REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SANTA ISABEL DE HUNGRIA

Temas de Estética y Arte
XVII




Impreso en: SAND, S. L.
C/ Transversal Mercedes Barri, 6 - Camas (Sevilla)

Impreso en Espafa - Printed in Spain

Depdsito Legal: SE-997-1987
ISSN: 0214-6258



ARTICULOS



EL ESPACIO PERSPECTIVO DE PICASSO



Figura 1.
Recordande a Picasso
{obra del autor)

I. - PREAMBULO

Es bien sabido por los muchos analistas e investigadores que tiene
la obra picassiana, cuan dificil es encasillar, incluso ordenar y clasificar, la
obra del genial malaguefio. Parece como si quisiera usar una superior iro-
nfa para quienes tratan de penetrar en su obra por el camino de la erudi-
ci6én, la ortodoxia vy el razonamiento sistemdtico. Se burla y escapa de todo
intento de ser etiquetado: cuando parece ya instalado en una férmula salta
a otra imprevisible formulacién.

Puede causar cierta extraiieza un articulo mds sobre Picasso y,
sobre todo, referido a su espacio perspectivo. Es el pintor y su obra que
mds literatura ha ocasionado en poco mds de un siglo; y, a primera vista,
se nos antoja el pintor menos indicado para un estudio de esta naturaleza.
En su extensa obra se nos muestra como la anulacién, cuando no la burla,
de esta disciplina académica llamada “perspectiva”. La historia del arte nos
brinda multitud de artistas que entregaron sus mejores esfuerzos a este pro-
blema fundamental de la pintura: desde Uccello, Piero, Leonardo, Durero,
los Bellini, Mantegna o Carpaccio, hasta los contemporéneos Dali, De
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Chirico, Escher o Magritte, pasando por Saenredam, Pozzo o Canalleto,
hay una extensa némina de pintores perspectivitas mis propicios para aco-
ger nuestro estudio. Pese a ello centramos hoy nuestra atencién sobre el
“aperspectivo” pintor malaguerio.

Y. precisamente por ello, por no presentar para el comin de los
espectadores las caracteristicas de lo que se entiende por perspectiva, es
por lo que tenemos especial interés en fijar la mirada en este pintor. De este
modo queremos afirmar, inequivocamente, que esa comun opinién sobre
lo que es la perspectiva pictorica, que la restringe a los estrechos limites de
los trazados geométricos, es una falacia que ya es tiempo de clarificar.

Picasso es, sin duda, el artista mds prolifero, conocido, discutido y
estudiado del siglo XX y, por tanto, representativo de este tiempo histori-
co. Por si solo llena todo el variopinto paisaje artistico del siglo. Pese a
ello, no he visto en la muy extensa bibliografia consultada, ningiin trabajo
que trate de explicar ese fenémeno de su pintura, cual es el espacio visual
perspectivo. Y es raro, de un pintor que ha tocado todos los resortes del arte
pictérico, y ha provocado tan extensa literatura, no encontrar centenares de
estudios sobre la concepcion espacial de su pintura. Noto la carencia de ese
estudio del espacio pictérico que todo pintor aborda, ya sea desde la con-
ciencia de un planteamiento racional o desde la intuicién inconsciente,
para expresarse en el espacio visual poliédrico, propio de la pintura.

Dicho de otro modo, nos parece mds extrano todavia cuando, lla-
mando las cosas por su nombre, dijésemos lo poco que se habla de la pers-
pectiva en Picasso. Incluso para quienes entiendan que en Picasso no hay
problemas de perspectiva, porque es un pintor imprevisible, que pinta con
espontaneidad, de espaldas a reglas y normas preestablecidas y disciplinas
académicas, debieran considerar que esa posible lucha por mantenerse
fuera del imperio (o dictadura, segiin se mire) de la ciencia perspectiva,
debié preocupar bastante al autor del Guernica. Porque sigue siendo ver-
dad el principio establecido por Leén Bautista Alberti, no desmentido
hasta hoy, donde “la pintura se sostiene consustancialmente sobre el tripo-
de de la composicién, el color y la circunscripcion,” que mds tarde, esta
iltima e imprescindible cualidad pictérica, se llamaria “la perspectiva’.

Es cierto que la obra picassiana, pese a tantas variadas formulacio-
nes estilisticas, técnicas y estéticas que la conforman, mantiene el indiscu-
tible sello de la fuerte personalidad del autor, lo que le da un distintivo de
unidad dentro de sus dispares manifestaciones; aparte de ese sello es difi-
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cil encontrar constantes que recorran y vertebren tan extensa produccion
grifica y pictérica. He buscado esas constantes rastreando aquellas cuali-
dades que, siendo consustanciales con toda la pintura, también deben exis-
tir en la obra del malagueno; esas cualidades no son otras, insistimos, que
su concepto perspectivo del espacio pictérico.

Porque es imposible escapar de esta cualidad indisoluble de la pin-
tura, si queremos seguir llamdndola Pintura. Ya sabemos como, hasta cuan-
do se lucha intencionadamente por eliminar el cldsico artificio ilusorio del
espacio visual, aparece esta cualidad pictérica, situando las formas del
cuadro unas delante y otras detrds, credndose siempre la percepcion repre-
sentativa de una tercera dimensién. Conocido es el caso de Mondrian,
quien queriendo anular la perspectiva, para garantizar la solteria absoluta
de la abstracci6n, representaba planas las barra y rectidngulos, que los creia
en la bidimensionalidad del lienzo, y cual su sorpresa cuando, pese a sus
esfuerzos, siempre habia como un entramado tangible suspendido, que se
anteponia a su pintura, en una ilusoria tridimensionalidad.

No entrando, en esta inevitable propiedad de toda pintura o dibujo,
por considerarla bien discutida y sancionada, hemos de aceptar que tam-
bién, en la obra de Picasso, pese a su reconocida iconoclasia, existen estos
principios perceptivos visuales de una tercera dimension, como una cons-
tante y persistente evidencia consustancial de toda su creacién pictorica, y
que constituyen su perspectiva. Porque, podremos ignorar sus fundamen-
tos y principios, pero esa ignorancia no evitard que el fenémeno espacial
se produzca.

Al estudio sistemdtico y demostrativo de los recursos que empleo
Picasso, para evidenciar o eludir esta “circunscripcién™ albertina, que nos-
otros llamamos perspectiva, van encaminadas estas lineas.

I1. LO SINGULAR DEL ESPACIO PERSPECTIVO DE PICASSO

Algunas consideraciones necesarias

No encontramos en toda la extensa obra de Picasso una especial pre-
ocupaci6n por el espacio, o por eso que entendemos hoy como “perspecti-
va”. Y, seguidamente, agregamos que toda la pintura de Picasso siempre la
percibimos como una clara ilusién de tres dimensiones. No hay contradic-
ci6én en lo dicho, si tenemos presente que lo que no hay en Picasso es una
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preocupacion por la perspectiva geométrica al uso, y si hay, en cambio,
una constante preocupacion por fijar y definir el espacio o lugar que ocu-
pan sus formas. Tanto sus obras graficas como las pictéricas, en las que,
utilizando como soporte una superficie plana, las morfologias y grafismos
que nos presenta (incluso las puramente lineales de trazado sutil y esque-
mdtico) tienen la provocacién explicita de una volumetria o tercera
dimension. No las deja “pegadas™ al plano del soporte, como pretendia
Mondrian, sino que avanzan o retroceden formando una verdadera nor-
mativa de perspectiva. Y ello no ocurre en una obra aislada, sino que, en
toda su produccion, se presenta como una constante vertebradora de sus
estilos.

Figura 2

1927. Dibujo de linea representative de otros
muchos de Picasso que, pese a la simplicidad
de su linea y a la ausencia del color, sugiere la
percepcidn volumétrica de un espacio perspecti-
vo, definiendo inequivocamente qué formas
estin delante y cuales estdn detrds

Afirmado esto, hay que afiadir que toda la obra grafica y pictérica
de Picasso no es ajena a ese fendmeno ineludible para todos los pintores,
quienes colocan sobre el lienzo sus formas, lineas y colores con la inten-
cién de que trasciendan la superficie, y no se queden como formas planas
pegadas al lienzo, percibiéndose unas mds préximas y otras més lejanas
del espectador y, con ello, dando origen a una tercera dimensién de tipo
Optico perceptivo, que nosotros interpretamos como la esencia misma de la
perspectiva pictorica. En Picasso no es casual ese efecto; podemos asegu-
rar, viendo sus reiteradas obras, que en todas prevalece la intencién de este
tipo de espacio perspectivo.

Que Picasso no usa la perspectiva geométrica cldsica, aquella que,
basada en los principios de la geometria proyectiva se venia usando desde
el Renacimiento Italiano, es evidente. Porque Picasso, decimos, es reacio
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a toda norma preestablecida; es icono-
clasta por naturaleza y rechaza toda
regla que le condicione a un fin prede-
terminado; es enemigo militante de todo
lo que suponga un estudio de morfologi-
as miméticas, ya sean proporciones,
anatomias, coloridos o espacios (en €so
podemos decir que es la antitesis de otro
genio como el de Vinci, quien proponia
al espejo como el mejor maestro, y hacia
anotaciones y clasificacién metodologi-
ca de las formas). La mayor parte de los
estudiosos de la obra de Picasso no han
querido insistir mucho en ello, y desvian

Figura 3 +ig i i
1909. En esta pintura de un "Bodegén con la atencion de los méritos de Picasso

calabaza” queda evidente que, pese ano  hacia otras cualidades innatas que pose-

regirse por las l’f-_ws de la perspectiva r.!clf- fa: pero no dicen, abiertamente, que era
sica, este espacio estd perfectamente deli-

mitado: se percibe con claridad lo que es hombre de poca disciplina intelectual,
el fondo alejado en la parte superior a‘el'.f de poca instruccién metodolo gica Y,
lienzo, el jarro y la calabaza en un 1érmino
medio, v los higos y las morfologias de la consecuentemente, poco preparado para
parte inferior del cuadro, en un primer tér- €l estudio cientifico de un espacio geo-
B0, métrico, descriptivo y analitico. No
entramos en ningin tipo de valoracion
ni juicio, solo constatamos un hecho: Picasso era hombre muy intuitivo e
inteligente, pero de poca instruccién matematica para abordar los proble-
mas de la perspectiva desde la geometria. De habérselo propuesto la habria
adquirido, pero no quiso adquirirla o no le interesé. No nos esforzaremos,
pues, en buscarle unos conocimientos que no poseia. Busquemos por otra
direccién su expresién del espacio pictorico.

Quede sentado que toda pintura, incluida la picassiana, conlleva la
expresion de un espacio plastico o “tercera dimension™. Y quede también
dicho que ese espacio se puede representar de muchas formas, siendo la de
méds universal aceptacion la representada por medio de la perspectiva coni-
ca geométrica, aquella que se inicia intuitivamente por los artistas del rena-
cimiento italiano, y se potencia con los estudios posteriores de ingenieros
y matemdticos como, entre otros, Desargues con su teorema proyectivo y
puntos del infinito, o Monge con la creacién de su geometria descriptiva,
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desarrollada amplia e insospechadamente por discipulos como Poincaré.

Por razones tanto ambientales como personales, no nos consta que
Picasso entrase en el estudio geométrico del espacio pictérico: no lo ima-
ginamos sobre el tablero de dibujo comprobando el teorema de Pascal en
proyecciones conicas, o resolviendo las intersecciones de superficies
regladas alabeadas, analizando los resultados de la 6ptica geométrica; tam-
poco hay constancia que la docencia paterna influyese en este punto sobre
el joven Picasso; porque, es de suponer, dado el contexto histérico, que
algo debia saber el profesor Don José Ruiz Blasco sobre perspectiva. Y, sin
embargo, la pintura de Pablo, expresa con fuerza la tercera dimensién de
un espacio euclidiano, propio de toda la pintura clasica. Incluso, en algu-
nas de sus obras, se acerca al espacio de geometrias que se derivaron de la
superacion del postulado quinto de Euclides.

¢Cudl es, entonces, la “férmula” picassiana para evidenciarnos que
sus morfologias son volumétricas y multidimensionales, ocupando un tér-
mino espacial?

Solo podremos encontrar respuesta si indagamos en las grandes
dotes de observacion de Picasso y en su personal intuicién de las leyes que
rigen la sicologia de las formas. También aqui se confirma la norma: la
intuicién camina delante de la demostracion y, consecuentemente, el artis-
ta se anticipa al cientifico.

Figura 4

1942, En esta obra, de plena
madurez del artista, se pueden
reconocer todos los rasgos de
una perspectiva tradicional, tra-
tados de modo empiricos vy con
total libertad. El espacio estd
concebido como en cualguier
obra barroca, y sus claves son el claro-oscuro que modela los vollimenes; el contraste de tonos extre-
mos que destacan las formas de los fondos, las correctas imbricaciones o interposiciones parciales de
las formas del primer término con las mds alejadas, etc.
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Queda excluida la rigurosa perspectiva conica geométrica, ausente
en toda su obra, con la excepcion de algunas muy primerizas y con influen-
cias académicas, como “Primera comunién™ o “Ciencia y Caridad”, por
ejemplo, que mds que reglas perspectivas, lo que tienen son una observa-
cién aguda del modelo real desde un punto de vista fijo. No busquemos
més las leyes del espacio perspectivo de las que tanto fisicos como mate-
maticos nos brindan su modelo: en la obra picassiana, insistimos, no las
encontraremos.

Conclusiones.

Adelantemos unas conclusiones que procuraremos argumentar a lo
largo de este trabajo. Picasso usa dos cualidades magistralmente:

a) la observacion del natural de donde extrae algunos principios y
normas empiricas de la perspectiva cénica; b) el desarrollo intuitivo de los
principios fundamentales de la percepcién visual, que explican hoy los
sic6logos de la forma, y que €l sabe aplicar oportuna y sisteméticamente.

Y ya tenemos tema para la polémica. Los detractores de la pintura
picassiana (que siguen siendo muchos) dirdn que Picasso no sabia pers-
pectiva, lo que le llevé a desarrollar un nuevo espacio arbitrario y ca6tico.
Por el contrario, los defensores de la obra de Picasso (que aumentan cada
dia) descubrirdn en su personal tratamiento del espacio pictérico, una
nueva perspectiva, muy superior a la cldsica renacentista. Y todavia habra
un tercer grupo (en el que me encuentro) que defiendan lo evidente, que
para desarrollar su personal concepto pictérico, la perspectiva renacentista
le hubiese sido un obstaculo.

Una ultima consideracién, aunque es facil deducirla sin que yo la
confiese:

Cuando generalizo diciendo que “esto o aquello no se ha dicho o
estudiado de la obra de Picasso”, sé que corro un gran riesgo; lo que quie-
ro decir es que yo no lo conozco. Porque, dada la prodigalidad de textos
que se acumulan en torno al “fenémeno Picasso”, desde tantos autores y
desde tantos campos del saber, una vida se queda corta para leerlos todos.
Puede, por ello, que me salga alguien mostrando un estudio o ensayo sobre
este tema que aqui trato de exponer.

Ello no me preocupa de modo especial, porque este estudio no es un
trabajo de erudicién ni de referencias a otros autores: se trata, sencilla-
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mente, de las observaciones personales que sobre las obras de Picasso hace
un profesor que ha dedicado casi medio siglo de su vida al estudio y a la
docencia de esta materia que llamamos perspectiva.

IIL. LOS DIBUJOS DE PICASSO.

Cualquier estudio sobre Picasso corre un riesgo de seduccién. Son
tantos los caminos y sugerencias de su obra y su persona, que lo mds difi-
cil serd mantener firme el timén del propésito, y no acudir al canto de tan-
tas seductoras sirenas que continuamente reclaman nuestra atencién. Hay
que estar alertas porque también, ante las obras de Picasso, puede ocurrir-
nos lo que recomendaba Leonardo para ejercitar la imaginacién: arrojar la
esponja impregnada de pintura a la pared, o mirar las morfologfas trans-
formistas de las nubes: en ello encontraremos formas y figuras que solo se
concretan en nuestra imaginacion. Intentaremos no salirnos de nuestro
rumbo, mirando ahora, objetivamente, al norte de la representacién del
espacio perspectivo en sus dibujos.

Si analizamos el color en las pinturas de Picasso, observamos que en
ello prevalece el “valor” o “brillo” (escala que va del claro al oscuro) por
delante del “tono™ o "matiz” (que es eso que entendemos por rojo, verde
azul, etc) que a veces se nos antoja un caprichoso desastre de armonia cro-
matica. Son los valores “dibujisticos™ los que prevalecen, incluso en las
obras mas coloristas de su pintura. Como deciamos antes, es este un
seductor camino, al que no queremos sucumbir cual canto de sirena,
pero seria buena experiencia analizar las obras picasianas solamente
desde sus valores de claroscuro.

Por lo dicho anteriormente, la pintura de Picasso es, fundamen-
talmente, gréfica; el color ocupa un lugar muy secundario, en compa-
racién con su dibujo. No prescindiremos, empero, de su pintura, mas
en ella analizaremos solo la fuerza morfolégica de sus valores, y aque-
llos aspectos que expresan el espacio, porque el color o “matiz” agre-
ga muy poco al codigo perspectivo de Picasso. Al decir esto podra
extrainar a muchos que usemos sus pinturas como referencias y ejem-
plos, sin apoyarnos en su bdsica cualidad del color; y es por ello esta
aclaracion: en su pintura no veremos mds alld de su dibujo a los efec-
tos espaciales.
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IV. PRINCIPIOS GENERALES DE LA PERSPECTIVA DE PICASSO

Pese a su deseo de romper con la tradicion académica y con el espa-
cio euclidiano, propio de la perspectiva cldsica renacentista, es ese un
espacio recurrente — una constante - en toda la obra picassiana, y no solo
cuando se inspira en obras cldsicas, sino, sobre todo, al observar el mode-
lo natural, evidentemente tridimensional.

Como no podia ser de otro modo, en un pintor que no abandona el
concepto figurativo, por mucho que lo distorsione, tiene que recurrir a los
principios innatos de la percepcion del especio visual, para comprender y
hacerse comprender en sus especulaciones sobre el plano.

Aparentemente Picasso es un iconoclasta de las formas clésicas,
pero solo en una apariencia que puede desorientarnos, porque al analizar
sistemdticamente su obra, queda dicho, siempre descubrimos en la base el
rastro de ese espacio euclidiano, que fue el empleado en toda la pintura
occidental, que llamamos cldsica.

Los contrastes del dualismo pictérico, sin los que no es posible la
pintura, se cumplen, naturalmente, en Picasso. Lo céncavo y convexo, el
entrante y saliente, el fondo y figura, el claro y el oscuro (que no confun-
damos con la luz y la sombra) mas el persistente concepto de imbricacién
o solape, son los recursos comunes, casi instintivos y persistentes, en la
formulacién del espacio en Picasso.

Picasso apenas presenta las formas integradas en un fondo, ignora la
linea del horizonte geométrico y el punto de vista tnico o principal, pero
recurre con frecuencia a lineas horizontales que hacen de fondo, las cuales
se interrumpen respetando el primer término.

Se puede comprobar la multitud de ejemplos de dibujos de linea
pura, despojados del color y las sombras, y que tienen lineas horizontales
como fondo. En cualquier galeria de la obra picassiana es ficil encontrar
estos ejemplos, lo que nos ahorra insertar aqui reiteradas ilustraciones.

V. EL ESPACIO EUCLIDIANO

Repetidas veces hemos hecho mencién a Euclides y a su concepto
del espacio. Incluso con el riesgo de parecer elemental y “restar altura” a
este articulo, daré una breve explicacion. Se trata del matematico mas
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importante y mds leido de la Grecia Clésica, quien recopila todo el saber
matemdtico de su tiempo en su libro mds usado: “Elementos de
Geometria”, que desde el afio 325 a. de C., con sus axiomas, definiciones,
postulados y teoremas, impone una concepcién geométrica singular del
universo, que sirvio hasta el siglo XIX. El propio Kant, pese a su “revolu-
cién copérnica”, llega a la conclusién de que, el unico medio de conocer la
realidad del espacio fisico, era la geometria euclidiana. ;Y cual es esa geo-
metria euclidiana? Para Euclides la Tierra era plana, rigida, indeformable
y estdtica. Dicho conceptualmente, el espacio euclidiano es continuo,
homogéneo, isétropo, divisible indefinidamente, infinito, accesible, com-
penetrable, tridimensional e independiente del tiempo.

En este contexto geogrifico, matematico y morfolégico se desarro-
llan las ciencias y las artes, sin que se llegue a sospechar la revolucion que
llegaria de la mano de los matemdticos no-euclidianos y los fisicos relati-
vistas, para quienes ya el espacio es inhomogéneo, no ilimitadamente divi-
sible o finito, anisétropo, discontinuo, extensible y de mds de tres dimen-
siones. La influencia de este nuevo espacio en el arte de finales del siglo
XX es manifiesta. Pero mucho nos tememos que los propios artistas no
sean muy conscientes de este paralelismo de su arte con la ciencia. Picasso,
en esto, no constituye una excepcion, aunque mirando su obra, al igual que
las manchas en la pared leonardesca, podamos ver anticipos geniales de un
espacio no-euclidiano.

El principio basico de la perspectiva de Picasso es su falta del punto
de vista tinico y estdtico, que impuso el “‘pintor renacentista”, conforme al
considerar al hombre “centro del universo”. Y usamos este término de
“pintor renacentista” conscientes que no fue la misma formulacién rigida
y uniforme en todos los pintores renacentistas. No son necesarios los estu-
dios de Panofsky, Gombrich, White, Francastel, Gioseffi, Chastel o
Kubovy para descubrir que son muy pocos los pintores del renacimiento
que cumplen el rigor de una comiin perspectiva; pero esta simplificacion
del término ya nos remite a una reconocible y aceptada concepcion del
espacio pictérico.

La movilidad o la simultaneidad de varios puntos de vista crean ese
caracteristico calidoscopio visual de la obra picasiana. Picasso renuncia al
espectador estdtico, que mira desde un solo punto de vista, y lo sustituye
por un espectador dindgmico, de miiltiples y simultdneos puntos de vista. A
pesar de la simultaneidad poliédrica de sus modelos, y del dinamismo de
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sus figuras, Picasso no milit6 con el efimero credo de los futuristas; aun-
que las obras de estos pintores, en cambio, si se apropiaron los recursos
morfol6gicos que habia descubierto el cubismo de Picasso y Braque.

Este es el resultado inmediato al contemplar cualquier obra de
Picasso, ante la que tenemos la impresién de estar burlando el unitario y
estable espacio euclidiano. Y no podemos evitar entrometernos en “el pro-
ceso creativo™ del pintor y, para ello, seguimos sus mismas palabras escri-
tas a sus ochenta y ocho afos, “Para mi, la creacién se inicia en la con-
templacién” “Dejo vagar mi mente con toda libertad, igual que una barca
sin rumbo. Tarde o temprano se siente atrapada por algo. Se vuelve més
precisa, adopta una forma” (ABC 12-4-1973) Se comprende que esa “con-
templacién” inicial la ejercfa desde su subjetividad, de modo consciente o
inconsciente, posicionado desde un lugar fisico determinado por el punto
de vista del contemplador.

Ello equivale a decir que Picasso contemplaba el espectdculo como
espectador desde un punto de vista posicional preferente; algo asi como
desde ese “palco del principe” tan caro en la escenografia barroca. El pro-
ceso de elaboracién posterior era el que alteraba las miltiples visiones de
ese primigenio espacio contemplado.

Porque la idea pldstica, en la mente del artista, puede nacer como
una indefinida nebulosa, que poco a poco se perfila como un modelo mas
concreto a seguir. Y ese modelo, si ya es definido, podrd tener unas espa-
ciales y miiltiples visiones en el escultor creador, pero no en el pintor,
quien precisa contemplar la escena “desde un concreto lugar estitico”,
fijindola en una instantdnea tdnica. Es mds, pensamos que la singular
manera de concebir este posicionamiento del pintor-observador, lleva
implicito el rasgo mds caracteristico de su personalidad.

Y el rasgo més peculiar de la perspectiva del renacimiento (o la
entendida como tal hasta el siglo XX) ha sido la observacion de la escena
desde un solo punto de vista inmévil, el cual daba unidad a toda la obra,
proyectidndose sobre el cuadro, como punto principal de la composicion.

Distinguimos, partiendo de este supuesto creativo, dos momentos en
las escenas pintadas por Picasso: primero la observacion o contemplacion
de la escena desde su punto de vista, que no podia ser otra que en el espa-
cio 6ptico-euclideo-tridimensional; y, en segundo lugar, su realizacion
sobre el plano del cuadro, donde la escena era manipulada desde muiltiples
momentos o dngulos visuales.
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VI. HACIA UNA CLASIFICACION DE LOS ELEMENTOS PERS-
PECTIVOS DE PICASS

Figura 5
Esquemas de nueve claves del espacio pers-
pectivo de Picasso

Con un cardcter puramente
diddctico hemos confeccionado
hasta nueve esquemas, interpretan-
do las morfologias espaciales de
Picasso, y tratando de agruparlas
para su mejor estudio (acompandn-
dolas de ejemplos significativos de
sus obras, y algunos comentarios
nuestros) para conseguir una mayor
claridad en la exposicion de nues-
tras propuestas.

Hemos realizado los esque-
mas para presentar estas claves lo
mds aisladas posible unas de otras, pero debemos tener presente una parti-
cularidad que ya hemos denunciado anteriormente: la casi obsesion de
Picasso por escapar de toda clasificacion, incluso de no encasillarse en un
logro por él mismo conseguido; por ello, no solo modifica continuamente
estas claves de su perspectiva, sino que en una misma obra las entremez-
cla y confunde. Entremos, pues, prevenidos en los ejemplos que propone-
mos haciendo un andlisis que nos ratifique en la propuesta que hacemos, y
abiertos a otras muchas férmulas que toma de otros artistas, en su conoci-
da cualidad de usurpacién y manipulacién de cuanto le interesaba.

Esquema n° 1.- Bien por influencia del paisaje natural, o como
recurso pictérico del artista, encontramos algunas escenas que tienen por
fondo el mar.

La linea del horizonte natural, que coincide con la linea del hori-
zonte geométrico en la perspectiva cldsica, es recogida por Picasso, crean-
do de este modo una linea del infinito, donde termina el plano horizontal
del mar, el cual puede extenderse hasta un primer plano, situado en el
borde inferior del cuadro. Es este un espacio euclidiano de tres dimensio-
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nes, perfectamente definido, y donde hay poca aportacién personal al pro-
blema espacial.

Figuras 6y 7

Estas dos obras, seleccionadas
entre otras muchas que contienen
estas mismas caracteristicas, las
hemos reproducido para fijar la
idea de una observacién del natu-
ral, o una referencia directa a la

realidad observada. En todas esas
“lineas del horizonte™ se sugiere la
lejania, y por ello esa linea se inte-
rrumpe por los cuerpos opacos que
estin mds proximos al espectador.
Hay excepciones, como es
corriente en este violador de nor-
mas que es Picasso; en la figura 6
se asoma un objeto por detrds del
horizonte, como si fuese el de un
sol en el ocaso, lo que supondria
una distancia enorme. Este princi-
pio también lo observamos en las
figuras 16y 18,

Esquema n° 2.- Es otra constante del espacio picassiano, tomado, sin
duda, de la experiencia anterior. En pinturas donde no hay mar al fondo,
sigue usando lineas horizontales, con méds o menos oportunidad, como
lineas que imponen una escalonada distancia con respecto a otras morfo-
logfas, que se manifiestan como figuras ante esas otras horizontales que
constituyen el fondo. Siempre las lineas mds lejanas aparecen interrumpi-
das por las formas mds préximas. Es un recurso bastante comin el cons-
truir ese fondo de lineas horizontales que separa el fondo de los primeros
términos del cuadro.
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Figuras 8y 9

De las muchas obras construidas con esta pers-
pectiva hemos seleccionado dos ejemplos,
donde, recordando la linea del horizonte hay
otras horizontales compositivas. No existe en
ellas un horizonte natural, pero las lineas hori-
zontales del decorado de la pared, interceptadas
por ¢l florero v por el mantel de la mesa, hacen
de linea alejada, creando un espacio entre el
fondo v las formas del primer término. Por el
contrario la linea del borde del mantel en la
parte inferior no es interrumpida, por lo que se
adelanta hacia el espectador, imponiendo un
espacio perspective tridimensional. De igual
modo, en la figura 9, el decorado del fondo hace
de linea de horizonte.

Esquema n°® 3. - Picasso suele insinuar en muchos de sus cuadros
(particularmente retratos) una especie de espacio contenedor céncavo,
usando con gran libertad lineas como el interior de un espacio cubico en la
perspectiva cénica central. Hay aqui una reminiscencia de la perspectiva
cOnica para representar el interior del espacio cubico, creando una especie
de oquedad en la parte superior del cuadro. Aunque lo emplea en ocasio-
nes muy variadas, suele ser mds insistente en algunos retratos de tipo
expresionistas.
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Figura 10y 11.

En rtodas estas obras hay un denominador
comiin, inductor de la sensacion de un espa-
cio cubico interior, creado con la libertad
propia de Picasso, pero siguiendo las reglas
de una perspectiva conica central que sitia
un fondo, un techo y unas paredes que aislan
y acercan la figura. Picasso usa este recurso
perspectivo con frecuencia, aungue es en este
tipo de retratos donde mds lo prodiga.

L

Esquema n® 4.- Como una ¥
variante de las claves del esquema 3, emplea una libre proyeccién axono-
métrica, utilizando con mas disimulada evidencia los tres ejes coordenados
cartesianos de este sistema de la geometria descriptiva axonométrica.
Normalmente construye con estas lineas coordenadas del triedro trirrec-
tangulo un espacio céncavo, como un rincén espacial, pero en otras oca-
siones utiliza el triedro como un saliente o esquina, que emerge de modo
convexo del cuadro.
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Figuras 12y 13

En las obras que presentamos, aungue muy
diversas en estilo v concepto pictdrico, hay,
como denominador comun, el hacer un claro
distingo entre el fondo y la forma. Esta se presenta exenta y distanciada del fondo, v este estd conce-
bido como un dngulo diédrico o triédrico, cuyos ejes son unas veces visibles y otras se infuven fdcil-
mente. Unas veces las aristas del triedro son evidentes como en la figura 12, mientras en la figura 13
se aprovechan las aristas naturales de los objetos.

Esquema n° 5. — El concepto de “la buena forma™ de la Gestalt, lo
intuye Picasso, y lo desarrolla magistralmente en muchas de sus com-
posiciones mds libres. Aunque es una constante en toda su obra, como
clave de su espacio perspectivo, es en sus “bodegones” cubistas donde
sitia en primer término las formas mds completas (recordando mesas
soporte), mas regulares, mas rotundas, mas sencillas (todas con las
caracteristicas que los sicélogos definen la “buena forma™). Ello, unido
a la clave de la “imbricacién”, y al no menos eficaz recuso del “fondo-
figura” que veremos seguidamente, constituyen los pilares en que se
fundamenta todo el espacio perspectivo picassiano.
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Figuras 14 y 15
Ejemplos de la “buena forma” de las Gestalt que

crean “figuras” sobre “fondo".

Esquema n° 6. - El fendmeno de la imbricacién, traslapo, solape o
interposicion estudiado por los sicologos de la forma, es la clave secun-
daria mds potente y universal que vienen utilizando todos los pintores
desde siempre. Consiste en la evidencia de que los cuerpos opacos del
primer término ocultan parcialmente a los que estin situados detrds, por
lo que se crea sobre el plano pictorico la sensacion de la tercera dimen-
si6n o escala de profundidades. Ello se aumenta con el principio de “la
buena forma” que normalmente acompana a las formas del primer térmi-
no, en detrimento de las figuras de atrds que quedan fragmentadas e irre-
gulares. La experiencia nos permite intuir el seguimiento de las formas
ocultadas por la linea divisoria, y verlas no como una linea limite comin
de formas yuxtapuestas, sino como contorno de las formas del primer
término.

Esta es la mas constante clave perspectiva de Picasso, incluso cuan-
do quiere destruir y crear confusion en su especio cubista la emplea, cons-
ciente de su eficacia, con intencion negativa.
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Figuras 16 y 17

Ejemplos de creacidn de espacio por la
imbricacion o solape. Tanto en la lineal
composicién de la figura 16, como en la
volumétrica de la figura 17, se puede com-
probar la creacion del espacio por medio de
esta clave fundamental del raslapo. Con un
rigor meticuloso cuida las imbricaciones
con gran precision, evitando los traslapos
dudosos v la ambiguedad de espacios ambi-
valentes.

Esquema n® 7. - La
luz y la sombra son ele-
mentos duales que se
complementan en el acto
de la vision; la percepcion
de las formas y el espacio
se basa en este fenémeno
6ptico. Es, pues, el con-
traste entre el claro y el
oscuro (o si se prefiere los
diferentes tonos y valores ocasionados por las distintas longitudes de las
ondas luminicas) lo que permite que veamos las formas y volimenes, ya
cOncavos o convexos. Las lineas quedan absorbidas como los limites que
define la superficie o el volumen. Pero el dibujante y el pintor emplean la
linea como entidad propia que limita las formas. Sin embargo, toda linea —
por muy esquemadtico que sea el dibujo — siempre conlleva su pertenencia
a una arista, a un limite de superficie, o un contorno aparente de una super-
ficie curva.

Todo objeto o espacio, si lo vemos, es porque estd iluminado; ello
produce unas sombras (propias o arrojadas) que modelan los cuerpos y los
espacios tridimensionales, creando un espacio perspectivo.

En la pintura de Picasso apenas encontramos las luces y sombras
con sentido naturalista, s1 exceptuamos algunas primeras obras. En cambio
utiliza unas sombras propias de caricter local para expresar su volimenes
y, consiguientemente, su perspectiva.
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Figuras 18 y 19

El claroscure o contrastes de luz v sombra producen
en estas obras un efecto volumétrico v, por ende, pers-
pectivo. En estos ejemplos puede contemplarse como
Picasso prescinde de la linea como tal, que la absor-
be el volumen o la forma que limita, o constituye un
contorne aparente, consiguiendo correctas volumerri-
as espaciales.

Esquema n° 8. - Algo que ya utili-
z6 Cezanne como pantallas, y mds tarde
Braque, Gris y otros cubistas: Picasso
recorta y entrelaza las formas de distin-
tos tonos y valores, en las que suele
intensificar su independencia de las otras
formas que le hacen de fondo, por medio de intensificar sus bordes o por
una especie de sombra arrojada que proyecta el objeto mds cercano. Sobre
un teorico fondo. Sabiendo Picasso que la linea pintada siempre pertenece
a una figura, la convierte en arista al sombrear el fondo con el que colin-
da, despegando de este modo las figuras de su fondo en un claro sentido
espacial.
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Figuras 20y 21

Es fdcil encontrar este recurso perspectivo de
Picasso en su etapa cubista, y con menos prodiga-
lidad en otras obras. En la figura 20, obra inédita
gue pertenece a la Real Academia de Bellas Artes
de Santa lsabel de Hungria de Sevilla, también
queremos ver ese efecto de expresar el relieve por
un sombreado que despega las formas del fondo,

Esquema n° 9. — El uso de formas planas fuertemente contrastadas,
con un descarado contraste claroscuro, que convierte las formas en posi-
tivo y negativo, los emplea Picasso como clave de la representacién de
su espacio tridimensional. Con este procedimiento introduce Picasso en
su pintura el concepto perceptivo de “fondo figura”, algunos afios antes
de 1921, fecha en que el psicélogo danés Edgar Robin describiese este
conocido fenémeno de la alternancia de un fondo lejano con una figura
cercana. Aunque Picasso prodiga esta clave de su perspectiva en la etapa
cubista, no estd exenta toda su obra de esta predileccién picassiana de
poner formas negras sobre fondos blanco y viceversa.
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Hmunm ;

Figuras 22 y 23

Por este violento contraste de claro y oscuro, se nos presentan las formas y los fondos, segiin la pro-
puesta del psicélogo de la forma Egar Rubin. Es una alternancia ambigua y ambivalente entre los fon-
dos v las formas que, indudablemente generan un espacio perspectivo de lejos y cerca, con una reva-

VIL UN EJEMPLO: ANALISIS DE LA CLAVE DE IMBRICACION
EN UNA OBRA DIBUJISTICA DE PICASSO.

Los dibujos de linea.

A lo largo de toda su vida
repite Picasso este tipo de dibujos t /4
(que prodiga en la década de los

anos veinte) donde una linea es el

inico elemento grifico y, pese a
ello, son dibujos que expresan
claramente un espacio tridimen-

sional.
Se puede decir que expre-

san un espacio cldsico renacen- % T ji

Ejemplos de imbricaciones
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tista y euclidiano. La técnica espacial es el traslapo o imbricacion.

De este traslapo o imbricacién exponemos algunos ejemplos con-
tundentes para que el lector se familiarice con esta formula perspecti-
va, tan frecuente en Picasso; extraidos de los conjuntos compositivos y
morfol6gicas de sus obras, donde suelen pasar desapercibidos, quedan
aqui individualizados y con mds eficacia diddctica. (figura 26).

La esencia de la percepcién del traslapo como clave tridimen-
sional se fundamenta en el asumido y empirico concepto de la opaci-
dad de los cuerpos, principio de la reflexién de la luz por el que vemos
las formas y el espacio. Ello hace que sirvan de obstdculo, a modo de
pantalla visual, a los cuerpos que estdn detrds, ocultdndolos total o par-
cialmente por los que estin delante.

Siempre que la interrupcion de un segmento lineal, choca frontal
u oblicuamente con otro segmento lineal, se produce el efecto percep-
tivo de que se introduce por “detrds”, credndose un espacio 6ptico, cla-
ramente perceptible, aunque no métrico.

En honor a la verdad hemos de decir que, esta clave secundaria
de percibir el especio, no es una invencion picassiana; lo cierto es que
ha sido siempre, en toda la historia de la pintura, la clave mds persis-
tente utilizada por todos los pintores. Al tratarse de pinturas egipcias,
griegas o romanas; bizantinas, romdnicas, géticas o renacentistas y
barrocas han podido poner mayor o menor énfasis en otras claves de la
percepci6n del espacio pictérico, pero siempre, como algo permanente
en la pintura, encontramos la “imbricacion™ o “traslapo™ en todas las
obras pictéricas.

Entonces, ;qué tiene de original la perspectiva de Picasso? No
estamos aqui defendiendo la “originalidad” de Picasso, sino sefialando
cuales son sus recursos perspectivos cuando, decididamente, rehuye
usar el mds comin de la perspectiva conica geométrica.
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UN EJEMPLO CONCRETO DE PICASSO

Figuras 24 v 25

Tomamos como ejemplo de andlisis un dibujo cualquiera de lineas,
que representa tres muchachos, fechado en 1925. Dentro de su gran sim-
plicidad, por estar realizado con el bésico recurso de la linea, sin anadidos
de sombras, colores o grosores cambiantes, nos deja al descubierto el prin-
cipio perceptivo del espacio por medio de la imbricacion (que los sicélo-
gos de la Gestalt llamaron clave secundaria del espacio) y que Picasso uti-
liza con gran precision y maestria, como un verdadero catdlogo de las posi-
bilidades de esta clave secundaria de la percepcion espacial.

Creemos suficientes el andlisis de estas claves, que hemos sefalado
sobre el dibujo con letras mintsculas para su mejor localizacion, y que
representamos en dibujos aparte, para comprobar su gran eficacia.

Es sorprendente comprobar el correcto uso de esta eficaz clave en
manos de Picasso, que suele repetir en la mayoria de sus obras, durante
toda su larga vida.
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Cabe deducir que este reiterado recurso Picasso lo estudié de la
mano de algiin psic6logo de la forma, o que, por intuicién genial, se ade-
lant6 a lo que luego demostrarian los cientificos. Pero su reiteracion opor-
tuna no deja lugar a dudas de que dominaba este principio de la sicologia
de las formas y lo aplicaba, de manera consciente, como base de su pers-
pectiva lineal. Nos remitimos a la multitud de dibujos de lineas que reali-
26 Picasso (a semejanza del aqui analizado) y es raro encontrar fallo de
imbricacién conforme al espacio o término que quiere expresar. No nos
cabe duda que el maestro malaguefio era consciente del uso riguroso que
hacia de esta perspectiva.

Anilisis pormenorizado de algunos de los casos de imbricacion de este
dibujo

a) La linea continua horizontal, que pertenece al
brazo izquierdo del joven, intercepta al segmento verti-
cal, arista que sugiere un dngulo diédrico de la construc-
cién que hace de fondo. El efecto de percepeion espacial
—_ M es que el brazo se antepone a la arista vertical que estd

Figura a mds lejana.

b) La linea vertical, que pertenece al contorno aparente del
brazo y torso del muchacho, intercepta los dos segmentos hori-
zontales que representan el cinto del personaje central (que
semioculta su mano derecha); el efecto perceptivo es que el joven
sentado de la izquierda estd delante del joven del centro.

Figura b
¢) La linea curva, que pertenece al brazo izquierdo
del joven de la derecha, intercepta, y se sitia delante de las

dos lineas paralelas que definen el cinto del personaje del

Figura ¢
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centro, el cual se percibe detrds, por el efecto de la imbricacion.

d) Segiin estdn dispuestas de estas lineas definen con
claridad inequivoca el espacio: el brazo entra por debajo de
la manga, y la linea que limita el pectoral derecho del joven
de la derecha se sitia detrds del brazo izquierdo.

Figura d

e) Nuevamente el segmento que siluetea la rodilla
del joven de la izquierda es interceptada y, consecuente-
mente, pasa por debajo del brazo derecho del joven de la
izquierda.

Figura ¢

f) Adn en el caso de gran oblicuidad se produce el
efecto de la imbricaci6n, como ocurre en este caso, entre la
linea del brazo y la pierna derecha del joven de la izquierda..

Figura f

Figuras g - n
g —n) En este caso, aparentemente mds complejo, se producen tres
claves de términos: el trazo vertical de la entrepiernas del
personaje del centro, se aleja; el muslo izquierdo del perso-
naje sentado queda en segundo plano, mientras la pierna
izquierda del personaje de la derecha, al no sufrir intersec-
cion, se sitda en el primer término.

Figuras g-n
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Figuras p - q

p — q) Las dos lineas oblicuas de la pierna izquier-
da del personaje sentado, y la derecha del joven de la
derecha, se distancian del fondo gracias a los dos seg-
mentos transversales horizontales que se quedan inte-

rrumpidos, pasando por detrés. Figions p-g

1) Otra muestra de doble imbricacién, donde las paralelas que indi-

can la lineas horizontales del borde de la mesa, son

: \J interceptadas por la linea curva que representa el pie

del primer término. En este caso se incrementa su

) eficacia al estar la escena en el borde inferior del
cuadro.

Figura |

k) Se muestra en este detalle otra variante de imbrica-
cién que usa con mucha frecuencia Picasso en sus miltiples

mesas.
Figura k

Aqui, més que en cualquier otra ocasion, las imdgenes son mas con-
vincentes que las palabras. Basta entrar en la obra picassiana prevenido
con estos principios que hemos expuestos, para descubrir por cuenta pro-
pia ese singular espacio perspectivo que expresa Picasso magistralmente.
De igual modo quedaremos convencidos sobre que, no hay una sola pers-
pectiva, sino muchas perspectivas, las cuales, en manos del artista inteli-
gente, pueden expresar nuevas formas de espacios pictoricos. Decir esto
referido a la perspectiva puede parecer una novedad, pero quienes estin
familiarizados con la ciencia ya conocen por el gran matemdtico judio de
Livorno, discipulo de Betti en Pisa, Enriques, quien decia: “ya no se puede
hablar de la geometria sino de las geometrias”. Igualmente plurales son
hoy la fisica, y demds ramas de la ciencia. Por ello, nosotros, que sabemos
del gran paralelismo entre ciencia y arte, no queremos hablar de la pers-
pectiva como si solo existiese una, sino que decimos “las perspectivas”,
para despejar por siempre la idea limitadora de una perspectiva tinica y
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exclusivista.

Esperamos que estos reiterados ejemplos, concebidos con un senti-
do didactico y esclarecedor, nos permitan viajar por toda la obra picassia-
na, brinddndonos el placer de descubrirlos, bien mezclados con otros
recursos perspectivos o aisladamente. Solo mirando la insistencia con que
Picasso repite estas claves perspectivas en todas sus obras, llegaremos al
convencimiento de que estos codigos perspectivos no son casuales, sino
producto de un claro propésito, y constituyen por si, una de las pocas cons-
tantes morfolégicas que encontramos en la obra del genial malaguefio.

De la mano de Picasso hemos querido dejar claro que la perspectiva
no es solamente aquella que, basada en el sistema c6nico de la geometria
descriptiva, se viene practicando por muchos artistas desde el
Renacimiento, y se ensefia sistematicamente en las academias de arte. Hay
otras férmulas perspectivas que estdn reclamando su reconocimiento ofi-
cial y universal por cuantos se dedican a la ensefianza de las bellas artes.

Una ultima aclaracion: en determinadas obras, principalmente del
periodo cubista, Picasso utiliza estas claves, con evidente conocimiento,
pero en sentido contradictorio de anulacién del efecto, creando de este
modo “imbricaciones imposibles”, o espacios ambivalentes y absurdos. Y
no es el inico. También Magritte, Dali o Escher, entre otros, han practica-
do en nuestro tiempo la confusion con claves contradictorias. El emplear-
las conscientemente en sentido negativo y destructor, evidencian el cono-
cimiento que de su eficacia tenian.

Juan Cordero Ruiz



