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FEMME NUE ALLONGEE

WOMAN NAKED

UNA MUJER DESNUDA

Eté 1955, Nice

Huile, fusain, papiers peints

et papiers découpés avec épingles
et punaises sur toile

PETIT DEJEUNER SUR LHERBE,
D’APRES MANET

1962, Mougins

Gravure a la gouge et au canif en
quatre couleurs sur un linoléum

FEMME NUE CUEILLANT
DES FLEURS

Variation sur le Déjeuner

sur ’herbe de Manet

1962, Mougins

Gravure a la gouge en quatre
couleurs sur un linoléum daté
au dos par l'artiste

LE DEJEUNER SUR UHERBE
Maquettes préparatoires

a I'ensemble sculpté du

Moderna Museet de Stockholm
Mougins, 26-31 ao(t 1962

Crayon sur carton découpé et plié
Dation Pablo Picasso, 1979

VARIATION SUR LE DEJEUNER

SUR 'HERBE DE MANET
1961,Mougins

Gravure a la gouge en deux couleurs
sur deuxlinoléums

VARIATION SUR LE DEJEUNER

SUR U'HERBE DE MANET

1961, Mougins

Gravure a la gouge en deux couleurs
sur deux linoléums

TETE DE FEMME

HEAD OF A WOMAN

CABEZA DE MUJER

29 janvier 1953

Terre blanche ; éléments tournés et
assemblés ; décor a I'engobe noir
White body ; elements thrown and
assembled ; painted with black slip
Tierra blanca ; elementos torneados
y ensam-blados ; decoracion con
engobe negro

JOUEUR DE FLUTE DEBOUT
STANDING FLUTE PLAYER
FLAUTISTA DE PIE

[1958]

Terre chamottée rose (15 plaques
assemblées) ; décor aux engobes
Grogged reddish body (set of fifteen
tiles) ; painted with slips

Tierra chamoteada rosa (15 placas
ensambladas) ; decoracion con
engobes

JOUEUR DE DIAULE ASSIS
SEATED TWIN-PIPE PLAYER
FLAUTISTA SENTADO

[1958]

Terre chamottée rose (12 plaques
assemblées) ; décor aux engobes,
surfaces grattées et incisions
Grogged reddish body (set of twelve
tiles) ; painted with slips ; scored
areas and incised

Tierra chamoteada rosa (12 placas
ensambladas) ; decoracion con
engobes, superficies raspadas e
incisiones

PORTRAIT DE FRANCOISE

AU CORSAGE RAYE

7 juillet 1952-24 novembre 1952, Paris
Aquatinteau sucre, grattoir, pointe

du grattoir, pointe seche, burin,
échoppe rainée sur cuivre
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FRANGAIS

Sa"e 1 Picasso a vingt ans lorsqu’il arrive a Paris pour
assister a I'Exposition Universelle ol sa grande toile aca-
démique Derniers Moments se trouve présentée au Grand
Palais dans la section officielle de I'Art Espagnol. Sous le choc
de la découverte des avant-gardes parisiennes, la peinture
de Picasso connait alors une mutation radicale. Son ceuvre
est traversée par les influences antagoniques de Lautrec,
Steinlen, Munch et Van Gogh. Elles sont notamment visibles
dans le Portrait de Gustave Coquiot (1901), dont le tracé et
la couleur se réferent a I'expressionnisme van goghien. Cet
expressionnisme croisé aux ceuvres noires de Goya domine
'ceuvre de jeunesse comme en témoignent les virulents
dessins Coupeur de tétes ou Allégorie (1899-1901). La pho-
tographie Autoportrait dans I'atelier (1901), ou I'on peut voir
le Portrait de Gustave Coquiot en cours d’exécution, super-
pose de maniere fantomatique le visage de l'artiste a ses
ceuvres accrochées bout a bout en un motif illimité. Au dos
du cliché, Picasso note ces mots: « Les murailles les plus
fortes s’ouvrent sur mon passage. Regarde ! ».La monochro-
mie des périodes bleue, puis rose, qui s'impose progressive-
ment dans sa peinture, lui permettra de prendre également
ses distances d’avec les modes de représentation dérivés
du réalisme académique. Jeanne couchée (1901) ou Les Trois
Hollandaises (1905), peintes respectivement au seuil et au
sortir de la période bleue, témoignent du processus de sim-
plification stylistique et chromatique qui s’accomplit en ces
années cruciales de formation.

sa"e 2 Le Nu assis (1905), le Nu aux jambes croisées
(1905), le dessin Les Amants (1904), les gravures du Repas
frugal (1904) ou de Salomé (1905), sont tous issus de I'univers
des saltimbanques dominé par la poétique de I'artiste mar-
ginal. Croisant I'art de Lautrec ou Degas a la stylistique du
Greco, le caractere hiératique de ces ceuvres a la monochro-
mie gris/rose est typique de I'atonalité de la fin de la période
bleue. A partir du printemps 1906, Picasso va emprunter &
Gauguin dont il revoit alors I'ceuvre chez le collectionneur
Gustave Fayet, ses raccourcis et son expressivité primitiviste.
Lors du voyage a Gésol a I'été, I'apport de Gauguin comme
les références a I'art ibérique ou a la sculpture romane cata-
lane, le conduisent a de rudes simplifications de la forme et
de I'espace qui préfigurent la révolution du proto-cubisme
incarnée par les Demoiselles d’Avignon. Le bois gravé Téte
de Femme (1906) dont il tire une épreuve sur papier d’em-
ballage, le bronze Femme se coiffant (1906) et les petites
gravures sur bois Homme debout, Aigle ou Téte de femme
(1906) permettent de mesurer I'importance de la source pri-
mitiviste a cette étape de son ceuvre. La relation expérimen-
tale qui s’établit entre peinture et sculpture dés ce moment
jouera un réle déterminant dans le « laboratoire » de I'ceuvre
picassien : « La sculpture est le meilleur commentaire qu’un
peintre puisse adresser a la peinture. » Propos de Picasso
cité par Renato Guttuso, « Journal inédit », De Micheli, Scritti
di Picasso, Milan , Feltrinelli Editore, 1973 p. 112.

Sa"e 3 Buste de marin (1907), Nu de face (1906 -1907),
Femme nue de trois quarts dos (1907), ceuvres préparatoi-
res au « grand tableau » des Demoiselles d’Avignon, témoi-
gnent du travail de déconstruction de la forme engagé par
Picasso dés I'hiver 1906. Les figures dont le primitivisme inte-
gre déja larégle cézanienne de géométrisation des volumes -
« Traiter la nature par le cylindre, la sphére, le cone, le tout en
perspective » - s’affranchissent définitivement des procédés
illusionnistes de restitution du réel.Cette radicalisation sera
encore renforcée en 1908 comme le montre bien le panneau
Nu couché avec personnages auquel rigueur architecturale

et réduction chromatique conféerent une grande puissance
formelle. Enfin, avec la sculpture Téte de femme, Fernande
(1909) qui condense les recherches menées durant I'été a
Horta de Ebro, Picasso hérisse d’arétes le volume de la téte
qu’il creuse jusqu’a le transpercer.

Sa"e 3bis Grande Vitrine En ce début de siecle,

on trouve alors a Paris, grande capitale coloniale, de nom-
breux objets « d’art negre », terme désignant aussi bien 'art
africain qu’océanien. André Derain, Maurice Vlaminck, Henri
Matisse en acquierent des 1906. Pour Picasso, ces ceuvres
ne sont pas de simples objets de curiosité exotique ou de
délectation esthétique, elles constituent des propositions
plastiques d’une nature inédite qui vont nourrir et inspirer
ses propres recherches formelles comme en témoignent les
bois gravés et sculptés Buste de femme (Fernande), 1906,
et Téte, 1907. Dés 1906-1907, Picasso collectionne de nom-
breux spécimens « d’art negre » dont certains figurent ici sur
le cliché pris par le journaliste américain Gelett Burgess en
1908 dans son atelier du Bateau-Lavoir. Ce cliché fut pris
dans le cadre d’une enquéte publiée en 1910 dans la revue
The Architectural Record, sous le titre « Wild Men of Paris »,
(les Hommes sauvages de Paris). On y reconnait notamment
les Sculptures féminine et masculine de Poteau de faitage
de Nouvelle Calédonie entrés dans la collection du musée
par donation des héritiers de I'artiste.

Sa"e 4 A partir de 1909 — 1910, Picasso s’attache a res-
tituer la complexité du réel sur le plan de la toile. Il présente
une figure, un objet comme un montage de perceptions spé-
cifiques : volumes simplifiés, découpages de la surface par
plans successifs, ouvertures des volumes sur leurs arétes,
transparence des plans, mise en évidence et schématisa-
tion des structures internes, décomposition des volumes en
facettes. La monochromie avec ses grisailles, lavis d’encre
de Chine, photographies en noir et blanc, joue encore une
fois, un réle didactique pour affirmer ces principes plastiques.
Avec la Nature morte a la chaise cannée (1912), objet com-
posite combinant toile imprimée en trompe I'ceil, peinture et
cordage, Picasso crée le premier collage de I'art moderne.
Papiers peints, tissus, lettrages typographiques, objets hété-
roclites sont introduits dans les compositions telles Téte dAr-
lequin (1913) et Homme @& la pipe (1914). Les tableaux-relief
Guitare (1912) et Violon (1913) ou les constructions Mandoline
et clarinette (1913) et Violon et bouteille sur une table (1915),
constituent autant d’expérimentations ou I'introduction de la
troisieme dimension vient perturber la perception du réel. Il
ne s’agit plus désormais dans 'ceuvre de « représentation »
mais de « présentation ».

Sa"e 4bIs Durant I’élaboration du langage du cubisme,
Picasso s’appuie sur ce qu’il nomme des « attributs », réfé-
rences directes aux modes de représentation naturaliste
ou au trompe-I'ceil, pour composer ses toiles. Entre dessin
et peinture, ligne et couleur, s’établit, grace a ces éléments
illusionnistes, un passage entre codification cubiste et figu-
ration. Ce travail mélant I'imagerie populaire aux principes
d’analyse et de synthese du cubisme développe simultané-
ment I'ceuvre picassien « sur des plans différents ». L’Homme
a la cheminée (1916) décline ainsi rigueur géométrique, poin-
tillisme chromatique et tracé abstrait pour fonder le « surréa-
lisme » picassien. Les Deux Baigneuses (1920), ou les corps
se mélent pour former une double entité physique a I'inquié-
tante étrangeté, jouent des antagonismes stylistiques entre
figuration « néo-classique », description photographique et
défiguration cubiste.

Sa"e 5 Le ballet Mercure en 1924 ouvre la période
surréaliste de Picasso. Ses grandes natures mortes telle

Mandoline sur une table (1924) ou la grille cubiste se plie
a la nouvelle regle curvilinéaire, imposent dans son oeuvre
une dynamique torse, typique de la mutation stylistique qui
s’accomplit des lors. La série des Ateliers (Figure, 1927) qui
mettent en scene le peintre/sculpteur, le modele et I'ceu-
vre en cours d’exécution, occupe l'artiste de 1927 a 1929 et
connait un développement important dans la gravure avec
notamment la Suite Vollard. Picasso réalise entre 1927 et
1928 un important ensemble de dessins (carnet présenté en
vitrine) et de maquettes en fil de fer soudé pour son projet
de Monument a Apollinaire. La grande maquette présentée
ici fut réalisée pour I'étude de la sculpture érigée dans le
jardin de I'Ho6tel Salé en 1985. Elle constitue un agrandisse-
ment de la maquette originale de Figure (1928) conservée au
musée national Picasso et déposée au Musée national d’art
moderne (Centre Georges Pompidou).

Sa"e 6 Femme au jardin (1929) et Grand Nu au fauteuil
rouge (1929) partagent une méme volonté d’apesanteur dans
les dimensions de la sculpture, de la peinture. Une sculp-
ture filée de vide, faite de barres et de ferrailles, peintes en
blanc, projetant son ombre fantomatique au mur. Un corps
inquiétant étalant 'impudeur de son anatomie nue, alanguie,
allongée, dans un décor saturé de signes. Des tétes aux bou-
ches cousues, aux cicatrices de sable, aux regards en coin,
relaient ces créatures métaphoriques pour « dire » 'avéne-
ment des Métamorphoses auxquelles s’adonne désormais
I’'ceuvre de Picasso.

Sa"e 6bls Brassai (1899-1984) et Picasso se rencon-
trent en 1932 par 'intermédiaire de I'éditeur d’art Tériade, qui
commande pour le premier numéro de la revue Minotaure
une série de vues de l'atelier, rue La Boétie, et des récen-
tes sculptures en platre réalisées par Picasso a Boisgeloup.
Par la suite, de 1943 a 1946, c’est I'ensemble de 'ceuvre
sculpté de Picasso que Brassai photographie pour 'Album
Sculptures de Picasso qui sera publié aux Editions du Chéne
en 1949 avec une préface de Daniel-Henry Kahnweiler. Un
second ensemble de ces photographies est présenté dans
la Chapelle du musée.

Sa"e 7Abandonnant le fer et les vides, Picasso retrouve
le platre pour modeler les traits sculpturaux de son modeéle
de prédilection, Marie-Thérese. Accentuant les traits les
plus significatifs de son visage, il en combine les courbes
et les protubérances et dans une schématisation primitiviste
invente le fameux front-nez dont rendent compte les gran-
des Tétes modelées et armées d’ossatures de bois réunies
ici. Il s'incarne tout particulierement dans la Téte de femme
(Palier Jupiter) de 1931, coulée en ciment en 1937 ou dans sa
version abstraite Téte de Femme, véritable mécanique de
volumes en suspension dans I'espace. La masse compacte
de Buste de femme, 1931, comme le relief de Téte de femme,
1932, évoquent la Vénus de Lespugue ou quelque totem du
néolithique. En février 1933, Picasso se met a tourner autour
de ses tétes monumentales. Etat aprés état, il grave sur la
plaque de cuivre les transformations de la sculpture enre-
gistrée de points de vue multiples et transpose sur la feuille
plane, les courbes de niveaux décrivant les volumes atypi-
ques de ses Tétes. Quelques mois plus tard, il dévoile dans
la fameuse Suite Vollard de ses gravures, 'univers de I'ate-
lier de sculpture, lieu d’'un dialogue incessant entre I'artiste
et son modele, entre le graveur et le sculpteur. Une nouvelle
fois, Picasso mene de front un double langage jouant figura-
tion académique dans le go(t antique et déformation surréa-
liste des corps. Hantée par le cycle des Métamorphoses, son
ceuvre devient un lieu a la frontiere entre images et hasards
techniques : une main massivement modelée peut laisser
place a un profil, issu du creux d’une paume photographi-

que, un gant de ménage en caoutchouc se fait prendre dans
les sables d’un tableau-relief. La combinaison d’objets trou-
vés, ensevelis par les matiéres ductiles des sables, de la
terre, du plétre, engendre des images inédites, fantastiques.
Ainsi, aprés que I'objet ait permis de consigner le réel dans
la toile cubiste, il introduit dans ces compositions révées, la
« sur-réalité ».

sa"e 10 Peu d’oceuvres ont recu de Picasso I'attention
que ce dernier a, pendant de longs mois d’intense réflexion,
consacrée a la genése de L’Homme au mouton. Les 19 des-
sins préparatoires conservés au musée permettent de ren-
dre compte du processus par lequel s’opere le passage de
la deuxiéme a la troisieme dimension. Si I'apparence et I'age
de ’lhomme évoluent, la composition s'impose tres vite, en
méme temps que se précise l'impression générale entre
attente immobile et démarche incertaine de ’humble berger
nu. Rare exemple de grande sculpture entierement modelée,
'ceuvre a la facture nerveuse, presque ébauchée, s’inscrit
dans une filiation avec le Saint Jean-Baptiste et L'Homme
qui marche de Rodin. Verticale cassée par une masse com-
pacte suspendue dans le vide, elle joue du contraste entre
la position statique du berger et le mouvement convulsif et
centripete de I'animal effrayé. Si la monumentalité et le res-
pect général des proportions I'inscrivent dans une tradition
remontant a 'Antiquité, LHomme au mouton est cependant
d’avantage marqué d’archaisme que de classicisme (hiéra-
tisme, frontalité, déséquilibre dans la répartition des volu-
mes que 'on retrouvera en 1950 dans la Femme enceinte). |l
marque en cela une attitude critique de I'artiste vis-a-vis des
normes classicisantes pronées par le régime fasciste. Bon
pasteur chrétien, moscophore antique ? Picasso manipule les
références iconographiques pour mieux déconcerter le com-
mentateur. Cette apparition au regard halluciné - ou aveugle
- semble bien illustrer le theme de I'offrande et du sacrifice,
avec cependant une clarté inhabituelle qui n’incite qu’a la
prudence devant des interprétations humanistes trop éviden-
tes (acte artistique de résistance de la part du maitre qui se
refuse a quitter la ville occupée, message d’espoir et de foi
en la nature humaine...). Fidéle a lui-méme dans sa réticence
vis-a-vis de tout symbolisme, Picasso livre une ceuvre décon-
certante d’intemporalité, irréductible a toute interprétation
définitive : « Ce n’est pas du tout religieux. Lhomme pourrait
porter un porc au lieu d’'un mouton! Il n'y a pas de symbo-
lisme la-dedans. C’est simplement beau (...). Dans Lhomme
au mouton, j’ai exprimé un sentiment humain, un sentiment
qui existe aujourd’hui comme il a toujours existé ».

Sa"e 12 A partir de 1947, la céramique absorbe en
partie le besoin de Picasso de s’exprimer dans la troisieme
dimension. Au sommet de sa gloire, I'artiste est devenu
potier, répondant ainsi a I'appel de I'aprés-guerre pour un
art noble et populaire a la fois. Mais plus qu’un intermede
récréatif et décoratif, 'artiste trouve alors une nouvelle
maniére de résoudre des problemes plastiques, comme de
poser celui de la sculpture peinte. Picasso saisit ainsi 'occa-
sion de peindre des surfaces courbes et entrevoit la possibi-
lité d’un espace de représentation mouvant : « J'ai peint des
boules. C’est extraordinaire : vous faites une bouteille. Elle
vous échappe, elle tourne autour de la boule » (voir salle 19).
Lorsqu’il ne laisse pas libre cours a son talent de modeleur,
le sculpteur s’Tamuse, a partir de la production courante de
Madoura, a déformer ou assembler les pieces encore malléa-
bles sortant du tour : c’est ainsi qu’un vase se métamorphose
en femme aux formes sensuelles, un vase en colombe. Le
peintre ne résiste pas non plus au plaisir de tirer profit de la
variété des supports qui s’offrent a son pinceau, des plus tra-
ditionnels (plats, assiettes, pichets, vases, pignates) aux plus
humbles (longues tuiles utilisées pour I'enfournement des

pieces appelées « gazelles », morceaux de briques creuses
ramassées a la décharge de poteries...). Le contexte médi-
terranéen et le sentiment de remonter aux sources mémes
de I'art favorise I'apparition d’un répertoire iconographique
volontiers antiquisant (bacchanales, scénes bucoliques avec
faunes et musiciens...), et marqué par I'omniprésence du
taureau de la corrida. Mélant peinture, incision ou grattage,
le décor peut encore consister en des éléments modelés
et rapportés, comme dans ces assiettes garnies de natures
mortes en trompe-I'ceil. Dans la lignée de Palissy et des plats
populaires espagnols, celles-ci renouvellent la réflexion sur
la réalité et lillusion, et invitent le concept dans l'univers
céramique. « Un apprenti qui travaillerait comme Picasso ne
trouverait pas d’emploi », affirmaient avec humour les époux
Ramié. Dans un empirisme joyeux, I'artisan malicieux et fas-
ciné par les surprises du feu s’invente en effet des méthodes
peu orthodoxes, bouleversant comme toujours les conven-
tions pour mieux revivifier la tradition.

Sa"e 14 Les noir, blanc, brun, dominent la peinture
de guerre de Picasso. Sujet récurrent dans son ceuvre, la
nature morte exprime la tragédie des temps et s’inscrit dans
la tradition des Vanités. Memento mori, ces écorchés de
nature mortes sont plantés dans des espaces post-cubistes,
a la géométrie austére. Les portraits peints par Picasso de
Dora Maar, sa compagne et témoin durant ces années 1936-
1945, donnent visages aux peurs, aux exactions, a I'horreur
comme en témoigne la Femme assise, 1945, dont la téte de
mort grimace.

Sa"e 1 5 Dans un aprées-guerre placé sous le signe du
sud et de la « joie de vivre », Picasso joue avec son nouvel
univers et renouvelle les techniques ancestrales de la céra-
mique et de la sculpture modelée. Installé a Vallauris, entre
1947 et 1951, il accomplit de nouvelles métamorphoses de
la forme a partir d’objets trouvés. Chaque matin, sur le che-
min qui le mene de sa maison de La Galloise a son atelier
du Fournas, il ramasse les éléments de hasard. Il assemble
ses découvertes dans des sculptures qu’il congoit comme
des collages dans I'espace, des montages composites, ver-
tigineux, en équilibre entre deux mondes. En naissent un
sens inédit, une poétique de I'ordinaire qui renoue avec ses
recherches surréalistes des années 30 et les transporte dans
la culture populaire, rurale, artisanale de I'aprés-guerre. Une
pelle, un vieux robinet a gaz et deux fourchettes fichés dans
du platre font une grue ; deux petites autos, des morceaux de
jarre et une latte de fer, créent une guenon. Chouettes, che-
vres ou chats, peints ou sculptés, prennent également place
dans I'étonnant bestiaire métamorphique de Picasso. De
méme, paniers, tuyaux en plomb, vases et poteries, gazelle
de potier, moules a géteaux, rebuts industriels les plus divers
engendrent la Petite fille sautant & la corde, 1950, ou encore
LArrosoir fleuri, 1951-1953. Devant ces sculptures de fortune
alliant nostalgie, jeu et poésie, Jean Cocteau pouvait dire a
Picasso « tu es un chiffonnier et un bricoleur de génie ».

Salle 16 L. scric des portraits datant de 1937 — 1939,
constitue un hommage manifeste a Van Gogh dont 'ceu-
vre, taxée par les nazis « d’art dégénéré», est alors brllée
en autodafé a Berlin. Empruntant au peintre d’Arles ses cou-
leurs, son habit, sa virulence expressionniste, Picasso avec
Homme au chapeau de paille et au cornet de glace (1938),
peint son autoportrait. Il appliquera ce méme principe stylisti-
que aux portraits contemporains de Marie-Thérese Walter ou
de Dora Maar qui arborent tous le treillissage colorique et la
palette matiériste de ce cubisme de guerre. Le grand « car-
ton » pour une tapisserie, Femmes a leur toilette (1938), réa-
lisé en ces temps de montée du fascisme, reprend le format
et les motifs de papier peint utilisés pour tester les valeurs

de Guernica comme en témoignent les photographies du
tableau en cours d’exécution prises par Dora Maar. Le car-
ton porte a I'échelle monumentale les ressources formelles
et spatiales du collage issu de la Nature morte & la chaise
cannée et des papiers collés de 1912 (salle 4) dont le principe
n’avait cessé de féconder son ceuvre.

Sa"e 1 7 Sous prétexte de manquer de place dans sa
voiture pour I'emporter immédiatement, Picasso différa le
moment de s’approprier cet inquiétant présent : « Ce truc de
Nouvelle-guinée me fait peur. Il doit aussi faire peur a Matisse,
c’est pour cela qu’il veut tellement me le donner ». Les deux
artistes partagent un got commun et ancien pour 'art primi-
tif. On se rappelle que c’est Matisse qui initia Picasso a « I'art
négre » en lui montrant, en septembre 1906, une statuette Vili
(XIXeme siecle) qu’il venait d’acquérir, « un petit bonhomme
assis et qui tirait la langue ». Elle devait frapper si fortement
Picasso gu’il en tira de trés nombreux dessins, comme le
rapporte Max Jacob. Nevinbumbaau, le personnage repré-
senté dans cette coiffure cérémonielle participant aux rites
de fécondité du Vanuatu, ile de l'archipel des Nouvelles-
Hébrides, au Nord-Est de I'Australie, est une ogresse dont
I'aura ténébreuse trouble les deux peintres. En 1957, apres la
mort de son pére survenue fin 1954, Pierre Matisse la remit
enfin a Picasso. Nevimbumbaau prit alors place parmi les
120 objets, totems, fétiches et masques qui constituaient
la collection d’art primitif du peintre a la fin de sa vie. SAS
Les dernieres années de I'ceuvre de Picasso manifestent un
renouvellement incessant, éminemment lyrique, du langage
plastique. La couleur virulente, la véhémence du pinceau qui
trace les figures en larges coulées, giclures et empatements,
témoignent de la vitalité du peintre. Exécutées peu de temps
avant sa mort, le Musicien comme le Paysage nous ensei-
gnent que pour lui « la peinture reste a faire » et que plus que
jamais elle est « matiere vivante ».

Sa"e 18 Picasso conduit avec Villers une recherche
photographique qui donnera lieu entre 1954 et 1961 au tirage
de 700 photogrammes conservés dans les Archives pho-
togra-phiques Picasso, musée national Picasso. Louvrage
Diurnes publié en 1962 avec un texte de Jacques Prévert
rendra compte de cette ceuvre a quatre mains a travers
une cinquantaine de planches (Diurnes, André Villers, Pablo
Picasso, Jacques Prévert, Paris, Galerie Berggruen, 1962).
Cette démarche photographique innovante est basée sur le
découpage par Picasso de motifs en papier composant des
figures et des masques intitulés Corrigans par Prévert. Ces
matrices sont reproduites par Villers sur du papier sensible
photographique. Les épreuves tirées par contact conservent
I'échelle et les qualités de la matrice originale dont elles
constituent des doubles positifs ou négatifs. Découpées une
fois de plus par Picasso, ces épreuves prennent la forme de
nouveaux masques qui seront a leur tour reproduits pho-
tographiquement par Villers. Ce processus circulaire entre
découpage et photographie introduit a un travail d’inven-
tion de la sculpture que matérialisent les pliages et toles
des années 1957 — 1962. Limportante séquence de quelque
45 photogrammes présentée ici, les Masques photographi-
ques ou les sculptures de papier découpé (vitrine, salle 18)
comme les maquettes de personnages pour les Déjeuners
sur I’herbe d’aprés Manet (vitrine, salle 19) appartiennent a
cette série d’ceuvres en majorité inédites. Confrontés aux
toles découpées Pierrot assis (1961) et Femme au chapeau
(1961), ils permettent de mesurer I'impact de la technique
des papiers découpés et pliés dans la derniere décennie de
I'ceuvre de Picasso. Cet impact est également sensible dans
la peinture a travers le jeu des contours aigus, des détou-
rages et inversions positif/négatif qui dominent les grandes
toiles Femme assise (1963) ou le Musicien (1972).



ENGLISH

Room 1 Picasso was twenty when he came to Paris for the Universal Exhibition
where his large academic painting Last Moments was exhibited in the official
section of Spanish art at the Grand Palais. The shock of contact with the Paris
avant-garde art triggered a radical change in Picasso’s painting. His work
is shot through with the antagonistic influences of Lautrec, Steinlen, Munch
and Van Gogh, influences clearly visible in the Portrait of Gustave Coquiot
(1901), in which line and colour are tinged by Van Gogh’s expressionism. This
expressionism, crossed with Goya’s black works, dominates his youthful work
as demonstrated by virulent drawings such as The Headhunter and Allegory
(1899-1901). The photograph Self-Portrait in the Studio (1901), taken when he
was working on the Portrait of Gustave Coquiot, superimposes the artist’s
ghostly face on his paintings hung side by side, blending into a single motif.
On the back of the print, Picasso scribbled: “The stoutest walls open up to let
me through. Just look!” The monochrome of his Blue and then Pink Periods,
which gradually spread to all his painting, enabled him to move away from the
modes of representation derived from academic realism. Jeanne Reclining
(1901) or Three Dutch Women (1905), painted respectively at the beginning
and the end of the Blue Period, testify to the process of stylistic and chromatic
simplification at work in these crucial formative years.

Room 2 Seated Nude (1905), Nude with Crossed Legs (1905), the drawing The
Lovers (1904), the engravings of The Frugal Meal (1904) or Salome (1905)
all came from the world of acrobats and dancers dominated by the poetics
of the outcast artist. Crossing the art of Toulouse-Lautrec or Degas with the
stylistics of El Greco, the hieratic nature of these works in their grey/rose
monochrome is typical of the atonality of the late Blue Period. From the spring
of 1906, Picasso borrowed shortcuts and primitive expressivity from works
by Gauguin which he had seen in the collection of Gustave Fayet. On his trip
to Gosol in the summer, what he had learnt from Gauguin and Iberian art or
Catalan Romanesque sculpture led to rough simplifications of form and space
which presaged the proto-Cubist revolution incarnated by Les Demoiselles
dAvignon. The woodcut Head of a Woman (1906) which he printed on
wrapping paper, the bronze Woman Combing her Hair (1906) and the small
woodcuts Man Standing, Eagle or Head of a Woman (1906) allow us to gauge
the importance of primitivism at this stage of his career. The experimental
relationship which developed between painting and sculpture from this time
was to play a decisive role in the ‘laboratory’ of Picasso’s oeuvre: “Sculpture
is the best way for a painter to comment on painting.” Picasso cited by Renato
Guttuso, “Journal inédit”, De Micheli, Scritti di Picasso, Milan , Feltrinelli
Editore, 1973 p. 112

Room 3 Bust of a Sailor (1907), Nude, Front View (1906 -1907), Nude Woman,
Three-Quarter Back View (1907), works which led up to the ‘great painting’
of Les Demoiselles d’Avignon, show how Picasso had begun to deconstruct
form as early as winter 1906. The figures, whose primitivism already obeyed
Cézanne’s principle of a geometric treatment of form — “Treat nature through
the cylinder, the sphere, the cone, all in perspective” — definitively broke
with illusionist procedures for dealing with reality. This radical approach was
further strengthened in 1908 as is shown by the panel Reclining Nude with
Figures which derives great formal power from its architectural rigour and
reduced colours. With the sculpture: Head of a Woman, Fernande (1909),
which condensed the experiments carried out during the summer at Horta de
Ebro, Picasso covered the volume of the head with sharp ridges and gouged
deeply into it.

Room 3° Large Display Case At the start of the century, they were many pieces
of ‘Negro art’ to be found in Paris, then a great colonial capital, and the term
referred to African as well as Oceanic art. André Derain, Maurice Vlaminck,
Henri Matisse bought some as early as 1906. For Picasso, these works
were not merely objects of exotic curiosity or aesthetic delight, they were
plastic proposals of an unprecedented nature which nourished and inspired
his own experiments with form as is shown by the woodcuts and carvings
Bust of a Woman (Fernande), 1906 and Head, 1907. In 1906-1907, Picasso
collected many specimens of ‘Negro art’ some of which can be seen here
in a photograph taken by the American journalist Gelette Burgess in 1908
in his Bateau-Lavoir studio. The photograph was part of a story published in
the magazine The Architectural Record, in 1910, titled “Wild Men of Paris”. In
particular we can see the Male and Female Ridgepole Carvings from New
Caledonia which were donated to the museum by the artist’s heirs.

Room 4 From 1909-1910, Picasso tried to reproduce the complexity of the
real world on the picture plane. He presented a figure or an object as an
assemblage of specific perceptions: he simplified volumes, cut the surface
into successive planes, opened volumes along their edges, used transparent
planes, brought out internal structures as diagrams and broke volumes down
into facets. Monochrome with its grisaille, Indian ink wash and black and white
photographs still played a role, a didactic role to assert these artistic principles.
With Still Life with a Cane Chair (1912), a composite object combining canvas
printed with a trompe-l'oeil pattern, paint and rope, Picasso created the
first collage in modern art. Wallpaper, fabric, lettering, and assorted objects
were added to his compositions such as Head of Harlequin (1913) and Man
with a Pipe (1914). The relief paintings Guitar (1912) and Violin (1913) or the
constructions Mandolin and Clarinet (1913) and Violin and Bottle on a Table
(1915) were all experiments in which the introduction of the third dimension
upset perception of reality. From then on, his art was about ‘presentation’
rather than ‘representation’.

Room 4" When the language of Cubism was taking shape, Picasso used what
he called ‘attributes’, direct references to naturalistic or trompe-I'oeil modes
of representation to compose his canvases. Between design and painting,
line and colour, these illusionist elements established a passageway between
Cubist codification and figuration. This process, mingling popular imagery
with the Cubist principles of analysis and synthesis, developed Picasso’s
oeuvre simultaneously on different planes. The Man by the Mantelpiece
(1916) uses geometrical rigour, chromatic pointillism and abstract line to lay
the foundations of Picasso’s ‘Surrealism’. The Two Bathers (1920), in which
the bodies merge to form a disturbingly strange double physical entity, plays
on the stylistic antagonism between neoclassical figuration, photographic
description and Cubist distortion.

Room 5 The ballet Mercure in 1924 opened Picasso’s Surrealist period. His
large still lifes such as Mandolin on a Table (1924) in which the Cubist grid

gave way to new curving lines introduced a dynamic twist in his work, typical
of the stylistic change then taking place. The Studio series (Figure,1927) which
staged the painter/sculptor, the model and the work in progress, occupied the
artist from 1927 to 1929 and was strongly developed in engraving, with Suite
Vollard. Between 1927 and 1928, Picasso produced a major set of drawings
(see sketchbook in the display case) and models made of welded wire for his
project Memorial to Apollinaire. The large model presented here was made
for a study of the sculpture erected in the garden of the Hotel Salé in 1985.
It is an enlargement of the original model, Figure (1928), kept in the Musée
National Picasso and on loan to the Musée National d’Art Moderne (Centre
Georges Pompidou).

Room 6 Woman in the Garden (1929) and Large Nude in the Red Armchair
(1929) share the same desire for weightlessness in the dimensions of sculpture
and painting. A sculpture spun from the void, made of bars and scrap iron,
painted white, projecting its ghostly shadow on the wall. A disturbing body
displaying its immodest nakedness, sprawling languidly in a setting saturated
with signs. Heads with stitched mouths, sand scars and sly looks relay these
metaphorical creatures to announce the advent of the Metamorphoses, the
new focus of Picasso’s oeuvre.

Room 6°* Brassai (1899-1984) and Picasso met in 1932 through the art publisher
Tériade, who ordered a series of views of the studio in the rue La Boétie and
of sculptures in plaster that Picasso had recently made in Boisgeloup for the
first issue of the magazine Minotaure. Later on, from 1943 to 1946, Brassai
photographed Picasso’s entire sculpted oeuvre for the album Sculptures de
Picasso which was published by Editions du Chéne in 1949 with a preface by
Daniel-Henry Kahnweiler. A second set of these photographs is on display in
the museum’s chapel.

Room 7 Giving up iron and voids, Picasso went back to plaster to shape
the sculptural features of his favourite model, Marie-Thérése. Emphasising
the most significant features on her face, he combined their curves and
protuberances and, in a primitivist schema, invented the famous forehead-
nose which can be seen in these large Heads modelled over a wooden core. It
is particularly evident in Head of a Woman (Jupiter Landing), made in 1931 and
castin concrete in 1937, or in its abstract version Head of a Woman, a veritable
mechanism of volumes suspended in space. The compact mass of Bust of a
Woman, 1931, like the relief of Head of Woman, 1932, conjures up the Venus of
Lespugue or some Neolithic totem. In February 1933, Picasso began to move
around his monumental heads. In state after state, he engraved on the copper
plate the changes in the sculpture recorded from multiple points of view and
transposed on to a flat surface, the contour lines describing the atypical
volumes of his Heads. A few months later, in the engravings of the famous
Suite Vollard, he unveiled the world of a sculpture studio, a place of never-
ending dialogue between the artist and his model, between the engraver
and the sculptor. Once again, Picasso was speaking a double language,
playing with academic figuration in the antique style and surrealist distortion
of bodies. Haunted by the Metamorphoses cycle, his works hovered on the
borderline between images and technical accidents: a massively modelled
hand may give way to a profile, emerging from the hollow of a photographed
palm, a household rubber gloves is snared in the sands of a relief painting.
The combination of found objects, buried in the ductile materials of sand, soil,
plaster, generated unprecedented, fantastic images. Once the object had
brought realism into Cubist canvases, Picasso introduced “surrealism” into
these dream compositions.

Room 10 Few of Picasso’s works have received the long months of intense
thinking that he lavished on the development of Man with a Sheep. The
nineteen preparatory drawings kept in the museum record the gradual shift
from two to three dimensions. Although the man’s age and appearance
change, the composition takes shape very quickly, at the same time as the
overall impression of a naked humble shepherd hovering between expectant
stillness and a hesitant step. A rare example of an entirely modelled large
figure, this nervously, almost roughly sculpted work fits into the lineage from
Rodin’s John the Baptist and Man Walking. Forming a vertical line broken by
a compact mass suspended in the air, it plays with the contrast between the
shepherd’s static position and the convulsive, centripetal movement of the
frightened animal. Although by its monumentality and general proportions it
belongs to a tradition going back to antiquity, Man with a Sheep is nonetheless
more archaic than classical (hieratic, frontal pose, imbalance in the distribution
ofthe volumes which re-emerges in Pregnant Woman in 1950). In that respect it
emphasises the artist’s critical attitude towards the classical norms advocated
by the fascist regime. A Good Shepherd from the Christian tradition? An
antiqgue Moscophoros? Picasso juggles iconographic references to tease and
disconcert commentators. This apparition with its hallucinatory—or blind—
gaze seems to illustrate the theme of offering and sacrifice, although with an
odd slant which warns us not to rush into obvious humanist interpretations
(an act of resistance by an artist who stayed stubbornly in the occupied city,
a message of hope and faith in human nature...). Averse to symbolism as
always, Picasso has produced a disconcertingly timeless work, which resists
any definitive interpretation: “It is not at all religious. The man could just as
well be carrying a pig instead of a sheep! There’s no symbolism in it. It is
simply beautiful (...). In Man with a Sheep, | have expressed a human feeling,
a feeling which exists today as it has always existed.”

Room 12 After 1947, ceramics partly satisfied Picasso’s need to express
himself in the third dimension. At the height of his glory, he became a potter,
in response to the post-war demand for an art that was both noble and
popular. But it was more than an interlude of decoration and recreation; it
gave him a new way to solve plastic difficulties and to address the problem of
painted sculpture. For Picasso took the opportunity to paint curved surfaces
and glimpsed the possibility of a moving space: “| have been painting balls.
It's extraordinary: you paint a bottle. It escapes you, it turns around the ball”
(see room 19). When he was not giving free rein to his talent as a modeller,
the sculptor had fun with the everyday production at Madoura, distorting or
assembling pieces just off the wheel while they were still malleable: so a vase
would turn into a woman with sensual curves and another into a dove. As a
painter he could not resist the pleasure of using the whole range of shapes to
paint on, from the most traditional (large dishes, plates, jugs, vases, pitchers)
to the humblest (the long tiles used to put pieces into the kiln for firing, pieces
of hollow bricks discarded by the potteries...). The Mediterranean context and
the feeling of getting back to the very source of art were conducive to the
use of a deliberately antique iconographic repertoire (bacchanals, bucolic

scenes with Fauns and musicians...), marked by the omnipresence of fighting
bulls. Decoration combined painting, incision and scraping, but sometimes
still included modelled or added elements, as in these plates decorated with
trompe-I'oeil still lifes. In the lineage of Palissy and popular Spanish dishes,
Picasso renewed thinking about reality and illusion and invited the concept
into the world of pottery. “An apprentice who worked like Picasso would never
getajob,” the Ramiés joked. With gleeful empiricism, a mischievous craftsman
fascinated by the tricks that fire can play, invented methods that were scarcely
orthodox, as always upsetting the conventions to revitalise the tradition.

Room 14 Blacks, whites and browns dominate Picasso’s wartime paintings. Still
lifes are a recurring subject in his work, expressing the tragedy of the times
and continuing the tradition of the Vanities. Memento mori, still lifes like cut-
away drawings, are planted in austere, geometrical post-Cubist spaces. The
portraits painted of Dora Maar, Picasso’s companion and witness during the
years 1936-1945, put faces on fear, exactions and horror, as in Seated Woman,
1945, with its grimacing skull.

Room 15 In a post-war period influenced by the Mediterranean and the joy of
life, Picasso played with his new world and renewed the ancestral techniques
of ceramics and modelled sculpture. Living in Vallauris from 1947 to 1951,
he achieved new metamorphoses of form using found objects. He picked
up anything he came across on his way from his house La Galloise to his
studio Le Fournas each morning. He put his finds together to make sculptures
which he designed as collages in space, composite, vertiginous assemblages,
balancing between two worlds. They generated unexpected meaning, a
poetics of the everyday world which harked back to his surrealistic research
in the 30s and transported it into the popular, rural, artisanal culture of the
post-war period. A shovel, an old gas tap and two forks stuck into plaster
make a crane; and two little cars, fragments of pottery and an iron slat make a
monkey. Painted or sculpted owls and goats also took their place in Picasso’s
astonishing metamorphic bestiary. Likewise, baskets, lead pipes, vases and
pottery, a kiln tray, cake tins, industrial scrap of all kinds became Little Girl
Skipping, 1950, or again Flower in a Watering Can, 1951-1953. Looking at
these makeshift sculptures combining nostalgia, playfulness and poetry, Jean
Cocteau told Picasso “You are brilliant rag-and-bone and handyman!”

Room 16 The series of portraits dated 1937 to 1939 paid obvious homage to
Van Gogh whose work, labelled ‘degenerate Art’ by the Nazis, was thrown
on a bonfire in Berlin. Borrowing colours, clothes and expressionist virulence
from the Arlesian artist, Picasso painted his own portrait in Man in a Straw
Hat with an Ice Cream Cone (1938). He applied the same stylistic principle to
contemporary portraits of Marie-Thérese Walter or Dora Maar, which all have
the criss-crossed colour and materialist palette of this wartime Cubism. The
large cartoon for a tapestry, Women at Their Toilet (1938), painted against a
background of rising Fascism, employed the format and wallpaper patterns
used to test the values of Guernica, as is shown by photographs of the work
in progress taken by Dora Maar. The cartoon carries to a monumental scale
the formal and spatial resources of collage derived from the Still Life with a
Cane Chair and the paper collages of 1912 (room 4), the principle of which had
steadily nourished his work.

Room 17 Claiming that he did not have enough room in his car to take it with
him immediately, Picasso put off the moment when he would take possession
of this disturbing gift: “The thing from New Guinea frightens me. It probably
scares Matisse as well and that’s why he is so keen to give it to me.” The
two artists shared a long-standing taste for primitive art. It was Matisse who
introduced Picasso to ‘Negro art’, in September 1906, by showing him a 19th-
century Vili statue he had just bought, “A little chap sitting on the ground
poking out his tongue.” It made such an impression on Picasso that he made
numerous drawings of it, as Max Jacob reports. Nevinbumbaau, the character
represented in this ceremonial headdress used in fertility rites in Vanuatu (an
island in the New Hebrides, northeast of Australia) is an ogress whose sinister
aura disturbed the two painters. In 1957, after the death of his father at the
end of 1954, Pierre Matisse at last handed it over to Picasso. Nevimbumbaau
took its place among the 120 objects, totems, fetishes and masks which made
up the painter’s collection of primitive art at the end of his life. Entrance The
last years of Picasso’s oeuvre exhibit a constant, highly lyrical renewal of his
plastic language. Virulent colour and vehement brushstrokes which trace the
figures in broad sweeps, spatters and blobs are proof of the painter’s vitality.
Produced shortly before his death, Musician and Landscape teach us that for
him “painting is still to be done” and more than ever it is “living matter”.

Room 18 Picasso and Villers experimented with photography between 1954
and 1961, producing 700 photograms kept in the Picasso photographic
archives, Musée National Picasso. Diurnes published in 1962 with a text by
Jacques Prévert presents this joint effort through some fifty plates (Diurnes,
André Villers, Pablo Picasso, Jacques Prévert, Paris, Galerie Berggruen, 1962).
This innovative approach to photography was based on Picasso’s cut-outs of
paper motifs composing the masks and figures that Prévert called Corrigans.
These masters were reproduced by Villers on photosensitive paper. The
contact prints keep the scale and qualities of the original master which they
duplicate in positive or negative form. Cut out again by Picasso, these prints
took the form of new masks which were in turn photographed by Villers. The
circular process between cut-outs and photography led to inventive work on
sculpture materialised by the folded metal sheets of 1957-1962. The important
series of 45 photograms presented here, the photographed Masques or cut-
out paper sculptures (display case, room 18) along with two models of figures
for Picnic, after Manet (display case, room 19) belong to a largely unpublished
series of works. Compared with the metal cut-outs, Pierrot Seated (1961) and
Woman in a Hat (1961), they allow us to measure the impact of the technique
of cut-out and folded paper in the last decade of Picasso’s career. This impact
is also perceptible in his painting through the play of sharp contours, blocked
out backgrounds and positive/negative inversions which dominate the large
canvases Seated Woman (1963) or Musician (1972).

CASTELLANO

Sala 1 Picasso tiene veinte afios cuando llega a Paris para asistir a la Exposi-
cién Universal. Su enorme cuadro de estilo académico, Ultimos momentos,
estd expuesto dentro de la seccién oficial de Arte Espafiol, en el Grand Palais.
Deslumbrado por el descubrimiento de la vanguardia artistica parisina, la pin-
tura de Picasso experimenta una mutacion radical. Las influencias antagdnicas
de Lautrec, Steinlen, Munch y Van Gogh atraviesan su obra. Estas se aprecian

notablemente en el Retrato de Gustave Coquiot (1901), donde la pincelada y
el color hacen referencia al expresionismo de Van Gogh. Este Expresionismo
cruzado con las obras negras de Goya domina la obra de juventud, tal como
atestiguan los virulentos dibujos Cortador de cabezas o Alegoria (1899-1901).
En la fotografia Autorretrato en el taller (1901), en la que se puede ver el Re-
trato de Gustave Coquiot en ejecucion, superpone de forma fantasmal la cara
del artista a sus obras colgadas unas tras otras de forma ilimitada. Por detras
del cliché, Picasso anota estas palabras: «jMira! las murallas més resistentes
se abren a mi paso». La monocromia de la época azul y después de la rosa,
que se va imponiendo en su pintura, le permitird igualmente distanciarse de
las representaciones derivadas del realismo académico. Jeanne acostada,
(1901) o Las Tres Holandesas (1905), pintados respectivamente al principio y
al final de la época azul, dan testimonio del proceso de simplificacién estilisti-
ca y cromética llevado a cabo en esos cruciales afios de formacion.

Sala 2 Desnudo sentado (1905), Desnudo con las piernas cruzadas (1905),
el dibujo Los amantes (1904), los grabados Comida frugal (1904) o Salomé;
todos han salido del universo de los saltimbanquis dominado por la poética
del artista marginal. Ligando el arte de Lautrec o Degas con la estilistica del
Greco, el caracter hieratico de estas obras de monocromia gris/rosa, es tipico
de la falta de tonalidad del final de la época azul. A partir de la primavera de
1906 adoptaréd de Gauguin, cuyas obras vuelve a ver en casa del coleccionis-
ta Gustave Fayet, sus escorzos y su expresividad primitivista. En el verano de
1906, durante una estancia en Gosol, tanto la aportaciéon de Gauguin como
las referencias al arte ibérico o a la escultura romana catalana, lo conducen
a rigurosas simplificaciones de la forma y del espacio, las cuales prefiguran
la revolucién protocubista encarnada por Las Sefioritas de Avifion. La talla
Cabeza de mujer (1906), de la que realiza un boceto en papel para emba-
lar, el bronce Mujer peindndose (1906) y los pequefios grabados en madera
Hombre de pie, Aguila o Cabeza de mujer (1906) permiten medir el origen
primitivista en su obra de esta época. Desde ese momento, la relacién expe-
rimental establecida entre pintura y escultura jugard un papel determinante
en el “laboratorio” de la obra picassiana: “ La escultura es el mejor comentario
que un pintor puede dirigir a la pintura”.Frase de Picasso citada por Renato
Guttuso, “Diario Inédito”, De Micheli, Scritti dei Picasso, Milan, Felrinelli Edi-
tore, 1973 p. 112

Sala 3 Busto de marino (1907), Desnudo de frente (1906-1907), Femme nue
de trois quarts dos (1907), estudios preparatorios del «gran lienzo» Las Se-
Aoritas de Avifion, dan testimonio del trabajo de deconstruccién de la forma
iniciado por Picasso en el invierno de 1906. Las figuras, cuyo primitivismo in-
tegra la norma de Cézanne de la geometrizacion de los volimenes-»Tratar la
naturaleza por el cilindro, la esfera, el cono, todo en perspectiva»- se liberan
definitivamente de los procedimientos ilusionistas para restituir lo real.Esta ra-
dicalizacion se vera reforzada en 1908, tal como lo muestra el cartel Desnudo
acostado con personajes, al cual el rigor arquitectural y la reduccién cromati-
ca le confieren un gran poder formal. Finalmente con la escultura Cabeza de
mujer, Fernande (1909) que condensa las investigaciones realizadas durante
el verano en Horta de Ebro, Picasso satura de aristas el volumen de la cabeza,
surcdndolo hasta traspasarlo.

Sala 3% La gran vitrina A principios de siglo se pueden encontrar en Paris,
gran capital colonial, numerosos objetos del “arte negro”, término que
designaba tanto el arte africano como el de Oceania. Desde 1906 André
Derain, Maurice Vlaminck, Henri Matisse los adquieren. Para Picasso, esas
obras no son simples objetos con una curiosidad exdtica o deleite estético,
sino que constituyen propuestas pldsticas de una naturaleza inédita que
alimentardn e inspirardn sus propios estudios formales, tal como se puede
apreciar en las maderas grabadas y talladas: Busto de mujer (Fernande),
1906 y Cabeza, 1907. A partir de 1906-1907 Picasso colecciona numerosos
especimenes “ de arte negro”. Algunos de ellos aparecen aqui en el cliché
tomado por el periodista americano Gelett Burgess en 1908 en su taller de
Bateau-Lavoir. Dicho cliché lo tomé con motivo de la entrevista titulada “Wild
Men of Paris”, (Los hombres salvajes de Paris), publicada en 1910 en la revista
The Architectural Record. En él se pueden distinguir “Esculturas, femenina y
masculina, de Nueva Caledonia”, que fueron donadas por los herederos del
artista a la coleccién del museo.

Sala 4 A partir de 1909-1910, Picasso se empefia en reintegrar la complejidad
de lo real en el plano del lienzo. Representa una figura, un objeto como un
montaje de percepciones especificas: volimenes simplificados, recortes de
la superficie en planos sucesivos, aperturas de los volimenes por las aris-
tas, transparencia de los planos, puesta en relieve y esquematizacioén de las
estructuras internas, descomposicién de los volimenes en facetas. La mono-
cromia, con sus grisallas, aguadas de tinta china, fotografias en blanco y ne-
gro; juega de nuevo un papel didéctico para afirmar estos principios plésticos.
Con Naturaleza muerta con trenzado de silla (1912), Picasso crea el primer
collage del arte moderno; se trata de un objeto compuesto que combina un
trozo de hule estampado con efecto de engafio visual, pintura y cuerdas.
Papeles pintados, telas, letras tipogréficas, objetos heterdéclitos son introduci-
dos en composiciones como Cabeza de Arlequin (1913) y Hombre de la pipa
(1914). Los cuadros-relieve Guitarra (1912) y Violin (1913) o las construcciones
Mandolina y clarinete (1913) y Violin y botella sobre una mesa (1915), consti-
tuyen experimentaciones en las que la introduccién de la tercera dimension
perturba la percepcion de lo real. En la obra ya no se tratard de «representa-
cién» sino de «presentacion.»

Sala 4°* Durante la elaboracién del lenguaje cubista, Picasso se apoya en lo
que él llama “atributos”, referencias directas a los modos de representacién
naturalista o al trompe |"oeil (trampantojo), para componer sus lienzos. Entre
dibujo y pintura, linea y color se establece, gracias a estos elementos ilusio-
nistas, una transicion entre codificacién cubista y figuracién. Este afan por
mezclar la imagineria popular con los principios de andlisis y de sintesis del
cubismo desarrolla simultdneamente la obra picassiana “sobre planos dife-
rentes”. En Hombre en la chimenea (1916) rechaza el rigor geométrico, el pun-
tillismo cromético y el trazo abstracto para crear el “surrealismo” picassiano.
En el cuadro Dos Bafiistas (1920), los cuerpos se entrelazan para formar una
doble entidad fisica de inquietante extrafieza. En el lienzo entran en juego
antagonismos estilisticos entre figuracion “neoclésica”, descripcién fotogra-
fica y desfiguracién cubista.

Sala 5 Con el ballet Mercurio, 1924, Picasso inicia el periodo surrealista. Sus
enormes naturalezas muertas, como Mandolina sobre una mesa (1924) don-
de el encasillado cubista se doblega ante la nueva regla curvilinea; imponen
en su obra una dindmica retorcida, tipica de la mutacion estilistica experimen-

tada desde ese momento. La serie de los Talleres/Estudios (Figura, 1927) en
los que dialogan el pintor/escultor, el modelo y su representacién; ocupa al
artista desde 1927 hasta 1929 y alcanza un importante desarrollo con el gra-
bado, sobretodo en la Suite Vollard.

Sala 6 Mujer en el jardin (1929 y Gran Desnudo en el sillén rojo (1929) compar-
ten una misma voluntad de ingravidez en las dimensiones de la escultura y
de la pintura. Una escultura entorchada de vacio, hecha con barras de hierro
y chatarra, pintadas en blanco, proyectando su sombra fantasmal en la pa-
red. Un cuerpo inquietante que expone el impudor de su anatomia desnuda,
ldnguida, alargada, en un decorado saturado de signos. Cabezas con bocas
cosidas, cicatrices de arena, miradas de reojo, sustituyen a estas criaturas
metaféricas para «decir» la llegada de las Metamorfosis a las que a partir de
ahora se dedicara la obra de Picasso

Sala 6" Brassai (1899-1984) y Picasso se conocen en 1932 por mediacién del
editor de arte Tériade, quien le encarga para el primer nimero de la revista
Minotauro una serie de fotografias del taller de la calle La Boetie y de las Ulti-
mas esculturas en yeso realizadas por Picasso en Boisgeloup. Después, entre
1943 y 1946, Brassai fotografia el conjunto de la obra escultérica de Picasso
para el Album Esculturas de Picasso, que publicé en Editions du Chéne en
1949 con un prélogo de Daniel-Henry Kahnweiler. Un segundo conjunto de
estas fotografias se expuso en la Capilla del museo.

Sala 7 Al abandonar el hierro y los huecos, Picasso retoma el yeso para mode-
lar los rasgos esculturales de su modelo predilecto, Marie-Thérése. Al acen-
tuar los rasgos mas significativos de su cara, combina las curvas y las protu-
berancias, y con una esquematizacién primitivista inventa el famoso “frente-
nariz” del que dan cuenta las grandes Cabezas reunidas aqui, modeladas y
construidas con armazén de madera. Se encarna particularmente en Cabeza
de mujer (Nivel Jupiter) de 1931, vaciado de cemento de 1937 o en su version
abstracta Cabeza de mujer, auténtica mecénica de volimenes suspendidos
en el espacio. Tanto la masa compacta de Busto de mujer, 1931, como el re-
lieve Cabeza de mujer, 1932, evocan la Venus de Lespugue o algin tétem
del neolitico. En febrero de 1933, Picasso gira en torno a sus monumentales
cabezas. Paso a paso, graba en la ld&mina de cobre las transformaciones de
la escultura desde multiples puntos de vista y traslada al papel, describiendo
las curvas de los niveles dibujando los volimenes atipicos de sus Cabezas.
Meses después, revela en sus grabados de la famosa Suite Vollard, el uni-
verso del taller del escultor, lugar de incesante didlogo entre el artista y su
modelo, entre el grabador y el escultor.De nuevo Picasso compagina un do-
ble lenguaje jugando con la figuracién académica dentro del gusto antiguo y
la deformacién surrealista de los cuerpos. Su obra, obsesionada por el ciclo
de las Metamorfosis, se convierte en un lugar fronterizo entre imdgenes y
casualidades técnicas: una mano modelada de forma maciza puede dar lugar
a un perfil, sacado del hueco de una palma fotogréfica, un guante de caucho
es atrapado por las arenas en un cuadro-relieve. La combinacién de objetos
encontrados, sepultados por materias ductiles como arena, tierra o yeso, en-
gendra imdgenes inéditas, fantdsticas. Asi, después de que el objeto haya
permitido consignar lo real en el lienzo cubista, introduce dentro de estas
composiciones sofiadas, la “sur-réalité”.

Sala 10 Pocas obras recibieron la atencién que, durante meses de intensa
reflexion, Picasso consagré a la génesis de El hombre del cordero. Los 19
dibujos preparatorios conservados en el museo nos permiten darnos cuenta
del proceso por el que se produce el paso de la segunda a la tercera dimen-
sién. Si la apariencia y la edad del hombre evolucionan, la composicién se
impone de inmediato, al mismo tiempo que se precisa la impresion general
entre espera inmovil y andar incierto de un humilde pastor desnudo. Raro
ejemplo de escultura voluminosa completamente modelada, ejecutada con
espontaneidad, casi esbozada; se inscribe en filiaciéon con el San Juan Bau-
tista y El Hombre que anda de Rodin. Vertical rota por una masa compacta
suspendida en el vacio, juega con el contraste entre la posicién estética del
pastor y el movimiento convulsivo y centripeto del asustado animal. Aunque
la monumentalidad y el respeto general de las proporciones la inscriben en
una tradicién que se remonta a la Antigliedad, E/ Hombre del cordero, esta,
sin embargo, bastante mds marcada por el arcaismo que por el clasicismo
(hieratismo, frontalidad, desequilibrio en el reparto de los volimenes que vol-
veremos a encontrar en Mujer embarazada, en 1950). De este modo marca
una actitud critica frente a las normas del Clasicismo, preconizadas por el ré-
gimen fascista. ;Buen pastor cristiano o Moscéforo antiguo? Picasso manipula
las referencias iconogréficas para desconcertar ain méas al comentarista. Esta
aparicion de mirada alucinada —o ciega- parece ilustrar bastante bien el tema
de la ofrenda y el sacrificio. Sin embargo existe una claridad inhabitual que
incita a la prudencia ante interpretaciones humanistas demasiado evidentes
(acto artistico de resistencia por parte del maestro que se niega a abandonar
la ciudad ocupada, mensaje de esperanza y de fe en la naturaleza humana...).
Fiel a si mismo, reacio a todo simbolismo, Picasso entrega una obra descon-
certante por su intemporalidad, irreducible a cualquier interpretacién definiti-
va: “No es en absoluto religioso. El hombre podria llevar un cerdo en vez de
un cordero. Aqui no hay simbolismo. Simplemente es bello... En E/l Hombre
del cordero he plasmado un sentimiento humano, un sentimiento que existe
hoy y que siempre ha existido”.

Sala 12 A partir de 1947, la cerdmica absorbe en parte la necesidad que tenia
Picasso de expresarse en la tercera dimension. En la cima de su gloria, el ar-
tista se convierte en ceramista, respondiendo asi a la llamada de la posguerra
hacia un arte popular y noble a la vez. Pero mds que un intermedio recreativo
y decorativo, el artista encuentra una nueva manera de resolver problemas
plésticos, asi como de plantear el de la escultura pintada. Picasso aprovecha
la ocasién para pintar superficies curvas y entrevé la posibilidad de un espa-
cio de representaciéon movedizo: “Pinto bolas. Es extraordinario: haces una
botella. Se te escapa, gira alrededor de la bola” (ver sala 19). Cuando no da
rienda suelta a su talento de modelador, el escultor se divierte, deformando o
reuniendo piezas, acabadas de salir del torno y todavia eran maleables: asi es
como un jarrén se transforma en una mujer de curvas sensuales o en una pa-
loma. El pintor tampoco se resiste al placer de sacar provecho de la variedad
de soportes que se ofrecen a su pincel, desde los més tradicionales (bande-
jas, platos, jarras, jarrones, cuencos) hasta los mas modestos (largas tejas uti-
lizadas para introducir en el horno los objetos, trozos de ladrillos huecos reco-
gidos en el vertedero de las fabricas de cerdmica...). El contexto mediterrdneo
y el sentimiento de volver a los origenes del arte favorecen la aparicién de un
repertorio iconogréfico relacionado con la Antigliedad (bacanales, escenas
bucélicas con faunos y musicos...), y marcado por la omnipresencia del toro

de lidia. Mezclando pintura, incisién o lijado, el decorado puede ademés con-
sistir en elementos modelados y afiadidos, como en estos platos adornados
con naturalezas muertas en trampantojo. En el estilo de Palissy y de los platos
populares espafioles, estos renuevan la reflexion sobre la realidad y la ilusién
e introducen el concepto en el universo de la cerdmica. “Un aprendiz que
trabajara como Picasso no encontraria trabajo” afirmaba con humor el matri-
monio Ramié. Con un empirismo jocoso, el artesano malicioso y fascinado por
las sorpresas del fuego, se inventa métodos poco ortodoxos, revolucionando
como siempre los protocolos para vivificar mejor la tradicion.

Sala 14 Los colores negro, blanco y marrén, dominan su pintura durante la
guerra. La naturaleza muerta, tema recurrente en su obra, denuncia la tra-
gedia de esa época y se inscribe en la tradicién de las Vanidades. Memento
mori, esas figuras desolladas de la naturaleza muerta estdn plantadas en es-
pacios postcubistas de austera geometria. Los retratos pintados por Picasso
de Dora Maar, su compafiera y testigo de estos afios 1936-1945, muestran
las caras del miedo, de la exaccidn, del horror; tal como atestigua la Mujer
sentada, 1945, cuya calavera gesticula.

Sala 15 En una posguerra bajo el signo del sur y la “alegria de vivir”, Picasso
juega con su nuevo universo y renueva las ancestrales técnicas de la cerdmi-
cay de la escultura modelada. Instalado en Vallauris, ente 1947 y 1951, lleva
a cabo nuevas metamorfosis de la forma partiendo de objetos encontrados.
Cada mafiana, por el camino que le lleva desde su casa de La Galloise hasta
su taller Fournas, va recogiendo objetos al azar. Reline estos descubrimien-
tos en sus esculturas, concebidas como collage en el espacio, vertiginosos
montajes compuestos, en equilibrio entre dos mundos. De ellos nacen un
sentido inédito, una poética de lo ordinario que restablece sus investigacio-
nes surrealistas de los afios 30 y las transporta a una cultura popular, rural,
artesanal de posguerra. Una pala, una vieja llave del gas y dos tenedores
fijados en el yeso hacen una grulla; dos cochecitos, trozos de jarra y un liston
de hierro crean una mona. Lechuzas, cabras o gatos, pintados o esculpidos,
ocupan también un lugar en el asombroso bestiario metamérfico de Picas-
so. Igualmente, cestos de mimbre, tuberias de plomo, jarrones y vasijas de
barro, “gazelle” de ceramista, moldes de tartas, los mas diversos desechos
industriales engendran Nifia jugando a la comba, 1950 o La Regadera flori-
da, 1951-1953. Ante estas esculturas de fortuna que alian nostalgia, juego y
poesia, Jean Cocteau podia decirle a Picasso “eres un trapero y un manitas
con talento”.

Sala 16 La serie de retratos, realizados entre 1937 y 1939, constituyen un mani-
fiesto homenaje a Van Gogh, cuya obra, tachada por los nazis de «arte dege-
nerado», fue quemada en auto de fe en Berlin. Picasso le tomé prestado al
pintor de Arles sus colores, su ropa, su virulencia expresionista y pinté Hom-
bre con sombrero de paja y helado de cucurucho (1938) que es su autorre-
trato. Aplicard este mismo principio estilistico en los retratos contemporaneos
de Marie-Thérese Walter o de Dora Maar que hacen gala de toda la cuadri-
cula de colores y la paleta de materias de este cubismo de la guerra.El gran
«cartén», esbozo para un tapiz, Mujeres en su aseo (1938), realizado en esos
tiempos de la subida del fascismo, retoma el formato y los motivos del papel
pintado utilizados para probar los valores del Guernica, como atestiguan las
fotografias tomadas por Dora Maar durante la ejecucién del cuadro. El cartén
lleva a una escala monumental los recursos formales y espaciales del collage,
nacido con Naturaleza muerta con trenzado de silla'y Papeles encolados de
1912 (sala 4), cuyo principio no habia cesado de fecundar su obra.

Sala 17 Con el pretexto de que no tenia sitio en el coche para llevérsela en
ese momento, Picasso retrasé el momento para apropiarse ese inquietante
regalo: “Esta cosa de Nueva Guinea me da miedo. También le debe de dar
miedo a Matisse, por eso tiene tanto empefio en darmela” Ambos artistas
comparten una antigua aficién por el arte primitivo. Recordemos que
Matisse inicia a Picasso en el “arte negro” ensefidndole en septiembre de
1906, una estatuilla Vili (Siglo XIX) que acababa de adquirir, “un hombrecillo
sentado y que sacaba la lengua”. Debié impresionar tanto a Picasso que le
hizo numerosos dibujos, tal como cuenta Max Jacob. Nevimbumbaau, el
personaje representado en este peinado de ceremonia para participar en los
ritos de fecundidad de Vanuatu, isla del archipiélago de las Nuevas Hébridas,
al noroeste de Australia; es una ogresa cuya tenebrosa aura perturba a los
dos pintores. Pierre Matisse, fallecido su padre a finales de 1954, es quien
se la entrega por fin a Picasso en 1957. Nevimbumbaau vino a engrosar la
colecciéon de arte primitivo del pintor al final de su vida, formada por 120
objetos, tétem, fetiches y mdscaras.Camara Los Ultimos afios de la obra de
Picasso manifiestan una incesante renovacién, eminentemente lirica, del
lenguaje plastico. La virulencia del color, la vehemencia del pincel que traza
las figuras con pinceladas gruesas, salpicones y pastosidades, dan testimonio
de la vitalidad del pintor. Ejecutadas poco antes de su muerte, tanto el Mdsico
como el Paisaje nos ensefian que para él “la pintura estd por hacer” y que
mas que nunca es “materia viva”.

Sala 18 Picasso lleva a cabo, con Villers, un trabajo fotografico que dara lu-
gar entre 1954 y 1961 a la tirada de 700 fotogramas conservados en los Ar-
chivos fotograficos Picasso, en el Museo Nacional Picasso. La obra Diurnes
publicada en 1962 con texto de Jacques Prévert da cuenta de este trabajo
a cuatro manos a través de unas cincuenta ldminas (Diurnes, André Villers,
Pablo Picasso, Jacques Prévert, Paris, Galeria Berggruen, 1962). Este innova-
dor trabajo fotogréfico estd basado en el recorte que realiza Picasso de los
motivos de papel componentes de las figuras y de las méascaras tituladas por
Prévert Corrigans. Estas matrices son reproducidas por Villers sobre papel
fotogréfico sensible. Las pruebas obtenidas por contacto conservan la escala
y las cualidades de la matriz original de la que constituyen dobles positivos o
negativos. Recortadas de nuevo por Picasso, estas pruebas toman la forma
de nuevas méscaras que volveradn a ser reproducidas fotograficamente por
Villers. Este proceso circular entre recorte y fotografia introduce un trabajo
de invencién escultérica que se materializa en sus plegados y laminas de los
aflos 1957-1962. La importante secuencia de unos 45 fotogramas presentada
aqui, las Mdscaras fotogréficas o las esculturas de papel recortado (vitrina,
sala 18) como las maquetas de los personajes para la serie Almuerzo cam-
pestre, segun Manet (vitrina, sala 19) pertenecen a esta serie de obras en
su mayoria inéditas. Confrontados a las chapas recortadas Pierrot sentado
(1961) y Mujer con sombrero (1961), permiten medir el impacto de la técnica
de los papeles recortados y plegados en la Ultima década de la obra de Pi-
casso. Este impacto es igualmente sensible en su pintura a través del juego
de contornos afilados, recortes fotogréficos e inversiones positivo/negativo
que dominan los grandes lienzos Mujer sentada (1963) o el Mdsico (1972).
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