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La historiografía picassiana está salpicada de citas relativas a las

relaciones de Picasso con «las tradicionales historias xilografia-

das, las contemporáneas tiras de cómic americanas»1 o su inspi-

ración puntual en alguna narración «que por aquel entonces

aparecía en un diario parisino como historieta».2 A medio camino

entre la realidad y el deseo, los especialistas han hablado poco

de los puntos de confluencia entre la historieta y la obra del ar-

tista a lo largo de su etapa de formación y desarrollo, y tampoco

han ofrecido una visión certera de la cultura gráfica coetánea,

tanto de su propio país de nacimiento como del de acogida.

Las referencias gráficas
El desarrollo de la historieta en España va ligado, como en Eu-

ropa, a la difusión creciente desde la segunda mitad del siglo XIX

de revistas satíricas y semanarios familiares de información, que

potenciaron la imagen y el desarrollo de los chistes gráficos y de

las narraciones secuenciadas (que pasarían a ser también recur-

sos principales de los semanarios infantiles). En estos rudimen-

tarios comienzos apenas aparecía el bocadillo o globo de

diálogo, y las alocuciones de los personajes se colocaban nor-

malmente como simple texto a pie de imagen o simplemente se

prescindía de toda expresión escrita, como en las historietas

mudas; el nexo común en estas obras era el humor, catalizador

de la expresión gráfica nacional,3 aunque diversos fuesen los

asuntos tratados. María Teresa León evocaba la libertad de esas

publicaciones de su primera infancia: «Hoy pienso con ternura

en una época en que se voceaban a gritos cosas que hoy no po-

drían vocearse en España: “¡Ha salido El Motín! ¡Ha salido El Cen-

cerro!”»4

La sociedad malagueña de la que comenzó a formar parte Pi-

casso cuando nació vivía inmersa en varias crisis y se preparaba

para algunas otras más.5 A pesar de la paupérrima situación, hay

que hablar de una intensa vida cultural, en torno a la política y a

la crítica de ésta en la prensa, siendo asombrosa la cantidad apa-

bullante de periódicos políticos del momento. A la zaga de estos

se encontraban las revistas satíricas, que apoyadas en la carica-

tura y la complementariedad de imagen y texto crearon una

nueva iconografía absolutamente pintoresca, utilizando el humor

frente a los desastres y problemas, como atestiguan las publi-

caciones ¡Boquerones! (con el lema de «periódico de primera ne-

cesidad»), o El Florete (editaba «estocadas» en lugar de

números).6 El dibujante de prensa era la nueva profesión que re-

querían unos medios en constante competencia comercial y que

ofrecían en el paroxismo de esa carrera hacia el éxito cada vez

más imágenes, apoyados por el auge del fotograbado a finales

de la década de 1880.7 La imagen se multiplicaba horizontal y

verticalmente en la era de la reproductibilidad técnica, y esto

hacía que aumentaran su público y sus posibilidades artísticas.
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tradición española, pintoresca y exótica, explotada por los ilus-

tradores foráneos románticos y motor de ediciones como Los es-

pañoles pintados por sí mismos, típicas del costumbrismo

romántico,14 las cuales tenían su versión jocosa. El 28 de octubre

de 1894 ilustró otros dos números, sobre una misma hoja.15 Hay

referencias a otro periódico manuscrito, La Torre de Hércules, pero

de éste no se conserva ningún ejemplar. 

El último número conocido de su Azul y Blanco sería el de Navidad

de 1895; en estas últimas hojas, como en alguna de las anteriores,

encontramos bocetos de militares, tema propio de la época y

constante en la prensa, debido a los frentes de batalla abiertos

en África y América. El joven Picasso pudo contemplar en Blanco

y Negro y en otras publicaciones la obra de Eduardo Sáenz Her-

múa, un genial dibujante conocido popularmente como Meca-

chis, colaborador de la mayoría de publicaciones periódicas y

fundador y director de La caricatura.16 Mecachis y Ramón Cilla

fueron los autores de La España cómica. Apuntes de viaje, editado

en 1888, en la que cada provincia española contaba con un texto

de Sinesio Delgado y una representación gráfica de tipos y cos-

tumbres. Cuando Picasso realizó el dibujo conocido como El Par-

loteo (1899-1900), donde incluía globos de diálogo (20), en la

parte inferior derecha se lee: «Por no saber firmar toda / vía P.

Ruiz Picasso» (emborronado), cuestión que nos recuerda mucho

la viñeta que cierra la historieta aparecida en Blanco y Negro,

donde Mecachis escribe: «por no saber firmar el autor Mecachis»

(3). Las relaciones entre Blanco y Negro y Picasso cambiaron de

sentido conforme evolucionaron uno y otro, con las críticas a de-

terminados artistas especializados en el costumbrismo, apareci-

das en la revista de la que fue director artístico Picasso, Arte

Joven, sobre todo al habitual Narciso Méndez Bringa, colaborador

de Blanco y Negro y de La Ilustración Española y Americana: «Parti-

cipamos a nuestros lectores que Méndez Bringa, el genial dibu-

jante de Blanco y Negro, no colabora en Arte Joven».17 Esta guerra

dialéctica no era un episodio aislado: «No podemos ser simpáti-

cos, de ninguna manera, a los lectores asiduos de Blanco y Negro

y a los coleccionistas de cromos de las cajas de cerillas.»18

El proyecto artístico de Arte Joven, junto a Francisco de Asís Soler,

tuvo cinco números.19 En las páginas de la revista se anunciaba Ma-
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Pablo, el niño precoz de doce años comenzó, aleccionado por su

padre, a realizar una serie de periódicos manuscritos que nos lo

muestran como atento lector. Aunque se pueda aceptar que son

ejercicios de caligrafía impuestos (especie de cartas ilustradas

dedicadas a sus familiares malagueños),8 se observa la fascina-

ción por las imágenes, propias y ajenas, que tuvo, en ese primer

período de su encuentro con las revistas ilustradas, la virtud de

multiplicar su conocimiento y su diversidad de modos. Una

prueba de la relevancia de esta primigenia experiencia es la ex-

trema atención que Picasso dedicó a la prensa escrita a lo largo

de toda su vida,9 así como su estima por estas obras: «Cuando

no dibuja o pinta, Pablo escribe. Dibujar y escribir serán para él

una sola y única actividad.»10 El 8 de octubre de 1893 dibujó su

primer número de Asul y Blanco. El 24 de septiembre de 1894

aprovechó el dorso de esa misma hoja para realizar el segundo

número de Azul y Blanco, con la corrección ortográfica en el tí-

tulo. Estas creaciones estuvieron inspiradas por Blanco y Negro,

una revista ilustrada fundada en 1891 por Torcuato Luca de Tena

y Álvarez Ossorio, base de la editorial Prensa Española (2). Se-

manario independiente, Blanco y Negro publicó la primera foto-

grafía en color de la prensa del país.11 Luca de Tena, que había

tenido la oportunidad gracias a sus viajes de comprobar el ade-

lanto del periodismo europeo respecto al patrio, había conside-

rado desde el principio que sus publicaciones debían de estar

fuertemente respaldadas por los últimos adelantos tecnológicos,

que a su vez permitirían la máxima calidad de fotografías y di-

bujos, dedicados a resaltar la información textual: «la letra con

monos entra».12 Desde 1892 publicó fotografías con frecuencia,

en fotograbado, y a partir de 1895 inició una imparable carrera

hacia la cuatricromía. En Azul y Blanco el joven Picasso siguió la

estructura de la revista profesional, copió sus secciones y las

personalizó, haciendo continuas citas personales y familiares,

todo adobado con un personal humor. La primera narración grá-

fica que se conserva de Picasso aparece en el dorso fechado el

24 de septiembre, bajo el título de La canicula de los perros [sic]

(1). Formalmente la narración sigue los cánones de los autores

de la época, con imágenes que desarrollan la historia y que man-

tienen siempre el mismo encuadre. Unos días antes, el 16 de sep-

tiembre de 1894,13 Picasso ilustró otro periódico denominado La

Coruña sobre la ciudad y sus costumbres, entroncando con la
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2
Cubierta de Blanco y Negro, Madrid nº 186,
(24 de noviembre de 1894)
28,5 x 20,5cm
Biblioteca de Catalunya, Barcelona

1
La canícula de los perros y Entre aguadores
Cubierta de Azul y blanco, revista manuscrita (La Coruña, septiembre de 1894)
Tinta sepia a pluma sobre papel
20,2 x 26,3 cm
Biblioteca Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.863

20
El parloteo
Barcelona, 1899-1900 
Tinta negra a pluma sobre papel con filigrana
23,1 x 21,9 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.337 v

3
Mecachis
«Método para cazar panteras»
Reproducido en Blanco y Negro, Madrid nº 186
(24 de noviembre de 1897)
28,5 x 20,5 cm
Biblioteca de Catalunya, Barcelona



ventut,26 Catalunya Artística,27 Auba28 y La Tribuna.29 Sus trabajos

editados no presentaban, sin embargo, la libertad formal y de

contenidos que nos sorprenden en sus apuntes.

El Liberal30 vio la firma de Picasso en su portada el 5 de octubre

de 1902 con motivo de la festividad de la Merced (8); en la ilus-

tración parece que la madre y la hija que Picasso pintó en una

pequeña tablilla31 siguen su camino por la ciudad, y las fiestas

muestran a la niña por fin la alegría. En El hambre (15), un dibujo

de septiembre de 1902, claramente en la estética de la época

azul y que nos presenta el mismo conjunto de mujer-madre con

niños, en esta ocasión acompañada de un hombre, encontramos

no la fiesta, sino, como refiere el texto, la diferencia entre arte y

hambre. Picasso colaboró también con Pèl & Ploma heredera de

Quatre Gats 32 y mantuvo relaciones de amistad con sus funda-

dores (Ramón Casas y Miquel Utrillo).33 Recordemos que la re-

vista incorporó las últimas tecnologías gráficas, con papel

grueso de alta calidad, reproducciones en bicromía, tipografía

cuidada y estética modernista depurada34 (6). 

La primera revista parisina en la que Picasso publicó sus dibujos

fue Frou-Frou, dedicada a ilustrar la vida de los cabarets y cafés

cantantes.35 Asimismo, publicó en el suplemento del diario Le

Journal, denominado Journal pour Tous, cuatro ilustraciones entre

el 10 y el 24 de julio de 1902, todas con títulos y los diálogos al

pie. El mismo año le reprodujeron en el Gil Blas Illustré una escena

de music hall a carboncillo y témpera con un texto con diálogo.36

Existe un dibujo de 1902, titulado Caridad (9) que es conceptual-

mente una ilustración tal y como se entendía en la época. En la

parte superior del dibujo hay una anotación: «Dans le gout de

L’asiete au beure» [sic], es decir, a la manera de L’Assiete au beu-

rre, la revista que desde principios de siglo dio cabida a los me-

jores artistas para ilustrar números monográficos con una honda

preocupación social (10). 

Críticos y biógrafos hablan de las influencias, en distintos grados,

que el ilustrador francosuizo Théophile Alexandre Steinlen tuvo

sobre Picasso, desde Brigitte Léal en referencia a los años bar-

celoneses antes de su primer viaje parisino e incluso en obras

de 1970-1972,37 hasta Richardson, respecto a la serie de abrazos
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drid. Notas de Arte, también con Soler, que no llegó a ver la luz. El

Madrid artístico que se encontró Picasso, bastante atrasado res-

pecto al ambiente barcelonés, se dividía entre revistas ilustradas

con las que ya no simpatizaban, como Blanco y Negro, Madrid Có-

mico o La Ilustración Española e Iberoamericana, y revistas literarias

o periódicos donde la parte gráfica era prácticamente nula (España

Moderna, La Lectura, Nuestro tiempo, El Resumen, La Justicia, El Globo,

El País o El Progreso).20 Picasso fue prácticamente el ilustrador en

solitario de Arte Joven. Sus dibujos se movían entre el simbolismo

modernista barcelonés y el casticismo historicista madrileño, e in-

cluyen también algunas muestras de su primera toma de contacto

parisina y sobre todo de sus múltiples estilos y de su método he-

terodoxo, pues sólo dos estaban hechos expresamente para la re-

vista (7). Aunque dentro de la biografía picassiana el episodio de

Arte Joven ocupa apenas cuatro meses madrileños del año 1901,

una fotografía parisina del estudio del bulevar de Clichy nos mues-

tra dibujos de la revista colgados en diversos lugares. 

La primera colaboración de Picasso en la prensa barcelonesa que

se conoce data de 1899, pero ya en una carta a su amigo Joa-

quim Bas, fechada el 3 de noviembre de 1897 en Madrid, el pin-

tor hacía una referencia un tanto burlesca a la revista de moda:

«Te voy a hacer un apunte para que lo lleves a la Barcelona có-

mica, a ver si lo compran, que ya reirás. Modernista tiene que

ser, como para el periódico que es. Ni Nonell y el Joven místico,

ni Pichot ni nadie ha llegado a lo extravagante que va a ser mi

dibujo. Ya verás.»21 La prensa de Barcelona daba por aquel en-

tonces respuesta a las inquietudes de un público urbano y di-

verso (clase obrera, media y burguesa) en franca expansión.22

Esa primera colaboración fue con L’Esquella de la Torratxa, de

clara filiación republicana y federalista (sustituyó la campana de

su anterior nombre por el cencerro),23 que publicó un dibujo del

joven artista Ruiz Picassó [sic].24 Con anterioridad, Picasso ya

había sufrido el rechazo de su obra por parte de varias redaccio-

nes, como las de la propia L’Esquella y La Campana de Gracia:

«Cuando adquirió L’Esquella, el nuevo director, Alberto Maluquer,

encontró entre un lote de dibujos no publicados, un sobre con-

teniendo un autorretrato de Pablo y dos ilustraciones, en el que

alguien había puesto esta indicación: “No publicar, demasiado

malo”.»25 A partir de 1899 y hasta 1904, Picasso publicó en Jo-
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8
Cubierta de El Liberal (5 de octubre de 1902)
58 x 24,4 cm
Biblioteca Museu Picasso, Barcelona

7b
Mujer leyendo Arte Joven y La mujer del
manguito
Cubierta de Arte Joven, Madrid, nº 2 (15 de
marzo de 1901)
Biblioteca Museu Picasso, Barcelona

7a
Mujer leyendo Arte Joven y Mujer con sombrero
Cubierta de Arte Joven, Madrid, nº 1 (31 de
marzo de 1901)
Biblioteca Museu Picasso, Barcelona

7
Campesinos toledanos
Cubierta de Arte Joven, Madrid, nº preliminar
(10 de marzo de 1901)
Biblioteca Museu Picasso, Barcelona

15
Hambre
Barcelona, septiembre de 1902 
Tinta sepia a pluma sobre papel
13,5 x 21,1 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.472



en la vanguardia, y todo ello pasaba por una concentración en

su producción artística y no por una diversificación.46 La cultura

gráfica a partir de entonces dejó de ser un capítulo separado de

su producción y se insertó en su obra pictórica crípticamente,

como ocurre con algunas de las obras cubistas. Sus colabora-

ciones posteriores para la prensa para L’Humanité, por ejem-

plo , perdieron por completo la relación texto-imagen que hizo

tan cercanos al lenguaje del cómic estos primeros trabajos.

Los recursos narrativos
Los historiadores sitúan en 1873 la aparición de las primeras

muestras de la historieta gráfica en España,47 de la mano de di-

bujantes como José Luis Pellicer y Francisco Cubas en El Mundo

Cómico (semanario humorístico ilustrado editado en Madrid

desde 1872).48 Este tipo de publicaciones continuaba la gran tra-

dición cultural europea de la estampería popular del siglo XVI,

como aleluyas, estampas de santos, pliegos de soldados, gozos

o pliegos de cordel. El antecedente más próximo y beligerante

en España eran las hojas sueltas, xilografías impresas entre 1808

y 1812 como forma de resistencia ante la invasión napoleónica.49

La misma pionera historieta de dos páginas dibujada por José

Luis Pellicer, Por un coracero, fue después convertida en un pliego

de aleluyas con nuevo título (Historia de un cigarro), lo cual nos

muestra la profunda interrelación entre las diversas formas pri-

migenias de narración secuenciada. A pesar de las dificultades

de fijar una fecha concreta, ya existía en España esa imagen es-

crita o palabra dibujada antes de 1895, año tomado histórica-

mente como el del nacimiento del cómic en Estados Unidos con

el personaje de Richard Felton Outcault, Yellow Kid.50 El episodio

del 25 de octubre de 1896 (The Yellow Kid and His New Phono-

graph) está considerado como el primer cómic, pues utilizaba

una secuencia de viñetas y distintas clases de globos con diálo-

gos, que cobraban sentido gracias a que los diferentes textos y

dibujos se leían conjuntamente.51 El éxito y la aceptación popular

de la historieta pusieron los cimientos de un nuevo arte y le die-

ron continuidad52 como medio de comunicación de masas. 

La primera obra de Picasso que nos muestra una relación entre

texto y dibujo es Borriquillo y borriquilla (11), con versos obscenos
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y besos entre hombre y mujer, datados en el año de la primera

estancia parisina: «En este viaje a París, Picasso caería absolu-

tamente bajo la influencia de sus radicales imágenes.»38 En cam-

bio, para Cabanne el Picasso de diecinueve años mostraba por

encima de las influencias su individualidad y su personalidad.39

El nombre de Steinlen aparece repetido varias veces, junto al de

Forain, en una hoja con diversos croquis.40 También puede verse,

en el retrato del padre del artista (MPB 110.032), en el bolsillo

izquierdo del gabán, la revista francesa Gil Blas, donde aparecie-

ron la mayoría de los trabajos de Steinlen (5). De la importancia

y fama de la revista son testimonio unas palabras de Fernande

Olivier datadas en 1898: «He encontrado un paquete de Gil Blas

ilustrados que devoro sin acordarme de alimentarme física-

mente. Cuando cae la tarde, me coge ahí, en el sofá, hecha un

ovillo, rodeada de cuadernillos desparramados por el suelo. He

perdido la noción del tiempo, de la vida. Versos, cuentos, can-

ciones, dibujos, ¡qué talento tiene ese tal Steinlen!»41

Otros artistas que rodeaban al malagueño pudieron influir en él:

Carles Casagemas, con su sensibilidad para la caricatura y su

seguimiento y estudio de la obra de Steinlen y Caran d’Ache y

de revistas como Jugend y Simplicissimus; Miquel Utrillo, que se

mantuvo gracias a sus ilustraciones a la manera de Toulouse-

Lautrec, o Isidro Nonell, que con sus éxitos de 1896 demostró

que la ilustración podía ser prestigiosa y lucrativa (desde 1894

era colaborador habitual de La Vanguardia), y fue uno de los

pocos dibujantes que trabajó para Arte Joven con Picasso como

director artístico.42

Las colaboraciones francesas de Picasso se interrumpieron en

1902. Este hecho a veces se explica por las dificultades idiomá-

ticas de Picasso en el nuevo país y la relación texto-imagen típica

de la época.43 Fernande Olivier habla de un encargo para L’As-

siette au Beurre en 1905, por el que pagarían al pintor 800 fran-

cos, cantidad sugerida por Kees van Dongen a la revista,44

aunque parece que la idea fue desechada a pesar de la precarie-

dad económica del artista.45 No hay duda de que en el segundo

viaje a París, especialmente tras la exposición con Vollard, Pi-

casso vislumbró claramente el camino que debía seguir su arte

si quería alcanzar las cotas que se había marcado como artista
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5
Théophile Alexandre Steinlen
Ilustración para Le Rayon de soleil de
Edmond Char
Cubierta de Gil Blas (25 de agosto de 1899)
Ateneu Barcelonès

11
Borriquillo y borriquilla
La Coruña, 1893-1894
Lápiz grafito sobre papel
20 x 12,2 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.927

10
Cubierta de L’Assiette au beurre (21 de enero
de 1905)
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía,
Madrid



el habla de la calle a través del desinflado globo que sale de su

boca. Croquis de una sombrilla (18) nos muestra una clásica co-

lección de esbozos que ilustra de nuevo la utilización de los bo-

cadillos con texto. Apuntes (12) presenta, junto a varios retratos

formalmente resueltos mediante sombreados, una serie de di-

bujos de línea con varios globos de diálogo, entre los que desta-

can una secuencia de dos escenas en el ángulo superior

izquierdo, separadas entre sí mediante una línea vertical. En Pi-

casso y Pallarès modernistas, cabeza grequiana y otros croquis (14)

vuelve al tema escatológico y junto a los protagonistas un perro

pronuncia «Voltals» y una cabeza con sombrero exclama «Ne-

vits», todo dentro de globos de diálogo. Autorretrato y otros cro-

quis (17) insiste en las ventosidades sonorizadas mediante

globos. En 1904, Caricaturas y frases manuscritas55 nos muestra

bocadillos y textos. Otros trabajos son muestra cómica del sub-

género comparativo o de la utilización de la metáfora visual o la

personalización (Antes y después y Joyería).56 Hacia 1905, en

París, Picasso realizó un dibujo donde satiriza claramente un tipo

de arte a través de bocadillos de diálogo y mediante la lapidaria

frase «Exposition de quelques cons»  que consta sobre el cua-

y regusto a canción popular, con ideogramas en forma de notas

musicales. Este pasatiempo íntimo conecta música, texto y di-

bujo con la ingenuidad de los diez años no exenta de picardía.

Más tarde, el Picasso recién llegado a Barcelona se identificó con

el incipiente mundo de la narración gráfica con Caricaturas de mi-

litares, que nos presenta la inclusión de texto junto al dibujo en

el humo de la pipa y sobre el sable y la espada, recurso grato a

la iconografía popular (16). Los intentos de acompañar y «com-

pletar» los dibujos mediante diálogos se repitieron constante-

mente en los años siguientes, con un globo o bocadillo que sale

de la boca del personaje como en Dos retratos de hombre, o con

texto y porra en mano intimidatorios como en Caricatura de hom-

bre orinando en la calle y gendarme.53 En otra ocasión, Picasso des-

cribió con trazos rápidos y simplificados a varios vendedores del

París de 1900, junto con sus alocuciones a viva voz «Fromage à

la crème!» o «À la belle tomate!»54 Por su parte, Diversos croquis y

caricaturas (13) nos muestra el bullicio de la vida callejera e in-

tegra diálogos y dibujos en las escenas de las damas de paseo,

los perros oliéndose y el cenachero. En «Deme ozté una perrilla»

(19), presenta una anciana ejerciendo la mendicidad, recogiendo
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16
Caricaturas de militares
Barcelona, c. 1895
Lápiz Conté y tinta a pluma sobre papel
14,2 x 20,3 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.607 v

13
Diversos croquis y caricaturas
Barcelona, c. 1899
Tinta a pluma sobre papel
21 x 13,6 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.415 v

12
Apuntes
Barcelona, finales de 1899
Tinta a pluma, lápiz Conté y lápices de colores sobre papel
21,9 x 31,8 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.662

14
Picasso y Pallarès modernistas, cabeza grequiana y otros croquis
Barcelona, c. 1899
Lápiz conté sobre papel
16,9 x 22,7 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.393

17
Autorretrato y otros croquis
Barcelona, 1899-1900
Tinta a pluma y lápiz grafito sobre papel
con filigrana «ROMANI»
32 x 22 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.676

19
«Deme ozté una perrilla»
Barcelona, 1899-1900
Tinta a pluma sobre papel
13,5 x 11 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.701

18
Croquis de sombrilla abierta
Barcelona, 1899-1900
Tinta a pluma sobre papel
22 x 32 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.676 v



no sólo se muestra sino que se cuenta, relacionando temporal-

mente las escenas. Este sería el más temprano ejemplo, pero po-

demos encontrar muchos más en la obra de Picasso. En 1901

conoció a Max Jacob, uno de cuyos trabajos ocasionales había

sido ayudar a componer las páginas ilustradas de Le Sourire, y

que coleccionaba imágenes de Épinal y litografías de Daumier.62

Esto puede explicar la aleluya de 1903 (23), donde realizó una

sarcástica biografía del escritor francés en siete viñetas, «editée

chez le café Mogin à Paris». Loin du bal,63 realizada entre 1904-

1905, nos presenta dos escenas consecutivas en el tiempo sobre

una sola hoja de papel. El delicado desnudo de la época rosa se

repite tres veces en distintas posiciones.64 Estudios de 1917 de

diversas posturas de bailarines en plena acción nos muestran

también sobre una misma hoja diferentes movimientos de

danza.65 La edición de Lysistrata de 1934 (26) contenía varias li-

tografías que reproducían la serie de estudios sobre la comedia

griega, fechados en diciembre de 1933.66 En ellas vemos trabajos

divididos mediante una simple línea vertical que ordena distintos

tiempos dentro de una acción. Los buriles de 1947 para Dos con-

tes (27, 28 y 29) siguen mostrándonos en cada estampa diversas
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28
Fauno tocando el aulos (del libro Dos contes, de
Ramon Reventós) [II estado]
París, 5 de febrero de 1947
Buril, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel
vitela Lana con filigrana 
33,5 x 25 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 70.741; Baer IV, 736

29
Los diferentes oficios del centauro: picador, caballo de carreta, maestro (del libro Dos
contes, de Ramon Reventós) [II estado]
París, 5 de febrero de 1947
Buril, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel vitela Lana con filigrana 
33,5 x 25,5 cm 
Museu Picasso, Barcelona
MPB 70.743; Baer IV, 735
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22
La procesión y número circense
La Coruña, 1894
Lápiz grafito sobre papel mecánico
26,5 x 20,4 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 110.865

23
Historia clara y simple de Max Jacob
París, 13 de enero de 1903
Tinta a pluma sobre papel
19 x 28 cm
Musée national Picasso, París
MP 468

dro y que da título a la obra.57 Contra el academicismo impe-

rante, Picasso utilizó el moderno estilo de la historieta. La no dis-

tinción entre géneros artísticos, entre artes mayores y menores,

sería una constante en la obra de un artista fuera de las jerar-

quías artísticas al uso. En todos los campos de su actividad lo

que verdaderamente le importaba a Picasso era hallar el medio

más eficaz de formular un contenido.58

Podemos encontrar en algún cuaderno de dibujo otros ejemplos

de recurso al texto, como el datado entre mayo y junio de 1907

en París.59 Esas mismas estrechas relaciones entre texto y dibujo

aparecen también en el género epistolar, con dibujos propios y

de amigos, como Casagemas,60 o con auténticas narraciones en

viñetas donde se contaba la vida parisina.61

La procesión y número circense, aleluya en cinco viñetas todas nu-

meradas excepto la primera, evidencia el empleo de otro recurso

clave: la secuencialidad. La aventura de un domador y un león

es narrada mediante una sucesión de imágenes (22), y aquí la

diégesis se impone a la mímesis en el sentido aristotélico, pues

26
Lysistrata by Aristophanes. A new version by Gilbert Seldes
(Nueva York, The Limited Editions Club, 1934, p. 71)
29,2 x 23,4 cm
Colección Fundación Picasso-Museo Casa natal,
Ayuntamiento de Málaga

27
Nacimiento del pequeño centauro (del libro Dos contes, de Ramon Reventós) [II estado]
París, 4 de febrero de 1947
Buril, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel vitela Lana con filigrana 
33,5 x 25,6 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 70.740; Baer IV, 734
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31
«Exposition Vallauris-57»
Cannes o Vallauris, junio-julio de 1957
Linoleo a la gúbia tirado sobre papel
99,9 x 66 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 70.859; Baer IV, 1044

33-37
El viaje de Picasso y Sebastià Junyer-Vidal a París
1. Picasso y Junyer-Vidal van de viaje
2. Picasso y Junyer-Vidal llegan a la frontera
3. Picasso y Junyer-Vidal llegan a Montauban
4. Picasso y Junyer-Vidal llegan a París 
6. Junyer-Vidal visita a Durand-Ruel (el nº 5 se ha perdido)
París, 1904
Tinta a pluma y lápicesde colores sobre papel, cinco dibujos, 22 x 16 (cada uno)
Museu Picasso, Barcelona

34 3635 37

gante de limpiarse el culo con un papel de fumar».75 En los seis

dibujos de 1951 acompañados de texto del Album de Françoise la

poética de la cotidianeidad avanza desde «l’après-midi á 4 Hs

vingt minutes» hasta «le même jour à 10 Hs et ¼».76 En 1954,

otros tres dibujos nos muestran cómo la mujer pintora se va

acercando, lanza-pincel en mano, hacia el caballete.77 En 1955

encontramos un curioso juego tipográfico con Jaume Sabartés

como víctima: Picasso realizó, por lo que sabemos, cuatro dibu-

jos en los que a partir de la palabra OJO construyó el retrato de

su gran amigo y secretario fiel.78

Siguiendo con la enumeración de ejemplos, conviene recordar

que la tauromaquia siempre ha tenido un tratamiento narrativo

y secuencial en Picasso. En 1949, Poèmes et litographies L II (30)

nos mostraba en una sola estampa, especialmente en el cua-

drante superior derecho, la narración secuenciada de los dife-

rentes lances de una corrida. En 1957, Corrida (21) ilustró con

siete dibujos más la edición de Picasso. Toros y toreros, una bella

muestra de la utilización de los signos cinéticos, propios de la

historieta, para crear la sensación de movimiento y de simul-

taneidad , tanto en el toro, con su cabeceo arriba y abajo y el

esfuerzo de sus patas traseras, como en el torero que maneja su

capa ante el astado. Los ejemplos se multiplican, ya sea en ce-

rámica, con la colección de ocho platos de 1959,79 en calcografía,

como La tauromaquia80 de 1957, o en distintas litografías.81

En 1970 Picasso decidió estampar juntas las sesenta y seis plan-

chas que ilustraban La Celestina, y que también formaban parte

de la Suite 347, no siguiendo la secuencia del libro ilustrado, sino

armando un puzle de aproximadamente 75 x 105 cm (32). El re-

sultado nos prueba una vez más que Picasso es capaz de saltar

límites y expandir conceptos hasta darles la forma de una obra

de arte. Como expusieron Jacques Villon o el mismo Apollinaire,

la pintura, el «Gran Arte» en general, tardó menos en liberarse

del academicismo gracias a la importante aportación de los in-

cipientes medios de masas y de su nuevo lenguaje en

desarrollo.82
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escenas consecutivas en el tiempo, siguiendo la historia de

Ramon Reventós. El linograbado Exposición Vallauris-57 es la na-

rración en tres viñetas del proceso artesanal de la cerámica (31).

Las cerámicas Cuatro caballos y Cuatro obreros también partici-

pan de ese recurso a espacios compartimentados donde la ac-

ción se desarrolla en el tiempo.67

A veces el concepto de narración continua se construye en es-

pacios diferentes, puesto que el artista es capaz de desarrollar

secuencialmente una historia conservando la individualidad de

cada escena y entonces la frontera entre diégesis y mímesis se

difumina de tal forma que nos es imposible ver los marcos de

esas viñetas, como sucede en varios dibujos de 1903 donde Pi-

casso nos presenta diversos momentos de la vida de una pros-

tituta.68 Así ocurre también en las famosas cinco páginas

conservadas (falta precisamente la penúltima) en las que Pi-

casso narró uno de sus viajes a París con Junyer (33, 34, 35, 36

y 37). Viendo algunos conjuntos de dibujos realizados en una

época determinada es fácil percibir el sentido narrativo de los

dedicados en 1921 a formar casi un diario gráfico con Olga y Paul

de protagonistas la madre con el niño en brazos o dándole el

biberón69 o la secuencia casi cinematográfica que componen los

distintos dibujos de la casa del artista en Fontainebleau, que vi-

sionados uno tras otro en cierto orden nos sugieren un movi-

miento de zoom desde el exterior de la mansión hasta colarnos

por una de las ventanas abiertas en el comedor o dentro del pro-

pio salón.70 En 1923 Picasso realizó varios esbozos para el pro-

grama de los ballets de Diáguilev en Montecarlo, proyecto que

no se llevó a cabo pero que nos dejó preciosos apuntes del

mundo de la danza y del desarrollo temporal de una represen-

tación.71 Los dibujos de 1925 de un desnudo intentan mostrar

también toda la secuencia de recogida y posterior lanzamiento

de un objeto.72 Una serie de dibujos de medio formato realizados

en el plazo de tres días en noviembre de 1946 desarrollan esce-

nas de la vida de una familia de centauros, que pueden ser leídas

como un conjunto secuencial,73 igual que la muerte de un cen-

tauro desarrollada en cuatro páginas, donde vemos la tensión

del arco, la flecha que penetra en el centauro y el fallecimiento

de éste.74 Asimismo, en el divertimento Cuatro esquemas se nos

explica gráficamente, en cuatro páginas, la «manera limpia y ele-
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30
Composición de dos litografías y dos textos (Poèmes et Lithographies)
París, 29 de mayo de 1949
Litografía con tinta litográfica, lápiz litográfico, pluma y acuarela, tirada sobre papel
Arches
65,5 x 50 cm
Museu Picasso, Barcelona
MPB 112.719

21
Páginas de Toros y toreros. Texte de Luis Miguel Dominguín et un
étude de Georges Boudaille (París, Editions Cercle d’Art, 1961)
Museu Picasso, Barcelona

32
La Célestine (impresión conjunta de las 66 planchas)
1 de octubre de 1970
Aguafuerte y aguatinta, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel Rives
74 x 103,9 cm
Musée national Picasso, París
MP 3053
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