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CAPITULO IV
PROTOCUBISMO Y TENDENCIA NEGROIDE

De acuerdo con lo que hemos dicho hasta aqui, llamaremos precubismo a la ultima
etapa de la obra de Cézanne y los antecedentes que hemos ido encontrando,
diseminados, en la obra de Picasso hasta 1906 inclusive, algunos de los cuales son
anteriores o contemporaneos (hay que fijarse en este detalle) del ultimo Cézanne.
Llamaremos protocubismo, coincidiendo grosso modo con Barr (B., P., p. 61), a algunas
obras del artista realizadas en 1907, en general anteriores o contemporaneas de Las
seforitas de la calle de Aviiid, asi como a unas cuantas un poco mas tardias.

Seria tarea vana querer intuir o deducir qué habria sido del cubismo sin este cuadro
famoso. Lo cierto es que Busto de mujer con las manos juntas (Palau, P. V. 1881-1907,
fig. 1439) y Busto (fig. 26), por no citar sino dos ejemplos, son ya, para nosotros,
protocubistas. Representan de una manera manifiesta la eclosién de un lenguaje
nuevo, sea cual fuere el nombre que se le quiera asignar. Su cubismo enlaza, como ya
hemos insinuado y como veremos, con algunas obras posteriores a Las sefioritas y con
la produccion de 1908. Por lo tanto, hay una evolucién cubista iniciada en 1906,
interrumpida, en cierta manera, por los estragos de Las seforitas de la calle de Avifid y
gue se reanuda cuando se apacigua o se mitiga el revuelo ocasionado por esta obra.
Este paréntesis, notorio para nosotros, pero que es explosién creadora y plurifacética
para el artista, puede tener diversas causas, la primera de las cuales es debida a las
consecuencias del cuadro mismo. Pero aqui participan otros factores que habra que
tener presentes.

Una de las preguntas capitales que podemos hacernos en este momento crucial es
intentar adivinar o ver de qué manera Las seforitas, que no es un cuadro
especificamente cubista, pero que contiene el cubismo como una de sus posibilidades
—como la mas importante de sus posibilidades—, ha podido engendrar al cubismo, y
no otra corriente. ¢ Por qué la pintura de Picasso no ha derivado hacia un neofauvismo
—o un superfauvismo—, un futurismo avant la lettre, un expresionismo sui generis, un
primitivismo candoroso o salvaje, o hacia la abstracciéon? La respuesta nos la da Picasso
mismo a través de las obras que siguieron a su cuadro famoso. De todos los ismos que
se podian derivar de él —o que sabemos ver en él—, el mas inmediato, o el mas facil
de seguir, habria sido el fauvismo. Efectivamente, en unas cuantas creaciones de 1907
y de los primeros meses de 1908 éste serd el que, al lado del cubismo propiamente
dicho, querra subsistir y casi imponerse.

En realidad, el artista ya habia desbancado, superado o anulado ese posible fauvismo
en las mismas Seforitas, por un procedimiento que es muy suyo, el del exceso. En los
rostros de las dos figuras de la derecha ya habia esa especie de superfauvismo, ese
cénit colorista mas alla del cual los valores que sustenta se agotan por si mismos. Si
Picasso continla, en apariencia, concediendo tanta beligerancia al fauvismo en
composiciones ulteriores es porque este movimiento era el de la vanguardia
reconocida, el que parecia contener la ultima palabra o el Ultimo secreto del arte de



pintar —Braque, Matisse, Derain eran fauves— y Picasso necesita medirse
constantemente en su terreno, mientras va avanzando, mas secretamente, por otro
camino. (Esto tal vez explica que, por reaccién, el primer cubismo, como se ha dicho,
no sea excesivamente colorista, aunque se ha exagerado, creemos, sobre este punto.)

Si, como ha indicado Kahnweiler, las dos figuras de la derecha son las que dan entrada
al cubismo, esto no quiere decir que se tengan que menospreciar las figuras restantes.
Conviene constatar, de momento, que la bidimensionalidad, que serda uno de los
valores que el primer cubismo tratara de obtener o de reconquistar, estda mas lograda
en Las sefioritas que en algunas composiciones que vienen después, donde el artista
parece todavia pugnar con la tridimensionalidad. Tanto o mas que con su formacion
académica, Picasso tiene que luchar aqui con su naturaleza sensual y posesiva, que
tiende a la corporeidad mas que a lo plano. En la figura de la izquierda, por ejemplo,
donde algunos de los rasgos parecen ser contemporaneos de los de las figuras de la
derecha, la planitud esta tanto o mas conseguida que en éstas, y uno de los problemas
mayores que contiene es también equivalente, aunque estd resuelto de otra manera.
En las dos mujeres de la derecha, uno de los logros dominantes es el del movimiento,
qgue habria podido ser el punto de partida de un posible futurismo. Aqui el artista da al
problema una solucion brutal, hija a buen seguro de su indignacion al constatar que no
consigue introducir el movimiento en sus creaciones. La indignacién de Picasso es la
del creador que ve que sus criaturas no le obedecen plenamente, no salen de la telay
no viven una vida propia. La lucha entre la creacién légica —espiritual— y la biolégica
es aqui manifiesta y lo serd también a lo largo de la vida del artista. En estas dos figuras
Picasso quiere llegar al absurdo de la creacion bioldgica por medios artisticos. La
misma dindmica estd latente en la figura de la izquierda, pero si aqui no es tan
manifiesta la indignacién o la furia que le produce la no consecucién de lo que
pretende, la solucion plastica del problema esta, en algin aspecto, mas cerca del
cubismo. Esta senorita también se mueve, también se dispone a entrar. Si, a causa del
movimiento, una pierna y un pie no pueden ser fijados de manera precisa y la pintura
—o la pincelada— se adelanta, por asi decir, a los limites estrictos del pie, siguiendo su
movimiento, creando unos toques validos por si mismos, que pueden ser vistos como
un principio de abstraccion, la pierna izquierda, en cambio, queda envuelta en los velos
gue la cubren y no podemos adivinar donde empiezan y dénde terminan exactamente
sus limites y los de la tunica, que nos son explicados casi simultdneamente y en un
lenguaje perfectamente asequible.

éPor qué Picasso no sigue trabajando en las soluciones que ya ha encontrado en Las
sefioritas y se comporta, o parece comportarse, como si las ignorara? Creemos que por
diversos motivos. Porque no pretende fundar, a través de unos hallazgos, por
afortunados que sean, un credo artistico o un lenguaje univoco, un ismo; pretende
mucho mas, que es derrocar los valores establecidos y crear una representaciéon nueva
del mundo, y comprende que para ello tiene que acometer otras exploraciones vy
realizar otras innovaciones. Pero también porque es un eterno insatisfecho y se
desentiende de la tierra descubierta para poder atalayar otras nuevas. Posiblemente
también porque, en parte, ni él mismo puede objetivar el valor del cuadro que acaba
de realizar. Sabe y siente que ha engendrado una obra nueva, pero tal vez no abarca
exactamente sus limites. Por eso, una de las aserciones mas pertinentes que han sido
formuladas sobre Las seforitas y que mas ayuda a su comprension es la del mismo



artista cuando dice que aqui es visible «el dolor del parto». Por eso, muchas veces nos
ha parecido que su célebre Autorretrato cubista (fig. 35) habia sido pintado entre las
dos etapas de ejecucidn de Las sefioritas, o en fecha inmediatamente posterior, pues
aqui el rostro del artista hace pensar en la distensién que se produce en el rostro de
una mujer después del alumbramiento, cuando ha sido vaciada. Las mejillas hundidas,
chupadas del Autorretrato cubista parecen expresar lo mismo. Aun sabiendo que para
Picasso los valores psicolégicos —sobre todo los autobiogridficos— estan
constantemente presentes en su obra, no nos conformamos con ello y nos conviene no
conformarnos para no descarriarnos. Pero pronto veremos que en este autorretrato
hay unos valores pictéricos inéditos, que forman parte de las adquisiciones del
lenguaje cubista mas estricto.

Los rostros de Las sefioritas nos ofrecen, de izquierda a derecha, una el perfil derecho,
dos la posicidn frontal y las otras dos el medio perfil izquierdo en movimiento. Si
Picasso hubiera desarrollado la idea dinamica implicada en las Ultimas y que, en parte,
vemos en su Rostro con los ojos muy abiertos (fig. 34), que de hecho es un
autorretrato, se habria visto obligado a dar una nueva solucidn al mismo problema o
continuar desarrolldndolo. No lo hace. Busca una solucién nueva, y ésta la vemos en su
Autorretrato cubista, que nos muestra su medio perfil derecho —posicion que no nos
ofrece ni su precedente autorretrato ni ninguno de los rostros de Las sefioritas—,
donde la nariz aparece dilatada en la parte correspondiente a los orificios, no sélo para
contrastar con las mejillas chupadas, sino también para evitar el relieve. De acuerdo
con su posicion, el orificio izquierdo de la nariz deberia permanecer invisible o casi. La
distorsion que aqui experimenta el rostro estd hecha para dilatarlo sobre la superficie
de la tela, y todavia es mas manifiesta en el craneo y la oreja, que deberian obedecer a
una ley de fuga mucho mas acentuada y que vemos casi de perfil. S6lo hay que tapar la
parte del rostro para persuadirse de ello. En este sentido, el Autorretrato cubista
prolonga y desarrolla en un grado mucho mas acusado la intencidn que se iniciaba en
el Busto, llamado también Busto de mujer de la gran oreja (fig. 26). Asi, pues, el rostro
del Autorretrato cubista ha sido aplanado por sus dos extremos: con la visualizacién del
orificio izquierdo y la fuga de la frente, por una parte (aun se adivina la rectificacién), y
con la vision de la oreja y el occipucio casi de perfil, por otra. Son hallazgos que vienen
a sumarse al nuevo lenguaje.

Pero en Las seioritas de la calle de Aviid existen otros elementos pictdricos que
podemos considerar propios del cubismo y de los que éste se servira. Tal vez el mas
importante es el célebre paso (passage), innovacién cezanniana que consiste en hacer
extensiva el area de unos colores o de unas tonalidades de una zona de la
representacién a otra, prescindiendo de los limites que los separan o que los podrian
delimitar. El procedimiento es experimentado ya en Las sefioritas, con el fin de evitar
los relieves y hacer que la mirada resbale sobre una superficie continua, como queria
Cézanne.

Asi, por ejemplo, en la figura del angulo superior derecho, que esta entrando, los tonos
con los que nos es descrita la luz que vemos entorno a la cabeza se deslizan o pasan al
brazo, sobreponiéndose al valor descriptivo de éste. (A menos que esto no sea
interpretado como un principio de abstraccién.) Otro ejemplo, aun mas patente, lo
tenemos en la figura de la izquierda, en la que el tono blanquecino que vemos al lado



del antebrazo y que parece responder al del velo o de los velos que envuelven a la
figura, rompe la linea que seguramente subia hasta el mencionado antebrazo, que
habria subrayado una diferencia de planos. En la mujer situada al lado de ésta, que
sujeta un ropaje con la mano izquierda, el procedimiento lo vemos empleado en el
paso del antebrazo derecho a la frente y de la barbilla al cuello, desde donde se
prolonga por el inicio del busto, rompiendo asi el évalo del rostro en dos puntos.

A propdésito del paso, observamos que éste es acentuado o superado, de una manera
muy particular, en el Autorretrato cubista donde, entre la mejilla y la oreja, no hay
solucién de continuidad. Esto puede interpretarse como una forma timida de paso,
porgue los elementos que enlaza no son del todo heterogéneos. Pero, dejando a un
lado que la homologacidn pictdrica es superior a la que una mejilla o una oreja ofrecen
en realidad, la linea oblicua que ha trazado el artista enlaza una zona con otra, creando
asi una forma peculiar de paso, mas atrevido, que no se basa en la extrapolacién de
unos tonos, sino en un trazo que invade dos zonas y las aplana. Esa linea es la misma
que hemos visto en el Desnudo estructural (fig. 6).

No hay que decir que en Picasso la preponderancia de la recta, que no es tanto la recta
conceptual, como lo serd en un Mondrian, cuanto la temperamental, de rapidez
decisiva, es uno de los rasgos que conforman el cubismo naciente. Estas rectas y las
correspondientes angulosidades son uno de los factores que hicieron que Las sefioritas
resultaran chocantes. Obsérvese, a la altura de la cintura de la mujer de la parte
superior derecha, un zigzag que serd tipico del Art Déco unos quince o veinte anos
después.

Sefialemos todavia que el monocromatismo, que ha sido siempre uno de los reductos
preferidos de la pintura de Picasso, también lo encontramos en Las sefioritas como uno
de los elementos integradores del espacio pictérico. Las dos muchachas del centro han
sido concebidas asi y es posible que primitivamente casi toda la tela obedeciera a estas
gamas de ocres palidos y rosados. También es posible que la estridencia del rostro de
las dos figuras de la derecha obligara al artista a un reajuste de la figura de la izquierda,
o viceversa, para equilibrar la composicion, y originara las modulaciones monocromas
a base de marrones, tierras y rosados que se establecen entre ella y los cortinajes de
donde estd emergiendo.

Entre las muchas obras de Picasso que en este transito se nos ofrecen a la
consideracion vy solicitan que las estudiemos casi simultdaneamente escogeremos dos,
que consideramos de suma importancia, del verano de 1907. Una fue ejecutada
posiblemente antes de terminar Las sefnoritas, la otra acaso después. La primera es el
pastel Andrégino con los brazos en alto (fig. 36), estrechamente ligada a la elaboracidn
del Desnudo con ropaje, que veremos en seguida, pero también relacionada, aunque
mas secretamente, con la segunda obra a la que hacemos referencia, que es el
Desnudo totémico de pie, de perfil (fig. 39).

El magnifico Andrdégino con los brazos en alto, que algunos no creen que represente
una figura masculina, pues tiene, como es evidente, mucho de andrégina, parece que
se tenga que situar en los origenes remotos de los proyectos que culminaran en el
mencionado Desnudo con ropaje. Su ambigliedad pudo serle dictada a Picasso por el
afan de eliminar el relieve. La ausencia de pechos en un caso y o la ausencia de pene
en otro le permiten describir un cuerpo que rime plenamente con los ropajes, sin que



nada venga a destacarse del espacio plano. El dibujo parece ser aqui un pretexto para
elidir la pintura y ciertos problemas que le son inherentes. ¢ Cémo decir unos ojos, una
nariz o una boca con el pincel sin caer en alguno de los atavismos de su lenguaje?
éCémo decirlos esquematicamente sin que la pintura parezca una befa o una
banalizacién de si misma? Mejor dibujarlos descaradamente. El dibujo, la linea, se
puede permitir una ingenuidad que es mas dificil de obtener vy justificar con el pincel,
instrumento con connotaciones de sabiduria ineludibles. Con el pastel introducimos el
color y nos situamos en cierta manera a medio camino entre el dibujo y la pintura.

El Desnudo totémico de pie, de perfil parece la pintura de una escultura, pero
precisamente por eso obliga al artista a unas soluciones mas arduas, a fin de obtener la
bidimensionalidad que le era facilitada en el Andrégino con los brazos en alto. En el
Desnudo totémico apenas si nos damos cuenta de que la nalga posterior se sitla en el
mismo plano que la de delante, que la pierna derecha sale tanto como la izquierda, a
pesar de estar mas alejada, que el codo que apunta hacia nosotros no se nos viene
encima como de hecho habria de ser siguiendo la ley de la perspectiva. La estridencia
de los tres colores —amarillo, azul, rojo— juega a favor de esta concepcioén, pues no
solo no ayudan a producir el claroscuro sino que incluso lo contradicen o lo anulan. En
algunos puntos, como alli donde se juntan las dos piernas, los toques azules sirven para
eliminar el volumen y para unificar dos zonas concomitantes, como podria hacerlo el
passage. El aureolado azul, en complicidad con los trazos azules de la figura, termina de
alisar la composicién. Digamos que el hallazgo de la contraposicion de las nalgas es
visible en la figura de la izquierda de un Cézanne de 1904: Estudio de desnudos (a).

Creemos con Picasso —y con Zervos y Daix—, como ya hemos afirmado, que no hay
arte negro en Las seforitas. Pero también creemos, como ellos, que, justamente
después de pintar la mencionada tela, se sitdan la visita al Trocadero (actual Musée de
I'Homme) y el descubrimiento del arte negro africano. Zervos es una vez mas el mejor
testimonio en este sentido: «El artista me ha certificado formalmente que en el
momento en el que pintd Las sefioritas de Avifidn desconocia el arte del Africa negra.
Este le fue revelado un poco después. Un dia, al salir del Museo de Escultura
Comparada, que entonces ocupaba el ala izquierda del Palacio del Trocadero, tuvo la
curiosidad de empujar la puerta de delante, que daba a las salas del antiguo Museo de
Etnografia. AUun hoy, a mas de treinta afios de distancia y a pesar de los
acontecimientos actuales, que le atormentan profundamente, Picasso habla con una
manifiesta emocion del shock que experimentd aquel dia al ver las esculturas
africanas» (Z. 1II*, p. 20). Existe un conjunto de obras que hay que considerar hijas
directas de este contacto, que veremos a continuaciéon. Son las que pueden agruparse
propiamente bajo el denominador de época o tendencia negroide, que llamamos asi
para distinguirla de la época negra de 1899. Pero, i no parecen ya de la época negroide,
o de una época prenegroide si se prefiere, Dos mujeres desnudas (fig. 40) y otras obras
del mismo momento, anterior a Las sefioritas? Esta constatacidn, que enlaza una de las
ramas de la exploracién picassiana anterior al gran cuadro con otra posterior, es
suficiente para persuadirnos de la coincidencia entre algunos hallazgos del artista y su
descubrimiento del arte negro.

Hay otro factor, en el transcurso de estos afios, que nunca ha sido tenido en cuenta, o
sélo de manera anecddtica, pero que no me parece licito dejar a un lado o tratar con



ligereza. Me refiero a la experimentacidn de la droga. Sabemos con certeza que Picasso
se drogd, sabemos que abandond esta practica, pero nunca nos hemos preguntado, o
no nos hemos atrevido a preguntarnos, qué obras nacieron bajo la influencia de los
estupefacientes o, simplemente, fueron realizadas durante el periodo en el que los
consumio. Es evidente que para poder hacer un estudio cabal de ello tendriamos que
conocer las fechas entre las cuales se situa la aventura. Como quiera que Picasso nos lo
dice todo a través de su obra, habremos de prestar especial atencién a las piezas que
pueden contener estos secretos, tanto si han sido engendradas directamente durante
el estado de excepcidon como si son el resultado, posterior y aparte, de haberlo
conocido. Todo nos induce a creer que, en la gran diversidad de corrientes y tendencias
gue surgen en torno a 1907, tanto Las sefioritas de la calle de Aviid como las
producciones mas violentas que las preceden o que las siguen se tienen que considerar
como el producto de un volcan en erupcién que nos muestra su magma incandescente.
éNo es la droga un detonante? ¢Llega a ella Picasso por la sola agitacion de las ideas y
las imagenes que lo habitan? La respuesta nos la dara treinta afilos mas tarde cuando,
con la ejecucion del Guernica, comprobemos que la tensién moral y psicoldgica puede
desencadenar la aparicion de sus fuerzas mas recénditas. Entonces la pregunta tal vez
la deberiamos formular al revés: éabrié el mundo de la droga en el artista alguna
posibilidad inédita o le ayudd a descubrirla? Dejemos a un lado, de momento, la
respuesta a esta ultima pregunta.

Las fechas entre las que podemos situar la aventura de las drogas corresponden a la
primavera de 1906 y la primavera de 1908. La primera nos la facilita una formula
inscrita en el «Cuaderno catalan», donde leemos las palabras «opio, azafran, alcohol»
contenidas en un circulo vy, lateralmente, dentro del mismo circulo la palabra
«ldudano» (Coop., C.C., p. 74). Aunque completado en Gésol, el «Cuaderno cataldn»
fue empezado un poco antes, en Paris mismo. La formula mencionada es mas probable
que fuera escrita alli, que en Gdsol, que mas bien representa la antidroga y tal vez
incluso un primer intento de liberarse de ella, pues en la célebre fotografia que le hace
Vidal Ventosa en Barcelona, la vispera de la marcha hacia aquel pueblecito, la
postracion fisica y la mirada de Picasso pueden corresponder muy bien a las de un
hombre iniciado en la toxicomania. Es muy posible que las primeras experiencias de las
gue nos habla Fernande se remonten al otofio de 1905.

La segunda fecha nos la proporciona el suicidio del pintor Wieghels, uno de los adictos
del circulo de opidmanos, que tuvo lugar el dia 1 de junio de 1908 y que determing,
segun Fernande, la brusca interrupcién del consumo de droga por parte de Picasso (Oli,
P., p. 89).

Si las obras nacidas bajo el signo de los estimulantes no son las que acabamos de
entrever, icuales pueden ser, de las engendradas durante los dos afios mencionados?
No olvidemos que cada mixtura da resultados diferentes segun la dosis, segun la
persona y segln las circunstancias.

En mas de una ocasion habia pensado emprender por mi cuenta y riesgo la aventura de
releer la produccidn picassiana de este periodo bajo los efectos del opio, pero no es
nada seguro que los resultados hubieran sido satisfactorios. En definitiva, las obras en
cuestidon no nos incitan a drogamos, mas bien quieren ser un suceddneo. Ellas son, la



droga. Su existencia se justifica precisamente porque nos evita tener que acudir a ésta.
Y en la medida en que ellas mismas son un estimulo cumplen una de sus funciones.

Los defensores de la plastica estricta parece que quieran llegar a persuadirnos de la
existencia de unos valores Opticos o visuales validos en si mismos,
independientemente del objeto; o de una capacidad de fruicién estética, por parte de
éste, desligada de toda contingencia. En todo caso, no creemos que este esquema sea
valido para Picasso. La posible fruicidn estética se apoya siempre, para él, en zonas mas
ocultas de su ser; tiene, casi indefectiblemente, otras connotaciones, incluso cuando su
obra es acentuadamente pldastica, como en el caso del cubismo.

Al buscar la motivacion o la justificacion del hecho plastico es cuando nos damos
cuenta de que, en su caso, muchos de los esquemas habituales del arte occidental no
nos sirven. Ya hemos senalado, en otro libro (Palau, P. V. 1881-1907, p. 494), que uno
de los componentes que Picasso removia y reencontraba en el momento de crear Las
sefioritas era el del ritmo, esencial en toda creacion. El ritmo entendido no como un
resultado sino como una trepidacion interior, inherente a la creacién misma o capaz de
provocarla. Ritmo que puede producirse a través del tantan, a través de la danza o a
través de la pintura, concebida entonces como un hecho natural mas que como un
hecho cultural. Ritmo que el hombre primitivo puede obtener con la droga o sin ella,
con la repeticién de un sonido, con la alucinacién acustica o visual. Es el ritmo que
Picasso reencuentra a partir de Las sefioritas. Los numerosisimos esbozos que
conocemos de ellas parecen obedecer a este principio.

Tal vez debemos empezar confesando una amarga verdad: Las seforitas de la calle de
Avifid nos irritan aln hoy. Mds de setenta afios después de su ejecucién contindan
teniendo la virtud de inquietarnos. Esto demuestra la cualidad esencial de su poder
revulsivo. Frente a ellas, todos seguimos siendo todavia un poco convencionales, un
poco conformistas. La obra chocd casi a todos sus contemporaneos, entre los cuales
habia personalidades relevantes, y no hay motivo alguno para que no nos moleste a
nosotros.

Se ha dicho, con cierta razén, que Cézanne venia a corregir los excesos de los
impresionistas, a imponer orden y arquitectura a la musica coloristica que los habia
seducido. Picasso no viene a corregir a sus contemporaneos fauves, mas bien viene a
decirles que aun lo son poco. No viene a desmentir ciertos ritmos amables de Matisse
(como los de La joie de vivre), viene a decirle que su cuadro es todavia poco ritmico,
gue existe un ritmo mas profundo que aquél. Picasso es ya sensible a la gran sacudida
gue experimentara el hombre del siglo XX y le sacude, nos sacude.

En sus cuadernos de este momento, diversas tendencias proliferan y evolucionan a la
vez, entremezclandose. Somos nosotros los que las separamos y agrupamos de nuevo
para encontrar la sucesiéon y el orden, que en él son simultdneos. En estas paginas nos
sumergimos expresamente en un caos aparente para reencontrar, con mas intensidad,
esa salida a la luz que es siempre la obra de Picasso, y para que el lector participe en
ella.

Del momento inmediatamente posterior a Las sefioritas existen unas diez o doce hojas
de cuaderno (figs. 47 a 56) con referencia a una piramide humana que parece una tras
posicidon de los «Xiquets de Valls», sélo que, en lugar de estar de espaldas, los vemos



de caray, en lugar de estar vestidos, aparecen desnudos. Pero la presencia en lo alto de
la pirdmide, en alguno de los dibujos, de la figura de un chiquillo, y en uno de ellos con
barretina (fig. 53), que parece corresponder a la del «anxaneta» (nombre especifico del
nifio que se sitda en lo alto de la pirdmide humana), asi como ciertas actitudes, como
la de hacer la «sillita» (fig. 48), llevan a pensar que el motivo es una reminiscencia de
los «castellers» del Campo de Tarragona. Picasso debié de verlos en Barcelona, durante
las fiestas de la Mercé, el afio 1902, donde sabemos que figuraron grupos folcléricos
de todas las comarcas catalanas.

El proyecto no sera llevado adelante, pero estos numerosos esquemas y dibujos nos
advierten que Picasso, por contraste con los grandes espacios con los que ha trabajado
tanto antes como durante la elaboracién de Las sefioritas, siente la necesidad de
trocear el campo de trabajo (papel o tela), de desmenuzarlo y dar valor y relieve a cada
una de las parcelas de la superficie laborable. Creemos que la idea plastica subyacente
en los anteriores proyectos sera transferida integramente al Desnudo con ropaje (fig.
74). La obra nace de esa necesidad y del afan de conseguir ese objetivo obedeciendo a
un ritmo Unico. Pero las cosas no son nunca las mismas, y menos para Picasso. Sin
duda el modelo del Desnudo con ropaje es el que mas se parece, por su postura, a la
segunda sefiorita, pero también se distancia de ella en algunos aspectos.
Pictéricamente es la mas alejada, pero tal vez el artista la quiere poner, precisamente,
al unisono con sus compafieras. En realidad, la volverd a distanciar de éstas por el
extremo opuesto, pues sera la mas elaborada de acuerdo con su lenguaje de ahora.
Ella, para alcanzar su postura, también se ha movido.

El cambio de postura parece corresponder también a una actitud interior diferente.
Ahora la mujer tiene la cabeza apoyada en el brazo derecho y los ojos cerrados, como
si durmiera. En lugar de ser vista de cara, como la segunda «sefiorita», es vista desde
arriba, desde encima de su cama. Un detalle viene a contradecir la actitud
aparentemente mas pudica del nuevo modelo, que es el de su brazo izquierdo, que se
ha movido para retirar la sdbana que cubria aun una parte de su cuerpo. Realmente,
como si Picasso, de las cinco «seforitas», hubiera escogido la menos vistosa. Digamos
de paso que una de las caracteristicas de algunos prostibulos barceloneses —y
tenemos que pensar que también de otros lugares— consistia en tener un espejo
encima de la cama, de las mismas dimensiones que ésta y, a veces, uno al lado o en la
cabecera (o bien los tres a la vez), lo que permitia verse a uno mismo emparejado, con
el intento de multiplicar asi el incentivo erdtico. En esta especie de ubicuidad que uno
adquiria, unos ojos muy despiertos como los de Picasso podian ver, mas alla del juego,
una fuente inagotable de imagenes, una casi simultaneidad de visiones aparentemente
contradictorias.

Este detalle, de respeto a la realidad ajena, de considerar que un modelo no es pasivo,
nos parece importante constatarlo aqui, a propdsito de un cuadro en el que casi todo
se nos presenta con la apariencia de la inhumanidad. De hecho, la nueva figura nace de
un modelo que ha sido plasmado repetidas veces y que vemos destacarse
precisamente en uno de los esbozos de la piramide humana (fig. 65), lo cual parece
probar la relacién estrecha entre un proyecto y otro. El esbozo puede ser considerado
el antecedente tanto de la segunda de Las sefioritas como del Desnudo con ropaje. Si
comparamos algunas de las figuras preparatorias de aquel cuadro (Palau, P. V.



1881-1907, figs. 1492 a 1495) con las que ahora ofrecemos aqui (figs. 57 a 63),
observamos que algunos proyectos tienen una funcién ambivalente. Ante la
imposibilidad de establecer un orden cronolégico irreversible de ellas, un criterio
metodoldgico de acuerdo con la dindmica del pintor, para quien el personaje esta
siempre vivo, nos inclinamos a considerar a las primeras como antecedente de la
mencionada «sefiorita». El cambio se efectla conceptualmente a partir del momento
en el que el modelo pone su pierna derecha sobre la izquierda.

La mujer y las sabanas que la envuelven forman un mar tempestuoso de una casi
equivalencia expresiva. Las zonas laterales, sobre todo la izquierda, no dejan de
recordarnos ciertos proyectos anteriores, de tema equiparable (Palau, P. V. 1881-1907,
figs. 1391 a 1393), demostrandonos que en esta obra cristalizan también intenciones
que quedaron de momento en suspenso. Lo que nos era explicado con grandes masas
ahora nos es dicho en un lenguaje desgajado, hecho casi exclusivamente de lineas.

El triunfo de una pintura que no deja de ser pintura, a pesar de estar hecha sdélo con
lineas, es uno de los retos que el cuadro nos lanza a la cara. Esto hace que algunos de
los proyectos sean o parezcan ser los de una mujer tendida en una hamaca (figs. 64 y
70).

El Desnudo con ropaje ha estado precedido de esbozos de toda indole. En casi todos
los proyectos encontramos, de una manera u otra, las lineas en forma de espiga o
espina de pez que ya hemos visto aparecer, durante el afio, en diversas ocasiones. Esas
lineas convergentes en forma oblicua sobre una linea mayor que les sirve de eje, el
artista las pudo ver mas de una vez en Barcelona, durante la eclosién del romanico (el
opus spicatum), donde son muy frecuentes (a).

No creo, como se ha dicho alguna vez, que el Desnudo con ropaje sea equiparable, en
importancia, a Las seforitas, cuadro al que mas bien viene a continuar o completar, a
pesar de que su unidad estilistica sea mucho mads acusada. Aqui encontramos
consolidado un mundo que a través de Las sefioritas trataba de abrirse paso y acababa
imponiéndose. Un mundo en el que las cosas pueden ser dichas con una dureza
equiparable a la de la maquina. Aunque el planteamiento y los postulados no sean
futuristas, la maquina es la gran sombra amenazadora que se yergue detras del
cubismo, como lo sera del futurismo. Habra que tenerlo presente al evaluar los
avatares del primero.

Un detalle importante contradice la posicién durmiente, de abandono, que predomina
en la mujer del Desnudo con ropaje: es su pie derecho, que se apoya con fuerza en el
suelo y soporta el peso del cuerpo. La ambigliiedad es deliberada o, al menos,
consciente. Y plastica. Por eso vemos a la mujer de pie y acostada a un tiempo, y dos
dimensiones, la altura y la profundidad, se hacen concomitantes, sin que sepamos por
cual de ellas decidirnos. éCorresponde la solucidn a la aplicacién de la teoria
cezanniana segun la cual las lineas horizontales nos dan la extensidn y las verticales la
profundidad? éNo seria mas bien el intento de contradecir esta afirmacién; de jugar, en
todo caso, con los anteriores conceptos, sometiéndolos a la propia voluntad?
Recordemos que el que podemos considerar primer esbozo de la obra nos muestra que
ésta fue concebida, desde un principio, en sentido vertical y que fue evolucionando
hasta la posicidn yacente. La obra conserva el equivoco de la anterior bipolarizacién.



Determinados proyectos de rostro, aparentemente preparatorios de la obra anterior
(algunos de ellos muy en la linea, avant la lettre, de Modigliani), pueden ser posteriores
a la ejecucion del lienzo (figs. 75 a 79). El hedonismo que respiran los separa de la
empresa mads aspera que constituye el Desnudo con ropaje.

El recurso a la espiga lo encontramos, formando su entrelazado bdasico, en Jarrén con
flores (figs. 81, 82 y 83). Picasso se vale en este 6leo de la visidon oblicua, la llamada
perspectiva cezanniana, que acerca la parte alta del objeto al primer término o la situa
en el mismo plano que la parte baja y evita asi la fuga que crea la perspectiva
tradicional. La espiga, paralela al jarron con flores, forma una arista convexa que nos
acerca el plano de las flores.

No parece que la magnifica Maceta con planta (fig. 80), a la que se han dado diversos
nombres, esté muy alejada de las obras anteriores, si es que no las precede. Es una
pieza en la que la obtencion de la bidimensionalidad estd plenamente presente, en la
qgue el bermellén del fondo ha venido a situarse en primer término, jugando con la
doble ilusién éptica de acercarnos la pared y, al mismo tiempo, de simular el estallido
coloristico de unas flores inexistentes entre tallos verdes. Sin acudir a la perspectiva
cezanniana, el pintor ha hecho subir el plano de la mesa hasta el plano de la pared en
la parte derecha de la composicién, mostrandonos enteramente su juego. Algo, en esta
obra, nos la acerca al Autorretrato cubista.

En este momento nos encontramos en presencia de unos cuantos bodegones, algunos
de los cuales pueden ser anteriores o contemporaneos de Las sefioritas, si es que no
fueron realizados inmediatamente después (figs. 91, 92 y 93), asi como de algunos
dibujos que parecen paralelos a la ejecucién de aquéllas y obedecer a la misma
consigna (figs. 85 a 90).

Estos bodegones ejercen aqui una funcién muy concreta. Si el cuerpo humano, sobre
todo el femenino, estd sometido a una evidente distorsién; si la lucha que entabla
Picasso es ya un incentivo para él, con los bodegones no ocurre lo mismo. El artista
permanece en el terreno pictdrico estricto. No se ha de violentar ni ha de violentar al
objeto. En la «modestia» del bodegdn es mas facil vislumbrar un trabajo de orden
puramente pictdrico, sin la carga psicoldgica o social que implicaba la lucha con las
figuras humanas. Esta falta de transcendentalismo, esta cotidianidad es, en manos del
pintor insobornable que es Picasso, una pauta para comprobar que no se ha
extraviado, que continua pisando tierra. Asi y todo, el poeta que es Picasso no puede
dejar de insuflarle su lirismo, obtenido a través del color, que parece inmanente a los
objetos. Se ha hablado tanto de la austeridad cromatica del primer cubismo, que la
generalizacién ha falseado la realidad. Aunque es cierto que durante los primeros anos
del cubismo predomina la paleta sorda, no lo es menos que, de vez en cuando,
encontramos obras que rompen totalmente con esta ténica. En algunos dibujos del
mismo momento el lirismo es obtenido exclusivamente a través del trazo.

Tanto los dibujos como las pinturas nos explican unos temas tradicionales de una
manera nueva. Creemos que el artista abandona su meta, o se desentiende de ella, en
la medida en que la alcanza. En la mayoria de dibujos trata de obtener que el ritmo de
los pliegues de los pafios se confunda con el ritmo de los objetos. A veces lo consigue
haciendo que ciertas lineas tengan una doble utilidad: que sean, a la vez, las de los
pafios y las de los enseres descritos. Algunos de los postulados que encontramos en



estos dibujos no seran plenamente retomados o desarrollados en lenguaje pictdrico
hasta 1909, en Horta, como veremos. En este momento, la unificacién del espacio
pictorico es obtenida plenamente en Los limones (fig. 92), que significa la aplicacion
del color en una forma pura, sin perspectiva ni claroscuro, como hara Matisse hacia los
afios cincuenta, como si el color fuera una propiedad inherente al objeto.

También existen tres o cuatro obras que, de manera inmediata, parece que vengan a
resolver el problema, tantas veces debatido, de la influencia del arte negro africano en
el arte de Picasso, mucho mas aun que el Desnudo con ropaje. Son pinturas que tienen
la apariencia de madscaras o de rostros tatuados (figs. 97 y 98). Pero, asi como en el
rostro de las dos mujeres de la derecha de Las sefioritas, aquella especie de tatuaje
(que no era propiamente tatuaje, sino una descomposicion brutal de la sombra) es de
una violencia estridente, al unisono con la distorsion de las formas, caracteristica que
nos hacia creer que fueron realizadas in situ, en las obras que ahora nos ocupan el
trazo es mucho mas simétrico y reposado, la estilizacion ha sustituido a la distorsiéon
(en una la frente se le come medio rostro, mientras que la otra es casi acéfala), y
parecen hechas después de haber visitado el Trocadero. La tempestad que veiamos —
que vemos— en los mencionados rostros de Las sefioritas nos ayudaba a creerlos
autonomos. La tranquilidad de las mascaras que comentamos nos inclina a
considerarlas un producto cultural. Alli puede haber alguna reminiscencia involuntaria,
aqui parece haber aplicacién deliberada. De ello se desprende que el estado de
barbarie que Picasso alcanza por su cuenta, interiormente, es superior a la barbarie
gue ha podido observar en las mascaras o estatuillas africanas. La constataciéon nos
introduce en la génesis del famoso cuadro. El mismo espiritu ritual de las dos
mascaras-rostro anteriores lo vemos en «J'émerveille» (fig. 96), fechada a veces en
1911, que Daix/Rosselet sitian hacia 1908-1909, y que nosotros no podemos disociar
de este momento.

La imagen que desde un principio hemos dado de Las sefioritas, diciendo que es una
bomba en el seno del arte moderno, es mas exacta y util de lo que parece, y nos puede
ayudar a ver la diferencia fundamental —tal vez la primera divergencia conceptual—
entre el arte de Cézanne y el de Picasso en los momentos en que mas se emparentany
parecen mas proximos uno de otro. La pincelada del ultimo Cézanne, las estructuras y
las lineas de fuerza (truncadas) con las que trata de restablecer la apariencia 6ptica del
mundo, surgen del desmenuzamiento y el analisis impresionistas, son fragmentos y
lineas en vias de integracién, de conexién. La fragmentacion picassiana, las aristas, las
lineas y los planos que nos propone son esquirlas o astillas de un universo que acaba
de ser dinamitado. Y aunque Picasso, por muy lejos que lleve la descomposicién,
conoce perfectamente el ligamen secreto de los fragmentos y nunca pierde de vista la
unidad original, en Cézanne, por mas que junte y ligue las cosas, se adivina siempre el
desmenuzamiento impresionista de donde proceden. En la segmentacidon cezanniana
vibra todavia la luz, es un universo a salvo en medio de esa luz que queria engullirlo
todo. En la fragmentacidn picassiana persiste la dureza mineral y la materialidad del
cuerpo compacto.

La constatacidn es importante porque la aventura que ahora vamos a emprender con
Picasso serd, en gran parte, la de seguir la evolucidn progresiva de esta desintegraciéon
inicial. En nuestra opinidn, el proceso no es explicable sin otra fuente que, tanto o mas



que la fuerza de la explosidn que Picasso ha provocado, o uniéndose estrechamente
con ella, le ayuda en esta asuncidén, puesto que se trata de una verdadera asuncién.

Creo que fue Zervos el primero en subrayar la importancia que la escultura de Picasso
tiene para su propia pintura, a la que sirve casi siempre de contrapunto. Zervos
considera esta interaccién decisiva en el momento del cubismo: «Si Picasso actia de
manera distinta de otros pintores no es por pretensién sino por don natural. Este don
aun no lo habia identificado claramente. La escultura le ayudard a hacerlo». Un poco
mas adelante afiade con rotundidad: «Por lo demas, en el cubismo de Picasso todo
tiene alguna relacidn con la escultura» (Z. 1**, pp. XXXI y XXXIV). El texto es de 1942.

Como sabemos, a partir de Gésol, Picasso ejecuta algunas esculturas con troncos vy
ramas, siguiendo la estructura insinuada en ellos, o reforzandola. Tanto es asi que él
mismo llamaba Le bois de Gdsol a la mds caracteristica y, posiblemente, primera de
estas realizaciones. En Paris, siguiendo la misma vena, ejecuta una talla que tiene toda
la apariencia de un mascardn de proa (fig. 99), y es dificil creer que su intencién no
haya sido la de configurar, a partir de un esqueje que se prestaba a ello, una de esas
figuras imponentes que antes se colocaban en la punta delantera de los barcos. El
mascaron de proa parecia ayudar asi a cortar las olas, a desafiar a los elementos vy,
sobre todo, a proteger la nave o atemorizar al enemigo. El de Picasso tiene alguna de
estas caracteristicas y por eso lo designamos con el nombre, ya mencionado, de
Mascarén de proa. Ademas de éste y de algunos relieves sobre madera, elabora unas
cuantas figuras que obedecen, progresivamente, a la forma cilindrica del tronco, a
veces talladas con relativo esmero (fig. 100), a veces de una manera bdrbara y
primitiva. El proceso parece culminar en el pequefio Tétem (fig. 101), donde la forma
cilindrica original ha sido plenamente respetada, donde la configuracion del personaje
se ha plegado a las exigencias del elemento natural. Al seguir este proceso, Picasso ha
desembocado exactamente en la concepcion de las figuras totémicas de los pieles rojas
canadienses, que, como es sabido, realizan sus monumentos protectores directamente
sobre troncos de arbol gigantescos (Pi., S.A., |, pp. 265-308). No es imposible que
Picasso haya llegado por si solo a este descubrimiento, pero tampoco es imposible que
en él subsistiera el recuerdo, que ya hemos sefialado varias veces (Palau, P.C., p. 74), de
los grandes totems canadienses que fueron exhibidos en Barcelona a partir de 1892,
con motivo del cuarto centenario del descubrimiento de América por Colén y que
permanecieron mucho tiempo en la ciudad catalana. El hecho de que Torres Garcia
(que los pudo ver), al volver al Uruguay y querer fundamentar un arte autdctono
americano, construyera figuras de una estructura elemental sobre bases equivalentes
ayuda a confirmarnos en nuestra hipdtesis. A propdsito de todo esto, queremos anadir
gue estamos seguros de haber leido en algun sitio unas declaraciones de Picasso en las
que, al serle formulada la pregunta sobre la influencia del arte negro, hizo un gesto con
la mano indicando que la influencia era anterior. ¢A qué elemento «anterior» se
referia? Lamentamos no haber podido recuperar este texto que, un dia u otro, alguien
sabrda desenterrar.

¢No es también casual, demasiado casual, que el critico Louis Vauxcelles, inventor de
los términos «fauvismo» y «cubismo», hable, a propdsito de Picasso, de arte peruano?

Casi todos los estudios de rostros que hemos visto en el momento del Desnudo con
ropaje son anteriores o contemporaneos de esta obra, pero existen algunos (fig. 108),



qgue parecen francamente posteriores, como si el rostro hubiera adquirido autonomia,
creando o reclamando nuevas dimensiones. En todo caso, el dvalo mas redondeado de
estos rostros viene a prefigurar mas bien los dos desnudos femeninos con los brazos
detrds de la cabeza (figs. 106 y 107), precedidos por un gran dibujo a lapiz, mas estatico
(fig. 105), y por una primera bailarina, dindmica como ninguna, a la que facilmente
tomariamos por un homunculo surgido de una probeta de Fausto (fig. 104).

Los dos grandes lienzos parecen haber nacido por contraste con el Desnudo con ropaje,
de acuerdo con la idea de no desmenuzar tanto la superficie pintada, concediendo la
misma prioridad a los acentos distorsionados del cuerpo humano, pero ubicandolo en
la tela de una manera mas grandiosa, con grandes trazos y grandes espacios. La
Bailarina 2 (fig. 107) tiene casi las mismas medidas que el Desnudo con ropaje y, en
consecuencia, parece marcar un hito que quiere ser equiparable al anterior. El otro,
Bailarina 1 (fig. 106), retoma ciertos acentos sensuales del cuerpo femenino que
creiamos olvidados o elididos en el nuevo léxico pictdrico. Incluso la idea de volumen
que sugieren los muslos se ha querido que fuera compatible con la idea de pintura
plana. En la Bailarina 2, esta veleidad ha sido eliminada y todo su cuerpo es sometido a
un esquematismo anguloso que descarta cualquier voluptuosidad. Los muslos,
precisamente, se han convertido en aristas frias y cortantes, formando una estructura
de base que no deja de recordar la de la Torre Eiffel. Los colores, que en el Desnudo
con ropaje estaban separados y actuaban por contraste, los vemos ahora
amalgamados, obedeciendo a la idea de masas, contrapuesta a la de las lineas.

Creemos que es esencial subrayar aqui, para comprender el comportamiento
excepcional de Picasso, que las mutaciones que estamos observando no se efectian
por motivos estéticos ni intelectuales, sino por motivaciones vitales, bioldgicas. El paso
del desmenuzamiento a la vastedad o el de la estdtica a la dindmica son necesidades
interiores que todos experimentamos, que nuestra naturaleza efectiia incesantemente,
pero no sabemos traducir sobre el papel, sobre la tela o sobre el pentagrama. Nuestra
idea preconcebida de la obra de arte (poema, cuadro o partitura) hace que no
prestemos atencidn a estas motivaciones mas intimas y vitales, que son de hecho las
gue la originan. La constante disponibilidad de Picasso desde sus origenes de hombre
es todavia uno de los aspectos de su personalidad que mas desconciertan y cuestan de
explicar. Pero, si la pretension de dilucidarlo puede seguir en el aire, merece la pena
aprovechar al menos alguno de estos ejemplos en los que la transformacién es notoria
para hacerlos patentes y captar su irrepetible idiosincrasia.

Algo de nuestro organismo, de nuestro comportamiento, de nuestra manera de
concebir y traducir los embates de la vida queda truncado a causa de los esquemas
preestablecidos y de las soluciones que nos es dado adoptar. Esa parte insatisfecha y
recéndita de nosotros mismos es la que mas se satisface en la obra de Picasso, a través
de la cual aprendemos a conocernos y a movernos con un poco mas de libertad en el
interior de nuestro propio laberinto.

Los dos desnudos anteriores, pero mas el n.° 106, tienen un ritmo que tanto puede ser
el de un cuerpo humano como el de una planta tropical de hojas gigantescas. El
equivoco ha sido perpetuado en unos arboles-paisajes en los que, al lado de un
«movimiento» que se puede considerar femenino, subsisten algunas formas viscerales
bien manifiestas (fig. 109). Si por el colorido los dos desnudos nos evocan el fin del



verano y la llegada del otofio, los arboles-paisajes contindan dentro de la ténica ritmica
de los que habiamos visto durante la primavera, pero adentrdndonos en el verano y en
el otofio, como el del Kunstmuseum de Berna, donde el aire parece haber quedado
retenido a su paso por la arboleda (fig. 110), mientras que el Arbol-paisaje (fig. 114), en
el que la naturaleza se aquieta, preludia el invierno. En el transcurso del afio hemos
asistido a una interpretacién del paisaje que se elevaba hasta la abstracciéon y que
volvia a la realidad tangible. Si los bodegones que hemos visto antes son el elemento
mas domesticado de la pintura de Picasso de 1907, este conjunto de paisajes parece
contener su aspecto mas fantasmagorico.

Aunque nuestro método expositivo nos lleve, por un rigor que emana de la obra misma
de Picasso, a establecer filiaciones y a mostrar como, en su universo, todo esta intima
mente unido, no podemos dejar de hacer de vez en cuando alguna incursion
esporadica para ocuparnos, con mas o menos detalle, de ciertas imdagenes
aparentemente desligadas del conjunto. Hay que pensar siempre, en estos casos, que
el defecto es nuestro, por no haber sabido descubrir el momento preciso al que
correspondia la obra, o por no haber sabido identificar el método expositivo adecuado,
o por el desconocimiento de una obra que, en algin caso, nos habria servido de
eslabon. Pero también hay que contar, tratandose de Picasso, con la posible existencia
de una obra que viene a romper una secuencia. Por eso él nunca se deja capturar del
todo. Habria constituido una facilidad demasiado grande —y una falacia— situar ésta u
otra erupcién en el momento que nos convenia sin estar plenamente convencidos de
ello.

No podemos adentrarnos mas en 1907 sin exponer antes un elemento de reflexiéon que
tal vez ya deberia haber sido formulado. En el didlogo que se entabld entre Picasso vy el
arte del Africa negra, durante la visita al Palacio del Trocadero, una de las cosas que
debid de ver, y que con toda seguridad mas le sorprendieron, fueron las estatuillas de
Dogon, con el caracteristico abdomen en forma de casco de buque invertido. A veces,
el ombligo esta representado como un eje o como un botén en el que convergen los
cuatro dngulos del casco, que Picasso se encargara de acentuar.

Si bien muchos de los hallazgos que el artista hace en este momento son auténomos o
se deben a reminiscencias mas o menos involuntarias, este detalle del arte Dogon es
dificil que sea plenamente personal. Por lo tanto, algunas de las obras (dibujos o
pinturas) en las que vemos este motivo han de ser situadas durante la segunda mitad
de 1907. Zervos nos propone unas cuantas, a las que debemos de afadir las que
nosotros mismos hemos dado en el momento de Las sefioritas (Palau, P. V. 1881-1907,
figs. 1500 a 1507). Con todo, algunos de los antecedentes picassianos que hemos
constatado en el Capitulo Il no dejan de introducir un elemento perturbador en la
ultima conjetura.

Esta injerencia del arte negro viene a confirmar, en cualquier caso, la asercién de
Zervos sobre la influencia de la escultura en la pintura cubista de Picasso.

El Salon de Otofio de 1907 ofrecia una amplia retrospectiva de Cézanne, a la que
fueron especialmente sensibles —nos lo dice Cassou— los jévenes pintores del
momento, como Picasso, Braque, Derain, Dufy...



Después de todo lo que hemos dicho y hemos visto, no resulta ninguna exageracién
afirmar que el afio 1907 es el mds decisivo del arte contemporaneo. No sélo a causa de
Las sefioritas, que es su pivote, sino ademas porque, antes y después de pintar esta
obra, Picasso ejecutd otras muchas en las que aisla algunos de los problemas alli
planteados, que asi se nos hacen mas patentes. La acumulacion de ideas, proyectos y
posibilidades que encontramos en la produccidn del artista durante este afio es tal que
hay momentos en los que parece como si toda la aventura de los siete u ocho afios
subsiguientes estuviera prefigurada, como ocurre en el caso de la abstraccidn. Pero ya
veremos que ciertas innovaciones o descubrimientos, entre ellos algunos capitales —
nos referimos a los collages, los papiers collés y las construcciones—, no figuran en
esta premonicion.

André Salmon, que vivid de cerca todos estos avatares, nos dice: «En este punto de su
inquietud, los futuros pintores cubistas seran conducidos de ahora en adelante por las
meditaciones exclusivas de Picasso, las meditaciones activas de un inspirado culto,
sabio siempre ofendido por la propia ignorancia, y que piensa con el lapiz o el pincel en
la mano.

«Haré justicia a todo el mundo y diré lo que corresponde a cada uno de los que vienen
después. Pero en 1907 sélo existe Picasso» (Sal., AV., p. 117).



