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Nuestra Academia posee, desde finales de la década de los sesenta,
un pequeno cuadro de Picasso, titulado Negro Danger'. En 1999 se acordo
el depdsito del cuadro en el Centro Andaluz de Arte Contemporéineo para
su exposicion ptiblica, pero la autoria de la obra dio lugar a una controver-
sia en la prensa que se apagé tan pronto como el tema dej6 de parecer de
actualidad®; luego se expreso el proposito de hacer una investigacion pro-
funda por un comité de expertos?, pero sélo se llegé a realizar un andlisis
radiografico en el Instituto Andaluz de Patrimonio Historico y un analisis
de los pigmentos por fluorescencia de rayos X en el Centro Nacional de
Aceleradores, cuyos resultados “no permiten extraer ninguna conclusion
firme” segun el citado Instituto Andaluz de Patrimonio*; finalmente, se
decidio levantar el depésito y reintegrar al cuadro a la Academia.

No es mi proposito entrar a discutir aqui sobre la autenticidad de la
obra, ya que tampoco se han formulado argumentos en su contra sobre los
que se pueda debatir. Sin embargo, es evidente que este pequeno lienzo
contiene algunos rasgos muy significativos si se analizan en la perspectiva
de las recientes investigaciones sobre las inquietudes de Pablo Picasso en

' Antonio de la Banda y Vargas, “El Picasso de la Academia”, Temas de Estética v Arte, X111, 1999,

99 ss.

El propdsito de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia era exponer la obra con motivo

de la inauguracion de la exposicion del centenario de Veldzquez, pero la comparacion entre los dos

grandes maestros andaluces alin suscita ciertos reparos, y parece gue alguno de los organmizadores

de la muestra quiso evitar este contraste tan “duro™; alguien, que la prensa cuidd de no identificar,

insinud gue el cuadro tenia un origen oscuro y se opté por no exponerlo aln, para evitar que la
exposicion de Velidzquez se mezclara con una posible polémica.

' La Academia accedid en su Pleno del 15 de febrero de 2000 a la realizacion de un estudio de la obra
por un grupo de expertos propuesto por la Consejeria de Cultura, en el que también deberian estar
presentes los especialistas de la Corporacion,

* El Numerario, Dr. Arquillo Torres se propone efectuar nuevos andlisis del lienzo y de la composi-
cion de los pigmentos para publicarlos junto a su informe detallado de la restauracion efectuada en
1981.
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el verano de 1907, cuando pintaba Les demoiselles d’Avignon. Lo que inte-
resa en nuestro cuadro de Picasso es su relacion con el origen del Cubismo
y con el significado que el arte “negro” tuvo en ese origen. para lo que
intentaré€ establecer su situacion en el conjunto de las obras ejecutadas por
el artista en 1907 y las razones del titulo que figuran en el reverso.

PROCEDENCIA, EXPOSICIONES Y BIBLIOGRAFIA

Nuestro Presidente, el Dr. de la Banda y Vargas, que era Secretario
de la Corporacion cuando se recibid la obra en 1969, ha narrado en el
articulo antes citado las circunstancias de su llegada a la Academia:
un funcionario del Ministerio de Educacion y Ciencia, don Francisco
Estévez Bernabé. que no quiso entonces que se diera a conocer su nombre,
habia entregado el cuadro a don José Herndndez Diaz, quien fue nuestro
Presidente desde 1952 hasta 1992, y entonces desempeiiaba la Direccion
General de Universidades e Investigacion en dicho Ministerio. Por lo que
pudo saber entonces don José, el donante habia encontrado la obra “en un
vertedero de las afueras de Madrid, en el pasado afno™ °, y deseaba donarlo
a la Corporacion. Don José mostro el cuadro a Camon Aznar, que habia
estudiado especialmente la época cubista de Picasso®, y también al critico
José Romero Escassi, que mantenia una buena relacion con Picasso; éste
fue quien envid o mostro personalmente una fotogratia del cuadro al pro-
pio pintor, y obtuvo la confirmacion de su autoria, de modo que la cesion
fue aceptada por la Academia, pero no se procedid inmediatamente ni a su
restauracion ni a dar conocimiento publico de su existencia.

Hace pocos meses, en la sesion celebrada por la Academia el 14 de
dicembre de 2004 en la que se comunico a la Corporacion el regreso de
la obra desde el Centro Andaluz de Arte Contemporianeo, ¢l Numerario
don Antonio Gavira Alba aport6é un nuevo dato sobre la procedencia de la
obra: nos explicé que encontrandose en Madrid con motivo de unas opo-
siciones, converso con el ya mencionado Estévez, a quién habia conocido
en Sevilla, y éste le comunico su intencion de donar el cuadro de Picasso a
don José Hernandez Diaz: segun le dijo Estévez, la obra la habian encon-

L

Libro de actas de sesiones ordinarias, acta del 25 de febrero de 1969,
" José Camon Aznar, Picasso v el cubismo, Madrid, 1956,
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trado sus familiares en una casa semiderruida de Madrid poco después de
la Guerra Civil, lo que llevaria a considerar, en consecuencia, que el lienzo
de Picasso ya se encontraba en Madrid en los anos treinta, aunque tampoco
permite precisar quien fue su anterior poseedor.

Cuando el cuadro llego a la Academia estaba muy sucio y tenia un gran
desgarro vertical (Figuras 1 y 2). cosido burdamente, que hubiera podido ser
restaurado mediante un reentelado convencional, pero nuestro companero de
Academia, el profesor Arquillo Torres, a quién se encomendo en 1981 esta
labor, aprecid el interés de mantener visibles los rétulos del reverso de la tela
y opto por adherirla a un cristal mate en el que se pulieron dos “ventanas”™
para que permanecieran a la vista el titulo y la fecha (Figura 3).

El cuadro no se dio a conocer hasta doce anos después de su ingreso
en la Academia, de una parte porque el donante no deseaba que se hiciera
ptiblica su relacién con la obra y, de otra, porque en la fecha del ingreso
se vivia una situacion politica poco propicia; nuestro companero el pintor
José Antonio Garcia Ruiz me ha recordado el atentado contra la exposicion
de Picasso que estaba abierta en la Galeria Theo: hechos como éste dan
idea del ambiente de aquélla época, en la que era poco aconsejable dar a
conocer la existencia de la obra y, menos auin, exponerla.

La ocasion de restaurar y presentar al publico el cuadro tuvo lugar en
1981, cuando se celebré el centenario del nacimiento de Picasso: se enco-
mendo al profesor Arquillo Torres, Catedraitico de Restauracion de nuestra
Universidad, la limpieza y reparacion de la tela y se organizé una sesion
académica publica en la que el Dr. de la Banda y Vargas pronuncio la con-
ferencia “Picasso, genio espanol del siglo XX y el Dr. Arquillo presento
la obra restaurada’; en la Exposicion de Otono organizada por la Academia
en 1983, volvié a exponerse junto con las otras obras del artista que posee
la Corporacion, con motivo del décimo aniversario del fallecimiento de
Picasso®. Posteriormente fue cedida a la Caja de Ahorros de Madrid para
una exposicion celebrada en 19937,

Las fotografias del estado original de la obra y su restauracion fueron publicadas en Francisco

Arquillo Torres, “Ciencia y técnica al servicio del arte”, Expociencia 90. Andalucia 1986, Sevilla,

1986, p. 111, y se utilizaron como ilustracion de los carteles y diplomas de IX Congreso de

Conservacion v Restauracion de Bienes Culturales celebrado en Sevilla en septiembre de 1992,

¥ Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, XXXII Exposicion de Oioiio, Sevilla,
1983,

' Siete pintores espanoles de la Escuela de Paris, Madnd, 1993, p. 194,
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Figura 2. Reverso del lienzo en el estado en que fue entregado a la Academia,
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Figura 3. Estado actual del reverso del lienzo restaurado.
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DESCRIPCION

El cuadro de Picasso es una obra al 6leo sobre lienzo. Las dimen-
siones de la superficie de la tela sobre el bastidor son 47 centimetros de
altura por 39 de ancho. En el anverso, en el dngulo superior derecho.
estd la firma Picasso; en el reverso tiene pintada en negro la fecha /907
en el dngulo superior izquierdo y el texto en dos lineas negro danger a
la derecha de la parte inferior. El bastidor con el que se recibio la obra
era de listones anchos ensamblados con cufas; en la restauracion se ha
sustituido por otro mds estrecho que permite leer con mayor claridad los
rotulos.

Lo representado en el cuadro de la Academia (Figura 4) es una figura
humana contorsionada con el rostro y el torso inclinados hacia la izquierda;
la cabeza es ovalada con la nariz afilada y los ojos enmarcados por ovalos
negros, como si llevara un antifaz; junto al lado izquierdo de la cabeza hay
un semicirculo negro y alrededor se disponen los brazos flexionados, como si
uniera las manos sobre la cabeza. El cuerpo es muy estilizado con un fuerte
sombreado del lado derecho; las piernas estan superpuestas, dirigidas a la
derecha y flexionadas. El conjunto de la obra se completa con varios trazos
negros en la parte izquierda que delimitan tridgngulos curvos. Toda la obra
estd realizada en una bicromia de tonos amarillos para los planos y negros,
degradados en manchas o resueltos con rayados paralelos, para los contornos
y sombreados.

Esta figura tiene una relacién muy directa con la denominada
Femme nue les bras levés'’, que analizaré mas adelante; puede senalarse,
en principio, que la diferencia fundamental entre ambas es que la obra
de la Academia contiene s6lo tonos amarillentos y negros, mientras que
en la otra aparecen el blanco y el rosa en diversas tonalidades. De otras
obras de Picasso del mismo afo, como el conocido cuadro del Museo
del Ermitage, Nu a la draperie", se conocen bocetos y estudios previos
realizados en una bicromia similar de amarillos y negros, que se trans-
formaron en una paleta mucho mds variada en la obra final, lo que puede
indicar que exista una relacién similar entre el cuadro de la Academia y
el Femme nue les bras levés.

0 Christian Zervos. Pablo Picasso, vol. 11, Ouvres de 1906 d 1912, Paris, 1942, n” 36,
" Ch. Zervos, op.cit., n° 47.
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EL ROTULO NEGRO DANGER

Uno de los rasgos de mayor interés de la obra es la presencia en
el reverso del texto NEGRO DANGER. Es relativamente frecuente que
Picasso incluyera su firma y, en ocasiones, la fecha. en el reverso de las
obras de esta época, pero no encuentro documentado ninglin otro caso en
el que aparezca un titulo o frase de este tipo.

El rotulo NEGRO DANGER esti pintado en negro con letras mayts-
culas distribuidas en dos lineas (Fig. 5); la G de Negro y la N de Danger
se han perdido parcialmente por la rotura del lienzo. pero se reconocen con
suficiente claridad. En las fotografias anteriores a la restauracion se aprecia
que la parte inferior de la palabra danger quedaba cubierta parcialmente
por el bastidor, lo que puede significar que este bastidor no era el original
de la obra, sino el resultado de una transformacién posterior.

Se conocen varios textos en maytsculas pintados por Picasso que
pueden servir para comparar los rasgos caligrificos de este rétulo. Picasso
utiliz6 a menudo las mayisculas en las obras realizadas en Barcelona en
los primeros aios del siglo XX, con un estilo muy uniforme que parece
dirigido a fijar su propia grafia personal como cartelista. Asi, en el retrato
de Sebastid Junyer i Vidal'? del afio 1900, conservado en el Museo Picasso
de Barcelona (Inv. n° 70.809). en el que llama al retratado “*Sebastianus I1I
Konig™ (Fig. 6) como si quisiera identificarlo con un monarca germano,
s¢ encuentra ya claramente la misma forma de G que se observa en el
DANGER de nuestro cuadro: la letra G estd formada por una curva aguza-
da hacia la izquierda cuya parte inferior se corta a la derecha con un trazo
inclinado. La misma forma de la G se observa en el nombre de Hermen
Anglada'’ (Fig. 7), en el que coinciden también con nuestro rétulo la forma
de las aes, las enes y la d.

Estos paralelos caligraficos se pueden contrastar en muchos otros
ejemplos de dibujos y bocetos de carteles realizados por Picasso en los afios
finales del siglo XIX y comienzos de XX, cuando atin vivia en Barcelona,
lo que certifica su ejecucién por Picasso en la misma fecha que consta
tambi€n en la obra; en fases posteriores de su produccién no se encuentran
rétulos de este tipo, ya que en el periodo cubista Picasso utilizé preferente-

'* Maria Teresa Ocafia. Picasso v els 4 Gars: La llave de la modernidad, Barcelona, 1995 p. 99,
fig. 99,
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Fieura 4. Estado actual del lienzo tras la restauracion.
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mente tipos de letras de plantilla similares a las formas de imprenta, salvo
en casos excepcionales como el del rétulo CERET que figura en la pintura
Verre et cartes a jouer', en el que se encuentran, en cualquier caso, las mis-
mas formas de las letras E y R que se aprecian en el cuadro de la Academia.
Esta forma peculiar de la G fue mantenida por Picasso hasta fechas muy
posteriores: un texto en mayusculas, escrito por Picasso en 1941", permite
apreciar con claridad que el artista siguié siempre haciendo la C como una
curva continua y la G algo angulosa hacia la izquierda y con un dpice para
cerrar el lado derecho. Cuando Picasso realizé en 1957 el cartel (Fig. 9)
para su exposicion en la Galeria Louise Leiris'® seguia utilizando el mismo
tipo de G y también son similares a las letras del rotulo NEGRO DANGER
las aes y las eres, con el trazo inferior mas abierto hacia la izquierda.

La rareza de este tipo de rotulos en las obras de Picasso y la total
correspondencia con su singular caligrafia, llevan a pensar que el artista
hizo este rotulo por alguna razén muy especial.

¢DANCER O DANGER?

Establecido por tanto, con plena certeza, que el titulo o rétulo de la
obra que le aplico Picasso es NEGRO DANGER, y antes de entrar en su
Interpretacion, es conveniente revisar algunas contradicciones que se han
planteado en relacion con los titulos de otras pinturas del mismo momento.

LLa obra de Picasso mas cercana al cuadro de la Academia es la
denominada Femme nue les bras léves (Fig. 9), ya citada, cuya ejecucion
se relaciona habitualmente con otra de titulo muy similar, Femme nue aux
bras levés (Fig. 10), que es de dimensiones mucho mayores y en la que
la figura estd en pie'’. P. Daix pudo aclarar que el propio Picasso le habia
indicado que estaba de acuerdo con estas denominaciones, utilizadas por
Zervos, frente a las que se habian aplicado por otros autores, como Grande
danseuse d’Avignon o Dancer, para la de mayor tamano y Danseuse négre,

" Ibidem, p. 91, fig. 86.

'* Ch. Zervos, op.cir., n® 317.

' Picasso écrits, Paris, 1989, p. 278 ss.

" Luis Carlos Rodrigo, Picasso en sus carteles. Imagen v obra, Madrid, 1992, Vol. 1, Nr. 058,

" Corresponden respectivamente a los n® 36 y 35 del inventario de Zevos. En el catilogo de P. Daix y
Joan Rosselet, Le cubisme de Picasso, Neuchitel, 1979, figuran con los n® 54 y 53.
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Figura 7. Titulo del retrato de Hermen Anglada, 1900, Museo Picasso de Barcelona.
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Figura 8. Rotulo del cartel de la exposicion de Picasso de 1957 en la Galeria Louise Leiris.
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para la menor, es decir la mds semejante a la nuestra. Por tanto, puede
asegurarse que en estos cuadros Picasso no se propuso, en ningln caso,
representar figuras danzantes.

La obra Femme nue les bras léves es, precisamente, la que ha sido
publicada con titulos mds diversos. En la primera gran exposicion retros-
pectiva de Picasso, celebrada en Parfis y Zurich en 1932, aparecia con el
n° 45 y el titulo Danseuse négre, pero Zervos en su catdlogo de 1942 le
aplicé el titulo Femme nue; tres anos después'® se publicé de nuevo como
Danseuse négre; sin embargo, en 1951 se le denomina Danseuse jaune,
en 1958 Negro dancer®, de nuevo Danseuse négre en 1977*' y Nude with
raised arms en 19807,

[ a obra cambié también varias veces de propietario durante estos
afios: de acuerdo con la ficha redactada por Joan Rosselet™, pertenecio pri-
mero a Paul Guillaume, quien lo cedié para la exposicion retrospectiva de
Picasso de 1932 en Paris y Zurich; de Guillaume pasé a Paul Eluard y luego
a René Gaffé, quien lo vendi6 a Roland Penrose en 1937 y éste a la coleccion
Thyssen-Bornemisza hacia 1977: seglin me comunica amablemente Tomas
Llorens Serra, en la primera mitad de los ochenta fue vendida por la colec-
cién Thyssen-Bornemisza, quizds para destinar su importe a la adquisicion
de otra obra de Picasso, sin que pueda precisarse hoy su paradero.

[ a mis extraiia de todas las denominaciones aplicadas a esta obra es
la de Maurice Gieure en 1951 (Danseuse jaune), ya que el color amarillo
no destaca especialmente en la obra y el cuerpo de la figura esta relleno
de color rosa: Gieure la cita como de una coleccion particular de Bruselas,
por lo que debe pensarse que sus datos proceden de la época en la que per-
tenecia atin a René Gaffé, es decir, de antes de 1937. De otra parte es muy
significativo que Roland Penrose, que fue propietario del cuadro durante
cuarenta anos, le aplicara el titulo Negro dancer, que aparece asi en todas
las ediciones de su biografia de Picasso, sin tener en cuenta las otras deno-
minaciones, aunque tampoco se refiere expresamente a la obra dentro del
texto: Penrose mantuvo las denominaciones francesas de muchos titulos de

" Jack Bilbo. Pablo Picasso. Thirty important Paintings from 1904 to 1943, Londres, 1945, s.p.
1 Maurice Gieure, Initiation a "ouvre de Picasso, Paris, 1951, p. 50, lam. 16.

% Roland Penrose, Picasso. His life and work, Londres, 1958, lam. V, 2.

M La Collection Thyssen-Bornemisza: Tableaux Modernes. Bruselas, 1977, n” 68,

2 William Rubin. Pablo Picasso: a retrospective, New York, 1980, p. 104,

M P Daix y J. Rosselet, op.cit., p. 201.
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Figura 9. P. Picasso, Femme nue les bras levés,

197, Paradero desconocido.
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Figura 10. Picasso, Femme nue aux bras levés, 1907, Col. particular, New York.
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Figura 11. Los tres estados de la firma de Femme nue les bras levés,
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obras pero, en este caso, parece utilizar una confusa traduccién al inglés de
la que procede el equivoco de la traduccién espaiiola de su obra en la que
aparece como Bailarin negro.

Ademds, la obra titulada por Penrose Negro dancer, vivié un episo-
dio accidentado cuando fue robada de su casa de Londres en 1969: se gun la
mencionada ficha de J. Rosselet, cuando se recuperé el cuadro se le habia
recortado la firma existente en la parte superior derecha, por lo que Penrose
lo hizo restaurar y lo llevé en 1970 a Mougins para que Picasso volviera
a firmarlo, a lo que éste accedid. Sin embargo, la observacion de las fotos
publicadas en fechas anteriores al robo permiten comprobar que no existe
ninguna firma en la reproduccién de Zervos de 1942, en la de Bilbo de
1945, ni tampoco en la de Penrose de 1958 y sus ediciones sucesivas: por
el contrario, en la fotografia publicada por Gieure en 1951 se aprecia per-
fectamente la firma en el mismo dngulo superior derecho en que volvid a
ser firmado por Picasso en 1970 (Fig. 11). Segiin J. Rosselet, Penrose le
narro todo el episodio de las firmas en una carta de octubre de 1977. lo que
hace parecer mds extrafio que no se refiriera a la primera firma, que debid
ser ejecutada entre 1942 y 1951, cuando el cuadro se encontraba ya en su
propia coleccion.

El caso de las firmas del cuadro llamado por Penrose Negro dancer
resulta de dificil interpretacion salvo que también la firma aparecida en la
fotografia publicada por Gieure en 1951 fuera realizada antes de esa fecha
por Picasso a peticion del mismo Penrose y que éste no creyera convenien-
te comunicirselo a Rosselet; tampoco es fécil explicar porque los ladrones
de la obra en 1969 recortaron precisamente la firma,

La denominacion Negro dancer utilizada por Penrose, resulta confusa
ya que podria considerarse la traduccién al inglés del titulo francés Danseuse
negre, pero el empleo del término Negro tiene un sentido genérico, no espe-
cificamente femenino que alude habitualmente a la “negritud” o a lo “negro”
como hecho racial y cultural y el sustantivo dancer también puede entenderse
como femenino o masculino, indistintamente. Esta denominacién equivoca
sugiere que quizds en el reverso de la obra estaba escrito, al igual que en el
cuadro de la Academia, el texto Negro Danger, y que Penrose interpreto la
G de Picasso como una C, lo que junto a los titulos franceses de otras obras
le llevé a identificar la figura como un danzante negro.

Es posible que este mismo error se hubiera producido en las deno-
minaciones anteriores de esta obra y del Femme nue aux bras levés. al (que
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también se conoce como Dancer; de esta mala lectura pueden proceder
todas las interpretaciones de estas obras como danzantes. Hay que aiiadir
que cuadro Nu a la draperie ha sido denominado a veces La danse au
voiles y nombres similares, por lo que puede que la confusion entre danger
y dancer se produjera en fechas muy cercanas a la realizacién de las obras
y que Picasso no se preocupara de aclararlo, al igual que tampoco quiso
nunca explicar con precision el titulo de Les demoiselles d'Avignon. En
cualquier caso, si es seguro que Picasso le manifesto a Zervos y a Daix que
le parecia correcto denominar a estas obras femmes y no danseuses. Para
dilucidar mejor el problema seria conveniente comprobar si en el dorso
de alguna de las obras mencionadas existe un rétulo similar al NEGRO
DANGER del cuadro de la Academia.

Por el momento debe tenerse en consideracion que el andlisis cali-
grafico certifica, con toda seguridad, que nuestra obra recibi6 del artista
el titulo o lema NEGRO DANGER, es decir Negro Peligro lo que parece,
mejor que un titulo, una exclamacién de advertencia ante lo “negro™ como
la que se colocaria ante algo que no debe ser tocado o de lo que es conve-
niente alejarse; algo asi como (PELIGRO! ;NEGRO!

Es necesario analizar el contexto de las otras obras de Picasso que
fueron realizadas al mismo tiempo que el cuadro NEGRO DANGER, a fin
de determinar con mayor detalle las inquietudes del artista en el momento
en el que profirié esta exclamacion.

ANALISIS FORMAL

Les demoiselles d’Avignon (Figura 12) no sélo es la obra mds impor-
tante realizada por Picasso en 1907, sino que puede considerarse la obra
esencial de toda su produccion artistica; también es posible que se trate de
la pintura que ha generado el mayor nimero de monografias, estudios y
reflexiones de toda la Historia del Arte occidental. Aunque desde su pri-
mera exhibicion en 1916 habia sido reconocida en toda su trascendencia,
tras la exposicion retrospectiva de Picasso organizada por William Rubin
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1980* se han multiplicado
exponencialmente los andlisis, en los que se han podido hacer importan-

“ William Rubin, Pablo Picasso: a retrospective, New York, 1980.
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tes precisiones con el conocimiento pormenorizado de los cuadernos de
dibujos preparatorios. La exposicion de 1988* y la monografia posterior
publicada por el MOMA*®, son los hitos mds significativos en esta nueva
bibliografia, que supera varias decenas de titulos de libros y articulos espe-
cificos, aparte de las constantes alusiones a la obra que se encuentran en
todas los textos sobre Picasso o sobre el Cubismo y el nacimiento del Arte
Moderno.

Otra exposicion organizada por W. Rubin®’ ha servido para replan-
tear el andlisis de las relaciones de Les demoiselles d’Avignon con el arte
“negro’ y, por extension, la del conjunto del arte realizado en 1907, y antes
y después de esa fecha clave. con las artes de los pueblos llamados “primi-
tivos™. Se han producido numerosas e importantes reflexiones nuevas y se
ha conseguido la recuperacion sistematica de todas las noticias dispersas
que permiten entender como se vivié la cuestion desde sus origenes™. En
este apasionante fenomeno se reconoce siempre el papel esencial de la
visita realizada por Picasso al Musée de |’ Homme de Paris en el verano de
1907, a la que se ha llegado a denominar Epiphany in the Trocadéro™, ya
que el artista reconocio que fue en ese momento cuando se hizo consciente
del nuevo camino que debia emprender su arte.

Los estudios sobre Les demoiselles d’Avignon han servido para
situar con mucha precision cronologica el resto de las obras realiza-
das por Picasso en 1907: aunque el cuadro NEGRO DANGER de la
Academia no ha sido estudiado en ese contexto especifico, puede apli-
carsele lo que se ha dicho de su obra mas similar, la Femme nue les bras
levés (Fig. 9). Para P. Daix", este cuadro representa un “cambio brusco”
en la forma de pintar de Picasso respecto a la Femme nue aux bras levés
(Fig. 10), que seria inmediatamente anterior; este segundo cuadro debe
considerarse contemporineo de los retoques finales de Les demoiselles
d’Avignon, mientras que el primero representaria el inicio del cambio
hacia una fase de “ritmos armoniosos y equilibrados™, dentro de la cual

“ Hélene Shekel (ed.), Les demoiselles d'Avignon, Paris - Barcelona, 1988,

* William Rubin (ed.), Les demoiselles d’Avienon. Studies in Modern Art, 3, Nueva York, 1994,

=" William Rubin, “Primitivism™ in 20th Century Art: Affinity of the tribal and the Modern, New York,
1984,

* Jack Flam y Miriam Deutch (eds.), Primitivism and twentieth-century art. A Documentary History,
Berkeley, 2003,

“ Wayne Andersen, Picasso's Brothel. les demoiselles d”Avignon, New York, 2002, p. 49,

“ P. Daix y ). Rosselet, op.cit., p. 28.
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Figura I2. P. Picasso, Les demoiselles d’Avignon, 1907. MOMA, New York.
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estaria la ejecucion del Nu a la draperie (Fig. 18). P. Daix afirma: “es
precisamente este tipo de transformacion lo que ha de ser puesto en
relacion con la “revelacion”™ del arte negro™. El cuadro Femme nue les
bras levés (Fig. 9) aparece asi como la obra relacionada de una forma
mas inmediata con la visita de Picasso al Musée de I'Homme, lo que
implicaria que el cuadro NEGRO DANGER, que por su colorido podria
considerarse un “primer estado” del Femme nue les bras levés, seria la
primera manifestacion del impacto que produjo en Picasso la famosa
visita.

Lo escrito por Daix en 1979 cuenta con las garantias de las con-
versaciones directas del autor con Picasso, aunque ha podido ser revi-
sado y matizado posteriormente, ya que ahora se conocen con mayor
exactitud, a través de los cuadernos de dibujos y de las radiografias
efectuadas a Les demoiselles d’Avignon, los cambios realizados por
Picasso en la primera apariencia de les demoiselles, en la que introdujo
cambios radicales de las fisonomias de los rostros de tres de los perso-
najes, precisamente, en los que reside. el aspecto “primitivo™ o “negro”
de sus facciones?'.

Un documento especialmente valioso, es el conocido por la exposi-
cion de una parte de las fotografias que pertenecieron al artista y se con-
servan hoy en el Museo Picasso de Paris™; entre ellas hay un conjunto de
tarjetas postales realizadas por Edmond Fortier en 1906 que contienen una
amphia coleccion de imagenes de tipos indigenas africanos, entre los que
hay modelos evidentes de algunas de las obras realizadas por Picasso en
1907 e, incluso, un grupo de mujeres sudanesas (Figura 13) que ofrece una
disposicion bastante similar a la de Les demoiselles. Por tanto, debe tenerse
en cuenta que la ejecucion por Picasso del cuadro NEGRO DANGER tuvo
lugar en un momento en el que no sé6lo habia recibido la impresion especial
de la visita al Musée de I'Homme, sino que estaba también trasladando a

sus obras las formas contenidas en las imdgenes de tipos africanos publica-
das por Fortier.

' Junto a las monografias va citadas, dirigidas por H. Shekel v W. Rubin, se pueden ver también las
radiografias y andlisis mas recientes de la obra en el informe de la limpieza y restauracion previa
a la reinstalacion de la obra en el MOMA (Michael Duffy, “Les demoiselles d”Avignon: Core of
Picasso’s Laboratory”, Modern Art, New museums, Londres, 2004) que han servido a W. Andersen
(op.cit., fig. 1) para proponer una restitucion del aspecto que tuvo el lienzo en su estado inicial.

* Anne Baldassari, Le miroir noir. PICASSO, sources photographiques 1900-1928, Paris, 1997,




RAMON CORZO SANCHEZ 67

La concepcion general de lo que podemos considerar el “tipo ico-
nografico” utilizado por Picasso en NEGRO DANGER corresponde a un
modelo que habia utilizado en muchas otra obras anteriores; se trata de
un personaje femenino que une los brazos elevados sobre la cabeza en
un gesto que tiene sus raices mas antiguas en las figuras de Venus que
se presiona el cabello himedo; este “icono™, presente en toda la Historia
del Arte occidental, habia sido recreado en la pintura francesa del siglo
XIX por artistas bien admirados y conocidos por Picasso, como Ingres
0 Bouguerau™ y se encuentra también en las “banistas” de Cezanne y en
muchas obras de los companeros de Picasso de aquellos anos. La figura de
NEGRO DANGER tiene, esencialmente, el mismo gesto que las dos que
ocupan la parte central de Les demoiselles d’Avignon y que otras muchas de
obras posteriores. Hasta la publicacion de las fotogratias de Edmon Fortier
que poseia Picasso™ se creia que el artista se habia basado esencialmente
en los precedentes iconograficos de la pintura europea, pero la observacion
de la fotografia del grupo de sudanesas (Fig. 13) demuestra que Picasso
dio su forma definitiva a las dos demoiselles centrales sobre la base de la
observacion de estos tipos de mujeres negras, especialmente la que lleva
una orza esférica sobre el hombro derecho y la que sostiene un cuenco
semiesférico sobre la cabeza®.

Si se observa la flexion de los brazos en la joven negra que sostiene
la orza esférica (Fig. 14), puede apreciarse que su silueta es muy similar
a la de la demoiselle central (Fig. 15) pero esta semejanza resulta mucho
mas notable si se la compara con la figura de NEGRO DANGER (Fig.
16). Efectivamente, en el cuadro de la Academia, los brazos se enlazan
en un trazado romboidal mas abierto que en la demoiselle, que coincide
casi exactamente con el de la joven negra: también estd mucho mis cer-
cano en la forma ovoide del rostro y su inclinacion, aparte de que la gran
sombra semicircular del lado derecho, contenida entre el brazo y la cabe-
za puede interpretarse, con seguridad, como la forma en la que Picasso
incluyé el volumen de la orza, que no aparece en la demoiselle. En cuanto
a las sombras, Picasso rellené de negro el espacio blanco existente entre

B Véase el andlisis de estos modelos en Francis Francina, “La pose de la “Venus Anadiomene™: El
“langage™ de representacion”, Primitivismo, Cubismo, Abstraccion, Madnd, 1998, p. 117 ss.

" Vid. supra n. 31.

* A. Baldassari, op.cit.. p. 95.



) NEGRO DANGER. PICASSO 1907

Afrlgque veeldeniale Frungalne
1072 SOUDAN - Typen de Femmen

e

7

Figura 14, Detalle de la segunda figura de la Ficura I15. Figura central de Les demoiselles
derecha de la forografia amerior. d ' Avignon,
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Figura 16. Esquema de las lineas esenciales del rostro v los brazos en NEGRO DANGER
v la joven sudanesa.
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la orza y el brazo derecho de la joven sudanesa e invirtié la posicion de
la zona sombreada del rostro: también invirtié el sombreado de los ojos,
de modo que en el cuadro es el ojo derecho el que aparece casi totalmente
oscurecido. Estas variaciones ponen de manifiesto la forma en la que el
artista estaba entonces ensayando nuevos modos de transformacion de la
imagen real,

De acuerdo con la cronologia de la ejecucion de Les demoiselles
d’Avignon, debe entenderse que el artista habia utilizado ya en el primer
estado el modelo de la joven sudanesa con la orza para dar forma a la
flexion de los dos brazos de la demoiselle central, aunque a cada uno
de forma independiente, mientras que cuando realizaba los retoques
del segundo estado, o inmediatamente después, ensayo en NEGRO
DANGER una version en la que copiaba de un modo mucho mas directo
el modelo fotografico, con la reproduccion geométrica de la forma com-
pleta de la silueta de los dos brazos, al tiempo que hacia pruebas con la
alteracion de las sombras para provocar una descomposicion distinta de
las formas.

Puede senalarse también, a la luz del uso de este modelo fotogrifico,
que en la obra Femme nue aux bras levés (Fig. 10), la forma circular de la
orza se encuentra en el lado 1zquierdo de la cabeza, lo que indica, quizas,
que se trata de una version posterior en la que Picasso combiné de distinta
forma los elementos ya ensayados en NEGRO DANGER.

Otro rasgo interesante del cuadro NEGRO DANGER que responde a
los nuevos procedimientos de descomposicion de las figuras que ensayaba
Picasso en aquellos momentos y que estd presente también en Les demoi-
selles d’Avignon y sus obras mds cercanas, es la forma en que construyo la
pierna izquierda mediante dos planos separados por un trazo curvilineo que
produce la impresion de que existen dos paquetes musculares diferencia-
dos. En NEGRO DANGER, esta separacion longitudinal de las dos partes
de la pierna la realizé mediante un trazo en forma de tridngulo curvilineo
con su parte mas ancha en la zona superior de la pierna: en la demoiselle
situada a la derecha de la central esta misma forma aparece en la parte baja
de la pierna, con la zona mds ancha junto a la rodilla (Fig. 17). El mismo
tratamiento, aunque invertido, es el que aplico a la pierna derecha del Nu a
la draperie (Fig. 18) y se puede observar también en algunos de los boce-
tos y dibujos preparatorios de este cuadro; aqui el modo de representar la
pierna corresponde al criterio general de otras zonas de la figura en las que
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Figura 17. Esquema de la forma de descomposicion de la pierna en NEGRO DANGER,
en una demoiselle v en el Nu a la t.l"l"-rI,ri'{'J"n"f'.
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ya es evidente la intencion de llegar a la descomposicion geométrica de las
formas que terminaria por cristalizar en el Cubismo.

Sin embargo, en la obra Femme nue les bras levés (Fi 2. 9), este siste-
ma de analisis formal no existe, antes bien, lo que corresponde en NEGRO
DANGER a la parte superior de la pierna se ha convertido en un tridngulo
curvilineo independiente que estd relleno del color claro correspondiente
al tondo, mientras que la parte inferior de la pierna tiene una delimitacién
independiente y un color rosdceo; si no conociéramos ahora el NEGRO
DANGER, podria pensarse que la pierna derecha estd formada sélo por la
parte rosa que parece prolongarse hacia arriba, a lo largo del torso. Ademis,
en Femme nue les bras levés, la rodilla concluye en forma aguzada mien-
tras que en NEGRO DANGER existe un saliente anguloso que corresponde
a la rétula como es frecuente en las obras de Picasso de este momento. Si
a esta incoherencia con los procedimientos que ensayaba entonces Picasso
se unen los extranos episodios de la firma, ya comentados anteriormente,
seria necesario considerar la posibilidad de que el cuadro Femme nue les
bras levés haya sido realizado copiando a NEGRO DANGER, pero sin
advertir la forma exacta de la descomposicion de la pierna sino sélo sus
lineas de contorno. Aunque el cuadro Femme nue les bras levés fue admiti-
do y firmado por el propio Picasso en 1970, se conocen también numerosos
testimonios de sus reticencias a comunicar detalles sobre las fechas y los
titulos de sus obras y la incomodidad que le producian las consultas de los
criticos™; las dificultades de Christian Zervos o Pierre Daix para obtener de
Picasso precisiones sobre las obras realizadas en las primeras épocas de su
vida pueden explicar que tampoco se preocupara por aclarar este asunto.

El rostro del personaje representado en NEGRO DANGER muestra
una nariz aguda y afilada que se acompana a los lados con trazos diagona-
les paralelos y forman un sombreado muy similar al efecto de las incisiones
que acompanan frecuentemente a las méscaras de muchas antiguas culturas
africanas. Picasso dibujo el 6valo del rostro de acuerdo con la inclinacién
de la cabeza de la joven sudanesa fotografiada por E. Fortier (Fig. 14) e
invirtio la posicion de los sombreados, de forma que es la parte derecha del
rostro la que aparece mds oscurecida. Un dibujo de Picasso de un rostro en
posicion de tres cuartos en que el se aprecian unos rayados faciales simila-

“ W, Andersen, op.cit., p. 78 ss.
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Figura 18, P. Picasso, Nu a la draperie, 1907, Museo del Ermitage.
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res, realizado sobre un fragmento de una pagina de diario (Fig. 19), parece
ser el testimonio mds cercano a los posibles apuntes que Picasso habria
realizado en su visita al Musee de I'Homme en el verano de 1907. Aunque
estas mismas formas de rayado se reconocen en muchas mascaras africa-
nas parece que a Picasso le llamaron especialmente la atencion las figuras
de idolos guardianes de relicarios de la tribu Kota (Gabén)'’, en las que
se observan también unas aletas y penachos que tienen mucha semejanza
formal con el efecto de los brazos levantados sobre la cabeza que estaba
representando entonces en sus obras. En algunos dibujos de estos idolos
guardianes realizados por los exploradores europeos (Fig. 20), las figuras
aparecen inclinadas y con la parte inferior del soporte hundida en sus bases
de modo que parecen tener las piernas flexionadas.

De la vision de estas figuras por Picasso debi¢ surgir la concepcion
final del cuadro NEGRO DANGER, cuyos rasgos estan muy proximos tanto
a los modelos fotograficos como a las piezas etnograficas, lo que permite
situar nuestro cuadro en el momento mas inmediato a la famosa *visita al
Trocadero™ e identificar en €l un repertorio completo de las inquietudes
expresivas que el artista intentaba resolver en aquellos momentos.

LA VISITAAL TROCADERO

Segtin los testimonios de quienes consiguieron escuchar a Picasso
los comentarios sobre el modo en que habia comprendido el sentido verda-
dero del arte y la forma en que debia realizar sus propias obras, esta “epi-
fania™ o “revelacion”™ tuvo lugar mientras visitaba, en el verano de 1907, el
Musée de I'Homme de Paris, situado en el gran pabellon que cierra la Plaza
del Trocadero. Este museo habia reunido hasta entonces un gran niimero
de obras de interés etnogrifico procedentes en su mayoria de las colonias
francesas en Africa, pero su método de exposicién y su aceptacién por el
publico estaban muy lejos del reconocimiento en estos objetos de obras
de arte equiparables a las de la cultura occidental. Guillaume Apollinaire
llego a reclamar que se suprimiera este museo de sentido meramente “etno-
grafico™ para crear un gran museo de arte “exotico™: Il faudrait creer a
Paris un grand musée exotique pour remplacer le musée etnographique du

" W, Rubin, “Picasso™ Primitivism in 20th Century Art, New York, 1984, p. 266 ss.
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Trocadéro auquel il est arrivé I'aventure la plus bizarre que puisse ocurrir
un musée’™,

Picasso mantenia una estrecha relacion con Apollinaire y debia
conocer estas ideas, aunque no le impidieron ir a visitarlo junto a Derain
en un dia caluroso de pleno verano, cuando seria mas notoria la ausencia
de visitantes y de vigilantes que también denunciaba Apollinaire.

En el relato de aquella experiencia que narré Picasso a Francgoise
Gilot™, se dice con claridad que le acompanaba Derain y que el ambiente
era tan agobiante que se sintié impulsado a salir de alli pero decidio perma-
necer en el museo y estudiar su contenido: When I went for the first time, at
Derain’ urging, to the Trocadéro museum, the smell of dampness and rot
there stuck in my throat. It depressed me so much I wanted 1o get out fast,
but I staved and studied. En la version recogida por André Malraux®, se
dice, en cambio, que estaba solo: Quand je suis allé au Trocadéro, ¢'était
dégoiitant. Le marche aux Puces. L'odeur. J'étais tour soul. Je voulais
m'en aller. Je ne partait pas. Je restais. Je restais. J'ai compris que ¢’était
important: il m’arrivait quelque chose, non?

La version de este episodio transmitida por A. Malraux es la que ha
sido estudiada con mayor atencién, aunque la de F. Gilot tiene también un
gran interés; la conversacion de Malraux y Picasso tuvo lugar en 1937 y la
mantenida con F. Gilot debi6 producirse en 1947, pero la segunda se publi-
cO diez anos antes y en el texto de Malraux se aprecian expresiones que
pueden proceder de la lectura de la traduccion francesa del libro de la Gilot.
En ambos relatos se expresa claramente que Picasso entendio. desde ese
momento, el sentido del arte como un instrumento que utiliza el hombre
para adquirir poder sobre los horrores y peligros que le rodean: Painting
isn't an aesthetic operation; it’s a form of magic designed as a mediator
between this strange, hostile world and us, a way of seizing the power by
giving form to our terrors as well as our desires. (Gilot), y para liberarse de
los espiritus hostiles que le amenazan: Mais rous les fetiches, ils servaient
a la méme chose. Ils étaient des armes. Pour aider les gens a ne plus étre
les sujets des esprits, a devenir indépendants. Des outils. Si nous donnons
une forme aux esprits, nous devenons indépendants (Malraux).

* Guillaume Apollinaire, “Sur les musées”, Le journal du soir. 3-X-1909, Recogido en Guillaume
Apollinaire, A propos d'art négre, Toulouse, 1999, p. 5 ss.

* Francoise Gilot y Carlton Lake, Life with Picasso, New York, 1964, p. 266 ss.

¥ André Malraux, La téte d'obsidienne, Paris, 1974, p. 18 ss.
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Figura 19, Fragmento de una pdgina del diario Le

Figura 20. ldolo puardidn de relicarios de
vieux marcher con apunte de una mdscara negrd.

la tribu Kota. Gabon,

Figura 21. Alrar de relicarios con idolos guardianes de la tribu Kota. Gabon.Figura 22. P. Picasso,
Nature morte a bannanes, 1907,
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Estas afirmaciones de Picasso tienen una gran semejanza con las
ideas expresadas por Nietzsche en su formulacion de la teoria del arte como
expresion de la voluntad de poder*'; se conoce bien que Picasso estuvo en
contacto con las ideas de Nietzsche, de las que participaban también sus
amistades entre los intelectuales barceloneses y parisinos*, por lo que no
debe rechazarse que Picasso adquiriera este convencimiento sobre la fun-
cién del arte en afos anteriores y llegara, en 1907, a experimentarlo como
una vivencia personal.

El relato de F. Gilot anade otra idea de Picasso que no estd expresada
de una forma tan clara en lo escrito por Malraux: Then people began loo-
king at those objects in terms of aesthetics, and now that everybody says
there's nothing handsomer, they don't interest me any longer. If they 're just
another kind of aesthetic object, then I prefer something chinese.

Efectivamente, la vision de los objetos de arte negro como piezas de
valor estético es la que se deduce de los escritos de Apollinaire, de Paul
Guillaume y muchos otros personajes de la época™’; también sus propios
amigos artistas, de los que Picasso se fue distanciando paulatinamente,
utilizaban las mdscaras y los objetos exodticos como modelos de sus pro-
pias obras, en las que muchas veces se copiaban literalmente esculturas de
Africa y Oceania; desde entonces, éste ha sido un comportamiento habitual
en el arte contemporineo que permite descubrir hoy afinidades sorpren-
dentes entre obras de artistas muy destacados y piezas exoticas o0 imagenes
de las artes de los pueblos primitivos en las que es dificil establecer si
estas “réplicas” contemporineas de lo primitivo responden a un deseo de
aproximacion al arte esencial o un recurso de renovacion que solo busca lo
extraiio para hacerse diferente™.

El rechazo de Picasso hacia los meros valores estéticos de las obras
de arte “negro” explica su conocida afirmacién L'art négre, connais pas!,
recogida en 1920 junto a las de diversos criticos y artistas del momento
que se esforzaban, en cambio, por explicar la forma en la que el arte de
los indigenas africanos podia ser apreciado y revitalizado en el siglo XX

Y Martin Heidegger, Nietzsche. Barcelona, 2000, vol. I, p. 74 ss.

2 Phoebe Pool, “Sources and Background of Picasso’s An”. The Burlington Magazine, C1, 1959, p. 150,

“ Jack Flam vy Miriam Deutch (eds.), Primitivism and twentieth-century art. A Documentary History,
Berkeley, 2003.

# William Rubin. “Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the tribal and the Modern, New York, 1984,
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europeo™. La frase de Picasso pudo ser una boutade o una expresion mds
de la incomodidad que le producian las preguntas de los criticos y, especial-
mente, las de los que querian explicar sus obras como una consecuencia del
arte “negro” que, segtin sabemos ahora, solo le interesaba como testimonio
del valor real del arte para el hombre.

En consecuencia, Picasso fue consciente ya en el verano de 1907 de
que su camino no era el de la imitacion de las formas del arte primitivo
sino el de emprender una accion similar a la que se expresaba en las mds-
caras y los fetiches negros: la de utilizar el arte como un modo personal de
defensa frente a las amenazas de todo lo que le rodeaba: este arte, propio y
personal, debia ser, indudablemente, algo distinto de la mera copia de las
obras del arte “negro™.

EL PELIGRO DE LO “NEGRO”

En la conclusion del relato de la visita al Musée de I'Homme
recogida por A. Malraux, Picasso se refiri6 expresamente a Les demoise-
lles d’Avignon para destacar la importancia de esta obra en su vida: Les
Demoiselle d’Avignon ont dii arriver ce jour-la mais pas du tout a cause
des formes: parce que c’était ma premiére toile d’exorcisme, oui!

Los terrores y amenazas que Picasso pretendia exorcizar con su
obra se conocen también con bastante claridad. De una parte, el temor
de Picasso a contraer enfermedades venéreas™ explica la eleccion como
tema para su gran obra de una escena de prostibulo; es bien conocido que
el titulo del cuadro no se refiere a la ciudad francesa de Avignon sino a la
calle Avinyo de Barcelona, en la que se encontraba una casa de prostitu-
cion visitada por Picasso a comienzos del siglo XX las mujeres pintadas
por Picasso representan, por tanto, su particular vision del temido origen
de unas enfermedades que le atemorizaban especialmente. De otra parte,
la introduccion de rasgos “negros™ en las demoiselles debe relacionarse
con las ideas politicas del momento y la actitud de Picasso contraria al
colonialismo occidental y a la sumision de las poblaciones indigenas

** Florens Fels (ed.), “Opinions on negro art”, Action, 1, 1920, p. 25. (Recogido en Jack Flam y Miriam
Deutch (eds.), op.cit., p. 131.
“ W, Andersen, op.cir., p. 141 ss.
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africanas, que le llevo a vincularse con muchas personalidades destacadas
de la izquierda francesa del momento*’. Finalmente, las demoiselles eran,
esencialmente, la forma en que Picasso deseaba declarar su liberacion de
los conceptos tradicionales de la belleza tal y como habia sido representada
por los artistas occidentales y consagrada en los museos™; este proposito es
el que expreso6 con mayor claridad a A. Malraux y F. Gilot.

Para esta finalidad de exorcizar las inquietudes personales no era
suficiente la utilizacion de los fetiches que habian sido creado por los “pri-
mitivos™ para liberarse de sus propios temores, sino que se hacia impres-
cindible crear unos fetiches nuevos.

Esta debe ser la razén de que Picasso reaccionara bruscamente en
los momentos finales de la ejecucién de Les demoiselles d’Avignon y
decidiera convertir las facciones de algunos de los personajes en remedos
de mdscaras. En las dos figuras que estan en pie en los extremos trans-
formo los rostros con trazos mds duros y sombreados de rayas paralelas
similares a las que se veian en las mdscaras: luego. altero absolutamente
la cara de la figura sentada con las piernas abiertas pero ya con un esti-
lo mucho mds personal para obtener una configuracion absolutamente
nueva en la que poder ejercer plenamente el dominio de las formas de la
realidad.

En el momento en que realizé esas transformaciones, Picasso debia
estar ejecutando también los bocetos y las distintas versiones de la Femme
nue aux bras levés. La visita al Musée de I'Homme le llevé a encontrar la
solucién conceptual de sus preocupaciones y a comprender que la forma
mas eficaz para obtener un “exorcismo™ de la realidad no era imitar las
acciones magicas de las obras de arte “negro” sino crear sus propios feti-
ches. Por esa razon, la mera imitacion de los valores estéticos de lo “negro”
era un camino equivocado, es decir, un verdadero peligro que le podia apar-
tar de su propio camino artistico. Entonces debio surgir también, como una
revelacion, el temor al arte “negro” y la exclamacion NEGRO DANGER
que pint6 al dorso de la obra que estaba ejecutando.

7 Patricia Leighten, “The White Peril and L'Art négre. Picasso, Primitivism and Anticolonalism™,
Race-ing Art History, Londres, 2002, p. 233 ss. Anna C. Chave, "New Enconunters with Les
Demoiselles d'Avignon. Gender, Race and the Origins of Cubism”, Race-ing Art History, Londres,
2002, p. 261 ss.

% Jean-Louis Déotte. “L’invention de 1'art exotique”, Le musée, l'origine de 'esthetique, Paris, 1993,
p. 347 ss.
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Figura 22, Figura 23,
F. Picaso, Nature morte a bannanes, 1907, F. Picaso, Pavsage, 1907,
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Figura 24, P. Picasso, Les moisonneurs, 1907, Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza, Madrid,
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A partir de ese momento, Picasso abandoné conscientemente la imi-
tacion del arte negro a la que se habia acercado “peligrosamente”, modifico
las facciones de la tltima demoiselle para evitar la semejanza con las mas-
caras, que ya habia introducido en dos de ellas, y busco otros temas y otras
formas de expresion totalmente distintos.

En los meses siguientes realizé el Nu a la draperie (Fig. 18), una
figura femenina en pie, similar a las demoiselles pero bien distinta en el
tratamiento de las formas y en la que se superaban ya decididamente las
sugestiones del arte “negro”. Al mismo tiempo. volvié a dos temas bien
distintos en los que ensayé su nuevo camino expresivo: de una parte, las
naturalezas muertas de tipo “cezanniano” (Fig. 22) en las que se pierde la
preocupacion por la perspectiva y de otra, pequenos fragmentos de paisa-
jes con ramas y follajes geometrizados (Fig. 23) que se forman mediante
triangulos curvos contrapuestos, como los que sirven de fondo en NEGRO
DANGER. En Les moisonneurs (Fig. 24) se hacen presentes, las suges-
tiones de los paisajes de Goésol unidas a las siempre presentes figuras con
los brazos alzados, sobre un fondo de fragmentos de montes y ramas de
arboles a escalas totalmente distintas de las reales y descompuestos en los
tridngulos rellenos de rayados paralelos®; sin embargo, esta nueva forma
de concebir composiciones con varias figuras, en el cuadro mas fauve de
toda su produccion tampoco fue seguida por Picasso en los anos siguientes
en los que encontro su “camino” definitivo en el Cubismo.

De esta forma Picasso descubrid la via para protegerse de todo
lo que le atemorizaba creando sus propios objetos mdgicos con los que
exorcizar la realidad, pero sin copiar para ello el arte “negro”, sino apar-
tindose también de €l como un “peligro” tan temible como el mismo arte
occidental.

LAS CLAVES DE UNA PEQUENA GRAN OBRA

Negro danger, no es el titulo de nuestro cuadro de Picasso. Se sabe
que el artista dejaba a los criticos la tarea de poner titulo a sus obras y con-

% Chris Carpenter, “Les Moissonneurs™, en Tomis Llorens Serra, Masterworks fronm the Carmen.
Thyssen-Bornemisza Collection, Ginebra-Mildm, 1997, p. 278, n” 110. Tomds Llorens Serra, « Los
segadores”, http://coleccionctb.museothyssen.org/ColeccionCTB/esp/htm/obra2 70/ficha.htm
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Figura 25. P. Picasso. Hoja de bocetos, 1907, coleccion privada.
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sideraba inviable aplicarles un nombre: Nommer, viola! En peinture, on ne
peut jamais arriver a nommer les objets!™"; sélo las firmaba y, ocasional-
mente, las fechaba, cuando decidia que ya no iba a modificarlas y estaban
listas para ser vendidas®'; también consideraba que la firma era un impedi-
mento que distraia la contemplacion de la obra: quizads a esto se debe el que
una buena parte de sus firmas estén en los reversos. Por todo ello, se hace
mds extrano que Picasso pintase en el dorso de nuestro cuadro la expresion
NEGRO DANGER, pero la caligrafia personal de Picasso hace irrefutable
que fue realizada por el mismo. Esta excepcionalidad estd en concordancia
con el momento vital en que se realizo y es lo que proporciona al cuadro
de la Academia un interés mayor.

Desde el punto de vista formal y por lo sumario de su ejecucion, la
obra no tiene un gran atractivo estético; por el contrario, podria decirse que
es una de las obras menos interesantes que realizo el artista. Sin embargo,
la falta de “*valores estéticos™ puede explicarse con claridad por la desgana
con la que Picasso, en su busqueda de nuevas formas, intentd trasladar a
esta obra lo que contemplaba en el arte “negro”. El resultado tan poco satis-
factorio de este trabajo que es, precisamente, en el que Picasso se aproximo
mas a los modelos africanos, pudo llevar al artista a comprender que éste
era un camino equivocado. Si Picasso no encontraba interés estético en las
obras de arte “negro”. tampoco podia producir algo satisfactorio a través
de su mera imitacion. Al mismo tiempo, el contacto directo con las obras
de arte “negro” en su contexto museogrifico, dentro de un ambiente hostil
¢ Inquietante, le hizo comprender que aquellas mascaras y fetiches no eran
esencialmente obras de arte sino respuestas a los temores mas intimos de
los hombres.

Puede pensarse, por tanto, que Picasso experimento en aquellos dias
dos “revelaciones™ la del camino erréneo que se abria por la imitacion
literal del arte “negro™ y la del camino acertado que suponia la creacion de
formas que sirvieran para un exorcismo personal frente a la realidad.

En uno de los dibujos realizados por Picasso en aquellos momentos
(Fig. 25) se puede ver una cabeza oval con la nariz afilada y las sombras
rayadas a los lados, realizada con trazos inseguros y tachada con varias
lineas cruzadas, al igual que otros dibujos mas incipientes de rostros simi-

Y A. Malraux, op.cit., p. 66.
‘' E Gilot y C. Lake, op.cir., p. 147.
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lares; sobre ellos. Picasso dibujo con mucha mayor firmeza tres esbozos de
una figura con un gran vaso semiovoide sobre la cabeza, que tienen su base
en las fotografias de las jovenes sudanesas ya comentadas. Esta hoja parece
ofrecer otro ejemplo de las dos alternativas que Picasso se estaba planteando
entonces: los dibujos imitativos de las madscaras negras, que fueron tachados,
y los ensayos para crear figuras descompuestas en cuerpos geométricos.

En NEGRO DANGER Picasso habia llegado a una representacion
puramente objetual de la figura humana en la que desaparecian las faccio-
nes naturales para ser sustituidas por lineas y trazos copiados de las masca-
ras: de este modo, le resultaba imposible representar a un personaje “vivo”
y real. es decir, a una figura que pudiera ser la imagen de la nueva realidad,
posible y tranquilizadora, que Picasso buscaba. Las mascaras y los fetiches
no le ofrecian valores estéticos ttiles y el cuadro NEGRO DANGER, en
el que habia intentado aproximarse mds que en ningtin otro a lo “negro”,
fue la evidencia de su fracaso y la “revelacion™ de un nuevo “peligro™, més
inquietante aun que el del resto de su entorno.

Picasso abandono este tipo de obras, pero no explico sus 1deas hasta
muchos anos mas tarde. De ahi que, a través de las obras mas cercanas al
arte negro, se le atribuyera siempre una dependencia de las mascaras y los
fetiches que, en cambio, s1 adquiria y coleccionaba con una cierta venera-
cion. Muchos artistas creyeron que la clave del éxito de Picasso estaba en
la imitacion de lo “negro™ y realizaron obras puramente imitativas. Como
senald tan acertadamente nuestro companero, Armando del Rio Llabona
en la disertacién pronunciada con motivo del veinticinco aniversario de la
muerte del artista’: Picasso ha sido un tren en marcha lanzando creacio-
nes que otros han cogido v malinterpretado: pero Picasso nunca se preocu-
po por explicar su obra o por senalar los errores de sus imitadores.

La clave singular del cuadro de la Academia reside, por tanto, en
representar, con mayor claridad que ninguna otra, la crisis vivida por
Picasso en 1907 al mismo tiempo, es el documento directo en el que se
contiene la declaracion expresa de rechazo al arte “negro” por Picasso,
como un peligro para los que pretendiesen imitarlo. Hace cincuenta afnos,
Camoén Aznar™ lleg6 a la conclusion de que el ano 1907 habia sido el mas

* Armando del Rio Llabona, *Picasso: 25 afios de su muerte”, Temas de Estética v Arte, X111, 1999, p.
O] ss.
* José Camon Aznar, Picasse v el cubismo, Madrid, 1956, p. 387.
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importante para el arte moderno porque era el ano en que Picasso habia
dado paso, con Les demoiselles d’Avignon y el Nu a la drapérie, a una ver-
dadera revolucion de la estética contemporanea: nuestro cuadro representa
uno de los puntos de partida de aquella revolucion.

Ramon Corzo Sanchez



