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PICASSO, DOCUMENTOS SOBRE
LA ASCENDENCIA DEL ARTE EGIPCIO
EN EL PERSONAJE CENTRAL DE
LAS SENORITAS DE AVINON

POR ANDRES LUQUE TERUEL

Numerosos autores plantearon las posibilidades de la ascendencia del arte pimitivo
en las pinturas y en las tallas en madera vista de Picasso, en 1906 a 1908. Muchos
fundamentaron el origen de Las Sefioritas de Avifion en la doble referencia del arte
ibero y el arte negro, entendido éste como el que corresponde a todos los pueblos
designo primitivo y no sélo alos africanos; no obstante, otros se empefiaron en sefialar
unareferencia concreta, los idolos, las mascaras y los fetiches de las tribus de Africa
que pudo contemplar en el Museo de Ciencias Naturales de Paris. El propio Picasso
admitié lareferenciaiberacomounode lospuntos de partida para el desarrollo pléastico
de dicha pintura; €] mismo, empero, rechazé el primitivismo negro, o, en su sentido
reducido, africano. Kahnweiler apoy9 este testimonio y aporté informacién sobre
ello'. Ninguno de los dos precisé otros vinculos. Christian Zervos® y Brassai’ reco-
gieron el testimonio de Picasso, quien, segn ellos, siempre afirmé que el origen
del cubismo no debe nada a los fetiches de los negros. Dos apuntes del Carnet
cuatro SA permiten comprobarque Picassoreprodujoen éste dosesculturasegipcias,
identificadas por Willian Rubin*, y ellas fueron las referencias para el desarrollo
de una serie de variantes, tema exclusivo de éste, que, con una progresiva deshuma-
nizacion, culminden el desnudo femenino con los brazos levantados de Las Serioritas
de Avifion.

1. Kahnweiler, Daniel-Henry: Juan Gris. La vie, sonoeuvre, ses €crits; Paris, Gallimard, 1946, Pig. 211.

2. Citada por Spies, Werner: La escultura de Picasso, Stuttgart y Barcelona, 1983, Pig. 33.

3. Brassai: Conversations avec Picasso; Paris, Gallimard, 1964, Pig. 47.

4. Rubin, Willian: “La génesis de Les demoiselles d'Avignon”; en Les demoiselles d'Avignon, Paris,
1987; y Barcelona, 1988, Pigs. 374 y 375.
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llustracién 1. PARTESUPERIOR: Portadora de ofrendas. Egipto, Imperio Medio. Madera estucada
y policromada, 1 “08 m. Paris, Museo del Louvre. Vista semifrontal, lateral y trasera. Relacion
propuesta por Willian Rubin. PARTE INFERIOR: Picasso. Portadora de ofrendas, 1907. Lépiz
sobre papel, 16 x 976 cm. Camet cuatro SA, 176. Coleccién Particular.
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llustracién 2. Picasso. Carnet cuatro SA, 2v, 3r, 3v, 4r. Variaciones sobre los apuntes de la
Portadora de ofrendas egipcia, previas a la talla, Figura inacabada, y al Estudio para Las
Sefioritas de Aviién del Museo de Bellas Artes de Filadelfia, catalogado por Zervos como 11, 21.

El interés de Picasso por el arte primitivo se centré en las cualidades formales

de la ref ia elegida. Esto es lo que prueba la serie de variantes del Carnet
cuatro SA, en un sorprendente e innovador desarrollo monotemdtico a partir de la
fi ia egipcia indicada. Con cada refi ia, Picasso opt6 por unas cualidades

y éstas determinaron una nueva aplicacion del sistema creativo. Su mundo era el de
las formas, no el de los estilos; por ello, la creatividad técnica fue rectora en tal proce-
dimiento. Ahf radicé su originalidad y su grandeza. Picasso se expres6 en distintos
dios y produjo dibujos, grabad I y pi que, con independenci

de su naturaleza, constituyeron los cédigos cifrados que reutilizé en las grandes
composiciones pictéricas.

El estimulo de Picasso fue el concepto, laideade lo primitivo pensada por el hom-
bre moderno y al servicio de su sistema, desinteresado en los desarrollos estilisticos y
enlos temas y los significados originales. Picasso s6lo se interes6 por las posibilidades
de las formas como referencias inéditas sobre las que aplicé su creatividad en desa-
rrollos intuitivos fijados en ias que le permiti racionalizar el proceso.

Robert Goldwater® fue de los primeros en investigar la relacion de Picasso con
la escultura africana y su conclusion, en el capitulo que le dedicd, fue que sélo se

6 por las cualidades formales de las obras primitivas, no por su carga de sentido
histérico u artistico ni por sus propiedades y circ ias etnolégicas. Goldwater
reparé en modelos como las mé en madera de lacultura Dan, en Costa

de Marfil, y las esculturas revestidas con metales de la cultura Bakota, en Gabén.
Supo ver que el vinculo con Picasso fue exclusivo formal; pero, no determiné la natu-
raleza de ese vinculo ni las particularidades de la aplicacion del sistema en funcién
de cada una de las referencias y de las obras que produjo, fuesen pinturas o esculturas.

5. Gold Robert: Primitivism in Moderrn Art: Nueva York 1938 y 1967. Pégs. 51y sigs.
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Su €xito consisti6 en percibir la dimensién en la que operé Picasso, lo cual fue, en
1938, un paso importante para su conocimiento.

James Johnson Sweeney ® siguié, no obstante, la linea indicada por Picasso y
planted la ascendencia de la escultura ibera como consecuencia 16gica del primitivismo
prohelénico de Paris y Gésol, en 1905 y 1906. Johnson consider6 el arte primitivo
como la forma mds original de expresién pldstica; segin esto, la demanda de origi-
nalidad pudo ser una de las causas del interés de Picasso por la escultura ibera de
Porcuna, en Jaén, relacionada con la griega mas distinta, simplificada a niveles basicos
pero con un elevado concepto escultérico y enigmadtica. Picasso la vio en el Museo
del Louvre, donde se expuso el mismo afio en que se descubri6, en 1905. Golwater
y Johnson se interesaron por dos referencias principales que siempre que se estudie
el primitivismo de Picasso y el origen del cubismo se han de tener en cuenta, una
norelegd alaotray, con el orden 16gico determinado por las pruebas documentales,
convivierony llegaron acomplementarse y a diluirse cuando el cubismo traspasé los
umbrales de la abstraccidn.

Palau i Fabre’ tuvo en cuenta un tercer matiz que antes pasé inadvertido y estable-
ci6 la dualidad de dos corrientes casi antitéticas en la obra de Picasso. Se referfa al
primitivismo pensado como una posibilidad de conjunto, a la que pertenecen las
opciones greco-ibera y africana estudiadas por Johnson Sweeney y por Goldwater,
y al naturalismo que lo vinculé a la realidad catalana, en Gésol, que interpreté como
la negacién de Grecia, que entonces, en 1906, fundamentaba la primera opcién. Los
autores interesados en el primitivismo de Picasso nolo tuvieron en cuenta y eso que
Palau advirti6 que las dos corrientes, aunque antitéticas, a veces aparecen asociadas,
manteniendo la dualidad en una misma obra. .

Albert Elsen® en cierto modo lo habia tenido en cuenta, pues apreci6 laindepen-
denciade cada estructura y de cada grupo de esculturas de Picasso, y llegé ala conclu-
sién de que establecer etapas o estilos falsea el desarrollo y limita y anula su compren-
sion, por lo que hay que estudiarlas en el conjunto de su produccién.

Jean Laude’ fue quien mis lejos llegé en el conocimiento del primitivismo de
Picasso. Aceptd, de partida, que no existe un solo estilo africano, deformacién debida
a los enfoques etnocéntricos sobre el arte no europeo; de este modo, Laude afirmé
que Picasso no siguié modelos concretos, como tales identificables, sino genéricos,
de los que dedujo soluciones formales en funcién de un sistema propio. Jean Laude
fue, pues, uno de los que advirti6 esta singularidad de Picasso: la aplicacién de un
sistema en el que radican los fundamentos de su creatividad; pero no estudié ese
sistema como tal, su preocupacién fue dilucidar laincidencia que tuvieron en éste el

6. Johnson Sweeney, James: “Picasso and Iberian Sculpture”; en Art Bulletin 23, 1941, P4gs 191 a 198,

7. Palau i Fabre, Joseph: “El oro de G6sol”; en Picasso, 1905-06, Barcelona, Electa, 1992, Pag 77.

8. Elsen, Albert: Pioner of Modern Sculpture; Londres, 1973, P4g 35.

9. Laude, Jean: La peeinture francaise (1905-14) et le art négre; Parfs, 1968, Pags. 38 y sigs y 111
al2l.
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arte egipcio, ibero y africano, con lo que fue de los primeros en superar la unidireccio-
nalidad africana, falsa, en el arte primitivo de Picasso.

El estudio de ese sistema permitira concretar la intuicién de Willian Rubin "
sobre el cambio intelectual que generé el cubismo, enunciado que no desarrollé ni
explico. Spies indicé que el cambio intelectual sefialado por Rubin determind la adi-
cién de partes auténomas y la separacién de los volimenes que posibilit6 a Picasso
el pasé del primitivismo al cubismo.

Werner Spies ' insisti6, con acierto, en que lo importante no es ni c6mo ni cuando
conoci6 Picasso el arte africano, sino qué lo llevé a éste y las consecuencias que ello
tuvo. Para €l, la influencia de Gauguin fue anterior y, en tanto familiaridad con la
dimensién estética primitiva, cuyas obras africanas conocio6 después, en 1907, deter-
mind las condiciones necesarias para ello y para las esculturas y las pinturas que
precedieron a las Sefioritas de Avifion, cuyas referencias iberas y egipcias fueron
anteriores a la de los originales africanos. Spies afirmé que Picasso efectud una aplica-
cién diversa y compleja del arte primitivo, tanto que cuando dijo que no habia visto
ninguna obra africana antes de haber pintado las Sefioritas de Avifidn, lo justifico,
en sintonia con la propuesta de Alfred Barr, interpretando la afirmacién en el sentido
de que conocia la variedad formal de la escultura africana expuesta en el Museo del
Trocadero pero no la configuracién de una obra concreta como punto de partida. Esto,
empero, no concuerda con la aplicacién del sistema de Picasso, cuyas variaciones
procedieron sobre estimulos objetivados previos. De éstos derivaron los cambios
formales que detectd Spies en dos sentidos: las deformaciones de los originales primi-
tivos, con las que determiné un estilo tal y ala vez expresionista; y las codificaciones
de los rasgos esenciales de los mismos, con las que llegé al cubismo. De un modo u
otro, segun Spies, Picasso dot6 a sus variantes de movimiento y con ello super6 el
hieratismo de los modelos africanos.

Spies no parti6 de la aplicacion del sistema de Picasso sobre la imagen de una
idea o de un concepto, prictica habitual desde su infancia, pensé que esto lo dedujo
del arte africano, negro lo llamd, que representa ideas puras, esto es, convenciones de
lo conocido, y, por lo tanto, permite la presentacién de la obra pldstica como lo que
es, una simulacion con valores propios, exclusivos, originales. El error de Spies fue
que no se dio cuenta que Picasso lo habia conseguido antes y que tal lo caracterizé
en todas sus esculturas desde la Mujer sentada que modeld en Barcelona entre 1899
y 1902. Lo que Spies vio claro es que la esencia del arte primitivo estd en la adicién
de partes auténomas y que al ocuparse de ello Picasso consigui6 separar los volimenes
de sus obras. Spies fij6 el inicio de ese doble juego de la autonomia de las formas
y la separacién de los volimenes en el dibujo'* y la pintura , de sentido primitivo,

10. Rubin, William: Primitivism in xxth century art, Nueva York, 1986, Pdgs 242 y sigs.

11. Spies, Werner: La escultura de Picasso; Barcelona, Poligrafa, 1989, Pags. 34 a 37.

12. Lapiz y carboncillo, 63x47 cm, Christian Zervos (Z) I, 365; Palau 1388.

13. Museo de Arte Moderno, Nueva York. Oleo sobre lienzo, 151'3 x 93 ¢cm, Z I, 366; Pierre Daix y
Georges Boudaille (DB) XVI, 15; Palau 1411.
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Dos desnudos, y en la pintura Mujer desnuda" de frente y desnudo de perfil, en Paris,
en 1906, obras en las que Picasso presentd una misma figura femenina, una misma
forma, de modo alternativo, en dos situaciones espaciales distintas, caracteristica
que se convirtid en norma en la nueva bisqueda estética que originé el cubismo. Al
hacerlo, las deformaciones y las estilizaciones y las convenciones implicaron una
comprension del espacio inédita en el arte europeo. Por ello estimé que Picasso alcanz6
una autonomia superior a Gauguin, que, en su opinién, habia europeizado el arte
primitivo, y alade los alemanes de El Puente, caso de Ernst Ludwig Kirchner y Kail
Schmidt-Rottluff, alos que juzgd mas fieles a las formas africanas. Spies sélo encontré
una transformacién de los modelos primitivos similar ala de Picasso, en Matisse; no
obstante, esto es discutible, pues la escultura de Matisse se fundamentd en la deforma-
cién y la posterior simplificacién de lo deformado a través del modelado.

Warncke " recuperé el planteamiento de Palau i Fabre y matiz6 algunos aspectos
de la propuesta de éste, como los contactos de Picasso con el arte aleman en las obras
naturalistas, caso del retrato de Allan Stein'®, en Paris, en 1906, iluminado con tonos
verdes; y de la opcidn primitiva de la que se ocuparon, Elsen, Goldwater, Rubin y
Spies, que considerd una sintesis antinatural basada en el volumen pléstico reducido
a pocos bloques, en la que descuidd las perspectivas y las relaciones entre las diversas
partes, tal se aprecia en el retrato de Gertrude Stein'’, que pinté en Paris, en 1905-1906.

Las opiniones fueron diversas y los distintos autores pensaron desde perspectivas
dispares el origen del arte de Picasso. Alguno se acercé a la pregunta sobre la naturaleza
del mismo; pero ninguno indagé en ella y descifré sus fundamentos, la unicidad con-
ceptual sobre la que procedid. Por este motivo, quedaron numerosos puntos pendientes
de aclaracidn, entre ellos, larelacidn del artista con los estilos y su desapego a ellos,
aunque en muchos casos fuese su auténtico origen, el creador de los mismos; y, enlo
que aqui nos concierne, larealidad de su primitivismo y las fuentes primitivas sobre
las que procedi6 en las tallas y en las pinturas y los bocetos previos a Las Sefioritas
de Aviiion, en 1906 y 1907. El estudio de los apuntes del Carnet cuatro SA permite
comprobar el sentido amplio que el primitivismo tuvo en Picasso, y cémo una de
sus principales fuentes primitivas fue, precisamente, el arte egipcio. Esta certeza
permitird obtener nuevas conclusiones.

Los distintos apuntes, o estados en la aplicacién del sistema creativo de Picasso,
culminaron con la elaboracién explicita de seis estudios y una talla en madera vista
previos a la ejecucion de Las Sefioritas de Avifion. De éstos, cuatro se titulan, Estudio

14. Coleccién Walter D. Floersheimer, Locarno. Aguada sobre papel sobre lienzo, 58'Sx43'2cm, Z 1,
361; DB X VI, 14; Palau 1391.

15. Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso; Colonia, Benedikt Taschen, 1992, Vol. I, Pag. 143.

16. Museo de Arte de Baltimore. Coleccién Cone. Aguada sobre cartén, 74'3 x 59'1 cm, Z 1, 353; DB
X1V, 2; Palau 1198.

17. Museo de Arte Moderno, Nueva York. Oleo sobre lienzo, 99'6 x 81'3 cm, Z 1, 352; DB XVI, 10;
Palau 1339.
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para la sefiorita de los brazos levantados'®, de modo que larelacién con el gran cuadro
estd asegurada; otro, Pequefio desnudo de espaldas con los brazos levantados . y
el sexto, Desnudo con los brazos levantados™. Las cinco primeras sefioritas presentan
las dos piernas apoyadas con firmeza y en paralelo, de ellas, tres aparecen de frente
y dos de espaldas, y todas tienen los dos brazos arqueados sobre la cabeza y el mismo
aspecto recio, volumétrico, basico en la simplificacién y en lareduccién de los voli-
menes. En la sexta incorporé la movilidad a la que renuncié en aquéllas, esto con
una composicion semifrontal animada por el movimiento de la pierna derecha y del
brazo izquierdo. La diferencia de los titulos fue debida a los distintos propésitos de
los estudios, pues los cuatro titulados, Estudio para la sefiorita de los brazos levan-
tados, son dibujos sobre papel iluminados con fondos o toques con 6leo, cuyo ambito
fue el privado del estudio; mientras que los otros dos, un 6leo sobre tabla y un dibujo
con pastel sobre papel, fueron concebidos para la venta y la contemplacién publica,
de ahi la personalizacién.

Latalla, catalogada por Werner Spies como Figura, se debe citar, empero, con el
apelativo de Figura inacabada® , pues el propio Picasso dijo que la dej6 asi. Es un
desnudo femenino con los brazos sobre la cabeza, similar a los citados Estudio para
lasefiorita de los brazos levantados, a1os que dio respuesta con el andlisis de la ubica-
cién de los volimenes en la realidad de la tercera dimensién. Todos ellos son pasos
intermedios entre la aplicacién del sistema y la obra definitiva, a la que algunos de
los distintos estados de la serie resultante aportaron referencias concretas, con lo que
aund la libre intuicién de las variaciones formales con la eleccidn racional de los
logros. Esto permite plantear la secuencia desde la referencia original, constituida
por las estatuillas egipcias tomadas del natural en los documentos insertos del Carnet
cuatro SA, y las variaciones consecuentes que ocuparon monograficamente el mismo,
hasta los estudios comentados, que fueron el paso previo, directo, para la elaboracién
de los desnudos definitivos de Las Sefioritas de Avifion. Por ello, cualquiera de estos
estudios, andlogos, puede servirnos para establecer la secuencia completa. Lo haré
mediante la talla, Figura inacabada, pues es el estudio en el que Picasso condensé
y ensayd en la préctica las reflexiones que habia desarrollado en los demds.

Goldwater indic6 que pese a su primitivismo avanzado no le fue posible identificar
fuentes estilisticas concretas. Werner Spies*, que lo comenté, dijo que la iconografia
de Figura inacabada, un desnudo femenino con los brazos sobre la cabeza, procede
de Ingres. Tambi€n que los dibujos preparatorios estan basados en esculturas africanas
con jarras sobre la cabeza®, motivo por el que, segiin €I, Picasso aislé € inscribi6 el

18. Son los registrados: Z XXVI, 189; Z XXVI, 190; Z XX VI, 260; y Sucesién del artista 946.

19. Pierre Daix y Joan Rosselet (DR) 18.

20. Z11, 5.

21. Museo Picasso, Paris (MPP). Madera de encinatallada con dibujos en color rojo, 80'5 x 24 x 20'8 cm,
MPP 238; Z 11, 607; KB 6; WS 19.

22. Spies, Wemner: La escultura de Picasso; Op. Cit. Pdg 42.

23. ZXXVI, 177.



530 Andrés Luque Teruel

modelo de Ingres en una forma regular. Spies
pensé que la serie experiment6 tres fases, la
primera segtin lo expuesto **, la segunda mds
radical , y la tercera culminé en la pintura La
campesina o La granjera™, en La Rue-des-Bois,
en el verano de 1908, Este autor especificé que
Picasso ladesbasté con un hacha y dejé amplias
zonas intactas, sobre todo en la parte izquierda
de la escultura, por lo que concret6 los motivos
con trazos blancos en los tercios medio e inferior
y rojos en el superior; y fijé su cronologia antes
de Figura sedente y Figura con los brazos
cruzados delante de la cintura 1.

Figura inacabada inicia la representacion
sobre las rodillas, los amplios y voluminosos
muslos apoyan directamente sobre la base cua-
drangular. El suave contraposto estd indicado por
la verticalidad de la piema izquierda, cual soporte
tectonico, que realza la cadera correspondiente,
y el adelantamiento de la pierna derecha, més
suelta. El torso es un 6valo flanqueado en el
dngulo superior por los pechos, delimitados por
un corte horizontal sobre ellos, del que nace el
busto con la cabeza y los brazos rodedndola, en
bruto, con dibujos tales indicaciones someras
sobre las que deberia continuar la talla.

Las referencias de Spies son ciertas y vilidas,
pero incompletas, pues no hablé de los mds de
ciento treinta documentos conservados entre
colecciones particulares™’y el Museo Picasso de
Paris™, que ocupan la mayor parte de los Carnets
dos atrece SA, de ellos, el niimero cuatro integro.
Tal omisién, extensible a los comentarios de otros
autores sobre los estados bidimensionales. en
€stos, al menos, en lo que refiere a la identificacién de los originales egipcios, con-
tribuy6, de manera determinante, a la ocultacion de la verdadera referencia, y asi,

Tlustracion 3. Picasso. Figura inaca-
bada, 1907. Madera tallada, vista y
pintada. Paris, Museo Picasso.

24, ZXXVL 352y 354: Z V1,919 y 963

25. Z V1927 y 1002 a 1009.

26. En Coleccion Particular los Carnets SA 4.5.7.9 y 11 a 13, El ndmero diez también pero disperso.

27. Museo Ermitage, San Petersburgo. Oleo sobre lienzo, 81'2 x 653 cm, Z 11, 91. En el mismo museo
hay otra versién de medio cuerpo, Oleo sobre lienzo, 812 x 652 cm, Z 11,92,

28. Carnets uno a tres, seis y ocho SA. MPP 1858 a 1862,
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indirectamente, a la apropiacién indebida de la naturaleza creativa de Picasso en favor
de las tradiciones francesas.

En esos Carnets, s6lo conocidos parcialmente hasta que fueron inventariados
pasados casi diez afios de la muerte de Picasso, est4 1a posible referencia para la aplica-
cién del sistema: en el Carnet cuatro SA aparece la serie de dibujos insertos, cuatro
con variaciones de la serie, dos con la figura incluida en la composicién general de
Las Sefioritas de Avifion, y tres con la representacion de una misma portadora de
ofrendas egipcia”, la conservada en €]l Museo del Louvre, de 1a X1 dinastia, similar
alos ejemplos conocidos de la tumba egipcia de Meket-Re*, en Deir el-Bahari, cerca
de2000a.C..Unadeellas, de espaldas3 ! mantiene la artesa sobre la cabeza y las trans-
parencias del vestido muestran una aplicacién naturalista muy sensual. Otra®> muestra
el mismo jarro ritual, y la figura de semiperfil y sin el cesto, fuera del encuadre. La
tercera*® es una interpretacién libre y parcial de la anterior, frontal y desnuda. Un
dibujo de los primeros del Carnet cuatro SA* prueba la transformacién del modelo.
El pictograma de Horus aparece en muchos de esos documentos; y otro animal sagrado
egipcio, el gato, estd igualmente representado en el Carnet ocho SA* . En este Carnet
hay un apunte esquemético®® con una figura que Spies*’ relacioné con acierto con una
estatuilla de la isla de Numoro, en Carolinas. Picasso lo transformé en una imagen
masculina cuyo rostro recuerda a José Fontdevila, pero no tiene nada que ver con
Figurainacabada, pues su indagacién no prosperd. Lareferencia egipcia citada fue,
por lo tanto, la que produjo la amplia serie que, en linea directa™, llegé hasta los perso-
najes de Las Sefioritas de Aviiion, en particular el central®, y el que estd a su derecha
con un brazo levantado *’.

29. Museo del Louvre. Madera estucada y policromada.

30. Museo de Arte Egipcio, El Cairo (MEC). Madera tallada y policromada, 123 cm MEC 46725.

31. Carnet cuatro SA VI

32. Carnet cuatro SA V.

33. Carnet cuatro SA IV.

34, Carnet cuatro SA 3V.

35. Carnet ocho SA, 46 R, 46 V,49 V,y 50 V.

36. Carnet ocho SA, 1 R,2R,y3R.

37. Spies, Werner: La escultura de Picasso; Op. Cit. Pag. 45.

38. Carnet dos SA, segunda cubierta, 1R, 1V, 2V. Carnet tres SA, 2R, 4R, SR, 6R, 6V, 8V, 14V, 15R,
18V, 19V, 20V, 21V, 22V, 25V, 29R, 32R, 33R, 45R, 48R. Carnet cuatro SA, integro (veinte paginas
con cuarenta documentos y diez insertos). Carnet seis SA, 1R, 2R, 3R, 4R, 5R, 6R, 7R, 8R, 9R, 10R,
11R, 14V, ISR, 15V, 16R, 16V, 17R, 18R, 35R. Carnet siete SA, 5R, 6R, 8R, 9R, 10R, 10V, 11R, 12V,
16V, 18V, 19V, 21V, 22R, 23V, 24V, 25V, 26R, 27R, 27V, 28R, 29R, 30V, 31V, 36R, 47R, 52R, 54R.
Carnet ocho SA, 14R, 18V, 19R, 22V, 26R, 27V, 32V, 33R, 35R, 35V, 37V, 39V, 55V. Carnet nueve
SA,2V,9V, 10R, 11R, 11V, cubierta tercera. Carnet once SA, 7R, 8V, 9V, cubierta tercera. Carnet doce
SA, 14V. Carnet trece SA, 3V, 12R. Carnet catorce SA, 2V. A ellos se han de afiadir Z 11, 5, 19, 20, 644;
Z V1,906,980 y 981; y Z XXVI, 189, 190 y 260.

39. Carnet siete SA,3 Ry 29R..

40. Carnet nueve SA, 10 Ry 1 1R. Afiddase Z 11, 8, 9, 21,45 y 676; y XXVI, 175 y 265.



Tlustracion 4. Picasso. Figura en pies, 1907. Madera tallada
vista y policromada. Anverso y reverso. Paris, Museo

Picasso.

Andrés Luque Teruel

Algunas de esas variantes
se convirtieron en referencias
para nuevas aplicaciones del
sistema con sus series corres-
pondientes: una, derivada de
los apuntes de la escultura
egipcia®', fundament6 el desa-
rrollo del bajorrelieve Figura
en pies, en cuyo reverso apare-
ce el jeroglifico con el doble
pictograma superpuesto de
Horus sobre una ofrenda floral,
relacionado con Figura seden-
te,que, asu vez, partio de otra
serie derivada de un estado de
la anterior aplicacién™, con la
que comparte motivos iberos
que indican la doble referen-
cia. La hipétesis de Spies so-
bre la procedencia de Ingres
queda descartada; pero como
sucedié con Mujer con abani-
co (Después del baile) y Des-
nudo sentado respecto de Las
Seioritas de Avifion, atin seria
posible la ascendencia sobre
La campesina o La granjera.
Ese cuadro trascendental, Las
Senoritas de Aviion, fue un
objetivo pero no el final de las
indagaciones. Figura inacaba-

da pudo influenciar ademas a Modigliani, cuya Caridtide, en 1914, conté con un
boceto previo proximo, aunque después resolvié dicha obra con un eficiente estudio
del natural y simplificaciones basadas en el volumen puro.

La complejidad que alcanz6 el sistema de Picasso con estas nuevas fases y con

la interaccion de las aplicaciones simultdneas y de la poderosa incidencia estética
de la creatividad técnica, determiné que las aplicaciones del sistema estudiado
generaran obras de naturaleza muy distinta a las anteriores, que prolongaron las series
mis alld de su objetivo prioritario, Las Sefioritas de Aviiion.
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Carnet nueve SA, 13 Vi y AlL S

Carnet nueve SA,9V



Tlustracion S. Picasso. Las sefioritas de Avifidn, 1907. Oleo sobre lienzo, 2'44 x 2'34 m. Nueva
York, Museo de Arte Contemporineo.

Picasso ofrecié una obra fundamentada en la indagacion formal y la creatividad
técnica que, ocultando la realidad de las fuentes y la naturaleza de su sistema creativo,
present6 como vista por primera vez. Aprovech6 las creencias establecidas en un
contexto concreto; pero se liberd de los condicionantes estilisticos mediante la acep-
tacion del concepto artistico como elemento determinante. Picasso, para el que la
elaboracién mental fue tan importante como el hallazgo préctico, constituido una
y otra vez en nueva referencia para la reaplicacion del sistema, coincidié con Maurice
Denis en la valoracién del arte como conocimiento de las formas, y esto aumenté
la confusién de los que intentaron interpretar su obra, pues el conocimiento, que en
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los pueblos primitivos correspondi6 a significados materiales o espirituales, en €l
refirié a cualidades exclusivas pldsticas respecto de las referencias elegidas.

El arte negro se impuso sobre las demds referencias primitivas entre los vanguar-
distas parisinos, excepto en Picasso que, aun aceptdndolo como una de sus principales
referencias, nunca rechazd otras a las que otorgd el mismo valor. El interés de los
artistas modernos por el arte negro fue proporcional al rechazo popular del mismo.
Esto fue suficiente para que lo utilizaran como un modo de oposici6n alo establecido,
criterio en el que muchos fundamentaron el principio de la creatividad, que, para
Picasso, consisti en la aplicacién de su sistema, y fue con éste con el que se opuso
a lo socialmente admitido. Son matices distintos. Que la mayoria no admitiese el
arte negro como arte, relegandolo a simple objeto, curioso pero objeto, fue motivo
de provocacién al elegirlo como modelo, Picasso como referencia de su sistema, de
modo que cuestion6 la supuesta y falsa superioridad etnocentrista del hombre europeo.

Einstein advirti6 sobre ello y sobre la injusticia determinada por la ignorancia
generalizada en el contexto que origind tal reaccién. Ella fue anterior a los estudios
pormenorizados y sistemdticos del arte negro y de cualquier tipo de arte primitivo;
esto, admitido por Einstein, en 1915, indica que antes de esa fecha los artistas de van-
guardiano conocian laevolucién de los estilos africanos y, por lo tanto, el verdadero
significado de las leyes especificas que los fundamentaron, sélo fueron conscientes
de los valores formales de obras concretas que, descontextualizadas, se convirtieron
en los motivos inspiradores de nuevos estilos, y, en el caso de Picasso, en referencias
insolitas para sus indagaciones formales, que, por sus propiedades originales, asumidas
como méximas categdricas del nuevo desarrollo, propiciaron novedades radicales
que superaron las cuestiones de estilo mas fueron consecuencia de ellos aunque no
sea lo mismo. El desconcierto que producian aumentd la fascinacién de los artistas
de vanguardia, y Picasso, que lo asumi6, dedujo idéntico efecto en las obras egipcias,
iberas y griegas precldsicas, a las que, de esa manera, equipard.



