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RESUMEN

El articulo plantea la revisién y nuevo estudio de las esculturas cubistas modeladas por
Picasso en Horta de Ebro y Paris, en 1909, y con ello los vinculos con la concepcion original,
las interpretaciones de su época como parte imprescindible para la correcta comprension y
el contraste de éstas con las posteriores que han aportado las distintas lecturas histéricas.
Esto permite establecer conclusiones aproximadas a la realidad de un momento creativo
trascendental para la evolucion del Arte Contemporaneo.
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ABSTRACT

This article establishes the revision and the new study of Picasso’s cubist sculptures model
in Horta de Ebro and Paris in 1909, and so the original conception connect with his period. That
is essential for the correct understanding and the logical different historic interpretation. Is very
important for the definitive conclusions in a creative moment in Contemporary Art.
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Las primeras esculturas cubistas de Picasso, modeladas en barro y
fundidas en bronce, fueron consecuencia directa de los avances de los
principios primitivos de las tallas de los afios previos y, sobre todo, del
desarrollo analitico con el que creo la pintura cubista en 1906-07, a partir de
una serie de variaciones plasticas sobre originales naturales, prehistéricos
europeos, iberos, egipcios, romanos, romanicos y, en menor y relativa
medida, de diversas etnias primitivas (Luque Teruel, 2008, Pags. 283-350).

Hasta ahora, las referencias a esas esculturas se habian quedado en la
obviedad de tal afirmacién, decantandose los diversos autores por unos u
otros matices en cuanto al origen del cubismo, sin que ninguno profundizase
en las particularidades que les corresponden desde su propia génesis en
relacion con las interpretaciones originales del nuevo y revolucionario
concepto artistico.

I LAS PRIMERAS INTERPRETACIONES INTELECTIVAS DEL FACETADO
ANALITICO, APOLLINAIRE Y JUAN RAMON JIMENEZ

Apollinaire fue el primer autor que identificé en la obra de Picasso ritmos
propios e independientes de las cualidades tangibles de los cuerpos y los
objetos reales. Lo hizo en las pinturas rosas, en las que percibid reglas
auténomas, regidas por conceptos, como tales, mentales, y, por lo tanto,
abstractos, libres de los condicionantes del estilo clasico que trascendian.

Ese convencimiento lo situdé en una posicién idénea para la comprensiéon
del inminente arte cubista, sobre el que ofrecié un texto con intencion
sistematica, el primero con tal pretensién (Apollinaire, 1912 y 1913), por este
motivo, mas profundo que el de Gleizes y Metzinger (Gleizes y Metzinger,
1912). Respecto del alcance del facetado analitico, Apollinaire afirmé que
con las obras de Picasso en 1909 y 1910 /a anatomia dejo de existir realmente
en el arte (Apollinaire, 1913, Pag. 290).

Juan Ramén Jiménez poeta sensible a las transformaciones estéticas’, lo
vio asi (Juam Ramén Jiménez, 1942; 1990, Pags 265 y 266):

Se destacd en mi, en un suefio. No sé qué me pasaba con él que,
saboreando infinitamente su esquisita y dljida pintura-dibujo, sentimiento,
color y humor-, fue necesario que un libre determinismo del espiritu suelto en
el cuerpo caido, lo elevara al puesto primero.

' Los retratos literarios de Juan Ramén estan fechados, la mayoria entre 1915 y 1931; sin embargo,
el de Picasso no lo esta.
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Al alba, Picasso se habia quedado en mi, en la cima de mi cabeza, por
decirlo asi, y en el vortice -¢antipodas?- de mi corazén —hacia el otro cielo,
con un prestigio juvenil —actual y futuro-, como el que de antiguo y sobre el
de todos los pintores que han sido y sean —y no le veo fin al y seran —tiene El
Greco.

La calidad es la misma. En nadie, después de El Greco y antes de él —ni
en Cézanne ni en Van Gogh, ni en Gauguin, ni en ningun otro de los agudos
y altos -llega a esta espiritualidad afilada y aguilefia de ellos dos. Creo que
todo el cubismo -ElI Greco fue el primer cubista- reside en una especie de
cuadratura del circulo- desviando ciegamente la idea hacia el arte-; en un
matar lo redondo, en un alterar el oleaje curvo ondulante, con sobresaltos,
mezcla de interjecciones de los sentidos nifios, con antiguas interrogaciones
plenas; en una armonia ritmica de rectas y curvas, articulando la vida en nuevas
correspondencias secretas, mas hondas e inesperadas que las anteriores.

¢Podria decirse que el cubismo ha pintado anatémicamente el alma? La
redondez de la capa corporal se queda perfecta en el amaneramiento llamado
lo clasico-Grecia, el Renacimiento-, y surje lo descarnado, una sensualidad
de curvas aguadas que solicitan nuestra alma nueva, despertada también con
ello, en un secreto- jalegria del cubismo, derroche suyo dinamico y fresco,
garantia de exaltaciones sin fin, joya de nuestra época, hija del impresionismo
francés, joya de la suyal! -, en un secreto que se encuentra a gusto y se levanta
feliz bajo la aurora”.

Juan Ramoén Jiménez sefald a El Greco como el primer cubista, es
una figura literaria que no corresponde a la realidad pero que indica la
intemporalidad de los conceptos. Nada de lo expuesto es arte cubista ni lo
anticipa ni lo asemeja, son aplicaciones distintas de conceptos que Picasso
asumio y utilizé para determinar las relaciones plasticas con las que, por
otros caminos, ya dilucidados, llegd al cubismo. La cuadratura del circulo,
aludida por Juan Ramoén, supone la inversién de valores que proyecto a
todos los elementos plésticos en un mismo plano, el fingido del lienzo; mas
los elementos estan regidos por unas relaciones, por un leguaje especifico
artistico que alcanzé su plenitud en las esculturas que, mas que las pinturas
de la misma tercera fase analitica, a la que pertenecen, son las que lo
posibilitaron (Luque Teruel, 2007, Pags. 309 a 366).

La inversion de valores que Juan Ramon Jiménez dedujo de la pintura de
Picasso no fue un fenémeno plastico, sino un concepto estético frecuente en
la literatura desde finales del siglo XIX. Uno de los mas bellos ejemplos es el
del escritor irlandés Oscar Wilde, asentado en Francia, en 1897 a 1900, autor
de El fantasma de Canterville, texto que Picasso pudo conocer a través de la
escritora norteamericana Gertrude Stein, en 1905 a 1910. Wilde escribi6 lo
siguiente (Oscar Wilde, ed. 1998, Pags. 10y 11):
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...Justo enfrente vio, a la luz de la luna, un anciano de aspecto terrible. Los
0jos parecian brasas ardiendo y una larga melena gris de mechones revueltos
le caia sobre los hombros. La ropa que llevaba, de un estilo antiguo, estaba
manchada y hecha jirones, y de las mufecas y de los pies colgaban pesados
grilletes y cadenas oxidadas.

-Apreciado sefior —dijo Otis— espero que lubrique esas cadenas. Le he
traido una botellita de lubricante Tammany. Se dice que es absolutamente
eficaz con una sola aplicacion y la etiqueta lleva varios testimonios de algunos
de los mas eminentes tedlogos de mi pais que lo confirman. Se lo dejo aqui, al
lado de los candelabros del dormitorio y sera para mi un placer proporcionarle
mas si lo necesita —concluy6 el ministro de Estados Unidos, posando la botella
en la mesa de marmol. Acto seguido cerrd la puerta y se retiré a descansar.

El fantasma de Canterville se quedd paralizado por la indignacion;
entonces, arrojando la botella violentamente contra el suelo, se alejoé por el
pasillo, mascullando gemidos y despidiendo una pavorosa luz verde. Pero
cuando llegé a lo alto de la escalera de roble, se abrié una puerta de golpe,
apareciendo dos figuras vestidas de blanco y juna gran almohada paso
zumbando cerca de su cabeza! No cabia duda de que no habia tiempo que
perder, asi que, adoptando la cuarta dimensioén del espacio, como medio de
huida, desaparecio por el revestimiento de madera de la pared. La casa se
quedo en silencio de nuevo”.

La ruptura de las dimensiones, en el caso de Picasso en los limites del
plano de los papeles y lienzos, fue equivalente para Juan Ramon Jiménez. La
agudeza mental del intelectual, excepcional, accedio a la dimensidn superior
en la que ello fue posible. La asuncién por parte del artista de los principios
de la vision simultanea, tan hispanos desde época ibera, aportd el elemento
definitivo para la transgresion de todos los limites en el medio fisico que
corresponde a la escultura.

IIUN HITO DE LA ESCULTURA CUBISTA, CABEZA DE FERNANDE OLIVIER

Werner Spies penso que la renuncia a la construcciéon anatomica anunciada
por Apollinaire se refirid a la escultura en bronce, Cabeza de Fernande Olivier?,
modelada por Picasso, en Horta de Ebro, en octubre de 1909 (Spies, 1989,
Péags. 47 y 51); mas, eso es solo una suposicién, pues Apollinaire no mencioné
la escultura y ésa fue una caracteristica propia de todas las pinturas de la tercera
fase del periodo analitico, sobre las que procedieron las radicalizaciones en el
plano de la quinta y la abstraccién en la cuarta dimensién de la sexta.

2 Museo Picasso, Paris. Barro/Bronce, 40°5 x 23 x 26 cm. Zervos (2) Il, 573; Kahnweiler y Brassai (KB)
8; Werner Spies (WS) 24; Museo Picasso, Paris (MPP) 243.
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La Cabeza de Fernande Olivier es una escultura anterior a la formacion
del movimiento cubista en el que intervinieron los numerosos e importantes
artistas de vanguardia activos en Paris. Picasso la model6 en el taller de
Manolo Hugué, en Horta de Ebro, lejos de la capital francesay de los ambientes
vanguardistas, circunstancia frecuente en sus grandes hallazgos primitivos y
precubistas, en 1905 y 1906, previos a Las serioritas de Avifion. La actividad
en Goésol, ese ultimo afio, es un buen ejemplo. Esto relativiza la colaboracion
con Braque, que, con independencia de la duda sobre su aportacién conjunta,
sospechosa, entre otras cosas, porque lo supuestamente compartido no
tiene la justificacion oportuna de los bocetos y los documentos que prueben
una creatividad pareja, no protagoniz6 ninguna iniciativa plastica como ésta.
Picasso llegd solo a la cumbre de la escultura cubista con la Cabeza de
Fernande Olivier.

Kahnweiler dijo que las pinturas relacionadas con el bronce parecen
imitaciones o reproducciones de éste en el plano del lienzo (Khanweiler,
1946, Pag. 234). En consecuencia, pensé que el modelado de la cabeza
estuvo animado por tal propésito. Kahnweiler pensé que Picasso accidentd
las superficies y las abolld con relieves para dirigir la luz, incidencia ésta que
le permitié acentuar los ritmos plasticos y, con la trascripcion de éstos a los
lienzos, hacerlos casi ilegibles, motivo por el que los denomind herméticos.
Ello le otorgaria un protagonismo fundamental en la evolucién del cubismo
de Picasso.

Werner Spies la pensé como culminacion de un planteamiento estético en
vez de como referencia del mismo tal expuso Kahnweiler (Spies, 1989, Pags.
51 y 54). Por ello, planted la ascendencia de los dibujos y las pinturas en
las que compuso las figuras con elementos ya redondeados ya angulosos,
unidas, por la concordancia del método, con los fondos. El efecto le recordd
el de complicadas construcciones abovedadas que no determind, quiza
por la unién de los distintos elementos entre si. Citd la pintura, Mujer con
peinado?®, como el inicio de la serie. Segun él, la distribucién de médulos y la
geometrizacion del cabello de ésta pintura, de un dibujo con el mismo titulo*
y de otra posterior, Cabeza de mujer®, determinaron una cierta simetria, que
marco las pautas de la escultura.

Segun Werner Spies (Spies, 1989, Pag. 53), la Cabeza de Fernande Olivier
culmino el planteamiento propio indicado e inauguré importantes tendencias
internacionales, pues propuso como derivadas de ella las siguientes

3 Z1,351.
4 ZXXIl, 30.
5 ZXXVI, 417.
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esculturas: Cabeza, de Otto Freundlich, en 1910; Antigrazioso y Abstraccion
convexa y concava de una cabeza, de Boccioni, en 1911 y 1912; y Cabeza,
de Naum Gabo, en 1916. Con ello, la consider6 en el origen del futurismo
italiano y del constructivismo ruso.

La Cabeza de Fernande Olivier, de tamafio algo mayor que el natural, parte
de un cuello ancho y elevado, facetado con planos amplios que se modulan
con sutilidad generando huecos céncavos, sobre los que gira con decision
y hasta con violencia. La nariz, la boca y los ojos, mantienen los principios
figurativos clasicos; mas la desviacién de todos ellos del eje y la distinta
dimensién de los arcos oculares y de las cejas los integran con los planos,
unas veces superpuestos, otras yuxtapuestos, ora en volumen, como en la
mejilla izquierda, ora en vacio, tal la derecha. El pelo, con peinado recogido
en la parte superior mas ya inidentificable, presenta una superposicion
de volumenes independientes, tal las facetas de la representacion en el
plano, pero masivos, y con un sentido ascensional acusado que refuerza el
movimiento obtenido desde la base. La expresion concentrada y grave le
otorga caracter y evita la dispersion de la mirada en los pares de valores del
desarrollo plastico. Forma y expresion constituyen, pues, un todo unitario
y, en funcién de éste, se complementan y significan y explotan cualidades
validas y expresivas en si y, por ello, mas aun en la relacion.

Las relaciones propuestas por Werner Spies son acertadas, de ahi parten
tales variantes y, antes que ellas, la serie del propio Picasso, en la que ya se
detectan algunos de los conceptos que caracterizan individualmente a cada
una de éstas. El protagonismo de Cabeza de Fernande Olivier es indiscutible
tanto en el catalogo de Picasso como en la evolucion de la escultura
contemporanea. El nuevo lenguaje de signos artisticos de Picasso, liberado
de la referencia humana, consiguié asi el estado propicio para la inminente
y completa deshumanizacion del cubismo y para el replanteamiento del
concepto de escultura que se fundamentd en la relacién de los planos y los
huecos como la inversién de valores que corresponde a la cuarta dimension
del espacio.

La propuesta de Werner Spies es coherente en ambos sentidos. No
explicd, sin embargo, si tal es la secuencia que explica a la Cabeza de
Fernande Olivier en la produccion propia, en definitiva, su procedencia, ni
por qué afirmé también que el perfil dentado, que compard con la cresta de
un gallo, procede de los bocetos® del afio 1907, en los que estimé el estudio
de una mascara pectoral Nimba.

6 Galeria Jean Krugier-Coleccion Marina Picasso (GJR-CMP), 52.
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En cuanto al planteamiento formal de la escultura, Werner Spies destacé
la desintegracion formal y la distribucién sistematizada de la luz segun
ritmos establecidos de espacios iluminados y oscurecidos sucesivamente.
En ello admitié que las masas convexas estan representadas invocando a su
ausencia mediante el negativo que supone el equivalente concavo. Explico
la inversion de valores con un documento que le permitié fundamentar la
ambivalencia iconografica del procedimiento’.

Werner Spies valoré el equilibrio entre los elementos realistas, la nariz,
los ojos y la boca, y la multiplicacion de planos ambiguos que, con la
relacion propuesta entre el volumen y el vacio, configuran la cabeza
en si, la cara y el pelo. También que las formas coéncavas sélo han
sido reproducidas como convexas en las carnes; y, sobre todo ello, el
movimiento conseguido por las formas alargadas dispuestas en abanico
con la oposicién de otros ritmos autonomos. Este planteamiento, segun
Werner Spies, le proporcioné a la escultura una libertad que jamas pudieron
conseguir las descomposiciones formales de Rodin ni la elitista aplicacion
de los signos figurativos de Maillol (Spies, 1989, Pag. 54). Para él, que
siempre la tituld, Cabeza de mujer, fue:

Sintesis plastica de todas las reflexiones de Picasso en torno al andlisis de
la forma, una obra Unica. Es el exponente de un momento estilistico en el que
se equilibran las tendencias integradoras y desintegradoras de la forma.

El analisis de Kahnweiler es tal y una fuente directa cuya informacién no
se puede obviar. Werner Spies lo hizo; no obstante, su planteamiento es
acertado en cuanto a la ascendencia propuesta y al estudio formal y lo que
ello significod en la escultura universal. Lo Unico rechazable es la influencia
de las mascaras Nimba, pues, como indican los distintos estados sobre una
referencia natural, José Fontdevila, en Gdésol, en 1906, la geometrizacién
primitiva de las formas procede del método de Pestalozzi, desarrollado por
Friedrich Froebel, que su padre, José Ruiz, le inculcdé en Malaga. Es mas,
la geometrizacién a la que aludié Werner Spies no procede en la escultura,
cuya organizacion obedece a la descomposicion del volumen en planos de la
tercera fase analitica, derivada de la segunda o de Las sefioritas de Avinon.
Esto se aprecia en los dibujos, en las pinturas y también en las esculturas
de Picasso, asi la identidad de cada plano y la superposicién esquematica
procede de Cabeza de mujer, en Paris, en 1907, y la relacién del volumen
con la negacion del mismo mediante un plano céncavo ya se dio en Mujer
sentada, en la misma ciudad y afo.

T Z VI, 962.
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La Cabeza de Fernande Olivier no es la escultura que culmina y pone fin a
un proceso. Que lo culmina, tal propuso Werner Spies, es cierto; mas como
fue habitual en Picasso, forma parte de una serie debida a la aplicacién de
su sistema. La referencia para la aplicacién del sistema pudo ser una de las
que él propuso, la mas probable es la que tituld Mujer con peinado, también
conocida como Cabeza de mujer inclinada®, que procede de otra aplicacion
anterior cuyos estados inmediatos son, La costurera®, en Gésol, en 1906,
y Costurera. La grandeza formal del alto peinado de Cabeza de mujer
inclinada, un tanto abstracto, es la referencia formal de la nueva aplicacion.
La serie, consecuente, de la que forma parte la escultura, generé pinturas
como Cabeza de Fernande Olivier ante un fondo de montafas'', Fernande
Olivier con peras'? y Busto de Fernande Olivier con ramo de flores®, las tres
en Horta de Ebro, en 1909, y representativas de la tercera fase analitica.

La relacién propuesta, que Werner Spies no tuvo en cuenta, concuerda
con el testimonio de Kahnweiler. Este dijo que algunas pinturas reprodujeron
el volumen facetado de la escultura, éstas lo hacen y ademas repiten el
modelo iconografico, por lo que habria que considerar la secuencia en ese
sentido. Siendo asi, la escultura Cabeza de Fernande Olivier fue un logro en
si y un modelo real para las pinturas citadas.

Il EL FACETADO ANALITICO DE CABEZA (ESTUDIO PARA UNA
ESCULTURA), CABEZA Y MANZANA

Lo expuesto relaciona la Cabeza de Fernande Olivier con tres obras
cubistas concebidas por Picasso en distintos medios, Cabeza (Estudio para
una escultura)**, Cabeza y Manzana'®, en Paris, en 1909. El primero es
un proyecto para una escultura, concebido y firmado como tal, del que no
hay constancia de que lo llegara a modelar. Las otras dos son esculturas
modeladas en yeso, que no llego a fundir.

8 Staatsgalerie, Stuttgart. Oleo sobre lienzo, 51 x 395 cm. Z 1, 351; DB XVI, 4; P 1342.

¢  GJK-CMP. Dibujo, carboncillo sobre papel, 605 x 475 cm. Z XXIl, 329; DBV, 21; P 1343.

0 Coleccion Particular. Dibujo.

" Stidedelsches Kunstinstitud und Stadtische Galerie, Francfort del Meno. Oleo sobre lienzo, 65 x
54’5 cm. Z Il, 169; DR 294.

2 Coleccién Particular, Nueva York. Oleo sobre lienzo, 92 x 73 cm. Z II, 170; DR 290.

3 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf. Oleo sobre lienzo, 618 x 42'8 cm. ZXXVI, 419;
DR 288.

4 Estudio para una escultura. Lapiz sobre papel, 63 x 48 cm. Z XXVI, 417.

5 Barro, 145x11cm. Z I, 717; WS 25.

% Yeso,115x10x75cm. Z I, 718; WS 26.
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Werner Spies', que conocia el proyecto pero no lo catalogd, al no
tenerlo en cuenta como la escultura en potencia que es, y si catalogo las
dos esculturas, dijo, empero, que éstas no son tales y, debido a que Picasso
no las fundid, sélo son bocetos plasticos concebidos como modelos de su
pintura. El estudio de Cabeza de Fernande Olivier, es concluyente para
la consideracioén del boceto y de las dos esculturas parisinas, que, como
aquélla, son estados materializados en la tercera dimension debidos a
la aplicacién de su sistema. El proyecto, en si, demuestra que Picasso
concibié las esculturas como tales y, si éstas después sirvieron como
modelos para pinturas, ello fue con independencia del género y como
pudieron serlo los demas estados de la aplicaciéon. El mismo material de
Manzana, yeso, indica que es un modelo intermedio entre el original en
barro y la fundicion postrera. El original no se conserva, como tampoco
otros de esculturas fundidas, y el bronce es posible que no se fundiera,
pero existiendo ese estado, también es posible que si y que algun dia
podamos identificarlo.

Las tres obras, el proyecto, Cabeza (Estudio para una escultura), y las dos
esculturas, Cabeza y Manzana presentan el volumen facetado de Cabeza de
Fernande Olivier.

Los ritmos formados por la oposicion de los planos y por las distintas
caracteristicas de los que se proyectan con el volumen real y los que lo
hacen mediante la suposicion del hueco aprovechan la incidencia de la luz
de un modo hasta entonces impensable en la escultura. Las pautas que los
rigen no corresponden a la realidad visual, a la escala humana, son debidas
a las necesidades plasticas deducidas por Picasso de las cualidades innatas
de cada referencia. Los efectos de la luz estan calculados en funcién de los
contrastes, caracter éste arraigado en la pintura barroca andaluza y frecuente
en todas las fases de los dos periodos cubistas de Picasso.

La descomposicion del volumen corresponde a la tercera fase del periodo
analitico; mas a diferencia de la Cabeza de Fernande Olivier y de las pinturas
de la misma, Picasso renuncio a las referencias naturales y a los rasgos de
caracter implicitos. Las tres son obras abstractas que anticipan los criterios
de la sexta fase del periodo analitico, en la que tales ritmos, establecidos
con elementos plasticos sin correspondencia con la realidad, se proyectan
en la cuarta dimensién asumida por el plano. Ninguno de los conceptos, el
facetado del volumen y la cuarta dimensién, eran nuevos en el arte europeo.
Inéditas fueron la interpretacion y la aplicacion de Picasso.

7 Spies no tuvo en cuenta esta relacion.
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El facetado del volumen implica la asuncién de dos o0 mas puntos de
vista simultaneos. Ello ocup6 a Masaccio en la pintura mural de La Trinidad,
en la Iglesia de Santa Maria Novella, en Florencia, en 1426 a 1428, y fue
una preocupacion latente en todo el Renacimiento italiano. Diversos puntos
de vista tienen los objetos de bodegdn de Francisco Pacheco en su Cristo
servido por los angeles™, en 1616. No fue el Unico pintor activo en Andalucia
que lo hizo. Ello fue habitual en Francisco Zurbaran, en cuya obra hay
alternancias y yuxtaposiciones de puntos de vista tan significativas como
las del subpedanium y los pies del Cristo Crucificado™, en 1627; y la pilastra
cuyo perfil se vuelve hacia el espectador conforme asciende el alzado en La
visita de San Bruno a Urbano II?°, que se fecha cerca de 1635.

La ascendencia sobre Picasso de los pintores barrocos espafoles, v,
en particular, de los sevillanos, esta reconocida por la mayor parte de la
historiografia internacional. Siendo asi, es incomprensible que los mismos
expertos hayan obviado sistematicamente que tal planteamiento también fue
habitual en la escultura andaluza del siglo XVII. En este género fue un recurso
para corregir la perspectiva de las orejas y otros elementos poco visibles,
recuérdese a Juan de Mesa en los nazarenos del Gran Poder, en Sevilla,
en 1620, y de Las Ramblas, en la provincia de Cérdoba, en 1622; y, como
discipulo del escultor cordobés, a Luis Ortiz de Vargas, en los relieves de la
silleria del coro de la Catedral de Malaga.

La alternancia de puntos de vista, el efecto simultaneo de varios rayos
centrales de visién, fue un concepto que los artistas barrocos andaluces
aplicaron, segun los géneros, a la interpretacion del espacio simbdlico y la
realidad.

El planteamiento es distinto al de El Greco en el casco que sostiene el
nifo en el primer plano del El Martirio de San Mauricio™', en 1580 a 1582.
El Greco no utilizé puntos de vista alternativos para la configuracién de ese
casco, que presentd como un objeto metalico, en el que reflej6, de modo
arbitrario, en funcién de su peculiar concepcién de la aplicaciéon del color,
de la sustancia pictérica, densa, pastosa, distintos planos luminosos que,
aungue no descomponen el volumen, perfilado y sélido, lo insindan.

La imagen alternativa debida a los distintos rayos centrales de visién
de las composiciones andaluzas y el efecto de los planos luminosos en la

8 En el castillo de Coursson, en las cercanias de Paris. Procedente del convento de San Clemente de
Sevilla.

9 Instituto de Bellas Artes, Chicago. Procede del Convento de San Pablo de Sevilla.

20 Museo de Bellas Artes, Sevilla. Procede del Monasterio de Santa Maria de las Cuevas de Sevilla.

21 Real Monasterio de El Escorial. Oleo sobre lienzo, 448 x 301 cm.
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configuracion del objeto sélido de El Greco, fueron referencias conceptuales
que Picasso incorporé a la aplicacion de su sistema plastico.

Que Cabeza (Estudio para una escultura), Cabeza y Manzana sean obras
abstractas en cuanto a que sus fisonomias no contienen elementos de la
realidad, con lo que, como escultor, Picasso se adelanto incluso a Kandinsky,
las convierte en la referencia idonea para la proyeccidn de los signos
plasticos que la forman en la cuarta dimensién del espacio, que en pintura
es la superficie del lienzo, es decir, éste en su plenitud. Obsérvese que Oscar
Wilde hablé de una pavorosa luz verde y que ése es el color dominante en los
cuadros de Picasso de la cuarta fase analitica y los de una de las opciones
de la cuarta sintética.

Picasso fue el primer escultor cubista, y si Cabeza de Fernande Olivier
es la escultura mas importante de este periodo y una de las obras maestras
de las Vanguardias Histéricas, estas otras obras, en las que renuncié a los
signos de identidad personal y a la expresién intima que les corresponderian,
son las primeras abstracciones integras de la escultura del siglo XX; y no
s6lo eso, se convirtieron en referencias para el lenguaje de signos artisticos
con el que el propio Picasso definié las fases quinta y sexta del periodo
analitico. Con una de estas dos opciones se puede relacionar Nifio, escultura
no identificada pero documentada por una fuente directa, Brassai®?, en el
Hotel des Ventes, en Paris.
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Figura 1. Fotografia de Fernande Olivier. Picasso procedio en la Cabeza de Fernande
Olivier sobre las cualidades formales de su modelo, apreciables en esta fotografia.
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Figura 2. Picasso, Retrato de Fernande Olivier, Paris, 1905. El peinado de Fernande Olivier
en este grabado fue la referencia sobre la que procedié Picasso para la simplificacion
volumétrica de la pintura, Cabeza inclinada, y el facetado analitico de la escultura en bronce,
Cabeza de Fernande Olivier.

62 ISSN 1885-0138. Espacio y Tiempo. 29, 2015, 59-69



Andrés LUQUE TERUEL
Nueva interpretacion del volumen facetado de las esculturas modeladas por Picasso en Horta de Ebro y
Paris, en 1909

Figura 3. Picasso, Cabeza inclinada, Paris, 1906. La organizacion del pelo mediante grandes
masas, simplificadas y convenientemente perfiladas, produce un efecto racionalizado que
no llega a la alternancia de planos cubista debido al volumen propiciado por el dibujo de los
perfiles, las diferencias tonales y los contrastes luminicos.
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Figura 4. Picasso, Cabeza de Fernande Oliver, Horta de Ebro, 1909. Es el primer hito de la
escultura cubista. La materializacién del estado en la tercera dimensién le permitié organizar
los volumenes mediante la accion de planos y huecos complementarios.
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Figura 5. Picasso, Fernande Olivier con peras, Horta de Ebro, 1909. La escultura Cabeza de
Fernande Olivier fue la referencia para la interpretacién de una serie de pinturas, entre las que
destaca ésta, que mantiene la poderosa presencia fisica y la fuerza expresiva del original.
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Figura 6. Picasso, Cabeza de Fernande Olivier ante un fondo de montanas, Horta de Ebro,
19009. Es otra de las pinturas que proceden de la referencia aportada por la escultura que Pi-
casso model6 el mismo afio en Paris.
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Figura 7. Picasso, Busto de Fernande Olivier con ramos de flores, Horta de Ebro, 1909. Pi-
casso supero la referencia de la escultura Cabeza de Fernande Olivier con estados en los que
mantuvo las claves estéticas.
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Figura 8. Picasso, Cabeza, estudio para una escultura, Paris, 1909. Cabeza, Paris, 1909.

El dibujo superior, mas que un proyecto determinado, es un estado de la serie de la que proce-
de el bronce Cabeza de Fernande Olivier. La escultura de la ilustracién inferior remite al mismo
origen, superado el original en un estado avanzado de la aplicacién.
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Figura 9. Picasso, Manzana, Paris, 1909. La proyeccién analitica de esta escultura correspon-
de a la tercera fase; mas los ritmos pléasticos, sin correspondencia explicita con la realidad,
anticipan la abstraccion de la sexta.
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