-~ .

LA NINFA EN EL VIENTO QUE SOPLA :

En busca del gesto de la ninfa warburguiana en la produccién picassiana entre 1917-1924
Feminismo expandido .

Alicia Navarro




Es sobradamente conocida la unién de la obra de Pablo Picasso con lo dionisfaco y el pensamiento tragico de la cultura
occidental, que a veces es llevada de forma excesiva hasta su extremo de dislocacién. Aunque es éste un nicho maés
que interesante de estudio, es recomendable tener presente que no es el Unico. Sino un haz de los miiltiples que
componen los cristales cargados de memoria que son sus imdgenes. Lo dionisfaco pervive de muchas formas y
maneras en la obra de Pablo Picasso, y confiere una curiosidad afiadida la tendencia cuasi sintomética de mostrar una
gestualidad y formas en las imdgenes picassianas relativas a la femineidad, o figura femenina, casi siempre insertas en
una polaridad negativa. Quizd, sea éste uno de los motivos, por los que buscar nuevas formas de femineidad picassiana
desde miradas, lenguajes o estudios diferentes del pensamiento humano, como el viento que precede a la ninfa
warburguiana o las formas dionisiacas alejadas de los lodos tanatopoliticos' e insertas en un lenguaje coreogréfico de

liberacion del cuerpo femenino, que se dio a principios del siglo XX.

Como Aby Warburg observo en su tesis sobre la pintura renacentista de Botticelli, cuando en el arte sopla el viento,
una ninfa anda cerca. Son Friedrich Nietzsche y Jacobo Burkhardt” quienes empiezan a sentir una intuicién especial en
lo relativo a que el arte se ha de contemplar bajo el punto de vista de los gestos humanos. Rescatar ese momento de la
antigiiedad en el que la danza y la musica estaban ligadas a lo que Nietzsche llama, sus «circunstancias»
antropoldgicas’. Imagenes que son una forma de «bailar» de los hombres en un movimiento de los cuerpos «cuya
danza revela, repite, repiensa y reinventa las formas»*, y que en la bisqueda del «gesto» en lo relativo al feminismo
expandido, a principios del siglo XX, nos llevaria a la re-formulacién de la danza cldsica como busqueda de la
liberacion fisica y sociopolitica de la mujer por parte de Isadora Duncan, asi como, a las miiltiples imdgenes cargadas
de tiempo y detenidas en el preciso instante de la aparicién de Medusa en esa danza por fantasmata® que como nos
cuenta Giorgio Agamben ya observaria Domenico de Piacenza y que se aprecia tanto en los dibujos de José Clard o
Natalia Enman, como en la danza de Nijinska para L'apres-midi d'un faune (1912), y como no, en la figura que danza
con el viento en Las bafiistas (1918) de Picasso, en la que Giorgio Cortenova ve el Nachleben o «vida péstuma» de

una divinidad olimpica con risuefio bafiador a rayas®.



Asi, que no debemos mds que estar atentos para poder apreciar los sintomas y la «vida péstuma» de los gestos de la
Ninfa en la obra picassiana’, que como pathos warburguiano «saltan» en nuestra contemporaneidad para mostrarnos el
«bailar» de unas imdgenes en su explosivo anacrénico, en esa danza sin fin del tacfo camuflado que genera el
movimiento del viento que precede a la Ninfa, y que encontramos en algunas de las obras producidas por Picasso entre
1917 y 1924. Es justamente en febrero de 1917, seis meses después de aceptar entrar a formar parte de los Ballets
Rusos, cuando Picasso viaja a Italia con la compaiiia de Diaghilev, emprendiendo lo que serd un viaje inicidtico por las
formas clasicas del Mediterrdneo oriental y su supervivencia en el arte italiano. Una imagen-Italia que, por otra parte,
encontrard cierta legitimacion en algunos estereotipos picassianos, y que se afianzaria con su paso por Roma, Napoles,
Pompeya y Florencia, donde Picasso convive con el Nachleben de la antigiiedad. Pero Picasso nunca fue cldsico ni
neocldsico®, sino un hijo predilecto de la modernidad en la que el desequilibrio de las formas dionisiacas exceden con
exacerbamiento los propios contenedores corporales que las confinan. Atn asi, en Picasso permearon
irremediablemente los fantasmas del pasado que encierran el mito cldsico entendido como formas rituales serenas y
armoniosas dentro del caos de la civilizacidn, y que reconocemos en algunas de sus obras entre 1917 y 1924. En el
centro de todo ello, adquiere especial importancia, la idea warburguiana del cuerpo-imagen como medio, vehiculo y
revelacién, que genera mediante el gesfo una constelacion -o multiples segin se mire- de simbolos mediante el
sintoma, un objeto como sintoma cuya pulsién nos atrapa y que unimos irremediablemente a lo que Bataille denominé
«pulsién sexual» en su Erotismo’. La cual encontramos de forma magistral en las obras de los grandes protagonistas
del arte italiano, a los que por descontado, Picasso ya conocia antes de su viaje a Italia por medio de reproducciones o

visitas al vasto y relevante repertorio de arte italiano del Louvre.

En Italia Picasso tuvo un profundo e intimo acercamiento a las formas cldsicas mediterrdneas, en las que el gesto
encierra el pathos, hecho que le provocaria una fuerte influencia en su produccion artistica, no sélo de estos afios sino
de los venideros. Aunque nunca adopté como propio el lenguaje puramente cldsico o neocldsico, ni siquiera el
manierista, se nutrié de estos en un proceso de creacién dinamizando a las figuras desde su interior. Apunta Giorgio
Cortenova, que es una especie de trampa a la que Picasso dirige su lenguaje, a veces lo lleva a tocar el umbral de un
estilo para negar justo después el mismo espacio en el que se adentra, dinamitando los presupuestos histéricos y
tedricos a los que aludfa'. Pero desde el ojo atento de Picasso, y en la Italia de principios de siglo, los fantasmas de la
historia y de su vida en la ciudad, se mezclaban en su memoria «ambiguos, ancestrales, anacrénicos, todos habitaban
un campo de visién que dialogaba con la historia, sus imdgenes y sus restos»''. Las formas varfan de estilizadas y
sinuosas, a torneadas e hinchadas en un gigantismo cuyas figuras de pétrea epidermis son extraflamente livianas y
gréciles, en un punto intermedio entre lo antiestético y lo bello. Y cuya pulsion erdtica relativa al gozo en la figura
femenina danzante y «cldsica», por lo que la maternidad y la figura femenina estatica estarian excluidas, nos lleva
irrevocablemente a la Ninfa de la antigiiedad. Unico modelo femenino de libertad y cuya potencia o pathos se traduce
en los gestos de su danza, o grdcil movimiento, que al llevar a la accién produce su viento. Como el que podemos
apreciar en La carrera (1920), en el que un soplo o brise imaginaire acompafia a las dos figuras femeninas en una
serena danza dionisiaca, en la que el germen del primitivismo de la Ninfa nos exhala su potencia cambiante y

ambivalente, en un idilico paisaje de clara alusién al Mediterrdneo mds mitico y actual. Sin duda, el ritmo de los brazos
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de las dos enigmaticas figuras, sus gestos y formas, encierran el pathos de la Ninfa de la antigiiedad como heroina
mediterrdnea y libre, que nos asalta con una polaridad, si cabe, atin mds transgresora de la mano de Picasso. Estas
imagenes cuyo ritmo se ha puesto curiosamente en relacién con las de Rafael Sanzio de las Estancias Vaticanas',
adquieren aqui una especial importancia si tenemos en cuenta que justamente la Ninfa mds notable de Rafael, segtin
los estudios de Aby Warburg cuya seleccion encontramos en la tabla 46 de su Atlas Mnemosyne, se encuentra inserta

en dichas Estancias, concretamente en la parte inferior derecha del fresco El incendio del Borgo (1514).

La tendencia regresiva de Picasso, en busca de una realidad serena, mitica y remota entendida como ancestral, a la vez
que cotidiana, muestra una evidencia del Nachleben de las imdgenes del pasado cldsico también en obras como Las
baiiistas (1918), Tres baiiistas (1920), Perfil de mujer (1920-1921) o Tres personajes (1924). Entonces, esta «vida
péstuma» de la figura femenina de la Ninfa que encontramos en dichas producciones picasianas entre los afios 1917 y
1924, y en las que tendrian un especial influjo no sélo el intimo acercamiento de Picasso a las formas clésicas del
Mediterrdneo oriental y su supervivencia en el arte italiano, sino su vinculacién con el mundo de la danza por medio
de Olga Khokhlova y los Ballets Rusos en unos afios que estuvieron a la cabeza de la vanguardia del mundo escénico,
nos lleva al cuestionamiento inicial del propio origen de la Ninfa no s6lo en las imdgenes y escritos de la antigiiedad

sino en su re-aparicion en el arte del Renacimiento florentino, para asi poder entender mejor su supervivencia, pathos

y polaridad, en las obras producidas por Picasso en estos afios de principio de siglo.
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La Ninfa es bella, sabia, impasible, delicada y etérea, adjetivos sin duda muy propios de un ser sideral. También es
erética, hipnética, fuerte y libre, atributos claramente relativos al mundo visceral. Y en el centro de todo ello
encontramos sus connotaciones sexuales: mitoldgicas criaturas femeninas que yacen con hombres y mujeres a placer.
La Ninfa es una figura libre que danza, cruel en cierta forma, porque poco le importa el poder que ejerza su danza
sobre el resto de seres o si lo ejerce. Ayuda o desampara a placer sin que en ello rija excesivo regocijo o alegria, y su
simbolismo en la Grecia antigua las nomina ambivalentes por la relacién que estas mantienen con el medio acudtico,
«pues lo mismo pueden presidir el nacimiento y la fertilidad que la disolucién o la muerte»". Desde luego, no es un
cuerpo como Atlas que porta el mundo entero de los sufrimientos', quiza ésta sea la causa de su libertad, y a su vez, la
razén de su demonizacién por parte del poder falocentrista y patriarcal. Es Nietzsche, quien advierte la importancia de
la danza hasta el punto de plantear que el saber humano ha de ser, algo asi, como una danza libre del pensamiento”,
«jdebemos ser capaces de mantener el equilibrio més alld de la moral: jy no sdlo con la angustiada rigidez de quien en
todo momento teme resbalar y caer, sino también sobrevolar y jugar mds alla!»'°. Un vuelo entendido como una
liberacién. Para ello, y fieles al pensamiento nietzscheano, «debemos dejar abierta la apertura de la extrafieza»'’. Pues
bien, la Ninfa es sin duda una de estas aperturas de extraiieza, un ser en los entres que «salta» en la contemporaneidad
para liberarnos de reglas establecidas y subvertir polaridades ancladas en lodos tanatopoliticos ya pasados de tiempo y

forma.

Esta mitica figura vive fuera de los dominios y el control de la urbe globalizada del pater familias, mora en los huecos
de la tierra' y custodia la naturaleza mientras canta y danza exhibiendo sin pudor su desnudez. La misma desnudez,
que férreamente se afanaria en velar la pintura renacentista italiana en valor de un orden falocentrista y moralizante,
muy parecido al sentir y deseo estructurador y normativo de la sociedad burguesa del siglo XIX. No es fortuito, que la
figura de la Ninfa virara justamente en esta época hasta transmutar en el icono de femme mds devorador y depravador
de la historia de Occidente. Fue Aby Warburg, quien se abocé al estudio de estas «graciles figuras femeninas»'" desde
muy temprano, no siendo de extrafiar que fueran llamadas a convertirse guia para sus investigaciones™. Cuenta Elsie
Mc Phail en su articulo Imdgenes y codigos de genero, que Warburg empieza a examinarlas con gran detalle en la
pintura renacentista de Botticelli, donde las ninfas ya no se encontraban confinadas en la esfera mitoldgica sino que
aparecian, movidas por un soplo de aire, en los espacios urbanos para romper la armonia y recta construccién de las
artes humanistas. Ahora las ninfas se encontraban en escenas cotidianas e introducidas en la ciudad, desde luego, de
forma mds intensa de lo que cabria esperar dado su origen de natura. Es en la contemporaneidad, y de la mano de
artistas como Pablo Picasso, cuando se las acerca de nuevo a su origen, aunque introduciéndolas en espacios que
también poseen connotaciones cotidianas para la sociedad, como playas o paisajes mediterraneos idilicos y actuales, y
que muestran un interesante viraje hacia su idea de figura femenina ancestral, animal y mitica, en la que la Ninfa

vuelve a introducirse en la naturaleza, colonizada ahora, por la mirada del hombre contemporéneo.
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Si analizamos detenidamente la tabla warburguiana relativa a la figura de la Ninfa, sorprende su desarrollo histérico y
artistico posterior, llegando a la actualidad como una iconografia fraccionada en la mayoria de los casos, en los que la
doble polaridad de la Ninfa -gozo o terror- es reducida cuasi exclusivamente a su polaridad negativa, generando un
modelo de mujer preponderante en la historia de las representaciones artisticas que responde al gusto y viraje de una
sociedad falopatriarcal. Pero como veremos, no es la tnica polaridad que «salta» o adquiere «vida pdstuma» en la
primera mitad del siglo XX, sino que en un cariz marginal y subversivo de accidn y representacion, la figura de la
Ninfa como mitica heroina mediterrdnea -simbolo de la liberacién y la emancipacién®'- reaparece para mostrarnos
gestos y formas que ahora adquirirfan una relacién directa con una de las revoluciones sociopoliticas mds importantes
del siglo XX, la liberacién y emancipacién de la mujer. ;Pero donde se da la «aparicién» de esta enigmadtica figura,
usada ya en el Renacimiento florentino por Ghirlandaio como generadora social de cambio, a principios del siglo XX?

(Y cudl es su relacién con la obra de Pablo Picasso?

Es en el campo de la danza contempordnea, y bajo una atmésfera o formas miticas, donde la figura de la Ninfa
reaparece por primera vez. Llamada por los cambios de una época convulsa en la que las problemadticas politicas y
sociales habian adquirido una importancia sin precedentes, y que en lo relativo a la danza més vanguardista, se
traducia en el deseo de ruptura con la norma establecida, en movimientos transgresores en los que la biisqueda de

nuevos lenguajes y formas de expresiéon humana eran codificados por la sociedad como revolucién politica, histérica,



social y sexual. Y en el que la danza entendida como el movimiento social de los cuerpos, como danza libre del
pensamiento, consiguié provocar esa apertura de extraiieza que Nietzsche reclamaba para el hombre contemporaneo y
cuya potencia sélo se igualaria a la de la Antigiiedad. Y fue precisamente en la Antigiiedad, entendida como un tiempo
mitico, primitivo y ancestral, donde artistas como Isadora Duncan, Nijiska, Léon Bakst o Pablo Picasso, encontraron el
gesto de una civilizacién pre-humanista que concilid, en el primer cuarto del siglo XX, los mandatos rupturistas de la
vanguardia histdrica -la biisqueda de un nuevo lenguaje como rechazo al oficialista y propio de una errada sociedad

sumida en luchas y desequilibrios- y el uso del orden figurativo o los temas de narrativa clasicos.
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Debemos entender que esta nueva vision de la antigiiedad por parte de Picasso, se hace en un momento muy concreto
de su produccioén artistica. En 1907 con Las Sefioritas de Avignon, cuando Picasso pone en juego de forma irrefutable
los cuestionamientos revolucionarios de la vanguardia. Por medio de un innovador y rupturista lenguaje estético, el
cubismo, que rompe con las bases de lo figurativo y se adentra en una nueva biisqueda de lo primitivo™. Es tras el
estallido de la Gran Guerra en 1914, y coincidiendo con el fin de una etapa puramente cubista en la produccién

picassiana, cuando los estamentos vanguardistas de no aceptacién de la forma figurativa-cldsica se relajan aunque no



sin criticas. Se inicia entonces para Picasso un periodo de fuertes contrastes en el que la tradicién figurativa va en
paralelo a creaciones todavia de raiz cubista. Esto que a priori puede antojarse accesorio para hablar de la «vida
péstuma» de la Ninfa en la produccién de Picasso entre los anos 1917 y 1924, es fundamental para entender la
percepcion, recepcion y acercamiento de Picasso a las formas clédsicas del Mediterrdneo oriental y su supervivencia en

el arte italiano.

Picasso sigui6 buscando lo primitivo, esa unién con un tiempo anterior y una naturaleza remota, en el que las formas
del cuerpo femenino retornaban en formas ancestrales para introducirlas en la cotidianeidad. Tuvo un primer
acercamiento con esta idea de «formas cldsicas» -mds iberas que cldsicas pero si figurativas- en su etapa en Gésol,
viniendo éstas predeterminadas mas por la figura de Cézanne, o los experimentos de Paul Gauguin, que por una vuelta
al orden como tal. Y no siendo hasta su unién con el pathos de la antigiiedad, que encierra la imagen clasica
mediterrdnea y su supervivencia en el arte italiano, cuando en Picasso se despierta una busqueda del mito. Una
atraccion por las formas de las esculturas y frescos de la ciudad escavada de Pompeya, las imigines de Rafael o
Miguel Angel en su entorno vivo, o las miles de imagenes en las que el Nachleben de la antigiiedad queda latente en
Roma, Népoles o Florencia. Y en el que cada paso era amenizado por la danza, una danza como movimiento de
cuerpos sociales y como pura produccién artistica de todo un equipo de bailarines, artistas, coredgrafos y musicos,

trasladado a Roma por mandato de Diaghilev.

No se puede entender la produccidn picassiana de estos afios sin unirla al factor danza, ya que es algo que vertebra y
transita de forma transversal su produccién. Tampoco se puede entender, desligdndola de una bisqueda de lo ancestral o
primitivo en la Antigliedad como cura social, e intimamente personal, que ve en un tiempo pre-civilizado una libertad
ahora perdida en pos de un orden y normas que no dejan lugar a la liberacidn artistica, sexual o social de los cuerpos y del
individuo. Y mucho menos, sin tener presente el cubismo picassiano como lenguaje rompedor y transgresor que se

iniciaria en 1907 con Las Sefioritas de Avignon.

Si Aby Warburg ley6 en La primavera (1481-1482) y El nacimiento de Venus (1484) de Botticelli un movimiento externo
intensificado entorno a la figura de la Ninfa, y evocador de modelos antiguos para «representar accesorios en movimiento
en ropajes, en ciertas partes del cuerpo y en el cabello»™, nosotros identificamos estas mismas formas, gestos o
movimientos aéreos en algunas de las obras de Pablo Picasso entre 1917 y 1924. En los vaporosos vestidos de la figura
femenina que irrumpe en uno de los estudios para el ballet El sombrero de tres picos (1919), en el retrato de la bailarina
Lidia Lopokova (1919), en la extrafia y pétrea vaporosidad de las tinicas de la figura de Perfil de mujer o las de La
carrera, o las extremadamente ondulantes de la figura de la izquierda en Tres personajes y las de los bocetos o estudios
mas figurativos para el ballet Mercure de 1924; movimientos en los ropajes gracias a los que quedan reveladas partes del
cuerpo femenino como pechos, piernas o brazos en intensificado movimiento, y en las que el erotismo, que no la
sexualidad entendida como acto, queda palpable. Pero también, encontramos las formas o gestos propios de la Ninfa en la
ausencia de dichos ropajes, como en las figuras femeninas danzantes de sus cuadros de baiiistas a lo largo de 1918-

1921, asi como en el juego del viento en sus cabellos ondulantes, y como no, en sus gesfos; que desvelan una nueva



alianza entre las formas de sentir (pathos) de la Ninfa de la «antigiiedad» y el rizoma de imdgenes animalistas® y
primitivas que encierran en su interior el germen de libertad y cambio social, politico y cultural de la vanguardia parisina.
Mostrando una belleza y fuerza en estas nuevas formas femeninas -o de femineidad- en la mujer picassiana, entendida en
la contemporaneidad como Ninfa liberadora y emancipadora, en sus formas y en su fondo. Una verdadera y renovada

heroina mediterranea.

Un Nachleben que no sélo apreciamos en Picasso a principios de siglo, sino en Isadora Duncan, José Clard o Natalia
Enman, entre otros artistas. Como el que reconocemos en el gesto de la pierna elevada, que tan majestuosamente
utilizaba Isadora Duncan en sus bailes y que el propio Aby Warburg entendi6 erréneamente como nada excepcional®,
no siendo hasta diez afos después con la defensa de la bisqueda coreogréfica de Duncan por parte de su amigo Max
Hertz, cuando esta visién pudo cambiar. Y es que al igual que Picasso -aunque bajo politicas corporales feministas-,
Isadora trabajé en la biisqueda de un tiempo pre-humanizado. «Fuiste silvestre una vez. No te dejes domesticar»™.
Elaboré «su teorfa de la nueva mujer» filtrada por el pensamiento nietzscheano y basada en los estudios de Darwin y
Haeckel”’, que mostraba una gestualidad o gesto liberador y emancipador de la mujer. Algo que, sin duda, conocfan
todos los circulos escénicos del momento aunque fuera de oidas, cuanto menos, el de los Ballets Rusos que tan en
boga estaban en estos afios. Y que ademds, no parece simplemente azaroso, el hecho de que esta busqueda o gestos -
sin su fuerte reivindicaciéon feminista, pero si con la supervivencia de la figura femenina de la Ninfa- apareciera
también en ballets como L'apres-midi d'un faune. Traducido en el uso de pies, brazos o piernas desnudos, tinicas
transparentes y vaporosas, y cabellos sueltos y ondulantes que seguian el ritmo de la serena danza dionisiaca de las
ninfas de la antigiiedad. Estas danzas atesoraban el pathos warburguiano y el Nachleben de la Ninfa, que atrapan
liberando con su soplo, o viento, a la sociedad. Ya Elsie Mc Phalil, sefiala que una de las caracteristicas que mds intrigd
a Aby Warburg en las formas de representacion de la Ninfa, fue justamente, el hecho de que su representacion

mostraba movimientos causados por el viento que se materializaban en las formas ondulantes.

Y es que la Ninfa y su viento, danzan en la obra de Pablo Picasso para traernos nuevas formas y gestos con los que
empezar a construir una regeneradora iconografia de las imdgenes y el sentir (pathos) del feminismo expandido,
entendido éste no como humanismo sino como animalismo. Asi, que al igual que Warburg en la pintura renacentista de
Botticelli o Ghirlandaio, traducimos el soplo de viento que acompaiia a la Ninfa en la produccién picassiana, entre 1917 y
1924, como hélito generador de cambio, accién y movimiento, no sélo social sino sexual. Como pathos liberador y
emancipador. Y cuya heroica danza por fantasmata vuelve a re-vivir a la tnica figura femenina realmente libre de la
cultura occidental. Llevandonos desde las «gréciles figuras femeninas» de la antigiiedad, hasta el «bailar» picassiano de
los cuerpos contempordneos producidos por el viento del animalismo que dinamita el saber actual. «El animalismo es el

viento que sopla»”.
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