
Como punto de origen voy a tomar la aseveración del propio Picasso 
cuando afirma: .Hago un cuadro, luego l o  destruyo..' En dicha afirmación 
se hallan, aunque sea en estado latente, dos elementos que corresponden 
a la relación dialéctica que caracteriza gran parte de las producciones 
del siglo XX, el proceso Creación-Destrucción. M i  interés estriba funda- 
mentalmente en señalar cómo se efectúa ese proceso en la obra pictórica 
de Picasso. Para ello he recurrido a la teoría compositiva kandinskyana, 
establecida de una forma perfectamente coherente en la obra Punto y Iínea 
sobre e l  plano de Wassili Kandinsky. 

El punto, según Kandinsky? es la mínima forma temporal y puede cons- 
tituir por sí mismo una obra de arte. La colocación de distintos puntos en 
un plano básico dará lugar, como es lógico, a la aparición de un ritmo 
primitivo que, por su parte, servirá para obtener la armonía primitiva que 
caracteriza toda obra a r t í ~ t i c a . ~  El punto, como explica Kandinsky, tanto 
teórica como prácticamente5 puede presentar dos posibilidades: una de 
ellas es la que lo relaciona con el silencio, con lo pasivo y, por lo tanto, 
con la ausencia de movimiento? Este punto o círculo poseerá una colora- 
ción AZUL.7 Sin' embargo, el punto al incidir sobre una superficie plana 
engendra, gracias a su propia energía, un dinamismo. De ahí surge la 
otra posibilidad del punto, la ROJA. Esta posibilidad positiva del punto 
origina su traslación sobre el plano y, de este modo, aparece la línea o 
punto en movimiento? 

Una vez establecidas estas premisas, vamos a tratar de relacionar la 
teoría kandinskyana con la obra pictórica de Picasso. En primer lugar, voy 
a referirme a la simple posibilidad de establecer un r i tmo dinámico gracias 
a la colocación ascendente de puntos de diversos tamaños y configura- 
ciones. En la obra La calle Riera de San Juan (ver fig. l ) ,  Picasso dispone 



Fig. 1. Abstractización de la obra La calle Riera de San Juan. 
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una serie de elementos humanos, a modo de manchas puntuales de con- 
torno irregular, siguiendo las líneas que imponen los márgenes de una 
calle. De esta forma, realizando una progresiva abstracción (eliminando 
detalles, calidades cromáticas y texturas) se obtiene un esquema de com- 
posición ascendente con ritmos  primitivo^.'^ 

Si tenemos en cuenta una serie de manifestaciones pictóricas, corres- 

Fig. 2. 
Abstractización 
de la obra 
La copa azul. 

de la obra 
Madre con niño. 



pondientes al período picassiano centrado en los años 1902-1903, es decir, 
a la etapa Azul, podremos observar que, desde un  punto de vista compo- 
sitivo, todas ellas son muy similares. Tanto en La copa azul" (ver fig. 2), 
como en Madre con niño l 2  [ver fig. 3) o en Madre con niño a orillas del  
mar l3 los elementos puntuales que originan las composiciones son siempre 
muy claros. En la primera de tales pinturas, el punto está constituido por 
la flor de la zona superior, de color totalmente azul. El tallo curvado de la 
misma, conecta con la segunda zona puntual, la otra flor, mayor en tamaño 
y de color rojo. Así, puede apreciarse, de manera muy clara, que por tras- 
lación de un punto surge una Iínea y con ella la composición de la obra. 

En las otras dos pinturas mencionadas antes, el esquema compositivo 
es muy similar. En ambas las zonas puntuales de las que surge todo el 
cuadro se sitúan en la cabeza de la clmadre~. Predomina en ambas una 
solución compositiva lineal curva. 

El factor común de todas estas obras, aparte de sus sencillos esquemas 
de composición, es la coloración azul. Para Kandinsky, como se sabe, el 
Azul es el color relacionable con uha figura perfectamente establecida, 
el circulo, o lo que es lo mismo, el punto de origen. Puede afirmarse, por 
tanto, que Picasso en las obras azules halla su punto de partida para el 
proceso aludido de Creación-Destrucción. El artista se encuentra dentro 
del círculo. Todas las tensiones son de carácter centrípeto. Como resultado 
se produce una terrible tensión angustiosa por no poder salir del punto.14 
De alguna manera el artista siente la absoluta necesidad de romper con 
esa angustia, sentimiento precedente al de la agresividad. Se da cuenta 
de que un camino para evadirse se halla en la posibilidad de extrovertir 
las tensiones acumuladas en lo Azul. Ahí comienza la lenta irradiación, 
la conversión de lo centrípeto en centrífugo, que culminará en lo Rosa. 
Si se observan las pinturas correspondientes al período Rosa, se' aprecian 
las liberaciones de los puntos y la aparición de las Iíneas rectas. El empleo 
de estas Iíneas culmina en la corta fase Negra. 

Con Las señoritas de Aviñó?I5 se inicia la etapa conocida con el nom- 
bre de Cubismo analítico. En esta fase el proceso de creación relacionable 
con la afirmación de Picasso [[Hago un cuadro., ha llegado a su punto 
culminante y ,  de modo automático, comienza la siguiente fase de dicho 
proceso, la correspondiente a la destrucción. ¿Cómo se manifiesta esta 
fase del proceso en el Cubismo? Desde mi punto de vista esto es posible 
gracias al sentido esencialmente agresivo de la mayor parte de obras. En 
el primer Cubismo el proceso queda reflejado a través de la situación en 
el plano de numerosas Iíneas de todos los caracteres: Iíneas rectas hori- 
zontales fríás, rectas verticales cálidas y diagonales cálido-frías.16 La inter- 
acción de tales esquemas compositivos da como resultado la aparición de 
la Iínea quebrada, constituida por distintos ángulos agudos. En este tipo 
de Iínea ya se encuentran los primeros indicios de agresividad o de des- 
trucción. Basta comparar dos realizaciones como son Mujer con abanico 
de 1908 l7 (ver fig. 4) y Casas en la colina de 1909 I8 (ver fig. 51 para com- 
probar la rápida evolución que afecta a la implantación de un sistema com- 
positivo basado en la intera'cción de Iíneas de todo tipo. 

La etapa siguiente que, grosso modo, corres~onde al Cubismo sintético 



Flg 4 Abstractización de la obra Muler con abanico 
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Fig. 5. Abstractización de la obra Casas en la colina. 

se muestra cada vez más agresiva por motivos diversos. En primer lugar, 
Picasso se plantea un retorno al orden composicional regido por el punto 
y abandona la proliferación lineal. Sin embargo, si bien la cantidad de 
líneas de tipo quebrado ya no resulta tan abrumadora para el espectador, 
existe un factor que de nuevo torna la manifestación picassiana en un 
producto en el que la agresividad se halla patente por motivos diversos. 
Por una parte, se asimilan líneas de características tan dispares como son 
las rectas con las curvas de tipo libre. Por otro lado, se produce una inten- 
sificación del dinamismo a través de la proliferación puntual. El tercer mo- 
tivo, de gran importancia, se encuentra relacionado con la técnica em- 
pleada por el artista en ciertas obras. Se trata del collage. Resulta evi- 
dente que este tipo de técnicas se basa en un proceso constructivo, por 
acumulación de materiales diversos en la obra pictórica. No obstante, en 
cuanto el collage hace su aparición queda implícita la posibilidad de con- 
vertirlo dialécticamente en un proceso inverso, es decir, destructivo, como 
puedan ser el grattage o el dec~l lage. '~ Entre este tipo de manifestaciones 
cabría citar: Naturaleza muerta con silla de rejilla,20 Sifón, vaso, diario y 
violín,2' Violín y clarinete 22 y Gu i ta r r i ~ t a .~~  

La fase pictórica picassiana correspondiente a los años veinte se ca- 
racteriza por estar constituida por elementos compositivos que correspon- 
den a etapas anteriores, si bien existen innovaciones que afectan princi- 



palmente a aquellas obras que se hallan dentro de una órbita surreal. En 
ellas la agresividad se muestra también bastante palpable en la medida 
en que Picasso adopta en el lenguaje pictórico elementos más propios, 
desde un punto de vista formal, del ámbito escultórico. Así muchas de 
estas realizaciones tienden a mostrar una acusada pesantez de los volú- 
menes representados, ya correspondan a personajes humanos o a objetos 
inanimados. A finales de la década de los veinte y comienzos de la si- 
guiente llega a su máxima expresión la interacción continua entre lo 
cóncavo y lo convexo, tal y como puede apreciarse en la obra Figuras a 
la orilla de l  mar.24 En realidad, esto trae consigo que las tensiones cen- 
trípetas y centrífugas propias de cada composición se contrarresten de 
manera continuada. 

Algo más tarde, Picasso efectúa una serie de pinturas en las que el 
elemento cromático vuelve a ser el protagonista esencial de las mismas. 
En esas manifestaciones realiza audaces contrastes cromáticos de color 
en sí y de complementarios, atendiendo a esquemas compositivos en los 
que el elemento punto vuelve a poseer gran importancia, engendrando, en 
este caso, líneas curvas y de carácter espiraloideo, como ocurre en Mujer 
con sombrero.25 

La última fase máximamente agresiva en la que culmina el proceso 
destructivo se halla representada fundamentalmente por G~ern i ca . ' ~  Esta 
obra es el precedente esti lística del tan característico esquematismo pi- 
cassiano, generalmente agresivo y destructivo que alude a la segunda parte 
de la afirmación de Picasso .Luego lo destruyo., mencionada al principio. 

Guernica supuso una posibilidad extraordinaria para que Picasso ha- 
llara su camino hacia la Destrucción. No sólo iconográfica e iconológicamen- 
te evoca el proceso destructivo inherente a la humanidad, sino que com- 
positivamente expresa también lo mismo. Por un lado, la zona puntual se 
circunscribe esencialmente a la parte superior y se expresa mediante la 
luz-sol que irradia sus tensiones centrífugas a través de esquemas trian- 
gulares. Esas tensiones dan lugar a una confluencia de gran cantidad de 
Iíneas superpuestas, entre las que triunfa la de carácter quebrado. 

Además, cromáticamente, la obra supone un enfrentamiento entre lo 
claro y lo oscuro, la luz y las tinieblas, a través del cual el espectador 
obtiene una sensación de agresión continua a su retina.27 

Para concluir, tan sólo me resta apuntar de nuevo el gran interés e 
importancia que posee el hecho de asumir, aunque sea de manera incons- 
ciente, el punto, el círculo, lo azul como punto de origen. Baste recordar 
que Giotto con .su azul abstracto, intemporal, infinito abre las puertas del 
mundo artístico moderno.28 Del mismo modo, Picasso, con su azul, angus- 
tioso y destructivo en estado latente, abre las puertas del mundo artístico 
contemporáneo en el que prevalece el proceso dialéctico Creación-Des- 
trucción. 
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