










In occasione del 50° anniversario dello Studio Bordoli, abbiamo voluto invitarvi a un 

evento riservato nella prestigiosa sede di Palazzo Reale a Milano, alla scoperta di una mostra 

di livello internazionale dedicata a Pablo Picasso, il più grande e rivoluzionario artista del No-

vecento, incessante sperimentatore, fonte inesauribile di idee e creatività.
 

L’inventore del cubismo ha aperto la strada a un nuovo modo di fare e vedere l’arte, ha 

svelato orizzonti inediti, ci ha restituito una realtà sfaccettata, moltiplicandone i punti di vista.
 

Il suo sguardo da bambino, la sua infaticabilità e continua ricerca di nuove prospettive 

sono forse la sua più preziosa eredità.

 Quale modo migliore di questo invito e di questo omaggio per manifestare la nostra rico-

noscenza a tutti gli Amici e Clienti per la stima e la fiducia di questi cinquant’anni, con lo stile 

e l’entusiasmo che abbiamo appreso da nostro padre Giorgio, il fondatore dello Studio nel 

lontano 1968.

Erba, 30 ottobre 2018 

Emilio e Riccardo Bordoli
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Palazzo Reale è la casa italiana di Picasso. Milano, 

Parigi e Madrid sono le tre città europee che hanno 

segnato l’opera e la fortuna critica del grande maestro 

di Malaga. Picasso scelse Milano per l’esposizione 

di Guernica nel 1953, individuando nell’anima della 

città una continuazione vivente del suo messaggio 

antibellico. Da allora Milano ha proposto al pubbli-

co internazionale una serie di eccezionali mostre di 

approfondimento in dialogo con i maggiori musei e 

centri di ricerca del mondo. È quanto accade anche 

con “Picasso. Metamorfosi”. La rassegna, curata da 

Pascale Picard, presenta duecento capolavori inda-

gando il rapporto vitale di Picasso con il mito e con 

l’arte classica. Il mito non fu per il maestro un sem-

plice archivio di simboli e modelli da cui trarre il ma-

teriale necessario alla creazione: fu l’archetipo vitale 

dell’umanità, l’espressione primigenia dei sentimenti 

e del vissuto di ogni uomo. L’accostamento dei pezzi 

classici con i capolavori correlati consente un interes-

santissimo confronto tra temi e motivi antichi e con-

temporanei, tra i quali Picasso costruisce un rapporto 

emozionante e vivo. “Picasso. Metamorfosi” apre la 

stagione autunnale di Palazzo Reale confermando la 

linea dell’innovazione scientifica: artisti da riscoprire 

per la qualità del loro lavoro o grandi artisti univer-

sali di cui mettere in luce la ricerca in modo inedito. 

È il caso di Picasso e di “Metamorfosi”, tappa di un 

rapporto fecondo tra un artista e una città.

Giuseppe Sala

Sindaco di Milano 





La città di Milano conferma e rinnova il suo rapporto 

privilegiato con Pablo Picasso. 

La mostra dedicata al grande artista spagnolo e 

allestita nelle sale di Palazzo Reale, che hanno avuto 

l’opportunità di ospitarne più volte le opere – già nel 

1953 con l’eccezionale esposizione di Guernica nella 

Sala delle Cariatidi e più recentemente nel 2012 con 

una grande retrospettiva che ne ha documentato la 

feconda varietà del linguaggio espressivo –, ripercorre 

in questa occasione alcune tappe della sua attività 

indagando il rapporto con il mito e l’antichità.

Il percorso espositivo, grazie a prestigiosi pre-

stiti provenienti da parte dei più importanti musei 

nazionali e internazionali, accosta l’opera di Picasso 

a quelle dell’arte antica consentendo così al visita-

tore di scoprire fonti di ispirazione, matrici visive ed 

iconografiche.

La mitologia nelle sue raffigurazioni fantastiche, 

le creature ibride, la figura di Arianna, il tema delle 

metamorfosi rappresentano alcune delle immagini 

archetipiche che ci immergono nella visione picas-

siana dell’antico.

Non poteva mancare Milano, proprio per il suo 

speciale legame con Picasso, tra le città del mondo 

che nell’arco di un triennio hanno esplorato la mul-

tiforme genialità del grande artista del Novecento in 

un ampio e articolato progetto, “Picasso-Méditer-

ranée”, autorevolmente promosso e coordinato dal 

Musée Picasso di Parigi.

Filippo Del Corno

Assessore alla Cultura

del Comune di Milano





Palazzo Reale ha soddisfatto con convinzione l’in-

vito del Musée national Picasso-Paris a partecipare, 

con uno studio originale, condiviso e coerente con 

la storia culturale del Palazzo stesso, all’imponente 

progetto multidisciplinare “Picasso-Méditerranée”, 

nato con l’obiettivo di evidenziare i legami di Pablo 

Picasso con le culture che hanno informato i popoli 

del Mediterraneo.

Le istituzioni legate al mondo picassiano sono 

più di settanta, disseminate tra Cipro, Spagna, Fran-

cia, Grecia, Israele, Italia, Malta, Marocco e Turchia; 

tra di esse, il Palazzo Reale è da annoverare certa-

mente tra le principali e più attive, se consideriamo 

l’attenzione che più volte è stata riservata a Picasso 

a partire dalla celeberrima mostra del 1953 che, con 

l’esposizione di Guernica, ha regalato a Milano un 

primato assoluto, quello di essere stata la prima cit-

tà italiana a esporla, e un altro record, difficilmente 

superabile, di essere, anche in futuro, l’unica città 

italiana ad averlo fatto.

Una inesauribile creatività e una formidabile 

capacità di lavoro, favorite dalla sua longevità, fan-

no di Picasso l’artista più prolifico che sia mai esisti-

to, talché l’enorme copiosità e la particolare varietà 

della sua produzione artistica hanno generato un gi-

gantesco prisma costituito da tante facce suscettibili 

di mille e più letture e interpretazioni.

Noi, tra le tante possibili, ne abbiamo delibera-

tamente scelta una – quella del rapporto di Picasso 

con la mitologia greco-romana – per la sua indub-

bia significanza nell’economia complessiva della 

produzione picassiana, per l’essenziale rilievo che il 

patrimonio mitico del Mediterraneo ha assunto nel-

la costruzione dell’identità culturale europea e per 

la sua coerenza con un indirizzo specifico della no-

stra programmazione – il rapporto tra l’arte e il mito, 

appunto – che da tempo investighiamo e che ha già 

prodotto due eccellenti risultati critici e scientifici 

con le recenti mostre dedicate a Rubens e a Dürer.

Questo nuovo progetto ci permette di compie-

re, sempre seguendo un percorso di eccellenza, un 

significativo passo avanti perché, se Dürer e Rubens 

operarono in un mondo prescientifico, ignaro, tra al-

tri, di concetti come eliocentrismo, evoluzione della 

specie e psicoanalisi, che così fortemente avrebbero 

mortificato l’orgoglio degli uomini, con Picasso ve-

niamo trasportati nel cuore del XX secolo dominato 

dalla scienza e dalla tecnologia.

Dopo le mostre che Palazzo Reale ha dedicato 

a Picasso, accomunate da un carattere prettamente 

antologico, con questo progetto approfondiamo un 

aspetto di rilevante importanza nella complessiva 

produzione picassiana che dimostrerà come la co-

noscenza dei grandi miti, reinterpretati dal più gran-

de artista del XX secolo, sia ancora oggi un potente 

propellente per la creatività e rivesta un indubbio 

valore educativo ed esistenziale. 

Domenico Piraina

Direttore di Palazzo Reale



L’organica e ormai più che ventennale collaborazione 

tra il Comune di Milano, Palazzo Reale e il gruppo 

MondoMostre Skira mette in scena un nuovo, straor-

dinario appuntamento: la mostra dedicata a Picasso 

e al suo multiforme rapporto con l’antico.

Il progetto si inquadra nella grande rassegna eu-

ropea triennale “Picasso-Méditerranée”, promossa e 

coordinata dal Museo Picasso di Parigi, della quale 

MondoMostre Skira ha curato tutte le tappe italiane. 

E sono lo stesso Museo Picasso e il Louvre i due 

prestatori cardine della mostra: l’uno per le opere pi-

cassiane, l’altro per gli eccezionali pezzi archeologici 

di confronto. 

Le relazioni con i maggiori musei internazionali 

rappresentano l’asse portante dell’attività di Mondo-

Mostre Skira e sono coltivate attraverso un continuo 

scambio di informazioni e di idee progettuali.

Sono la qualità e l’intensità di questi rapporti, 

anche personali, che consentono di costruire progetti 

di questa levatura e di poter contare su prestiti ecce-

zionali, come è avvenuto, ad esempio, con la straor-

dinaria rassegna caravaggesca della scorsa stagione.

Anche per “Picasso. Metamorfosi” l’interlocu-

tore istituzionale più naturale non poteva che essere 

il Comune di Milano, e Palazzo Reale la sede per 

definizione, non soltanto per l’indiscussa centralità 

assunta nel sistema espositivo italiano, ma anche, e 

soprattutto, per la grande sintonia progettuale matu-

rata in decine di rassegne di grande respiro interna-

zionale cui, insieme, si è dato vita. 

Nel 1931, a Parigi, la neonata casa editrice Skira 

pubblicava il suo primo libro. 

Erano Le metamorfosi di Ovidio, illustrate, con 

trenta acqueforti originali, da Pablo Picasso.

Anche per questo, la mostra di Palazzo Reale ha 

per noi un significato particolare. 

E quel libro, quel mitico libro, viene ripubblica-

to per l’occasione, ottantasette anni dopo l’edizione 

originale. 

Massimo Vitta Zelman

Presidente di MondoMostre Skira



Il progetto “Picasso-Méditerranée” nasce dal desi-

derio di mettere in luce la ricchezza dei legami che 

uniscono Picasso al Mediterraneo, programmando 

dal 2017 al 2019 un ciclo di eventi culturali dinami-

co, multiforme e multidisciplinare. Si tratta di imma-

ginare una cartografia e una rete di istituzioni legate 

al mondo picassiano. La manifestazione si definisce 

innanzitutto come una serie di mostre e come pro-

getto scientifico in una dimensione al tempo stesso 

contemporanea e di salvaguardia del patrimonio. 

L’identità di ogni istituzione viene rispettata da tutti 

i punti di vista: l’intento è quello di creare una siner-

gia, perché ciascuno possa sviluppare il suo progetto 

mantenendo la propria singolarità. Oggi la rete com-

prende più di settanta istituzioni che si coordinano 

per costruire una comunicazione condivisa, in par-

ticolare attraverso un marchio, una veste grafica, un 

sito internet e una pubblicazione. I comitati direttivi 

si riuniscono a cadenza regolare e la manifestazione 

è costellata di seminari di ricerca destinati a riunire 

la comunità picassiana. Il calendario prevede una 

quarantina di mostre: monografiche, tematiche, in 

dialogo con artisti contemporanei a Picasso o dei 

giorni nostri, focalizzate su una tecnica, un periodo, 

un luogo di vita o di creazione, offrendo un approccio 

unico e innovativo all’opera picassiana attraverso la 

lente del Mediterraneo. In questa stagione Picasso 

sarà oggetto di una pubblicazione cartacea e digitale. 

L’itinerario tra i luoghi dell’arte picassiana, promos-

so dal Musée national Picasso-Paris, offre un’inedita 

esperienza culturale con l’obiettivo di rafforzare i le-

gami tra le diverse sponde del Mediterraneo.

Laurent Le Bon

Presidente del Musée national Picasso-Paris





È attraverso la metamorfosi che nuove forme pos-

sono prendere vita, trasformandosi e reinventandosi 

continuamente.

In M&G Investments interpretiamo la metamor-

fosi come la chiave che ci permette di mutare le idee 

in opportunità. Il nostro approccio all’investimento 

convive in perfetta armonia con la ricerca del poten-

ziale di crescita a lungo termine per i risparmi dei 

nostri clienti. In quest’ottica i nostri gestori possono 

dar vita alle loro intuizioni, adattandole alle molte-

plici dinamiche dei mercati finanziari.

Allo stesso modo Picasso si è dedicato alla tra-

sformazione delle sue idee e del concetto di forma in 

un continuo processo creativo, intenso e complesso, 

in cui l’antichità viene trasfigurata per alimentare 

un’arte in mutazione permanente.

Siamo orgogliosi di sponsorizzare la mostra di 

Pablo Picasso e lieti di accompagnarvi nel viaggio 

che ripercorre le fasi della carriera del grande maestro 

spagnolo fin dagli esordi e dal suo continuo e immu-

tato raffronto con il mito e l’arte classica.  

Matteo Astolfi

Country Head Italy M&G Investments 

Main sponsor
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INGRES, RODIN E PICASSO
Mitologie del “bacio” e altre metamorfosi

L’ immaginario di Picasso guida la sua capa-

cità di creare. Fin da giovanissimo impara a 

padroneggiare un accademismo da cui trae il 

meglio grazie al proprio virtuosismo tecnico, ma ne ri-

forma totalmente i codici: la forma diventa emozione, 

l’idea rimpiazza il soggetto. La sua conoscenza dei 

maestri non può essere messa in discussione, men-

tre la sua capacità di comprendere e amalgamare i 

capisaldi della storia dell’arte lo conduce a creare 

opere inevitabilmente figurative, quali che siano le 

apparenze e i periodi.

Benché Picasso manifesti una totale rinuncia al 

Bello ideale, ignorando tutti i criteri estetici, nel suo 

lavoro persistono forti indizi di una cultura classica. 

La mostra “Picasso. Metamorfosi” e le ricerche cor-

relate identificano alcune sue fonti di ispirazione an-

tiche e indagano i processi di appropriazione seguiti 

dal maestro spagnolo. Il titolo dell’esposizione riman-

da sia alle Metamorfosi di Ovidio, magistralmente illu-

strate da Picasso, sia a questa asserzione dell’artista: 

Sarebbe interessante fissare in modo fotografico, 

non gli stati di un dipinto, ma le sue metamorfosi. 

Forse si scoprirebbe attraverso quale strada un 

cervello si incammina verso la concretizzazione 

del suo sogno1.

Con queste parole il pittore sembra definire l’atto 

creativo come il compimento di un sogno la cui con-

cretizzazione gli sfugge. Questa analisi lascia spazio 

all’intuizione, come all’emergere di modelli profon-

damente radicati le cui metamorfosi sono più o meno 

coscienti.

Il cammino della forma nella mente di Picas-

so definisce un percorso basato sull’analisi di una 

cultura polimorfa i cui orientamenti vengono definiti 

dalle sue curiosità e dai suoi incontri. Il linguaggio 

picassiano ricusa e sollecita a un tempo i riferimenti 

plastici e grafici agli antichi maestri, in un’alchimia in 

costante mutamento che lascia progredire la conce-

zione dell’opera malgrado lo sfolgorio di forme spon-

taneamente compiute, al termine di una premedita-

zione di cui restano ben poche tracce preparatorie. Il 

cammino che conduce dalle opere alle fonti storiche 

esplorate dall’artista permette di scoprire le tracce di 

un’antichità che Ingres e Rodin avevano già fatto pro-

pria e i cui codici hanno trasmesso al loro successore.

Il “bacio” come un segno

Riunire Ingres, Rodin e Picasso intorno al “bacio” 

significa individuare in tale soggetto una costan-

te che a partire dall’antichità ha trovato numerose 

espressioni. L’importanza del tema per Picasso si 

manifesta inizialmente negli schizzi del 1899-1900 

raffiguranti coppie di amanti che si baciano (cat. 3)2. 

L’innovazione picassiana consiste nell’isolare il “ba-

cio” trasformandolo nell’espressione di una fusione 

carnale, fonte di una creatività che attraversa tutte 

le esperienze plastiche della sua carriera. Nell’opera 

di Picasso, il bacio – metafora dell’atto sessuale che 

giunge fino alla confusione dei corpi – è autobiogra-

fico, appassionato ed esasperato. Racconta l’eroti-

smo, la fusione armoniosa e anche – attraverso delle 

bocche urlanti (cat. 9) – la rottura traumatica. Alla 

fine della carriera, nell’affrontare per l’ultima volta 

il tema moltiplicando le immagini di coppie avvin-

ghiate e baci di un erotismo sfrenato, Picasso suscita 

aspre critiche come a suo tempo era successo a In-

gres con Le Bain turc [Il bagno turco], bollato come 

l’opera senile di un artista dall’occhio lubrico ormai 

1 Zervos 1935, p. 173.
2 Si veda anche il disegno realizzato a 
Madrid intorno al 3 settembre 1901, 
Parigi, Musée national Picasso-Paris, MP 
433; un grande pastello e vari disegni del 
1899 e 1900, Barcellona, Museu Picasso, 
4.263 e 4.267 e altri sei disegni di soggetto 
identico della stessa epoca. 

Pascale Picard
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al termine della vita. Il fenomeno marca in particola-

re le mostre monografiche organizzate nel 1970 e nel 

1973 al Palazzo dei Papi di Avignone. Nel corso del 

1969 Picasso, incontenibile come sempre, produce 

ben centosessantacinque dipinti tra i quali l’emble-

matico Bacio del 26 ottobre, che sarà presentato al 

pubblico nel 1970 (cat. 8)3. Le bocche si incontrano 

nell’intimità di un tratto unitario che fonde due profili 

come succede nella decorazione di certi antichi oscil-

la romani (cat. 6-7). Che si tratti di una somiglianza 

fortuita o di una reminiscenza delle sue numerose 

visite al Louvre, Picasso plasma qui una delle ultime 

metamorfosi di un tema frequentato sin dal 1899.

A Ingres era indispensabile il pretesto della pit-

tura di storia e dei suoi temi canonici per suggerire 

la passione di un Raffaello per la sua musa, la For-

narina, o raffigurare il bacio fatale di Paolo e France-

sca, un soggetto trattato anche da Rodin (cat. 1, 4)4. 

Sfiorando il fantasma degli amori proibiti – illustrati 

dalle antiche leggende di Prassitele e Frine, Apelle e 

Campaspe e quella di Pigmalione e Galatea raccon-

tata da Ovidio – la persistenza del soggetto in Ingres, 

Rodin e Picasso induce a pensare a un denominatore 

comune che viene trasmesso attraverso l’educazione 

artistica5. Amori impossibili, desideri inconfessabi-

li, fantasma del rapporto tra il pittore e la modella, 

al di là della propria sperimentazione Picasso svi-

scera il tema esposto da Ingres6. La dimestichezza 

con l’opera del maestro neoclassico gli consente di 

arricchire la sua concezione del tema della coppia 

e, più in particolare, quello dell’artista e la modella. 

L’interesse di Picasso si focalizza sul celebre e casto 

Raffaello e la Fornarina di Ingres da cui scaturirà, nel 

1968, una suite di incisioni brutalmente sovversiva, 

l’ultima opera dedicata al soggetto di tutta una vita.

Un raro dipinto del 1914 evoca invece il tema in 

pieno periodo cubista: il pittore dinanzi alla model-

la appare apatico e fronteggia una tela incompiuta 

che suggerisce malinconia, una crisi di ispirazione 

venata d’inquietudine (cat. 12). L’inizio del conflit-

to armato della prima guerra mondiale annuncia-

va allora l’avvento di tempi difficili. In quell’epoca 

Picasso privilegia nature morte e collage e crea un 

ritratto cubista di Eva Gouel, la compagna che mo-

rirà prematuramente l’anno successivo. La ieraticità 

del nudo scultoreo della giovane donna che si lascia 

scivolare tra le mani il leggero vestito, come per sti-

molare l’ispirazione del pittore, sembra presagire il 

ritorno al classicismo degli anni successivi. Quest’at-

mosfera pervasa da un erotismo trattenuto, rara 

nell’opera di Picasso, si evolve nella Suite Vollard, 

dove si trovano scene di distesa complicità amorosa 

che celebrano il mito di Pigmalione e Galatea narra-

to da Ovidio. È quella l’epoca dell’appassionata re-

lazione tra Picasso e Marie-Thérèse Walter, che nella 

suite di incisioni incarna la musa ispiratrice dello 

scultore, inequivocabilmente sedotto dalla propria 

opera (cat. 13)7. I rimandi iconografici alla Venere 

Anadiomene ricordano Prassitele e sottolineano la 

formazione classica di Picasso, che si rappresenta 

nelle vesti di uno scultore antico e trae spunto dagli 

altorilievi ellenistici per creare tramite tratti lineari 

busti di Marie-Thérèse con cui reinventa la purezza 

della scultura greca. Questa grazia classica segue 

l’illustrazione delle Metamorfosi di Ovidio pubbli-

cate nel 1931 da Albert Skira. Il testo dà modo a 

Picasso di immergersi nella mitologia greca e roma-

na e di mettere alla prova la sua visione dell’anti-

chità (cat. 67-84)8. L’autore ragiona sulle nozioni di 

ut pictura poësis e di ekphrasis, sulla maniera di far 

3 Pablo Picasso 1970, n. 105.
4 Jean-Auguste-Dominique Ingres 
(1780-1867), Paolo et Francesca [Paolo 
e Francesca], 1819, Angers, Musée des 
Beaux-Arts; Raphaël et la Fornarina 
[Raffaello e la Fornarina], 1814, 
Cambridge, Harvard Art Museums,  
Fogg Museum, 1943.252.
5 È il soggetto di un primo studio,  
Picard 2013, pp. 33-43.
6 Lo studio di Madeline 2004, pp. 3-39, 
rivela bene la costanza e la pertinenza dei 
rimandi a Ingres nell’opera di Picasso. 
7 Delle cento incisioni eseguite tra il 1930 
e il 1937, quarantasei sono dedicate al 
tema dello scultore e la modella. 
8 Ovidio, Picasso 1931. L’opera venne 
pubblicata il giorno del cinquantesimo 
compleanno di Picasso, il 25 ottobre 
1931. Convinto da Albert Skira a 
lavorare all’illustrazione del testo di 
Ovidio, l’artista creò la prima incisione 
(La Mort d’Orphée [La morte di Orfeo]) 
il 3 settembre e portò a termine la prima 
serie di quindici acqueforti in autunno; 
le quindici incisioni successive vennero 
eseguite nell’aprile del 1931. Dell’opera 
vennero tirati centoquarantacinque 
esemplari.
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comunicare l’immagine e il testo pur preservando 

la propria sensibilità creativa. Selezionati i racconti 

da illustrare, Picasso dedica la prima incisione della 

serie alla Mort d’Orphée [La morte di Orfeo]. L’artista 

interpreta i testi con uno stile austero: la semplici-

tà dell’incisione al tratto contribuisce a dar vita a 

figurazioni fluide e spontanee molto prossime alla 

scrittura. Nelle sue composizioni Picasso coniuga 

nudità armoniose e campiture piatte, creando scene 

completamente bidimensionali.

Un rimando stilisticamente molto diverso a Ovi-

dio è quello – posteriore di alcuni anni – presente in 

una delle incisioni della Suite Vollard, realizzata il 

12 giugno 1936, in cui Picasso raffigura un Faune 

dévoilant une dormeuse (fig. 2). L’immagine rimanda 

a Ingres, che nel 1851 si era rifatto alla stessa fonte 

letteraria per il suo Jupiter et Antiope (fig. 1)9. Antiope 

addormentata, ancora nuda dopo il bagno, sta per 

cadere preda dell’ardore di un Giove trasformato in 

un satiro. Nell’ombra, Eros guida il dio così camuffa-

to che si prepara a possedere la giovane. L’animalità 

avalla l’atto suggerito, che trova la sua giustificazio-

ne nell’ambivalenza dell’ibridismo. Sebbene Picasso 

modifichi il punto di vista, la composizione rivela l’in-

1. Jean-Auguste-Dominique Ingres 

Jupiter et Antiope [Giove e Antiope], 

1851

Parigi, Musée d’Orsay

2. Pablo Picasso

Faune dévoilant une dormeuse 

[Fauno che scopre una dormiente], 

12 giugno 1936

Parigi, Musée national Picasso-Paris

3. Auguste Rodin

Le Minotaure [Il Minotauro], 1885 circa

Parigi, Musée Rodin

4. Pablo Picasso

Viol [Stupro], 1900

Barcellona, Museu Picasso



fluenza di due dipinti di Ingres: la scena ripartita tra 

interno ed esterno e le colonnine orientaleggianti ci-

tano L’Odalisque à l’esclave [Odalisca con la schiava]; 

il gesto del satiro che scopre la bella addormentata 

riprende quello del dio in Jupiter et Antiope. Questo 

gusto per le frenesie amorose soddisfatte dagli antichi 

dei grazie a molteplici metamorfosi riecheggia anche 

nel grande Nu dans un jardin [Nudo in un giardi-

no] creato il 4 agosto 1934. Vi si ritrovano gli stessi 

elementi presenti in Jupiter et Antiope: l’ambiente 

naturale, lo specchio d’acqua, il gesto della grande 

figura nuda sprofondata nel sonno (cat. 25). Il trian-

golo scuro al centro e alcune piante nere alludono 

alla presenza del satiro i cui ardori sessuali vengono 

trasposti al pittore e da lui all’osservatore. Tale let-

tura dell’opera – la cui chiave risiede nell’intensità 

dell’amore che Picasso provava in quel momento 

per Marie-Thérèse Walter – permette di spiegare la 

potente comunicazione che si ingenera tra il dipinto 

e chi lo osserva.

Come in Ingres, lo stesso irresistibile senso di 

dominio della femminilità appare nel gruppo del Mi-

notauro creato da Rodin nel 1885 (fig. 3). Una ninfa 

cerca di sottrarsi alle pressanti pulsioni erotiche del 

Minotauro che la tiene sulle ginocchia e ne aspira il 

profumo. Il prototipo è ispirato alla statuaria antica 

e in particolare alle scene di lotta tra satiri e ninfe 

che lo scultore conosceva perfettamente. L’adatta-

mento rafforza una tensione che induce Picasso già 

nel 1900 a creare un disegno di identico soggetto che 

tradisce un’ispirazione del tutto rodiniana (fig. 4)10. 

Lo schema si dimostra ancora vitale nel 1936, quan-

do il pittore spagnolo – personificando il Minotauro 

– esprime il suo desiderio per Dora Maar in una com-

posizione inequivocabile che rimanda all’incisione 

della Suite Vollard in cui la bramosia nei confronti 

di Marie-Thérèse giunge quasi a suggerire lo stupro 

(fig. 5; cat. 41-42).

Ma torniamo al Bacio che Rodin – prima di pro-

muoverlo a soggetto autonomo – (cat. 4) aveva ini-

zialmente concepito come parte della Porte de l’Enfer 

[Porta dell’Inferno]. A questa scultura iconica, tra 

classicismo e sensualità trattenuta, fa riferimento 

L’Étreinte [L’abbraccio] di Picasso del 26 settembre 

1970 (cat. 5). Il dipinto viene esposto ad Avignone 

nel 1973 e consente di apprezzare la distanza e con-

9 1851, Parigi, Musée d’Orsay, RF 2521;  
il quadro entrò al Louvre nel 1926.
10 1900, Barcellona, Museu Picasso, 
110.342R.

5. Pablo Picasso

Dora et le Minotaure [Dora e il 

Minotauro], 5 settembre 1936

Parigi, Musée national Picasso-Paris
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temporanea fraternità tra due opere il cui rapporto 

rimonta probabilmente al 1900. Nel corso del primo 

viaggio a Parigi in occasione dell’Esposizione Uni-

versale, Picasso, allora appena diciannovenne, visi-

tò certamente la retrospettiva di Rodin all’Alma11. Il 

giovane artista spagnolo, da parte sua, esponeva un 

dipinto presso il padiglione spagnolo, fatto che co-

stituiva un onore oltre che un primo riconoscimento 

del suo lavoro.

L’impressionante raccolta di sculture seleziona-

te da Rodin – comprendente La Porte de l’Enfer pre-

sentata per la prima volta al pubblico – era accom-

pagnata dall’esposizione di fotografie e oltre cento 

disegni12. Tale scelta rivelava un Rodin disegnatore, 

allora poco conosciuto, il cui tratto grafico – come 

i collage e i soggetti erotici sviluppati con matita e 

acquerello – appariva incredibilmente moderno. La 

capacità dello scultore di trascendere la forma come 

la realtà classica non poteva che affascinare il giova-

ne spagnolo. La scoperta della magnifica lezione di 

Rodin coincide con il primo manifestarsi dell’interes-

se di Picasso per la scultura. È in effetti nel 1902 che 

l’artista crea la prima figura modellata che considera 

“autonoma”, la Femme assise [Donna seduta]13. Nel 

1903 Picasso cita invece nella Tête de picador au nez 

cassé [Testa di picador dal naso rotto]14 l’opera che 

aveva ossessionato Rodin per tutta la vita, L’Homme 

au nez cassé [L’uomo dal naso rotto]. In Spagna l’in-

teresse per Auguste Rodin e Medardo Rosso si mani-

festa soprattutto in un testo pubblicato a Madrid15, 

mentre la rivista barcellonese “Pèl & Ploma” segue 

l’Esposizione Universale e nel gennaio del 1901 de-

dica un articolo allo scultore francese. Una fotografia 

scattata nel 1902 nello studio barcellonese di Picasso 

consente di stabilire un legame formale con Rodin 

(fig. 6); vi si scorge chiaramente una riproduzione di 

Le Penseur [Il pensatore], fissata su una porta, ac-

canto al dipinto delle Pierreuses au bar [Prostitute al 

11 Richardson 1992, p. 241, sottolinea 
l’importanza di quella retrospettiva per 
Picasso.
12 Rodin en 1900 2001, riguardo ai disegni 
cfr. Judrin 2001, pp. 345-351. 
13 Parigi, Musée national Picasso-Paris, 
MP230.
14 San Francisco, Museum of Modern Art, 
92.99; Parigi, Musée Rodin, S.496; Rodin 
en 1900 2001, p. 242, n. 102; Richardson 
1992, p. 241.
15 Picasso. Sculptures 2016, p. 37.

6. Anonimo

Fotografia dell’atelier di Picasso al n. 10  

di Carrer Nou de la Rambla a Barcellona 

con il dipinto Pierreuses au bar  

[Prostitute al bar] contro la parete, 1902

Parigi, Musée national Picasso-Paris
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bar] collocato a testa in giù contro il muro16. L’imma-

gine del Pensatore riproduce una fotografia di Eugène 

Druet, il fotografo ufficiale di Rodin. L’angolazione 

dello scatto differisce leggermente da quello della foto 

esposta all’Alma, ma lo sfondo identico non lascia 

dubbi sulla fonte della riproduzione17.

Il carattere innovativo degli assemblaggi pre-

sentati da Rodin all’Alma costituiva un altro deter-

minante fattore di interesse. Lo scultore si serviva 

della tecnica del marcottage per condurre esperi-

menti plastici in cui associava figure autonome l’una 

all’altra in un gioco di infinite combinazioni con cui 

reinventava il suo repertorio. Di più, introduceva nei 

suoi modelli manufatti di varia provenienza. Alcune 

delle sue figure includono vasi antichi provenienti 

dalla collezione personale dello scultore, mentre un 

mattone da costruzione diventa parte integrante di 

un assemblaggio, intitolato Fleurs dans un vase, in 

cui recipiente antico e scultura formano un tutt’uno 

(fig. 7)18. Benché sia innegabile la dimensione speri-

mentale di queste opere, è evidente che il nuovo per-

corso aperto da Rodin non poteva mancare di attrarre 

Picasso nel 1900. Nel 1912, durante il periodo cubi-

sta, l’idea rodiniana riemerge nella pittura dello spa-

gnolo, che la espande nella terza dimensione grazie 

all’integrazione di oggetti sulla tela. L’artista estende 

il processo alla scultura e Le Verre d’absinthe, con il 

suo cucchiaino, è particolarmente rappresentativo di 

questo approccio (fig. 8)19. Ne saranno fuse sei copie 

in bronzo poi trasformate dall’autore in pezzi unici 

grazie all’uso della policromia. Secondo lo stesso spi-

rito, l’assemblaggio, sempre più disadorno, di oggetti 

disparati darà origine a sculture metalliche composte 

esclusivamente da materiali riciclati, in particolare 

La Femme au jardin [La donna in giardino] (cat. 58). 

Nel 1942 la celebre testa di toro composta da un ma-

nubrio e da un sellino di bicicletta evolve verso una 

sorta di minimalismo basato sul détournement del 

senso e della forma dell’oggetto, mentre dalla par-

ziale integrazione di vari oggetti nell’emblematica Le 

Guenon et son petit [Il babbuino e il suo piccolo] del 

195120 scaturisce una proposta plastica più comples-

sa. In quest’ultima opera Picasso inventa una nuova 

forma di ibridismo ispirata sia a Rodin sia a Ingres.

Dal Bagno alle Demoiselles

Meno evidente ma altrettanto significativa, l’in-

fluenza dell’opera grafica di Rodin riecheggia in 

particolare in un grande pastello di Picasso del 

1903 raffigurante un abbraccio che ricorda uno dei 

16 Pierreuses au bar [Prostitute al 
bar], 1902, Hiroshima Museum of 
Art; Richardson 1992, p. 241, insiste 
sull’influenza di Rodin su Picasso 
sottolineando il suo interesse per le 
composizioni che rappresentano figure 
viste di spalle. Ricordiamo che la Danaïd 
[Danaide] di Rodin era stata anch’essa 
esposta all’Alma nel 1900.
17 Rodin en 1900 2001, p. 335, n. 182; 
Eugène Druet vendeva sul posto copie 
delle sue foto, ma i suoi scatti venivano 
riprodotti anche da riviste (in particolare 
“Pèl & Ploma” che pubblicava disegni) 
dalle quali Picasso avrebbe potuto 
ritagliare l’immagine.
18 Rodin. La Lumière de l’antique 2013, 
pp. 263-269, in partic. p. 267, n. 182; 
Rodin raffigura in questi disegni delle 
donne-fiore e delle donne-vaso. Picasso 
si servirà dello stesso approccio in alcuni 
ritratti di Françoise Gilot che riproducono 
metaforicamente dei fiori e in certe opere 
in ceramica in cui – dissociando l’oggetto 
dal suo impiego – gioca sul rapporto 
tra decorazione, forma e uso per creare 
sculture di donne-vaso (cat. 195).
19 1914, Parigi, Centre Pompidou, Musée 
national d’art moderne, AM 1984-629.
20 Primavera 1942, Parigi, Musée national 
Picasso-Paris, MP330; 1951, MP342.

7. Auguste Rodin

Maquette pour "Fleurs dans un vase" 

[Modello per “Fiori in un vaso”],  

1907 circa

Parigi, Musée Rodin

8. Pablo Picasso 

Le Verre d’absinthe  

[Il bicchiere d’assenzio], 1914

Parigi, Centre Pompidou,  

Musée national d’art moderne



26

9. Pablo Picasso 

L’Étreinte [L’abbraccio], 1903

Parigi, Musée de l’Orangerie

10. Auguste Rodin 

Écueil au fond de la mer, deux personnes 

enlacés [Scoglio in fondo al mare,  

due persone abbracciate], 1896-1900

Weimar, Klassik Stiftung
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disegni presentati dallo scultore nel 1900 all’Alma 

(figg. 9-10)21. Rodin esegue lo schizzo intitolato 

Écueil au fond de la mer, deux personnes enlacés tra 

il 1896 e il 1900 e bagna le figure in un alone d’ac-

querello blu22. Una seconda versione della compo-

sizione, realizzata tramite riporto e collage, trasfe-

risce la coppia in un nuovo ambiente23. Il confronto 

lascia trapelare affinità certe, sia nella composizio-

ne del soggetto sia nella nudità dei personaggi. Pi-

casso sviluppa di nuovo il motivo nell’Enterrement 

de Casagemas [Il funerale di Casagemas] dandogli 

un’intensità funesta, e continua ad adattarlo nel 

dipinto intitolato La vie [La vita]24. L’influsso grafico 

di Rodin su Picasso si manifesta anche nella tavo-

lozza di quest’ultimo, che privilegia rosa e azzurri 

più o meno intensi.

Un secondo disegno di Rodin, Femme accroupie 

vue de dos, presenta una somiglianza sconvolgente 

con la figura seduta a destra della composizione delle 

Demoiselles d’Avignon (figg. 11, 13). La particolare 

posa della figura picassiana è molto simile anche a 

quella della provocante Iris che esibisce il suo sesso 

e alla Faunesse les jambes écartées [Faunessa dalle 

gambe divaricate] che lo scultore aveva presentato 

nella retrospettiva del 1900 (fig. 12). La scultura inti-

tolata La Toilette de Vénus o Le Réveil [La toeletta di 

Venere o Il risveglio], di cui il pittore Eugène Carrière 

– amico di Rodin – aveva riprodotto la silhouette sul 

manifesto della mostra, sembra anch’essa aver ispi-

rato la creatività di Picasso, che riproduce un gesto 

simile, braccia sollevate e piegate dietro la testa in 

un atteggiamento sensuale, nel nudo centrale delle 

Demoiselles d’Avignon. Tale somiglianza è particolar-

mente interessante perché l’artista spagnolo provava 

grande ammirazione anche per Eugène Carrière, as-

sai apprezzato dai pittori catalani25.

21 1903, Parigi, Musée de l’Orangerie,  
RF 1960-34.
22 Weimar, Klassik Stiftung, KK 1270; 
identificato da Claudie Judrin in Judrin 
2001, p. 350.
23 Il soggetto ritorna in una delle litografie 
di Rodin che illustrano Le Jardin de 
supplices di Octave Mirabeau, pubblicato 
su iniziativa di Ambroise Vollard il 
24 maggio 1902. Una variante consente 
di vedere che le figure rappresentate 
sono due donne, mentre certi disegni 
– riprodotti al tratto – rimandano alle 
incisioni realizzate da Picasso nel 1931 
per Le metamorfosi di Ovidio. D’altro 
canto la connivenza tra Picasso e 
Ambroise Vollard – che organizza la 
prima personale del pittore a Parigi, nel 
1901 – consente anch’essa di estendere 
i possibili legami tra le prove dello 
spagnolo e l’opera grafica di Rodin. 
24 1901, Parigi, Musée d’Art moderne de 
la Ville de Paris, AMVP 1133, quadro 
originariamente intitolato Amants dans 
la rue [Amanti per strada] di cui si ritrova 
la silhouette anche in un disegno del 
Museu Picasso di Barcellona datato 1900 
(MPB 4.263); il tema ritorna nel 1903, 
nel dipinto intitolato La Vie [La vita], 
Cleveland, The Cleveland Museum  
of Art, 1945.24. 
25 Richardson 1992, pp. 257-258.

11. Auguste Rodin 

Femme accroupie vue de dos, le bras 

gauche levé [Donna accovacciata vista 

di spalle con il braccio sinistro sollevato], 

1900 circa

Weimar, Klassik Stiftung

12. Auguste Rodin 

Faunesse les jambes écartées  

[Faunessa dalle gambe divaricate],  

1885 circa

Parigi, Musée Rodin

13. Pablo Picasso 

Les Demoiselles d’Avignon, 1907

New York, The Museum of Modern Art
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Tutte queste fonti confluiscono inesorabilmen-

te nella composizione delle Demoiselles d’Avignon, 

che appare come il manifesto sintetico delle espe-

rienze condotte da Picasso tra il 1900 e il 1906. Il 

suo incontro con gli artisti francesi e il trasferimento 

a Parigi sono fondamentali in questo processo ed è 

in quest’opera cardine che si coniugano le influenze 

di Rodin e Ingres. Uno studio del 1906 relativo alla 

riflessione che doveva concludersi nelle Demoiselles 

d’Avignon – Le Harem: femme à sa toilette (fig. 14) 

– deve tanto all’uno quanto all’altro artista: da un 

lato il Rodin della Femme nue debout, les mains à 

sa très longue chevelure (fig. 15), uno studio datato 

1890-1896 che rivela somiglianze espressive, nella 

posa e nel gesto, con il nudo in cui l’autore cerca il 

movimento sintetizzando fronte e profilo dello stesso 

volto (figg. 14-15); dall’altro l’Ingres di Le Bain turc e 

in particolare la figura della donna che si fa pettinare.

Picasso aveva immediatamente percepito la for-

za della modernità latente che serpeggiava nel Bain 

turc26. Quel dipinto riassumeva una vita intera di la-

voro, una carriera di cui Picasso poté scoprire tutto il 

valore nella retrospettiva dedicata a Ingres organiz-

zata in occasione del Salon d’automne del 1905. La 

mostra stimolerà la riflessione di Picasso che – presa 

coscienza di quel patrimonio straordinario – racco-

glierà il testimone del predecessore, posizionandosi 

in una sorta di continuità rispetto a Ingres piuttosto 

che in un rapporto di appropriazione27. Trasponendo 

l’effetto voyeuristico del quadro del maestro francese 

– il cui formato rotondo serve da filtro di frustrazioni 

erotiche inconfessabili – Picasso espone la sua visione 

della prostituzione plasmando figure ieratiche ispirate 

a opere primitive la cui fattura rimanda a un soggetto 

altrettanto rimarchevole28. Come a ribadirne il caratte-

re di manifesto, Ingres aveva firmato e datato Le Bain 

turc “1862, all’età di ottantadue anni”, Picasso ne ha 

appena ventisei quando nel luglio del 1907 termina 

Les Demoiselles d’Avignon29.

In questo dipinto, l’ossessiva ricerca di un’e-

stetica inedita si rivela essere uno dei catalizzatori 

della creatività di Picasso, secondo un processo che 

l’artista commenta in uno scambio con Malraux: 

“Il pittore prende le cose. Le distrugge. Nello stesso 

tempo, dà loro un’altra vita. Per sé. Più tardi, per la 

gente. Ma bisogna trafiggere quello che vede la gente, 

la realtà. Lacerare. Demolire le armature”30. È così 

che al termine di una formazione classica nascono 

Les Demoiselles d’Avignon, come da un “esorcismo”, 

secondo la definizione dell’autore31.

Picasso aveva immaginato che la fotografia po-

tesse immortalare le metamorfosi di un’opera piutto-

26 1852-1959, Parigi, Musée du Louvre, 
RF 1934. Il catalogo della mostra “Ingres 
Picasso” è dedicato al rapporto tra 
Picasso e Ingres, cfr. Madeline 2004,  
pp. 3-39.
27 Ingres muore nel 1867. È opportuno 
ricordare che dopo essere stato acquistato 
dal principe Girolamo Bonaparte, Le Bain 
turc venne restituito all’autore perché la 
principessa Clotilde aborriva l’indecenza 
e la modernità dell’opera. Dopo che 
Ingres gli diede la forma di un tondo, il 
dipinto venne acquistato dal collezionista 
Khalil-Bey che lo espose nel suo gabinetto 
di opere erotiche accanto all’Origine du 
monde [L’origine del mondo] e Le Sommeil 
[Il Sonno] di Gustave Courbet. 
28 Cfr. i saggi di Pascale Picard (pp. 
166-175), Audrey Norcia (pp. 176-185), 
Violaine Jeammet (pp. 186-193), Hélène 
Lemeaux (pp. 194-199) e Pierre Rouillard 
(pp. 200-209) in questo catalogo.
29 L’autore modificò l’opera fino al 1863, 
quando la convertì in un tondo, la 
firma originale recita: “J. Ingres Pinx(t) / 
MDCCCLXII Aetatis LXXXII”.
30 Malraux 1975, pp. 86-87.
31 Ibid., p. 14.

14. Pablo Picasso 

Étude pour “Le Harem”: femme à sa 

toilette [Studio per “L’harem”: donna  

alla toeletta], Gosol, primavera 1906

Parigi, Musée national Picasso-Paris

15. Auguste Rodin 

Femme nue debout, les mains à sa très 

longue chevelure [Donna nuda in piedi 

con le mani nella lunghissima chioma], 

1890-1896

Parigi, Musée Rodin
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sto che le fasi della sua realizzazione; è proprio ciò 

che succede quando Dora Maar fotografa la progres-

sione degli stati di Guernica (fig. 16). Le immagini 

rivelano la nascita di una potente allegoria in cui la 

trasmutazione di un disco solare in una lampadina 

elettrica traduce l’esito di un destino tragico. L’auto-

re racconta una notte oscura di morte, urla, lamenti 

e iniquità in una composizione convenzionalmente 

organizzata in fregio da cui trapela il ricordo dei gran-

di affreschi storici drammatici. Vi si può scorgere la 

strage dei Niobidi raffigurata nel celebre gruppo di 

Villa Medici, a Roma, e su un sarcofago conservato 

a Monaco (fig. 17). L’orrore contemporaneo si sosti-

tuisce alla collera degli dei, la sciagura giunge anche 

questa volta dal cielo, ma non c’è niente di divino in 

questa esecuzione sommaria in cui riecheggia anche 

El 3 de mayo de 1808 en Madrid [Il 3 maggio 1808 a 

Madrid] di Goya. Picasso concepisce Guernica come 

l’icona di un sacrificio tragico cui restituisce, nella 

forma, tutta la forza di una composizione classica 

che denuncia la perversione del sacrificio umano 

all’interno di un rito del tutto reale.

Questi codici, costantemente rinnovati da Pi-

casso, contribuiscono all’invenzione di una nuova 

pittura di storia. Attore di questa indispensabile per-

meabilità, Picasso confidava:

Si scopre nel passato un potere dell’arte, 

indipendente dalla bellezza e anche dalla pura 

pittura; i nostri pittori non ne parlano volentieri, 

ma tutti lo conoscono, e sanno che le grandi opere 

in cui si esprime hanno una violenza contagiosa e 

profetica32.

16. Pablo Picasso 

Guernica, 1937

Madrid, Museo Nacional Centro  

de Arte Reina Sofía 

17. Sarcofago dei Niobidi, 160 d.C. circa

Monaco, Glyptothek

32 Ibid., p. 101.
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1. Jean-Auguste-Dominique Ingres

Étude dessinée pour "Paolo et 

Francesca" [Disegno per “Paolo  

e Francesca”], 1819

Matita su carta, 49,6 x 39,4 cm

Montauban, Musée Ingres, MI.867.1391
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2. Studio per l'Âge d’Or di Ingres,  

Musée Ingres, Montauban, s.d.

Cartolina con fotografia, 14 x 9,2 cm 

Parigi, Musée national Picasso-Paris, 

dono 1991, APPH15537
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3. Pablo Picasso

Études: femme dans un intérieur,  

têtes de femme et couple enlacé  

[Studi: donna in un interno, testa di 

donna e coppia abbracciata], 1900-1901

Penna, inchiostro nero e bruno  

su carta velina, pagina di quaderno,  

15,4 x 23,6 cm

Parigi, Musée national Picasso-Paris,  

dazione 1979, MP429
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4. Auguste Rodin 

Le Baiser [Il bacio]

Bronzo, alt. 85 cm

Lione, Musée des Beaux-Arts de Lyon,  

1997-48

5. Pablo Picasso

L’Étreinte [L’abbraccio], 26 settembre 1970

Olio su tela, 146 x 114 cm

Parigi, Musée national Picasso-Paris,  

dazione 1990, MP1990-39
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6. Gruppo del bacio

Frammento di oscillum raffigurante  

un bacio

Tarso

Terracotta, 5,5 x 5,5 cm

Parigi, Musée du Louvre, Département 

des Antiquités grecques, étrusques 

et romaines, acquisizione 1852,  

Tarse 92.e 

7. Gruppo del bacio

Frammento di oscillum raffigurante  

un bacio

Tarso

Terracotta, 8 x 8,5 cm

Parigi, Musée du Louvre, Département 

des Antiquités grecques, étrusques 

et romaines, acquisizione 1852,  

Tarse 92.a
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8. Pablo Picasso

Le Baiser [Il bacio], 26 ottobre 1969

Olio su tela, 97 x 130 cm

Parigi, Musée national Picasso-Paris,  

dazione 1979, MP220
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