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Introduccion

Este trabajo pretende analizar la huella de la Comedia del Arte, como fendmeno
teatral y como fuente de una iconografia propia, en la obra de Pablo Picasso entre 1899
y 1936, periodo en el cual aparece de manera reiterada. El tema se ha elegido debido a
un interés personal por la Comedia del Arte, generado por la asistencia a un curso de
Historia del Teatro en Italia, donde se pudo apreciar la singularidad de esta tradicion
teatral y su importancia en dicho pais. De ahi surgi6 la curiosidad de conocer como este
género teatral tan tradicional, que ha trascendido las fronteras de la Peninsula Italica, se
reflejo en las artes visuales a lo largo del tiempo. En este sentido, la inclinacion final por
la figura de Picasso se debe, principalmente, a que es uno de los artistas que mas repiten
esta iconografia en su obra, asi como por la escasez de investigaciones e informacion al
respecto, lo cual nos resultdé bastante llamativo, tratandose de una figura tan
fundamental en la Historia del Arte. Con todo, la finalidad del trabajo es poder entender
como llegd esta iconografia hasta Picasso y por qué aparece tanto en su obra durante la
citada cronologia, asi como aportar un nuevo e interdisciplinar punto de vista desde el

cual revisitar la obra de un artista de este calado en el 50 aniversario de su muerte.

Uno de los aspectos que mas ha llamado nuestra atenciéon es que no hemos
encontrado ningun libro o investigacion académica que tenga por objeto tratar
exclusivamente la obra de Picasso desde el punto de vista de la Comedia del Arte. En
cuanto al resto de textos que tratan la produccion de Picasso, asi como las paginas web
de los museos donde se recogen sus trabajos, mencionan a veces que los personajes de
las obras que analizaremos vienen de la Comedia del Arte y que esta fue importante en

la vida de Picasso, pero no llegan a explicar el porqué.

No obstante, si que se le incluye en textos donde se analiza la influencia de la
Comedia del Arte italiana en las artes visuales, o junto a otros artistas, como el libro de
Lynn Lawner: Harlequin on the moon. Commedia dell’arte and the visual arts; el
articulo de Helen O. Borowitz: “Three Guitars: Reflections of Italian Comedy in
Watteau, Daumier, and Picasso”; y el capitulo de libro de Ana Isabel Fernandez

Valbuena: “De Goldoni a Strehler. Arlequines, Pierrots y otras visiones crepusculares”.



Por otra parte, también hemos hallado diversos analisis de la obra de Picasso desde
perspectivas cercanas a la Comedia del Arte, como el realizado por Theodore Reff en su
articulo: “Harlequins, Saltimbanques, Clowns, and Fools”; o la obra de Douglas
Cooper: Picasso, teatro, una fuente esencial por la relacion del autor con el propio
Picasso. En esta linea, para la elaboracion de este trabajo han sido fundamentales tres
catdlogos de exposiciones planteadas desde aproximaciones similares a la de la
Comedia del Arte: Picasso y el circo, del Museo Picasso; Picasso y el teatro: Parade,
Pulcinella, Cuadro Flamenco, Mercure, del mismo museo; y Picasso. The
Saltimbanques, de la Galeria Nacional de Arte de Washington D.C. Cabe mencionar
asimismo que el Museo Picasso de Malaga organizd una exposicion dedicada a la
presencia del Arlequin en la obra de Picasso, tratando el origen del personaje y su
relacion con la Comedia del Arte. Lamentablemente, tuvo que ser cancelada a causa de
la pandemia de la COVID-19, convirtiéndose en una muestra digital titulada: “Arlequin.
Una exposicion para mirar y leer”, y de la cual no hemos encontrado un catilogo o

mayor informacion, a excepcion de una critica de Pablo Miguel Salazar Jiménez.

Debemos afiadir que la mayoria de estas fuentes secundarias datan de entre las
décadas de los 60 y de los 90 del siglo XX, a excepcion de dos de las exposiciones, que
se hicieron en la primera década del siglo XXI. Solo aquella que no se llevo a cabo, y la
mas relacionada con el estudio que nos ocupa, es de 2020, lo que muestra que, aunque
este es un tema que durante la década de 2010 no se ha investigado demasiado, esta
surgiendo un nuevo interés por ¢€l, reflejado, por ejemplo, en el articulo de Salazar

Jiménez titulado “Picasso en Italia. 1917”.

Igualmente, para poder comprender la metamorfosis de la iconografia de la
Comedia del Arte en Francia desde el siglo XVI hasta el siglo XIX, han sido claves dos
libros: el ya citado de Lynn Lawner y Retrato del artista como saltimbanqui, de Jean
Starobinski. Gracias a este ultimo hemos podido conocer el impacto de esta tradicion
teatral y su iconografia en la literatura romdantica y simbolista, y como esta misma
otorgd un caracter nuevo a esas imagenes. Y para acercarnos mejor al contexto en el que

Picasso cre6 sus obras, se ha prestado una especial atencion a los testimonios de algunos



de sus coetaneos (Apollinaire, Fernande Oliver o Jean Cocteau) recogidos en las fuentes

bibliograficas que se han manejado.

En cuanto a las fuentes primarias empleadas en este trabajo, estas han sido las
propias obras de arte, las cuales se han analizado principalmente mediante el método
iconografico, aunque también se ha tenido en cuenta el método historico-biografico,
dado que Picasso reflejo sus inquietudes més profundas y algunos acontecimientos de
su vida en sus obras; sin embargo, el acercamiento a estas desde el punto de vista

formalista ha sido menor.

Es preciso puntualizar que la cronologia en la que se encuadra este analisis abarca
los afios en los que la huella de la Comedia del Arte fue patente en la obra de Picasso. Si
bien entre 1899 y 1936 hubo décadas en las que esta iconografia aparecié de manera
mas persistente que en otras, esta cronologia se cierra cuando la identificacion de

Picasso con el personaje del Arlequin llega a su fin.

Con respecto a la estructura, este trabajo ha sido dividido en tres capitulos. En el
primero, titulado “La Comedia del Arte: raices italianas y madscaras célebres”, se
pretende, de manera breve, introducir al lector en las caracteristicas de la Comedia del
Arte, explicar su origen italiano, asi como presentar el concepto de la “méscara” y
definir las que consideramos mas importantes, es decir, aquellas que aparecen en la obra

de Picasso.

En el segundo capitulo, titulado “La huella de la Comedia del Arte en la cultura
francesa hasta la llegada de Picasso”, y el cual consideramos fundamental para el
desarrollo del trabajo, se ha tratado la recepcion de la Comedia del Arte en Francia, pais
donde Picasso la conocid, y su evolucion e influencia en los ambitos teatral, literario y
artistico. Por ello, y para su correcta exposicion, lo hemos subdividido en cuatro
apartados. En el primero, se explica la introduccion y evolucion de la Comedia del Arte
como género teatral en Francia entre los siglos XVI y XVIII, desde su llegada hasta su
desaparicion como tal. El segundo apartado describe el proceso de transmutacion de las
mascaras de la Comedia del Arte al teatro popular y al circo en el siglo XIX en Paris, asi

como la configuracion de las figuras de Pierrot y Arlequin, tal y como Picasso las



conociod. El tercero aborda el tema de la literatura, resaltando su importancia a la hora de
codificar esas mascaras que llegaron hasta Picasso. Y en el cuarto apartado, se trata la
influencia de la Comedia del Arte en la pintura francesa desde Watteau, haciendo
especial hincapié en aquellos artistas cuya representacion de esta tematica mas influy6

en Picasso.

Por lo que respecta al tercer y ultimo capitulo, titulado “La iconografia de la
Comedia del Arte en la obra de Picasso”, se ha estudiado la obra de este artista a lo
largo de la citada cronologia. El capitulo se ha concebido desde un punto de vista
tematico, al considerarlo més acorde con el tema nuestro trabajo, si bien se ha intentado
mantener un recorrido cronoldgico, aunque no de un modo estricto; pues no se busca
tanto analizar la evolucion de la iconografia, como las causas, caracteristicas y
consecuencias de la transformacion de esa iconografia y su significado a lo largo de los
periodos estilisticos y vitales de Picasso. Para ello, se han establecido, de nuevo,
diversos apartados. En primer lugar, presentamos las obras iniciales en las que aparecen
las mascaras herederas de la Comedia del Arte. En segundo lugar, exponemos la
identificacion simbolica de Picasso con el Arlequin, la cual comenzd en 1901 y se
extendid hasta 1936. En tercer lugar, abordamos el periodo entre 1904 y 1906, en el cual
su obra se centrd casi exclusivamente en el tema de los arlequines y los saltimbanquis,
influenciado por el circo. En cuarto lugar, comparamos la distinta identificacion que
lleva a cabo Picasso con los arlequines del Cubismo y del Post-Cubismo, asi como con
los que realiz6 en un estilo mas clasicista. Finalmente, hemos dedicado un apartado a
las colaboraciones de Picasso en proyectos escénicos, explicando la importancia de su
viaje a Italia en 1917. Para abordar los distintos espectidculos en los que participd,
hemos dividido este apartado a su vez en tres subapartados: los dos primeros relativos a
los ballets en los que encontramos la huella de la Comedia del Arte, y el tercero sobre la
creacion de dos telones cuya iconografia lleva hacia el fin de la identificacion de

Picasso con el Arlequin.



1. La Comedia del Arte: raices italianas y mascaras célebres

La Comedia del Arte es un fenomeno teatral y espectacular que se desarrollo entre
los inicios del siglo XVI y mediados del siglo XVIII. El primer testimonio documental
se registra en 1545, cuando un grupo de ocho comediantes firman un contrato frente a
un notario en Padua con el fin de fundar una suerte de sociedad o compafiia para recitar

comedias de manera itinerante.

El término Commedia dell arte hace alusion al caracter profesional de los actores,
uno de los elementos de modernidad de la Comedia. Por tanto, “arte” no hace referencia
a una creacion surgida del ingenio o a una voluntad estética, sino al desarrollo de un
oficio, un mestiere, en tanto que, durante la Edad Media y el Renacimiento, “arte” era
uno de los nombres de los gremios. Por tanto, el nombre ya indica un caracter
fundamental de la Comedia, que es la profesionalizacion de los actores. Estos se
organizaron por primera vez en compafiias, dando lugar a un moderno sistema
estructural que pone en movimiento el mercado teatrall. Su actividad ya no se limitaba a
las celebraciones festivas de las cortes o a las ferias, sino que comenzaron a desarrollar
una labor publica a lo largo de todo el afio. A esto ha de afiadirsele el caracter itinerante
de tales compaiiias, las cuales, conforme a este nuevo sistema organizativo, se movian
dentro de circuitos establecidos. Es un fendmeno por tanto artistico y comercial que esta

formado por personas libres, incluso mujeres.

Especialmente en sus origenes, pueden encontrarse denominaciones ligeramente
peyorativas, como Commedia d’istrioni y Commedia di Zanni. Esto se debe a que,
desde sus inicios, la Comedia fue muy aplaudida por el publico popular, pero denostada
por los estratos mas intelectuales a causa del estilo de vida de dudosa moralidad que
llevaban estos actores y actrices itinerantes. Mas tarde, la Comedia del Arte llegara a las
cortes y se extenderd por toda Europa, convirtiéndose en un auténtico fenomeno

europeo.

No obstante, la denominacion de Commedia dell’arte no se acufid hasta el siglo

XVIII. Anteriormente, se utilizaban otras formulas como Commedia italiana; pero mas

I Cambiaghi et al. 2020, 94.



interesantes son Commedia all’improvvisa o Commedia a soggetto, pues nos hablan de
caracteristicas mas especificas y representativas. Como bien expone Fernandez

Valbuena:

En ese momento habia dos tipos de comedias, las comedias escritas y las comedias
improvisadas, representadas por histriones mas vulgares durante toda la Edad Media, hasta que,
a lo largo del siglo X VI, y en Italia, algunas personas de formacion literaria y de clase media alta
comenzaron a reunirse en compaiiias y especializarse en el disefio y la interpretacion de estos
espectaculos. Estudios mas recientes insisten en que estos usos teatrales hunden sus raices en la
tradicion oral, que el intérprete de entonces entiende como patrimonial: un saber transmitido

verbalmente por medio de los juglares?.

Con respecto a los bufones y los juglares no se puede hablar de representaciones
teatrales, sino de una “dimension espectacular”. Estos mostraban un amplio abanico de
habilidades, como las acrobaticas. La diferencia con los comicos del arte es que juglares

y bufones narran, mientras que los comicos representan.

El método de interpretacion de la Comedia del Arte era la improvisacion sobre un
tema o soggetto preestablecido, por lo que los actores no contaban con un texto
dramatico escrito con los didlogos como los que, por ejemplo, podia escribir su
contemporaneo Ludovico Ariosto. Aquello en lo que se fundaba la improvisacion eran
los canovacci o scenari, textos en los cuales se resumia la trama de la obra junto con
indicaciones practicas, como entradas y salidas de escena. Los comediantes actuaban
sobre esta base, pero, por anadidura, debian conocer toda una serie de textos literarios y
lazzi, es decir, acciones verbales y mimicas. Cada actor recogia estos pezzi 0 nimeros en
recopilaciones personales, las cuales permanecian en la compafiia y se trasmitian de
generacion en generacion. Con el tiempo, las compafiias generaron un fondo de estos
compendios, llamados zibaldoni, formados tanto por los propios como los de sus
rivales, o aquellos que, mas adelante, los grandes actores publicarian. Mediante este
sistema, los comediantes del arte se habian convertido en actores-autores y su pericia
era tan célebre que el publico acudia al teatro a ver la actuacion de los intérpretes y no la
obra en si. Debe notarse, pues, que, a pesar de que la Comedia del Arte fuera criticada

desde sus inicios por quienes la consideraban sérdida, los cdmicos del arte tenian una

2 Fernandez Valbuena 2006, 27.



cierta formacion intelectual, pues conocian la literatura cldsica y contempordnea y se
inspiraban en ella. Por consiguiente, esta improvisacion era posible gracias a un bagaje
de conocimientos literarios, encontrando que “los scenari redactados en el siglo XVI y
los recopilados a lo largo del siglo XVII se hallan permeados argumentalmente por los
rasgos de la comedia erudita del siglo XVI. Se dan bastantes casos de transferencia
directa de las obras pertenecientes a la literatura dramatica convertidas en canovaccio™s.
Por otro lado, las tramas argumentales de la Comedia tenian un mayor caracter
licencioso, pues presentaban amores, traiciones e insinuaciones eroticas, aunque los
topicos mas destacados son las dualidades (creadoras de una pareja comica) siervo-amo

y astuto-necio.

Si bien todos estos elementos son claves para entender esta tradicion teatral y su
aportacion a la historia del teatro, el rasgo distintivo y mas reconocible de la Comedia
del Arte son las “mascaras”. Los protagonistas de las comedias no eran personajes
individualizados o creaciones originales de cada representacion dramatica, sino
arquetipos fijos o maschere que existen de manera previa a la trama. Estas mascaras
son, sin duda, herencia de la tradicién popular del teatro y el carnaval que se daba en la
Peninsula Italica, los cuales pueden, a su vez, retrotraerse hasta el teatro griego. Sin
embargo, debe entenderse el concepto de mascara no como el accesorio que forma parte
de la caracterizacion (aunque algunos personajes si que la lleven), sino como una
categoria humana con unos determinados rasgos fisicos, sociales y lingiiisticos que la

definen.

De esta forma, cada miembro de la compaiiia se especializaba en la interpretacion
de uno de estos arquetipos, a partir del cual desarrollaba sus propios rasgos
interpretativos, construyendo el personaje en base a la experiencia y los conocimientos
acumulados. En cada formacion no faltaban los siguientes arquetipos: una pareja de
Innamorati o enamorados; dos viejos, el Magnifico y el Dottore; y dos siervos o Zanni:
el primero astuto, como Brighiella, y el segundo necio, como Arlecchino (Arlequin) o

Pulcinella (Polichinela). De todas ellas, seran el Zanni y sus diferentes evoluciones y

3 Fernandez Valbuena 20006, 21.



subtipos quienes permanezcan arraigados en la cultura popular y artistica hasta nuestros

dias.

Originalmente, el Zanni (probable evolucion de “Giovanni”) era un personaje
comico que existia previamente al nacimiento de la Comedia y posiblemente fuera
heredero de la tradicion de los bufones. Representaba al campesino bergamasco en las
comedias de villanos desarrolladas a comienzos del siglo XVI. Los primeros Zanni de la
Comedia llevaban unos pantalones anchos y caidos, una camisola holgada con el cuello
abierto y una mascara que los identificaba como un personaje bruto y rustico. Este
atuendo lo heredaran algunas de las derivaciones de este personaje, como Pulcinella o

Pierrot.

Por lo que respecta a Arlequin, este es, sin duda, el mas famoso de la familia de
personajes de la Comedia del Arte. Es también el de mayor complejidad, por sus
origenes y su evolucion, naciendo de ¢l nuevos tipos. Arlequin encuentra su ancestro
mas remoto en el dios griego Hermes, posteriormente identificado con el dios romano
Mercurio. “Hermes no es solo un conductor de almas, conocedor de secretos, no es solo
el patron emblematico de la agilidad mercurial, es también un dios granuja,
quebrantador de las prohibiciones™. Sin embargo, el Arlequin evolucioné del Herlequin
o Hellekin de la Francia medieval, un personaje que representaba el espiritu de la
muerte. Seria el célebre actor Zan Ganassa> quien transformaria “su caracter diabdlico
original en uno mucho mas comico, que bascula entre la estupidez extrema y la gracia
inocente”. No obstante, el Arlequin de la Comedia del Arte no perdié los poderes del
Hellekin medieval, conductor de las almas (como lo habia sido Hermes), que recorria

con los muertos el reino de los vivos’.

Arlequin se configur6é asi como uno de los criados necios, destacando por sus

acrobacias, herederas de las sandalias de Mercurio8. Su personalidad es la de un zoquete

4 Starobinski 2007, 102.

5 Notese que este actor tomo una de las versiones de Zanni (o Zani), “Zan”, como nombre.
6 Fernandez Valbuena 2006, 39.

7 Fernandez Valbuena 2010, 115.

8 Boncompte Coll 2009, 25.
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bergamasco, grosero y estupido de nacimiento, siempre metido en enredos con su amo o
intentando seducir a la innamorata. No obstante, ira evolucionando hasta convertirse en

un enigmatico satiro, con un caracter mucho mas profundo y lleno de ambigiliedades:

Mientras los compaifieros de Arlequin son y permanecen tipos salidos de la sociedad y
después estilizados, este sutil y necio Arlequin aparece como una extrafia personificacion de la
imaginacion; de todas las imaginaciones, altas o bajas, delicadas o no, burlescas o melancoélicas.
Arlequin es el inventor inconsciente y desconocido de una nueva forma de poesia esencialmente

muscular, ritmada de gestos, cruzada por saltos mortales. Arlequin es un poeta acrobatico®.

Sin embargo, es su apariencia la que ha trascendido al imaginario popular. Si en
origen portaba un traje a base de remiendos, este fue evolucionando hasta que, ya en el
siglo XVIII, era célebre por su mono de rombos multicolores. Es en este mismo siglo en
el que se sustituye su tosco gorro de fieltro por el bicornio negro. Y, por ultimo, cabe
decir que la mascara negra es el Unico rastro que la Comedia del Arte mantuvo de la

naturaleza demoniaca de su Arlequin.

En cuanto a Polichinela (Pulcinella), es otro de los célebres criados necios. De
origen napolitano, este personaje destaca por su ridiculez, enredandose en peleas y
creando momentos de humor con juegos verbales, muy caracteristicos de la dramaturgia
napolitana. Su atuendo es una clara herencia del Zanni, pues lleva un blusén blanco y

ancho, y una media mascara negra con una gran nariz aguilena.

A esta categoria de Zanni debemos afiadir las criadas, una tipologia mucho menos
definida, pues, aunque encontramos distintos nombres, no hay grandes diferencias entre
si. Estas criadas suelen ser las compafieras de sus homologos, como Colombina de

Arlequin, o Pierrette de Pierrot.

9 Chancrin 1959, 215.
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2. La huella de la Comedia del Arte en la cultura francesa hasta la

llegada de Picasso

2.1. La Comedia del Arte en Francia entre los siglos XVI y XVIII

Desde practicamente sus inicios, la Comedia del Arte no fue un fendémeno
circunscrito a la Peninsula Italica, sino que se extendio hacia otros paises de Europa a
través de las propias compafiias de actores italianos que alli viajaban. Esta forma teatral
no solo se popularizé por todo el continente, sino que se integrd en las tradiciones

teatrales autdctonas echando fuertes raices, especialmente en el caso de Francia.

Entre finales del siglo XVI y principios del siglo XVII, el éxito de algunas
compaiiias italianas de comediantes del arte fue tal que las mas notables viajaron con
frecuencia mas allé de los Alpes. En aquel momento, las reinas de Francia pertenecian a
la familia Medici, lo que supuso un contexto favorable para la recepcion y asimilacion
de este tipo de teatro, aunque también se instald en otros paises de Europa,
especialmente en Inglaterra y Espafia. Un evento clave para la entrada de este género
teatral en Francia fueron las nupcias de Enrique IV de Borbon con Maria de Medici en
el ano 1600, el cual fue aprovechado por los comicos del arte para introducirse en el
circuito comercial del teatro francés. En esta compaiia se encontraba Tristano
Martinelli, el célebre actor que populariz6 la mascara del Arlequin entre 1584 y 158610,

De este modo, esta tradicidon comenzo a establecerse en Francia.

Llegados los afios 40 del siglo XVII, las representaciones de la Comedia del Arte
eran ya habituales en Paris, especialmente en un teatro llamado Petit-Bourbon. Fue alli
donde se dio un fecundo intercambio en el que los dramaturgos franceses observaban la
técnica de los actores italianos, mientras que estos explotaron los textos de los francos;
de hecho, Moli¢re fue uno de tantos dramaturgos franceses a los que este arte inspiro.
Por otro lado, los caracteristicos tipos humanos de la Comedia del Arte se convirtieron
también en figuras conocidas fuera del &mbito teatral, apareciendo como protagonistas

de novelas, poesias y obras de arte.

10 Cambiaghi et al. 2020, 117.
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A su llegada a Francia, estas compainias conservaron el italiano como lengua
escénica, pero, con el paso del tiempo, cambiaron al francés, adecuando también los
contenidos a la cultura del pais. No obstante, en 1698 la Comedia Italiana sufrié un
revés a causa de la puesta en escena de La Falsa matrigna (La fausse prude), una burla
hacia Madame de Maintenon, esposa morganatica de Luis XIV!l. Esto conllevo que el
rey decretara el cierre del Hotel de Bourgogne, el cual se habia convertido en ese tiempo
en la sede de los comicos del arte, asi como la expulsion de los actores italianos, a

quienes se les impidi6 recitar en Paris o sus alrededores.

Durante su exilio, las mascaras y personajes ya se habian popularizado y fueron
representados por actores itinerantes y acrobatas en las ferias de Saint Germain y Saint
Laurent. El éxito de estas representaciones supuso una amenaza para la ya establecida
Comédie Frangaise, que consiguid que se prohibiera la recitacion de didlogos a los
comediantes de ferias. Esta prohibicion inici6 los géneros de la pantomima y la 6pera
codmical?, donde el gesto y la musica sustituyeron la palabra. Los comediantes italianos
tuvieron que esperar hasta 1716 para poder volver a la corte gracias a la intervencion del
Duque de Orleans. No obstante, cuando llegaron a Paris no consiguieron recuperar el
favor de su audiencia, aunque lograron salvarse gracias a los textos que el dramaturgo

Pierre de Marivaux escribid para ellos!3, refinando sus crudos argumentos.

Estos eventos se dieron en un momento en el que, tras decenios de gran
popularidad, la Comedia del Arte habia entrado en un periodo de crisis en toda Europa.
La llegada del Siglo de las Luces trajo una reforma en el ambito teatral que llevo a la
caida del género. Ademas, la censura moral y religiosa se unio a la falta de importantes
personalidades artisticas, como habian sido los actores-autores del siglo precedente, lo
que conllevé un cambio de interés en las cortes, que centraron su mecenazgo en el
género del melodrama. Consecuentemente, a lo largo del siglo XVIII la decadencia de
la Comedia del Arte fue patente. Su practica se redujo a la repeticién de escenas con

efectos comicos banales pensados para conquistar un éxito facil entre un publico poco

I Lawner 1998, 90.
12 Borowitz 1984, 116.
13 Borowitz 1984, 116.
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exigente y de gustos simples. Ademas, muchos intelectuales y dramaturgos comenzaron
a criticarla y se dieron tentativas de introducir una comedia regular, completamente
escrita y de contenido moralizante. El propio Carlo Goldoni, uno de los mas destacados
reformistas de la Comedia italiana, viajo a Paris para colaborar con la Comédie-
Italienne como creador de nuevos textos para el repertorio. Esto es representativo de un
cambio en la tradicidon actoral de la Comedia del Arte, que, falta de brillantes actores-
autores, recurrid a dramaturgos para que escribieran sus canovacci, como Marivaux y
como el propio Goldoni. Finalmente, en 1762 la Comédie-Italienne se fusiond con la

Opera comica francesa en Paris, significando el fin de esta tradicion italianal4.

2.2. La escena teatral y circense parisina en el siglo XIX. La configuracion

de Pierrot y la emancipacion de Arlequin

En el siglo XIX se dio una proliferacion de la oferta teatral a todos los niveles. La
Revolucion Francesa habia provocado una enorme difusion del gusto por los
espectaculos y abrid las puertas del teatro al publico popular. De tal forma, surgieron
nuevos y numerosos géneros de entretenimiento para los estratos populares, los cuales
no requerian un conocimiento previo para su comprension y disfrute. Generalmente, se
caracterizaban por el predominio de lo visual, con la mezcla de musica, danza y
variados numeros. Por tanto, en el siglo XIX, el teatro puede considerarse ya como una

forma de entretenimiento de masas!5, especialmente en Paris, donde mas se desarrollo.

En este aspecto, uno de los géneros mas atractivos de los inicios del siglo fue la
pantomima, difundida sobre todo en Inglaterra y llena de efectos espectaculares y
elementos acrobdticos. Esta forma de espectaculo se caracteriza predominantemente por
la acciébn mimica, aunque sin excluir algunas partes verbales. En Francia tomaba
muchas veces la forma de pantomime arlequinade o simplemente arlequinade't, y

estaba formada por simples tramas cémicas donde aparecian las méscaras derivadas de

14 Lawner 1998, 92.
15 Cambiaghi et al. 2020, 162.
16 Cambiaghi et al. 2020, 163.
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la Comedia del Arte, las cuales daban vida a una serie de situaciones cautivadoras,

aunque muchas veces eran poco coherentes entre si.

Dentro de esas mascaras destaca la figura de Pierrot, amado por su gestualidad
melancolica y personalidad sonadora. Dicho personaje era la evolucion francesa de uno
de los Zanni astutos llamado Pedrolino. Fernandez Valbuena encuentra un origen
paralelo a este en un criado secundario llamado Bertolino, el cual ademas aparecia en
las obras de Moliere hacia 1665. Este personaje portaba un bluson blanco y ancho, unos
pantalones de las mismas caracteristicas y una gorguera, atuendo con el que
posteriormente se representara a Pierrot!”. No obstante, como esta misma autora indica,
Pedrolino y Bertolino son dos tipos de criados y, como se ha visto anteriormente, los
personajes de la Comedia del Arte muchas veces eran configurados por los propios

actores, por lo que no son categorias estrictamente cerradas.

La mascara de Pierrot se mantuvo viva gracias a la fama y caracter que le otorgd
Jean-Baptiste-Gaspard Debureau (1796-1846), un actor que comenzd como
saltimbanqui, pero que, a causa de un accidente, tuvo que abandonar el trapecio. Su
conocimiento de esta mascara le llegd en uno de sus multiples viajes a través de un
viejo actor italiano, de quien también aprendié los fundamentos de la pantomima. En
1819, Debureau debutaria como mimo interpretando a Pierrot, y lo haria modificando su
vestimenta tradicional, cambiando el sombrero blanco y la gorguera por un bonete
negro!8. También le aportd una mayor intensidad emocional y, lo més importante, un
marcado caracter melancélico. En poco tiempo comenzd a trabajar con las companias
de actores que actuaban en el Thédtre des Funambules y pronto cosechod un gran éxito
entre el publico. Asi, “Debureau inmortalizé las pantomimas del Pierrot mudo —que
aun hoy llamamos «pantomimas blancasy, por el rostro blanco que lucia dicho artista—
y a ¢l debemos, en parte, el calificativo baudelairiano de «silencioso» otorgado al
arquetipo. De este modo, el perezoso Pedrolino, que habia sido su origen, pasa de ser un

criado cinico a un ser melancélico”!. Por todo ello, y, gracias a la notoriedad alcanzada

17 Fernandez Valbuena 2006, 38.
18 Fernandez Valbuena 2010, 107.
19 Fernandez Valbuena 2010, 108.
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por Debureau, el personaje de Pierrot cristalizd y se integrd en la cultura popular,
teatral, artistica y literaria, independizdndose de la Comedia del Arte y demas variantes
del espectaculo. De hecho, serd esta célebre version de Pierrot la que Pablo Picasso

llegara a conocer.

La celebridad que alcanzo6 el arquetipo de Pierrot en el siglo XIX fue compartida
por Arlequin, el cual se erigi6 también como un personaje individual. Ambos fueron
supervivientes de un género ya desaparecido en esta centuria, y aparecian asiduamente
en todo tipo de espectdculos. Ademads, en cierto modo, estos personajes de la Comedia,
unidos a la tradicion de la pantomima, dieron lugar a la figura del payaso. Reff expone
que el clown que se veia en los circos en el cambio de siglo no descendia tanto de
Arlequin como de Pierrot, cuya popularidad se habia establecido en Francia durante el

Romanticismo?29.

En consecuencia, llegado el siglo XX, las distinciones tradicionales entre la
mayoria de las mascaras provenientes de la Comedia del Arte se habian diluido a lo
largo del siglo precedente, pues los especticulos que las habian acogido habian
desaparecido en gran medida. Algunos de los personajes de la Comedia sobrevivieron
de manera fragmentaria en las pantomimas y espectaculos de titeres para nifios. Sin
embargo, en el circo atn quedo rastro de la arlequinade, con actores vestidos al estilo
de la Comedia italiana2!, y permanecié también una estela de lo que fue el buféon
medieval?2, especialmente su vestimenta, con su sombrero de picos y cascabeles, el cual

podemos encontrar también en la obra de Picasso.

Por lo que respecta al circo, en principio, no guarda demasiada relacion con la
Comedia del Arte como forma teatral. No obstante, y como ya se ha apuntado, los
géneros populares nacidos en las primeras décadas del siglo XIX presentaban una
combinacion de elementos escénicos tales como la musica, la danza, la acrobacia, la

mimica, la recitacion y la improvisacion, y presagiaron la modalidad del circo, la cual se

20 Reff 1971, 32.
21 Reff 1971, 32.

22 Debe recordarse que el Zanni de 1la Comedia del arte es heredero de la tradicion de juglares y bufones
medievales. A esto ha de afiadirsele que el Romanticismo supuso la revisitacion y puesta en valor de la
Edad Media, hasta el momento denostada, recuperandose figuras como esta.
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extenderia a lo largo de esta centuria. Aunque, como se ha sefialado, en el circo quedase
rastro de la arlequinade, las caracteristicas del espectaculo circense guardan muy poca
relacion con la teatralidad propia de la Comedia del Arte. Dejando de lado la presencia
del personaje del Arlequin, la unica caracteristica que comparten son las

representaciones acrobaticas, mucho mas desarrolladas en el espectaculo circense.

El Arlequin presente en el circo, y el cual Picasso conoceria como espectador, es
una versidon muy somera y apenas heredera de las caracteristicas originales que éste
presentaba en la Comedia del Arte. De él permanecié su traje y su fama de necio y
zoquete, ademas del caracter melancélico que le habia imprimido la literatura
decimononica, como en el caso de Pierrot. Por ello, en las manifestaciones literarias y
artisticas referentes a la tematica del circo, sus actores y saltimbanquis vestiran en
repetidas ocasiones con trajes de arlequines. De nuevo, esto es el resultado de décadas

de intercambio y penetracion de este personaje en las formas teatrales populares.

Otro aspecto en comun entre el circo y la Comedia del Arte es la consideracion
social de los actores y saltimbanquis, quienes, condenados a una vida itinerante, quedan
marginados de la sociedad. Esto repercutira en el nuevo cardcter que le imprimen a
Pierrot y Arlequin tanto actores como Debureau como los literatos romanticos y
simbolistas del siglo XIX, convirtiéndolos en personajes oscuros, misteriosos y

melancolicos.

Por tanto, la vision y el conocimiento que se tuvo de la tradicion teatral y estética
de la Comedia del Arte italiana en la primera mitad del siglo XX se debe a la herencia
de estos nuevos géneros populares, representados en los teatros y circos de los
suburbios de Paris, en los que se mantuvo la esencia de las méscaras, la gestualidad y la

improvisacion propias de esta tradicion italiana.

2.3. El nuevo tema de la modernidad: el topico del saltimbanqui en la

literatura

Con el término “saltimbanqui” se hace referencia aqui a todo un grupo de

personajes: los que descienden de la Comedia del Arte, como Arlequin y Pierrot; los que
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a su vez descienden de ellos, como los payasos; y los que aparecen en los circos, como
los bufones y los propios saltimbanquis. En cierto modo, todos ellos podrian englobarse
dentro del concepto de “saltimbanqui”, caracteristico del circo y de las ferias, pues es en

¢l donde, en muchos casos, sobreviven estos personajes?3.

Aunque ya se han ido dando unas pinceladas sobre ello, es importante destacar el
papel de la literatura en la configuracion de estas figuras descendientes de las Comedia
del Arte como topicos de la modernidad. El Romanticismo, y después el Simbolismo,
convirtieron al saltimbanqui en una imagen hiperboélica y deformante?4, un motivo con
el cual los artistas se identificaron, pero también con el que planteaban la propia
naturaleza del arte. Estos personajes, provenientes del entretenimiento popular mas
marginal, se convierten en un reflejo de esos artistas, de un modo oscuro e irénico. No
obstante, al mismo tiempo constituyen una critica de si mismos y del arte académico, la
cual, en palabras de Starobinski, se convierte en una “autocritica dirigida contra la
propia vocacion estética, uno de los componentes que se debe reconocer como

caracteristica de la «modernidad»”2>.

El gusto por los ambientes de feria y por los espectaculos mas nuevos y
marginales, comenzd, como es el caso de muchas otras corrientes artisticas, en la
literatura, la cual aportdé una mirada nueva y generd un interés por este tipo de
manifestaciones, a las que hasta ese momento no se les habia prestado especial atencion.
Esta se encargd de poetizar las imagenes de los feriantes, ddndoles un significado casi
alegorico. La eleccion del circo, de los arlequines y los saltimbanquis se debe también al
declive de las fuentes iconograficas tradicionales, ya agotadas. Hasta aquel momento,
habia primado la pintura de historia o mitologica de gran formato, representando héroes

del pasado o legendarios. En este cambio de visiéon se genera una mutacion en los

23 Por anadidura, este es el término elegido por Jean Starobinski para hacer referencia a los personajes que
forman parte de este topico literario.

24 Starobinski 2007, 8.
25 Starobinski 2007, 9.
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héroes, de dioses a bufones, iniciada ya en la Venecia decadente del siglo XVIII por el

Pulcinella representado por Giambattista y Giandomenico Tiepolo2°.

De esta forma, se crean también mitos como el del payaso, el cual se desarroll6 en
la literatura entre 1830 y 1870, y mas tarde se trasladd a la pintura, apareciendo también
en la obra de Picasso (aunque en menor medida) y en la de aquellos que le inspiraron.
Por otro lado, el bufon, el cual también encontramos en Picasso, tiene un origen
medieval y, como se ha apuntado previamente, pertenece al “linaje” del Arlequin (en
tanto que este es un tipo de Zanni). Este bufon o “loco” (fool) es otra identificacion del
poeta romdntico, y se toma de Shakespeare. En el teatro, su funcién es cantar y
entretener, pero también decir verdades y manejar el destino. Esta dualidad entre lo
codmico o naif, y lo trascendente, la heredan el Arlequin y el Pierrot romanticos, y se
plasma en los multiples significados que estos adquieren en el arte. En relacion con el
caracter trascendente de estos personajes, Théophile Gautier y otros contemporaneos
suyos consideraban que este tipo de espectaculos populares eran creados por el genio
colectivo del pueblo y constituian un “arte universal”, término que también utiliza
Lawner?7, quien apunta asimismo que los artistas que comenzaron a representar en sus
obras las escenografias o los personajes de la Comedia del Arte veian en ella un arte que

llevaba a la esencia y recogia las pasiones mas elementales.

Por otro lado, estos intelectuales consideraban que este tipo de espectaculos eran
un fenémeno en vias de extincion (la Comedia del Arte estaba ya “muerta” como tal), el
cual debian preservar o, al menos, disfrutar hasta el final. Por ultimo, en este mundo
encontraban también un componente de primitivismo, portador de una energia ancestral.
En este sentido, la Comedia del Arte serd una fuente de inspiraciéon mads, la cual busca
modernizar el arte a través de motivos ajenos a la tradicion académica (sobre todo en las

artes plasticas), como haran después con el que llamaran “arte negro”. Estas imagenes

26 Starobinski 2007, 11; Lawner 1998 137, 141. Giambattista Tiepolo (1696-1770) realiz6 una interesante
serie de dibujos del personaje de Pulcinella en la década de los afios 40 del siglo XVIII. Seguidamente,
Giandomenico Tiepolo (1727-1804), siguiendo los pasos de su padre, se inspird también en los personajes
de la Comedia del Arte, aunque con un estilo mas cercano a la tradicion francesa establecida por Watteau.
De ¢l destaca la suite Divertimento per li regazzi (1797-1804), una serie de dibujos también sobre la
mascara de Pulcinella.

27 Lawner 1998, 103.
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del pasado se introducen asi en el lenguaje y la iconografia modernos para evocar un
mundo magico perdido y para hacer referencia, como se vera, a la dualidad, primero del

actor y después del artista.

Este poso simbolico se refleja en la produccion literaria: de los romdanticos
Théophile Gautier, Charles Baudelaire, Théodore de Banville y Stéphane Mallarmé; de
los simbolistas Albert Giraud, Paul Verlaine y Jules Laforgue; de literatos franceses
como Joris-Karl Huysmans y Paul Margueritte, o el irlandés James Joyce; Yy,
posteriormente, de algunos amigos de Picasso como Guillaume Apollinaire o Max
Jacob. Seguidamente se trasladard a los artistas, quienes, aunque inspirados por la
poética atribuida a estas imagenes, reproducen las escenas del natural, de las ferias, los
circos o los espectaculos de variedades, a los que todos ellos acudian. Tampoco se debe
olvidar el factor plastico que ofrecen los circos y las ferias, con el frenético movimiento
y la admirada altura que alcanzaban los trapecistas, asi como los innumerables colores,

texturas y matices presentes en los trajes y escenarios.

De esta manera, bufon y saltimbanqui, Pierrot y Arlequin, herederos todos de la
tradicion de los comicos del arte, se convertiran en el autorretrato del artista, en la nueva

iconografia de la modernidad.

2.4. La influencia de la Comedia del Arte en la pintura francesa: desde

Watteau hasta Picasso

Los personajes de la Comedia del Arte no solo han dejado una fuerte impronta en
el teatro y la literatura, sino también en las artes visuales y la cultura popular. Desde sus
inicios, la Comedia Italiana y su iconografia se introdujeron en todo tipo de testimonios
artisticos, tanto en Italia como fuera de ella, lo que permite apreciar su evolucion desde
el Renacimiento hasta llegar a las Vanguardias, generando una rica y variada
iconografia artistica?s. En un primer momento, los artistas italianos comenzaron a
plasmar las escenificaciones callejeras, enfatizando su naturaleza pintoresca y popular,

lo que hacia que estas representaciones se pudieran mezclar con la tradicion

28 Lawner 1998, 133.
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carnavalesca. No obstante, debe notarse que la influencia de la Comedia del Arte no se
limit6 al ambito cultivado y artistico de aquellos paises por los que se extendid. Puede
que por su caracter callejero e itinerante, pero también por su presencia en los ambitos
oficiales y regios, esta tradicion teatral, y especialmente sus estereotipados personajes,
se introdujeran en la cultura popular. Para ello fue clave el papel de los grabados, que
representaban a los personajes o las puestas en escena, y que jugaron un importante

papel en la difusion de la Comedia.

En el caso de Francia, los trajes y la atmodsfera de la Comedia del Arte italiana
calaron en el gusto de la corte cuando, en 1577, Catalina de Medici invit6 a la compaiiia
de los Gelosi?9. A lo largo de los siglos XVI y XVII se cre6 una destacada coleccion de
pinturas, dibujos y grabados franceses inspirados en este novedoso fendmeno teatral. En
consecuencia, las mascaras de la Comedia Italiana se convirtieron en un tema asiduo de
la pintura francesa3?. Entre los primeros artistas francos que encontraron inspiracion en
esta corriente se encontraba Jacques Callot, dibujante y grabador del siglo XVII, cuyos
dibujos, de corte satirico y transformados en series de grabados, gozaron de una amplia
difusion y fueron imitados con frecuencia. Pero, por lo que respecta a esta tematica, el

autor francés mas paradigmatico fue Antoine Watteau.

Dentro de la produccion de Watteau, desarrollada a lo largo del siglo XVIII, cabe
destacar, en relacion con el tema que nos ocupa, sus fétes galantes, las cuales retrataban
romances y escenas de danzas y bailes pastorales entre personajes disfrazados de
campesinos o de comediantes italianos, ubicadas en idilicos escenarios, con verdes
parques, palacios o fuentes. Su idea del amor era la de un suefio, una huida de la
realidad, por lo que en sus pinturas se puede percibir una tension entre la realidad y la
ilusién3!. La mezcla de los personajes de la Comedia del Arte con los elegantes
parisinos no es sino un recordatorio de que la escena que tenemos ante nuestros 0jos es

en parte una fantasia. Este efecto de ambigiiedad generado por las méscaras y presente

29 | Gelosi fue una compafiia de comediantes del arte dirigida por Flaminio Scala y activa entre 1568 y
1604, la cual alcanz6 una gran popularidad a nivel europeo, con la que lograron ennoblecer el papel de los
actores profesionales en las grandes cortes europeas.

30 Lawner 1998, 133.
31 Borowitz 1984, 119.
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en la pintura de Watteau serd clave en su posterior representacion por numerosos

artistas, incluido Picasso.

De este autor rococd debemos resaltar una obra que se sale en cierto modo de esas
fantasias de las fétes galantes, pero que se presenta cargada de esta imaginacion y
ambigiiedad: el Gilles (1719) del Museo del Louvre (fig. 1), un cuadro que tuvo un gran
impacto en artistas posteriores, especialmente en el siglo XIX. En ella, Watteau
convierte a Pierrot, también llamado Gilles32, en el protagonista, presentado en el centro
de la composicion en una escala casi heroica, creando un retrato de intensa profundidad
psicoldgica. Gracias a la pose, con las manos caidas a los lados del cuerpo, y su mirada
fija pero perdida, asi como su aislamiento fisico y emocional del resto de personajes,
Watteau otorga a Pierrot una identidad dual, siendo este a la vez actor y marioneta.
Obras como esta inician el tema del actor que también es retratado como una persona
detras de su mascara, un hombre siempre distante de su publico, pero obligado a actuar,

una dualidad clave en la obra de Picasso.

Si bien las pinturas de Watteau gozaron de gran popularidad durante la primera
mitad del siglo XVIII, fueron denostadas con la llegada del Neoclasicismo. No fue hasta
principios del siglo XIX, con el auge del Romanticismo y la recuperacion del gusto
Rococo que trajo la Restauracion Borbonica, cuando recobraron la consideracion de
antafio. Asimismo, en 1816 abrid sus puertas al publico el Thédtre des Funambules,
cuyas pantomimas evocaban el espiritu de la Comedia Italiana que se apreciaba en las

pinturas de Watteau.

Como vemos, es evidente la presencia de una arraigada tradicion de
representacion pictorica de madscaras y comediantes en Francia, encabezada por
Wattteau. La inclinacion de la literatura romantica por los nuevos espectaculos,
herederos a su modo de la Comedia, se traslado a la pintura y al cartel, especialmente a
finales del siglo XIX y principios del XX, apareciendo en las obras de numerosos
artistas, como Honoré Daumier, Jean-Léon Gérome, Gustave Doré, Jules Chéret, Paul

Cézanne, Adolphe Willette, Georges Seurat, Edgar Degas, Aubrey Beardsley, Henri-

32 Lawner 1998, 129.
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Gabriel Ibels, Henri de Toulouse-Lautrec o Georges Rouault, quienes, segun diversos
autores, influenciaron de un modo u otro al joven Picasso. A su llegada a Paris, el
malaguefio debi6 de empaparse de esta inclinacion por la representacion de los
espectaculos circenses y de variedades que hacian sus predecesores y contemporaneos,
pero también debidé de familiarizarse con obras anteriores como las de Watteau, las
cuales pudo conocer en el Louvre. “Picasso se convirtio asi en el heredero de una legion
de artistas y escritores —de Watteau a Daumier y Gérome, de Théodore de Banville a
Baudelaire— que fueron capaces de ver en los artistas entretenedores no solo un
simbolo de la protesta social y el contrapoder de los artistas, sino la inmensa soledad y

marginalidad que conlleva la vida errabunda”33.

Uno de los autores que mas influenciaron a Picasso en cuanto a la representacion
de esta tematica fue Honoré Daumier, cuyas pinturas y acuarelas se mostraron en una
exposicion retrospectiva del artista en Paris, en 1901, la cual probablemente vio Picasso.
De sus obras pudo tomar el motivo de las familias de saltimbanquis, con los que él
mismo se identificaba. Las familias de saltimbanquis de Daumier no so6lo reflejan la
fusion de la Comedia con los acrdbatas itinerantes, un fendémeno desarrollado en
apartados anteriores, sino que también son la base para la representacion, tanto pictdrica

como emocional, que Picasso hace de este tema.

Asi mismo, Daumier, quien se relacionaba con literatos romanticos, conocia y
admiraba la obra de Watteau, al igual que ellos. La influencia del pintor rococé es
patente en su obra, llegando Daumier a copiar algunas poses de los pierrots de Watteau,
dando como resultado obras como Pierrot tocando la guitarra (fig. 2)34. Si nos fijamos
en la pintura E/ trovador (fig. 3), Daumier no lo representa como los saltimbanquis de la
literatura decimonodnica que tan a menudo aparecen en su obra, sino como una figura
que podria haber salido de un cuadro rococo, portador de la melancolia que su amigo
Théophile Gautier le habia atribuido al Gilles de Watteau3s. Por ello, Reff indica que las

obras de saltimbanquis de Picasso y Daumier comparten una afinidad espiritual, asi

33 Dupuis-Labbé y Ocafia 2006, 11.
34 Borowitz 1984, 120.
35 Borowitz 1984, 120.
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como similitudes compositivas muy claras3¢. Es también posible, incluso, que Picasso
llegara hasta Watteau, al que no tenia por qué conocer en un primer momento, a través

de las obras de Daumier37.

Por otro lado, Picasso recibi6 otras muchas influencias, como los dibujos de
acrobatas que hizo Seurat, concebidos como obras independientes o como estudios para
el cuadro Parade de cirque (1887-88), cuya tristeza y solemnidad inspiraron al
malaguefo, y los cuales se mostraron también en una exposicidon retrospectiva del
artista en Paris, en 1905. Igualmente, vale la pena mencionar la huella del estilo de
Toulouse-Lautrec en el joven Picasso, a lo que debe anadirse que muchas de sus
pinturas, dibujos y litografias del Circo Fernando eran accesibles en reproducciones,
fotografias y exposiciones entre 1902 y 1905. Atn madas, muchos artistas de este
momento contaban también con reproducciones de los pasteles de Degas, donde
podemos ver estos ambientes y personajes. Es ademas justo en estos afios, alrededor de
1903, cuando Rouault comienza a pintar payasos y acrdObatas, cargados de un espiritu
triste y meditativo, los cuales se expusieron en el Salon d’Automne el afio siguiente. Por
ultimo, debe recalcarse la importancia del arte popular, ya que los personajes de la
Comedia del Arte aparecian asiduamente en revistas y carteles realizados por artistas
como Willete o Chéret, los cuales también tendrian una cierta influencia en el joven

Picasso.

36 Reff 1971, 40.
37 Borowitz 1984, 119.
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3. La iconografia de la Comedia del Arte en la obra de Picasso

3.1. Primeros ejemplos en el cambio de siglo

Pablo Picasso (1881-1973) fue uno de los muchos artistas que, entre finales del
siglo XIX y principios del XX, se sintieron atraidos por las imagenes de Arlequin,
Pierrot, los saltimbanquis, los bufones, los payasos y las mascaras en general, todos
ellos descendientes de la Comedia del Arte o relacionados con ella de un modo u otro.
Influenciado por el contexto cultural y artistico expuesto en el capitulo anterior, los
primeros vestigios de la iconografia de esta Comedia italiana en la obra de Picasso los
encontramos en diversos dibujos que realizd durante el ultimo lustro del siglo XIX en
Barcelona, los cuales representaban rostros de payasos, mascaras, a Pierrot y un

Arlequin con una vestimenta muy similar a la de Pierrot.

Una de las obras més tempranas, y la primera que consideraremos en este trabajo,
es el Proyecto para cartel “Carnaval 1900 (fig. 4)38, realizado en Barcelona a finales
de 1899. En esta obra vemos un Pierrot con su vestuario caracteristico: el traje ancho y
blanco, los grandes botones negros, la gorguera y el rostro pintado de blanco. Este
Pierrot protagoniza un cartel de afio nuevo, ya que aparece brindando con una copa de
champan frente a un rétulo del afno 19003%. Tanto es asi, que este personaje no se
muestra en su célebre actitud melancélica, sino mas bien celebrativa, muy inspirada en

los pierrots de algunos carteles como los de Jules Chéret.

Poco tiempo después, en octubre de 1900, Picasso y Carlos Casagemas, pintor
barcelonés y amigo del malagueno, partieron de Barcelona hacia Paris, donde
permanecieron hasta mediados de diciembre. Esta visita supuso un gran impacto en la
obra de Picasso, entrando en contacto directo con la pintura francesa del siglo XIX,
especialmente con la produccion de artistas como Cézanne, Toulouse-Lautrec y Degas,

y comenzando a experimentar con el estilo de estos creadores, especialmente el de los

38 Carmean (1980, 25) la considera la primera obra en la que Picasso utiliza una figura de la Comedia del
Arte, aunque en el catdlogo de la exposicion Picasso y el circo, realizada en el Museo Picasso de
Barcelona, se incluyen los bosquejos previamente mencionados, donde efectivamente aparecen un Pierrot
y un Arlequin (Dupuis-Labbé y Ocafia 2006, 80-1).

39 Carmean 1980, 25.
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dos ultimos, asimilando también su interés por el componente escénico. En la obra
Pierrot y bailarina o La bailarina azul, de 1900 (fig. 5), se puede apreciar, tanto el
reflejo de la noche parisina de Lautrec, como la atencion de Degas por el mundo del
ballet, pudiendo recordar compositivamente a su obra Arlequin y Colombina, de 1884
(fig. 6)%0. De este modo, la condicion teatral de las figuras de la Comedia del Arte que

tanto influye en el siglo XIX se introduce en su obra.

3.2. La identificacion simbdlica de Picasso con Arlequin desde 1901

Uno de los rasgos principales de Pablo Picasso es que, en multiples ocasiones a lo
largo de su prolifica y variada produccién, refleja en ella sus vivencias o inquietudes
personales. En este aspecto, el suicido de Casagemas en febrero de 1901 tuvo gran
impacto en el joven pintor, hasta el punto de plasmarlo en varias composiciones. La
tristeza que este suceso supuso llevo a Picasso a comenzar a “pintar en azul”, tal y como
este mismo le aseguraria posteriormente al critico Pierre Daix#!, dando asi comienzo a
lo que se conoce como “Periodo Azul”, el cual se extenderia aproximadamente de 1901
a 1904 entre Barcelona y Paris. Esta tragica pérdida también generaria en ¢l una serie de
reflexiones, por las cuales su tematica daria un giro desde la representacion de la noche
parisina a las composiciones protagonizadas por maternidades y figuras marginales
como mendigos o prostitutas, todas ellas marcadas por una perenne melancolia y cierta
critica social, pudiéndose encontrar detras la influencia de su contemporaneo Isidre

Nonell42,

En el mismo 1901 es ya evidente el efecto de esta nueva perspectiva en obras
como Arlequin pensativo 'y Los dos saltimbanquis o Arlequin y su compaiiera (figs. 7y
8). Ambas obras se caracterizan por la utilizacion de grandes superficies de color y
formas planas en las que apenas se atisba la profundidad. Esta sintesis formal es
enfatizada por el ajedrezado del traje de los arlequines, quienes, con un rostro

inexpresivo, parecen absortos ¢ incomunicados, especialmente en la segunda obra. Es

40 Carmean 1980, 25, 24.
41 De Serio 2004, 14.
42 Plaza Chillén 2012, 107.
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necesario recalcar que, a pesar de lucir el caracteristico mono de rombos coloreados de
Arlequin, estos personajes presentan el rostro blanco y uno de ellos la gorguera de

Pierrot, como resultado de la simbiosis con el teatro popular decimononico.

A partir de este momento, los personajes de la Comedia del Arte acompanaran a
Picasso durante toda su vida. En principio, podria considerarse que, como un artista
mas, tomd esta iconografia por el significado que el Romanticismo y el Simbolismo
habian imprimido en ella. Como se ha visto, de estos personajes, Pierrot es el primero
en aparecer en la obra de Picasso, y sera su personalidad melancolica, iniciada por el
Gilles de Watteau, la que marque la pauta para el resto, especialmente para los
arlequines (cuya naturaleza era en origen comica, burlesca, picara y osada), aunque
también marcard el caracter de los personajes del circo, cuyo humor Picasso adoraba,

como se vera en el siguiente apartado.

Tal y como se ha expuesto en el primer capitulo, las mascaras de la Comedia del
Arte muestran personajes tipo, extraidos de la realidad y exagerados para generar una
reaccion del publico, presentando muchos de ellos personalidades alegres e incluso
histriénicas. En cambio, como veremos, en la obra de Picasso, todos ellos estan aqui
tefiidos de una melancolia y languidez casi uniformes. Por ello, es perfectamente
plausible que la representacion de estos personajes no sea un mero ejercicio formal o
una suite tematica, como podria deducirse de las obras circenses del posterior “Periodo

Rosa”, sino que supone un significado mas profundo.

En este sentido, debe tenerse en cuenta la influencia de la pintura simbolista,
especialmente de Puvis de Chavannes, quien inspird a numerosos artistas en el cambio
de siglo. Es més, “la huella de Puvis en la época azul tiene una continuidad en 1905 y
1906. Las composiciones en las que los volatineros y saltimbanquis son los
protagonistas de las pinturas de estos afios se hacen eco de esa referencia a la
iconografia clasica, a la vez que ponen de manifiesto la busqueda de una modernidad
sin paliativos™3. De este artista toma también su “intencion de expresar las verdades

universales, que tanto preocupaban a Picasso durante estos cinco primeros afios del

43 Dupuis-Labbé y Ocafia 2006, 27.
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siglo XX”44, Esta concepcion simbolica de los arlequines y sus compafieros, que
efectivamente se extiende del “Periodo Azul” al llamado “Periodo Rosa”, no es sino

resultado de lo aprendido en Paris.

No obstante, todos los autores coinciden en dar un paso més y afirmar, casi de
manera candnica, que Picasso no solo se identifica con estos personajes (saltimbanquis,
bufones y mascaras de la Comedia), como tantos artistas habian hecho en el siglo
pasado, sino que convierte concretamente al Arlequin en su primer alter ego
reconocible. Asi, Picasso expresa a través del Arlequin aquellos temas que le preocupan
y rondan su imaginacién, como los celos y el amor, una trama que este personaje solia
desarrollar en la Comedia del Arte; o la alienacion del artista, condenado a mostrarse de
un modo fingido delante del publico, una soledad que, como ya se ha apuntado, actor y
pintor tenian en comun, reflexionando asi sobre su condicioén y sus dificultades como

artista, aislado de la sociedad moderna#3.

Segtin Phoebe Pool, el traje del Arlequin, al igual que el color azul, tiende a alejar
a Picasso del mundo real y a vincularlo con un plano mas misterioso, que tiene su
propia mistica4¢. Esto podria explicar por qué, incluso muchos afios después, Picasso
eligio retratar a otras personas, ademas de a si mismo, con el traje de Arlequin, como al

coredgrafo Leonide Massine y a su hijo Paul (figs. 9 y 10)47.

Como se aprecia en el caso de Arlequin pensativo 'y Los dos saltimbanquis (figs. 7
y 8), en la pintura de Picasso se da una combinacion entre los distintos tipos de la
Comedia del Arte mucho mayor que en otros artistas. Primeramente, hemos visto ya los
arlequines con caracteristicas de Pierrot, pero, cuando comience a representar escenas
circenses, Picasso mezclara mas que nunca la iconografia de la Comedia con los
saltimbanquis, mostrandolos vestidos completamente, o con ciertos atributos de los

arlequines o incluso de los bufones. En varias composiciones, construidas a partir del

44 Dupuis-Labbé y Ocafia 2006, 27.
45 Reff 1971, 11.
46 Citada en: Reff 1971, 11.

47 A Paul también le vestiria de Pierrot, por lo que no debemos olvidar la estrecha relacion entre ambos
personajes.
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contraste entre dos figuras disfrazadas (acrdbatas de un mismo circo o de una compaiia
de saltimbanquis), cada uno suele mostrarse con un disfraz, una yuxtaposicion que
evidencia esta mezcla, como se ve en el caso de Acrdbata y joven Arlequin (1905, fig.
11), donde el acrébata lleva un traje de bufon, mientras que el nifio aparece vestido de
Arlequin. En otras composiciones que representan familias de acrébatas, algunos
personajes llevan a menudo el traje de Arlequin o, lo que es atin mas inexplicable, solo
su sombrero bicornio; mientras que otros portan el gorro festoneado del bufén u otros

de sus atributos.

Estas ambigiiedades aparecen desde el principio y tal vez se dieran porque Picasso
accedia a estos personajes a través del circo y otros espectaculos de variedades, donde
se daba esta confusion, sin conocer la fuente original, es decir, el teatro de la Comedia
del Arte. No obstante, y por otro lado, Picasso pudo haber incluido estas combinaciones
también para subrayar la dualidad entre el actor y el personaje, recalcando que los
atributos son meros disfraces, que no identifican realmente a las personas que los
portan. Empieza a ser evidente, pues, que los Arlequines, saltimbanquis y bufones de
Picasso son a la vez mas ambivalentes en apariencia y mas complejos en significado que
las figuras de circo y feria que parecen representar. Esto es enfatizado porque,
independientemente de sus papeles como artistas, todos se muestran marcados por la

misma experiencia interminable de aislamiento, soledad o incluso sufrimiento.

En relacion con ello, cabe afiadir que ninguno de los arlequines encontrados, hasta
que Picasso haga su viaje a Italia en 1917, llevara su correspondiente mascara negra, lo
que recalca esta caracterizacion del personaje o del actor como un intérprete, pero
también como un individuo, una interpretacion introducida por el Gilles de Watteaus.
Por otro lado, la ausencia de la mascara puede tener que ver con su identificacion con el
personaje, mostrando su rostro en algunas composiciones. Es este el caso de En el Lapin
Agile (1905, fig. 12), donde Picasso se autorretrata en el rostro del Arlequin. La mujer
que aparece detras de €l seria Germaine Pichot, su amante mas reciente y aquella por la

que su amigo Casagemas se habia quitado la vida%>. Ambos personajes se sitian en un

48 Carmean 1980, 27.
49 “At the Lapin Agile”.
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café de Montmartre, llamado Lapin Agile, que Picasso solia frecuentar con sus amigos
mas intimos de la época, como Max Jacob o Guillaume Apollinaire. El personaje que
aparece tocando la guitarra en el fondo es Frédé Gérard, duefio de este cabaret y quien
comisiond la obra. Esta composicion es semejante a la de Los dos saltimbanquis de
1901 (fig. 8), pues ambos personajes principales, masculino y femenino, aparecen en un
café bebiendo y absortos, con miradas perdidas y sin relacionarse entre si. Sin embargo,
puede que en este caso la actitud lejana y fria del Arlequin-Picasso frente a Germaine
tenga que ver con que ¢l la considerase responsable de la muerte de Casagemas30.
Ademas, a diferencia de la obra de 1901, el Arlequin se muestra ahora més cercano al
espectador y ha perdido los atributos de Pierrot, lo que puede significar que deja de lado
ese caracter mas romantico y melancolico y toma en cambio el caracter mas oscuro del
Arlequin, destacando también de algiin modo su rasgo mas maligno. Sea como fuere,
queda claro que Picasso utiliza el disfraz o la mascara del Arlequin para expresar
aspectos de su vida personal, como los problemas de los celos y el amor, por lo que
continua el uso personal y alegdrico de estos personajes desarrollado en el siglo

anterior.

Merece la pena afiadir que la identificacion de Picasso con el personaje del
Arlequin no solo afecta al significado de sus obras, sino a lo que estas representan. Por
lo general, estos personajes siempre aparecen en escenas profesionales, es decir,
ensayando o con su troupe, o domésticas, en composiciones familiares. Sin embargo,
pocos son los casos en los que estas mascaras se muestran en escenas dramaticas, en las
cuales los personajes de la Comedia del Arte aparezcan de una verdadera forma teatral,
siendo uno de los pocos ejemplos la obra Las bodas de Pierrette (1904, fig. 13), en la
que la colocacion de las figuras, sus poses y las interacciones dramdticas sugieren este

contexto escenografico.

50 Carmean 1980, 29.
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3.3. El Periodo de los Saltimbanquis (1904-1906)

En el apartado anterior se ha hecho referencia al concepto de “Periodo Azul”,
ampliamente establecido a la hora de organizar estilistica y tematicamente la produccion
de Picasso en etapas. Segun esta division tradicional, a éste le seguiria el llamado
“Periodo Rosa”, el cual se desarrollaria entre 1904 y 1906-190751, por lo cual podria
entenderse que hay un cambio tanto cromatico como tematico que genera la necesidad
de establecer una nueva etapa. Sin embargo, y como cada vez mas autores apuntan, esto
no es completamente cierto, pues hay una continuidad entre ambos periodos en muchos
aspectos, algo que se ira demostrando a lo largo de este apartado. En todo caso, es
mayor el cambio que se inicia a partir de 1906 y 1907, cuando son los colores, mas
terrosos que rosas, y las reflexiones formales, a raiz de conocer el arte ibero y después el
“arte negro”, los que conducen a Picasso a lo largo de un nuevo periodo de

experimentacion formal: el Proto-Cubismo.

Cierto es que la prevalencia del color azul comienza a desaparecer a finales de
1904, pero esta no es sustituida inmediatamente por el tinico uso del color rosa, sino que
este ultimo se introduce poco a poco, conviviendo ambos, y no serd hasta 1907 donde
una paleta de colores rosas y terrosos sea Unica. Por ello, practicamente todas las

imagenes de este periodo contaran con ambas tonalidades.

No obstante, si que es significativo reflexionar sobre el porqué de este cambio en
la paleta del artista. Algunos autores apuntan que se debe a una mejora en el humor de
Picasso, cuya situacion comenz6 a progresar, tanto econdémicamente, pudiendo volver a
Paris y estableciendo su estudio en Bateau-Lavoir, como personalmente, con el inicio de
su relacion con Fernande Oliviers2. Sin embargo, hay otra interpretacion, que resulta
particularmente interesante dado el objeto de nuestro estudio, la cual relaciona la
aparicion del rosa con el gusto que tenia Picasso por acudir al Circo Medrano, cuyo

interior era de este color rosa33.

51 Warncke 2006, 31.
52 Carmean 1980, 30.
53 Reff 1971, 36.
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Tras varias estancias en Paris, Picasso se habia instalado finalmente en la ciudad
en 1904, momento a partir del cual comenzo6 a frecuentar con asiduidad el mencionado
Circo Medrano, propiedad del madrilefio Gerdme Medrano, quien le devolvid el
esplendor del que habia gozado en la década de 1880, cuando se le conocia como el
“Circo Fernando”, y “lo convirtié en un lugar mitico, capaz de ganarse durante muchos
afos el interés y carifio de quienes constituyeron la vanguardia artistica de comienzos
del siglo XX54. Tal y como relataria afios después la entonces pareja de Picasso,
Fernande Olivier, el pintor frecuentaba este circo hasta tres o cuatro veces por semana,
quedandose toda la noche para relacionarse con los payasos y saltimbanquis, por los que
sentia una gran simpatiass. Por ello, “se puede incluso afirmar que si sus pinturas estan

llenas de esa vida es por la total comprension del artista en cuanto espectador”3.

En consecuencia, la frecuencia de sus visitas al Circo Medrano no solo implicé un
cambio cromatico en su obra, sino que supuso el comienzo de una serie de trabajos,
concebidos por muchos como una suite tematica, en torno al mundo del circo. Asi,
desde 1904, pero sobre todo a lo largo de 1905, Picasso realizé innumerables obras cuya
tematica central fue el circo y en la cual se introdujo y entremezcld la iconografia
derivada de la Comedia del Arte, encontrandonos con que los actores, trapecistas y
saltimbanquis de sus obras vestian en muchas ocasiones con trajes de arlequines. De
este modo, aparece aqui otro aspecto que muestra esta continuidad que se da entre

periodos.

La presencia de los saltimbanquis vestidos como arlequines puede deberse, tanto a
que realmente estos se disfrazaran de esa manera, lo cual es muy probable, como
también a una eleccion consciente del artista de representarlos con esos trajes en lugar
de con el mono liso mas tipico de los acrébatas. Sea como fuere, como resultado, todas
las connotaciones asociadas con la mascara del Arlequin (y también de Pierrot) estan
omnipresentes en estas obras. De esta forma, no solo encontramos que Picasso continua

representando esta iconografia de saltimbanquis y arlequines, sino que se perpetua el

54 Dupuis-Labbé y Ocaiia 2006, 11.
55 Citada en Reff 1971, 33.
56 Cooper 1968, 10.
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simbolismo que esta comporta y la melancolia con que el autor la envuelve. En este
aspecto, cabe recordar que las primeras representaciones de los personajes derivados de
la Comedia del Arte en la obra de Picasso reflejaban los pierrots de los poetas
simbolistas como Albert Giraud y Laforgue, tipos cuya melancolia evidenciaba el
espiritu del llamado “Periodo Azul”. Posteriormente, en el “Periodo de los
Saltimbanquis”, esa pesadumbre y ese retraimiento permanecen, creando en este nuevo
periodo un equivalente a sus vagabundos en los saltimbanquis y en la familia del
Arlequin, quienes viven al margen de la sociedad, convirtiéndose asi (y de nuevo) en

una metafora del aislamiento del artistas’.

En este sentido, debe tenerse en cuenta la consideracion social de estos intérpretes
que, como se ha expuesto en el capitulo anterior, es un aspecto que comparten con los
comediantes del arte. Mas aln, los saltimbanquis eran en aquel momento la clase mas
baja incluso dentro del colectivo de los acrobatasss. Este serd un elemento importante en
el modo en el que Picasso los representa, pues se acerca a ellos desde una perspectiva
intimista, poco comun, lo que supone un modo distinto de anadir esa melancolia
romantica y simbolista. En relacion con la identificacion del autor con estos personajes
marginales, Douglas Cooper afirma que “Picasso empled de forma simboélica un grupo
de artistas de teatro para expresar sus emociones profundas debidas a la condicion

humana y a la injusticia del hombre respecto a su pr6jimo™>°.

Tanto es asi que, en la mayoria de sus obras de este periodo, Picasso no se centra
en los espectaculos circenses y los aspectos positivos que a €l le brindaban, como el
humor, la diversion y el entretenimiento, o lo que plasticamente estos le podian ofrecer,
como la velocidad, los colores y el movimiento; sino que se interesé por penetrar en la
vida doméstica de las compaiias. Su principal interés eran las relaciones entre los
miembros de la troupe y especialmente retratar a las familias, de manera similar a como
lo habia hecho en 1874 Gustave Doré¢ en Los Saltimbanquis (fig. 14). De hecho, la

Familia de acrobatas con mono que pinta en 1905 (fig. 15) tiene una composicion

57 Borowitz 1984, 122.
58 Reff 1971, 33.
59 Cooper 1968, 12.
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parecida, presentando a los saltimbanquis como una Sagrada Familia, un recurso
iconografico que puede estar en relacion con una btisqueda de un lenguaje mas clasico y
académico%. Como se puede observar, en esta etapa Picasso abandona las formas planas
y sin relieve y los grandes campos de color, elementos tomados principalmente de
autores postimpresionistas, para introducir un modelado mas naturalista, contornos
definidos y proporciones reales, con lo que logra una percepcion mas vivida de la

realidad.

En estos retratos familiares se introduce una novedad con respecto al resto de
representaciones de saltimbanquis, tanto del “Periodo Azul” como de esta nueva etapa,
visible tanto en la mencionada Familia de acrobatas con mono como en otras dos obras
(un 6leo y un dibujo, respectivamente) que representan a La familia del Arlequin (figs.
16 y 17). En estas escenas familiares los personajes ya no se muestran aislados,
incomunicados o absortos, sino que ahora interactuan entre si, a través de los gestos,
pero sobre todo de las miradas, y transmitiendo una ternura hasta ahora nunca vista en la
obra de Picasso. Cuando en febrero de 1905 Picasso expuso algunas de estas obras,
Apollinaire escribio un articulo sobre ellas en la revista simbolista La Plume, en el que

afirmaba ver en algunas de estas representaciones una imagen de paternidad®!:

La paternidad transfigura al arlequin en el cuadrado de una habitacion, mientras la mujer
se echa agua helada y se complace en si misma, gracil y esbelta como el marido titiritero [...]. El
amor es bello cuando se supera, y la costumbre de vivir en casa redobla el sentimiento paterno;

el niflo acerca el padre a la mujer, a la que Picasso ve gloriosa e inmaculada®2.

Dejando este aspecto al margen, no debe olvidarse que otra de las fuentes para
este tipo de representaciones de familias de saltimbanquis era Daumier, quien las
presentaba en el contexto de la soledad de la vida de los actores ambulantes, un tema
que ya habia aparecido en la obra de Domenico Tiepolo®. En este sentido, Picasso no

sigue, por ejemplo, el precedente de las féfes galantes de Watteau, haciendo al

60 De Serio 2004, 114.
61 Borowitz 1984, 124.
62 Citado en: Moravia y Lecaldano 1969, 11.
03 Borowitz 1984, 122.
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espectador participe del espectaculo®, sino que se interesa, como ya se ha visto, por
todo lo que implica la vida de estos actores fuera de la escena. Esta manera de
introducirse “entre bambalinas” es sin duda influencia de Degas y Toulouse-Lautrec,
pero “Picasso se arriesga en cierta manera mucho mas que sus predecesores, tan
profundamente que a decir verdad ¢l mismo se convierte en actor, [...] ensefidndonos
bajo otra luz las asperas verdades y la realidad de la vida cotidiana, en las que,

demasiado facilmente, habiamos dejado de creer durante la representacion’os.

Asi, Picasso no es un observador pasivo que solo refleja el personaje, sino que
muestra al intérprete, se implica en su vida y ¢l mismo se convierte también en un
personaje. Es este el caso de la obra cumbre de este periodo, La familia de
saltimbangquis, de 1905 (fig. 18), donde desembocan todas las obras anteriores. Es més,
todos los personajes que aparecen en ella, con sus respectivos gestos y posturas, ya
habian hecho su aparicion a lo largo del periodo®. De este modo, el resultado final es
una obra de grandes dimensiones, protagonizada por tres figuras masculinas, una

femenina, un nifio y una nifa.

Comenzando por la izquierda, el primer personaje no es otro que el mismo
Picasso, que se autorretrata en este Arlequin que nos da la espalda, presentando en esta
obra un ejemplo mas de su indiscutible identificacién con esta mascara de la Comedia
del Arte. No obstante, también debe relacionarse con su filiacion con los saltimbanquis,
pues esta figura no es sino un saltimbanqui vestido de Arlequin. Dicha identificacion
con el saltimbanqui no solo esta en relacion con todo el bagaje que la literatura
decimononica le ha otorgado y el cual ya se ha expuesto ampliamente, sino que también
tiene que ver con la influencia directa de sus amigos literatos en esos mismos afios,
como el poeta André Salmon, quien se identificaba con los acrobatas y trapecistas, y
cuyo primer libro de poemas contaba con una portada que mostraba dos saltimbanquis

dibujados por Picasso. Tal seria su influencia, que Borowitz asegura que su poética fue

64 Aunque si permanece el camino que habia iniciado el Gilles, siempre presente en la interpretacion que
hace Picasso de esta iconografia.

65 Cooper 1968, 9.
66 Cooper 1968, 53.
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una fuente directa para la autoidentificacion de Picasso con la figura del saltimbanqui,
hasta el punto de que el joven acrébata que porta el tambor sobre sus hombros seria el
mismo Salmon®’. Y a su lado encontramos un pequefio saltimbanqui cuyo rostro se
asemeja al de Max Jacob%, quien también incluyé en sus poemas a saltimbanquis,

acrobatas y artistas ambulantes.

Mas aun, el personaje entre Picasso y Salmon seria Guillaume Apollinaire
(cercano amigo del malaguefio, cuyas firmes ideas le influirian en estos afos), retratado
en el gran bufon. Este bufon de mono y sombrero de cascabeles rojos ya aparecia en
otras obras de este periodo, como en Arlequin a caballo®® o El organillero (figs. 19 y
20), pero estos eran figuras lejanas y escudlidas, incluso nifios. Ese bufon gordo estd en
relacion con un personaje que aparece en incontables dibujos que Picasso realizo en esta
época, un intérprete concreto del circo, identificado con el conocido como “Tio Pepe

£9%

Don José” (fig. 21)70. No obstante, esta figura se repite con tanta frecuencia que no
podemos distinguir entre sus apariciones como intérprete real y su fusion con los
personajes del mundo del saltimbanqui del propio Picasso’!. En tltima instancia, en La
Familia de saltimbanquis se convierte en un bufén rojo mas, pero con el rostro de

Apollinaire.

Los personajes restantes no se han identificado con nadie en concreto. La nifia, la
cual también nos da la espalda, le da la mano al Picasso-Arlequin, lo que puede estar en
relacion con la temadtica de la familia y la paternidad del Arlequin, que el malaguefio
habia venido tratando a lo largo de 1905. La muchacha sentada se corresponde con una
obra del mismo afio, La Mayorquina, y aparece aislada del otro grupo de figuras, las
cuales aparecen juntas entre si y ocupan la mayor parte de la composicion. Como

vemos, Picasso vuelve a representar a los saltimbanquis retraidos e incomunicados.

67 Borowitz 1984, 122.
68 Borowitz 1984, 124.

% Viendo esta obra, notese la confusion que genera el titulo, pues el personaje no esta vestido de Arlequin
sino de Bufon.

70 Luque Teruel 2003, 540.
71 Carmean 1980, 41.
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En cuanto a la composicion, las figuras se ubican en un paisaje indefinido y no
solo no se relacionan fisica y emocionalmente entre si, sino que parecen no pertenecer
al mismo plano espacial, pues cada personaje se presenta desde una perspectiva distinta,
lo que también les otorga mayor independencia y, por tanto, mayor protagonismo. Esto
va en linea con las experimentaciones formales que estaba comenzando Picasso, quien,
aunque mantenia en cierto modo ese modelado mas naturalista, incluyo algunas
incongruencias espaciales y compositivas como, por ejemplo, que al Tio Pepe le falta
una pierna’2. Por otro lado, aparte de tonos terrosos como el ocre, los colores
predominantes son el azul y el rojo o rosa, dependiendo de su saturacion, por lo que
cromaticamente se mantiene en la misma linea, destacando ambas gamas de

tonalidades.

Si las imagenes de saltimbanquis de Picasso tenian su paralelo en la poesia de sus
amigos hasta el punto de incluirlos en su obra, su cuadro Familia de saltimbanquis tuvo
un profundo impacto en el poeta Rainer Maria Rilke, quien vivié algunos meses en la
casa de la que fue la propietaria del lienzo. En el afio 1916 expreso su impresion sobre
¢l en la quinta de las FElegias del Castillo de Duino: “Pero, quiénes son los

trashumantes, dime, estas gentes aiin mas fugitivas que nosotros mismos...”73.

Como hemos podido ver, los bufones proliferaron en la obra de Picasso en esta
época. Ya se ha sefalado previamente su relacion con la Comedia del Arte y esa
caracteristica, tan aparente para los artistas decimondnicos y de este momento, por la
cual el bufon se convierte en el Gnico capaz de exponer sin temor las verdades que
afectan a todos los estratos sociales’#: “considerado profano en la época de la
ilustracion, y desterrado del escenario, experiment6 luego en la consolidada sociedad
burguesa una revaloracion como arlequin, pierrot o payaso. En Francia, sobre todo, era
visto como la encarnacion del proletario sin raices sociales, y como la personificacion

del pueblo™7s.

72 Warncke 2006, 54.

73 Citado en Warncke 2006, 54.
74 Luque Teruel 2003, 535.

75 Warncke 2006, 53.
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De este modo, el bufon o fool (en espanol: “bufon”, pero también “tonto”), que
ademas es un poeta y un clarividente, queda relacionado con el Arlequin, quien, a su vez
en la tradicion espafiola, tiene el antecedente del bufon’. En este sentido, es muy
interesante una obra escultdrica que, segun la fuente que se consulte, se titula E/ bufon o
El loco o incluso El arlequin (fig. 22), y que fue iniciada por Picasso en 1905, al volver
del circo con Max Jacob. No en vano, la arcilla tom6 rédpidamente el aspecto de su
amigo, pero al dia siguiente siguid trabajando en ella y sdlo la parte inferior del rostro
conservod el parecido”’, ya que Picasso modificd posteriormente los ojos, asi como la

frente, y afiadio el gorro en pico’s.

En Picasso et ses amis, las memorias escritas por Fernande Olivier, la compafiera
de Picasso no incluyd esta obra entre los saltimbanquis ni los arlequines, sino que la
califico como “la cabeza de un loco con un gorro de cascabeles””. Sin embargo, ella
conocia bien al hombre al que esta escultura haria referencia tras perder los rasgos de
Max Jacob, pues, segun Luque Teruel, ese fool representaba al marido de Fernande, a
quien Picasso llamaria el “escultor loco”0. Segun este autor, Picasso retrataria a este
hombre porque durante su relacion con Fernande Olivier el pintor insistié en que se
casarand!, pero no pudo ser, ya que ella no se habia separado de su marido. En este
sentido, diversos autores relacionan la iconografia del bufén con la del loco, pero
también con la del Arlequin, resultando la combinacion de ellos en un personaje loco,
pero loco de amor$2. Por otro lado, algo que hace esta una obra aun mas curiosa y
especial es que este busto viene acompainado de otro que retrata precisamente a

Fernande.

Con todo, es evidente que Picasso veia en la vida profesional y personal de los

saltimbanquis un reflejo de su propia vida. Es por ello que, en su obra, hay cada vez una

76 Luque Teruel 2003, 534.

77 Reff 1971, 37.

78 Carmean 1980, 51.

7 Citada en: Luque Teruel 2003, 533-4.
80 Luque Teruel 2003, 534.

81 Luque Teruel 2003, 534.

82 Luque Teruel 2003, 536.
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mayor confusion entre el personaje del saltimbanqui que, al fin y al cabo, es una
profesion real, y la mascara del Arlequin de la Comedia del Arte, que es un disfraz: por

su identificacion con ambos motivos, estos se diluyen cada vez mas.

A estas ambigiiedades, creadas por la mezcla de los trajes, se suma otra mas. Estos
personajes no son retratados como fuertes, musculosos y dotados acrdbatas, sino que se
presentan muy escualidos, demacrados, consumidos y, en algunos casos, parecen
incluso famélicos o marcados por una incesante privacion y sufrimiento. Esto se refleja
en la extrema palidez de la piel, como puede verse en Dos acrobatas con perro o en
Acrobata y joven arlequin, ambos de 1905 (figs. 23 y 24), los cuales mas bien pueden
pertenecer al “Periodo Azul” que al “Periodo Rosa”, lo que solo es ejemplo de la

continuidad entre ambos.

Considerando todo lo expuesto, se ha visto que, a pesar de introducir muchas
novedades, siendo la mayor esa fijacion por la tematica circense, el llamado “Periodo
Rosa” mantiene muchos elementos del “Periodo Azul”, incluso el propio color azul. En
este sentido, Picasso ya afirm6 que ambos periodos fueron considerados como uno solo
en el Paris de principios del siglo XX, mientras que mas tarde serian establecidos por
los historiadores33. Ademads, definirlos como periodos aislados en base a lo cromatico
significaria dejar de lado las esculturas, las cuales forman parte del mismo proceso

intelectual y artistico.

No obstante, es innegable el cambio que se produjo entre 1904 y 1905, pero el
cual, més que atafier al color, tiene que ver con el significado de la iconografia del
Arlequin y del saltimbanqui. Si en origen el Arlequin era un personaje de extraccion
humilde y apartado de la sociedad, en las obras de este periodo, al identificar el
Arlequin con el saltimbanqui-acrobata, este encuentra una manera de contrarrestar su
desprestigio social a través de su habilidad artistica, que le aporta un peculiar sentido de
dignidad que trasciende la resignacion melancélica del “Periodo Azul”. Ya el mismo

Alfred Barr denomind estos afios como el “Periodo del Arlequin™$4, aunque, desde

83 Luque Teruel 2003, 527.
84 Luque Teruel 2003, 534.
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nuestro punto de vista, seria mas acertado referirnos a ¢l como el “Periodo de los

Saltimbanquis”.

3.4. Arlequines cubistas y clasicistas: entre la impersonalidad y la

identificacion

En 1906, Picasso pinta La muerte de Arlequin (fig. 25), una escena inventada con
la cual se ha dicho que el pintor “mat6 al Arlequin y a la pintura basada en los simbolos
literarios85 para dedicarse al desarrollo de una nueva via formal: el Cubismo. Sin
embargo, esto no es del todo cierto, pues, si bien Picasso abandon6 esta temadtica e
iconografia durante los afios de experimentacion y gestacion del Cubismo, esta fue
retomada en 1909, afio en el que el artista tuvo una mayor fijaciéon con la pintura de
Cézanne, por lo que sus nuevas figuras relacionadas con la Comedia del Arte estuvieron
claramente inspiradas en la obra del maestro postimpresionistast. Ejemplo de ello es el
Alrequin de 1909 (fig. 26), cuyo rostro recuerda al Arlequin de Cézanne (fig. 27), que ya

habia inspirado algunas obras de Picasso en 1905%7.

De los arlequines de este periodo, tanto del Cubismo Analitico (1909-1912) como
del Sintético (1912-1914), se ha dicho que carecen de personalidad?8 y que a Picasso tan
solo le interesaban por sus posibilidades formales, centrandose en las cualidades
escultoricas del bicornio y en el patron romboide del traje, el cual invita al juego de
descomposicion geométrica propia de las formas del Cubismo Analitico, asi como a la
creacion de los planos independientes del estilo Sintético. Esta inclinacion por lo
formal, que deja de lado el sentido simbolico y autobiografico que subyacia tras esta
iconografia pocos afios antes (pero que se recuperara con posterioridad) se muestra

perfectamente en el Arlequin de 1915 (fig. 28).

En este sentido, es interesante destacar un aspecto concreto que a Picasso le atraia

de la mascara del Arlequin: su habilidad para volverse invisible, un atributo heredado

85 Pierre Daix, citado en: Luque Teruel 2003, 531.
86 Carmean 1980, 56.

87 Carmean 1980, 56.

88 Cooper 1968, 12.
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del dios Mercurio, del que desciende, como se ha visto en el primer capitulo. Reff
relaciona directamente al Arlequin con el Cubismo, ya que, al igual que una
composicion cubista, su traje de colores planos y brillantes, y motivos muy marcados,
es “obviamente cubista”8®, pues fragmenta y oculta las formas subyacentes.
Simbodlicamente, esa capacidad de hacerse invisible, pero también de resaltar lo oculto,
vincula al Arlequin como tipo y al Cubismo como estilo%. Por ello, cuando durante la
Segunda Guerra Mundial Picasso vio los tanques camuflados en Paris, afirm6 que eran
cubistas, y, cuando le preguntaron como disefiar un uniforme de camuflaje, ¢l propuso

que vistieran a los soldados como arlequines®!.

De igual manera que, como es bien sabido, pasados los afios de apogeo del
Cubismo, Pablo Picasso sigui¢ utilizando este estilo, de una forma u otra durante el
resto de su vida, también realizo otras obras cubistas en las que aparecia la iconografia
de la Comedia del Arte, y de mucho mayor interés que las de este periodo, puesto que
las obras relacionadas con ese género teatral se volveran mas fascinantes y complejas

tras su viaje a Italia en 1917, donde recuperara su identificacién con la mascara.

Aunque desde poco antes de este viaje (al que nos referiremos en el siguiente
apartado) Picasso venia combinando el Cubismo Sintético o Post-Cubismo con un estilo
mas clasicista, caracteristico de la “Vuelta al orden” que se extendera por Europa tras la
Gran Guerra, durante su estancia italiana, trabajo en lienzos como Arlequin y mujer con
collar, del mismo 1917 (fig. 29)%2; una obra de gran tamaio donde Arlequin reaparece
en una composicion inspirada en la estética de los papiers collés, caracteristicos del

Cubismo Sintético de Juan Gris%3.

En este sentido, es ineludible mencionar otra gran obra en este estilo Cubista: el
Arlequin con violin (Si tu veux) de 1918 (fig. 30), en la que el artista vuelve a utilizar al

Arlequin como su alter ego, a quien identificamos gracias al traje de estampado

89 Reff 1971, 31.

90 Reff 1971, 31.

91 Borowitz 1984, 122.

92 Salazar Jiménez 2021, 112.

93 “Pablo Picasso. Arlequin et femme au collier. 1917”.
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romboide y colorido, y al sombrero triangular. En esta obra Picasso nos habla
probablemente de su relacion con Olga Khokhlova, una bailarina de la compaiiia de los
Ballets Russes de Serguéi Diaguilev, a la que conocidé en Italia y con quien contrajo
matrimonio en 1918. Mediante esta pintura, Picasso podria estar expresando su
intencion de cumplir el deseo de Olga y casarse con ella, ya que el matrimonio se
formalizd poco después®*. Es posible que el autor quisiera transmitir esta voluntad
mediante la partitura que lleva el Arlequin, en la que se lee Si tu veux (“Si ti quieres” o
“Si tu deseas” en espafiol), indicando la aceptacion de los deseos de la bailarina. Sin
embargo, esta frase también puede ser parte de la letra de una cancion popular que

rezaba: “Si tu veux faire mon bonheur / Marguerite donnes-moi ton ceeur .

Ademas, en el cuadro, Arlequin acompafia su cancion con un violin en lugar de
con la guitarra con la que se le representa en numerosas ocasiones, cOmo veremos
posteriormente. Este violin puede aparecer como un instrumento que representa a Olga,
ya que Picasso se relacionaba a si mismo con la guitarra. De ser asi, el violin seria otro

signo en el cuadro de la “rendicion” de Picasso ante el deseo de Olga®s.

Por otro lado, la eleccion de Picasso de utilizar las formas del Cubismo Sintético
para representar a su Arlequin, en una época en la que alternaba las formas cubistas con
las naturalistas, pudo haber estado influenciada por su deseo de retratar al Arlequin
como una marioneta, cuya voluntad se encuentra subyugada al poder de otro. A
proposito, es interesante la interpretacion que hace Henning, quien sugiere que tras el
Arlequin aparece la sombra de Pierrot (a la derecha puede verse la mitad de su rostro
blanco, asi como la gorguera)®’”. La combinacion de estas dos figuras crearia un
autorretrato dual del artista, en el cual se sugeriria que Pierrot, amante mas fiel y gentil,
toma en esta historia el relevo del picaro Arlequin, tradicionalmente el seductor de la
innamorata en las tramas de la Comedia del Arte. Esta podria ser también la razon de

que el Arlequin porte un violin, un instrumento que suele relacionarse con Pierrot. De

94 Borowitz 1984, 126.

95 “Harlequin with Violin. 1918”. Traducido al castellano, significaria: “Si ti quieres hacerme feliz/
Marguerite, dame tu corazéon”.

96 Borowitz 1984, 127.
97 Borowitz 1984, 127.
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este modo, como en los saltimbanquis de inicios de siglo, Picasso utiliza de nuevo las
mascaras de la Comedia del Arte para expresar sus sentimientos y conflictos interiores,

creando en este cuadro una imagen enigmatica y profundamente personal del Arlequin.

Por otra parte, como se ha sefialado anteriormente, en estos afios Picasso también
representd esos personajes en un estilo naturalista o clasicista, propio de esa “Vuelta al
orden” que estuvo influenciada por el arte que pudo admirar en Italia: especialmente las
esculturas del Museo Arqueoldgico de Napoles, como el Hércules Farnesio, o las obras
de Rafael que vio en Roma, aunque ¢l negaria esta Ultima influencia®. Un ejemplo
paradigmatico de ello es el Arlequin con espejo de 1923 (fig. 31), donde se aprecia el
lenguaje clasico, el cual, sin embargo, no se plasma con rigor, sino desde la libertad que
le habia aportado la experiencia cubista. Ademas, Picasso se vuelve a autorretratar
vestido de Arlequin, un recurso que también aplicara en los retratos de su hijo Paul, al
que viste, como vimos, de Arlequin (fig. 10), y vestira también de Pierrot (fig. 32), asi

como en el retrato del pintor Jacinto Salvadé como Arlequin en 1923 (fig. 33).

3.5. Picasso y la escena
3.5.1. El telon de boca del ballet “Parade” (1917)

En 1916, Serguéi Didguilev, director de los Ballets Russes, propuso a Picasso
participar en un nuevo ballet que habia ideado junto al joven poeta Jean Cocteau. Se
trataba de Parade, estrenado en el Teatro del Chatelet de Paris el 18 de mayo de 1917.
Con este proyecto, Didguilev y Cocteau buscaban alcanzar la maxima modernidad en el
escenario, por lo que, para la creacion del decorado, el vestuario y el telon de boca,
quisieron recurrir no solo a uno de los pioneros de una vanguardia como es el Cubismo,
sino a un artista que ya habia expresado en su obra su pasion por los espectaculos

teatrales y circenses.

Para la realizacion de este atrezzo, Picasso viajé a Roma, donde el empresario

ruso habia establecido su compafiia durante la Primera Guerra Mundial. Al salir de

98 Borowitz 1984, 110.
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Paris, no solo dejaba atras la guerra, sino también un posible estancamiento estilistico,

dada la intransigencia de sus compaiieros cubistas, como narr6 posteriormente Cocteau:

Una dictadura pesaba sobre Montmartre y Montparnasse. Se atravesaba entonces el
austero periodo del Cubismo... Pintar un decorado, sobre todo para los Ballets Rusos... era un
crimen... Lo peor fue tener que reunirnos con Serge Diaghilev en Roma, ya que el cédigo
cubista prohibia toda clase de viajes, aparte del Nord-Sud entre la plaza de las Abesses y el

bulevar Raspail®.

De este modo, la colaboracién en un ballet fue para Picasso un desafio artistico, al
cual pudo acceder también movido por su amistad con algunos de los miembros del
proyecto, como Erik Satie, compositor de la partitura, o Lednide Massine, coredgrafo
del ballet. El libreto de la obra habia sido escrito por Cocteau y presentaba el tema de la
parade (“el desfile”), el cual no era completamente nuevo, pues aparecia ya en la obra
de pintores como Daumier, Seurat, Toulouse-Lautrec o Roualt; pero si suponia una

novedad crear un ballet con una tematica extraida de la vida popular!00,

La obra presentaba un conjunto de artistas pertenecientes a un circo ambulante
que, frente a una barraca de feria en un boulevard parisino, realizaban una seleccion de
sus numeros con el propdsito de atraer al publico hacia el especticulo que se
desarrollaba en el interior. Estos personajes, concretamente un acrobata, un
prestidigitador chino y una nifia americana, eran presentados por dos managers,
personajes ideados por Cocteau que Picasso reinterpretaria y modificaria
completamente, lo que muestra su implicacién en la obra, més alla de lo puramente

plastico.

La relacion de este proyecto teatral con la influencia de la Comedia del Arte en la
obra de Picasso la encontramos en el telon de boca (fig. 34), en el cual incluy6 algunos
personajes de este género teatral, una cuestion interesante, ya que estos no aparecian en
el libreto. Para la creacion de este telon, Picasso no recurrié al Cubismo, el cual si que
utilizé para el decorado e incluso para el vestuario de los managers, sino que compuso

la escena mediante una representacion naturalista, en un periodo en el que alternaba sin

99 Citado en: Cooper 1968, 16.
100 Cooper 1968, 15.
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problema ambas soluciones. En este sentido, el telon de Parade fue la primera gran

composicion en un estilo figurativo mas clasicista “tras” el cubismo101,

Por otro lado, es llamativo como Picasso no acudié a ningun pasaje o referencia
del ballet para componer la escena del telon, sino que representd una escena que mas
bien recordaba aquellas obras previas a 1906 en las que reflejaba la vida entre bastidores
de los actores del circo. No obstante, aqui afiade un componente nuevo: el de la
imagineria popular!®2, tanto espafiola como italiana, destacando obviamente la
iconografia de la Comedia del Arte, la cual habia podido conocer con mas profundidad

en su viaje a ese pais.

En un decorado de paisaje y ruinas, enmarcado por grandes cortinajes de
terciopelo rojos, Picasso presentd seis personajes sentados alrededor de una mesa,
servidos por un criado negro, al final de una comida; a saber: un alegre marino
napolitano, una joven de sombrero puntiagudo (similar a La Mallorquina de 1905), una
Pierette sofiolienta apoyada en el hombro de un Pierrot!93, un torero tocando la guitarra
y un Arlequin. Casi todos ellos miran hacia la izquierda, donde encontramos una
Colombina alada apoyada sobre un caballo blanco también alado, la cual intenta
alcanzar un mono sentado en una escalera, simbolo de los esfuerzos profesionales del

saltimbanqui!04,

Con este telon, Picasso cre6 un ambiente de fantasia con el que introducia al
publico en el ambiente teatral, para sumergirse después en la Parade, la cual evocaba un
desfile real a través de una escenografia cubista, algo muy novedoso. El resultado fue

un telon-lienzo prefiado de sugerencias, que, sin embargo, Picasso pone al servicio de

un argumento de apariencia intrascendente (un desfile de artistas de circo)”’105.

101 Warncke 2006, 95.
102 Cooper 1968, 28.

103 Douglas Cooper (1968, 22) define estos personajes como un Arlequin y una Colombina. Sin embargo,
por su vestimenta, el personaje masculino parece mas un Pierrot, algo que comparte Fernandez Valbuena
(2010, 115), por lo que su compaiiera seria Pierrette. Por otro lado, Cooper llama “hada” al personaje que
Fernandez Valbuena define como “Colombina alada”.

104 Borowitz 1984, 126.
105 Fernandez Valbuena 2010, 117.
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3.5.2. La colaboracion en el ballet “Pulcinella” (1920) y la inclusion de una nueva

mascara

Como es el caso de muchos artistas, la experiencia vivida en Italia marcé la vida
personal y sobre todo artistica de Picasso. Durante el viaje a Roma, que dur6 desde
febrero hasta abril de 1917, Picasso no solo se dedic6 al proyecto de Parade, sino que
visitd los museos y monumentos de la ciudad, acompafiado de Cocteau y del compositor

Igor Stravinsky, quien dirigia dos ballets de la compaiiia.

A mediados del mes de marzo, la troupe haria un viaje a Néapoles (para representar
uno de sus ballets) al que Picasso se unirial®, En la ciudad de Pulcinella, asistieron a
espectaculos de Comedia del Arte, donde todos pudieron conocer a este personaje
napolitano, quedando seducidos por su personalidad!??. De este modo, y como se ha
apuntado previamente, el viaje a Italia “se convirtid para el artista en la ocasion idonea
para perfeccionar su conocimiento de la tradicion de la Commedia dell’Arte”108,

recuperando su fascinacion por el Arlequin y otros personajes de este género teatral.

Durante los meses que alli pas6, Picasso representd, en innumerables dibujos de
su cuaderno de viajes, a numerosos personajes de la Comedia, apareciendo por primera
vez la mascara de Pulcinella. Es interesante observar como comienza entonces a
caracterizar a algunos Arlequines con su mascara negra y con su personalidad burlesca,
mas acorde al personaje tradicional, como vemos en el dibujo de 1920 Pulcinella y
Arlequin (fig. 35) o en la tabla de 1918 Arlequin con antifaz (fig. 36). En esos dibujos
encontramos también el retorno de otros personajes como Colombina o Pierrot,
apareciendo este ultimo muchas veces representado con su compaiero Arlequin, como
en Pierrot y Arlequin, de 1918 (fig. 37). Este contacto con la tradicion hace que el
Pierrot que ahora figura esté mas cercano al original (descendiente de Pedrolino) que al

creado por Debureau.

106 Cooper 1968, 21.
107 Cooper 1968, 43.

108 Salazar Jiménez 2021, 111.
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En otro orden de cosas, cabe destacar que, tras la experiencia de Parade, Picasso
continu6 colaborando con la compaiiia de los Ballets Russes de Diaguilev, disefiando
decorados y vestuarios para otros ballets, como El sombrero de tres picos (1919) o
Cuadro Flamenco (1921). No obstante, aquel en el que volvemos a encontrar la perenne
influencia de la Comedia del Arte es Pulcinella, estrenado en Paris el 15 de mayo de

1920109,

La idea de este ballet se gestdo en 1917 durante el mencionado viaje a Népoles,
donde Léonide Massine, quien hasta ese momento desconocia la Comedia del Arte,
asistio a una representacion callejera que daba un célebre Pulcinella 1lamado Antonio
Petito!10, El coredgrafo y bailarin quedd fascinado por el espectaculo y comenzo a
buscar textos de estas comedias en las bibliotecas publicas de la ciudad. En una de ellas
encontr6 un manuscrito de 1700 en el que aparecian varios canovacci, interesandose por
la obra I quattro Pulcinella, en la cual se basaria el ballet'!!. Massine compartié
entonces esta idea con Diaguilev, quien, a su vez, buscaba fragmentos de musica de
Giovanni Battista Pergolesi, un compositor napolitano del siglo XVIII que le
apasionaba. Sin embargo, este proyecto se mantuvo en pausa hasta 1919, cuando
Diaghilev le pidié a Stravinsky, quien también admiraba a Pergolesi, que adaptara sus
partituras al ballet ideado por Massine. El argumento de la representacion evidencia las
enrevesadas tramas de la Comedia del Arte tradicional, con marcadas intrigas de amor,

celos, traicion y una gran sorpresa final.

Una vez mas, Picasso se encarg6 del decorado y el vestuario, los cuales debian
reflejar el espiritu tradicional de la Comedia del Arte a instancias de Diaguilev, frente a
las intenciones mas modernas de Picasso. Tras varios modelos rechazados por el
empresario ruso, el decorado final presentaba una vista nocturna de una callejuela de
Népoles, a través de la cual se entreveia la bahia de la ciudad, iluminada por la luna y

regida por el Vesubio!l2.

109 Ocafia 1996, 94.
110 Cooper 1968, 42.
111 Qcafia 1996, 94.
112 Ocaria 1996, 96.
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Del mismo modo, para el vestuario, Diaghilev no quiso renunciar a los
tradicionales y arquetipicos trajes de la Comedia. Por ello, Pulcinella aparecia con una
malla roja sobre la que llevaba un amplio blusén blanco, unos pantalones anchos y un
sombrero puntiagudo del mismo color. Como accesorios presentaba un cinturén negro y
la caracteristica media mascara negra con la nariz grande y curva (fig. 38). El vestuario
del resto de personajes también fue fiel a las mascaras tradicionales, a excepcion de
Pimpinella, companera de Pulcinella, para cuyo disfraz Picasso se inspird en las

vendedoras ambulantes que habia visto en Italiall3.

Como estamos viendo, Picasso tuvo la oportunidad de conocer de primera mano
la Comedia del Arte en Italia, donde también pudo asistir al Teatro dei Piccoli de
Romall4, en el que se hacian representaciones de marionetas, y al Teatro de San Carlino

de Napoles!!5, lugar mitico del teatro napolitano.

Por ultimo, uno de los aspectos mdas fascinantes del trabajo de Picasso en
Pulcinella son los post scriptum, una coleccion de pequefios gouaches. En algunos
aparece Pulcinella con una guitarra y saludando delante de un telon, y en otros Pierrot y
Arlequin juntos tocando instrumentos musicales, todos ellos en un estilo cubista de
formas monumentales y colores brillantes y planos (fig. 39). Estas obras constituyen “el
eslabon que conducird directamente a las dos grandes obras maestras del Cubismo
Sintético, las dos versiones de Los tres musicos (figs. 40 y 41) realizadas por Picasso un

ano mas tarde”116,

3.5.3. Los telones del ballet “Mercure” (1924) y de 14 juillet (1936): Hacia una

nueva identificacion

En 1924 Picasso volvid a colaborar en un ballet en el que encontramos la huella
de la Comedia del Arte: Mercure, producido por la compafiia La Soirée de Paris, del

conde Etienne de Beaumont, y estrenado ese afio en Parfis. La figura central era el dios

113 Ocafia 1996, 96-7.

114 Salazar Jiménez 2021, 112.
115 Qcaria 1996, 97.

116 Ocaria 1996, 98.
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Mercurio, quien, como hemos mencionado en el primer capitulo, es el antecesor de
Arlequin. Mas que narrar una historia relacionada con este dios, en el ballet se trataban
diversos aspectos sobre su personalidad de manera ir6nica, mostrandolo en sus
multiples facetas: como mensajero de los dioses, dios de la fecundidad, ladrén astuto,
mago y, finalmente, como acompafiante de las almas hacia los infiernos!!?. Es
precisamente en este telon de boca donde se comienza a vislumbrar la sustitucion de los
personajes de la Comedia del Arte por la figura del Minotauro, que se vincula a la de

Arlequin por su ascendencia infernal a través de Mercurio!18.

Como habia hecho en el telon de Parade, Picasso vuelve a elegir para Mercure
(fig. 42) una escena que no guarda relacion con el argumento del ballet. El artista
representa una vez mas a la pareja Arlequin-Pierrot, el primero tocando la guitarra y el
segundo el violin, como en tantas otras obras suyas. Aquello que indica el advenimiento
de un cambio es la separacion entre la forma o linea y el color en los personajes, en un
momento en el que, para Picasso, la forma en si misma se hallaba libre de contenido,
sintiéndose ¢l libre de intercambiar o sustituir dichos contenidos!!®. Este planteamiento
se hallaba alineado con los planteamientos del Surrealismo!20, establecidos en el
“Manifiesto Surrealista” del mismo 1924, publicado por André Breton, con quien
Picasso tuvo contacto. Por otra parte, esa disgregacion de Arlequin y Pierrot que
encontramos en el telon estaba también en relacion con el desarrollo del ballet, en el
cual no se representaba una coreografia adaptada al ritmo de la musica, sino que los

bailarines iban parando su danza para crear las denominadas como “poses plasticas™!21,

Este camino hacia esa nueva identificacion con el Minotauro iniciado por el telon
de Mercure, donde Picasso “desmembra” las figuras de Arlequin y Pierrot, culmina con

el tltimo telon concebido en los afios 30 por el artista (fig. 43), inspirado en un gouache

117 Ocaiia 1996, 140.

118 Fernandez Valbuena 2010, 119.
119 Warncke 2006, 125.

120 Warncke 2006, 125.

121 Fernandez Valbuena 2010, 119.
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también titulado El despojo del Minotauro vestido de Arlequin, y realizado para la obra

14 julliet de Romain Rolland, estrenada en Paris en 1936122,

Una vez mas, Picasso escoge para el telon una escena que no se corresponde con
el argumento de la obra. En un paisaje teltrico, propio de la pintura Surrealista de esos
afnos, se yergue un gigante alado con cabeza de aguila sosteniendo a un minotauro
muerto vestido de Arlequin. En este sentido, podriamos encontrar un cierto paralelismo
con La muerte de Arlequin de 1905 (fig. 33), la cual, aunque no significo la
desaparicion de este personaje, marco el fin de la etapa del Arlequin-Saltimbanqui. De
forma similar, la muerte del Arlequin en esta obra da paso a un nuevo alter ego: el
Minotauro. No obstante, Picasso eligio condensarlos en una sola figura, puede que para
enfatizar este relevo y subrayar los aspectos que ambos compartian: la dualidad, que en
el Minotauro responde a su naturaleza medio humana, medio bestia; la devocion hacia
las mujeres y el amor pasional y lujurioso; la liberacion de los deseos méas profundos; y
la condicién de marginados de la sociedad, por la cual Picasso se sinti6 identificado con
ambos!23. Auin mas, el Minotauro se convertiria en la identificacion de Picasso como
escultor, del mismo modo que antes habia encontrado en Arlequin una imagen de su
propia naturaleza como pintor!24; esta vez, sin embargo, no insiste en ningiin parecido
fisico con su nuevo alter ego. De este modo, Picasso culminaba el proceso de
identificacion simbolica con los personajes de la Comedia del Arte iniciado en el
“Periodo Azul” y a través del cual llevo su arte hacia nuevos caminos, como el de la

representacion teatral.

Por ultimo, es ineludible mencionar que Picasso nunca abandon6 completamente
la iconografia de la Comedia del Arte, como se puede ver en diversos dibujos y otro tipo
de obras que datan incluso del afio de su muerte, aunque si que la dejo de lado en su

pintura para explorar nuevas identificaciones.

122 Fernandez Valbuena 2010, 120.
123 Penrose 1967, 15.
124 Penrose 1967, 15.
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Conclusiones

A lo largo de este trabajo hemos analizado la huella que la Comedia del Arte dejo
en la obra de Picasso entre 1899 y 1936. Utilizamos el término “huella” (en vez de
hablar de una “influencia”) porque aquello que Picasso plasmé en su obra era el
resultado del rastro que la Comedia del Arte italiana tradicional habia dejado en la
cultura popular, literaria y artistica del Paris que ¢él conocio, tras desaparecer como
fenémeno exclusivamente teatral. Esta “huella” se manifestd en su obra a través de la
iconografia de las mascaras, las cuales habian sufrido una metamorfosis durante el siglo
XIX, debido a su introduccion en las nuevas y variadas modalidades populares de teatro
surgidas en Francia, al caracter que la literatura les otorgd, y al modo en el que

posteriormente la pintura las representd; todo lo cual fue asimilado por Picasso en Paris.

La supervivencia de estas mascaras fue posible gracias a su completa codificacion
en la reforma de la Comedia del Arte en el siglo XVIII: al tipificar las mascaras y
convertirlas en un arquetipo cerrado, estableciendo un cardcter invariable, Goldoni
propicid que estas sobrevivieran, aunque quedase lejos su origen italiano improvisado.
No obstante, la esencia de las méscaras permanecid, pues estas, como figuras extraidas
de la realidad y llevadas a la hipérbole, ain revelaban las més hondas pasiones del alma,

al tiempo que reflejaban la propia naturaleza del ser humano.

Cuando el joven Picasso llego a Paris a finales del siglo XIX, se empap6 de todo
este sustrato cultural, por lo que las mascaras de la Comedia que este pintor conocio
eran aquellas que pervivian en los espectaculos populares decimononicos. Estos
personajes también habian pasado por el tamiz de la literatura romantica y simbolista,
que se habia interesado por las modalidades teatrales mas marginales, razon por la cual
los literatos, y tras ellos los artistas, mezclaron las mascaras de la Comedia del Arte con
otras figuras caracteristicas del circo, como los bufones o los saltimbanquis. Todos ellos
llegaron a convertirse en topicos: imagenes con las que reflejar sus inquietudes, pero
también sus conflictos como artistas. Asi mismo, la literatura, y posteriormente la
pintura, también encontré en estos personajes una nueva iconografia, lejana e incluso

opuesta a la académica, con la cual mostrar el nuevo paradigma de la modernidad.

51



El modo en el que Picasso representd esta iconografia también estuvo
influenciado por cémo ésta se habia plasmado en las artes plasticas en Francia,
especialmente durante el siglo XIX, aunque no solo. De los muchos artistas franceses
que reflejaron dicha iconografia, fueron especialmente Watteau y Daumier quienes
influyeron en Picasso, al aportar una representacion emocional de la tematica,

humanizando a los personajes y dejando de lado la dimension teatral y espectacular.

En este sentido, el personaje heredado de la Comedia del Arte que primero
aparecio en la obra de Picasso fue el francés Pierrot, muy alejado ya del Zanni italiano
del que procedia originalmente, pues habia sido codificado en apariencia y personalidad
por el actor Debureau, quien le imprimi6é un marcado caracter melancélico, mistico y
trascendental. Sin embargo, dicho caricter no se refleja en las primeras obras de
Picasso, donde se muestra un Pierrot mas teatral, relacionado con los espectaculos de
variedades y el carnaval a los que Picasso asistid en Paris; el Pierrot melancolico de
Debureau aparecerd poco después, en el “Periodo Azul” y lo hard entonces mezclado
con el Arlequin. Si tras este “Periodo Azul” la imagen de Pierrot desaparecera durante
algunos afos, su esencia melancoélica permanecera en la manera en la que el artista

representard al Arlequin durante el “Periodo de los Saltimbanquis”.

En cuanto a la mezcla de la imagen del Arlequin con la de Pierrot en el “Periodo
Azul”, y la mezcla del Arlequin con el saltimbanqui o con el bufén en el “Periodo
Rosa”, cabe sefialar que la causa de esta “simbiosis” se encuentra principalmente en que
esto era lo que Picasso veia en los espectaculos que frecuentaba, dada la penetracion de
la Comedia del Arte en las modalidades teatrales populares y en el circo (al que el artista
acudia casi a diario). En este sentido, los personajes que vemos en sus obras no
representan realmente la mdascara de la Comedia, sino al actor o al saltimbanqui
disfrazado de ella, una ambigiiedad que recalca la dualidad del artista (como el actor

bajo el personaje) que ya presentaba el Gilles de Watteau.

Por otro lado, se constata que, de entre los muchos artistas plasticos inspirados por
estos personajes de la Comedia del Arte, la figura de Picasso es singular. El no solo se

identifico con ellos (intérpretes itinerantes aislados de la sociedad, “condenados” a
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representar un papel, pero a la vez reflejo de las verdades mas humanas), sino que
convirtio a la mas celebre de las méscaras de la Comedia del Arte, el Arlequin, en su
alter ego, en cuya personalidad dual, picara, rebelde, enamorada, obscena e incluso
demoniaca hallé un paralelismo consigo mismo. Esta identificacién nos ha servido para
comprender el porqué de la tan alta concurrencia de este personaje en concreto en la

obra picassiana.

Es igualmente interesante observar como, durante los afios en que estas figuras
herederas de la Comedia del Arte aparecieron de manera asidua en la produccion de
Picasso, es decir, entre 1899 y 1936 (el periodo estudiado), la identificacion de este
artista con ellos fue evolucionando dependiendo del momento vital o artistico en el que

estuviera, por lo que cambi6 también su manera de representarlos.

De este modo, los incomunicados y alienados pierrots-arlequines del “Periodo
Azul”, encontraron la “salvacion” en su propia naturaleza de saltimbanquis en el
“Periodo de los Saltimbanquis”, dignificandose a través del arte de su destreza
acrobatica. Es paradigmatico como Picasso refleja su propia situacion vital, mas
optimista entonces, en estos personajes, que comienzan asi a abandonar ese aislamiento,
apareciendo en tiernas escenas familiares. En dicho periodo busc6 también un mayor
acercamiento a la realidad, por lo que dejo atras la influencia de los postimpresionistas

para abordar esta tematica con un lenguaje mas naturalista.

Picasso también se veia reflejado, como tantos otros antes que ¢l, en la condicion
marginal que la vida errabunda habia otorgado a los saltimbanquis, quienes se
convirtieron en un simbolo de protesta social y del propio poder de los artistas. Asi lo
plasmo6 Picasso en la obra cumbre de este periodo, La Familia de Saltimbanquis, donde
se retrata junto a sus amigos literatos conformando una froupe de saltimbanquis y

bufones.

El Arlequin fue para Picasso més que una imagen en la que volcar su imaginacion
y sus emociones, puesto que también suponia una figura altamente atractiva a nivel
pléstico por la propia configuracion de su disfraz. En este aspecto, debe destacarse la

propia capacidad del Arlequin como mascara para volverse invisible, pero también para
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revelar lo oculto a plena vista, caracteristicas que lo ligan directamente con la naturaleza
del mismo Cubismo. El Arlequin cubista puede ser impersonal y meramente visual, o
todo lo contrario: de ahi la genialidad de Picasso, quien logra autorretratarse y expresar
sus conflictos internos sin hacerse reconocible en la obra, sino emergiendo a través del

personaje del Arlequin.

La profunda estima que Picasso le tenia al circo, unida al gran conocimiento de
los espectaculos teatrales populares, hicieron que en sus colaboraciones en proyectos
escénicos, como ballets y teatro, trascendiera sus cometidos iniciales para implicarse
completamente en ellos. Tanto fue asi que, para la creacion de los telones de Parade o
Mercure, Picasso incluyo a los personajes de la Comedia del Arte, ya “suyos”, para

crear un ambiente de fantasia y misticismo, aportando su propio universo iconografico.

Dentro del propio recorrido que Picasso realiza a través de la iconografia de la
Comedia del Arte, debe destacarse su viaje a Italia en 1917, donde pudo conocer el
origen folcldrico y mas tradicional de este género teatral y quedo fascinado con ello. De
este modo, el personaje de Pulcinella entr6 en su obra, especialmente durante su
participacion en el ballet homénimo; a la vez que el artista recuperd ese apasionamiento
que habia tenido por las figuras de la Comedia del Arte, las cuales desde ese momento
apareceran de forma mas fiel a su mascara original. Ademas, a partir de entonces, las
mascaras no se mostraran en su obra como un disfraz llevado por actores o
saltimbanquis, sino que con ellas se viste a si mismo o disfraza a sus seres mads
cercanos. No obstante, también puede decirse que estas mascaras aparecen ahora como
personajes protagonistas en si mismos, especialmente en sus dibujos o en obras como

Los tres musicos.

Aunque Picasso nunca llegd a abandonar del todo esta iconografia, si que
desapareci6 de sus experimentaciones y de sus obras mas importantes, dado que, a partir
de 1936, el artista sustituyé al Arlequin por un nuevo alter ego, el Minotauro, con el que
el Arlequin comparte gran parte de las caracteristicas por las que Picasso se identificaba
con ¢l. Para despedirse del Arlequin, Picasso vuelve a convertir la mascara en un

disfraz, con el que viste a un personaje muerto, que ahora no es otro que el Minotauro.

54



Por ultimo, es ineludible mencionar algunas cuestiones de las que este trabajo no
se ha podido ocupar, dadas las limitaciones de tiempo y espacio, o incluso algunas de
las preguntas que han surgido como resultado de su realizaciéon y que nos gustaria
abordar en un futuro. En primer lugar, estudiar la influencia demoniaca de Hellekin y
Hermes/Mercurio en los arlequines de Picasso. En segundo lugar, examinar la relacion
de los arlequines con los distintos animales que aparecen junto a ellos y los simbolismos
que estos puedan entrafar. Y, en tercer lugar, descubrir si la recepcion de la Comedia del
Arte en Espafia influy6 de alguna manera en el arte de Picasso, pues, aunque pasé pocos
afos en este pais, pudo haber conocido por primera vez a estos personajes en algin

espectaculo durante su infancia o juventud, como ocurrié con los toros.

Para concluir, nos gustaria recalcar que Pablo Picasso fue un gran amante de todo
tipo de espectaculos teatrales, populares y folcloricos, y eso quedd patente en su obra;
pero, aquel que eligio para expresar las verdades universales que tanto le preocupaban,

fue la Comedia del Arte, un arte universal en si mismo.
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Fig. 1. Antoine Watteau. Gilles
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Fig. 2. Honoré Daumier. Pierrot Fig. 3. Honoré Daumier. El trovador
tocando la guitarra (1873). Museo (1868-1873). Museo de Arte de

Oskar Reinhart, Winterthur. Cleveland.
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Fig. 4. Pablo Picasso. Proyecto
para cartel “Carnaval 1900”
(1899). Museo Picasso de Paris.

Fig. 5. Pablo Picasso. Pierrot y bailarina o La  Fig. 6. Edgar Degas. Arlequin y
bailarina azul (1900). Coleccion privada. Colombina (1884). Coleccion privada.
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Fig. 7. Pablo Picasso. Arlequin
pensativo (1901). Museo
Metropolitano de Arte, Nueva
York.

Fig. 8. Pablo Picasso. Los dos
saltimbanquis o Arlequin y su compariera
(1901). Museo Pushkin de Moscu.
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Fig. 9. Pablo Picasso. Arlequin (Leonide Fig. 10. Pablo Picasso. Paul en Arlequin
Massine) (1917). Museo Picasso, Barcelona. (1924). Museo Picasso de Paris.

Fig. 11. Pablo Picasso. Acrobata y
joven Arlequin (1905). Fundacion
Barnes, Filadelfia.
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Fig. 12. Pablo Picasso. En el Lapin Agile (1905). Museo Metropolitano de Arte,
Nueva York.

Fig. 13. Pablo Picasso. Las bodas de Pierrette (1905). Coleccion privada.
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Fig. 14. Gustave Doré. Los saltimbanquis
(1874). Museo de arte Roger-Quilliot,
Clermont-Ferrand.

Fig. 15. Pablo Picasso. Familia de acrobatas
con mono (1905). Museo de Bellas Artes de
Gotemburgo.
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Fig. 16. Pablo Picasso. La familia del
Arlequin (1904-1905). Coleccion privada.

Fig. 17. Pablo Picasso. La familia del
Arlequin (1905). Museo Picasso de Paris.
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Fig. 18. Pablo Picasso. La familia de saltimbanquis (1905). Galeria Nacional de Arte,
Washington D. C.
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Fig. 19. Pablo Picasso. Arlequin a gabgl_lo Fig. 20. Pablo Picasso. EIl organillero
(1905). Museo de Bellas Artes de Virginia, (1905). Kunsthaus Ziirich.

Richmond.

Fig. 21. Pablo Picasso. El tio Pepe
don José a los 40 arnos (1905).
Coleccion privada.
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Fig. 22. Pablo Picasso. El Bufon o El loco (1905). Instituto de Arte de Chicago. / Pablo Picasso.
Cabeza de mujer (Fernande Olivier) (1906). Museo Picasso, Barcelona.

Fig. 23. Pablo Picasso. Dos acrobatas con Fig. 24. Pablo Picasso. Acrobata y joven
perro (1905). MoMA, Nueva York. arlequin (1905). Coleccion privada.
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Fig. 25. Pablo Picasso. La muerte de Arlequin (1906). Galeria Nacional de Arte,
Washington D. C.

Fig. 26. Picasso. Arlequin (1909). Coleccion Fig. 27. Paul Cézanne. Arlequin
privada. (1888-1890). Galeria Nacional de
Arte, Washington D. C.
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Fig. 28. Pablo Picasso. Arlequin (1915).

MoMA, Nueva York.

Fig. 29. Picasso.
Arlequin y mujer con
collar (1917). Centro
Georges Pompidou,
Paris.

70



L [

7

A

&A.M.WW, uu.« <53 Auv LS

ke S AYE

27

Fig. 30. Pablo Picasso. Arlequin con violin (Si tu veux) (1918). Museo de Arte de Cleveland.
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Fig. 31. Pablo Picasso.
Arlequin con espejo (1923).
Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid.

Fig. 32. Pablo Picasso. Paul como Pierrot Fig. 33. Pablo _ Picasso. Alrequin (1923).
(1925). Museo Picasso de Paris. Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.
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Fig. 34. Pablo Picasso. Telon de boca para el ballet “Parade” (1917). Centro Georges
Pompidou, Paris.
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Fig. 35. Pablo Picasso. Polichinela y Fig. 36. Pablo Picasso. Arlequin con antifaz
Arlequin (1920). Museo Picasso de Paris. (1918). Museo de Arte de Basilea.

Fig. 37. Pablo Picasso. Pierrot y
Arlequin (1918). Instituto de Arte
de Chicago.
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Fig. 38. Pablo Picasso. Proyecto de
vestuario para el ballet “Pulcinella”:
Pulcinella (1920). Museo Picasso de
Paris.

Fig. 39. Pablo Picasso.
Pierrot y Arlequin (1920).
Galeria Nacional de Arte,
Washington D. C.
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Fig. 40. Pablo Picasso. Los tres
musicos (1921). MoMA, Nueva
York.

Fig. 41. Pablo Picasso. Los tres
musicos (1921). Museo de Arte
de Filadelfia.
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Fig. 42. Pablo Picasso. Telon de boca para el ballet “Mercure” (1924). Centro
Georges Pompidou, Paris.

Fig. 43. Pablo Picasso. El despojo del Minotauro vestido de Arlequin. Telon de boca de /4
juillet de Romain Rolland (1936). Museo de los Abattoirs, Toulouse.
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