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Picasso sculpteur

8 juin - 25 septembre 2000, niveau 6 - Galerie 1

Le Centre Pompidou, Musée national d'art moderne, présente du 8 juin au 25 septembre
2000 dans la galerie 1, niveau 6 «Picasso sculpteur», la premiére rétrospective jamais
réalisée en France de l'euvre sculpté de Pablo Picasso.

L'exposition qui rassemble prés de 300 ceuvres provenant de collections publiques

- Musée Picasso, Museum of Modern Art, New York ou Centre Pompidou - et de
collections particuliéres propose dans une présentation chronologique et linéaire,

une sélection des travaux sculptés comptant parmi les plus importants.

Lexposition se développe sur une surface d’environ 2000 m? et ne présente volontairement
que des sculptures afin de mieux dévoiler le caractére unique de l'euvre.

Né en 1881 & Malaga en Espagne, Pablo Picasso s'impose trés rapidement
comme un artiste de premiére importance. C’est en tant que peintre

mais aussi modeleur et sculpteur que Picasso se distingue. Aucun autre
aspect de sa production ne souligne avec plus d'insistance l'importance

de ses recherches.

Au regard de la diversité et du grand nombre d'ceuvres sculptées produites

(le catalogue raisonné comportant prés de 700 numéros) et leur intensité,

les sculptures ne cédent en rien au reste du travail de l'artiste.

Si l'ceuvre peint de Pablo Picasso est bien connu du public, peu de musées

ont montré sa sculpture pour elle-méme, de facon entiérement autonome.
Pablo Picasso la considérait comme partie intégrante de son travail constituant
un véritable décor actif de sa vie quotidienne. Cependant, il la protégeait
comme un de ses secrets les mieux gardés. Lors de Uexposition du Petit Palais
en 1966 & loccasion des quatre-vingt cing ans de Uartiste, un choix important
de sculptures est sorti de l'atelier pour la premiére fois et a été montré avec
des dessins.

Pablo Picasso a commencé 3 réaliser ses premiers bois en 1906 lors

de son séjour & Gosol. Ce matériau, quelque peu dédaigné par les artistes du
XIXe siécle, exprime une certaine volonté de «retour en arriére» de la part de
Picasso. De plus, sa technique apparait des plus surprenantes car elle n'était
plus guére utilisée par les artistes de l'époque, exception faite de Gauguin
dont il avait appris & connaitre U'ceuvre par lintermédiaire de Durrio dés 1901.

Pendant la période de 1909 & 1915, ses recherches en peinture le conduisent
a les expérimenter sur 'objet en trois dimensions. La sculpture et la peinture
se trouvent plus étroitement liées dans le travail de l'artiste. Ainsi, la

sculpture Téte de femme (Fernande), 1909, met en place un nouveau traitement
des volumes, des formes et une nouvelle facon de soigner les différents plans.
La Guitare, 1912 de Picasso marque un tournant dans la sculpture moderne.
En effet, il réalise la premiére sculpture d’assemblage faite de carton découpé,
papier collé, toile, ficelle, huile et traits de crayons. Il réalise ainsi ses
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premiers assemblages en cherchant a résoudre des problémes picturaux
comme si les volumes «glissaient» dans la peinture. Il utilise durant

cette période des objets réels qu'il utilise tels quels dans ces assemblages.
C'est en quelque sorte Uobjet trouvé qui va engendrer U'ceuvre. La seule
sculpture ronde-bosse de ces années-la sera le verre d’absinthe de 1914,

au modelage completement plastique.

Lutilisation du métal joue un réle important dans l'ceuvre sculpté de Picasso
a partir de 1927-1930 lors de sa collaboration avec Julio Gonzalez dans latelier
de ce dernier.

Le monument 3 la mémoire de Guillaume Apollinaire que Picasso s'engage a
réaliser vers 1928 3 l'occasion du dixiéme anniversaire de la mort de son ami,
permet un retour décisif & la sculpture que Uartiste avait quelque peu délaissée.
Ce travail en grand format ne pouvant &tre réalisé qu'en matériau rigide,
Picasso devient tributaire de la réalisation technique du projet et dut faire
appel a «l'assistance » d’un technicien qu'il trouva en la personne de Julio
Gonzélez. La technique du métal maitrisée par Julio Gonzalez et le génie de
Picasso sont a l'origine d’'une nouvelle morphologie, d'une sculpture dite
«transparente ». La sculpture apparait pendant cette période de collaboration
comme le résultat d’'un véritable «dessin dans U'espace ».

A partir de 1930, Pablo Picasso va s'installer & Boisgeloup, prés de Gisors
(Eure) oU sa production sera prolixe avec toute une série de travaux réalisés
en platre. Les vastes espaces que constituent le Chateau de Boisgeloup
permettent & Picasso de concevoir a grande échelle. La Grande statue est la
premiére de toutes. Ainsi les sculptures qui voient le jour a cette période sont
trés diverses par la forme mais aussi par le traitement des volumes tout en
gardant une certaine cohérence monumentale. Cela dit, la période de Boisgeloup
restera marquée par la série des quatre Tétes de femmes en ronde bosse
complétement surdimensionnées.

A Boisgeloup, Picasso va aussi réaliser des sculptures d’animaux telles que
le Cog ou encore Téte de taureau.

Ce désir de grands formats va se poursuivre dans les années quarante lorsque
Picasso va s'installer dans son atelier de la rue des Grands-Augustins a Paris.
L’homme au mouton, 1941, est une des créations les plus surprenantes de cette
période. Il s'agit d’'une représentation en grand format entiérement modelée
mais le traitement du sujet reste relativement traditionaliste. Il n'y a plus de
transfert de matériaux ou ajouts d’objets. Autrement dit, Picasso a travers
cette ceuvre nous livre une représentation d'inspiration classique d'une figure
monumentale.

Dans les années cinquante, va suivre toute une production de sculptures dites
«encyclopédiques», sculptures ol Uintérét de Picasso pour les matiéres
elles-mémes n’est pas essentiel. Sans pour autant laisser de coté ses
techniques précédentes, l'artiste va parfois plus loin dans Uexécution de lceuvre
en allant jusqu’a peindre le matériau. La femme & la poussette et Petite fille
sautant 4 la corde sont des exemples de sculptures ol Uaffection de Picasso
pour ['assemblage se manifeste trés largement.



Centre

page 3

Pompidou

x

ARTEMIS

®

Dans les années soixante, Pablo Picasso va s'adonner a la tole pliée avec
toujours ce désir de réaliser des ceuvres monumentales. Ce matériau

va constituer un nouveau champ de vision et ainsi un renouvellement formel.
Picasso va adapter pour ce faire une méthode de travail qui sera quelque peu
basée sur limprévisible, limpossibilité de saisir et d’appréhender l'objet
puisque, aprés avoir fait ses maquettes sur papier, Picasso devra déléguer
aux artisans la réalisation en téle de l'ceuvre. Il développe ainsi pour une
ceuvre toute une série de possibilités, de variations. La chaise de 1961 en est un
exemple.

Ces sculptures de tdle font partie des ceuvres les plus grandioses de la fin

de sa vie. Picasso travaille la notion de surface, ce qui ne constitue pas en soi
une orientation nouvelle, donnant comme résultat la sculpture monumentale
de vingt métres de haut en acier, réalisée pour la place du Civic Center de
Chicago.

Cette exposition exceptionnelle, que Uon verra uniquement & Paris présente
ainsi une sélection des travaux les plus importants prélevée dans un matériau
surabondant. « Picasso sculpteur» rend ainsi hommage a la figure proteiforme
de Picasso, l'artiste le plus inventif du siécle.

L'exposition «Picasso sculpteur» est réalisée en collaboration avec
le Musée Picasso - Paris.

Lexposition «Picasso sculpteur» est réalisée avec le soutien
de Monsieur Francois Pinault, Président d'Artémis.

Elle est inscrite au programme officiel de la célébration de l'an 2000 en France.

commissaires de ['exposition :

Werner Spies,

Directeur du Musée national d'art moderne,
Centre Pompidou

Dominique Dupuis-Labbé,

Conservateur au Musée Picasso

réalisation et coordination de I'exposition :
Marie-Odile Peynet

scénographe :
Michel Antonpietri

assisté de:
Elise Thullier
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Publications

Picasso sculpteur,
par Werner Spies.

Coll. Classiques du XXe siécle. mai 2000.
400 pages. format 24 x 32 cm, illustrations.
320F

A loccasion de cette exposition,

la monographie de référence

de Werner Spies, jusque-la inédite
en francais a été trés largement
enrichie, illustrée, et réactualisée.

Picasso sculpteur
Album de l'exposition

mai 2000. 56 pages, format 21 x 27 cm,
40 illustrations. 49 F.

Editions du Centre Pompidou
attachée de presse : Daniéle Alers
tet. 014478 4127

fax: 01 44781205

mél : daniéle.alers@cnac-gp.fr

Picasso sculpteur
Découvertes Gallimard / Hors-Série

Dominique Dupuis-Labbé

en (ibrairie le 6 juin 2000
en coédition avec le Centre Pompidou
format 125 x 175 mm. 45F

attachée de presse : Valérie Tolstoi 01 49 54 43 34
e-mail : valerie-tolstoi@gallimard-jeunesse.fr

Le monde d'images que Picasso porte
en lui prend réalité, selon les cas,

en deux ou trois dimensions.

Si la peinture est encore aujourd’hui
la plus connue des manifestations

de l'art de Picasso, lui-méme tenait
autant & la sculpture; a preuve

sa déclaration d'intention: «faire
éclater le monde de la peinture ou

de la sculpture»

Les modules déptiables du
Hors-Série Découvertes Gallimard
mettent en scéne toutes les étapes

de la création sculptée - dessins,
esquisses, divers formats et versions
de l'ceuvre - mais la documentation
sur Picasso est d'une telle richesse
gu'elle permet de faire comprendre
homme: les photos de son atelier,
ol l'on retrouve les objets a la base
des sculptures, les sculptures
elles-mémes, et parfois aussi leur
représentation dans des peintures,
nous immergent dans la familiarité de
Picasso, témoins, au méme titre que
ses proches, du processus de création
de lartiste le plus inventif du siecle.
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Informations pratiques

tarifs

50F (7,62€) tarif réduit: 40F {6,1€)
billet donnant également acces

aux collections permanentes du Musée
et ses expositions temporaires,

a UAtelier Brancusi

et a ta Galerie des enfants.

acces gratuit pour les adhérents

du Centre Pompidou

(porteurs du laissez-passer annuel]

pour tout renseignement sur le laissez-passer
01447814 63

réservations

FNAC, Carrefour

Réseau France Billet

tél 0 803 808 803
http://www.centrepompidou.fr
3615 Beaubourg

réservation de groupe
0144781257

horaires
11h - 21h tous tes jours sauf le mardi

Nocturnes pour U'exposition

Tous les jeudis: ouverture jusqu’a 23h
Fermeture des caisses 3 22h

audio-guide

Une autre facon de visiter Uexposition
francais, allemand, anglais, italien,
et espagnol

Location a Uentrée de U'exposition:
25F (3,81€)

visite de U'exposition

les samedis & 16h30 {en francais)
rendez-vous a l'entrée de l'exposition
[muni des billets)

25F (3,81€]

tarif réduit: 15F (2,29€] [+ billet de Uexpo};

laissez-passer: 15F (2,29€])

visite pour les handicapés mentaux
samedi 17 juin a 14h

visite en langue des signes

samedi 17 juin a 14h30 sur inscription:
0144 78 49 54

rendez-vous Espace éducatif, niveau 0
25F (3.81€])

(incluant Uentrée a Uexposition

et la visite]

gratuité sur présentation de la carte
Cotorep

les rendez-vous de l'exposition

tundi 19 juin a 19h:

Jeux de dimensions et jeux de surfaces
dans la sculpture de Picasso,

par Mosta-Heirt

lundi 10 juillet a 19h:

Tradition et nouveauté

dans I'espace sculptural de Picasso,
par Florence Coguelet
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Picasso est le sculpteur le plus important du XX*™ siécle. Il a extraordinairement
renouvelé et élargi le champ de la sculpture en s’y montrant, peut-€étre, encore plus

novateur qu’en peinture.

La recherche du dépassement et du renouvellement constitue un aspect essentiel

de I’ceuvre sculpturale de 1’artiste.

Cette volonté, reposant a la fois sur I’imagination et ’audace, est également la
raison d’étre et la ligne directive de 1’action d’ Artémis. Il était donc naturel que celle-

ci apporte son soutien a cette manifestation remarquable.

Voila pourquoi je m’associe a I’exposition « Picasso Sculpteur » présentée par le
Centre Pompidou, qui permet pour la premiére fois de mesurer toute I’ampleur et toute

la force du regard porté par I’artiste sur les formes qui I’entourent.

//. -

/ ' e r——

Francois Pinault

Contact presse Adeline Challon : 01.53.70.74.70
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« Picasso sculpteur », exposition inscrite au programme
officiel de la célébration de I’an 2000 par la France

Picasso est par excellence Iartiste du 20*™ siécle. Dans le cadre de I'exposition
« Picasso sculpteur », le public va découvrir des piéces exceptionnelles réunies
pour la premiére fois et uniquement a Paris, au Centre Georges Pompidou.
La Mission 2000 en France a souhaité s’associer a 'hommage rendu a ce
fondateur de notre modernité artistique, dans une exposition qui éclaire un
aspect moins connu de son travail mais tout aussi novateur : la sculpture.

Présentation de ta Mission 2000 en France

Placée par délégation du Premier Ministre sous l'autorité du Ministére de la
Culture et de la Communication, la Mission 2000 en France a élaboré le
programme de la célébration de I'an 2000 par la France. Ce programme se
déroule pendant toute I’année 2000 sur 'ensemble du territoire frangais ainsi
qu'a l'étranger et en collaboration avec de nombreux pays.

Le temps de la féte et du festival

Les fétes de I'an 2000, par leur ampleur et leur créativité, en invitant 'ensemble
de nos concitoyens a &tre acteurs, illustrent de nouvelles facons d’étre et de
vivre ensemble. Notamment Le 14 juillet 2000 qui conviera tous les Francais a
pigue-niquer le long de la Méridienne verte et qui associe a travers la plantation
de milliers d’arbres, le long du méridien de Paris, de Dunkerque a Barcelone, 337
communes.

Les villes et les régions de France sont, en l'an 2000, les jalons des
célébrations nationales. La Mission s’est appuyée sur leur imaginaire, leur
mémoire, leur confiance en Pavenir pour construire avec elles le programme des
célébrations. Ces villes ont choisi de traiter a travers leur programmation des
sujets qui constituent des enjeux pour le XXI*™ siécle : Forbach (L’'aventure du
travail), Toulouse (Planéte vivante), Bordeaux (Mutations urbaines), Lille
(Cultures africaines), Nantes (Les mondes inventés)...



Le temps de la réflexion

Dans lintervalle des fétes, les célébrations de I’'an 2000 proposent des moments
de réflexion, retour sur le passé ou projection dans Pavenir. Ainsi, au
Conservatoire National des Arts et Métiers a Paris, I'Université de tous les
savoirs accueille quotidiennement des professeurs de toutes disciplines et
chercheurs des cing continents qui dispensent leurs connaissances au cours de
366 legons.

A Paris, l'exposition « Le Temps vite » consacre U'ouverture du Centre Pompidou ;
« La beauté » a Avignon, capitale européenne de la culture de ’'an 2000, invite a
méditer sur la beauté et les beautés du monde et « Tu parles ? ! le francais dans
tous ses états » a Lyon interroge la langue et les langues de notre pays.

Le temps de la création .

Célébrer 'an 2000, C’est aussi marquer le passage du temps par des ceuvres de
son temps. La célébration de l’an 2000 est donc une nouvelle occasion de
permettre a des créateurs de toutes disciplines de s’exprimer, d’innover, de
créer et d’inventer demain.

Tout le programme de la Mission 2000 en France : www.2000enfrance.com

Mission 2000 en France

Direction de la communication et des études

Catherine Lawless, directeur, Tél : 01 55 04 20 00
Catherine Vergriete, directeur-adjoint, Tél 01 55 04 20 03
dircom@celebration2000.gouv.fr



L'exposition Picasso Sculpteur a été réalisée en collaboration avec le

Musée Picasso
5, rue de Thorigny
75003 Paris

Tél: 0142712521
Fax :0148 04 75 46

L'exposition Picasso Sculpteur s'est organisée avec l'étroite collaboration du musée
Picasso par un prét de 205 oeuvres et 'appui de son équipe scientifique et technique. Le musée
Picasso a souhaité en effet s'associer de maniére exceptionnelle a la rétrospective réalisée par le
Centre Pompidou/Musée national d'art moderne.

La quasi-totalit¢ de la collection de sculptures du musée Picasso sera en effet
présentée : bronzes, plétres, tableaux-reliefs, toles peintes, sculptures en carton, bois,
céramiques, assemblages, constructions cubistes, et papiers déchirés récemment acquis lors de
la vente Dora Maar en 1998. La majorité d'entre elles n'ont jamais quitté le musée Picasso, en
raison non seulement de leur extréme fragilité mais aussi de leur réle primordial dans la lecture
de l'oeuvre de Picasso dans les collections du musée Picasso.

Seront notamment présentés au Musée national d'art moderne :

Téte de femme (Fernande), 1909, bronze

FBouteille de Bass, verre et journal, 1914, construction
Verre, pipe, as de tréfle et dé été 1914, construction
Téfe de femme, 1931, platre

LHomme au mouton, 1943, bronze

Une sélection des Papiers déchirés

Bouteille : femme agenouillée, 1950, céramique

Les baigneurs, 1956, bronze

Femme a l'enfant, 1961, tdle peinte

Madame Dominique Dupuis-Labbé, conservateur au musée Picasso, est co-commissaire
de I'exposition Picasso Sculpteur.

Renseignements pratiques

Horaires du musée Picasso : ouvert tous les jours sauf le mardi de 9h30 a 18h.
Prix d'entrée : Plein tarif : 30 Frs, tarif réduit : 20 Frs.

Contacts :

Jean-Pierre Chauvet

Responsable des Relations Extérieures au musée Picasso

Tél: 014271 88 18 ; Fax: 0142711299

BT LTINS A Dim e AT -
MUSZE KETIONAL PICASSD HOTZLSAE £
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Sélection de quelques ceuvres exposées

Téte de picador au nez cassé, 1903
Platre

18,50x13x 11 cm

Collection particuliére,

Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Geneéve

Le Fou, 1905

Bronze

41,50 x 37 x 22,80 cm
Musée Picasso, Paris

Téte de femme (Fernande), 1906
Bronze

12,40 x 5,50 x 2 cm

Hirshhorn Museum and Sculpture
Garden,

Smithsonian Institution, Washington

Femme se coiffant, 1906
Bronze

42,20 x 26 x 31,80 cm
Musée Picasso, Paris

Masque de femme, 1908

Bronze

18,30 x 17,50 x 11,80 cm

Hirshhorn Museum and Scuipture
Garden,

Smithsonian Institution, Washington

Masgque de femme, 1908

Terre cuite

17,8 x16x 12 cm

Centre Pompidou, Paris
Musée national d'art moderne

Nu assis, 1908
Bronze

11x9x10,50 cm
Musée Picasso, Paris

Téte de femme (Fernande),
automne 1909

Platre original, patine dorée
42 x2550 x29 cm

Latner Family Art Collection

Guitare, 1912 - 1913

Fil de fer et fer blanc découpé et plié
77,50 x 35 x 19,30 cm

The Museum of Modern Art, New York

Maquette pour Guitare, 1912
Construction: carton, ficelle et fil de fer
66,30 x 33,70 x 19,30 cm

The Museum of Modern Art, New York

Mandoline et clarinette, 1913
Construction: éléments de bois de
sapin avec peinture et traits de crayon
58 x 36 x 23 cm

Musée Picasso, Paris

Le verre d’absinthe, 1914

Bronze peint et cuiltére d'absinthe
21,60 x 16,40 x 8,50 cm

The Museum of Modern Art, New York

Le verre d’absinthe, printemps 1914
Bronze peint et sablé, cuillére a
absinthe

21,50 x 16,50 x 6,50 cm

Centre Pompidou,

Musée national d’art moderne, Paris

Bouteille de Bass, verre et journal,
printemps 1914

Construction: fer blanc découpé et
peint, sable, fil de fer et papier
20,70 x 14 x 8,50 cm

Musée Picasso, Paris

Verre, journal et dé, été 1914
Eléments de bois peints et sable
sur fond de bois peint a U'huile
17,50 x 15,20 x 3 cm

Musée Picasso, Paris

Verre, pipe, as de tréfle et dé, été 1914
Eléments de bois et de métal peints
sur fond de bois peint a l'huile
Musée Picasso, Paris

Violon et bouteille sur une table, 1915
Construction: éléments de bois de
sapin, ficelle, clous, avec peinture et
traits au fusain

45x 41 x 23 cm

Musée Picasso, Paris
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Violon, 1915

Construction : tdle découpée, pliée et
peinte, fil de fer

100 x 63,70 x 18 cm

Musée Picasso, Paris

Guitare, 1924

Construction : téle découpée et pliée,
boite en fer blanc et fil de fer peints
111 x 63,50 x 26,60 cm

Musée Picasso, Paris

Métamorphose I, 1928
Bronze (épreuve unique)
22,80x 18,30 x 11cm
Musée Picasso, Paris

Figure, automne 1928
Fil de fer et tole

50,50 x 18,50 x 40,80 cm
Musée Picasso, Paris

Téte, octobre 1928
Laiton et fer peints
18x 11 x 7,50 cm
Musée Picasso, Paris

Téte de femme, 1929 - 1930

Fer, tdle, passoires et ressorts peints
100 x 37 x 59 cm

Musée Picasso, Paris

Femme au jardin, 1929 - 1930
Bronze soudé

209,60 x 116,80 x 81,30 cm
Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid

Femme assise, automne 1930
Sapin sculpté

55,70x 2,50 x 6 cm

Musée Picasso, Paris

Femme debout, automne 1930
Sapin sculpté

51 x 2,30 x 4,40 cm

Musée Picasso, Paris

Baigneuse debout, 14 aoGt 1930
Sable sur revers de toile et chassis,
objets, carton, végétaux collés et
cousus sur la toile
33x2450x2cm

Musée Picasso, Paris

Composition au gant, 1930

Sable teinté par endroits sur revers
de toile et chassis, gant, carton,
végétaux collés et cousus sur la toile
27,50 x 35,50 x 8 cm

Musée Picasso, Paris

Figurine, 1931

Fil de fer et bobine de bois
32x9,50x 6 cm

Collection particuliére,
Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

Baigneuse, 1931

Bronze [épreuve unique)
70 x 40,20 x 31,50 cm
Musée Picasso, Paris

Baigneuse allongée, 1931
Bronze [épreuve unique)
23x72x31cm

Musée Picasso, Paris

Buste de femme, 1931
Platre original

62,50 x 28 x 41,50 cm
Musée Picasso, Paris

Main, 1931 - 1932
Platre

37x1950x 11 cm
Musée Picasso, Paris

Téte de femme aux grands yeux,
1931 - 1932

Ciment

86 x 32 x 48,50 cm

Musée Picasso d’Antibes

Composition au papillon,

15 septembre 1932

Tissu, bois, végétaux, ficelle,
punaise, papillon, huile sur toile
16 x22x250cm

Musée Picasso, Paris

Femme au vase, 1933

Bronze fondu

220x122x 110 cm

Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid
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Cog, 1933

Platre

24 x 11,50 x 9,50 cm
Collection particuliére,
Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

Téte casquée, 1933
Bronze [épreuve unique)
121 x 69 x32 cm
Collection particuliére

Femme au feuillage, 1934
Bronze (épreuve unique)
37,90 x 20 x 25,90 cm
Musée Picasso, Paris

La femme a I'orange ou La femme
a la pomme, 1934

Bronze (épreuve unique)
180,50 x 75 x 67,50 cm

Musée Picasso, Paris

Figure, 1935

Bois, tissu synthétique rose,
couvercle de métal et anneau
de rideau, clous et ficelle,
sur socle de ciment et bois
37x18x thcm

Collection particuliere

Construction & la fleur, 1938

Huile, bois, pieces de métal, fleur
en tissu

22,20 x 27,20 x 7,50 cm
Collection particuliére,

Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

Cigare, 1941

Charbon brilé peint en marron,
gris et blanc

Hauteur 110 cm

Collection particuliére,
Courtesy LS Art, Genéve

Téte de taureau, printemps 1942
Eléments originaux : selle et guidon
(cuir et métal)

33,50 x 43,50 x 19 cm

Musée Picasso, Paris

Téte (pour "La femme en robe longue’),
1942 - 1952

Bronze peint sur socle en bois
42,50 x 25 x 28,30 cm

Musée Picasso, Paris

Téte de mort, 1943

Bronze doré
17x9,50x15¢cm

Collection particuliére,
Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

Petite téte de mort, 1943
Bronze doré

5x4x3cm

Collection particuliére,
Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

L'homme au mouton, février ou mars
1943

Bronze

222,50x 78 x 78 cm

Musée Picasso, Paris

Le Faucheur, 1943
Bronze (épreuve unique)
51 x 33,50 x 19,50 cm
Musée Picasso, Paris

Petite femme enceinte, 1948
Bronze

3250x9x7cm

Musée Picasso, Paris

Femme enceinte, 1949
Bronze

130 x 37 x 11,50 cm
Musée Picasso, Paris

Vase : Femme a la mantille, 1949
Terre blanche ; piéce tournée et
modelée ; décor aux engobes
47 x 12,50 x 9,50 cm

Musée Picasso, Paris

Petite fille sautant a la corde, 1950
Bronze

152 x 65 x 66 cm

Collection particuliere
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La femme & la poussette, 1950
Bronze

203 x 145 x 61 cm

Musée Picasso, Paris

La chévre, 1950
Bronze

120,50 x 72 x 144 cm
Musée Picasso, Paris

Bouteille : Femme agenouillée, 1950
Terre blanche ; piéce tournée et
modelée ;

décor aux oxydes sur émail blanc
29%x17x17 cm

Musée Picasso, Paris

La liseuse, 1951

Platre original (bois, objets
métalliques, clous, vis et platre]
16,40 x 36 x 13,50 cm

Musée Picasso, Paris

La guenon et son petit, octobre 1951
Platre original (céramique,

2 petites autos, métal et platre]
56 x34x 71 cm

Musée Picasso, Paris

La Liseuse, 1951 - 1953
Bronze

15,50 x 35,50 cm
Collection particuliere

L’arrosoir fleuri, 1951 - 1953
Platre original (arrosoir, pieces
métalliques, clous, bois et platre)
85,50 x 42 x 38 cm

Musée Picasso, Paris

Créne de chévre, bouteille et bougie,
1951 - 1953

Bronze peint

79 x 93 x 54 cm

Musée Picasso, Paris

Femme lisant, 1952

Bronze peint [d'aprés original

en platre, bois, clous et vis)

15,60 x 35,50 x 13 cm

Centre Pompidou,

Musée national d'art moderne, Paris

Colombe, 1953

Terre blanche ; lastre modelée ;
décor aux engobes et incisions
14,50 x 26,30 x 13 cm

Musée Picasso, Paris

La femme & la clé (La Tauliére), 1954-1957
Bronze et pierre

172 x 43 x 30 cm

Collection particuliére

Les baigneurs : La femme aux bras
écartés, été 1956

Bronze _

198 x 174 x 46 cm

Musée Picasso, Paris

Le Jeune homme, 1958

Bois

81 x42x23cm

Collection particuliére,
Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve

La chaise, 1961

Tole découpée et pliée peinte
111,50 x 114,50 x 89 cm
Musée Picasso, Paris

Figure, 1962. Projet pour un Monument

a Guillaume Apollinaire

Acier peint

198,10 x 74,80 x 159,80 cm

The Museum of Modern Art, New York

Jacqueline au ruban vert, 1962

Huile et crayon gras sur tole
découpée et pliée

50,70 x 39 x 28 cm

Galerie Jan Krugier, Ditesheim & Cie,
Geneve

Téte de femme, fin 1962

Tole découpée, pliée, et fil de fer
peints polychromes
32x24x16cm

Musée Picasso, Paris

Fragment de brique décoré d'un visage de
femme, 12 juillet 1962

Terre blanche ; décor aux engobes
22x750x13cm

Musée Picasso, Paris



page 15

Centre
Pompidou

Téte {(Magquette de la Chicago Civic Center),
1962 - 1964

Téle découpée

105 x 70 x 48 cm

Collection particuliére,

Courtesy Galerie Jan Krugier,
Ditesheim & Cie, Genéve
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Extraits de «Picasso sculpteur>» par Werner Spies

Cette exposition et la publication qui laccompagne s’attachent a Picasso sculpteur.
Celui qui fut le grand artiste du XXe siecle fut aussi, au-dela de ses tableaux, de ses
dessins et de son ceuvre gravé, un grand «bricoleur», sachant traiter les matériaux
les plus divers, se saisir des objets les plus quotidiens et les combiner dans

des compositions qui transgressent toutes les technigues et brisent le carcan des
catégories.

C'est ce commerce qu'il entretenait avec les matériaux et les objets dont nous ferons
notre fil conducteur, et, considérant son seul travail plastique, nous en soulignerons
la singularité. Seul ce regard spécifique permet de saisir et de présenter des ceuvres
qu’on pourrait &tre tenté de situer au-dela de Uhistoire, avant ou aprés l'apparition
de la peinture et du dessin, tant elles sont uniques, riches et fécondes. [...)

S'il fut un grand «bricoleur», c’est qu'il sut étre, simultanément souvent, modeleur
et constructeur, assembleur et découvreur. Il a considérablement élargi les technigues
et lutilisation des matériaux, traitant le bronze, la pierre et le bois sans jamais cesser
d'exercer un regard véritablement «divinatoire » sur le monde des objets dont

il savait s’emparer pour les intégrer ou les détourner dans ses compositions. [...]
Sa production plastique, dans son libre dialogue avec les arts, qu’ils soient
classiques, préhistoriques, ou indigénes, situe Picasso sculpteur au-dela de
Uhistoricisme du XIXe siécle, mais aussi d'une avant-garde profondément ancrée
dans le temps. Ily a chez lui un équilibre entre une conscience aigué de la modernité
et une découverte de la distance historique. [...)

La sculpture de Picasso a dépassé les catégories classiques et brisé les conventions
culturelles, influencant durablement son siécle. Lutilisation combinatoire d'objets
trouvés, lironisation de la valeur d'usage, la présentation de reliques de la société
de consommation qui fleurissent dans les ateliers contemporains n'avaient-ils pas
déja été mis en ceuvre par Picasso?

Nous nous appuierons pour considérer le travail de «Picasso sculpteur» sur les
catégories avec lesquelles Daniel-Henry Kahnweiler et Brassaf ont opéré dans leur
publication Les Sculptures de Picasso', car c¢'étaient celles de Picasso lui-méme.
Les Conversations avec Picasso de Brassai sont également un outil indispensable,
notamment en ce qui concerne la préparation des photographies pour l'album
consacré a la sculpture. A une époque ou la définition de la sculpture comme genre
semblait encore immuable, Picasso insistait pour que ses plus petites études
trouvent aussi leur place dans l'ouvrage?, élargissant ainsi la notion de plasticité
en l'appliquant a des minimalia et a des activités qui, pour ses contemporains,

ne pouvaient avoir valeur d’ceuvre. Quand l'éditeur refusa de reproduire lassemblage
du Grand oiseau, un travail composé de deux objets trouvés, sous prétexte que ce
n’était pas une sculpture, mais un objet, Picasso réagit avec la plus grande véhémence:
«Je tiens absolument a ce que cette sculpture figure dans mon album!... Un objet!
Mon oiseau n'est donc qu'un objet! Pour qui se prend-il cet homme?!» Et de
continuer, indigné : «M’apprendre a moi, Picasso, ce qu'est une sculpture! Il a un
beau culot! J'en sais peut-&tre davantage que lui... Qu'est-ce que la sculpture?
Qu’est-ce que la peinture? On se cramponne toujours a des idées vieillottes,

a des définitions périmées, comme si le réle de 'artiste n'était pas précisément
d’en donner de nouvelles®...»

Un secret bien gardé

Longtemps ces sculptures constituérent un des secrets les mieux gardés de lart
du XXe siécle. Les expositions n'en dévoilaient pratiquement rien. La premiére
rétrospective aux Galeries Georges Petit en 1932 présentait tout juste sept pieces.
(...) De son vivant il a en effet gardé quasiment tous ses originaux. Pratiquement
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aucun exemple de ses grandioses assemblages de la période cubiste, qui auront
véritablement force de loi pour toute Uévolution de la modernité, ne figurait dans
les musées ou les grandes collections, pas plus que les sculptures de fer réalisées
a partir de 1929. Un des premiers textes qui relate une visite de ce qu'on peut véri-
tablement appeler son laboratoire plastique porte le titre significatif de « Picasso
dans son élément®». C'est vrai que Picasso s'entourait de ses ceuvres, il nourrissait,
comme le montrent les photographies, une sorte de commerce familier voire
animiste avec ses créatures de pierre, de platre, de bois ou de métal. [...)

Ce qu’on pouvait découvrir chez Picasso dépassait a tous points de vue tout ce
gu’on connaissait jusqu’alors du fonctionnement courant d'un atelier. [...]

De nombreuses pieces de la main de Picasso sont restées des piéces uniques.
D’ailleurs il ne faisait pas systématiquement d'éditions - ce qui a également a voir
avec sa relation particuliére a la sculpture. Ce n’est qu'a contreceeur qu'il confiait
ses platres et ses assemblages aux fondeurs, et seulement pour trés peu de temps®,

Lexamen de 'ceuvre plastique permet une observation de fond. Toutes ses phases
importantes sont liées a la méme condition essentielle, a la possibilité d'une
matérialisation immédiate, ou tout au moins rapide. C'est la raison pour laquelle
les travaux réalisés «en taille directe» sont beaucoup moins nombreux que les
ceuvres modelées et les combinaisons d'objets trouvés. (.. Picasso ne faisait exécuter
les travaux exigeants et techniquement complexes que quand il avait la garantie
d’une exécution rapide et sans probléme. [...) C'est ce qui explique pourquoi lunivers
de la sculpture semble plus contrasté que celui des tableaux et des dessins.

fl réalise en effet souvent des ceuvres qui existent pour elles-mémes, les variantes
restant alors sur le papier. (...] Nous disposons pour ce faire d'un témoin sir en la
personne de Julio Gonzalez dont la collaboration permit a Picasso, 4 la fin des années
vingt et au début des années trente, d'exécuter quelques sculptures complexes de
métal. Il décrit en effet le dilemme qui naissait de la tension entre projet et
réalisation: «Picasso ne trouve jamais le temps matériel d’exécuter un de ses projets.
Si, rarement, il se décide, c’est toujours pour le dernier. [...]» Mais de nombreux
détails indiquent que ce qui lui importait vraiment, ce n'était pas les sculptures
virtuelles, mais leur réalisation. Rétrospectivement, il semble que le temps tel
qu'il est géré par Picasso souléve une question tout a fait passionnante qui releve
de lorganisation du travail artistique et de l'atelier au XXe siecle.

La découverte de Uceuvre plastique

Ce sont les rétrospectives de Paris, de Londres et de New York dans les années
1966 et 1967 qui présentérent pour la premiere fois Picasso en tant que sculpteur.
Trés documentées, elles permirent de montrer une évolution et une richesse qui
n'avaient rien a envier a celle de U'ceuvre peint et de l'ceuvre graphique. (...} Lidée
qu’on s'était faite de Picasso sculpteur partait du principe que son travail plastique
se limitait & quelques grands moments de Uceuvre: les constructions de métal et
de bois de la période cubiste, les sculptures de fer et les travaux modelés de la fin
des années vingt et du début des années trente, les collages de matériaux des
années quarante, les céramiques a partir de 1948 et enfin les sculptures de téle.
Mais en dehors de ces périodes quantitativement saillantes il existe des travaux
isolés qui indiguent la permanence d’une véritable «recherche». Parfois ce sont
précisément ces ceuvres isolées qui lui permettent de régler un probléme de
composition. Il est intéressant de constater que quelques moments importants de
son ceuvre restent imperméables & ce qu’on pourrait appeler la tentation plastique.
C'est le cas, par exemple, des années du cubisme synthétique. Certes Picasso
accompagne encore la premiére phase du cubisme (...} de quelques ceuvres
plastiques. Mais ensuite le cristal crépitant de tableaux qui, un peu plus tard, dans
les années du cubisme analytique, tiennent plutdt de U'évocation symbolique de
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formes de conscience que de la représentation d’objets, n'autorise plus la
matérialisation. Ensuite seulement peinture, sculpture et dessin vont se rapprocher
de nouveau. Les sculptures servent alors de modéles au peintre. {...] Parmi les
périodes ol toute forme de sculpture est absente, il faut mentionner les années
marquées par le néoclassicisme des formes et liées a l'effacement du cubisme.

Il faudra attendre le début des années trente a Boisgeloup pour voir surgir deux
ou trois sculptures qui, de toute évidence, relévent de la plénitude biomorphe qui,
dix ans auparavant, avait gagné le champ du tableau et du pastel”. {...] Dans de
nombreux tableaux, dessins et gravures des années trente il poursuit le dialogue
du sculpteur avec le modéle et 'ceuvre classiques. Cette démarche trouve son
apogée au début des années quarante avec {'homme au mouton. C'est en quelque
sorte une nécessité politico-culturelle qui incite l'artiste a s'atteler a ce personnage
monumental, trés fortement marqué d'idées classiques. [...]

C'est 3 la fin des années soixante que j'ai commencé a travailler sur l'ceuvre
plastique de Picasso. [...) Mais je ne pus mettre a exécution la constitution d'un
catalogue raisonné que lorsque Picasso m’autorisa ['accés de ses sculptures

a Mougins. (...} Lorsque je lui présentai le résultat de ce travail, son enthousiasme
s'exprima tout entier dans une phrase: «C'est comme si on découvrait une civilisation
inconnue.» Il y a dans ce commentaire U'expression d'un effroi, celui de se voir
plonger ainsi dans Uintemporel, comme il Uavait voulu et accompli dans Uexigence
de prendre a son compte et d'actualiser d'une maniére tout a fait spectaculaire
toutes les formes que Uhumanité avait pu produire®. C'est aussi l'accomplissement
d’une stratégie esthétique qui reléve de son rapport profond a altérité, une
prédisposition psychologique qui lui fit trés tét privilégier le risque de Uinconnu. [...)

Références et révérences: les premiéres ceuvres

Quand on considére les milliers de dessins et de tableaux de jeunesse, on s'étonne
que la sculpture n'ait pas de place dans ce foiscnnement. Il faut en effet attendre
l'année 1902 pour voir Picasso se tourner vers ce qui va étre l'objet de cet ouvrage.
Les compositions ambitieuses auxquelles s'essaie l'artiste de quinze ans

{La Premiére communion, Barcelone, début de Uhiver 1895/1896" ; Science et charité,
Barcelone, début 1897") montrent bien que le jeune Picasso se considere comme
un peintre, et qu'il entend réaliser son ambition dans le cadre d'une peinture
académique de genre ou d’idées. [...] Rien n'indique que Picasso ait pu penser

a ce moment-la devenir également sculpteur. De toute évidence le travail plastique
ne l'inspirait pas du tout, ce qui d'ailleurs ne doit pas étonner. (...) C'est dans

le contexte d'une rébellion contre le principe des disciplines académiques et le
caractére normatif de académie que la sculpture avait pu s'ouvrir a des perspectives
totalement neuves a la fin du XIXe et au début du XXe siécles. Or, l'isolement dans
lequel se trouvait Picasso a Malaga, La Corogne et enfin 3 Barcelone pendant ses
années de formation 'avait laissé totalement a U'écart des problemes de ['avant-garde
et de son scepticisme de principe, et on ne peut manquer de constater que, pour
ses premiers bronzes, Picasso avait trés peu regardé autour de lui. [...] S'il réagit

a son environnement, & l'art de son pére ou a celui de 'époque en général, c’est
sans rupture, de maniére complétement spontanée. Ce qui est par contre lisible
dés cette époque, ¢’est une stupéfiante subjectivité dans le traitement des motifs.
Pour pouvair 'exprimer, Picasso était obligé d’aller vite. Or, aucune technique ne
se prétait mieux & lesquisse rapide d'une virtualité que le travail a la mine de
plomb ou & la plume. {...] C'est avec une stupéfiante rapidité qu'il passe d'un mode
de dessin a lautre. Les variations de style vont de utilisation de formes rondes,
de lianes, & un dessin abrupt qui joue de contours brisés, hachés. [...] Dans son
inclination pour lartisanal et pour les pratiques non artistiques se manifeste déja
une prédisposition fondamentale qui est sans doute a Uorigine du rapport absolument
non hiérarchique qu’il entretiendra toute sa vie avec les matériaux et les modes de
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fabrication. Les gestes du jeune Picasso fondent ainsi ce qui peut définir la sculpture
du XXe siécle en général: «L'artisanal, que le XIXe siecle et sa conception du génie
avaient redouté et de ce fait évité comme une corvée, a repris ses droits ily a
cinquante ans et l'artiste a appris a traiter la matiére, a la manier vraiment -

la pratique lui a enseigné le courage de l'expérimentation créatrice™.» (...) Derriére
une telle adresse se cachait une force qui le poussait sans cesse a matérialiser ses
idées et 3 jouer des matériaux et des objets. Cette virtuosité manuelle est confirmée
par les nombreux découpages découverts dans sa succession™. [...]

Cette inlassable activité manuelle et un grand bonheur d’expérimentation
caractérisent le commerce de Picasso avec les choses et les matériaux qui lui
tombent sous la main. Beaucoup de sculptures sont nées de cette maniére. [...)

Ca et 13, dans les Carnets, on trouve des esquisses et des inventions qui témoignent
de lintérét de Picasso pour des motifs plastiques qui ne relévent pas de la tradition
artistique, mais des arts populaires et de la décoration. Seule la distinction encore
incontestée entre les disciplines artistiques pouvait lempécher de traduire dés cette
époque en trois dimensions les déclinaisons formelles qu’on voit apparaitre dans les
croquis. {...) Plusieurs des masques et des conjugaisons de formes qui, avant méme
que ne soit discutée la question de l'art ethnologique, couvraient de nombreuses
feuilles de croquis trés denses seront alors passés au stade de la réalisation.

La Femme assise de 1902

La Femme assise de 1902 est la premiére sculpture qui apparaisse dans l'ceuvre

de Picasso. C'est un travail sans prétention. Le rendu du motif est sommaire, la
transition du vBtement aux mains n’est pas travaillée. Seuls le visage et les cheveux
ont été traités plus en détail. Mais ce petit format incarne un type de sculpture dont
l'artiste ne déviera que rarement. Presque toutes les ceuvres plastiques de Picasso
sont en effet des sculptures individuelles, les groupes constituant l'exception - ils
sont d'ailleurs une combinaison de plusieurs ceuvres ™. En évitant les groupes de
personnages, et ainsi une thématique plastique compliquée, Picasso s'inscrit bien
dans une réaction a la sculpture du XIXe siécle et & son contenu littéraire. [...]

Le format modeste de la figure d’argile de la Femme assise ne permet pas de parler
d’un début conscient de création plastique. Et d’ailleurs la méthode de Picasso est,
en général, toute différente. Il s'agit d'un travail isolé. Or, son ceuvre nous montre
que généralement, quand il propose une nouvelle réponse formelle, il Uexpérimente
sur au moins deux ou trois variantes. Cette année-la et lannée suivante, s'il se
contente de trois sculptures de petit format, c’est que ce sont pour lui des travaux
occasionnels. La Femme assise, replacée dans le contexte de sa réalisation, peut
8tre décrite dans les catégories stylistiques qui sont celles de la Période Bleue.
Nous sommes |3 au début de cette phase qui joue surtout du paradigme religieux
et symboliste. [...]

Pour ce motif de personnage assis, il fallait trouver une solution plastique. Picasso
asseoit sa figure sur un bloc qui figure déja dans le mobilier d'atelier d’un dessin
des débuts, Academia del natural, réalisé a Barcelone ™. [...] On peut donc considérer
la date « Barcelone, 1902» de ce travail qui inaugure 'ceuvre plastique de Picasso
comme attestée.

Pendant toutes ces années le motif de la femme assise revient sans cesse. [...]
Dans les tableaux de l'époque, c’est le travail sur le corps qui devient prédominant.
(...} Faut-il considérer que le travail sur cette petite sculpture représenta un moment
déterminant ? Il semble plutdt que ce soit le style massif, que Picasso élabore
alors dans les tableaux, qui soit a Uorigine de la sculpture. A la monochromie en
aplats des tableaux de Barcelone, il oppose alors des volumes. [...]



Centre

page 20

Pompidou

Une fascination pour le monstrueux

Deux autres bronzes viennent compléter la Femme assise, le Chanteur aveugle, et la
Téte de picador au nez cassé, deux masques réalisés en 1903 a Barcelone et tous deux,
il faut le souligner, marqués par une déformation de la physionomie. [...] Les deux
sculptures renvoient & l'ceuvre de Rodin sur laquelle travaillait alors Picasso. Lors
de son premier voyage a Paris, en 1900, il avait pu visiter UExposition Universelle et
découvrir le Pavillon Rodin de la place de lAlma. [...)

Le deuxiéme masque, la Téte de picador au nez cassé, reprend lui aussi un topos
d’expression . Dans l'ceuvre de Picasso on le trouve d'abord dans des dessins* qui
témoignent de l'influence de Gauguin. On ne peut probablement pas affirmer en
toute certitude que ce masque est un hommage a Gauguin, mais, a ce stade-la, ce
dernier est une source, et aussi un véritable défi pour Picasso. [...] Picasso se sert
du motif pour atteindre a la précision dans le travail physionomique qui, a ce moment
de la Période Bleue, avait déja fait place a la recherche du type. [...]

Dans la sculpture, c’est un détail de la physionomie qui est au premier plan, et
cette concentration sur lanomalie du nez conduit tout naturellement a lasymétrie
de la composition plastique gu'elle fonde. (...] Avec cette fascination pour le
monstrueux et l'anomalie, il s’inscrit bien dans une tradition espagnole qui peut se
réclamer aussi bien des nains de Vélasquez [Sebastidn-de Morra, Diego d’Acedo], du
Pied Bot de Ribera que des représentations de débiles de Goya. Son attirance pour
la tératologie semble intimement liée a 'élaboration d'une ceuvre qui s'appuie sur
le sublime contour classique du corps pour mieux en enfreindre les canons. [...]

Ce n'est que quelques années plus tard qu'il s'affranchira du fondement réaliste
pour aller chercher dans le corps des formes et des structures potentielles dont il
disposera alors librement. Ce canon potentiel du corps, libre et non psychologique,
va peu a peu s'autonomiser. A partir de 1907, il pourra étre appliqué a toutes les
représentations, indépendamment des contenus.

Mascarade et dématérialisation

Les travaux suivants, deux bustes, Le Fou et Téte de femme (Alice Derain], voient le
jour en 1905. Le Fou est signé et daté par Picasso. Ce sont ces deux ceuvres qui ont
pu donner a penser que la sculpture de jeunesse de Picasso serait impressionniste.
En 1906, au moment ou il quitte définitivement lunivers de sa Période Bleue,
Uinterprétation sentimentale de lidée d'abandon, de solitude sociale, se fixe dans
un nouveau contexte, celui de l'univers des baragues foraines. Picasso nous
emmeéne dans une société marginale. (...] On a ainsi des compositions dominées
par l'opposition de corps lourds et de corps légers. Picasso joue avec le masque
et le déguisement. Le Fou en est un excellent exemple. (...)

C’est la méme année qu'avait eu lieu la premiere rencontre de Picasso avec
Guillaume Apollinaire, sans doute a loccasion de l'exposition de Picasso

aux Galeries Serrurier en 1905". (...} On peut supposer que ce sont les tableaux
des Galeries Serrurier qui ont inspiré a Apollinaire la premiére grande version de
son poeme Les Saltimbanques, recopiée a la main a Uintérieur de la couverture
d’un Carnet de Picasso presque entierement consacré aux saltimbanques™. Picasso
a introduit dans trois portraits-charges Apollinaire, lui-mé&me et Max Jacob -

avec Le Fou - dans cet univers du déguisement. [...) On pourrait donc voir dans ce
traitement une premiére géométrisation, encore figurative, et légitimée par le sujet.
Elle sert a controler U'expression, elle se fait contrepoids du mode de composition
plus libre, gestuel de la Période Rose. (...)

Pour la Téte de femme de 1905 Picasso part de la méme facon d'un visage familier,
cette fois celui d'Alice Derain. [...) Linclinaison de la téte, le chignon décoratif,

le traitement étonnant de la matiére qui produit comme une distance visuelle,

un flottement du visage, de la coiffure et du buste, rappellent certains moyens
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stylistiques que Matisse avait déja mis en ceuvre auparavant dans sa Madeleine /
(1901). Mais la sculpture de Matisse est en pied, et le traitement accentué du
déséquilibre fait référence a un motif central de la sculpture académique du XiXe
siecle. Dans U'ceuvre de jeunesse de Picasso on ne trouve nulle part de figure en
pied, mais toujours des masques, des portraits et des bustes. [(...] Le mouvement
de la téte confére en effet 3 la sculpture quelque chose d’élégiaque ol on reconnait
les échos d’un travail sur les modéles du symbolisme. C'est le style de cette période
qui s’exprime dans cette attitude passive. (...) L'état proche du sommeil dans lequel
est plongé le modeéle se traduit dans une forme dont le flou, la dématérialisation,
soulignent le flottement psychique. Ils symbolisent une absence, le modéle lui-méme
perd de sa netteté. Cette pratique qui consiste a évoquer le corps comme une
entité lointaine et inaccessible n'est pas sans rapport avec la pratique des portraits
photographiques des années 1860 - quand on essayait d'atténuer la netteté de
image en adoucissant le trait™.

Le passage a des formats plus grands

Les deux ceuvres qui vont suivre - la Téte de femme (Fernande) et Femme se coiffant
different des sculptures qui précédent en ceci que, pour la-premiére fois, les
volumes y sont pleinement utilisés et ce, délibérément, dans la recherche d'un
effet. La téte de Fernande est représentée comme une masse volumineuse, quant
a la Femme se coiffant, elle va rester plusieurs années durant {jusqu’aux platres de
'époque de Boisgeloup] le plus grand travail modelé de Picasso. Elle mérite aussi
gu’on sy arréte parce qu'elle compte parmi les trés rares sculptures de jeunesse
de Picasso ol peut se lire I'ébauche d'un mouvement. Les autres travaux modelés
de U'époque et ta plupart des assemblages sont en effet statiques, le sujet est
rendu dans la frontalité et la symétrie®. [...] Le regard découvre ici des oppositions,
des ruptures, des rythmes. A la différence des sculptures qui précédent ces deux
ceuvres, Picasso recherche une expression plus autonome de la plénitude plastique.
On sent qu’il s'agit de traiter le volume, de faire peser la masse, de rompre avec la
symétrie axiale. C'est plus tard, avec les tétes puissantes qu'il réalisera au début
des années trente a Boisgeloup, que les volumes surdimensionnés atteindront leur
apogée. Lidée d’une représentation plus grande que nature détermine limpression
produite. (...} La rencontre du spectateur avec la sculpture est soumise & une condition
physiologique calculée. [...) Le changement d'échelle a donc une fonction importante
puisque le temps qu’il faut pour percevoir la sculpture, en en faisant le tour, est
allongé d'autant. La rencontre n'est pas la méme qu'avec d'autres sculptures qui,
elles aussi, font appel a la déformation et a la concision formelle, mais dont {a taille
ne dépasse pas les dimensions du modéle. (...} Dans cette asymétrie qui rompt la
continuité matérielle de la forme se matérialise un autre principe de composition
qui aura ses conséquences - lopposition entre deux moitiés d'une représentation.
(...} Ce procédé devait, quelques mois plus tard, étre mis en scéne dans les
Demoiselles d’Avignon en un contraste manifeste et voutu. En partant du traitement
différent des deux moitiés du visage de Fernande, on peut retrouver dans lopposition
entre les deux parties des Demoiselles d'Avignon un theme important de la phase
proto-cubiste. Mais U'anti-harmonie, le contraste entre des zones «finies» et des
zones «ouvertes» ne se limite pas & ces exemples du début. Il ne cessera jamais
de produire chez Picasso une tension immanente au tableau ou a la sculpture.
Avec Téte de femme (Fernande) Picasso revient a la composition asymétrique

des visages qui, dans la Période Bleue, était restée, comme nous l'avons indiqué,
liée en général a la représentation de Uinfirme ou du malade. (...} Le mode

de représentation devient donc lui-méme iconique, la précision plastique plus ou
moins sensible souligne le contenu de la sculpture, la vue plus forte ou plus faible.
La fine porosité de la peau du cété droit de la téte a été obtenue en imprimant sur
la glaise encore humide un tulle fin. Etape cruciale donc, puisqu’il s'agit ici pour la
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premiére fois d'un transfert de réel. Plus tard, Picasso utilisera fréquemment des
textures comme le fil de fer ou le carton ondulé pour couvrir la surface de ses
sculptures de trames apparentes. Le maillage qui recouvre ici certaines parties de
la téte agit comme un filtre qu’on aurait glissé entre le modéle et le buste. Il produit
un «effet dissolvant?'». {...) Dans le travail sur les traits du visage, Picasso recherche,
certes, la dématérialisation - dématérialisation qui correspond aux figures en suspens
de la Période Rose -, mais dans Fernande ce traitement fugace de la surface

obéit 3 une conception de la sculpture qui s'attache avant tout a la présentation
d'un volume puissant et compact. Cest aussi ce qu'indiquent les dimensions
importantes de la téte ol s'exprime une prise de possession sensuelle de ['espace.

Le voyage i Gosol et le rejet du psychologique

Ce qui déclencha cette nouvelle orientation manifeste dans Fernande, c’est un bref
séjour en Hollande, pendant 'été 1905. Picasso rapporta de ce voyage quelques
tableaux dans lesquels on voit s'imposer une ambiance fondamentalement différente
dont La Hollandaise 3 la coiffe® est un des exemples. Pour la premiere fois Picasso
travaille sur le nu féminin et interrompt la série des figures hiératiques qui avaient
dominé la Période Bleue et méme la Période Rose. L'année suivante, pendant un
séjour d'un mois a Gosol, un village de montagne prés d’Andorre, il va non seulement
poursuivre son travail sur les corps, mais en faire son sujet déclaré de predilection.
Les deux sculptures, Téte de femme (Fernande) et Femme se coiffant, s'inscrivent sans
aucun doute dans le contexte de cette nouvelle réflexion non censurée sur le corps.
Nous pouvons les dater toutes les deux de lannée 1906. Picasso m'expliqua lui-méme
qu'il fallait situer Téte de femme (Fernande) entre le voyage en Hollande et le départ
pour Gosol. L'autre travail, la Femme se coiffant, par contre, aurait été réalisé apres
son retour de la montagne. Dans les tableaux de cette période, Picasso souligne
les volumes et c’est aussi pendant ces mois d'été que Kahnweiler situe le début de
son véritable engagement dans la sculpture®. Il rappelle que Picasso ne fait alors
que des tableaux monochromes qu'il qualifie justement de «sculptures peintes». {...)
Le sujet de la Femme se coiffant qui apparait a maintes reprises pendant l'été en
Espagne, occupait déja Picasso avant son départ de Paris. Il va prendre désormais
une signification tout & fait centrale. Lartiste abandonne définitivement linterprétation
psychologique, tournant déja amorcé dans le passage de la Période Bleue

3 la Période Rose. Durant la Période Rose lisolement et la description concréte

du sentiment subjectif d’exclusion disparaissent peu a peu. Aprés la mélancolie et
Uidentification avec les exclus de la société des Périodes Bleue et Rose, Picasso se
détourne désormais de toute forme de corrélation avec la société. Les représentations
d’'acrobaties et de jeux se multiplient. La priorité est donnée aux groupes et aux
scénes familiéres avec une préférence pour les sujets qui ne disent rien de la psyche
de U'homme, du sentiment d’abandon ou d'exclusion sociale. Picasso «désémotion-
nalise » les corps. La Femme se coiffant est exemplaire de ce rejet de tout propos
littéraire. (...) On peut parler de déplacement, d’une transposition du motif dans le
langage du corps. (...} A ce moment-l3, en effet, limpressionnisme était devenu par
trop périphérique® et c’est une autre révélation qu'il faut rapprocher de son travail.
Le public avait pu découvrir au Salon d’Automne de 1905 le Bain Turc d’Ingres®. {...]
La fascination manifeste de Picasso pour Ingres - qui ne se démentira jamais - est
lisible pour la premiére fois dans une série de tableaux de 1905. La découverte du
Bain Turc ne fut pas seulement déterminante pour Le Bonheur de vivre de Matisse,
elle infléchit également te style de figures et de composition de Picasso®. (...)
Lorganisation de U'espace dans le Bain Turc trouvera ainsi @ maintes reprises un
écho dans U'ceuvre de Picasso.

Quand Picasso trouve son inspiration dans d’autres ceuvres, cette influence n'est
jamais littérale ; il amplifie toujours les possibilités d’expression qu'il a découvertes
dans un motif. Mais le travail de Picasso sur Ingres, précisément, est plus littéral.
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[...) En étudiant Ingres Picasso va s'éloigner du fait et de sa charge sentimentale,
de la surenchére psychologique, pour se concentrer sur la représentation du corps
dans des mouvements chorégraphiques, avec des mains qui exécutent des gestes
rituels, un corps qui agit seul. (...} Le Bain Turc d'Ingres, cette encyclopédie du nu,
incita surtout le Picasso des années 1905 et 1906 a accorder une place prépondérante
a l'étude du nu.

(...) Le fait que Picasso ait fréquenté Durrio et utilisé son atelier mérite d'étre souligné.
En effet il eut ainsi la possibilité de s'appuyer sur les conseils techniques que
pouvaient lui donner des spécialistes. Les travaux de Durrio sont eux-mémes
fortement marqués par la linéarité décorative du tournant du siecle27. C'est surtout
dans le traitement des cheveux que linfluence du Jugendstil se manifeste.

La longue chevelure ondulée telle que Picasso la présente dans la sculpture, un
théme central du Jugendstil, autorise de nombreuses variations et permutations
stylistiques et thématiques (avec le feu et l'eau par exemple]®. (..}

Ce perspectivisme, qui privilégie manifestement un point de vue, explique que
Picasso ait si radicalement négligé toutes les parties qui sortent de la perspective
proposée. Picasso réalisa encore une autre sculpture en céramique dans latelier
de Paco Durrio, la Téte d’homme?, pour laguelle, comme il me le confirma lui-méme,
il était parti, de la méme facon que pour la Femme se coiffant, de dessins préparatoires
réalisés pendant l'été a Gosol. T

Un tournant: le Portrait de Gertrude Stein

Le séjour dans la solitude de Gosol, dans les soledades espagnoles, fut déterminant™.
Picasso doute de plus en plus de la possibilité de rendre la réalité de maniere adéquate.
[l n'a plus recours 4 la représentation symbolique de son exil - il en vient & une sorte
de rejet de principe de tout ce qu'il avait jusque |3 puisé dans la rencontre directe
avec l'art de son temps. Ce changement déterminant dans ['évocation du motif
extérieur, qui finira par déboucher sur la formation d'un alphabet de formes,
s'éclaire quand on considére Uhistoire d'une de ses ceuvres les plus importantes,
le Portrait de Gertrude Stein. Au fur et 3 mesure des séances de pose s'était accompli
un transfert du contenu en une forme parlante. Le long travail sur le portrait,

la transformation radicale du rendu du visage en une symbolisation des moyens
d’expression de Uavant-garde, tout cela se joue sur une seule et méme toile. (...
Aprés avoir achevé ce portrait, Picasso va désormais le plus souvent faire passer
les transformations qui, ici, se font encore sur une seule et méme toile, dans

la succession temporelle. Ses études et variations visualiseront le temps et la
successivité de son déroulement. (...}

Dans cette transformation les expériences propres de Picasso, qui remontent au
séjour en Espagne, ont aussi leur place. Le travail sur les tétes, qu'il réduit a des
masques, est dominant. (...} Quand on compare le portrait aux autres ceuvres de ce
méme été, il apparait que Picasso est entré alors dans une phase o il ne s'intéresse
plus a l'élément descriptif. Laccidentel disparait. Un portrait exact comme il pouvait
encore en &tre question au printemps, n’est plus du tout pensable. C'est bien un
tournant essentiel que peut d'ailleurs illustrer la relation qu'entretient Picasso
avec la poésie de Gertrude Stein. La recherche de Uexpression juste et définitive
qui, dans un premier temps, anima pendant de nombreuses séances le travail sur
le tableau fait ptace a la présentation de variations de formes. (...]

Dans lutilisation itérative de phrases, un mot passe d'un enchainement en parataxe
3 un autre. Gertrude Stein a indiqué qu'a Lorigine de son travail sur te langage et
le jeu des mots, il y avait une obsession des équivalences. C'est ce genre d’exercice
qui la conduisit a la plus célébre de ses constellations: «a rose is a rose is a rose ».
Or, ce sont des structures comparables que nous trouvens désormais chez Picasso
et qui permettent, notamment, d'expliquer les permutations des objets et des
corps qui marquent les débuts du cubisme. La répétition des mots et des signes,
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en évitant de fixer trop tot un sens, produit du transitoire, laisse le signifié en
suspens™.

Les écrits de Picasso des années trente révélent son affinité avec la poétique
expérimentale de Gertrude Stein, comme le montre la comparaison des textes. (...)
C’est a partir de la m@me matiére linguistique succincte, avec la méme redondance
qui creuse son chemin dans la téte du lecteur, que travaille aussi Picasso. Les
relations sujet-verbe-objet ne se lisent pas seulement dans un sens, le rapport des
termes reste mobile et réversible. [...]

Ce que les visages qui surgissent chez Picasso dans sa période cubiste ont de nouveau
ne se révele que dans leur nombre. On ne peut juger du sens de ces tétes que si
on les prend comme autant de variantes infinies d’une vision idéale qu'il n'accepte
plus en soi. [...) Or, Picasso a transcendé toutes ces questions, ses visages sont neutres.
C’est la raison pour laquelle on ne devrait pas parler pour son ceuvre de processus
de déformation. L'ceuvre a aboli toute idée de déformation, et donc d'eugénisme. [...]

L'année 1906, celle du Portrait de Gertrude Stein, représente un tournant radical
dans son ceuvre. Mais il faut ajouter que c’est aussi une période ou Picasso, plus
généralement, est  la recherche de nouveaux modeéles artistiques. Avant méme
de partir pour Gosol avec Fernande Olivier, il voit au Louvre une exposition

de sculptures ibériques découvertes par Arthur Engel et Pierre Paris dans des
fouilles 3 Cerro de los Santos prés d’Albacete. Les visages créés a Gosol presentent
une certaine proximité avec ces découvertes, mais on ne peut pas véritablement
parler d’emprunts. (...} Cette découverte de la sculpture ibérique, qui le touchait en
tant qu'Espagnol, a lieu & un moment ol il réfléchit sur Gauguin. IL avait découvert
les tableaux, les céramiques, les bois gravés et les gravures sur bois de Gauguin
chez Paco Durrio qui avait été U'ami du peintre et collectionnait d'ailleurs ses
ceuvres. C’est probablement Durrio qui avait donné a Picasso dés 1903 une édition
de Noa-Noa. Durrio était lui-méme influencé dans sa sculpture par Gauguin®. {..)
Pour Picasso, l'attitude de Gauguin prouvait certainement qu’on pouvait réussir a
fuir son temps, et c’est la méme évasion que lui-méme avait recherchée dans la
solitude de Gosol. '

C’est sur cet arriére-plan qu'il faut envisager la réflexion de Picasso sur les
modéles non européens et les propositions d'évasion qu’on peut alors constater
dans son ceuvre. |...)

Concision physionomique. Les Tétes de femmes

Au cours de Uhiver 1906-1907 Picasso avait réalisé a Paris une autre sculpture
dont les prémisses datent de Gosol, la Téte de femme. Traitée en masque, elle est
le résultat plastique concret d'une transformation radicale dans {'ceuvre peint et
graphique qui, de la téte traitée d'abord comme un portrait, tend 3 un maximum de
schématisation. Elle souligne l'intérét de Picasso pour toujours plus de concision
dans {a physionomie, un souci qui loccupait depuis le séjour a Gosol™. {...]

La sculpture est soustraite aux effets structurants de la lumiére qui, ici, ne produit
que des reflets de surface, ne s'associant plus avec le métal pour jouer irrégulierement
sur Uépiderme. Cet abandon de la facture impressionniste de la surface est considéré
par Kahnweiler comme le premier pas vers une «sculpture véritablement cubique,
une sculpture visant 3 créer des solides dans l'espace, solides ayant leur existence
propre*.» La Téte de femme s offre objectivée a notre regard, une solution qui

se vérifie dans de nombreuses ceuvres de 'épogque qui sont autant de réactions a
Rodin, Medardo Rosso ou Bourdelle. [...) La méme schématisation apparait dans
les tableaux et croquis qui préparent les Demoiselles d’Avignon et elle continuera a
caractériser tout ce qu'on a appelé la « période négre». {...] Avec la Téte de femme
Picasso trouve pour la premiére fois dans la sculpture un mode de représentation
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ol s"équilibrent une certaine dépendance par rapport & des motifs hérités de ses
modeéles et son intérét pour des moyens de composition autonomes, abstraits.

Le jugement de Gertrude Stein vaut particulierement pour cette période, pour ces
préoccupations: «Leffort était beaucoup plus grand pour créer des figures
humaines & partir de cubes que pour les natures mortes et les paysages; Picasso,
exténué durant l'année 1907, se calma en faisant de la sculpture. La sculpture a
toujours présenté linconvénient qu’on peut la contourner et que le matériau dont
elle est faite donne une impression de forme avant méme que le sculpteur y ait
travaillé ®.» {...} Dans la Téte et dans le Masque, s'annonce l'autonomisation des
éléments qui va culminer dans l'ceuvre cardinale de la sculpture cubiste de Picasso,
la Téte de femme (Fernande} de 1909.

C'est une «division plastique », une division des volumes, qui caractérise le travail
des mois qui suivent le séjour a Gosol. Elle permet d’élaborer les éléments
analytiques qui surgissent de plus en plus clairement. [...]

La composition & partir d'éléments stéréométriques mesurables culmine dans les
tableaux de Uannée 1908, comme le montrent des ceuvres comme Femme avec
éventail (Aprés le Bal)®, Femme nue assise™, La Fermiére en pied® ou \a Dryade (Nu
dans une forét)”. Quant au Masque de femme, une terre cuite de 1908, il représente
une étape importante vers la division plastique. {...) La conception qui domine ici
est plus proche de la peinture que des tétes traitées en masques qui commencent
3 s'imposer dans lceuvre plastique. La partie gauche du nez dont on pourrait penser
qu’elle est imprimée dans la surface, souligne Uorigine picturale. Le masque

de femme est un équivalent plastique a posteriori des tétes de la partie gauche
des Demoiselles d’Avignon. Mais en dépit de son caractére schématique et de la
déformation, les proportions du visage sont intactes®.

Fin 1906, Picasso avait réalisé le relief Téte de femme dont loriginal est en cuivre
repoussé*. Il s'agit du premier travail en métal de lartiste. A la méme epoque, il
commence aussi a travailler le bois. Il existe une parenté manifeste entre la gravure
sur bois Buste d’une jeune femme* et Téte de femme. (...} De plus en plus on voit
apparaitre, parallélement aux réminiscences de art ibérique et & celles des bois
gravés et des statuettes de Gauguin, celle de modéles non européens. Mais cette
découverte des ceuvres non européennes n'inclut encore nullement une perception
ethno-esthétique. L'ceuvre de Gauguin montre combien il était difficile d"appréhender
un art qui ne correspondait & aucun des critéres européens. Car méme si Gauguin
avait, par ses voyages dans les mers du Sud, cherché a échapper a UEurope, il
n'était pas parti pour découvrir un art, mais pour gagner un paradis anthropologique,
une virginité naturelle qui, depuis la découverte de Tahiti avec les voyages de
Bougainville et de Cook, avait entretenu en Europe le désir d'évasion. [...) Ce n'est
que dans ses bois sculptés qu'il intégre des motifs et des techniques polynésiens.
Et d'ailleurs, la proximité est suggérée par l'utilisation du bois comme support.

Le recours au bois, la matiére que le XIXe siécle avait le moins travaillée, indique
aussi chez Picasso un changement de paradigme. Les travaux en bois qui suivent
le séjour & Gosol marquent ta rupture avec ['étude critique de Rodin et de la
céramigue Art Nouveau. [...)

Formes primitives et syncrétisme

C'est dans les années 1906-1907 que U'esthétique moderne découvre Uart d'Afrique
noire et d’'Océanie. On attribue cette découverte & Matisse. Gertrude Stein prétend
effectivement que c’est Matisse qui, a Vautomne 1906, au moment ou il fit la
connaissance de Picasso, Uinitia pour la premiére fois & Uart negre, une indication
confirmée par Matisse. Picasso, quant a lui, a démenti avoir vu de tels objets avant
d'avoir achevé les Demoiselles d’Avignon au début de ['été 1907. Les études sur
Picasso ont souvent tenté d'élucider ces questions primordiales car, comme le
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note William Rubin, «le primitivisme n’a joué dans la carriere d'aucun autre artiste
un role aussi cardinal que dans celle de Picasso, ni d'une aussi grande portée
historique ©.» Mais nous devons & Kahnweiler cette remarque essentielle: « Pour
que la vraie découverte de art africain et de lart océanien ait pu se produire, il
avait fallu qu’en automne 1906 les travaux de Picasso préludant aux Demoiselles
d’Avignon aient créé le climat propice . » Cette constatation qui s'appuie donc sur
des prémisses épistémologiques souligne quelque chose de fondamental, a savoir
que la conquéte par Picasso de lart indigéne est liée a un acte général d'appropriation
esthétique, et non a la rencontre fortuite d’un objet particulier. C'est son propre
travail qui le rendit réceptif & la découverte de limpressionnante collection du
Musée d’'Ethnographie du Trocadéro. Picasso parle du choc qu'il ressentit lorsque,
aprés avoir terminé les Demoiselles d’Avignon, il découvrit les sculptures du Musée.
(..)

Ce qui est déterminant, c’est que Picasso, alors qu'il cherchait pendant ces mois-la
3 se libérer de la tradition et de la norme euro-centristes, ait été fasciné non pas
par des travaux particuliers, mais par toute une somme de modeéles ethnologiques.
Seule Uexpérience d'un ensemble aussi riche de structures et de matériaux non
européens pouvait en quelque sorte assurer les fondements du syncrétisme de
formes primitives qui devint manifeste dans son ceuvre au cours de l'année 1907. Il
a d'ailleurs plus tard cherché & reconstituer dans ses ateliers un équivalent de ce
mélange de formes. On sait qu'il ne collectionnait pas les objets pour eux-mémes,
mais qu'il s'attachait a la valeur de témoignage des formes de l'art indigéne. (...
Les parentés constatées entre les ceuvres de Picasso et celles dorigine ethnologique
ne ménent pas bien loin si on ne les inscrit pas dans le processus général
d’assimilation dont se nourrit son travail. Ainsi, par exemple, dans le travail sur les
Demoiselles, \a déformation qu’on aimerait pouvoir rapprocher de sa rencontre avec
l'art exotique s'inscrit dans un contexte plus large préfiguré dans toute une série
de travaux: un systéme de développement de la forme ol Uespace est déformé,
stylisé et comprimé. Contrairement a celui de Gauguin, Uexotisme de Picasso
n‘apparait plus en tant qu'élément narratif, il est intégré a un processus formel.
C'est un point essentiel car, en dehors de Picasso, seul Matisse réussit a opérer
une telle mutation des principes de l'art indigéne. (...} Le rejet par Picasso de
I'exotisme en tant que tel souligne l'autonomie de cette premiére phase cubiste.

Des points communs. Les masques et les fétiches

Ce qui importe, c’est la qualité existentielle de la rencontre avec cet art. Or, elle
n'exclut pas qu'avant la visite au musée du Trocadéro Picasso ait déja vu des travaux
non européens. Les masques et les fétiches étaient partout accessibles. Ils étaient
reproduits dans les journaux populaires, dés la fin du XIXe siécle de nombreuses
piéces étaient entrées dans les musées d'ethnologie européens “. Mais tous

les exemples qu’on pourrait citer montrent que, pour Picasso, il ne s'agissait pas
d'«exotisme». (...} Il est clair que Picasso se borne encore dans cette phase

a rendre tel quel un motif étranger. Il n'existe pas de déclinaison de ce croquis et
pas non plus d'essai d’analyse ou de transposition. Il est en outre manifeste que

le dessin ne se préoccupe guére de dégager les éléments constructifs. Plus tard,
en revanche, dans son travail sur les modéles de Uart primitif, Picasso en arrive trés
vite 3 isoler les volumes, il découvre Uessence de Uart primitif dans addition de
parties autonomes. L'étrangeté qu'il saisit dans les croquis répond & sa réflexion
plus générale sur les particularités visuelles. [...) M&éme en 1907, a un moment
donc ol sa connaissance de lart non européen trouve une large application dans
son ceuvre, les Carnets de croquis conservent la trace d'un double intérét, a la fois
pour une transformation formelle issue de la caricature et de l'acrobatie, et pour
une transformation découlant de U'étude des statuettes et des masques. Linfluence
africaine se fond toujours dans les observations sur les corps en mouvement.
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Le caractére hiératique des modeles africains s’en trouve donc considérablement
atténué et la composante rituelle reléguée au second plan. [...) It conclut que
Picasso se préoccupe exclusivement des aspects formels des ceuvres primitives,
découvrant des points de comparaison entre sa peinture et les masques et sculptures
en bois de Céte-d’lvoire (Dan) ainsi qu'avec les figures avec des clous de métal du
Gabon (Bakota). Sa description des influences égyptienne, ibérique et africaine sur
['ceuvre de jeunesse de Picasso l'ameéne a conclure que ce dernier ne copie jamais
un exemple précis, mais retravaille les éléments stylistiques qui Uintéressent“. [...)
C'est de Kahnweiler que nous tenons une premiere indication de la présence dans
Uatelier de Picasso d'un objet ethnologique. Selon lui, Picasso possédait dés 1907
un Tiki des lles Marquises®. C'est une information précieuse qui nous permet

au moins de déduire que la présence de cette piece dans son atelier ne signifie
manifestement pas qu'il la copie directement. Les statuettes de bois qui voient

le jour cette année-1a permettent plutdt de conclure a une synthese entre le Tiki

et le traitement auquel Gauguin soumet cette sorte de modéle. [...)

En examinant l'ensemble des sculptures qu'on peut dater de cette année 1907 on
constate donc, et c'est essentiel, que Picasso ne travaille pas sur un type clairement
identifiable de masque ou de statuette. Il est encore une fois manifeste, comme
pour les sculptures antérieures, que chaque ceuvre en particulier présente

un caractére paradigmatique. Si quelques-unes d'entre elles relévent d'un travail
critique sur l'art non européen, d'autres etayent ce qu’avait dit Picasso quand il
affirmait s'étre laissé guider dans le travail sur les Demoiselles d’Avignon par la
sculpture ibérique. (...}

Une banque de formes. La répétition comme principe

[l faut donc s'intéresser a ce qui, dans un premier temps, doit étre qualifié de
découverte inconsciente de Uart non européen, ne visant pas des objets spécifiques.
Les lignes directrices de cette évolution de Uannée 1907 sont difficiles a distinguer
clairement les unes des autres. Il faut partir du principe que l'antagonisme
fondamental de style qui marque Uélaboration des Demoiselles d’Avignon était déja
donné auparavant. La possibilité d'opposer {a partie plus fortement déformée,

la partie «africaine» des Demoiselles dans la moitié droite du tableau, a la partie
gauche n'est pas seulement le fait d'une évolution au fur et @ mesure du travail.
Picasso pouvait choisir entre deux conceptions différentes que, dans ses Carnets,
il ne développe pas successivement, mais parallélement et en leur accordant la
méme importance : d'un c6té un recours plus marqué a des formes fondamentales
sphériques, de [autre un traitement anguleux et éclaté des contours®. [...] Cette
procédure n'apparait pas subitement, on en trouve des approches intermédiaires
dans les Carnets de jeunesse de Barcelone, quand Picasso explore des attitudes
stylistiques. A partir de 1896, cette réflexion sur une schématisation dialectique
s'accentue. Tantdt il a recours a des contours sinueux, ornementaux, tantdt

en revanche il souligne le contour par une géométrisation anguleuse et éclatée.
(...] Picasso ne cesse d'interroger une mémoire de formes qui contient toujours

en puissance les solutions formelles a venir. (...} Picasso se construit ainsi

une «banque de formes», et c'est cette méthode expérimentale qui constitue une
condition fondamentale du cubisme.

A partir de 1907 cette procédure devient systématique. Son intérét iconographigue
se concentre alors sur quelques motifs seulement, et c’est la répétition d'un méme
motif qui en déstabilise les contenus, qui conduit a une modification de la forme.
A Uintérieur d'un cycle de variations, on voit surgir des mutants qui échappent au
strict processus sériel de modification. La relativisation du contenu libere les formes
pour toutes sortes d’'excés de transformation. [...) Presque toutes les formes
créées par Picasso, des formes qui semblent singuliéres, ont vu le jour de cette
maniére en quelque sorte cinématographique. Ce sont des stills, des détails d'un



Centre

page 28

Pompidou

enchalnement extrémement étendu et dense de variations. (...} Dans le cadre d'un
travail si extraordinairement foisonnant, qui propose parfois plusieurs centaines de
variations pour une méme forme, on voit trés souvent se dégager une mutation
formelle que l'artiste ne poursuivra vraiment qu’ultérieurement. Si on étudie les
tableaux, les dessins et les croquis de sculptures ainsi que les sculptures de lannée
1907, on constate que ce ne fut pas telle ou telle sculpture primitive qui déclencha
chez Picasso le besain d'introduire de nouvelles solutions formelles. Il s'attache
aux virtualités d'une forme. {...)

Désacralisation de Uart indigéne

Le dénominateur commun de ces préoccupations particuliéres semble étre

la constatation que l'art primitif échappe & une appréhension stylistique [...]

Il nous faut partir de ce point de vue pour expliquer les ramifications multiples

et complexes des relations qu'entretient Picasso avec l'art primitif. {...)

Avant Gauguin, Matisse, Picasso, Vlaminck ou les peintres du Briicke, la rencontre
avec l'art primitif avait toujours eu une connotation négative parce que dictée

par Ueurocentrisme. (...] Il revient aux artistes d'avoir été les premiers a critiquer
le colonialisme en méme temps que la discrimination de l'art ethnologigue. En
reconnaissant & ces productions plastiques une valeur a part entiére, ils admettaient
aussi la valeur intrinséque d'autres formes d'organisation sociale de la vie. En
méme temps ils rendaient enfin possible une autre définition de ['art qui, comme
la suite devait le montrer, allait accorder a la sculpture la méme valeur qu'a la
peinture. [...] Alors que Baudelaire, dans son texte de 1846 Pourquoi la sculpture est
ennuyeuse®, avait écarté la sculpture parce que ses débuts se perdaient dans la
nuit des temps et qu'elle était donc un «art des Caraibes», le fait que la sculpture,
maintenant, se concevait justement délibérément comme «un art des Caraibes»
permettait de dépasser ce rejet. [...) Ils contribuérent a Uesthétisation, mais
nécessairement aussi 3 une certaine désacralisation de la teneur animiste de lart
indigéne®. Les références a la fonction rituelle disparurent. Il est intéressant que
ce soit dans un commentaire de ['exposition de Braque chez Kahnweiler qu’on trouve
la premiére mention du lien entre la sculpture non européenne et l'avant-garde.
En 1908, Louis Vauxcelles écrivait en effet dans Gil Blas a propos des derniers
tableaux: «[Braque] construit des bonshommes métalliques et déformés qui sont
d’'une simplification terrible®.» [...) Le jugement de Vauxcelles, qui touche a son
comble dans la phrase: «Il méprise la forme, réduit tout, sites et figures et maisons,
a des schémas géométriques, a des cubes®*» se référait a la seule figure
monumentale de Uceuvre de Braque, le tableau du Grand nu (1907). Il est intéressant
de souligner que le critique rejette cet art en le mesurant a laune d’une
transposition imaginaire de la peinture en trois dimensions. {...) Or, le critique qui
attaquait Brague ne pouvait pas savoir que Picasso, dés cette époque, avait franchi
le pas d'une sculpture potentielle, «virtuelle», a la sculpture réelle...

Formes en saillie et formes en retrait

C'est a Gauguin que Picasso, on l'a vu, emprunte une certaine maniéere de traiter

le bois. Dans le choix de ce matériau, dédaigné par la sculpture du XIXe siécle,
s'exprime une volonté de retour en arriére. Ainsi Picasso va également au-dela de
Derain qui, la méme année, réalisait des sculptures de pierre. Sa grande Femme
debout (1907) s'appuie toujours sur des modéles expressifs®. (...] Derain radicalise
Uexpression de la physionomie dans le sens du fauvisme. {...} L'artiste cherchait
donc a matérialiser sa rencontre avec l'art non européen dans une synthése.

Ce n'est que trés progressivement que sera finalement admise la valeur esthétique
des caractéres principaux de la statuaire africaine et océanienne, la frontalité,



Centre

page 29

Pompidou

la disproportion antinaturelle entre les différentes parties du corps. Picasso, lui,
procéde tout autrement. Le motif du pas tel qu'il le représente ne connait pas
d’opposition jambe d'appui/jambe de jeu, c’est la symétrie qui prévaut. Dans les
proportions il n'a pas non plus recours a un canon européen. Ce constat vaut
fondamentalement pour toutes les sculptures que Picasso entame a cette époque.
Dans les tableaux, par contre, qui correspondent a cette phase de [ceuvre, il cherche
souvent a concilier des éléments statiques et des éléments dynamiques qui
déstabilisent la frontalité et la symétrie®. Picasso considérait, il me l'a confirmé,
la Figure grossiére taillée a la hache dans le bois a Paris en 1907 comme une
ceuvre non achevée. [...) Dans la grande sculpture en bois inachevée, Picasso a de
toute évidence cherché a réaliser un de ses motifs préférés du moment, la femme
avec les bras autour de la téte. La précision anatomique lui importe peu. [...)
Goldwater écrit sur ce point: «Les quelques sculptures en bois peu nombreuses
de 1907 sont certes nettement influencées par les primitifs, mais elles ne renvoient
pas a des sources stylistiques particuliéres®.» (...]

Nous supposons que les deux Figures ont précédé la grande sculpture en bois. [...)
Méme s'il n’a pas terminé sa grande sculpture, les dessins qui sont autant
d'études de détails pour son exécution® montrent assez comment ces réflexions
sur une réalisation plastique conduiront peu a peu® aux sculptures «peintes»

de Uannée 1908 (La Fermiére (de pied)®). (...)

Picasso procéde dans de nombreuses esquisses a des variations sur le théme,

il s’éloigne trés vite du type de statuaire apparu dans les esquisses autour

des Demoiselles d’Avignon. (... Lintense contraste entre formes en saillie et formes
en retrait annonce une construction plastique qui va remplacer les transitions

en douceur du modelé. Les esquisses de cette période montrent comment Picasso
étudie l'idée de plasticité et d’espace dans une organisation géométrisante®.[...)
Dans le Nu assis également, l'articulation convexe/concave est produite par

un instrument contondant. Les seins ne sont pas modelés directement. Picasso
utilise du tulle imprimé dans la glaise humide. Deux techniques cohabitent une
fois encore ici. (...)

La fin du narratif. Les sculptures de jeunesse dans U'ensemble de U'ceuvre

Si l'on considere ces premiéres sculptures de Picasso en les isolant de l'ensemble
de l'ceuvre, notre imagination aura du mal a suivre U'évolution du travail plastique
de ces années-13. Il n'y a pas en effet de formes intermédiaires, de transitions qui
permettraient de reconnaitre les méthodes nouvelles et les recours a des procédures
plus anciennes. C'est que, contrairement a Matisse par exemple, Picasso ne construit
pas son ceuvre plastique indépendamment de son ceuvre picturale, il semble au
contraire rejeter d’emblée la distinction traditionnelle. [...) Picasso,(...], passe d'un
genre a l'autre, car c’est 1A sa stratégie. {...] Collage, construction, assemblage de
matériaux introduisent dans L'art une nouvelle réflexion critique sur la réalité qui,
en retour, touche aussi la réatité de lart lui-méme. [...) Plus tard seulement,

la création plastique aura chez lui la méme importance que Uactivité de peintre

et de dessinateur. Dans ses premiers travaux, la sculpture reste une exception,

ce qui n'est pas le cas pour Matisse qui, entre 1900 et 1912, peut faire état de plus
de trente sculptures. Au début, chez Picasso, il n'y a de sculpture que la ouily a
une réflexion sur un probléme formel général. C'est pourquoi il faut considérer
ces travaux dans leur relation avec l'ensemble des ceuvres de la méme période,

et saisir cette production de jeunesse 3 la lumiére de l'ceuvre toute entiére. [...]
Pendant cette période-13, la sculpture a de toute évidence un caractéere de modéle.
C'est ce.qu'indique la diversité des solutions qu'il propose. {...]

Jusqu'en 1909, 'ceuvre plastique de Picasso s'inscrit dans le cadre d'un débat
esthétique fondamental. Dans la peinture et le dessin, ce débat reste largement
attaché a la préoccupation du corps. (...} La sculpture prend ainsi sa part dans la
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décomposition systématique des contenus. Sa teneur thématique étant faible,

elle se trouve & méme d'inspirer Picasso qui, de mois en mois, va abandonner
lexpressivité et la narrativité. (...] La voie qui devait le mener & la forme pure était
en quelque sorte plus ardue pour lui que pour lavant-garde francaise contemporaine.
(...} La peinture symboliste, les thémes littéraires d'lbsen et de Hauptmann ont
longtemps occupé Picasso. [...] Si Uévolution de Picasso est si multiple, c’est bien
parce qu'il ne lui fallait pas dépasser ou interroger un style particulier
(timpressionnisme, le divisionnisme), mais une pluralité de styles et de themes.

Au plus tard dans les années 1905-1906 Picasso prit conscience qu'il était en
marge des discussions esthétiques qui agitaient le Paris de ['époque. C'est ce que
montre clairement sa rencontre avec Matisse a lautomne 1906. Pour la premiére
fois il sentit une rivalité dans la présence d'un contemporain. Picasso venait de
Barcelone, d’une tradition académique encore trés solide et trés diversifiée tandis
que pour Matisse, Derain, Vlaminck ou Braque c’était un aspect particulier,

un langage formel qu'il fallait surmonter ou modifier. La question de la figuration
dans l'ceuvre de Picasso prend dans le contexte de cette réduction du contenu une
dimension nouvelle. (...) Au lieu de s'interroger sur le theme, il vaut mieux s'interroger
sur le motif, et sur les possibilités de variations plastiques qu'il autorise. Treés tot,
on voit se former dans l'ceuvre des groupes de motifs,‘des'scénes non convenues,
c'est-a-dire des groupes non liés par un théme, des combinaisons de personnages
qui fonctionnent comme des objets, des figures isolées, des groupes dans lesquels
les relations restent autant que possible formelles: vision de face/vision de dos,
positif/négatif d’un corps, vision frontale/vision de face. De nombreux groupes de
deux sont ainsi en réalité souvent des juxtapositions d'une seule et méme figure.
Surtout dans la période de Gosol, qu'on doit aujourd’hui considérer comme aussi
importante que les Périodes Bleue et Rose, ce nouveau mode de composition, qui,
4 lintérieur de 'entité du tableau, donne a voir a la fois une image et son image en
miroir, est systématiquement opposé 3 la confrontation sentimentale des années
précédentes - avec des couples d'amants, des représentations d'étres pauvres et
abandonnés. (...} Kahnweiler a expliqué cette méthode avec l'argument suivant:
«Picasso, ne pouvant ou ne voulant s'exprimer en sculpture, va jusqu’a représenter
dans un des tableaux de cette époque le méme - Nu - deux fois [vu de face et de
dos] tant le hante ce besoin de figuration - cubique -*.» Ce que nous rencontrons
ici c’est le début de la «figuration compléte », une forme de composition qui,

dans le cubisme, devait conduire a Uénumération et a la présentation d’un maximum
d’éléments formels. Et ce, & travers une série d'étapes préliminaires a une
appréhension globale de 'objet abolissant peu a peu le primat de la perspective
centrale jusqu’a ce que se condensent en un seul tableau ou un seul retief

des impressions visuelles différentes, perceptibles seulement selon des angles
différents. Dans cette conceptualisation de lart, U'ceuvre de Picasso va désormais
assumer une fonction de premiére importance. {...]

Lectures alternatives. La Téte de femme de 1909

La premiére sculpture pour laquelle Picasso donne une nouvelle définition radicale
du modelé sera la Téte de femme (Fernande) de 1909. Cette Téte de femme est la
seule grande sculpture de Picasso qu'on puisse qualifiée de «sculpture cubiste».
(..}

Cette matérialisation d'un vocabulaire cubiste est manifestement un tournant.
Picasso avait réalisé la téte, comme il me le confirma, apres son retour de Horta
de Ebro, dans ['atelier de son ami Manoto {Manuel Hugué). Lindication de date

est fondamentale, car elle signifie que les versions peintes de Fernande sont
encore antérieures a la sculpture. Linformation donnée par Picasso contredit la
théorie selon laquelle la version plastique de Fernande aurait servi de modéle aux
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tableaux®. [...) Du reste, la série des tableaux permet de comprendre pourquoi
précisément a ce moment-la Picasso cherche pour la premiére fois a transposer
dans un médium plastique les moyens de style cubiste. (...] Curieusement, pour
Kahnweiler, cette sculpture aussi grandiose que fondamentale pour la suite est le
résumé d’une conception traditionnelle plutt que celui d’'une conception nouvelle,
cubiste : « Paradoxalement, la seule sculpture de Picasso qui date de cette époque,
la Téte de femme, pousse a ses conséquences extrémes la sculpture impressionniste
de Rodin et de Medardo Rosso . » [...) Dans la sculpture Téte de femme, le volume
plastique se compose de fractions de formes a peu prés égales. Mais le cceur
plastique reste sensible, derriére la décomposition en facettes - ce qui distingue ce
travail de presque toutes les autres sculptures cubistes de Picasso. A la différence
de la Téte de femme, elles privilégient largement un jeu d'aplats et de plans en
relief. Une impression d'« écorché» émane de la représentation, l'idée de squelette
et d'anatomie est manifeste. [...)

La genése du style qui caractérise les tétes de la période de Horta de San Juan en
1909, procéde donc d'une synthése de toute une série de formes rencontrées par
Picasso. [...) Dans Téte de femme, lartiste s'en est tenu, pour représenter le visage
et la coiffure, & un principe structurel identifiable, celui de U'équilibre entre volume
et vide. Les parties les plus importantes - les yeux, le nez, les lévres - restent dans

un rapport réaliste convexe/concave avec les parties adjacentes. (...} Mais, dans
la composition de cette téte, il n'y a pas que lutilisation de fractions de volumes.
Ily a aussi dans le cou et la nuque une suggestion de mouvement. [...] La forme

fondamentale de la Téte reste intacte®. Les éléments utilisés sont, comme déja dit,
ambivalents. (...) Au cours de la période analytique du cubisme Picasso a élevé la
polysémie d’'une méme forme & lintérieur d'un tableau ou d’une sculpture en principe
de composition. [...] Ce qui ressemble a une abstraction de la réalité est en fait un
processus de langage complexe qui cependant ne s'éloigne jamais de la figuration.
Nulle part en effet Picasso ne renoncera vraiment a vouloir rendre le réel.

Un incunable du cubisme

Alors que Picasso lui-méme ne reviendra qu’une seule fois, pendant sa période
cubiste, avec le verre d’absinthe de 1914, au modelage complétement plastique,

la Téte de femme de 1909 sera a Uorigine de tout un genre plastique. (...] Le tableau,
la composition attachée a la surface plane, avait & cette époque la priorité dans
Uesprit de Picasso. Les artistes qui utilisérent le cubisme analytique de Picasso
comme une recette en étaient sans doute conscients puisque, souvent, c’est dans
une interprétation sous forme de relief qu'ils s'essayérent a l'analyse cubiste.
Ainsi s'était dans un certain sens trouvé créé pour l'ceil - dans le non-recours a la
sculpture en volumes - un niveau de trouble matériellement sensible. (..

Avec sa Téte de femme, i\ avait découvert pour la sculpture des possibilités auxquelles
n'avaient pu conduire ni léclatement de la forme tel qu'il était apparu chez Rodin,
ni la concentration sur des signes élémentaires. C'est pourquoi ce travail fut aussi
important pour Uhistoire de la sculpture que les Demoiselles d’Avignon le furent pour
la peinture. La Téte de femme inaugura un procédé plastique qui devait désormais
dtre consacré 3 lintégration de U'espace et a lassemblage. Mais ce qui vaut pour la
peinture de ['époque vaut aussi pour l'évolution de la sculpture cubiste s'appuyant
sur les solutions élaborées par Picasso. [...) Létablissement du «fait pictural», et
désormais également, en paralléle & ce qui se passe pour les tableaux et pour les
dessins, du «fait sculptural», est lié a une nouvelle aperception de Uobjet. (...
Ainsi, le fait que dans ses travaux plastiques directement issus du cubisme, Picasso
ne représente jamais des visages ou des personnages revét toute son importance.
Plus encore que dans la peinture, ce sont provisoirement les objets qui sont le
théme de la sculpture, le théme d'une réflexion sur un «fait sculptural». La Téte
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de femme de 1909, synthése plastique des réflexions de Picasso sur l'analyse de la
forme, reste une ceuvre isolée. C'est I'exemple méme d'une phase ol les tendances
a l'éclatement de la forme sont compensées par les tendances a sa consolidation.
(...) La phase qui va suivre, le cubisme synthétique, est en fait une phase non
plastique. En lieu et place des fragments d'espace et de volumes, on voit apparaitre
des motifs a plat et des lignes de forces, des signes d'objets, des explorations non
tactiles de la forme. Le passage a la profondeur dans U'espace ne se fait plus dans
la succession, premier plan et second plan se distinguent l'un de l'autre comme
les couches d’un relief.

Dans la phase intermédiaire, au cours de laquelle ce sont les portraits peints qui
dominent, Picasso a de moins en moins recours au fractionnement en unités
mesurables, faciles & dégager. (...) On voit apparaitre ici une réaction fondamentale
a la conception cézannienne du tableau qui avait jusque (& fondé le travail de Picasso.
Ce n'est plus la structure d’ensemble qui rend possible lidentification d'un contenu,
mais des détails thématiques, formellement de peu de poids, qui lui donnent sa
lisibilité. (...} Tant que le spectateur n'a pas la clé du tableau, il lui reste inaccessible
dans sa figuration. (...) C'est sous cet aspect qu'il faut considérer toutes les
inventions, tous les suppléments de technique cubiste que Braque et Picasso,
pendant les deux ou trois ans a venir, vont s’employer a introduire : construction,
collage, utilisation de lettres et de syllabes et « papier collé».

Des volumes et du vide. Les « plans superposés »

Nous avons vu que Kahnweiler, en sGr témoin du cubisme, contestait que la
statuaire africaine ait pu jouer un réle dans la genese des Demoiselles d’Avignon.
Pour la genése du cubisme synthétique, en revanche, il accorde un rdle prépondérant
a la confrontation de Picasso avec un masque africain bien particulier. Mettant en
regard la découverte des principes constructifs et la fascination pour Uexotisme,

il exprime un jugement apodictique: «Or, Uinfluence de la peinture - et surtout de
la sculpture - de Gauguin suffirait a expliquer 'apparence "sauvage " des ceuvres
de cette période appelée faussement "negre " tandis qu'en 1910-1914 il s'agit

non seulement de ladoption d'une technique entierement nouvelle en Europe et
qui coincidait avec celle de certains masques de la Cote-d’lvoire, mais d'une
esthétique nouvelle, c'est-a-dire en Uoccurrence, d'une orientation totalement
différente des arts plastiques®.» [...] Picasso en quelque sorte pénétre dans ces
sculptures et s'approprie leur principe constructif. C'est sur cet arriére-plan qu'il
faut comprendre le propos technique de Kahnweiler quant a la genése des «plans
superposés» apparus entre 1911 et 1913. «{(...] Linfluence vraie de cette sculpture
se situe a cette date, et non en 1907-1909 comme ['a cru une opinion publique qui
ne se fondait que sur un aspect®.» {...] «Quoi qu'il en soit, le fait est que Picasso
possédait un masque Wobé [Grebo] et que c’est l'étude de ce masque qui est a
Uorigine du bouleversement qui s'opéra alors*.» [...)

En considérant les Carnets de U'année 1912 qui autorisent une datation précise on
voit que l'étude engagée par Picasso se radicalise pendant le séjour & Céret et
Sorgues-sur-Ouvére. Ce que montrent les feuilles des Carnets tenus par Picasso
pendant ['été 1912 peut &tre qualifié de constructions virtuelles. « Papier collé» et
bricolage passent au premier plan. Picasso joue avec ce que Claude Lévi-Strauss,
dans La Pensée sauvage, a évoqué en parlant d'une utilisation du bricolage a des
fins contemplatives. Et ce bricolage apparait exactement au moment ou l'artisanat
commencait & disparaitre au profit de modes de fabrication industriels. Les éléments
constructifs surgissent & partir de 1910. [...] ils recouvrent les compositions d'une
fine grille. (...) Certains tableaux de Picasso, comme L’Aficionado (Le Torero}*, peint
pendant {'été 1912 a Sorgues-sur Ouvere, offrent une définition manifestement
neuve de Uespace du relief. Il était donc question des plis aigus qui fournissent le
modéle d'une claire articulation de la surface. {...]
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Mais si on suppose que le travail sur le masque et la guitare constituérent le choc
initiat qui déclencha les constructions cubistes, on peut s'étonner que Picasso n'ait
pas eu recours au bois, mais au carton. [...] Les reliefs et les constructions de
Picasso restent en revanche toujours attachés a un arriére-plan. Le mur constitue
le fond sur lequel les couches planimétriques du relief se détachent. Ses reliefs
restent des reliefs dans le sens classique du terme.

Hors de la «tyrannie imbécile des genres». La Guitare

Ce n'est qu'a ce moment-la que se multiplient dans U'ceuvre peint de Picasso

les silhouettes simplifiées en «plans superposés ». Elles restent liées a la
matérialisation de formations a trois dimensions. Picasso a lui-mé&me souligné la
nouveauté de la Guitare dans un entretien avec André Salmon qui a sans doute eu
lieu avant 1914: «Ce n'est rien, c’est e/ guitare! Et voila. Les cloisons étanches sont
démolies. Nous sommes délivrés de la peinture et de la sculpture déja libérées

de la tyrannie imbécile des genres. Ce n’est plus ceci et ce n'est plus cela. C'est

el guitare!*». (...} Le point de départ de la nouvelle orientation de {'ceuvre est
évidemment dans l'objet, dans la sculpture. [...) Ce que Picasso va réaliser ici avec
les Guitares et les Constructions reléve de Uhistoire de la sculpture. La construction
non peinte s'inscrit dans la phase synthétique du cubisme qui résout les problémes
d’'espace non plus en imitant les sculptures modelées, mais en superposant

et juxtaposant des plans. Les deux approches sont réunies dans cette Guitare.

La forme trés profonde, contrastée, plastique, que forment la caisse de résonance
et la rosace de U'instrument peut étre modelée par la lumiére, et la superposition
de plans continus produit une impression d’espace comme une scéne. C'est sur ce
contraste que repose la particularité formelle de ce travail, sur Uopposition entre
des plans clairement identifiables et une ombre sombre et diffuse. (...} Il joue avec
la réversibilité concave/convexe d'un élément [...] Et cette réversibilité ne se limite
pas du tout a la relation convexe/concave. Elle vaut aussi pour la relation carré/rond.
En regle générale on peut dire que les catégories fondamentales du mode de
représentation - convexe/concave, carré/rond - peuvent alternativement se remplacer
lune Lautre®. {...) Lceuvre appelle ici une vision frontale: le cylindre doit étre visé
par Uil de telle sorte qu'il disparaisse en tant que tel: il n’est perceptible en tant
que cylindre que dans la vision de profil, impropre a la perception d'un relief; le
regard frontal, lui, annule sa forme et rétablit la rosace de la guitare.

(...} Mais il y a aussi un autre paralléle, techniquement d'actualité a 'époque, la
flagrante parenté entre les constructions plastiques de Picasso et de Braque et les
biplans des fréres Wright. N'oublions pas que la référence a la navigation aérienne
était la plus actuelle que l'iconographie des années précédant la Premiere Guerre
mondiale ait pu offrir. {...] Picasso lui-mé&me fait, au moins dans un titre, Notre Avenir
est dans I'air™, allusion 3 la modernité radicale du temps qui doit étre symbolisée
dans les constructions en papier.

Linstrument de musigue anthropomorphe. La femme-guitare

Nous avons mentionné lobservation importante selon laquelle la réalisation de
ces objets avait précédé le travail des «papiers collés». Le caractére d'objet des
instruments est en rapport avec les masques qui décoraient les murs des ateliers.
La Guitare date au plus tard de lautomne-hiver 1912, dans sa version en carton.
Dans un-entretien du 15 juillet 1970, Picasso m'a indiqué avec la plus grande certitude
que ta Guitare en papier avait été réalisée avant la version en métal. {...) Au méme
moment on voit apparaitre trois piéces ol Picasso utilise du fer-blanc pour la
premiére fois, Verre, journal et dé; Verre; et Bouteille de Bass, verre et journal. Mais &
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la différence de la Guitare ces sculptures sont peintes, et la peinture correspond au
moment de leur réalisation. Pour figurer la rosace de la guitare, Picasso utilise un
segment de tuyau de poéle. Il résout ainsi un probléme technique, mais, au-dela, il
s'agit pour la premiere fois d'un emprunt au réel, un procédé qui par la suite devait
devenir essentiel pour la méthode combinatoire dont se nourrit une partie importante
de son ceuvre plastique.

Au cours des mémes mois on retrouve aussi Uutilisation d’échantillons de réel dans
le premier collage de Picasso, la Nature morte 3 la chaise cannée™ ou figurent un
morceau de toile cirée et une corde qui entoure l'ovale de la toile. Ce ne sont pas
des matériaux neutres, interchangeables, la toile cirée et la corde sont introduites
comme des citations significatives du monde extérieur. Dans certaines des
constructions qui suivent on reconnait aussi un intérét pour l'objet spécifique.
Bouteille de Bass, verre et journal poursuit U'exploitation de cette sorte de butin.
Tandis que dans Guitare Uartiste utilisait un morceau de tuyau de poéle, il emploie
ici une boite de conserve de lait en poudre, l'ouvre et compléte la construction
avec du fit de fer et du papier journal. [...]

Dans les pages des Carnets de U'été 1912, Picasso lie d'abord la Guitare a l'idée
d’un masque. Les significations se recouvrent. A une époque ou pour Picasso la
représentation physionomique - la saisie psychologique d'un visage - reste secondaire,
il lui est aisé de mettre en ceuvre la téte et linstrument de musique comme des
variations alternatives d'une forme. It y a déja la une souplesse thématique et
formelle qui, dans les années vingt et trente, remplacera la décomposition cubiste
de la forme. La réunion de deux themes en une forme n'a pourtant pas le sens
d'une métamorphose. Picasso ne cherche pas 3 transformer une réalité, mais
souligne des rapports formels évidents. Vient alors une question. Pourquoi Picasso
privilégie-t-il les guitares, les violons et les mandolines dans ses tableaux et ses
sculptures? (...}

Picasso a également recours a ce motif au cours de l'hiver de la méme année avec
sa Femme 3 la mandoline™. Une réciprocité s'établit entre la structure anthropomorphe
et Uinstrument. La femme et Uinstrument de musique sont introduits en tant
qu'éléments formellement identiques. Picasso loge en quelque sorte la signification
«corps féminin» dans la mandoline. Cette fusion de deux contenus dans une seule
forme tombe & un moment ol Picasso se borne de plus en plus a suggérer
extrémement simplement les objets. Dans la suite de U'ceuvre on trouvera ca et la
des représentations de corps qui fonctionnent d'une maniére aussi ambivalente
que ces instruments de musique cubistes™, [...]

Deux fois dans {'ceuvre de Picasso 'équivalence instrument de musique/corps se
trouve renforcée par la monumentalité de U'exécution. Le Violon fait un metre de
haut. Une Guitare réalisée apres le travail sur Parade, mesure quant a elle 111cm.
En 1927, apres sa rencontre avec Marie-Thérése Walter, Picasso revient a la guitare
et inscrit dans ses tableaux le cryptogramme MTP (Marie-Thérése, Pablo] ou MT
{Marie-Thérése]™. Pour cette lecture alternative dont on a parlé, on peut citer un
propos de Picasso qui fait concretement référence aux assemblages des années
cinquante. {...)

De la métaphore a la réalité, et retour

Avec les premiers instruments de musique en carton, on se trouve confronté a des
questions cardinales. Ont-ils été concus comme des objets autonomes ? Lhistoire
de leur réception telle qu'elle a été établie pour la Guitare par le Museum of Modern
Art plaide pour cette hypothése™. [...) Deux photos semblent lindiquer. Picasso
accroche la Guitare en papier au mur et U'encadre respectivement de sept ou neuf
dessins ou «papiers collés». Le modéle et les dessins d'aprés le modéle, les travaux
collés sont liés. La proximité suggére que le « papier collé» est chronologiqguement
antérieur. [...) Les travaux sur papier semblent étre des réactions a la construction
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réelle. Comme si la Guitare dans cet arrangement attirait le «papier collé» comme
Uceuf en porcelaine fait pondre la poule™... [...)

Avec cette photo, Picasso donne un apercu d'un processus de travail. {...] Picasso
essaie d'appliquer a la surface plane les relations qui sont celles de la construction
a trois dimensions en papier. Il part d'une réalité qu'il a lui-mé&me matériellement
créée. Les «papiers collés» présentent des parties hachurées, comme des signes
qui doivent simuler la corporéité du modeéle. Mais ce qu'il utilise surtout pour
transposer la plasticité, c’est son nouveau moyen plastique, le procédé qui consiste
a coller du papier. La planéité et la différence de coloris créent de la profondeur.
(...) Pour ce faire, la Guitare monochrome est un meilleur modéle que d'autres
constructions qui apparaissent peu a peu. Ses plans restent en effet paralléles &
limage, et dans les «papiers collés », les morceaux de papier découpés sont aussi
disposés parallélement 4 la surface. Ils ne créent pas une continuité spatiale, mais
un échelonnement dans lespace. [...)

Nous retrouvons le modéle en papier de la Guitare dans quatre situations plastiques
différentes:

1. en tant qu’objet autonome - 2. entouré de sept dessins et «papiers collés» -

3. entouré de neuf dessins et «papiers collés» - 4. comme composition complétée
d’éléments de collage. (...

On a parlé de la fonction de modéle qu‘a jouée la Guitare. Elle sert a rendre visibles
des rapports dans l'espace qui dans les «papiers collés » ne doivent pas étre
reproduits, mais représentés. Lhistoire de la Guitare, en tant que sculpture autonome,
commence par contre relativement tard. ...} Picasso donne & ces travaux un
caractere ludique, il joue lui-méme avec eux”. Le plaisir de la dramaturgie et

du jeu de roles se retrouve comme une constante dans son ceuvre, il s’exprime
directement dans deux piéces écrites pour la scéne. (...] Pour la premiére fois
Picasso utilise des objets réels - la guitare, et au premier plan la table ronde

et une bouteille - qu’il reprend tels quels. [...) Limprovisation de Picasso qui fait

se cotoyer des objets d'usage courant et ses propres ceuvres, et la présentation
par Duchamp de la roue de bicyclette, sont toutes les deux des mises en scéne
inscrites dans Uespace privé. La photographie qu'a prise Picasso lui-méme fixe
une situation d'atelier. [...]

Prépondérance du matériau

{...] La matérialisation d’ensembles, d’arrangements qui dépassent ['ceuvre isolée,
semble Uoccuper de plus en plus. Déja auparavant, il avait réuni dans son atelier
des groupes d'ceuvres dont il avait fait des photographies. La photographie ne

lui servait pas seulement 4 garder un témoignage de ce qu'il avait produit, elle lui
permettait de prendre du recul par rapport a ses propres travaux™.

[...) En 1931, Picasso expliquait a8 Gonzalez comme il serait simple de transformer
les compositions de U'époque cubiste en reliefs: «Ces peintures, me disait Picasso,
il suffirait de les découper - les couleurs n’étant somme toute que des indications
de perspectives différentes, des plans inclinés d'un c6té ou de l'autre - puis les
assembler selon les indications données par la couleur, pour se trouver en présence
d'une “sculpture”. La peinture disparue n'y manquerait point™.» [...) Les constructions
comptent sans aucun doute parmi les plus grandes créations de Picasso. lly a

peu d’autres innovations techniques et stylistiques qui aient autant fait avancer la
sculpture du XXe siécle. Ce qui est slr, c’est gu'aprés avoir, dans le dessin et la
peinture, remis en question, a travers la fragmentation cubiste de la forme, la surface
close du tableau en tant qu’espace d'illusion, il importait alors a Picasso de la
dépasser aussi dans sa matérialité. Dans un premier temps le niveau de fiction du
tableau peint, du dessin dessiné fut maintenu. Mais, bientdt, il débouchera sur un
pluralisme du matériau. On peut dater de 1909 la tentative d’intégrer la lumiére
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réelle dans l'espace du tableau par Uutilisation en relief de matériaux. (...]
Désormais, Braque et Picasso vont de plus en plus se démarquer des technigues
conventionnelles que sont la peinture et le dessin, comme le montrent les matériaux
et les fonds que Picasso utilise. Les techniques mixtes sont multiples (...) Le bois
est également un matériau important. (...} En méme temps on voit apparaitre le
métal, le fer-blanc et le fil de fer. Dans quelgques grandes constructions réalisées a
partir de 1914, c’est la présence récurrente de tdle qui frappe. Lutilisation du métal
n'est pas encore professionnellement fondée comme ce sera le cas plus tard
grace a la collaboration avec Gonzalez. Et Picasso n'a d'ailleurs pas non plus
systématiquement recours 2 différents matériaux®. Il utilise plutdt la possibilité,
inspirée de la procédure du «papier collé », de combiner des objets trouvés {des
objets bien précis] et un matériau (bois, tdle).

Vers un « cubisme rococo»

Les assemblages de Picasso - méme s’ils n'étaient quasiment pas connus du
grand public - devinrent trés vite une mine pour les sculpteurs. Le constructivisme
russe, la réflexion artistique sur les structures et les matériaux trouvérent dans
Uceuvre de Picasso un stimulant essentiel. [...) Le contraste entre la réalité non
artistique d’'un élément structurel (morceaux de papier, bois tourné) et la valeur
qu’il peut prendre dans une ceuvre d’art est a ses yeux beaucoup plus important
que lunivers mental des futuristes porté plutdt par une poétisation de la société
moderne. [..]

En 1914, le style change du tout au tout. Les objets réunis dans les tableaux et les
reliefs deviennent reconnaissables en soi. Le motif bien distinct, aux contours
fermement marqués, prend plus de poids & Uintérieur de la composition. [...} La
structure continue du tableau, sa trame, disparait au profit de parties plus fortement
dominantes. Ce sont les tableaux pour lesquels Barr a proposé le terme de rococo
cubism®. A cette étape du cubisme, ce sont de nouvelles couleurs, fortes et vibrantes,
qui sont importantes; elles sont indissociables de l'articulation de Uespace dans le
tableau. Car il ny a plus non plus de continuité de coloris, la représentation n'obéit
plus & une seule tonalité, Picasso ne fait plus s'accorder les couleurs. Contrairement
au cubisme analytique ol l'unité de ton et la fragmentation atomisée de la forme
obéissaient 3 une volonté d’harmonisation, ce sont maintenant les contrastes, dans
les formes et dans les couleurs, qui lemportent.

C’est sur cet arriére-plan que va prendre tout son sens le verre d'absinthe de 1914.
Au mé&me titre que la Téte de femme de 1909 et les constructions depuis 1912, cette
ceuvre va élargir d'une maniére capitale les possibilités de la sculpture. En fait

il faudrait parler de ce travail uniquement au pluriel, car il y a plusieurs Verres
d'absinthe. Les six exemplaires tirés en bronze ont, en effet, été différemment peints
par Picasso® (...) Cette série représente le premier cycle de variations de Picasso.
{..) 1Ly a dans le verre d’absinthe quelque chose qui reste de ce désaveu du volume
et du bronze comme matériau. En effet, Uenveloppe extérieure, ce qui se voit, perd
de son importance, Uintérieur du volume doit lui aussi étre représenté. C'est ici
Uanatomie d'une forme qui importe, une forme dans laquelle ['eil, comme porté
par des rayons X, va pénétrer. Picasso isole le verre, le pose en quelque sorte sur
un socle. (...} Le fait que les Verres d'absinthe soient peints annule le matériau qui
disparait ainsi sous la couleur. Le mode de variation se limite a la couleur. Les
bronzes sont en effet identiques, mais en les peignant Picasso fait subir aux différents
exemplaires une stupéfiante transformation. Entre la version monochrome, brune,
et les exemplaires fortement colorés il y a des différences spécifiques. [...) A chague
fois, d’autres correspondances formelles se dessinent. Ainsi considére, le verre
d’absinthe s'inscrit strictement dans le cubisme synthétique qui non seulement
réintroduit les couleurs, mais aussi, grace a elles, structure et simplifie le tableau.
De fait, on peut en considérant le travail de Picasso sur cette forme, sur sa
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sithouette, renvoyer au travail sur le matériau photographique de l'année précédente.
{...) Le verre est, il est vrai, un des motifs de prédilection du cubisme. Le verre et la
bouteille, avec leur transparence et les diffractions optiques qui leur sont propres,
appellent en effet les décompositions et les élargissements analytiques de la forme.
Déformation, diffraction, ambivalence de l'expérience visuelle leur sont
intrinséquement constitutives, ce qui fait du verre Uun des sujets les plus féconds
du cubisme. {...]

L'évidence naturelle de Uenvironnement de l'atelier ne signifie néanmoins en aucun
cas que les éléments constitutifs de cette iconographie aient été complétement
indifférents a Uartiste. Au contraire, plus tard, dans toute une série de textes,
Picasso a révélé l'animisme de ce qui U'entourait. Au milieu des années trente on
trouvera de plus en plus d'indices d’une théatralité des objets: «tant que la chaise
ne vienne me taper comme toujours si familierement sur U'épaule et que la table
de la cuisine ne se blottisse dans mes bras et que la bouillotte ne m’embrasse sur
les lévres et me chuchote & Uoreille en souriant et en riant mille choses que je
comprends 3 peine et que la serviette et les torchons ne se mettent a applaudir®»
ou «toutes les chaises assises autour se l&vent et vont se clouer aux murs de la
salle®™...»

Dans la peinture de Picasso, le motif du verre d’absinthe n’est pas nouveau. Ce qui
Uest, cest la facon dont un travail artistique {un verre modelé de la main de lartiste)
est combiné avec un emprunt direct au réel. {...} Le choix de cet objet constitue en
quelque sorte le correctif qui lui permet, & un moment ol en sculpture il a abandonné
toute forme de modelage direct, de continuer néanmoins a modeler. [...] Le verre
d'absinthe semble étre U'addition de deux procédés contradictoires. Des le début de
Uannée 1912 Picasso avait collé un morceau de toile cirée dans un tableau, et ce a
Uendroit ol il s'agissait de représenter la table. La toile cirée joue avec le trompe-{ceil,
mais un trompe-l'ceil qui, si lon y regarde de plus prés, est lui-méme contredit par
sa présence matérielle tangible. Dans le cas du verre d'absinthe il n'y a méme plus
de feinte. [...] De cette facon, on identifie dans Uceuvre trois niveaux de références:
une représentation qui signifie un verre; une réalité, la cuillere; et Uimitation en
fac-similé d'un morceau de sucre. Picasso a confirmé cette intention. Il était
conscient de cette discrimination réciproque de lobjet et du style: « Je m'intéressais
3 la relation entre la vraie cuillére et le verre sculpté. A leur confrontation®.» (...

Réalité et réflexion

(...} Le verre d’absinthe restait identique a sa signification premiére. Le réel lui-méme,
le sujet de chaque représentation, est donné; il lui permet de poursuivre a Uinfini
la déclinaison d'une forme. [...] Ajoutons que le verre d'absinthe, comme les autres
sujets traités par Picasso dans ses tableaux, ses dessins et ses reliefs, se suffit a
lui-méme dans sa facticité. (...} Derriére le caractére général de la forme, on retrouve
en écho des réflexions antérieures fortement symbolistes. C'est un objet qui est
tout sauf innocent. Le verre d’absinthe renvoie aux représentations mélancoliques
de la Période Bleue. Le verre d’absinthe, 'alcool - dans la succession colorée des
différentes versions polychromes - vivent ici comme autant de promesses miroitantes
d'illusions®. Le verre et la cuillere perforée sont les accessoires d'une liturgie;

ils permettent la transsubstantiation qui, & partir du mélange d'absinthe et d'eau
claire, produit le liquide laiteux. {...)

Ce qui signifie qu'un objet peut dans l'art passer par toutes les étapes, il peut étre
totalement ressemblant ou totalement méconnaissable. Cependant une forme reste
toujours.- malgré toutes les portes qu’elle peut ouvrir a linvestigation interprétative -
nommément liée & un réel déterminé. [...]

En effet, méme (3 ol la déformation d'un modéle est poussée jusqu'a la complication
la plus grotesque, ses caractéristiques fondamentales restent reconnaissables. (...



Centre

page 38

Pompidou

Ailleurs, Picasso a aussi recours a ce langage des signes, comme dans la construction
Nature morte au verre et couteau sur une table, réalisée au méme moment que le verre
d‘absinthe. [...)

Durant ces deux années, Picasso n'a exécuté que deux sculptures a forme ouverte,
la Téte de femme, du début du cubisme, et le verre d’absinthe. Avec la premiére
ceuvre, il s'agissait d'une téte régulierement articulée, tandis que la deuxieme
matérialise ce qu'on peut qualifier de «maximum d’expérience de lobjet». [...]
Dans les travaux de Picasso et de Braque, il ne s'agit plus de perception statique,
régie par la perspective centrale. Picasso cependant ne vise pas la perception
continue, tournante, des futuristes, mais une perception qui additionne les multiples
aspects de l'objet, séparés et distincts dans l'espace. [...)

Chez Picasso il ne s'agit pas de remettre en question U'art en général. Si Duchamp
cherche a opposer & l'aura de l'objet d’art un objet simple, n'importe lequel, trouvé
au hasard dans un grand magasin, au milieu de la profusion des autres objets,
Picasso, lui, achéte Uobjet précis qui manque encore dans sa piéece. {..)

La démarche qui consiste a se rendre au grand magasin pour acheter la cuillére

a absinthe est donc déja prédéterminée par le travail modelé. Picasso achete cet
objet-13 et pas un autre, parce qu'il est le seul qui lui permette d’achever l'ceuvre
en train de se faire. [...) Dans ce cas, Uobjet est intégré a un contexte artistique.
Quand Picasso utilise des objets trouvés, c’est toujours enrapport direct d'autres
objets. M&me la Vénus du gaz de 1945, son seul ready-made, peut étre mise en
relation avec les autres éléments de U'ceuvre. Elle n'a été choisie que parce que les
conditions de ce choix étaient déja potentiellement données dans U'ceuvre. C'est
U'ceuvre méme de lartiste qui fournit les catégories selon lesquelles se font ses choix.

Dans le verre d’absinthe, Picasso produit une forte tension dans l'opposition qui nait
de la rencontre entre une forme imparfaite, réfléchie plastiquement, et une forme
manufacturée, réelle. Il s’ensuit une interaction entre U'ceuvre d'art et la forme
d'usage. A ce niveau la réalité et l'art forment une unité. C'est le niveau d'une nouvelle
figuration plastique. La sculpture y gagne immensément. Lartiste ne crée plus

en tant qu'auteur la totalité de Uceuvre. Lobjet réel qu'il inclut dans son travait lui
oppose une résistance. Ainsi nait un nouvel univers qui procéde de Uinterférence
de la réalité et de lart. Ce procédé marque lémergence des stratégies qui, au début
du vingtieme siecle, se mirent en place pour intégrer a Uceuvre d'art des objets et
des informations qui ne ressortissent pas eux-mémes du champ de lart. [...] Sans
la technigue du collage inventée par Picasso qui permettait d'intégrer dans l'art, a
travers un processus d'assimilation, des éléments étrangers, l'action engagée par
Duchamp, le «ready-made », n‘aurait pas été pensable. Les ready-mades restent
au début eux aussi tributaires de liconographie d'atelier. [...) Les ready-mades de
Duchamp fonctionnent aussi par rapport a cet emploi des objets initié par le cubisme.
Dans leur radicalité, dans la grande concision du procédé, ils pouvaient éclipser la
synthése qu'avait engagée Picasso entre art et réalité. Mais Uhistoire de leur impact
reste liée a la réception des constructions et des « papiers collés» de Picasso. (...]

Une cosmogonie cubiste. Les constructions et les natures mortes

Si on considere la série de constructions exécutées par Picasso dans les années
qui suivirent, on ne manque pas de constater que les contours des différents objets
deviennent & nouveau plus sensibles. Alors qu'auparavant, dans la phase du cubisme
analytique et dans sa premiére phase synthétique, il était quasiment impossible de
détacher un objet de son fond, les objets réintégrent désormais des démarcations
qui leur.sont propres, mais qui ne sont pas forcement leurs limites naturelles. (...]
Le verre d'absinthe, la premiére projection a forme ouverte d'un objet qui fasse partie
de la cosmogonie cubiste, montre bien qu'il s'agit la des contours nouveaux, compacts,
d'une réalité nouvelle, dans un assemblage nouveau. Alors que les premiéres
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constructions étaient plus proches de {'idée d'échafaudage, ces constructions
ultérieures présentent, également a cause du matériau choisi - le bois joue un role
important - une plus grande densité plastique. {...)

C’est ce qui se refléte aussi dans de nombreux tableaux et dessins, ou les éléments
sont de plus en plus souvent introduits par addition. De 'expérience des «papiers
collés» et des constructions s’ensuivent des tableaux comme Femme assise dans un
fauteuil (automne 1913)¥, Etudiant 4 la pipe [fin 1913)* et de nombreuses études.
Picasso va intégrer désormais dans la «superstructure » cubiste des éléments
venant de 'organique ou de U'amorphe. [...] Uharmonisation cubiste est remplacée
par la volonté de rupture. (...)

Les premiéres constructions, en papier et en tdle, donnent encore impression
d’un traitement entiérement libre de la matiére. Mais ensuite Picasso semble se
préoccuper de plus en plus de la forme du matériau, composant par exemple une
construction autour d'un morceau de bois parce que sa forme a su éveiller son
intérat. Plusieurs des travaux qui voient le jour au cours de cette période de diversité
chromatique, sont peints, mais la couleur est souvent choisie en fonction de celle
de la piéce de bois utilisée. (...} Picasso accorde les parties qui, ensemble, désignent
une «bouteille » au morceau de bois couleur anthracite qu'il a trouvé. Seul le fond
de la bouteille, conformément a U'expérience visuelle, est donné dans un noir
opaque. [...) Dans certains cas particuliers Picasso reprend aussi la vraie couleur
des objets, comme par exemple dans Verre et paquet de tabac (...). Il faut souligner
encore une fois ce désir de rendre Uidentification possible. La ressemblance est
principalement garantie par liconographie d'atelier. Jamais Picasso, en effet, ne va
chercher des objets exceptionnels. [...)

Les rehauts de peinture jouaient un grand réle dans les sculptures que nous avons
évoquées. Picasso aura néanmoins recours a la couleur plus tard que Delaunay
par exemple, ou que les futuristes. Il y a (3 matiere a précision. La Période Bleue
et la Période Rose montrent avec quelle sensibilité Picasso a su mettre en ceuvre
les valeurs de la couleur. On peut parler d'ambiances de couleurs. Dans le cubisme
il reste au fond fidéle & cette maniére d'utiliser la couleur inaugurée avec les Périodes
Bleue et Rose, maniére qui tend a égaliser et unifier. C'est pourquoi, si les différences
formelles entre ces deux périodes et le cubisme n’étaient pas si importantes,

on pourrait en simplifiant parler & propos du cubisme d’une «Période Gris-Brun».
Le premier cubisme est totalement étranger au colorisme dans son sens propre et
aux tonalités de couleurs. [...] A partir de 1913, Picasso élabore en peinture, dans
la référence 3 une forme ou a une couleur, un systéme de formes minimales utilisé
de plus en plus librement et indépendamment de Uobjet. Tout un inventaire de
motifs et de répétitions se met en place, pour lequel Picasso procéde de maniere
déductive, dérivant ses motifs de motifs figurés. (...} La mémoire des formes et la
capacité a produire des associations sont chez Picasso si fortes qu'elles ne tolérent
pas les formes non figuratives. (...} C'est aussi la raison pour laguelle Picasso

n'a jamais créé de forme abstraite. Il lui est impossible de s’abstraire de la vision
d'une forme ; toute forme suggére chez lui une origine dans le monde des objets. -

La Nature morte avec verre et couteau sur une table

Les formes que Picasso utilise pour les constructions en bois sont extracrdinairement
simples. Comme il se limite 3 des éléments stéréométriques laconiques, les travaux
ont l'air de plus en plus standardisés. [...) Certes, Picasso a dans certains tableaux
déja eu recours 3 des motifs aussi triviaux®, mais ici lincongruence thématique
est d'autant plus sensible que le théme, ironiquement banal, est traité dans

un souci d’harmonisation qui se veut proche du nombre d'or™. La contradiction
flagrante entre la forme et le theme a été soulignée par les surréalistes. (...
Lindifférence par rapport au contenu, condition préalable a la possibilité de permuter
les formes, fait place dans U'ceuvre de Picasso a un intérét pour les objets qui se
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prétent & une expression grotesque ou caricaturale. Cette expression est si forte
qu’elle exclut un traitement indifférent et seulement formel. [...) Naturellement,

il peut également opérer ce dépassement dans les tableaux, mais c’est dans la
sculpture que ses effets sont les plus considérables. Le plan fictif du tableau y est
abandonné et on voit ainsi apparaitre une nouvelle catégorie d’objets.

Entre les collages de bois de 1913-1914 et la fin des années vingt - la période ol
pour la premiére fois il réalise un vaste programme plastique -, Picasso réalise
peu de sculptures. Quelques-unes annoncent néanmoins de nouvelles conceptions
plastiques. [...) La Guitare de 1924 est un relief découpé trés dynamique. Le haut
de la caisse de résonance est peint en blanc sur le fond. [...] L'alternance concave/
convexe de la partie ondulée, par laquelle se termine en bas la guitare, imite dans
un trompe-{'ceil tactile les reflets sur le poli d'une guitare. [...] Le mode de
représentation qui ne rend pas seulement compte des volumes, mais peut aussi
évoquer des surfaces brillantes, est aussi utilisé par Léger: les ondulations des
cheveux et leur brillant sont exprimés par les mémes vagues.

La vague reste ambivalente, suggérant tout a la fois une forme et une qualité de la
matiére comme le poli, le brillant. Sur ce point Picasso se distinguera toujours des
constructivistes et de leurs intentions ™. Jamais, par exemple, il n‘aura recours

3 un matériau pour sa qualité intrinséque concréte, pour la qualité inhérente au
verre, au métal ou au bois par exemple. Le matériau n'a pas a ses yeux de valeur
plastique absolue. C'est pourquoi il n’hésita jamais a neutraliser ou a décaler la
matérialité de ses assemblages en les faisant couler en bronze.

Du portrait cubiste au travail pour la scéne

Si on considére les épigones de Picasso et de Braque, on s'apercoit que le cubisme
est plus qu'un style. It crée, en partant du «fait pictural», une cohérence

non déterminée par des éléments narratifs, mais par des relations structurelles.
L'élaboration du nouveau langage de Picasso [...] se fait au détriment de la
caractérisation individuelle des objets et des physionomies. Un des points importants
de ce nouveau langage visuel, le fait qu'il opére a travers linterchangeabilité de
formes de base, n’est pas compatible avec la différenciation individuelle que suppose
la ressemblance requise dans le portrait. La représentation psycholoegiquement
ouverte, indécidable, est en revanche plus proche du cubisme. {...) Ce qui ne signifie
nullement par ailleurs que la relation entre le modéle et l'ceuvre soit purement
nominaliste. Dans les portraits cubistes figurent toujours quelques détails qui
permettent de reconnaitre le modele, car ils fonctionnent comme des indices de
celui qu'on cherche. [...] Le Portrait de Kahnweiler par Picasso, son Poete, ne posent
que peu d'indices précis, mais ils suffisent pour donner quelque chose qui
correspondrait au «sourire sans chat» de Lewis Carroll, comme un «regard
scrutateur sans Kahnweiler». [...) Depuis Uété 1912, Picasso note a plusieurs reprises
dans ses Carnets des idées sur la présentation en trois dimensions de son univers
cubiste. Un premier pas important dans cette voie est accompli au cours des premiers
mois de l'année 1913. It combine tableau, « papier collé», morceaux de papier
pénétrant dans lespace, et éléments de réel issus de [univers de l'atelier, lensemble
revétant un certain caractére scénique. (...] Les sculptures de type nature morte
créées pendant cette période sont comme des piéces «pré-fabriquées» qui entreraient
dans la composition de ces ambiances plus vastes. (...) Dés 1912, Monca tourne le
film Rigadin Cubiste dans lequel le héros et sa maitresse revétent Uhabit cubiste, et
les caricatures de 'époque attestent lusage de plus en plus fréquent du cubisme
comme gag au deuxiéme degré ou moderniste™.

C'est sur cet arriére-plan de vulgarisation qu'il faut examiner ce qu'on peut considérer
comme la démonstration plastique la plus spectaculaire du cubisme, la collaboration
de Picasso au ballet Parade de Jean Cocteau et Erik Satie. [...] Le travail avec la
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troupe de Diaghilev donne & Picasso l'occasion de réaliser quelgues-uns des
nombreux projets restés jusque la sur le papier. [...]

Ce qui frappe d’emblée, c’est le fait que Picasso, dans ce projet, ne se contente
nullement d’exécuter une commande. Bien au contraire, il intervient activement
dés l'élaboration du concept. Il lui était en effet crucial d'intervenir de cette maniere,
afin de collaborer & ce projet d'une maniére qui soit véritablement stimulante et
inspirante pour son travail. (...] Picasso en emprunte le sujet a une aquatinte
d'Achille Vianelli; sa Taverna fait partie des Scene popolari di Napoli, un sujet qui ne
vient donc pas du contexte des Beaux-Arts, mais des scénes populaires. - ce qui
correspond a lidée que se faisait Picasso du ballet Parade et qu'il arrivera a imposer
contre Cocteau: «Mais Picasso, lui, envisageait Parade comme un ballet de la "vie
réelle” , il voulait que ce soit comme un spectacle de boulevard, avec tout ce que
cela comportait de terre & terre, de spirituel, de satirique et de vulgaire™.»

(...) Finalement il va créer beaucoup plus que le rideau, les décors et les costumes,
il va transformer Parade en un spectacle qui culminera avec l'entrée en scene de
ses propres créations. (...) Les changements imposés par Picasso produisirent des
tensions qui n'étaient pas encore apaisées en 1921. Lorsque Rolf de Mare voulut
en effet inviter Picasso a faire les décors des Mariés de la Tour Eiffel de Cocteau, ce
dernier y opposa un veto et justifia sa résistance en prétendant que les inventions
de Picasso mobiliseraient trop l'attention du public™. = -

Le cubisme au théatre. Parade

Jusque 13, les constructions cubistes s'en étaient tenues & des sortes de reliefs qui
fonctionnaient sur une surface de projection. Picasso présentait des ceuvres qui,
certes, étaient articulées sur trois dimensions, tout en étant calculées pour produire
un effet de tableau. Le spectateur se voyait assigner un point de vue, et c'est a partir
de ce point de vue que le tableau-relief se lisait. Picasso va désormais traduire le
cubisme synthétique, avec ses accents de couleurs, dans la figuration a trois
dimensions. Les plans du tableau, imbriqués les uns au-dessus des autres, échelonnés,
font maintenant l'objet d’'une réalisation plastique. (...) Avec les personnages des
managers, Picasso abandonne le point de vue unique. (...) Picasso a ainsi réussi a
transformer un motif des dessins et des tableaux en une forme plastique. Dans la
série de ' homme 4 la pipe™ les deux bras sont de différentes longueurs. Quant au
Manager américain il n’est pas plus libre de ses mouvements, ses bras ne peuvent
exécuter que des gestes bien précis, réglés au compas. (...} Avec cette présentation
en staccato des costumes, il était assuré que la forme plastique serait percue non
pas dans un déroulement continu, mais comme une suite de tableaux successifs.
C’est la raison pour laquelle ces créations pour la scéne restent, contrairement au
verre d’absinthe, proches du relief. [...) Cette transformation du cubisme en figures
animées 2 trois dimensions n'est pas seulement neuve dans U'ceuvre de Picasso,
elle modifie aussi la conception de Uesthétique cubiste. Déja, dans la représentation
immobile, calculée pour un seul point de vue, le cubisme présentait de multiples
aspects d'un méme objet”. Dans la phase analytique du cubisme, les fragments
diffractés servaient a présenter lobjet de telle facon que la position de repos -

le tableau - apparaissait comme le résultat d’une vision «selon plusieurs
perspectives». Lexécution de ces travaux en trois dimensions aurait été un pléonasme.
C’est pourquoi Picasso s'était alors dispensé de transpositions plastiques de ses
tableaux. Seule la Téte de femme cubiste fait exception. Dans sa phase ultérieure,
synthétique, le cubisme se préte mieux a une transposition en relief, plastique. [...)
C’est un paysage urbain cubiste au centre duquel une grande surface blanche est
laissée libre, constituant le fond sur lequel les différentes vues des personnages
peuvent s'articuler. [...) Les signes d'une percée vers Uextérieur, d'une équation
des espaces intérieur et extérieur seront reformulés pendant le voyage en ltalie ™.
Picasso s'intéresse au théatre et a la boite optique. De plus en plus de tableaux,
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d'aquarelles et de gouaches composées comme des tableaux présentent comme
au théatre le motif de la nature morte devant la fenétre™. [...)

La réalisation de ces sculptures pour la scéne avait été préparée par une série de
croquis qui constituent autant d'instructions de construction. On y retrouve différentes
questions techniques. [...) Dans les années vingt et trente, et plus tard dans les
années cinquante, Picasso reviendra a ce travail sur Uespace scénique. Outre ses
projets pour le ballet et le théatre, il créera un monde de jouets miniature pour ses
enfants”. On en a de nombreux exemples, des travaux en papier, mais également
de plus grands objets™. (...} Le tableau dans le tableau, la perspective depuis

la scéne simulée par le décor, lintéressent. Et les découpages consacrés au sujet
«table et guitare devant une fenétre» font eux aussi référence a lespace
illusionniste du théatre.

Un style lisible. Lexpérience du classicisme comme repoussoir

Dans le contexte de Parade, s'amorce un véritable tournant dans l'ceuvre. Parade
met en ceuvre une parataxe du cubisme et du tableau post-cubiste de personnages
assez proche du classicisme. Jusqu'en 1915 on retrouve des démarches paraliéles
qui se cbtoient souvent sur une méme planche, comme, par exemple, une figure
assise rendue de maniére figurative et de maniére cubiste, les deux modes de
représentation étant alternés et superposés dans un seul dessin™'. Picasso fonde
13 lantinomie qui devait & lavenir déterminer Uensemble de son ceuvre, avec cette
permanence de renaissances figuratives et abstraites . Le travail scénique pour
Parade monumentalise la question des modes dans {'ceuvre de Picasso, Parade est
un manifeste incontournable . (...]

L'évolution diachronique que nous avions pu retracer jusque la dans U'ceuvre est
désormais définitivement interrompue. Dans cette contribution pour le théatre, on
voit pour la premiére fois une présentation spectaculaire d’effets synchrones. Il est
possible que la participation de Picasso a un projet pour la scéne ait joué un role
dans ce tournant. {...] C'est la premiére fois, en effet, que Picasso présentait ainsi
un travail au public et c’est peut-étre ce qui lamena a réaliser un rideau de scéne
dans un style aussi «lisible».

Quoi qu'il en soit, ¢'était limpact qui importait, et il se trouva encore renforcé par
la confrontation de deux styles contraires. De ce point de vue cette «entrée en
scéne» de Picasso fut certainement une étape cruciale™. La simultanéité de deux
styles a lintérieur d'une ceuvre était nouvelle pour Uépoque, en cette période

ol l'avant-garde avait mis au premier plan la radicalisation du style en opposant

le concept d'évolution et justement de radicalisation d’une conception a lidée

de modéles disponibles, telle que Vhistoricisme U'avait entretenue. Picasso, dans

la combinaison entre le rideau et les décors de Parade, introduit indéniablement

la simultanéité et I'équivalence de modes d’expression différents. D'une certaine
maniére, il achéve l'évolution de Uavant-garde qui s'était élevée contre l'historicisme
du XIXe siecle, sans qu’il s'agisse pour autant d'un retour aux modéles historiques.
(...) I est clair que, dans son «historicisme existentiel », Picasso va, sur un point
essentiel, au-dela. (...) La réciprocité du style et du theme disparat, depuis Parade,
au profit d’une licence stylistique qui ancre désormais dans U'ceuvre le principe de
l'antinomie pratiquée dans le travail pour la scéne entre la souplesse figurative
narrative d’une part et la lecture cubiste d'autre part. De cette facon, Picasso réussit
a intégrer comme un permanent repoussoir dans son ceuvre Uexperience du
classicisme apportée par le voyage en ltalie de 1917.

Cette oscillation entre deux styles, le recours & un systéme d'alternance, fut noté
pour la premiére fois par la critique en 1918, dans le commentaire de l'«Exposition
Matisse-Picasso 1918» : «ll expose en mé&me temps que ses essais cubistes

une toile et quelques dessins, concus selon sa maniére primitive, ou l'analyse est
infiniment perspicace, sans pour cela devenir génante. {...]»
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«Dessins dans Uespace ». Projets de statue

Dans les années vingt 'ceuvre de Picasso se définit essentiellement par un certain
néoclassicisme visant a la représentation d’'une plénitude bio-morphe. Le travail
sur la sculpture est sensiblement en recul, car les nouveaux themes ne se prétent
pas a la construction et 3 'assemblage. Cependant, 3 partir de 1927-1928, les dessins
et les tableaux se font les vecteurs d’une projection véritablement insatiable d'idées
plastiques. Méme si Picasso abandonne un temps la sculpture proprement dite, les
croquis qu'il donne a profusion dans les Carnets sont l'ceuvre d'un Picasso sculpteur.
(... Ce n'est qu'en 1928-1929 et quand plus tard, & Boisgeloup, it commencera a
travailler le platre que s'ouvrira une des phases plastiques les plus grandioses et
les plus fécondes de l'ceuvre de Picasso, et par la-méme de toute la sculpture du
XXe siecle. (...) Dans lintroduction du septieme volume de son catalogue raisonné,
Zervos résume ainsi l'activité de la fin des années vingt: « Picasso pouvait donc
8tre considéré en certains moments de son ceuvre comme Uartiste par excellence
dont les peintures s'appuient assez souvent sur les données de la sculpture

et coincident avec elles. il en est ainsi pour la plupart des ceuvres de la période
qui nous occupe. Il n'est pour ainsi dire pas un tableau d'alors qui ne soit touché
par lesprit de la sculpture ou qui n"ait son pendant de recherche dans une
sculpture ™. » [...) A c6té d’un tracé constructiviste neutre, avec seulement des
lignes droites ou des courbes réguliéres, on constate une utilisation plus libre

du graphisme qui confirme que Picasso abandonne peu a peu le systéme de signes
qui avait dominé le cubisme. C’est par exemple le cas pour les dessins d'Au cirgue™,
réalisés en 1920, ol domine a nouveau un ton narratif qui n'est évidemment pas
étranger au sujet. Car, en y regardant de plus prés, on s'apercoit que Picasso revient
encore une fois aux sujets de la Période Rose, abandennés au seuil du cubisme.
On pourrait appeler ces dessins qui traitent de la vie du cirque - par analogie avec
les «dessins dans Uespace» ultérieurs - des «dessins dans le relief». [...] C'est le
méme principe qui régit les décors créés en 1924 pour le ballet Mercure. Le rideau
en inaugure le motif, un dessin rapide, comme saisi dans la surface. [...]

Les sculptures réalisées pour la scéne de Mercure d'aprés les dessins de Picasso,
des éléments combinables mobiles et manipulables par les danseurs, soulignent
cette procédure. Picasso donne des panneaux plats ol on retrouve clairement

les deux tendances des dessins de fil de fer: une tendance libre, avec un rythme
accentué, et une tendance constructiviste géométrique.

L.es nombreuses esquisses de 1924, utilisées en 1931 pour lillustration du
Chef-d’eeuvre inconnu de Balzac participent des mémes préoccupations. (... En fait,
ils préfigurent les points de soudure qui, quelques années plus tard, scanderont
les maquettes en fil de fer. Picasso ne pouvait pas encore le savoir a ce moment-1a
et ils relévent d'abord ici des moyens stylistiques qu’il utilise pour ces dessins.
Ces points de soudure {dans un premier temps, donc, imaginaires) réapparaissent
ensuite dans les dessins qui précédent Uexécution des maquettes de fil de fer ol
leur présence est logique et compréhensible. [...] Lélément dynamique qui domine
était déja apparu dans la Téte de femme cubiste dont Zervos disait, se référant aux
sculptures de fil de fer bien ultérieures: «On y trouve déja les merveilleuses inter-
pénétrations de plans (particuliérement dans ses " constructions” ] qui laméneront
quelques années plus tard a l'interprétation de la masse et de l'espace. On y trouve
également la recherche d'un mouvement continuel produit par le déplacement des
lignes, recherche qui le conduira avec le Monument & Apollinaire, aux perspectives
qui se déplacent constamment'. » Les nceuds suggerent en outre des figures
anthropomorphes. Ils sont comme des charniéres ou des articulations, symbolisent
l'appareil moteur du corps humain. [...]

La transparence réelle ne lintéresse pas, il la représente par des moyens opagues
{les instruments de musique cubistes en sont le meilleur exemple] ou il la crée en
suggérant (dans ses dessins dans l'espace) les volumes par les lignes des contours.
{Du reste Naum Gabo et Antoine Pevsner devaient l'année d'aprés réaliser les
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costumes et les décors pour La Chatte de Diaghilev sur une musique d'Henri Sauguet.
Le décor reprenait des matiéres plastiques transparentes. Les Cahiers d’Art
avaient reproduit en 1926 des projets de Lioubov Popova pour la mise en scéne
que Meyerhold avait faite en 1922 du Cocu Magnifique de Crommelynck ™. Dans

ce décor aussi ce sont les éléments constructifs transparents qui dominent.] Les
éléments constructivistes eux-mémes utilisés par Tatline, Gabo et Pevsner se fondent
sur les premiéres Constructions de Picasso. Ils sont manifestement inséparables du
cubisme, de la rencontre avec les Guitares, les Violons et les Mandolines. La réduction
de la masse a un dessin dans lespace est patente. Elle se retrouve tout au long des
années trente dans les figures modelées ou gravées dont lorigine se trouve dans
ces dessins dans Uespace qui sont comme des toiles d'araignée. (...} Avec Homme
[1929) il donne une version absolue de U'ensemble de ces constructions anthropo-
morphes en fil de fer, et dans Palais 4 quatre heures du matin (1932-1933), il utilise

le filigrane spatial & partir duquel Picasso construit ses personnages, pour créer
Uespace dans lequel il met en scéne des objets surréalistes.

« 1928 Lannée plastique ». Le Monument pour Apollinaire

C'est manifestement lidée de concevoir pour le dixiéme anniversaire de la mort
d’Apollinaire un monument & sa mémoire qui fait revenir Picasso a la sculpture™.
La Société des Amis d'Apollinaire lui avait demandé en 1927 des propositions pour
un monument. (...} Il s’agissait de travaux autour de corps féminins fluides et bio-
morphes. Ces projets, soumis en novembre 1927 a la commission, furent accueillis
par les rires méprisants du groupe conservateur réuni autour d’André Billy. (...}

En 1928, Picasso présente alors au Comité pour le Monument a Apollinaire deux
constructions de fil de fer qui s’appuient sur ces dessins et qui seront rejetées
parce que considérées comme trop radicales. Au cours des deux ou trois ans au cours
desquels il poursuivra lidée du monument, Picasso prendra lentement conscience
des problémes insurmontables que poserait la réalisation de son projet dans
lespace public d'un cimetire. (...) Si Picasso pense a une solution aussi radicale,
c’est que pour lui déja il n'est plus question d’ériger cette statue dans un lieu public.
Les discussions avec ce jury réactionnaire avaient suffisamment prouvé que c’était
impossible. Picasso pense donc 3 un usage privé de son monument. (...} It convient
de souligner que Picasso se préoccupe de la question du pourquoi du monument et
du lieu adéquat ot il devrait pouvoir étre vu.

A la différence des sculptures antérieures qui n'étaient pas des commandes, il s'agit
de réaliser un travail pour lequel il doit soumettre des maquettes. Ce qu'on lui a
demandé, c'est quelque chose d'inhabituel, d’anachronique presque, un monument
pour un cimetiére, un monument funéraire. Picasso a certainement regardé autour
de lui. It n'y avait guére d’exemples récents qui aient pu lintéresser, mais sans doute
son attention a-t-elle été attirée par la sculpture érigée par Brancusi en 1910 au
Cimetiére Montparnasse pour la tombe de Tatiana Rachewsky, inspirée du motif du
baiser. [...} Il est manifeste que Picasso, au moment ol il réfléchit au monument
pour Apollinaire, reprend, dans toute une série de dessins, le sujet du baiser. [...]

Il retravaille la version passionnellement goulue du motif qui U'avait occupé pendant
l'été 1925™. Deux tétes pénétrent l'une dans l'autre. Les croquis aboutissent a une
petite maquette en métal. Ce sont des variations sur ce théme qui ouvrent le Carnet
Paris dans lequel, entre le 18 juin 1928 et le départ en vacances d'été, il rassemble
des réflexions concrétes sur la réalisation de sculptures de métal™. (...} Il est possible
que Picasso, alors qu'il réfléchissait au monument, ait aussi porté ses regards
vers d'autres horizons. En régle générale, les projets de sculptures de fil de fer
s'en tiennent a un systéme clair et orthogonal de coordonnées. [...]

Les réflexions de Picasso ne s'arrétent pas au motif du Baiser, comme on peut
le voir dans les Carnets. Rapidement, il commence a penser a un monument qui
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présente une référence concréte a U'ceuvre de son ami. [...) Picasso se met donc a
ce monument comme s'il s’agissait d’'une commande d'Apollinaire. Le texte appelait
la transposition dans une forme symbolique de ce qui en représente le principe
esthétique fondamental, la surprise. Or, le propos essentiel d'/Apollinaire est justement
celui de la définition d'un anti-monument, d'une «statue en rien, en vide». Cette
description incite Picasso a inventer un concept qui s'éléve contre la matérialisation
lourde et détaillée. Il réagit contre l'idée obsoléte qu'avait le XIXe siécle du monument.
(...) Seule la familiarité avec les travaux cubistes de Picasso pouvait produire un
paradoxe visuel aussi fort. Il s'agit d'un fantasme de forme creuse enterrée.

Un négatif, l'absence du poéte, devait étre cimenté pour étre ensuite comblé avec
la terre retirée auparavant. Certes, il n'existe pas dans les travaux de Picasso
d'équivalence visuelle directe de la description du monument. Mais le principe de
ta sculpture de l'absence que 'Oiseau du Bénin promet de matérialiser n’est pas
loin de nous sembler familier. La négation de la matérialité a certainement a voir
avec linversion des volumes qui, en 1912, avec son travail sur la guitare, entre
dans le vocabulaire de Picasso. Lartiste, on l'a constaté, attribue aux éléments
concaves des qualités convexes et inversement. L'absence de volume peut donc,
dans ce systéme, signifier le volume. [...] Les dessins qui s'articulent manifestement
autour du concept de monument anti-matérialiste pour Croniamantal-Apollinaire
créé par le poéte peuvent étre considérés comme des indications du «vide», comme
la matérialisation du vide dans lequel Croniamantal mort devait trouver refuge.

(...} Le travail en grand format ne pouvait étre réalisé que dans un matériau rigide,
c’est pourquoi il est aberrant de regretter le caractére « émouvant» des maquettes
en regard du «durcissement mécanique» dii au changement d'échelle. Ce serait
omettre que Picasso ait pu calculer d'emblée Uobjectivation de son concept
plastique ™. [..) Certains éléments permettent de penser qu'il accordait justement
beaucoup d'importance & ce que la réalisation soit impersonnelle et parfaite, qu'elle
soit L'ceuvre d'un artisan et non la sienne. Picasso avait, par exemple, confié a
Kahnweiler: « Je voudrais peindre les objets de cette fagon qu’un ingénieur puisse
les exécuter, d’aprés mes tableaux'.» Par conséquent il se trouvait tributaire

de la reproductibilité technique de ses projets, méme quand ils étaient destinés

3 l'espace public, comme c’était le cas pour le monument a Apollinaire. Et ce qu'il
cherchait, c’était un agrandissement aussi important que possible. [...]

Dans cet entretien Picasso donne une indication supplémentaire concernant
Uexécution concréte des sculptures monumentales de métal: «Et les allumettes!
J'ai toujours envie d’en faire des sculptures, des constructions... En miniature,
elles représentent bien ces tubes métalliques qu’on assemble pour en faire des
échafaudages ™. » Manifestement Picasso pensait pouvoir composer les maguettes
pour le Monument & Apollinaire avec des éléments servant a la construction des
échafaudages. En 1928, il avait provisoirement trouvé en la personne de Gonzalez
cet «entrepreneur de construction en miniature ».

Conjugaison des corps. Déformations bio-morphes

Un Carnet daté de 1927 3 Cannes présente, on l'a dit, une premiére série de pro-
jets de sculptures monumentales biomorphes115. Zervos note en 1929, dans son
article « Projets de Picasso pour un monument», qu'il faut considérer ces dessins
comme des projets sérieux pour des sculptures: «C’est a Cannes pendant l'éte
1927 que Picasso a dessiné des sculptures différentes de toutes celles qu’'il avait
réalisées. C'était une série de monuments que U'artiste imaginait répartis le long
de la promenade de la Croisette™.» Cette indication est importante, car
contemporaine du projet. Plus tard, Picasso me confirmera son désir d'alors de
réaliser de telles sculptures bio-morphes. Il ne s'agit donc nullement de croquis
purement utopigues. (...] Limpressionnante monumentalité que révéle cette source
ethnologique, le fait que ces architectures soient le produit d'un modelage, indiquent
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bien qu'il est possible d'exécuter a grande échelle cette sorte de formes biomorphes.

[...) Le cahier grand format que Picasso commence le 17 juillet 1927 au Chalet
Madrid sur le boulevard Alexandre Ill & Cannes et qu'il termine au méme endroit le
11 septembre, comprend en réalité cinquante-quatre pages. Dans un premier
temps il exécute d'aprés les projets de Cannes une petite sculpture dont il existe
deux variantes, Métamorphose | et Métamorphose /1 [...). Les dimensions des deux
sculptures sont identiques et, pour chacune d’entre elles, il existe un platre et un
bronze. Picasso a fait fabriquer une deuxiéme version d’aprés le premier modéle,
peu modifiée par rapport au modéle initial. (...] Du point de vue de la démarche de
Picasso il est intéressant d’examiner le platre qui permet de saisir quelle était sa
méthode. (...} On peut probablement dater ce travail, les deux variantes qui constituent
une sorte de post-scriptum en trois dimensions aux premier et deuxieme groupes
des Carnets du printemps 3 Cannes, du printemps et de U'été 19287, [...] Dans sa
masse, Métamorphose rappelle les travaux d'Henri Laurens de la méme époque,
mais la pesanteur que semble produire la fluidité bio-morphe est encore plus forte
chez Picasso ™. Les formes molles, grumeleuses, a partir desquelles Picasso
construit ses projets s'élargissent vers le bas. La ol une forme s'oppose a Ueffet
de pesanteur en s'épaississant vers le haut, ['élan reste freiné parce que la forme
garde la flaccidité d'un mollusque. Ce qui est extraordinaire et tout a fait nouveau
ici, c'est la confrontation de parties pleines et renflées et de vides, de pointes
nerveuses et d'une masse indolente flasque. [...) Ce n'est qu'a ce moment-1a que
Picasso s'engage dans la voie du «cubisme viscéral» ouverte en 1912 par Duchamp
avec sa Mariée. ...

Dans le cubisme, le mouvement n'avait guére été utilisé pour stimuler un processus
formel, ici il produit une modification de la forme. Picasso introduit des formes
abstraites liées & des mouvements: des vagues, des cercles, des ruptures, des
coudes, des courbes. Mais 3 coté de cette suggestion conceptuelle d'une dynamigue,
strictement a Uopposé de la dynamique empirique des futuristes, apparait, et c’est
tout aussi important, un nouveau mode de déformation. (...] Picasso recherche

une unité de forme. Alors qu'auparavant une addition de formes produisait une
modification de type constructif, chaque élément de l'addition restant identifiable,
ici la somme des formes renvoie a la totalité. Tandis que le cubisme cherchait une
définition du sujet du tableau, et, par réaction aux lignes de 'Art Nouveau, avait
peu 3 peu abandonné le contour extérieur, remettant par la-méme en question le
mode d'apparition du réel, on voit surgir ici une déformation qui s'attache a la
linéarité, a la continuité du contour. (...}

La lecture des surreéalistes

Picasso s'est défendu d'avoir été influencé rapidement et durablement par le
surréalisme, de la méme facon qu'il s'était défendu de toute influence non européenne
a propos des Demoiselles d’Avignon. ...} Il est attesté que Picasso, avant méme

que les principes surréalistes n'aient été formulés, s'était attaché a Uextatique, a
lenchainement imperceptible de formes issues du mouvement et de la transe. (...]
Mais la question du rapport de Picasso au surréalisme dépasse ['étude morphologique
comparée, ayant a voir avec la réception du cubisme. (...} Dans la résistance opposée
par Picasso a limitation du réel, Breton voit Uexpression d'un doute ontologique
par rapport & la vérité de ['objet. Cette interprétation est dans Uesprit du principe
surréaliste fondamental de « peu de réalité» " qui refuse toute certitude appuyée
sur Uempirisme. [...) La contribution d’Aragon a la réception de Picasso et des
«papiers collés» cubistes part de la matérialité et de la technique. Il découvre le
point essentiel de la «peinture au défi» - défi que représente pour la peinture

le collage - dans [utilisation d"éléments anti-idéalistes, ignorés ou dédaignés. (...}
Dans ce contexte il est intéressant de noter que Picasso, en 1912, justement au
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moment ol le cubisme a atteint un maximum d’autonomie conceptuelle, a recours
3 ce qui renvoie en soi a 'actualité et a ['éphémere, 3 savoir aux journaux qui, on le
sait, jaunissent vite et sont, en une nuit, dépassés. (..] En 1918, Picasso a réalisé a
Biarritz les Baigneuses™, en juin 1920 a Juan-les-Pins les Trois baigneuses™ et
pendant U'été 1922, lors de son premier séjour a Dinard, les deux Femmes courant
sur la plage™. On y voit apparaitre des déformations de type ectoplasmes que Mird
peu aprés développera jusqu'a en faire un véritable alphabet™. (...) De toute évidence
la déformation organique qui est tellement déterminante pendant les années vingt,
repose sur des observations relevant d'un vécu particulier. Les surréalistes
eux-mémes avaient reconnu la signification stylistique de cette déformation chez
Picasso; en effet, dans le numéro six de La Révolution Surréaliste, parmi la série des
Femmes 4 la mer, réalisée en 1920 3 Juan-les-Pins, ils reproduisent justement lexemple
qui, dans la schématisation radicale de la figure qui s'éloigne a l'arriére-plan, annonce
aussi les corps fluides de Mir6, Tanguy et plus tard de Dali™. En revanche, il
n’existait pas encore d'exemple dans le domaine de la sculpture. [...] Les Carnets
de dessins de Picasso constituaient désormais un extraordinaire réservoir

de combinaisons de formes a trois dimensions. Dans les croquis apparaissent en
outre une série d'ingrédients qui s'inscrivent dans le contexte du concept surréaliste
d'«objet désagréable ». [...) Mais, malgré toutes les déformations que Picasso fait
subir aux corps, ils se mesurent toujours a une réalité . Les scénes nous sont
familiéres, elles font partie de son iconographie. (...} Dans les années vingt, rares
sont les travaux qui nous autorisent & appliquer a Picasso un des traits fondamentaux
du surréalisme, celui qui consiste & combiner des niveaux de sens pour détruire

le monde objectif. [...)

Arrétons-nous un moment sur le fait que ces formes complétement neuves,
monstrueuses, que Picasso dessine dans ses Carnets, ont bientdt sur Breton, Dali
ou Giacometti un impact important. Nombreuses sont les indications qui désignent
la sculpture comme objet libidineux tel que le caractérisent les mises en scéne et
les rituels symboliques des surréalistes. (...] Linventaire des réalisations plastiques
potentielles est immense. Le ler aolt 1928 Picasso donne un surprenant croquis
qui caractérise son «surréalisme réel» et que Tériade devait publier la méme année
- tout au moins un détail de cette planche - dans son article « Documentaire sur la
jeune peinture », sous le titre de Fourchette, citelette, pomme et bananes™. Tériade
se référe a un entretien qu'il eut avec Picasso fin novembre 1928 dans l'appartement
de la rue La Boétie, et dont il rendit compte, le 27 novembre, dans Lintransigeant. |...)

Dans une troisidme série de dessins de 1928 a Paris et Dinard, Picasso donne finalement
une sorte de synthése des dessins dans l'espace et des formes organiques. {...]
Picasso a dessiné en modeleur, la seule étude plastique réalisée directement
d'aprés ces esquisses nous le montre trés clairement. De la méme facon, certains
croquis de 1928, dans le Carnet Paris et dans le Carnet Dinard, sont manifestement
pensés par un Picasso modeleur. Mais avec une différence essentielle. Ce que
Picasso concoit dans ces dessins & la plume, est le résultat d'une combinaison

de type constructif d'éléments distincts modelés. C'est le caractére de montage,

et non la structure en ossature des constructions précédentes, qui caractérise

ces figurations. Ce sont des assemblages laches d’éléments distincts, d'ol

une impression d"équilibre si évidemment instable. Lorsqu'a partir de 1929 Picasso
recommencera a modeler, il reviendra & ce langage formel additif.

«Penser le métal»

(...) Au printemps de 1928, Picasso avait en effet repris contact avec son ami de
jeunesse. Dans lentre-temps, Gonzélez avait lui-mé&me apporté son aide au sculpteur
Pablo Gargallo dans Uexécution de ses sculptures de métal'”. Picasso connaissait
Gonzalez depuis ses premiéres années a Paris, mais avec le temps ils s'étaient
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perdus de vue. Quand Picasso renoua avec son ami, ce dernier avait un atelier dans
la maison du 11, rue de Médeah - ol il resta jusqu’en 1935. Picasso rendit donc
visite & Gonzalez et son attention fut attirée par la technique de la ferronnerie et le
travail du métal. (...} Méme s'il ne fait pas encore exécuter ou n’exécute pas lui-méme
des travaux plastiques, on voit apparaitre des projets qui évoquent concretement
le métal. Dans un dessin daté du 8 mai, les motifs de fleurs que donne Picasso
pourraient &tre en rapport avec les bijoux et les pieces décoratives que Gonzalez
réalisait. (...} Lart et la maniére dont Picasso dans ses Carnets réfléchit a l'utilisation
du métal n"a pas grand-chose & voir avec ce qu'il devait voir dans Uatelier de Gonzalez.
Dans ses projets, il met en ceuvre quelque chose comme un savoir élémentaire, la
connaissance du fil de fer, du métal découpé, de la soudure ou du rivetage dont il
dispose déja plus ou moins a l'époque ol il exécute ses travaux de métal cubistes.
[...) Cette pensée est déja a Uceuvre dans les dessins dans l'espace, et également
dans lidée d'utiliser des téles et d'y faire découper des formes. [...) Picasso revient
sans cesse & ce motif qu'il avait travaillé dans ce style expressif et déformant depuis
U'été 1925 a Juan-les-Pins™. Mais les soudures, les rivets, la fusion de formes, de
fil de fer et de surfaces de métal, toute cette nouvelle réalité technique nous conduit
a lire le théme du baiser justement comme un symbole de sa nouvelle technique
plastique. (...) Sa sculpture Le Baiser'® est datée de 'année 1930. Un dessin du

20 mars 1928 montre que Picasso projetait de monter sa Téte sur un trépied, fixé
dans une demi-sphére pour permettre & la sculpture de bouger. {...] Dans un
dessin d'avril™, la Téte couronne une figure qui anticipe sur le schéma de base

de la Femme au jardin.

La collaboration avec Julio Gonzalez

A Uautomne 1928, Picasso a réalisé les maquettes de fil de fer pour le monument a
Apollinaire, il a achevé la Téte et, comme le montre le Carnet Dinard, il va s'engager,
entre le 11 novembre et le 17 décembre, dans un travail beaucoup plus ambitieux
et plus complexe en métal. Or, le 10 novembre, le comité Apollinaire avait refusé
les maquettes de fil de fer, un événement lourd de conséquences™. Dans les nouvelles
esquisses qui semblent étre une réponse a ce refus, Picasso n’envisage plus diverses
solutions formelles, il est passé de toute évidence a l'étude des détails techniques. {...
Tous les dessins de Picasso se distinguent par la «propreté » de leur exécution, par
une exigence obsessive de clarté et de perfection, et un désir de prouver, en un
dessin d'ingénieur, leur faisabilité. Ces projets sont comparables a ceux réalisés
plusieurs années auparavant pour la sculpture jamais exécutée de Homme 4 la
guitare, de U'automne-hiver 19122, Leur précision rappelle en outre les dessins de
1917, d'aprés lesquels furent réalisées les sculptures de scene pour Parade. Picasso
a décidé d'exécuter, en collaboration avec Gonzélez, une grande piéce de métal.
[...) C'est la qu'intervient ce qui, en toute prudence, peut &tre qualifié de collaboration
réelle entre Picasso et Gonzalez. (...} Picasso était a double titre tributaire d'une
assistance technique. Il n'avait pas l'expérience de la ferronnerie, et ne pouvait
prendre le temps d'une réalisation technique forcément longue. [...) C'est seulement
au cours de son travail avec Picasso que l'attention de Gonzalez fut attirée sur de
nouvelles possibilités artistiques, et qu'il commenca tui-méme a fabriquer ce genre
de sculptures en métal aprés avoir demandé un jour a Picasso - qui me {'a lui-méme
raconté - lautorisation de travailler lui aussi de cette facon. Picasso, naturellement,
Uencouragea. Gonzalez a justifié son travail sur le métal par Uactualité et la
modernité du matériau. [...)

ILn'y a pas eu d'influence stylistique de Gonzalez sur Picasso, et il ne pouvait pas y
en avoir. I suffit de voir la banalité des travaux de métal créés par Gonzalez avant
cette période de collaboration. Et pourtant on n’a jamais cessé de laisser entendre
que la contribution de Gonzalez s'était étendue a la conception méme des sculptures.
(...} La morphologie des sculptures de fer de Gonzalez peut étre rapportée aux
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travaux que Picasso réalisa avec l'aide technique de son ami ou qu'il avait congus
dans ses Carnets. {...)

Méme s'il est désormais avéré que la collaboration entre Picasso et Gonzalez ne
peut &tre comparée avec la «cordée cubiste » que formeérent Braque et Picasso, il
faut néanmoins mentionner un point qui n'est pas sans rappeler le role que joua
Braque dans l'ceuvre de Picasso. Dans les deux cas Picasso s'initia a de nouvelles
pratiques d'atelier. Picasso admirait la dextérité technique de Gonzalez, et considérait
qu'«il travaillait le métal comme une motte de beurre™.» Ce sont les compétences
artisanales du ferronnier qu'était Gonzalez qui surent stimuler chez Picasso le travail
sur le métal. On peut rappeler que Braque, dans les années de la collaboration avec
Picasso, lui avait enseigné le fascinant procédé artisanal du «faux marbre» et

du «faux bois » que ce fils d'un entrepreneur de peinture en batiment avait introduit
dans la peinture, et a laquelle il fit appel & un moment important de 'évolution

du cubisme. En renouant avec une technigue qui ne relevait pas de 'art, il ouvrait
la voie & lidéologie de 'assemblage et du collage. (...}

On peut supposer gue la collaboration effective commence a l'automne 1928, avec
la réalisation des constructions de fil de fer. (...} Pour Uexécution de la Téte, sa
contribution est encore trés limitée, il dessine sur le papier les formes qui doivent
&tre découpées dans la tdle. Les Carnets indiquent effectivement comment monter
les sculptures a partir de cette sorte de «patrons». Picasso m'a raconté qu'il avait
ensuite trés vite abandonné ce principe, pour dessiner les formes directement sur
le métal. (...} Nous reviendrons plus tard sur le fait que dés 1929 il recommence a
modeler, une pratique qui trouvera son apogée deux ans plus tard a Boisgeloup.
[..] Les indications du Carnet soulignent que, dans la premiére phase du travail du
métal avec Gonzalez, Picasso se sert de ses croquis comme «patrons».

Les constructions de fil de fer et les trois versions de la Téte le montrent bien, mais
assez rapidement Picasso va intervenir lui-méme dans ta réalisation de ses sculptures.
Du reste dans les passages restés inédits de son manuscrit « Picasso et les
Cathédrales », Gonzalez a lui-méme souligné la part de Picasso dans Uexécution
technique ™. Par rapport & la Femme au jardin, Gonzalez note: «Son marteau seul
lui a suffi pour tenter de réaliser son monument a Apollinaire . »

La Femme au jardin

La Femme au jardin, 3 la fois la plus grande et la plus complexe des sculptures

qui naquirent de cette collaboration, montre bien que Picasso ne part plus a

ce moment-13 de croquis détaillés. Limprovisation au cours de la réalisation passe
au premier plan. C'est pourquoi on peut supposer que les croquis de l'année 1929,

qui circonscrivent encore le motif, sont antérieurs a sa réalisation. [...) Le caractére
d'improvisation est frappant. (...}

La Femme au jardin est Uexemple le plus extraordinaire d'une sculpture en transparence
dans laquelle se superpose a certains stéréotypes de l'ceuvre - les cheveux, les
feuilles, les citations du corps - le traitement anticonstructiviste d'un matériau de
type constructif. Picasso n'a exécuté qu'un petit nombre de travaux en métal de ce
genre, mais chacun d’entre eux a un propos fondamentalement différent, chacun
est porteur d'un projet technique et iconographique différent. La Figure féminine n'a
rien & voir avec la composition souple, presque végétale de la Femme au jardin. C'est
au contraire une composition aux rythmes trés marqués, dans laquelle les éléments
entrent en opposition. [...] «J'ai accroché les objets comme on accroche un chapeau™.»
La lecture initiale s'en trouve complétement décalée. |...)

Les pieces que Picasso réalise avec l'aide de Gonzalez ont toutes un caractere
d’exemple. Comme le travail était long et laborieux, il exécutait en parallele

des piéces aussi différentes que possible, ce qui fait qu'il existe un large éventail
de travaux de métal. Les sculptures découpées alternent avec des combinaisons
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de métal découpé et d'objets trouvés. La Téte dont la frontalité reprend la suggestion
de volume des projets cubistes correspond, avec la Figure féminine, a la premiére de
ces possibilités, le paradoxe des matériaux ne s’exprime pas aussi fortement parce
que les différentes parties, toutes de méme valeur, ont été soudées. (...) Tous

ces croquis permettent de constater que Picasso, une fois encore, renoue avec

les constructions anthropomorphes esquissées dans ses Carnets de 1912

Les cheveux, qui dans la Femme au jardin sont donnés comme une grande méche
sur le front, manquent ici. [...)

«Achéte-moi des égouttoirs a salade!»

La Téte de femme peinte en blanc reprend largement des dessins qu'on peut dater
du printemps 1929. Le blanc uniforme que Picasso utilise sert, comme dans la
Femme au jardin, 3 annuler les valeurs du matériau, les différences de couleur du
métal. Dans les années cinquante et soixante, Picasso va privilégier le blanc pour
les sculptures en tdle. En ce tournant des années trente Uoption du blanc immatériel
correspondait & limage que donnait sa sculpture en général: les platres clairs qui
sont réalisés & Boisgeloup répondent & une méme conception de la sculpture
visant a déréaliser la matiére. (...) Mais, plus que dans’les autres sculptures de
métal de la m&me période, c'est Lutilisation de formes prééxistantes, issues d'un
autre contexte qui est frappante. La sculpture n’est pas concue dans le style libre
et parodique qui caractérise la Femme au jardin. Picasso n’est pas parti de matériaux
qui se trouvaient par hasard dans son atelier. [...] A partir de 1930 Gonzalez l'y rejoint
a plusieurs reprises et ils travaillent chez le forgeron du village. Soudain Picasso
eut lidée de prendre pour faire le derriére de la téte des égouttoirs a salade:

«J'ai dit & Gonzalez: “Achéte-moi des égouttoirs a salade”. Et il m’apporta deux
égouttoirs a salade tout neufs.» Picasso en arracha alors les trois pieds avec une
pince. Le fait que ces objets aient été achetés vaut d’étre souligné, car c’est le seul
cas, avec la cuillére des six verres d'absinthe, ol on puisse parler, pour un objet
bien particulier, d’'un choix délibéré et donc, de la nécessité d'un achat. Pour

le reste, Picasso s'est toujours contenté d'utiliser les choses et les matériaux qu'il
avait sous la main. (...)

Lceuvre plastique de Picasso commence en effet a s'autonomiser par rapport au dessin
et a la peinture. On le voit, les problémes plastiques qui relévent d'une technique
d'assemblage, c'est-a-dire integrent des objets trouvés dans l'ceuvre, sont devenus
autonomes et ne sortent pas du cadre de la sculpture, tandis que presque toutes
les sculptures modelées peuvent étre mises en rapport avec le reste de l'ceuvre.
Les travaux qui relévent d'un traitement constructiviste du matériau, ol le matériau
n'est pas utilisé en tant que forme, mais en tant qu'élément de composition, sont
eux aussi autonomes. C'est ce qui va apparaitre avec le groupe d’ceuvres suivant.

La «pointe a Uceil». Le regard en danger

En 1926 Picasso avait déja créé une série de petits reliefs qui s'articutaient autour
du motif de la guitare et qui restaient pour Uessentiel déterminés par la technique
cubiste du collage. Pour ce qui est des matériaux utilisés, on constate que cette
série en présente une gamme beaucoup plus large. (...} On peut parler d'études de
matériaux. A l'époque, il était fort peu courant de s'intéresser a des matériaux
aussi triviaux, & ce qui passe inapercu, aux rebuts ou aux déchets. On pourrait tout
au plus évoquer Uexploitation de certains matériaux rendue obligatoire par le
Bauhaus dans le cadre de son Cours Elémentaire; mais limportant en Voccurrence,
c’était surtout laspect éthique puisqu’il s'agissait de rompre avec la hiérarchie des
matériaux nobles. [...) En revanche les textures que Picasso incorpore assignent

a chaque fois aux différentes Guitares une expression particuliére dictée par le
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matériau. (...) En régle générale il utilise dans ses reliefs des matériaux amorphes.
(...) Trois grandes Guitares de 1926 font partie du méme contexte. Deux d’entre elles
sont présentées la méme année dans les Cahiers d’Art'™, ce qui montre bien
limportance que leur accordait Picasso. (...) Dans toutes les Guitares des premiers
mois de Uannée 1926 on voit apparaitre des tissus. [...]

A partir de 1926 les surréalistes se tournent vers ['«objet». En décembre la revue
La Révolution surréaliste annonce une exposition qui entend proposer une définition
de Uobjet surréaliste. Parmi les objets que les surréalistes veulent diffuser, ily a
une collection de boules de verre dans lesquelles des artistes devaient inclure des
représentations. La Révolution surréaliste annonce en 1926, comme premier produit
des «Editions surréalistes », cette «Collection de Boules de Neige». La premiére
doit étre celle de Picasso. D'autres, de Man Ray, Tanguy, Malkine, Picasso et Arp,
sont annoncées. On apprend dans le numéro 7 de La Révolution surréaliste, de juin
1926, que la premiére boule, qui porte le titre d'« Hommage a Picasso»,

vient de sortir avec un tirage numeéroté de cent exemplaires. Mais on ne sait rien
de plus, ni en ce qui concerne U'exposition, ni en ce qui concerne la production des
boules en question ™.

Reliefs sablés et statuettes en bois sculpté

A partir de 1930 presgue tous les artistes et poétes surréalistes vont se mettre a
fabriquer des objets. D'une certaine facon le groupe des Guitares se trouve prolongé
quelques années plus tard, en 1930, dans la grande série des reliefs sablés

avec toutes ses variantes. (...} La parenté avec U« objet trouvé » des surréalistes est
indéniable et ['utilisation de reliefs en caissettes rappelle le travail commun de
Louis Aragon et André Breton, Ci-git Giorgio de Chirico, reproduit en 1928 dans

La Révolution surréaliste. |...) Certes Picasso reprend des objets qu'il trouve et qu'il
inclut tels quels; mais il les inscrit dans un cadre plus général qu'il définit lui-méme.
A partir d'un matériau amorphe il découpe des formes qui complétent ces citations
du réel. Comme auparavant dans la série des Guitares, on peut parler d'un processus
d'accumnulation. Mais ici il s'agit de voiler Ueffet de collage. C'est pourquoi les matériaux
et les objets sont recouverts d'une fine couche de sable. (...} Picasso privilégie une
surface homogeéne et dissimule Lorigine des formes. (...]) Les structures d’'un objet
bien particulier, qui a réellement servi a l'ceuvre, deviennent presque indépendantes
de cet objet, apparaissant comme des moyens de composition libres et autonomes,
dans lesquels la signification initiale n’est guére plus qu'un écho'.

Tandis que les travaux plastiques de Picasso se caractérisaient jusqu’alors par une
relation claire & Uespace ou au fond du relief, et que les formes particuliéres étaient
le plus souvent attachées a des contours fermes, il y a ici une transition imperceptible
entre fond, bas-relief et haut-relief. On peut distinguer deux groupes. L'un comprend
des compositions qui engagent un maximum de matériaux amorphes, difficiles a
nommer, tandis que l'autre présente une plus forte articulation du relief, avec certains
éléments de composition qui se détachent plus nettement. Deux ans plus tard, en
1932, Picasso colle sur une petite toile peinte dans une couleur claire un papillon
et une feuille d’arbre . Cette fois il ne masque plus la substance des ingrédients. (...
A peu prés au méme moment, a la fin de U'été 1930, Picasso réalise aussi une série
de statuettes sculptées dans des morceaux de bois qu'il avait justement sous

la main dans atelier - & Boisgeloup, selon ses propres souvenirs. Il s’agissait de
fragments de chassis'. Ces statuettes présentent des paralléles avec lart africain
et étrusque. {...}
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Une dilution des corps. Modeler et construire

A partir de maintenant Picasso va réaliser de nombreux rapports de volumes, une
surenchére plastique qui s'était annoncée auparavant dans une série presque infinie
de dessins et de tableaux. Il s’agit des travaux et assemblages de métal de Paris et
de Boisgeloup entre 1928 et 1930, et des travaux modelés en platre a Boisgeloup &
partir de 1930. La aussi il est impossible de distinguer et de dater systématiquement
les deux types de travaux. Deux au moins des piéces modelées ont été réalisées
longtemps avant le déménagement pour Boisgeloup. Deux femmes assises que
nous avions datées de 1931 dans la premiére version de cette publication sont en
fait de 1929. (...] Dans lopposition entre la pesanteur méditative de la figure assise
et la légereté du suspens il y avait alors, dans la léthargie de la Période Rose, un
appel a sortir de la mélancolie qui marquait la Période bleue.

Dans le contexte des extraordinaires inventions de formes qui déterminent lensemble
de sa création plastique des années trente, on voit apparaitre une premiere
préfiguration des Femmes assises qu’on peut suivre dans le Carnet de l'année
suivante jusqu’a sa réalisation concrete. Cette réalisation est précédée de croquis
dans lesquels le motif de [a «femme assise » se rapproche de plus en plus des
projets de construction de métal prévus initialement'=. [...)

La deuxiéme Femme assise n'a plus d'appui. Elle est plus pondérée, plus ancrée
dans la verticale. [...] Cette femme assise de Picasso est une forme exacerbée de
dilution morphologique. Mais la découpe de cette longue figure assise est surtout
a la mesure des fravaux de métal de la méme période. Picasso réalise ici quelque
chose de paradoxal en créant, par une technique de modelage, un travail dont la
construction rappelle la dématérialisation des dessins dans lU'espace.

En juin 1930 Picasso achéte un petit chateau a Boisgeloup, prés de Gisors. Il ne

s’y installera que l'année suivante, mais des U'été 1930 il y séjourne pour travailler,
comme lindiquent les notes d'un Carnet'@. Le batiment qui datait du XVlle siecle
offrait plusieurs espaces. Louis Fort y installe une presse d'imprimerie sur laquelle
Picasso travaille a ses gravures pour les Métamorphoses d'Ovide. Les vastes écuries
et annexes lui permettent de travailler en sculpture sur de grands formats qu’il
n'aurait pu réaliser a Paris, dans U'exiguité de latelier. [...)

Ce nouvel environnement semblait donc inviter Picasso a penser et concevoir a
grande échelle. Le fait que le plus grand des travaux réalisés a Boisgeloup, la
Grande statue, ait été réalisé dans les premiers temps de son séjour permet de le
confirmer. Toute une série de croquis de la succession prouvent qu'il avait achevé a
Boisgeloup cette statue monumentale de femme qui court dés le 29 novembre
1930, Le titre de Grande statue ne rend guére compte de la sculpture. (...} C'est
une des rares sculptures a ne pas avoir été coulée en bronze, et elle a été cassée
pendant la guerre. Picasso aurait apparemment voulu la reconstituer puisqu’il me
dit un jour: «Quand je ne serai plus la, plus personne ne pourra la reconstituer. »
Et de poursuivre, en montrant le plateau qui était devant lui: «C’est comme sion
donnait a quelqu’'un qui viendrait au monde sans savoir a quoi ca sert, du thé, du
beurre, de la confiture. Qu'est-ce qu’il en ferait ? Peut-étre qu'il se laverait les
pieds avec le thé, qu’il se tartinerait la confiture sur la téte et voudrait du beurre
rouge ou bleu a la place du jaune ™. »

L'étirement de la figure et le motif du mouvement se retrouvent dans d'innombrables
études. [...) C'est justement ce mouvement, convulsif, qui, on l'a vu, conduisit
formellement Picasso tout prés du surréalisme. (...] En 1928, Louis Aragon et André
Breton avaient publié dans La Révolution Surréaliste un essai sur « Le cinquantenaire
de Uhystérie (1878-1928)» en lillustrant de photographies d’ Attitudes passionnelles
de 1878'“. Picasso peut avoir été attiré par ces contorsions extatiques. [...]

Les sculptures qui voient le jour a Boisgeloup sont trés diverses du point de vue de
la forme, mais le traitement du volume leur confére une certaine unité. La masse
reste compacte, ronde, la surface est polie, avec seulement quelques {égeres
aspérités. (...) En outre, les sculptures présentent une cohérence monumentale. (...]
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C'est la Baigneuse qui se rapproche le plus des dessins exécutés par Picasso a
Cannes en 1927. La déformation du corps, la brutale atrophie des membres, sont
ici intimement liées au mouvement.

(...) Le processus de déformation continue a obéir a (a notation d'un mouvement,
d'un mouvement reconnaissable. Ces corps exécutent des gestes bien précis et,
dans les dessins, le plus souvent ils lancent des balles. C'est le mouvement de jet
que retient Picasso, la tension et 'élan brusque - d'ou des déplacements de position.
Les seins et les fesses se décalent les uns par rapport aux autres. En une sorte de
représentation simultanée, ils restructurent le changement de direction du corps
quand il lance. Mais il faut ici souligner que la Baigneuse est, de toutes ces sculptures,
celle qui est la plus dynamique. Plusieurs enchainements de mouvements se
précipitent et se superposent. Au-dela du geste qu’elle dessine, la silhouette du
corps est prolongée dans toutes les directions. On a parlé d'une fonction libératrice
de la plage. Picasso y porte son regard sur des corps enfin libres, qui ne sont
défigurés par aucune inhibition ni aucune convention.

La Baigneuse allongée

Comparée & la musculeuse et vigoureuse Baigneuse, \a Baigneuse allongée est
extraordinairement élégante et mélodieuse. (...) La sculpture est entiérement
modelée et pourtant le résultat garde la trace du principe additif issu des constructions.
(...) Au cours de cette période, on l'a dit, surgissent dans ['ceuvre des sculptures
faites de différentes parties modelées. Les dessins prouvent qu’en juin 1931
Picasso travaillait 3 une solution radicale a partir de compositions de ce genre. [...]
Au début des années trente en effet, alors que commence cette grande période

si extraordinairement productive, il dispose déja d'un riche corpus de formes.

Ce sont elles qu'il varie, et non les objets. Si on les compare aux mouvements des
bras de la Baigneuse allongée, les solutions proposées pendant cette période par
Matisse et Laurens restent pour une large part encore de la corporéité transposée
en abstractions - tandis que Picasso se détache en revanche presque complétement
du réel donné, chaque é!ément de sa sculpture participant dans une egale mesure
de la métamorphose.

Un bestiaire plastique

A Boisgeloup Picasso réalise aussi des sculptures d’animaux. Certaines d'entre
elles, la Téte de taureau et le Cog sont proches de leur modéle naturel. Il est important
de le souligner, car la constatation est récurrente; dans les représentations qu'il
donne des animaux, Picasso est toujours plus proche de la réalité que dans ses
représentations du corps humain. [...) Picasso aura répété les différentes formes
qui caractérisent un animal ou une plante largement moins souvent que les tétes
ou les corps d’homme. Hormis quelques motifs comme le taureau, le cheval ou la
chévre, il s'agit la plupart du temps de représentations isolées. La forme spécifique
qui caractérise ces modéles peut donc suffire a Picasso qui s'attache alors a
Uexprimer de la maniére la plus ressemblante possible. Ce sont en outre toujours
des représentations d'animaux saisis dans un mouvement qu’on reconnait
d’emblée. [...) Ainsi la question de la modification de la forme, et donc d’une
intervention de Uartiste dans 'anatomie du corps, ne se pose méme pas puisque
cette question reste liée  la variation et a Uexploration sérielle des formes. (...
Le motif du Minotaure apparait en 1928 chez Picasso, dans un grand dessin au
fusain avec « papier collé» daté par lartiste du ler janvier 1928. Les sujets de
lenlévement™, avec le centaure Nessus et Déjanire'@, avaient des 1920 préfiguré
cette réflexion sur les sujets mythologiques, les premiers dans l'ceuvre. Deux ans
aprés Uapparition du Minotaure, en 1930, il devait se consacrer a une lecture
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approfondie des Métamorphoses d’Ovide pour illustrer le texte & la demande d'Albert
Skira. Manifestement le dessin du Ter janvier 1928 a valeur de programme. [...)
Mais Picasso va transformer complétement le sens du mythe. Si la tradition
classique célébre Thésée, le vainqueur du Minotaure tel que le décrivent Ovide et
Plutarque, Picasso s'attache dans son premier travail de 1928 a un Minotaure gu’il
présente comme une victime. La téte, tournée vers le haut, reprend un topos du
pathos que nous connaissons de son ceuvre pré-cubiste. Pendant les deux années
qui suivent Picasso va se consacrer au méme theme dans la Suite Vollard. Dans le
bestiaire de Boisgeloup le Cog introduit le mouvement [...]

Autonomie des masses organiques et recréation

Dans la Téte de femme les masses organiques dilatées s'autonomisent pour produire
un embléme quasi anonyme. La construction se fait par analogie avec celle d'un
corps organique, a partir de piéces en forme de sphéres, de bourrelets ou de coudes.
Les dessins de juin et ao(t 1931 indiquent, comme déja dit, une sorte de plan de
construction. Les «unités plastiques» constituant ce volume sont numérotées
comme les piéces d'un jeu de construction et, pour permettre lidentification des
différents éléments, Picasso en reprend les numéros dans e dessin qui les réunit.
(...) Dans d'autres ceuvres Picasso travaille d'ailleurs aussi sur des tétes composées
a partir d"éléments ronds en bourrelets. (...) C'est d"abord un portrait réaliste auguel
sont superposées des lignes de force mathématiques, des cercles, des ovales.
Cette substance mathématique devient de plus en plus présente. Ce qui ne peut
obéir 3 une figure stéréométrique simple est abandonné. Il reste alors une
charpente qui devient autonome du point de vue de la forme. C'est dans la sculpture
Téte de femme que cette évolution est la plus accomplie. [...)

Dans le Buste de femme les masses plastiques sont contenues dans une forme aux
dilatations rythmées, mais qui reste dans son ensemble sereine, sans télescopage de
mouvements. {...] Lensemble est simple & saisir, la symétrie directement perceptible
et cette figure emblématique reste une énigme. Il nexiste rien d'analogue. [...) Cette
grandiose recréation de Picasso ne peut se définir ni en termes de concentration,
ni en termes de déformation. L'artiste semble intervenir dans la création comme
s'il imposait & une organisation cellulaire porteuse d'un développement potentiel la
contrainte d'un développement tout autre. Il se laisse guider par le contenu propre
de la forme. (...

Glissements physionomiques. Les quatre Tétes de femmes

Quatre sculptures, quatre puissantes tétes de femme en ronde bosse peuvent étre
regroupées a lintérieur de la période de Boisgeloup. On peut ajouter au méme groupe
deux reliefs réalisés au méme moment.[...) C’est au début des années trente que
Uon trouve pour la premiére fois chez Picasso des citations de ses ceuvres plastiques.
(...} Chez Picasso on ne trouve pratiquement pas de reproductions directes

des sculptures dans les tableaux. Les tétes de Fernande qu'il peint en 1909 & Horta,
n'ont pas leur place dans cette comparaison, leur structure en facettes étant une
anticipation manifeste de la sculpture. (...] Les sculptures peintes ou dessinées de
Picasso mélent en revanche les éléments virtuels et les éléments de U'ceuvre réelle.

Mais, au début des années trente, elles vont revétir une nouvelle fonction dans son
ceuvre. Les tableaux et les dessins préfigurent des scénes qui vont faire de la Suite
Vollard un véritable traité de sculpture. Cette série de gravures, réalisée a Boisgeloup
ol il travaille aussi a la sculpture, s'attache en effet a la dialectique du modéle et
de l'ceuvre d'art. (...} On constate alors de stupéfiants décalages entre l'image de
départ et la transposition artistique. Cette relation est réversible. (...} La réversibilité
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entre Uartiste et ['ceuvre d'art, le sujet et l'objet, autorise ainsi de nombreuses
variations. La relation peintre/modéle/ceuvre n’est pas forcément une relation de
causalité. Le modéle {féminin) et la sculpture (d'un homme) apportent une antinomie
supplémentaire dans le tableau qui ne se référe parfois a aucun modéle preexistant.
(...) Certainement, le style qui domine au début des années trente autorise une
procédure aussi manifestement dialectique. Les formes apaisées, classicisantes,
sont dominantes, la corporéité que privilégie Picasso dans les tableaux et

les sculptures le souligne encore. C'est le corps indolent aux courbes douces de
Marie-Thérése Walter qui inspire a Picasso cette phase classiquement pondérée.
Il va poursuivre dans d’innombrables tableaux cette méme réflexion .

Les Carnets que Picasso gardait jalousement comme autant de Livres de la vérité
nous renseignent aussi sur la genése de ces sculptures puisqu’ils accompagnent
['élaboration des tétes ™. Il est manifestement parti d'une forme d'ceuf'™ comme le
montrent les croguis de décembre 1931 [...] La pratique, de plus en plus manifeste,
qui consiste a varier les formes s'en trouve considérablement éclairée. Les deux
poles que nomme Picasso, le portrait naturaliste et U'ceuf, désignent respectivement
lindividuation de la forme et son condensé en un propos général. {...] La réflexion
de Picasso sur la sphére, la forme ovoide, revét soudain, rapporté a son propos tenu a
Tériade, mais aussi a la théorie de Bataille, une signification tout a fait passionnante.
Elle permet de fonder ce que représente a ses yeux le contenu antipsychologique
de l'art, et la fonction, largement affranchie de toute émotion, que remplit dans
son ceuvre la déformation. Parmi les nombreux exemples qui peuvent étayer ce
constat, l'un date précisément de ces années-la. Dans le Carnet Paris, Picasso fait
se superposer des visages, et par un glissement physionomique, la téte d'oiseau
devient un visage humain ™.

(...) Les quatre tétes surdimensionnées que Picasso modéle en 1931 partent de
volumes massifs. La Téte de femme et le Buste de femme indiquent ce qu’il recherchait
dans cette nouvelle phase. Ces sculptures présentent des volumes séparés, fortement
modelés, appréhendés et résumés en portions clairement définies (...]. Si la matérialité
du corps y était représentée comme absence, comme de lair emprisonné, dans les
travaux modelés les volumes pleins sont bridés de telle sorte qu'ils semblent des
paquets de forme. Le résultat pour la perception est complexe et offre de nombreuses
variantes. Le Buste de femme et la Téte de femme jouent avec l'asymétrie. [...)

Ces sculptures offrent au spectateur des expériences visuelles surprenantes que
favorise leur format relativement grand. En effet, de par leurs dimensions, elles ne
peuvent é&tre percues dans une succession rapide de différentes impressions
visuelles plastiques, elles ne se déploient que lentement. Les différents éléments,
dans leur masse volumineuse, croissent et décroissent, se glissent les uns sur les
autres et proposent un grand nombre d'impressions sensibles. (...} C’est dans la
Téte de femme que le principe de lassemblage 3 partir d'éléments ronds en bourrelets
est le plus marqué. La téte semble avoir été montée a partir d'éléments amovibles
- le nez, les joues, les yeux - dont les proportions restent naturelles dans leur rapport.
(...) Lexpressivité de la statue repose sur le fait que chacune des parties du visage
est individualisée, & sa place, dans sa taille normale.

(...) Ce n’est pas la liberté des formes qui produit ce tournant capital. Grace a la
connaissance des travaux non mimétiques des cultures non européennes la
sculpture du XXe siécle s'est en effet accoutumée a cette liberté. Ce qui est nouveau,
c’est l'asymétrie totale qui te au spectateur, quand il tourne autour de la sculpture,
toute possibilité d'anticiper quelque peu l'angle de vue suivant. Cest la que joue
l'effet de surprise - qui découle aussi de la négation du principe fondamental des
sculptures de métal, la transparence. La sculpture en transparence appelait une
vision fandamentalement différente. La seule sculpture qui aille aussi loin que la
Téte de femme dans \a relativisation d'un point de vue absolu et définitif pour le
spectateur est Le Tiaré de Matisse. Rappelons néanmoins que le fractionnement
plastique du visage et de la téte avait été introduit par Picasso des 1909 avec la
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Téte de femme cubiste (...).

Au cours de lannée 1932 il décline le motif dans un grand nombre de tableaux et de
dessins**. Dans l'un d’entre eux™ la tendance a réunir stylistiquement le corps et la
téte par des combinaisons et des renvois de forme se fait particulierement frappante.

Dans un premier temps Picasso ne pensait pas a faire exécuter ces travaux

en bronze. [...) La lumiére réagit sur le platre de la méme facon que sur le marbre.
Elle se diffuse paisiblement, sans reflets, sans spasmes lumineux sur certaines
parties - ce qui favorise, quand on la regarde, la lente et réguliére dilatation de la
masse plastique. Avec le bronze, U'ceil réagit autrement, attiré par réflexe par des
parties plus réfléchissantes. Le métal confére un rythme aux volumes méme s'ils
ne sont pas activés, méme si, du point de vue de (a matiére, ce sont des volumes
sereins. [...) Une loi de composition que nous avions observée déja trés tot chez
Picasso, celle de la permutation, continue donc aussi a jouer ici. (...] Le recours

a des formes constantes - pour &tre plus précis, a des formes primaires qui jouent
avec le cylindre et la sphére - confére aux travaux modelés de Boisgeloup une trés
grande unité.

Quand on considére lensemble de la production plastique de cette période on
s'apercoit que Picasso a décliné un registre trés riche et trés divers qui va de travaux
diaphanes, montés en échafaudages jusqu’a des piéces pleines et volumineuses. En
1933, il modéle La Femme au vase, un grand travail en platre de 220 cm de hauteur. (...

Equations et combinaisons de textures informelles

Dans les tétes le jeu des surfaces restait trés en retrait. La plupart des irrégularités
n'étaient que de légers creux dans un volume par ailleurs lisse et poli. Le relief
Téte de femme, profil gauche ne constitue pas non plus une exception, le bronze est
dépourvu de valeurs tactiles ou picturales. [...] On pourrait mettre en rapport

la formation de strates avec les problémes de relief des constructions cubistes

ol Picasso semblait aussi préférer une gradation spatiale claire, parfois abrupte,

a une transition modelée.

(...} Les différences de relief entre le fond et les formes en saillie sont si marquées
que U'ombre portée joue un réle important. (...

A cdté de ces nouvelles formes plastiques modelées de la main méme de Picasso
surgit toute une série de nouvelles techniques. Pour donner de la vigueur a la
surface, Picasso a désormais systématiquement recours a des moyens mécaniques.
Il applique des textures sur le platre, mais contrairement aux collages qu'il avait
entrepris quelques années auparavant avec Gonzalez et dans lesquels les matériaux
utilisés s’exprimaient directement, ils fonctionnent ici comme des motifs de
faconnage. [...)

La Téte casquée marque le passage d'une sculpture librement modelée en platre
ou en argile 3 une sculpture intégrant des citations d’objets. Picasso se construit
peu & peu un vocabulaire de structures. Parfois on reconnait aussi dans l'ceuvre
plastique des empreintes de sa propre main. (...) Dans la Téte casquée la combinaison
de lempreinte et du modelage est encore plutbt fortuite, et non primordiale. Mais
quand, dans les années quarante, Picasso reviendra a la sculpture, la combinaison
du platre ou de largile avec des éléments graphiques comme le métal ou des morceaux
de bois sera constitutive de limpression d'ensemble produite par les sculptures.
La Téte casquée a pour origine les gravures et aquatintes réalisées sur le théme de
Lysistrate par Picasso en janvier et février 1934. Mais le casque caractéristique
apparait d'abord dans les croquis™ pour La Crucifixion®. Le motif est ensuite étudié
dans certains dessins datés de décembre 1933. Sans les dessins on serait tenté de
prendre cette Téte casquée pour une représentation ouvertement caricaturate. [...]
[l est important pour Uinterprétation générale de l'ceuvre de souligner que Picasso
n'entendait pas créer une farce. Comparée aux travaux qui la précedent, la Téte
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casquée ne présente pas de déformation spécifique qui autoriserait a parler d'une
représentation ironigue. Or, si chez Picasso qui vise a Uinvention de nouvelles valeurs
plastiques, a une sensibilisation de linforme, on interprétait dans le sens de lironie
ce type de déformation, il faudrait alors voir dans la transformation des corps et des
visages en emblémes Uexpression d'une monstruosité. (...) C'est bien le casque, se
référant aux modeles de l'Antiquité, qui sert de point de départ a la sculpture. {...)

La Femme au feuillage

Les parties directement modelées sont, en comparaison, accessoires. On peut méme
dire que tout ce qui pourrait évoquer la spécificité d'un travail artistique semble
délibérément négligé. C'est particuliérement frappant dans la Femme accoudée.

Le théme de la sculpture se définit ici dans le contraste entre une structure claire
et une évocation a peine esquissée de la forme d’ensemble. [...) Au méme moment,
Picasso utilise également du carton ondulé dans un collage qui devait faire la
couverture du premier numéro de la revue Minotaure. Dans ce contexte du Minotaure
et du labyrinthe, la structure du carton ondulé devient le symbole de linextricable,
de limpossible fuite.

(...} La Femme au feuillage apparait comme l'une des plus surprenantes et des plus
impressionnantes créations de Picasso sculpteur. Les plis réguliers dans le bas du
corps s'opposent aux veinures végétales des feuilles d'orme imprimées dans le
platre frais. Le méme ready-made végétal se retrouve dans une étude plastique,
la Feuille de platane, qui peut également étre datée de 1934. (...) Peu aprés, Picasso
réalise Le Faucheur, une sculpture qui tout comme la Femme au feuillage, vit de la
présence d'un corps étranger et de la magie d'une forme détournée [...}.

La représentation du corps lui-méme présente des analogies avec les ceuvres
travaillées en relief et avec les figurines modelées de la méme période.

Dans les années 1934 a 1940 Picasso va moins travailler a la sculpture. Il réalise
guelques constructions, des poupées et des figures construites, comme une figurine
qu’il assemble & partir d'un petit bateau en bois, avec des bras de poupée en celluloid
et une capsule. A partir de 1935 les poupées de ce genre vont se multiplier -

en octobre 1935 Marie-Thérése Walter avait en effet mis au monde sa fille Maya.
Dans une série de constructions qui utilisent différents matériaux, Picasso reprend
la technique du montage qu'il avait inaugurée en 1930. Cette fois cependant il ne
va pas gommer ou niveler les objets et les structures utilisées en les recouvrant
d'une couche de sable. Il les peint. [...] La possibilité de faire jouer une réalité par
rapport a une autre, de les mettre en équation et donc de produire des associations
devait atteindre son apogée dans les «sculptures encyclopédiques » des années
cinquante.

Recyclage d’objets trouvés. La Téte de taureau

Les Figures et Personnages montrent aussi comment Picasso peut utiliser différentes
trouvailles 3 Uintérieur d’'une méme construction {...]. Pour les figurines, il procéde
différemment dans la mesure ol il juxtapose les objets et les matériaux et les laisse
tels quels. Ces piéces ne furent pas coulées en bronze et il n'y a donc pas d'unification
nivelante. [...] C'est ce méme procédé que Picasso utilisera pour le plus spectaculaire
et le plus célébre de ses détournements d'objets trouvés, la Téte de taureau. La
simple combinaison de deux piéces d'une bicyclette, laissées telles quelles, suffit a
former un nouveau signifiant tellement opérant, tellement limpide, que le spectateur
perd de vue la réalité initiale des deux parties dont il ne reste que la résonance
dans la nouvelle signification.

La Figure constitue une étape préliminaire 3 la Téte de taureau. {...)
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Dans certaines sculptures ils ne renvoient qu'a eux-mémes, dans une utilisation
auto-référentielle - le meilleur exemple en serait la cuillére du verre d'absinthe.
Parfois l'objet est certes laissé intact dans sa matérialité et sa couleur propre,
mais perd sa signification dans sa relation avec d'autres objets - comme la louche
et la fourche dans la Figure. Il y a ensuite variation quand une citation manifeste

du réel est intégrée dans une sculpture modelée en argile ou en platre, comme

les feuilles et le carton de la Femme au feuillage. Et, enfin, la Téte de taureau est
l'aboutissement de ['évolution. (...}

La Téte de taureau de 1942 compte parmi les ceuvres plastiques les plus connues et
les plus exposées de Picasso™. Le spectateur est stupefalt de constater qu’elle
n'est faite que de deux éléments. Picasso atteint ici a la plus grande simplicité
possible dans l'expression plastique. L'ceuvre, une téte de taureau, et la conscience
du geste qui se cache derriére, celui de réunir une selle et un guidon de bicyclette,
sont inséparables. (...) Quelquefois Pablo trouvait des objets qui ne nécessitaient
aucune intervention de sa part pour devenir ceuvres d'art. Il les nommait ses
ready-made, a linstar de Marcel Duchamp. Un des meilleurs exemples en est la
Vénus du gaz. Dans les vieux fourneaux & gaz, il y avait un brileur qui ressemble

3 une sculpture de femme par Picasso. Pour rendre la chose évidente, Pablo en
monta un sur un socle de bois et le baptisa La Vénus du gaz(...]

Economie de fortune et bricolage

(...) C’est alors l'alliance de formes plastiques libres, de citations du réel réinterprétées
et d’objets trouvés, simples emprunts  la réalité, qui aménera finalement Picasso
dans les années cinquante 3 réaliser ce qu’on désignera par le terme de «sculpto-
assemblages ». :
Mais chez Picasso U'évolution n'est jamais linéaire, elle est tOUJours interrompue
par des ceuvres isolées, dont la représentation formelle s’écarte de sa méthode
par ailleurs cyclique. Ainsi par exemple | Homme au mouton reste le seul et unique
exemple de grande sculpture entiérement modelée. Cette diversité de U'ceuvre
plastique est de plus en plus marquée a partir du début des années quarante

A cdté des ceuvres plastiques proprement dites, des constructions, des pieces qui
combinent objets et matériaux «étrangers », on trouve aussi des céramiques et des
figures de bois ou de tdle. Il faut ajouter que Picasso, souvent, peint ses sculptures,
une technique qui l'avait occupé trés tot déja. Tous ses travaux s'influencent
mutuellement, jamais il ny a de franche séparation entre toutes ces techniques,
Picasso les échange, les combine et met tout en ceuvre pour poursuivre ad absurdum
les questions de justification d'un matériau. Cette phase est donc marquée par des
techniques et des sujets nouveausx, et par de fortes différences de formats. Boisgeloup
est 'épogue des grandes réalisations plastiques, modelées ou complétées de textures
issues de Lunivers trivial. Dans la deuxiéme moitié des années trente cette phase
de réalisation, marquée donc par une prédilection pour les formats importants, fait
place a une phase de création plastique plus sporadique s'exprimant de préférence
dans des gestes plastiques de moindres dimensions. Picasso s'attache provisoirement
plus & concevoir qu’'a réaliser.

Souvent Picasso se contente de petits travaux modelés, de petites ébauches. Un
grand nombre d’entre elles témoignent d'un traitement expérimental de la matiere
ou de la tentative de tirer d'un élément en soi peu parlant, sans forme particuliére,
un contenu qui fasse sens. (...} Ainsi surgissent au cours des années trente des
esquisses plastiques qui, au moment ol les surréalistes sont si fascinés par lobjet,
ont une valeur tout a fait éminente. [...) Picasso ne crée pas ici de jouet, il joue avec
la miniature. Il crée un univers qui reprend en modéle réduit les themes de la
période. Il y a, par exemple, plusieurs minuscules fac-similés de tableaux. Pour
qu’on ne les confonde pas avec des croquis, Picasso dessine autour un cadre de
tableau. Parfois, il en fait des broches. Mais ce qui est étonnant, c’est gu’il ne se
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borne pas aux thémes et aux styles des années trente, reprenant a plusieurs
reprises des motifs et des éléments cubistes.

(...) I faut noter que dans les travaux de la deuxiéme moitié des années trente,
réalisés pour Dora Maar ou collectionnés par elle, le papier ou le carton n’est pas
découpé, mais simplement déchiré. Il n'y a que la Farandole qui soit travaillée plus
en détail. Elle fonctionne par répétition de la forme. [...)

La photographie devient un médium capital pour la réception de l'ceuvre:

«De méme, j'ai fait des objets en papier qui n’existeront que grace a la photo.

Si vous revenez demain, de bonne heure, je vous les montrerai... Et vous allez

les photographier... Sans cela ils seraient voués a la destruction™. »

Picasso argue de la précarité des petites sculptures en papiers déchirés, en les
rapprochant des graffitis que Brassai lui a montrés en photo ™. (...} Brassai

a caractérisé ces petites piéces en soulignant l'aspect de «cabinet de curiosités»
qui tenait & ceeur & Picasso. [...) Certains de ces travaux réalisés incidemment ont
une portée plus importante. C'est le cas en particulier pour les travaux en papier,
les serviettes déchirées ou parfois les pliages découpés qui annoncent en effet
les sculptures de tole qui seront centrales dans U'ceuvre tardive de Picasso. Ces
expérimentations sont donc importantes pour U'évolution de U'ceuvre plastique. (...

Latelier des Grands-Augustins. Vers des formats plus grands

En 1941, Picasso revient de plus en plus a la sculpture. Cette fois a Paris, ou les
pieces réalisées a Boisgeloup avaient été transportées au debut de la guerre et
entreposées dans une petite remise rue des Grands-Augustins, pas loin de son
atelier et de son appartement. En 1937, il avait en effet loué au numéro 7 un grand
atelier, ot il avait par exemple peint Guernica. C'est la qu'il réalise en méme temps
les petites Figures de femme, la célébre Téte de taureau, une téte modelée en platre,
Téte de femme (Dora Maar) qui, dans une premiére version portait un extraordinaire
chapeau™, et dont la version en bronze, érigée dans le petit jardin de Uéglise
Saint-Germain-des Prés & Paris comme monument a Apollinaire, a été récemment
volée. Ses nouveaux espaces parisiens lui permettent de reprendre son travail sur
les grands formats. (...)

Dans la Femme en robe longue Picasso compléte un objet trouvé, un mannequin de
tailleur en bois noir, en lui ajoutant une téte et des bras. La téte et le bras droit
sont modelés. [...) Dans ce travail, Uopposition entre les formes que donnent les
objets, le mannequin et le bras de lile de Paques, et les compléments modelés est
plus sensible que dans les autres sculptures du méme groupe d'ceuvres. Son effet
repose sur un décalage quantitatif au profit des éléments empruntés au réel. (...)
Dans la Femme en robe longue, il joue du contraste entre un corps codé et un visage
psychologiquement déterminé. Il est possible que Picasso ait utilisé cet outil du
monde de la mode par réaction a la célébre série de mannequins que les surréalistes
avaient présentée dans U«Exposition Internationale du Surréalisme » a la Galerie
Beaux-Arts & Paris en 1938. La forme ronde, lisse, dont le bronze rend le poli encore
plus intense, sera réutilisée par Picasso dans une série d'autres sculptures. Elle
apparait surtout dans les travaux en céramique exécutés également en partie en
bronze. [...) Cette surface polie rappelle surtout les sculptures de Giacometti du
début des années trente, ou les sculptures de Max Ernst ou Hans Arp, comme
immunisées par rapport a tout jeu de surface. Cette indifférence au stimulus tactile
est précisément ce qui caractérise la sculpture surréaliste. Le refus de la signature,
de l'épiderme individualisé, souligne son caractére d'objet ™.

L' Homme au mouton™® revét dans ['ceuvre de Picasso une valeur particuliere, non
seulement sur le plan de la technique, mais aussi sur celui de lidéologie. Le théme
renvoie d'abord au motif du Bon Pasteur. Mais il faut traiter cette interprétation

si simple avec la plus grande prudence, car rien dans {'ceuvre ne ['étaye. Dans les
écrits de Picasso on trouve plutSt des indications qui se rapportent au theme de
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Uoffrande. Le 10 janvier 1936 il note: «Son couteau sur le cou ouvert de lagneau
qui ouvre son ceil tout grand et laisse son regard cloué sur la pointe de la lame ™. »
Par rapport aux représentations canoniques du sujet on constate ici une modification
importante puisque le berger porte U'animal devant son corps ; de profil, on a méme
l'impression d’une silhouette comme enceinte. On pourrait penser que lartiste a
voulu opposer cette figure a la guerre . Mais un contenu aussi manifeste et positif
semble trop simple pour ce travail trés complexe et trés ambitieux. {...)

On peut d'abord s'étonner que Picasso entreprenne justement a ce moment-la un
travail modelé aussi monumental. Formellement, elle constitue une exception
dans Uceuvre. Pour rencontrer une représentation mythique du méme ordre il faut
remonter jusqu'a Rodin. L Homme au mouton avait été précédé en 1942 par une petite
sculpture d’'un Homme debout. La relation au Saint Jean-Baptiste préchant de Rodin
(1878) est manifeste. Picasso a recours & un modelé qui ne déforme que trés peu
la forme générale, il modéle ' Homme au mouton en respectant trés fidelement les
proportions. Mais la technique mise en ceuvre est tantdt trés détaillée, tantét plus
sommaire. (...) Manifestement Picasso n’a pas, dans un premier temps, considéré
le platre comme la version définitive de la sculpture. [...] Picasso parlait toujours
ainsi de ses travaux. Le caractére «non achevé» accompagne toute son ceuvre,

il fonde a plusieurs reprises la morphologie et la tension des tableaux, dessins et
sculptures. C'est la raison pour laguelle on ne peut guére supposer que Picasso ait
voulu souligner beaucoup plus le degré de classicisme et de réalisme de 'Homme
au mouton.

L'histoire de la sculpture éclaire avec quel degré d'intensité Picasso s'était engagé
dans ce motif, quelle importance il lui avait peu & peu accordée dans ces années
de guerre. [...] Le théme de la sculpture surgit dans des dessins le 16 juillet 1942.
C’est dans le sixiéme croquis que la position du mouton est définitivement fixée,
ainsi que la relation entre le berger et U'animal quant aux dimensions et aux
écartements. [...) C'est au plus tard & ce moment-la qu'on comprend lintention de
Picasso de réaliser une sculpture de ce groupe. Quatre études plastiques s'appliquent
a schématiser les études classiques précédentes en réduisant le sujet a ses lignes
de force. Elles s'attachent 3 la relation entre le corps vertical du berger et la masse
que représente l'agneau, qui casse cette verticale. Mais dans ces croquis jamais le
sens général de la sculpture, son classicisme et sa sérénité, son intangibilité, ne
sont remis en question. {...) Ici, en revanche, il y a une concentration inhabituelle sur
un seul motif, qui a certainement  voir avec le fait que, quand il s'agit d’exécuter
une sculpture aussi complexe, tributaire de conditions statiques, la virtualité

des solutions formelles reste forcément limitée. (...} Alors que dans les dessins
c’est d’abord un homme jeune, puis un homme plus mir, dans la sculpture c’est
finalement un homme vieilli et chauve. Il est possible que dans cette précision se
cache une allusion autobiographique. Le détail plastique le plus important, Picasso
Uavait résolu dés le premier dessin préparatoire. Il s'agit d'un condensé de formes
caractéristique de Picasso. [...].

Une réponse «moderne» a lart prescrit et ordonné

L' Homme au mouton est une des créations les plus extraordinaires et les plus
surprenantes dans Uceuvre plastique de Picasso. Non seulement il s'agit d'une
représentation en grand format entiérement modelée, mais le canon de la figure
humaine y reste aussi lui-mé&me relativement traditionnaliste. Picasso a ici
complétement renoncé au transfert de matériaux et de textures. (...

On a mentionné que cette sculpture pouvait revendiquer une place particuliere
dans 'ceuvre. Pour cela il faut en ancrer la genése dans son temps. Lesthétique
du national-socialisme s'appuie sur le caractére de modéle incontestable attaché
a lart éternel des musées. Les ceuvres d'art doivent de ce point de vue exprimer
un propos collectif intemporel. L'épogue et les conditions historiques ne jouent
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donc aucun réle, le moment de la réalisation est interchangeable puisqu’un acte
administratif pourrait prescrire quelles ceuvres admises pourraient &tre imitées, et
que donc, & tout moment, on pourrait refaire n‘importe laquelle. (...) C'est dans ce
refus de la temporalité que s'avére constitutive de Uesthétique fasciste la critique
la plus violente des mécanismes de l'avant-garde, de Uexpérimentation et de la
relativité des produits culturels. [...) Pendant la guerre le pseudo-classicisme
dominant conduira Picasso lui-m&me & limiter son travail personnel sur les sujets
classiques. Dans les rares cas oU, durant cette période, il utilise une formulation
qui propose une vision classique, méditerranéenne, du corps, il le fait avec une
intensité telle que, connaissant la banalisation ambiante du vocabulaire classique
et le retour régressif aux traditions et aux normes, on ne peut qu'y voir une véritable
critique. C’est ce que montre 'Homme au mouton. (...} L' Homme au mouton témoigne
d'une objection de principe aux tendances académiques de son temps. Pendant les
mois ou Picasso se met au modelage, les nazis et les collaborateurs jouent a Paris
avec tout le battage possible la carte Arno Breker. La sculpture de Picasso est une
attaque contre le classicisme officiel de Breker et contre les louanges chantées
par Cocteau devant le rassemblement de muscles en fac-similés de Uexposition de
['Orangerie. Picasso a vu Uexposition, et sans aucun doute elle 'a préoccupé. [..)
Dans sa réplique a Vlaminck, Picasso joue ironiqguement la mode et léphémere
contre U'éternité revendiquée par la norme. N'oublions-pas-que ce fut Vtaminck qui
en 1942 dans Commoedia avait condamné Picasso par ces mots: « Pablo Picasso est
coupable d’avoir entrainé la peinture frangaise dans la plus mortelle impasse,
dans une indescriptible confusion. De 1900 & 1930, il ['a conduite a la négation,

3 limpuissance, a la mort. Car seul avec lui-mé&me, Picasso est limpuissance faite
homme *7.»

Quand Picasso parle de mode, c’est une profession de foi pour la modernité, pour les
catégories de Baudelaire et d’Apollinaire qui annoncaient tous deux le caractére
sans cesse renouvelable d'une expérience, celle de la stimulante relativité du Beau.
(...) A cette totalité insaisissable il oppose le transitoire, la mode, la modernité qui
disparait sans cesse d'elle-méme et peut donc, contrairement & «l'autre moitié de
Uart», étre toujours vécue & nouveau. La réaction de Picasso était precise et coupante,
car U« Opération Breker» se proposait d'annuler Uhistoire de Uavant-garde.
Quelques mois aprés exposition Breker Picasso devait, avec son Homme au mouton,
trouver la réponse de Uépoque: « Etre moderne, c’est de savoir ce qui n'est plus
possible™®. »

Désormais les sculptures entiérement modelées, en argile ou en platre seront de
plus en plus nombreuses. Mais les formats restent petits, ils gardent un caractére
de bozzetti rapidement ébauchés. Si, parallélement a la technique des assemblages,
il utilise ainsi de nouveau la technique traditionnelle du modelage, c’est sans doute
Uexpression du pluralisme de son style. De la méme facon que se ctoient dans le
reste de l'ceuvre de nombreux niveaux de style - fractionnement de la forme,
déformation, dessin classigue non déformé, formes qui existent toutes bien au-dela
du cubisme -, dans le domaine de la sculpture Picasso utilise aussi simultanément
des technigques différentes.

La Téte de mort

(...) En juin et juillet 1940 Picasso donne a Royan une série de dessins dans lesquels
il place des tétes de morts dans le décor d'un paysage. Peu de temps auparavant,
le 23 juin, les troupes allemandes avaient occupé Royan. Picasso reprend dans les
Carnets lidée de Uindividuation monumentale que nous avions déja rencontrée dans
les Carnets de la fin des années vingt. La proximité de ces pages avec celles du
Carnet Dinard est manifeste. Lintérét de Picasso ne se limite pas seulement a la
thématique de la vanitas que représentent la téte de mort et le jeu avec les squelettes.(...)
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Picasso concoit la Téte de mort non pas comme le créne d'un squelette, mais comme
une dépouille charnelle & moitié putréfiée. (...} Ce qui différencie la Téte de mort

de ces ceuvres, c'est son réalisme véritablement saisissant, non seulement
Uexhibitionnisme de détails comme les orbites vides, profondément enfoncées dans
la masse, le nez mangé, la bouche rongée, mais aussi le format plus grand que nature.
Dans les personnages - en pied - de Picasso depuis Boisgeloup on voit se cdtoyer
deux thémes majeurs. D'abord des figures qui sont dans une position transitoire,
qui courent ou sautent; et ensuite des personnages debout, immobiles. Les pieces
qui relévent du premier groupe sont modelées, pour les autres Picasso combine
presque sans exception modelage et assemblage. A cette distinction s'ajoute une
autre observation. Alors que les personnages modelés, dynamiques, sont débarrassés
de tout accessoire, le caracteére statique des figures immobiles est presque toujours
animé par des accessoires. (...}

Au milieu des années quarante, Picasso commence une séquence de petites figurines
modelées dans une argile douce et souple. (...} Dans toute une série d'autres petites
sculptures il utilise U'argile comme de la pate feuilletée. (...] Une des premieres
piéces réalisées a Vallauris, la Femme debout est criblée de trous. Picasso disait
qu’il avait procédé ainsi, comme ailleurs parfois, parce qu'il avait peur «que ca
saute™». Au lieu d'intervenir directement de sa main, d'imprimer des structures
sur l'argile, il utilise ici tout un arsenal d’outils pour déchirer l'enveloppe plastique
extérieure. Ce n’est pas nouveau dans l'ceuvre. Depuis Boisgeloup Picasso rompt a
plusieurs reprises avec le modelage direct soit par un procédé de schématisation
grace auquel il obtient une texture superficielle plus riche eny imprimant des
structures, soit en utilisant des couteaux, des pointes, qui lui permettent de marquer
l'épiderme des figures. Cet élargissement expérimental de la technique a lieu a un
moment ol Picasso cherche aussi 3 dépasser les limites du métier dans le domaine
des arts graphigues.

Les petites figures modelées en pate trouvent a partir de 1946 et 1947 un
prolongement dans les travaux en céramique. {...] Daniel-Henry Kahnweiler fut le
premier a publier et étudier les travaux en céramique de Picasso. Leur signification
réside a ses yeux dans la «relation entre la peinture et la sculpture», un probleme
qui occupait Picasso depuis le verre d'absinthe |...).

Les céramiques de 1947 furent tout d’abord exécutées dans l'atelier de Georges
Ramié a Vallauris. Picasso avait fait la connaissance des Ramié en 1946, dans les
ateliers de céramique Madoura. Les premiéres traces de cet intérét pour la
céramique se trouvent dans les dessins qu'il réalise en septembre 1946 a Antibes,
aprés sa premiére visite & Vallauris [...]. Il revient a Vallauris a U'été 1947 et «apporte
un dossier plein de dessins», des croquis dans lesquels il s'était préparé a cette
nouvelle technique™. [...] C'est dans la décharge tout pres de l'atelier qu'il trouvera
les débris de céramiques et les morceaux de métal qu'il intégrera dans les années
cinquante dans ses assemblages.

La céramique de Picasso peut étre classée en deux groupes. D'une part il Uutilise
comme support, il peint des assiettes, des plats, des vases. La qualité colorée de
cette peinture en lasure lintéresse, comme ses propriétés par rapport a la lumiére
et son inaltérabilité. (...) Par ailleurs, il s'agit aussi, (...}, d’explorer les possibilités
du dessin et de la couleur sur des surfaces non planes. Mais dans le contexte

de son ceuvre plastique il nous semble plus important de nous attacher surtout
aux ceuvres dont il détermine aussi la forme. La plupart de ses céramiques partent
d'une forme utilitaire. (...] Le résultat est tout sauf fortuit. [...]

Une bonne part du travail de céramique qu'il réalise a Vallauris est sans aucun
doute pour Picasso un véritable travail plastique; en effet il fait par exemple réaliser
en bronze une série d'ceuvres modelées en argile. Tandis que dans la collaboration
avec Gonzalez il s'était approprié tout le registre du pointu, du coupant, du graphique,
le travail de poterie va lui fournir une multitude d’éléments qui lui permettent de
représenter le rond, le rebondi. Les formes pleines du monde méditerranéen, avec
leurs contours fermes et mélodieux, ne sont bien sir pas nouvelles dans son ceuvre.
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Mais ce qui est nouveau, c’est l'utilisation des céramiques dans ses assemblages
plastiques. Il se sert d'amphores, de pots, de plats, d'anses avec le méme naturel
gue quand il intégrait auparavant dans ses sculptures des objets, des structures et
des matériaux métalliques. S'ouvre donc un nouveau registre de création de forme.
Alors que ses premiers emprunts s'attachaient a la forme et a la texture, la pratique
de la céramique lui permet d'utiliser des formes rondes anonymes. [...]

L'une des plus heureuses combinaisons de travail modelé et de formes de céramique
est sans aucun doute la Femme enceinte [...). Il s’est laissé guider dans le travail de
modelage par larrondi des formes préexistantes. (...] La thématique est renforcée
par une cohérence plastique abstraite qui est sensible. (...] On voit apparaitre au
cours de cette période un nouveau traitement de la masse d'argile. Picasso aime

3 jouer du poli de la matiére. [...)

Au cours des années guarante et cinquante lensemble des travaux plastiques de
Picasso va changer complétement sur un point. Les themes se diversifient. Alors
qu’autrefois le travail plastique était surtout réservé aux figures et aux tétes «en
ronde bosse» et aux natures mortes - sous forme de reliefs - on va voir maintenant
surgir un nouveau type, les natures mortes plastiques qui vont remplacer les
reliefs. Ces derniers sont loin d’avoir perdu de leur intérét a ses yeux, simplement
il y reviendra plus tard dans ses sculptures en tdle, décrivant d'ailleurs des
solutions complétement neuves. ’

A Vallauris, Picasso va donner quelques natures mortes a forme ouverte. Le groupe
des vases de fleurs doit son origine au travail sur la céramique. (...)

Picasso met la fleur dans un arrosoir, un arrosoir avec des bosses irréguliéres.
Dans les nombreuses natures mortes peintes les années précédentes les vases,
pichets, coupes et cafetiéres sont anguleux ™. L'arrosoir fleuri semble reproduire

la réalité de ces tableaux. [...)

Deux autres bouquets de fleurs constituent un couple intéressant. Une des versions
doit étre rapportée aux tétes monumentales de Boisgeloup. La sculpture a forme
ouverte se divise en stades particuliers et différents de perception. La division du
vase en plans différents rappelle les travaux du cubisme synthétique. Quant a la
représentation du bouquet, elle est surprenante, c’est un volume plein, neutre.
Lopposition entre la masse de la fleur et les encoches délicates qui dessinent les
fleurs et les herbes confére & cette ceuvre un caractére tout a fait particulier. La ou
jusqu'alors Picasso avait gravé un dessin dans une masse plastique compacte,
cette masse était réduite a l'extréme, comme un élément en fait non plastique. lci
le contenu plastique proprement dit, le bouquet, est assigné a une forme anonyme.
L'autre bouguet de fleurs est exactement la solution inverse, plastique et sensuelle
([..). Le classement en genres ne peut donc qu'étre superficiel. On voit bien qu'a
Uintérieur de son ceuvre Picasso permute aussi. Les nombreux renvois qu‘autorisent
les formes et les matiéres utilisées ne s'arrétent pas aux limites du genre. [l n'y a pas
de hiérarchie des thémes, chacun d’entre eux participe également de la recherche
formelle, ce qui révele une certaine indifférence par rapport au psychique.

Les sculptures «encyclopediques»

Dans aucun autre champ de son travail, lapproche possessive de Picasso n’est
plus sensible que dans ses sculptures additives. Tout ce qui lui tombe sous la main
peut &tre soustrait 3 son usage habituel, Uutilisation qu'il en fait remet en question
la valeur d'usage de tout objet. Les arétes du poisson atterrissent sur une assiette
en céramique, le guidon d'un vélo se fait téte de taureau, les restes d’une patinette
un oiseau, une plaque de réchaud vient orner une blouse, et un moule a sable se
change en sein ou en fleur. [...) Dans ces sculptures la séparation entre l'ceuvre
plastique et la peinture et le dessin prend peu a peu un caractere apodictique. (...)
La ol Picasso modele -c’est surtout le cas pour les platres qu'il réalise a la fin des
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années vingt et au début des années trente a Boisgeloup-, le style reste proche de
ce qu’on retrouve aussi dans les tableaux et les dessins. (...} Mais a partir du
moment ol Picasso sculpteur se met & opérer par collage, il devient tributaire des
trouvailles 3 partir desquelles il peut assembler ses travaux. Le choix des éléments
n'obéit alors plus 3 des catégories stylistiques, il peut avoir recours a des objets
qui, en eux-mémes, ne font pas partie de son univers de formes. Il en intégre
Ualtérité dans une procédure synthétique et le résultat dépasse souvent ce a quoi
la peinture et le dessin nous ont habitués chez lui. (...

L'apogée de ces sculptures extrémement riches et diverses par les moyens mis

en ceuvre, ce sont certainement les six grands formats réalisés entre 1950 et 1954,
La femme & la poussette, \a Petite fille sautant 3 la corde, la Chévre, La guenon et son petit,
Créne de chévre, bouteille et bougie, et la Femme a la clé. Avec une série de travaux de
petites dimensions qui font partie du méme contexte, ce sont les derniéres ceuvres
plastiques de Picasso o le libre modelage et les emprunts au réel soient portés a
un tel degré de synthése plastique. Elles achévent ainsi la phase la plus aboutie de
la technique de l'assemblage. [...]

En effet Picasso ne va pas chercher pour ses assemblages n'importe quelles
formes et matieres, il fait un pré-choix, il sélectionne ses matériaux. La présence
de la céramique est une des constantes de cette grande période des sculptures
«encyclopédigues ». L'intérét de Picasso pour les matiéres elles-mémes n'est pas
essentiel. Beaucoup d'assemblages sont ensuite coulés en bronze, les matériaux
se trouvent métamorphosés par ce processus. [...] Dans une conversation avec
Brassai Picasso, se référant 3 la Téte de taureau de 1942 qui avait été coulée en
bronze, indiquait: «Ce qui est merveilleux dans le bronze, c’est qu'il peut donner
aux objets les plus hétéroclites une telle unité qu'il est parfois difficile d'identifier
les éléments qui L'ont composé. Mais c’est aussi un danger: si Uon ne voyait plus
que la téte de taureau et non la selle de vélo et le guidon qui l'ont formée, cette
sculpture perdrait de son intérét™. » Toutes ces sculptures représentaient pour
les fondeurs de véritables défis. Les collaborateurs de Valsuani qui y participérent
déclarérent avoir rencontré des « problémes qu’on ne connaissait pas avant».
Picasso cherchait a éviter le plus souvent possible que les pieces soient découpées
dans la préparation du moule de fonte. Dans bien des cas il a retravaillé la cire ™.
M&me certains travaux, manifestement fabriqués tout entiers en bois, ont été
exécutés en bronze. Dans certains cas Picasso va méme plus loin, il peint le bronze.
C'est la raison pour laquelle, comme on l'a évoqué a plusieurs reprises, lidée d'un
matériau adéquat pour une forme spécifique est, chez Picasso, completement
aberrante. Trés t6t dans son ceuvre, il prend des décisions qui le montrent bien

et dont on peut mentionner deux exemples. Le bronze, en tant que matiere, lui
importe peu, les six versions du verre d’absinthe sont peintes. {...]

Une sculpture en suspens

(...) Ce ne sont pas n'importe quels objets que Picasso assemble dans ces travaux.
Au cours de ses expéditions il collectait ceux qui correspondaient a ses prédispositions.
Ce qui est frappant, c’est le caractére systématique qui préside a cette recherche.
Linventaire des structures utilisées dans les assemblages est limité, mais en
revanche linventaire des formes dans lesquelles elles apparaissent est immense.
Entre les tableaux et les bronzes peints il y a sur ce point une concordance
saisissante. Dans les tableaux et les dessins de la méme période Picasso préfere
souvent des surfaces & la trame trés serrée, en lignes paralleles. C'est ce que
nous retrouvons aussi dans les bronzes peints de ces mémes années, Crdne de
chévre, bouteille et bougie, \a Grue, \a Petite chouette, Nature morte : broc et figues.

La peinture n'est pas uniforme, Picasso recouvre les figures d'un réseau de lignes
en noir et blanc. (...

La femme & la poussette et la Petite fille sautant & la corde sont des sculptures oU
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Picasso laisse libre cours a sa prédilection pour lassemblage. La Chévre et la Guenon
relévent en revanche d'un autre type.

(...} Manifestement Picasso a travaillé sur limage d'une «vraie» chévre, en partant
de lidée de composer une chévre a partir d'éléments issus du réel.

(...} La guenon et son petit est sans doute 'une des métamorphoses les plus saisissantes
qu’ait réussies Picasso. La procédure qui consiste a compléter et corriger en les
modelant des formes empruntées a Uunivers du réel est trés proche de celle mise
en ceuvre dans la Chévre. Mais la téte de la Guenon est le résultat d'une combinaison
qui dépasse le simple assemblage et rappelle plutdt lopération qui avait présidé a
la réalisation de la Téte de taureau. La encore il s'agit en quelque sorte du caractére
divinatoire du regard de Picasso sur les objets. Dans les deux cas il n'a pas pris
séparément chacun des deux objets, il a dd au contraire, pour produire le tout,
considérer les deux parties dans leur réciprocité. [...)

LaFemmealaclé

La Femme & la clé, de 1954, est née d'une improvisation au cours de laquelle Picasso
a rassemblé, a partir des innombrables objets qui trainaient dans Uatelier, les
éléments dont il avait besoin. Il n'y a rien dans cette grande piéce qui ne soit fait
de matériaux préexistants. C'est ce qui la différencie des autres pieces de grandes
dimensions de l'aprés-guerre qui combinaient assemblage et modelage. A l'examen,
on constate que la procédure additive trouve ici son apogée. C'est le prolongement
de la méthode interprétative inaugurée avec la Téte de taureau (...} Le role que joue
la clé dans U'ceuvre, quels secrets et quels interdits elle symbolise, c’est ce que
montrent particuliérement bien les travaux de la fin des années vingt et des
années trente .

Une perception obligée. Sculpture et peinture

Dans la série des grands travaux complexes, Créne de chévre, bouteille et bougie

ne reléve déja partiellement plus du domaine de la sculpture a forme ouverte,

il constitue une transition vers la derniére phase de création plastique de Picasso,
celle des travaux en tdle et en bois peints. Toute une série de tableaux introduit
ce motif, tous ont été réalisés dans le contexte de cette sculpture'™. La nouveauté
de ces derniéres ceuvres réside dans le fait que, pour en faire le tour, il faut suivre
un rythme bien précis. On peut les qualifier de «sculptures pliées». Quand on

les contourne on voit se révéler successivement des images différentes. Picasso

a introduit par étapes dans son ceuvre cette sorte de codification qui induit une
perception obligée de la part du spectateur. (...} Lenjeu en était une vision et un
vécu paradoxaux, potentiellement surprenants.

Créne de chévre, bouteille et bougie marque certainement le passage a une nouvelle
période dans laquelle les éléments plastiques plans redeviennent prépondérants.
Mais la piéce récapitule encore une fois toute la richesse des possibilités plastiques
déja élaborées. |...)

Sculptures peintes

(...) Lutilisation de la couleur y est essentiellement graphique. Des réseaux de
lignes, des grilles couvrent la sculpture. Picasso n'utilise que du noir, du blanc et
du gris, couleurs qui dominaient aussi dans Guernica, le Charnier et, plus prés dans
le temps, dans les deux versions de La cuisine. La fagon dont Picasso désormais
utilise la couleur comme un dessin s'annoncait déja dans les premiéres céramiques
peintes de 1947. (...)
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Dans le crane de Crdne de chévre, bouteille et bougie Lalternance des arétes noires et
des arétes blanches souligne la structure du carton ondulé. Une comparaison des
versions peintes avec le bronze brut montre a quel point la peinture accentue la
texture des éléments qui servaient & modeler, et «casse » le bloc de bronze. {...}
Picasso introduit ainsi un contraste de plus entre les différents corps. (... On pourrait
dire que la couteur fait ici Uobjet d'un emploi antithétique. [...) La sculpture a été
concue pour &tre vue en légére plongée, et le support sur lequel sont poseés le
crane et la bouteille est donc important. [...) La peinture ne sert pas seulement a
souligner des éléments plastiques et des reliefs. Picasso joue toujours avec les
effets paradoxaux. Ce qui lui importe ici, c’est U'effet de surprise et de trompe-lceil.
L'intérét de Picasso pour les sculptures colorées ne doit pas étonner quand on
considére ses ceuvres antérieures. Dés 1914, en effet, il commencait a peindre ses
constructions. L3 ot il travaille en peinture les natures mortes planes il crée des
effets qui contribuent encore a troubler l'eeil. Mais parallélement aussi la couleur
fonctionne comme un camouflage des objets qu’il a créés. (...} On peut en conclure
que Picasso a toujours traité librement et antithétiquement le probleme de
l'adéquation du matériau. (...)

Les deux formes, le crine de chévre et la bouteille utilisée comme lampe, se
compleétent. (...) Ce groupe institue des rapports visuels qui sont uniques dans lceuvre
de Picasso. Quand on contourne la sculpture les deux formes se décalent l'une par
rapport 3 lautre, se superposent, se libérent mutuellement. La représentation

de la bouteille inaugure une vaste séquence de travaux de tole que nous pouvons
qualifier de «tdles pliées» qui vont marquer les années cinquante et soixante.
L'appréhension de la forme qui désigne la bouteille est soumise & un processus de
vision exactement régulé. La rupture de perception qui se produit quand, aprés
avoir regardé le devant de la chévre, le spectateur commence a considérer son dos
est déterminante. [...) Soudain, ¢'est un nouveau champ qui se déploie. Picasso
joue de linattendu. Dans ces ceuvres tardives, la perception se fait au fil du rasoir,
ce qui conduit & des expériences optiques complétement neuves. {...] Chacun

des éléments de ces sculptures de tdle pris individuellement est prévisible

et compréhensible - mais, pris dans leur totalité, ils constituent un ensemble qui
se soustrait & une vision de continuité. (...]

On retrouve bien ici la déstabilisation permanente qui revient comme un motif majeur
dés que Picasso traite de themes psychologiques. Il y a, dans cette impossibilite
de saisir et d’appréhender, quelque chose de dramatique - et en méme temps

on peut y lire la loi qui fonde cet art, sa variabilité et son refus de fixer Uexpression
et d’envisager les solutions formelles comme optimales et définitives.

Toute la production plastique en métal de ces derniéres années a pu se rattacher a
ces ceuvres planes tardives de Picasso. (...} Lappréhension plastique de ces sculptures
peintes est ainsi doublement induite. D'abord par la juxtaposition de perspectives
indépendantes les unes des autres, s'annulant mutuellement, et également par le
fait que Picasso privilégie certaines d’entre elles en les peignant de maniere plus
détaillée. Cette méthode est caractéristique de la fin de son ceuvre. Elle renvoie a
l'un des problémes principaux de son travail, celui de la variation et de la paraphrase
d'une forme ou d'un théme. La variation et la paraphrase ont désormais une valeur
de plus en plus importante. Il est rare que Picasso ne s'engage que dans une seule
solution, il développe presque toujours pour un méme tableau une série de
possibilités, qui ne différent entre elles que dans les détails. {...) Semblablement
les sculptures en t3le permettent de décliner a lintérieur d'un méme motif toute
une série de variations. Le mode d’exécution rend les choses plus faciles, puisque
Picasso fabrique des magquettes en papier dont il fait découper les reports sur la
tole par un artisan. Il peut donc déléguer son travail. (...}

Depuis la période cubiste Picasso ne s'était plus tourné que sporadiquement vers
les « papiers découpés ». Son travail le plus spectaculaire sur ce support a été
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réalisé directement aprés Guernica dans l'atelier de la rue des Grands Augustins au
printemps 1938. Femmes 4 leur toilette [Musée Picasso, Paris) était un projet de
tapisserie murale . [...) Quelques travaux datés de l'année 1945 témoignent de
certains points communs avec l'ceuvre de Matisse . A la fin des années quarante
et au début des années cinquante il rend a plusieurs reprises visite a Matisse et le
regarde travailler. (...} Picasso a lui aussi dessiné ses sculptures aux ciseaux avant
qu'elles soient ensuite exécutées a U'échelle en tole. Il n'y a que U'agrandissement
de la sculpture Femme aux bras écartés - le grand modele de la sculpture exécutée
en bétogravure pour la maison de campagne des Kahnweiler et des Leiris - qui ait
été réalisé d'aprés un modeéle plus petit™.

Picasso accordait, comme me ['a assuré Lionel Prejger, une trés grande importance
a ce que les plus infimes irrégularités de la découpe soient conservées dans

la transposition en métal des maquettes. Dans certains cas, il retravaille aussi
lui-mé&me les sculptures en tordant certaines parties a la pince. Mais ce n'était
possible que pour les plus petits formats pour lesquels il utilisait de la tole plus
mince. Une série de sculptures a été peinte apres la découpe. Picasso n'était plus
obligé d'attendre le fondeur, il pouvait peindre tout de suite, en quelque sorte en
temps réel. [...) Jamais Picasso ne reprend ici des travaux antérieurs en papier qui
auraient pu lui servir de modéles. (...) -

Les travaux découpés dans du papier photographique qui sont réalisés en 1954 en
collaboration avec André Villers peuvent étre considérés comme une étape décisive
vers une sculpture de surface™, Le matériau en est fourni par le double éclairage
et le rayogramme. De fortes ombres portées et des contrastes marqués simulent
les trois dimensions dans la photographie. Le résultat de la collaboration a

été publié dans le port-folio Diurnes™. La différence essentielle par rapport aux
sculptures de tdle réside dans le fait que les photogrammes sont affranchis des
guestions tectoniques. lls peuvent réunir plusieurs éléments en une seule feuille.
C’est la raison pour laquelle ils sont beaucoup plus narratifs que les travaux en téle.

La premiére phase des sculptures de tole commence en 1954 avec les tétes de
Sylvette. (...) Dans la deuxiéme phase la peinture disparait parfois au profit de ce
travail du métal en relief qui est utilisé comme un dessin. Une série de croquis
montre comment Picasso les prépare. Les perspectives qui s'ouvrent a l'appréhension
successive sont d'abord projetées sur une seule surface. (...} La tdle pliée commence
a fonctionner comme sculpture quand on la divise en quatre surfaces distinctes,
dont chacune peut entrer en action et servir de point de départ & Uobservation. [...]
En 1960 Picasso reprend, comme déja dit, le travail sur la téle. Prejger a raconté
sa collaboration avec Picasso dans le texte «Picasso découpe le fer™». Les travaux
précédents de la phase entamée en 1954 ne sont pas mentionnés, la reprise

du travail sur le fer est méme décrite comme une innovation. {...) Picasso admet
difficilement Uimperfection dans le travail, il enrage parfois de ne pas travailler
{ui-m&me 3 la forge ou au chalumeau. (...]

Durant tout le temps de cette collaboration, Picasso, on l'a vu, venait trés peu a
Uatelier. C'était un travail & distance™. [...}

En 1961 Picasso réalise La chaise & partir d'une maquette découpée dans une grande
feuille de papier qu'il avait ensuite pliée. [...] Lexécution posait quelques problemes
techniques. Il aurait été plus simple de partir d'une maquette en carton dur.

Mais manifestement Picasso était surtout fasciné par la divergence entre la version
trés conceptuelle, plane, en papier et la réalisation en trois dimensions. D'autres
sculptures virent successivement le jour. Picasso livrait plusieurs éléments qui
étaient ensuite assemblés. (...} En mai 1959, dans une série de dessins qui viennent
aprés les paraphrases du buffet richement orné de Vauvenargues™, Picasso reprend
la représentation d'une chaise entierement projetée dans un seul plan™:, C'est de
cette sorte de projection qu'il part également pour concevoir la chaise de métal.
C'est la méme procédure que celle mise en ceuvre pour une sculpture de tole
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spectaculaire de ces mémes années, la Femme au chapeau. Le travail exécuté en
trois exemplaires est la transposition d'un tableau du 27 janvier 1961, faite de
plusieurs éléments qui furent ensuite soudés. (...} Ily a dailleurs toute une série
de sculptures de téle ou de bois plats qui ont servi de modéles au peintre. Mais cela
ne doit pas surprendre - en effet le caractére synthétique de toutes ces ceuvres
rappelle la deuxiéme phase du cubisme au cours de laquelle les interférences entre
la peinture et la sculpture étaient permanentes. Cette corrélation ne disparaitra de
nouveau que dans l'ceuvre des dix derniéres années de Picasso. A ce moment-1a
en effet Picasso a cessé toute activité plastique. La peinture de cette phase tardive
est absolument libérée de la vérification plastique, elle atteint a une compléte
autonomie. Elle devient peinture en soi, dans laquelle le contour, lancrage dans
Uespace du tableau, ont fait place a un continuum pictural. Ces sculptures de téle
font partie des ceuvres les plus étonnantes de la fin de sa vie. [...)

A la fin de sa vie Picasso travaille en sculpture donc exclusivemnent sur la surface,
ce qui ne constitue pas en soi une orientation nouvelle. En effet il reprend ce qui lui
est d0. Puisqu'a partir de 1912 il avait commencé a assembler ses guitares et ses
natures mortes  partir d'éléments plans, en bois, carton ou téle. {...)

Il est intéressant que Picasso ait alors choisi pour théme une scéne de plage.

On a vu a plusieurs reprises que la vie et les jeux du bord de mer n’ont jamais
cessé de linspirer. Derriere cette prédilection il y a sans aucun doute une fascination
pour la liberté des corps, que n’entrave a la mer aucune forme de convention et de
psychologie. Déja les Demoiselles d’Avignon étaient nées de la réflexion sur une
scéne de bains, te Bain Turc d'Ingres (...).

Picasso travaille a des compositions dont la forme dépend largement de matériaux
qui, en eux-mémes, ont déja un contenu particulier, une forme particuliere. Le bois
dont il se sert provient de caisses, de pieds de canapés, de manches a balai, mais
aussi de chassis qui renvoient a leur tour a Uatelier. Dans un autre travail, Homme,
il reprend encore une fois cette figure de chevalet ™. La forme définitive des
constructions et des assemblages est déja en puissance dans les matériaux dont il
se sert. Un dessin comme celui du 8 septembre, qui montre un homme les mains
jointes, présente les mémes proportions et les mémes détails que la sculpture [...).
Nous avons vu que Picasso avait peint le bois du Centaure. Maintenant il a recours a
un autre moyen, les dessins sont gravés ou pyrogravés. Seul le visage de U'enfant
constitue une exception puisqu’il lui ajoute un nez et une bouche faits de petits
cubes de bois. (...) Dans ses dessins du 16 septembre Picasso se consacre de nouveau
aux Baigneurs. Cette fois le groupe est complet. L Homme-fontaine et | Enfant ont
rejoint les autres. L Homme-fontaine apparait, de face et de dos, sur un dessin daté
du 14. Dans une représentation du 16 Picasso fixe la composition du groupe a six
figures en suivant des indications scéniques qui apparaissaient déja le 8. On peut
donc imaginer la scéne. (...} Plus tard Picasso a représenté plusieurs feis le groupe,
mais en gardant généralement la m&me premiére organisation. Le modeéle scénigue
reste le méme, il est défini par les différentes fonctions des six figures. Picasso
restant visiblement attaché a cette organisation codifiée, il faudrait suivre ce modéle
pour présenter la composition. [...} Picasso donne tui-mé&me la preuve de
limportance de ces Baigneurs. A lautomne 1957 il est chargé par 'Unesco de réaliser
une décoration murale pour la salle de réception du quartier général a Paris.
Depuis Guernica c’est la premiére commande monumentale que Picasso ait acceptée.
(...} Manifestement Picasso part de la Femme aux bras écartés qui se prépare a plonger
dans ['eau. Mais Uhistoire de la réception des Baigneurs n’est, a notre avis, pas
épuisée. Iis font partie d'un cycle important, celui des paraphrases des Ménines de
Vélasquez™. Le mélange de représentation d'atelier, de tableau dans le tableau,
que Picasso avait projeté pour le premier projet pour 'Unesco, se trouve précisé
dans cette série. Les Baigneurs deviennent ainsi des personnages de cour.

Picasso réalise a la fin des années cinquante quelques autres sculptures en bois. {..)






