatro décadas, tampoco seria un problema, pues
ahi estd el caso del modelo antes citado (Luque Teruel, 2014, pp. 187-205).

! Museo de Arte de Baltimore. Técnica mixta con pluma, tinta negra y acuarela sobre papel vitela
blanco, 502 x 32’5 cm. Christian Zervos (Z) 22, 162; Pierre Daix y Georges Boudelle (D-B), D.XIL1;
Josep Palau (P) 1060.



Puede que solo fuese una casualidad, lo cierto es que la coincidencia
entre el nuevo procedimiento de Picasso y la antigua técnica de Antonio
Susillo se da al margen de los distintos conceptos escultoricos y los estilos
de cada uno, tan dispares; y que, siendo asi, y compartiendo contexto, aun
cuando fuese ocasionalmente y en circunstancias distintas, insalvables en
cuanto a la diferencia de edad, supone un indicio significativo. La primera
vez que Picasso insertd un objeto real en una escultura modelada fue en el
Vaso de ajenjo, del aio 1914, y lo hizo del mismo modo, dejandolo ver en
su realidad fisica y en la condicién de uso originaria, como una parte iden-
tificable de la configuracién, cuyo objetivo es aportar una nota de realidad
superior. Al margen de ello no hay ninguna otra conexidn, ni la minima
posibilidad de relacionar a los dos escultores desde un punto de vista crea-
tivo; mas la coincidencia en el proceso es significativa y, al menos, debe
tenerse en cuenta.

Otra opcion seria considerar la posible ascendencia de los ensamblajes
cubistas que el mismo Picasso habia propuesto y desarrollado en la segunda
década del siglo XX (Kahnweiler, 1946 y 1995, pp. 434-437; Daix y Rosselet,
1979, pp. 151-155; Daix, 1982, pp. 43-47; Read, 1964 pp. 59-65). En ese caso,
habria que dilucidar su origen y plantear la relacién con los papeles recor-
tados de aquellas esculturas ensambladas con maderas que a veces incluian
objetos reales (Luque Teruel, 2007b, pp. 309-366), e incluso la ascendencia
que tuvieron en Vladimir Tatlin y, por lo tanto, en el origen del movimiento
constructivista, con cuanto esto pudiera suponer, Y, por extension, con las
esculturas derivadas o relacionadas que realiz6 solapando cartones o finas
planchas y recortes metalicos en la misma época y, de modo muy concreto
y antes que nada, con las versiones pintadas del Vaso de ajenjo (Warncke,
1992, p. 232), en el que incluyo6 un cuerpo modelado con yeso y por prime-
ra vez un objeto real. De ese modo, las esculturas enciclopédicas de Picasso
encajarfan perfectamente en la tradiciéon vanguardista francesa (Golding,
1968, pp. 25-31); no obstante, hay un inconveniente que lo pone en duda
una vez aplicamos criterios de demarcacion para los distintos procedimien-
tos enunciados, pues aquellos ensamblajes estdn montados mediante pie-
zas relacionadas (Gantefiihrer-Trier, 2008, p. 8), pudiéramos decir que son
obras construidas con una légica casi tecténica, mientras que estas escultu-
ras enciclopédicas estan concebidas sobre una estructura interna firme que
recibe el peso de la materia modelada por informe que sea y los objetos que
insertos le proporcionan significado, como las esculturas modeladas, esto
es, de un modo plastico (Luque Teruel, 2011a pp. 213-247). La diferencia
entre la naturaleza constructiva y la plastica, insalvable en cuanto a los me-
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canismos de los respectivos procesos, y casi en lo que refiere a la proyeccién
creativa, induce a considerar origenes y desarrollos distintos.

Elinicio de la escultura enciclopédica de Picasso, en Boisgeloup, en 1933
y 1934, determind la evolucion de su actividad como escultor, y no solo en
ese sentido, que veremos de modo especifico, también en cuanto fue la cau-
sa que lo llevo a otros procedimientos a los que sacé tanto partido como a
este. En nada de ello tiene ya ninguna relacion con la hipotética conexion
con el procedimiento de Antonio Susillo. Como quedé expuesto, el primer
objeto real en una escultura de Picasso fue la pala o cuchara del Vaso de ab-
senta, en 1914, mas esta, igual que los objetos industriales ensamblados en
los bodegones cubistas de 1914 y 1915, conservé su condicién en la com-
posicion. No fue hasta las esculturas en hierro forjado, Cabeza de hombre 'y
Cabeza de mujer, entre 1929 y 1930, cuando Picasso introdujo los objetos
reales con un doble sentido o significado visual, como tal y en relacién con
su participacion en el conjunto.

Las dos posibilidades se dieron en las esculturas enciclopédicas que,
sin embargo, presentan otras novedades: la integracién de las piezas rea-
les mediante el modelado en yeso o en barro que propicia el conjunto; la
trascripcion de las propiedades del objeto real con un efecto preestablecido
en las réplicas fundidas en bronce; y la distinta lectura de los originales,
que son esculturas tnicas con unos valores tactiles y visuales de riqueza
incomparable, y de las réplicas en bronce, de aspecto unitario que absorbe
las cualidades individuales de cada objeto. Las dos primeras condiciones
expuestas, de las que depende la tercera, consecuente, generaron los proce-
dimientos aludidos.

Obras como Busto de hombre barbudo, Mujer acodada 'y Mujer con folla-
je, iniciaron la produccién enciclopédica e incentivaron el nuevo modo de
modelar y vaciar los moldes con los que creé Cabeza de muerto y El hombre
del cordero, y el montaje de los ensamblajes de objetos encontrados cuya
maxima expresion es Cabeza de toro. Esas dos opciones extremas derivadas
o consecuencia de las primeras esculturas enciclopédicas, de 1933 y 1934,
lo ocuparon entre 1935 y 1943. Picasso no trabajé con el procedimiento
enciclopédico durante los ocho afos comprendidos entre 1935y 1942, que
retomo en 1943, una vez hubo sacado provecho por separado a los princi-
pios implicitos aludidos.

La aplicacion del sistema creativo de Picasso es mas compleja que en los
dos casos derivados estudiados. La reflexion y la planificacion exhaustiva,
y la intuicion libre y espontanea encontraron en estas esculturas un equili-
brio maximo, que pasa desapercibido a simple vista, en buena medida por
la grandeza con la que se complementan y sirven mutuamente.



IV. EL SENTIDO IRONICO DE UNA DE LAS PRIMERAS
ESCULTURAS ENCICLOPEDICAS, CABEZA CON CASCO, 1933

La primera escultura en la que Picasso introdujo un elemento ajeno al mo-
delado como parte del original sobre el que dispondria las tareas de vaciado
para la obtencidon de réplicas en bronce fue Gallo III (Spies, 2000, p. 401),
en la que las hojas vegetales sobre el yeso aportaron las texturas naturales
y orgdnicas al bronce definitivo. No es todavia una escultura enciclopédica
en el sentido pleno, pues en ella impera el modelado y tales texturas son
todavia una forma de organicismo equiparable a las de las abstracciones
organicas y las bioformas que trabajé entre 1927 y 1933.

Lam. 1. Picasso, Cabeza con casco, Boisgeloup, 1933. Las esculturas modeladas y
los vaciados de objetos reales posibilitaron la invencién del método enciclopédico.
Fotografia: Werner Spies, 2000, p. 196.
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Quizas, la primera escultura enciclopédica en el sentido estricto del mé-
todo fuese Cabeza con casco* (Spies, 2000, p. 136), en Boisgeloup, en 1933.
Fue el primero de una amplia serie de originales modelados con yeso y con
objetos reales insertos que, y esto es muy importante, funcionan, a la vez,
de un modo plastico como los ejemplares fundidos en bronce, y con dis-
tinto sentido, pues lo que en ellos es presencia fisica del objeto con doble
significado visual y valores policromos parejos a los tactiles, en las réplicas
es trasunto de la realidad y unidad visual. Desde el punto de vista formal, la
estructura es analoga a la de las ultimas modeladas en Boisgeloup, incluida
la nariz-frente abultada. La amplitud de las formas anatémicas deriva de las
Cabezas de Maria Teresa Walter y Dama Oferente (Spies, 2000, pp. 128-133 y
135), y, como en esta, insert6 un objeto real, un casco que remite a los gue-
rreros de la Antigiiedad. La diferencia con la escultura modelada, otro de los
antecedentes de las enciclopédicas, esta en el protagonismo de este, que no es
un complemento, un objeto que se ofrece, ajeno a la configuracion fisica de
la estatua de tamafo monumental, sino una parte importante de la misma.

El desarrollo anatémico concuerda con las deformaciones organicas de
principios de los afios treinta en Boisgeloup; el casco indica la accién o la in-
tervencion simultanea de otra referencia, el motivo procedente del arte grie-
go clasico. Es el vaciado de un objeto real, ofrecido como tal. No cambia de
significado ni aporta otro sentido distinto al que le corresponde por natura-
leza, como sucederd en la evolucion de la escultura enciclopédica, lo cual es
indicativo de un interés inicial distinto. La conjuncién de los dos procedi-
mientos unificd el sentido visual de las aportaciones: espontanea, deforme,
irénica, la del modelado; objetiva, directa, real, la del complemento.

V. NUEVOS MATERIALES Y CAMBIO DE IDENTIDAD,
BUSTO DE HOMBRE BARBUDO, 1933

Picasso definié muy pronto el nuevo método, y, una vez conseguido esto,
encontré un medio especialmente valido para las variaciones técnicas y
formales. En el Busto de hombre barbudo® (Spies, 2000, c. 152 II), en Bois-

> Museo de Arte Moderno, Nueva York, original en yeso, metal y piedra, 123 x 70 cm. Coleccién
Particular, ejemplar tinico en bronce, 121 x 69 x 29 cm. Kahnweiler y Brassai (KB) 76 y 77; Werner Spies
(WS) 136.

* Museo Picasso, Paris, original con yeso, ladrillos y diversos materiales, 855 x 47 x 31 cm. KB
169; WS 152 I; MPP 312. Museo Picasso, Paris, ejemplar tinico en bronce, fundido el dia veintiuno de
mayo de 1981, con sello de fundicion: EC. MNP épreuve unique Succession Picasso. WS 152 II; MPP
1980-113.



geloup, en 1933, utilizé por primera vez el yeso como elemento integrador
de los valores especificos aportados por los materiales incorporados al ori-
ginal.

Lam. 2. Picasso, Busto de hombre barbudo, Boisgeloup, 1933. Fotografia: Werner
Spies, 2000, p. 201. El procedimiento enciclopédico, inventado por Picasso, consis-
te en una creativa técnica mixta, en la que el ensamblaje de objetos reales y mate-
riales diversos en una estructura supeditada a la intervencion del modelado como
elemento integrador definitivo, proporciona una versatilidad formal, riqueza de
texturas y cromatismo visual, inéditos en la historia de la escultura.
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La base ajustada a los limites de una estructura, base o alma, con forma
cubica, muy irregular, sobre todo en el lateral y el margen inferior izquierdo
de la escultura, esta formada por un cartén o plastico plegado, que aporta
la textura calada y uniforme y posibilita la depresion central, una profun-
da oquedad con la que determina el potente claroscuro de la base desde
la perspectiva frontal. El yeso, modelado de modo espontaneo, irregular e
informal, rodea el ladrillo vertical que forma el cuello. Sobre este se situa
el otro ladrillo, invertido, apoyado en horizontal. Tiene los rasgos facia-
les grabados en superficie. La barba, modelada, como el pelo, que cae por
el lado izquierdo de la escultura, de modo parecido a los ultimos estados
modelados de la Cabeza de Maria Teresa Walter (Spies, 2000, c. 131-133),
propicia habiles transiciones y completan la figuracion.

VI. LA FIGURA COMPLETA, MUJER ACODADA, 1933

Picasso afrontd pronto el reto de la figura enciclopédica completa y el resul-
tado, Mujer acodada* (Spies, 2000, c. 153 II), fue muy satisfactorio.

El cuerpo estd concebido mediante la superposicion de dos cartones
rectangulares e invertidos sobre una base ctibica e irregular en el trata-
miento de las superficies. Los cartones apoyan en los laterales de menor
extension, y ambos estan desplegados y siguen un ritmo curvilineo pro-
piciado por el desplazamiento de las unidades hacia la izquierda de la es-
cultura y la inmediata correccién de cada alzado en sentido contrario. Se
distinguen por la distinta disposicion de la materia, pues el primer cartén
presenta canaladura vertical; y el segundo, horizontal, dividida en dos por
un pliegue horizontal y escalonado en la zona central, y, de nuevo en otras
dos mitades, por el eje proporcionado por un pliegue vertical en la parte
superior.

* Coleccion Particular, original con yeso, cartones y diversos materiales, 64 x 35 x 39 cm. WS 153
1. Museo Picasso, Paris, ejemplar tnico en bronce, 62 x 425 x 289 cm. KB 185; WS 153 II; MPP 313.



Lam. 3. Picasso, Mujer acodada, Boisgeloup, 1933. Fotografia: Werner Spies, 2000,
204. Las superposiciones de cartones, con sus texturas originales, y la mediacion
de los elementos fisicos modelados, organicos y casi abstractos, determinan el ca-
racter inédito de la figuracion.

La parte superior del torso, o, de modo mas concreto, el busto con los
brazos, estd modelado con el sentido organico de las esculturas mas avanza-
das e informales de Boisgeloup. Los pechos, poco o nada detallados, irregu-
lares, desplazados entre si, aunque con un orden légico respecto de la cons-
titucion fisica, transmiten ese gusto por los atributos femeninos habitual en
cualquier época de Picasso. El brazo derecho cae, extendido, enmarcando
el costado correspondiente. El relax compensa la inclinacion de las formas
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organicas del cuerpo hacia el interior. El brazo izquierdo descansa, acoda-
do, en un pilar lateral, formado por una doble superposiciéon de cartones
sin accidentes superficiales, por eso, liso y animado por algunas adiciones
intencionadas de yeso. La inclinacién de ese soporte hacia la derecha, que
es la parte interior de la escultura, compensa por completo los empujes de
la unidad anterior, en sentido contrario.

El equilibrio de la composicion y las lineas rectoras de los desplazamien-
tos, recuerdan los contrapostos griegos clasicos, superados con dos concep-
tos implicitos, la abstraccion organica de los elementos reales ensamblados
en el original y la estilizacion de las formas resultantes con ese ensamblaje.
La elevacion del cuello, esbelto, elegante, permite que la mano izquierda sos-
tenga la cabeza sobre un espacio triangular en hueco, producido por los per-
files interiores de ese brazo. La cabeza remite a las simplificaciones de Posible
cabeza en relieve de Maria Teresa Walter VIy VII (Spies, 2000, c. 129-130).

La postura, desenfadada, trivial, asume la condicién sensual de la mujer
parcialmente vestida, o medio desnuda, si quiere verse asi, pues los carto-
nes desplegados de la zona frontal aluden al vestido, que no cubre la parte
superior del torso, en la que los pechos quedan descubiertos. Picasso re-
presento la figura, la forma femenina; una accién, mediante la postura in-
formal; y una condicidn, la erética de la mujer que se presenta desinhibida,
relajada, segura y satisfecha de si misma. El proceso de sintesis de la forma,
la accién y la condicién, y el modo de hacerlo integrados y al servicio de
los distintos alcances de la configuracion, determinaron un nuevo modo de
hacer escultura, moderno y eficaz como medio de comunicacion.

VII. EL APROVECHAMIENTO DE LOS PRIMEROS
VACIADOS DE OBJETOS REALES, MUJER, 1933

Las primeras esculturas enciclopédicas de Picasso, de una gran riqueza
plastica y con grandes posibilidades expresivas, presentan variantes muy
significativas en cuanto a la identidad y las cualidades expresivas de los
materiales empleados en el ensamblaje de los originales.

La singularidad de Mujer (Spies, 2000, c. 151 I) es evidente. El cuerpo,
informe, estd conseguido mediante un vaciado con yeso sobre un papel
arrugado cuya disposicion, abierta, irregular y difusa en cuanto a las di-

* Museo Picasso, Paris, original con yeso, un ladrillo y cascabeles, 70 x 29 x 15 cm. KB 167; WS 151
I; MPP 311. Museo Picasso, Paris, ejemplar tinico en bronce, fundido el dia 12 de junio de 1981, con
sello de fundicion: Succession Picasso MNP épreuve unique. WS 151 II; MPP 1980-112.



recciones de los pliegues, asume el efecto de un pliegue central, solapado,
de modo que el vaciado transcribe dos lineas verticales y en disposicion
campaniforme, alusivas a las piernas que, unidas y desplazada la resultante
hacia la derecha de la escultura, para articular el eje del alzado, proporcio-
nan la que remite al torso con ligeras matizaciones laterales para los brazos.
El informalismo es pleno, pues tales lineas no representan nada de modo
directo y se confunden entre la multitud de pliegues, menudos y desorde-
nados, que ocupan toda la superficie. La analogia con la escultura vaciada
sobre un objeto real, titulada Papel arrugado I (o Montasia I) (Spies, 2000,
C. 245), es plena. Las variantes de la composicion son minimas en compa-
racion con las coincidencias en el tratamiento del papel original y la técnica
de vaciado y la consiguiente reproduccion de la materia.

Lam. 4. Picasso, Mujer, Boisgeloup, 1933. Una de las caracteristicas fundamentales
del procedimiento es la capacidad para reproducir las distintas densidades y las
propiedades tactiles de los materiales. Fotografia: Werner Spies, 2000, p. 200.
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La insercién en un ensamblaje en el que intervienen otros objetos, re-
lacionados entre si, marca las diferencias. Los dos cascabeles situados en
el torso y desplazados de los ejes —el lineal desdoblado de los pliegues y
el horizontal constituido por ellos mismos-, aportan volumenes esféricos
divididos por las incisiones circulares de la zona central y texturas firmes,
tensas y brillantes, equivalentes a los pechos femeninos. No completan una
composicion figurativa, todo lo contrario, proponen una relacion abstracta,
que, paraddjicamente, adquiere sentido por equivalencia con la definiciéon
fisica. Esto es debido a la accion del ladrillo invertido que remata la con-
figuracion, en una clara representacion de la cabeza. El sentido figurativo
lo completa la cara, formada con cuatro pegotes de yeso en doble eje sobre
el lado frontal del ladrillo, mas voluminosos los laterales, que aluden a los
0jos, y, en sentido decreciente, el superior, en lugar de la nariz, y el inferior,
como si fuese la boca. El vaciado y la fundicién en bronce unifican los vo-
limenes, que mantienen las propiedades fisicas de los objetos, transmitidas
como densidades y texturas en la composicion. El contraste entre estas y las
aportaciones sucesivas a la insinuacion de la forma, apenas representada,
fundamentan la creacion.

VIII. LAS ADICIONES SUPERPUESTAS DE CABEZA FEMENINA I, 1934

La obra titulada Cabeza femenina I° (Spies, 2000, c. 235 A) apareci6 publi-
cada en los Cahiers d” Art (1930-1935, 70) como una composicion efimera
en la que Picasso ensambl6 una serie de objetos como base de una cabe-
za configurada mediante el procedimiento enciclopédico. Tuviese caracter
efimero o no, lo cierto es que se trata de otro original enciclopédico que,
aunque no se conserve, se conoce por fotografias. Esa base formé parte de
la escultura, desaparecida, sea destruida, desmontada o perdida. Como tal,
toda ella es la obra enciclopédica, y no solo la cabeza, aunque uno de los
elementos solo interviniese de modo provisional, debido a su participacion
en el original de otra escultura mucho mas importante por su identidad
plastica y sentido simbélico.

Picasso inserté un molde de flan en la boca del jarrén de Mujer Oferente
(Spies, 2000, c. 235 A) vy, sobre este, superpuso una cabeza formada por
una estructura tubular, alusiva al cuello, abstracto, estilizado y esbelto; y
un ladrillo invertido que, con los rebajes circulares de los ojos, el oval de

¢ Desaparecida. Original con yeso, jarron, molde de flan, tubo, cartén y ladrillo. WS 235 A.



la boca, las incisiones lineales de las cejas y la prominencia afiadida de la
nariz, representa la cara y la cabeza, esta completada por un cartdn trasero,
estriado y abierto, en forma de pantalla campaniforme invertida, alusiva
a la melena. Una esfera modelada, afiadida en la parte superior derecha
del ladrillo, y una estructura triangular y alargada, trabajada con papel o
carton plegado, aluden al tocado femenino y compensan la distribucion de
volumenes en altura.

La intencionalidad de Picasso con la incorporacion de cada elemento
es clara y directa, buscd en todo momento la relacion empética entre los
objetos y las partes del cuerpo a las que deberian remitir. Poco importa el
parecido y el bajo nivel de definicién desde un punto de vista descriptivo,
lo que realmente prevalece es la equiparacion afortunada de las formas que
asumen otra condicién. El tratamiento superficial, con una mano de yeso
diluido, que proporciona un color uniforme, acorde con el jarrén de base,
mantiene, pese a la transformacion, homogénea, unitaria, las caracteristi-
cas de los materiales originales.

IX. LAS RELACIONES CAMBIANTES DE MUJER CON FOLLAJE, 1934

La composicion de Mujer con follaje’ (Spies, 2000, c. 157 II) deriva de la
Dama Oferente, modelada en la misma localidad un afo antes. La postura
es andloga; los planteamientos formales y las soluciones técnicas, radical-
mente distintas. La intervencion de los dos ladrillos es fundamental en la
configuracién del original. El primero, vertical, alude a las extremidades
inferiores, firmes, cerradas, juntas. Sobre este situ6 otros, cortados con in-
tencion y ocultos por la pantalla en extension con la que represento el torso
y los brazos, modelados con yeso, de modo simple.

Los angulos formados por los brazos estan condicionados por esa re-
lacion de los planos aportados por los ladrillos ocultos por las superficies
de yeso superpuestas, muy simplificadas, informales, relacionadas por em-
patia. La cabeza es otro ladrillo, mas pequeno, vitolado e invertido, cuyos
orificios naturales equivalen a los ojos, complementados por un pegote de
yeso intermedio y vertical, en alusién a la nariz. Unas hojas naturales cu-
bren la superficie del torso en el lado derecho de este. La superposicion de
las texturas naturales acapara el protagonismo en el original y se integra en

7 Coleccion Particular, original con yeso, ladrillos y una hoja, 39 x 21 x 26 cm. KB 170y 171; WS 157
I. Museo Picasso, Paris, ejemplar tinico en bronce, 37°9 x 20 x 25’9 cm. WS 157 II; MPP 314.
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el vaciado con las adiciones de yeso, que unifican las aportaciones de los
ladrillos, en bruto y trabajados, y de tales hojas. Esa unificacion, planifica-
da, prevista en el original, se potencia con las caracteristicas del bronce. El
predominio vegetal la relaciona con Hoja de pldtano Iy II (Spies, 2000, c.
156 y 156 A), escultura vaciada de una hoja real ese mismo afio.

Lam. 5. Picasso, Mujer con follaje, Boisgeloup, 1934. Es una de las esculturas aso-
ciadas al origen del procedimiento en los primeros ensayos de vaciados de mate-
riales. Fotografia: Werner Spies, 2000, p. 205.
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X. CONCLUSIONES

Como preambulo a las conclusiones debemos destacar el beneficio de la
clasificacion razonada y el analisis formal de las primeras esculturas enci-
clopédicas de Picasso, tanto para el conocimiento de un método esculto-
rico inédito, como para poder establecer las bases que faciliten el estudio
de toda la produccion posterior, asi como para poder compararlas con co-
nocimiento de causa con otros procedimientos y tipos de estatuas suyas.
Eso permitira profundizar en el complejo sistema de relaciones entre las
distintas técnicas y desarrollos formales de Picasso y, por extension, de la
escultura de vanguardia.

Esas primeras esculturas enciclopédicas muestran ya el procedimiento
completamente desarrollado, por lo que no es de extranar el alcance plasti-
co que mostr6 desde un principio. Picasso dejé muy visibles los elementos
integrados y, con ello, la naturaleza del propio procedimiento, a los que
concedi6 un protagonismo excepcional no solo en el proceso, sino también
como manifestacion plastica en si en la configuracioén final. La intuicién en
la integracion de los objetos y los pegotes informales de yeso, y la reflexion
inmediata y consecuente una vez descontextualizados y revertidos con una
nueva funcién plastica en la dimension estética, les proporcionan un doble
valor, el que tienen como objetos y el que adquieren como elementos artis-
ticos. En definitiva, los hizo participes activos en las relaciones internas de
las obras, lo que tuvo una consecuencia inmediata, una proyeccién plastica
Unica, inédita en la historia del arte.

Otra conclusion evidente es la agrupacion iconografica segtin las posi-
bilidades materiales en tres etapas consecutivas, la primera, aqui estudiada,
en Boisgeloup, en 1933-1934, en la que definio el procedimiento con figu-
ras de tamafo medio y un fuerte impacto plastico, debido al protagonismo
de los pocos elementos integrados en cada caso, y la presencia fisica y el
impacto visual de cada uno de ellos; la segunda en Paris, en 1937 y 1943-
1945, en un taller urbano, en el que opt6 por un formato reducido y oscilé
entre una economia de medios severa y la complejidad contraria en las res-
pectivas integraciones; y una tercera, determinante, en Vallauris, en 1948-
1954, en la que primero realizd las estatuas mds representativas del género
y después trabajo en series nada extensas y muy creativas.

Entre las conclusiones también debe destacarse la novedad técnica del
procedimiento inventado por Picasso. Puede afirmarse que potenci6 al li-
mite la relacion entre el planteamiento intelectivo previo, concepto funda-
mental en toda su pintura desde principios de siglo, en las obras cubistas
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inmediatas, y, por supuesto, basico en la escultura con objetos encontrados
ensamblados de ese momento, y la espontaneidad intuitiva manual, que lo
relaciona, aunque solo sea de modo relativo, con la escultura de la misma
época en la que obtuvo moldes sobre el barro fresco, con las consiguien-
tes deformaciones del original. Esa particularidad responde de pleno a las
claves fundamentales del sistema creativo que lo caracteriz6 en todas sus
etapas y estilos.

Las relaciones entre estas esculturas debemos plantearlas, pues, en dos
niveles, uno técnico y otro formal. En ambos son especialmente intere-
santes las caracteristicas que comparten con las esculturas vaciadas sobre
originales frescos, otro método muy personal y representativo de la creati-
vidad técnica del artista. Si nos fijamos bien, obras como Busto de hombre
barbudo, Mujer acodada y Mujer con follaje, iniciaron la produccién enci-
clopédica e incentivaron el nuevo modo de modelar y vaciar los moldes con
los que cred Cabeza de muerto y El hombre del cordero, y el montaje de los
ensamblajes de objetos encontrados cuya méaxima expresion es Cabeza de
toro. Esas dos opciones extremas derivadas o consecuencia de las primeras
esculturas enciclopédicas, en 1933 y 1934, lo ocuparon entre 1935 y 1943.

El aprovechamiento de los objetos encontrados produjo un inicio ludico
similar al de las obras configuradas exclusivamente con ellos; no obstante,
estas esculturas enciclopédicas proceden de la fijacion del concepto en un
dibujo previo, no en una escultura, y sobre ese dibujo en el que el objeto
encontrado es una pieza mas junto a los elementos creados por el artis-
ta Picasso proyectd de nuevo su sistema en el sentido ortodoxo conocido,
esto es, indagando o potenciando las cualidades formales innatas de dicha
referencia en el procedimiento manual. Digamos que hubo una primera
aplicacion, indirecta en cuanto produjo un dibujo escultdrico, que le sirvi6
de referencia para una nueva aplicacion del sistema proclive a potenciar
mediante el modelado del conjunto las cualidades formales fijadas por el
impulso ladico en aquella.
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