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EL SUENO DEL COMPROMISO

En 1998, el dibujante de cémics Dylan Horrocks imaginé una pe-
quefia localidad —Hicksville— donde se conservan y se impri-
men todas las historietas de los autores mas diversos. En su
novela grafica descubrimos a Pablo Picasso como autor de vi-
fietas —unas 15 o 16 obras—, y se nos informa de que algunas
de sus creaciones estaban guionizadas por la mismisima Ger-
trude Stein. Una de las mejores es «un cémic de 48 paginas que
hizo con Lorca. De aguafuertes, sobre todoy. El libro de Horrocks
nos muestra incluso la portada de esta hipotética obra picas-
siana. Cuando un personaje pregunta a otro el porqué del des-
conocimiento sobre este particular, la respuesta es: «porque no
fueron publicadosy. éSimplemente ficcion o alguna vez en la his-
toria estuvieron los textos de Federico Garcia Lorca junto a unas

vifietas de Picasso?

En 1937, en el pabellén espafiol de la Exposicién Internacional
de Paris, se presentd Suefio y Mentira de Franco, unos grabados
de Picasso en forma de historieta con un texto; justo a su lado,
portada con portada, se mostraban ediciones de la obra literaria
de Lorca, homenaje a un poeta asesinado. Suefio y Mentira de
Franco surgié del feliz encuentro —en un desgraciado momento
histérico— de un autor en plena madurez y con todos los recur-
sos artisticos en pos de una ideay a favor de un pueblo. Aunque
se publicd en una amplia tirada, esta obra fundamental ha es-
tado siempre eclipsada por su hermana mayor Guernica, por lo
que aun estaba pendiente realizar un exhaustivo acercamiento

a ella.

La relacidn de Suefio y Mentira de Franco con las historietas gra-

ficas siempre ha llamado la atencién. La division en vifietas y la
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secuenciacién de la narracion remite a este género artistico y
entronca con la tradicién de las aleluyas surgidas en el siglo xvi
con una finalidad religiosa y pronto utilizadas para contar histo-
rias, sucesos, escandalos... Desde el siglo xvii, dichas aleluyas
fueron empleadas durante los sucesivos conflictos europeos
como instrumento de propaganda politica, al igual que hicieron
los dos bandos durante la Guerra Civil espafiola, ya fuese ensal-
zando los valores propios con estilizados personajes en altivas
poses o ridiculizando al oponente subrayando sus rasgos mas
caricaturescos o grotescos. Suefio y Mentira de Franco confirma
la aproximacién de Picasso a este género artistico —como una
diégesis politica y estética que no renuncia a los conceptos méas
vanguardistas—, y constituye un paradigma del uso del lenguaje

de la narracion gréfica en su obra, aunque no el Unico.

Este analisis histdrico y artistico, iconografico y plastico, lingiiis-
tico y politico subraya el compromiso y posicionamiento de Pi-
casso con respecto a los sucesos que acontecian en su pais
natal: un artista luchando con pinceles, buriles y palabras, in-
cluso con esperanza. En la pagina 6 del cuaderno donde figura
por primera vez el titulo de Suefio y Mentira de Franco, Picasso
escribié un pequefio texto en espafiol, que parece expresar sus
deseos de un final feliz a la Guerra Civil espafiola, imaginando, a
su manera, una reconciliaciéon nacional personificada en un
Cristo, una Virgen y Lenin en una particular reunién. Ojalé en
lugar del ruido de las armas se hubieran escuchado el fandango
y el batir de palmas, y los muertos sdélo hubiesen sido de risa:
«Que la alegria llegue en fin que el cristo jalee a la virgen bai-
lando el fandango tocando las castafiuelas y que Lenine dan-

zando la frustra haga morir de risa a los curas.»
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El dia 8 de enero de 1937 Picasso comenzd Suefio y Mentira de
Franco. Algunos autores han situado las conversaciones entre el
gobierno de la Republica espafiola y Picasso para una urgente co-
laboracion en ese mismo mes, pero parece claro que esa toma de
contacto se habia producido con anterioridad, por lo menos desde
los dias que precedieron al nombramiento del pintor como direc-
tor del Museo del Prado (decreto de Manuel Azafia de 19 de sep-
tiembre de 1936, publicado al dia siguiente en la Gaceta de Madrid,
n? 264)' sustituyendo a Ramdn Pérez de Ayala, que habia dejado
la direccién el 4 de septiembre (el tltimo dia de exposiciones fue
el 30 de agosto).? El pintor no llegd a tomar posesidén del cargo, y
Francisco Javier Sdnchez Cantdn, subdirector de la institucion,

ejercié como director en funciones.

Azafia, que habia llegado a la presidencia de la Republica pocos
dias antes tras un cambio de gobierno, aun habiendo sido mi-
nistro de la Guerra en 1931, era de una manifiesta hostilidad in-
telectual contra el poder del ejército y la Iglesia. Tras la dimision
de José Giral —que coincidié con el cese de Pérez de Ayala como
director del Prado—, llegé a la presidencia del consejo de minis-
tros el socialista Francisco Largo Caballero, con un gobierno in-
tegrado por los partidos del Frente Popular. El nuevo ministro de
Instruccién Publica, el comunista Jesus Hernandez, colocé al
frente de la Direcciéon General de Bellas Artes a Josep Renau (en

su cargo desde el dia 7 de septiembre de 1936).

Josep Renau Berenguer (1907-1982), hijo de un pintor y profesor
de dibujo (paralelismos picassianos) comenzé a trabajar en 1925
como pintor y disefiador gréafico, y obtuvo un temprano éxito en
los concursos de carteles. Sus ideas de izquierdas y anarquistas
y su inquietud artistica lo llevaron a fundar la revista Proa, a re-
alizar los primeros fotomontajes (1929) y a interesarse por la
revista alemana Aiz y la obra de Kathe Kollwitz, George Grosz,
Otto Dix y John Heartfield, junto a la de los constructivistas
rusos. En 1931 ingresé en el Partido Comunista y su trabajo ad-
quirié paulatinamente un caracter més social y comprometido.
Impulsé también la creacién de la UEAP (Unién de Escritores y
Artistas Proletarios) y trabajé en la revista Nueva Cultura junto a
Max Aub o Gil Albert. Toda esta actividad artistica y politica lo
llevd al exilio en 1939, primero en Francia y después en México
y Alemania desde 1958. En los archivos del Musée Picasso de
Paris se conserva una carta del dia 24 de septiembre de 1936
enviada por Renau a Picasso, «el hombre mas eminente, con la
mente mas despierta y heroica de la plastica universal». En su
contradictoria y barroca redaccién, se habla de «guerra santa
contra el fascismo» y puede sobreentenderse que se esperaba
que Picasso «pueda decidirse a convivir con este magnifico pue-
blo espariol».3 Si bien la vuelta de Picasso a su pais en aquellas
fechas era no sélo una temeridad sino algo practicamente im-
posible, habia que aprovechar su simpatia por la causa para

otros menesteres.
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En verano de 1937 se iba a celebrar en Paris una Exposicion In-
ternacional que tenia como tema general «des Arts et Techni-
ques dans la Vie Moderney [el arte y la técnica en la vida
moderna]l.* Evidentemente, un pais en guerra como Espafia no
podia dejar de aprovechar ese escaparate internacional para
mostrar al mundo las maniobras de los sublevados y de sus alia-
dos alemanes e italianos contra un gobierno legitimo vy la politica
de no intervencién del resto de Europa. Es probable que, en el
mes de diciembre de 1936, coincidiendo con un viaje a Paris de
Renau en relacién al pabellén espafiol de la Exposicién Interna-
cional, se le pidiera al artista malaguefio que fuera mas alld de
la testimonial aceptacién del cargo de director del Museo del
Prado —mas honorifico que otra cosa—, para mostrar su apoyo
ala Republica. Una carta del 17 de diciembre del mismo afio, fir-
mada por el subsecretario del ministerio de Instruccién Publica,
Wenceslao Roces, volvia a insistir en la idea del traslado de Pi-
casso a Espafia para «cerciorarse sobre el terreno de la labor que
esta realizando el gobierno de la Republica para la defensa y sal-

vacién de nuestro tesoro artistico nacional».®

A fines de afio, Picasso, junto a mas de un centenar de intelec-
tuales catalanes, apoy6 un manifiesto que denunciaba los bom-
bardeos sobre Madrid de noviembre de 1936,° pero no parecia
esa la mejor aportacion que pudiera hacer Picasso a la Republica,
y su campo de batalla no era un despacho de director de museo
sito en Francia o en Espafia. La batalla debia desarrollarse en el

taller del pintor.

En aquel momento se trataba de crear alguna obra expresa-
mente para el pabellén. Como muy tarde, la invitacién oficial
debié de producirse en los primeros dias de enero de 1937.
Cuando la comisién oficial le visitd, Picasso les mostré las pri-
meras pruebas de Suefio y Mentira de Franco, unos aguafuertes
parcialmente terminados de su satira contra el levantamiento
militar,” correspondientes a unas planchas de cobre datadas por
el artista los dias 8 y 9 de enero. Sin embargo, de los recuerdos
de aquellos dias descritos por el propio Josep Renau podemos
extraer que tal vez la invitacién para participar en la Exposicidn

se produjo con anterioridad: «La misién que me llevé a Paris en
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diciembre de 1936 era eminentemente politica: invitar a los nu-
merosos artistas espafioles residentes alli a participar en la lucha
antifascista que sostenia el pueblo espafiol, bien proponiendo
alguna obra concebida especialmente para el pabellén de Es-
pafia en la EIP'37, o bien exponiendo en éste obras ya realizadas.
[...] En la lista de prelaciones de los artistas invitados que me
traje de Espafia, Picasso figuraba en primer lugar.»® No podemos
por lo tanto mas que conjeturar acerca de la relacién causa-
efecto que la visita de la delegacién oficial pudo tener sobre la
creacién de Suefio y Mentira de Franco. Sin embargo todo indica
que el asunto era el encargo de una gran pintura mural, asi que
parece una opcién personal de Picasso la realizacién de la edi-
cion de estos grabados y la inclusién en el pabellén espafiol
de cinco esculturas suyas realizadas entre 1931y 1933, cuatro de
ellas mandadas vaciar en cemento expresamente para la oca-

sién.?

L as metamorfosis
de una obra

Como se ha sefialado, entre los dias 8 y 9 de enero de 1937 Pi-
casso realizé un primer estado de las planchas de Suefio y Mentira
de Franco (1y 2), de caréacter lineal, con la técnica del aguafuerte,
dejando sin trabajar cuatro de las casillas de la segunda plan-

cha.

Las dos planchas de cobre de aproximadamente 31 x 42 cm se
dividieron en casillas rectangulares, apaisadas, nueve para cada
una, dejando arriba y abajo unas zonas libres o remarques de
unos 2 cm de ancho. La indicacién de la particion de las casillas
se realizé mediante lineas regulares trazadas con la ayuda de
una regla, en nimero par, horizontal y verticalmente, delimi-
tando la superficie necesaria para lo que era el propésito inicial:
las casillas, de unos 9 x 14 cm, serian, segun la idea primigenia,
guillotinadas y editadas como postales individuales, por lo que
se tenia en cuenta el espacio necesario para el biselado de las
planchas resultantes de los cortes, obligado en la estampacién
calcogréfica. Este sistema no era nada nuevo para Picasso, pues

de hecho ya lo habia utilizado en 1936 para los tres grabados que
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1

ilustraban La Barre d'appui de Paul Eluard (editado en junio), re-
alizados en una Unica plancha junto a la impronta de la mano
derecha del artista (3). Aunque se realizd una corta edicién de
dieciocho ejemplares de la plancha sin cortar, con los cuatro re-
cuadros impresos juntos, la edicion del libro nos muestra ya los
tres grabados separados (la huella de la palma no se utilizd en
este caso).”® La conveniencia de este método queda probada si
pensamos en la homogeneidad de la labor que trae como con-
secuenciay en la comodidad y ahorro de tiempo y material que
supone. Ademas, permite una forma de trabajo habitual en el
proceso creativo de Picasso: la unidn de obra diversa y su exis-

tencia yuxtapuesta.

Picasso utilizé para la confeccidn de Suefio y Mentira de Franco el
grabado en hueco o grabado calcogréfico sobre dos planchas de
cobre, ya que al conocimiento y practica que tenia de dicha téc-
nica se unia la ventaja reproductiva que toda obra gréfica con-
[leva, totalmente idonea en este caso. Este caracter de obra
multiple no es exclusivo de la obra grafica (el vaciado escultérico

utilizado en las cabezas de Boisgeloup para el pabellén es buena

Suefio y Mentira de Franco [plancha 1, 1 estado]

Paris, 8 de enero de 1937

Aguafuerte y aguatinta al azlcar, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel
31,7x42,2cm

Musée national Picasso, Paris [*]

MP 2750
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prueba de ello), sino una peculiaridad derivada de lo que si es
rasgo especifico: la creacidén de una matriz como medio. En el
caso del grabado calcografico el artista confecciona la imagen a
base de entallas, es decir, mediante la extraccion de material de la
matriz. Los huecos creados serdn los responsables de retener
la tinta que pasara al papel a través de la fortisima presidn ejer-
cida por una prensa de dos rodillos (térculo). El procedimiento
empleado seré el responsable de la apariencia o aspecto final de
la obra sobre el papel (estampa). En este caso, el procedimiento
elegido para comenzar esta serie fue el aguafuerte, una técnica
indirecta basada en la sustraccién de metal de la plancha me-
diante la accién de un acido. Para ello la superficie de la plancha
se protege con un barniz sobre el que el artista dibuja con un
punzon, descubriendo lineas sobre las que el acido realizara su
mordida. La mayor ventaja de este procedimiento frente a los
métodos directos reside en la gran fluidez y espontaneidad de
trazo que permite. La imagen resultante en la estampa final con-
siste en una serie de trazados lineales sobre un fondo blanco. Y
aunque durante el proceso de estampacion puede ser substan-

cialmente modificado el aspecto de una estampa, el entintado

2

Suefio y Mentira de Franco [plancha 2, 1 estado]

Paris, 8 y 9 de enero de 1937 / 7 de junio de 1937

Aguafuerte, aguatinta al azlcar y rascador, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel
31,8x42,2cm

Musée national Picasso, Paris [*]

MP 2752
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en negro de los grabados en hueco de Picasso llevaba aparejado
una limpieza y estampacion ortodoxas, que respetaban fiel-
mente la imagen grabada, sin afiadir nuevos valores, proceso que
el artista delegaba a talleres especializados, que en esta época

solia ser el taller de Roger Lacouriére.

Durante el proceso de estampacién la imagen sufre una inver-
sién; lo que estaba a la derecha pasa a estar a la izquierda, y vi-
ceversa. De este modo el sentido narrativo de las sucesivas
imagenes de Suefio y Mentira de Franco resulté afectado, pues lo
que sobre la plancha era la primera vifieta, pasé a ser la tercera
sobre el papel. Esto no habria sucedido si se hubiese respetado
la idea primigenia de cortar la plancha; por otro lado, tampoco
esta inversion preocupaba en demasia al autor, como demuestra
el hecho de que con frecuencia aparecen en sus grabados figuras
que sostienen instrumentos con la mano izquierda, y las fechas
de ejecucién suelen presentarsenos invertidas." En algunas oca-
siones, Picasso incluso habia jugado con esta particularidad,
como en Tabla de aguafuertes (4), que tiene la peculiaridad de

reproducir otros grabados, volviendo a invertir la composicion,

3 4
Cuatro composiciones para La Barre d'appui [ estado]
Paris, junio de 1936

Aguatinta al aztcar y buril, sobre matriz de cobre,
tirado sobre papel Japén

41,8 x 31,6 cm

Museu Picasso, Barcelona

MPB 70.247, Baer 11, 607 [*]

4 de julio de 1931

375%x29,8cm
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con lo que el artista dibujé sobre el barniz de las planchas pre-
paradas para el aguafuerte la composicién en un sentido de lectura,
para después dibujar sobre otra plancha —preparada también para
el aguafuerte— las mismas composiciones en el otro sentido (ob-
sérvese el problema creado con la numeracién romana, resuelto
mediante tachones). Es aqui donde podemos ver claramente el he-
terogéneo método de Picasso, paradigma de una obra que espe-

cula consigo misma.

Respetando el sentido narrativo original, en las paginas mono-
graficas de este volumen (p. 40-81) analizaremos las vifietas
de cada plancha en el orden en el que fueron creadas sobre el
barniz que cubria el cobre. Podemos observar esa disposicién
en las propias matrices, conservadas en el Museum Ludwig de
Colonia, ya anuladas (5 y 6). En ellas estan registrados todos
los procesos realizados en distintos momentos, que constitu-
yen, como diria Picasso, no las etapas de una obra, sino sus me-
tamorfosis.” Tenemos la ventaja de que el grabado, mediante
sus pruebas de estado, nos posibilita ese registro fotografico

gue demandaba la curiosidad picassiana. Ademas, contamos

Tabla de aguafuertes (resumen de los aguafuertes para ilustrar
Le Chef d'ceuvre inconnu de Honoré de Balzac)

Aguafuerte, sobre matriz de cobre, tirado sobre papel

Coleccidn Fundacién Picasso-Museo Casa natal,
Ayuntamiento de Malaga [*]
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con la minuciosidad con la que Picasso generalmente daté sus
obras, no sdlo la obra acabada, sino también a menudo sus dis-
tintas fases.” Las sucesivas fechas de Suefio y Mentira de Franco
nos sitlan en el tiempo las diferentes acometidas del trabajo y
nos permiten comprender mejor el desarrollo tanto formal
como iconogréafico de la obra; en otras palabras, reconstruir el

diario de su creacion.

La primera plancha, la mas homogénea en cuanto al trabajo re-
alizado en las vifietas y su relacién, fue ejecutada enteramente
al aguafuerte en su primer estado y tiene en el remarque supe-
rior, centrada, la fecha de ocho de enero de 1937 («8 janvier
1937») ().

La segunda plancha también fue ejecutada enteramente al agua-
fuerte en su primer estado, con la fecha de ocho de enero de
1937 («8 janvier 1937») en el remarque superior, centrada, como
en la primera. En este primer estado, el remarque inferior, en la
esquina izquierda de la matriz, tiene escrito la fecha de nueve

de enero de 1937, precedida por una pequefa equis en superin-

5

Suefio y Mentira de Franco [plancha 1]
1937

Plancha de cobre

31,7x42,2cm

Museum Ludwig, Colonia

EL SUENO DEL COMPROMISO

dice («*9 janvier 1937»)." A la regularidad de las delgadas lineas
del aguafuerte conseguidas con la punta sobre el barniz, el ar-
tista sumo otras de mayor grosor obtenidas con el rascador, que
dieron como resultado negros mas oscuros, sobre todo en el pai-
saje de dos escenas naturalistas. A simple vista esta claro que
esta segunda estampa no tiene la homogeneidad de la primera:
el grotesco personaje no aparece en todas las vifietas y éstas
tampoco se desarrollan en el teatral plano general de bajo hori-
zonte (2).

Cuatro meses después de haber comenzado a elaborar las dos
planchas de Suefio y Mentira de Franco, Picasso retomé el trabajo.
Aunque Brigitte Baer no pone fecha al nuevo estado de las plan-
chas, parece claro que éste no existia antes del uno de mayo,
puesto que hay pruebas del primer estado dedicadas a Christian
Zervos en las que consta la mencién «Paris T mai xxxviy, y re-
sulta bastante extrafio pensar que Picasso regalara y dedicara
unas pruebas escasas pudiendo tener ya lista la siguiente evo-
lucién del trabajo (que también dedicaria, en este caso a Ivonne

Zervos).®

6

Suefio y Mentira de Franco [plancha 2]
1937

Plancha de cobre

31,8 x42 cm

Museum Ludwig, Colonia

19



Tanto Patricia Failing' como Patrick Cramer'” hablan del 25 de
mayo como la fecha en la que se afiadieron al tratamiento lineal
del aguafuerte sobre las planchas unas pinceladas mediante la
técnica del aguatinta al azlcar, de caracter plastico, que apor-
taron un gris medio homogéneo que realzé las formas principa-
les frente al fondo y afadié unos planos contundentes que

apoyaban el grafismo dinamico del trabajo de linea (15 y 7).

El aguatinta al azlcar es una de las pocas técnicas de grabado
que permite trabajar en positivo, con frescura, sabiendo que la
pincelada que se aplica sobre la plancha sera la que, segun los
tiempos de mordida del acido, aparezca mas o menos intensa
sobre la estampa. Asi lo atestiguan las siete pinceladas en el re-
marque inferior derecho de la segunda plancha, donde el graba-
dor parece probar la expresividad del pincel mojado con la
mezcla de goma arabiga, tinta y azlcar. En la primera plancha
Picasso realizé planos de gris sobre las figuras (salvo en las vi-
fietas 3 y 8, hay blancos en los dientes y ojos de Franco), dan-
doles materialidad y diferenciandolas del fondo, que permanecié

blanco y neutro, proceso que no fue seguido por completo en la

7

Suefio y Mentira de Franco [plancha 2, 11 estado]

Paris, 8 y 9 de enero de 1937 / 7 de junio de 1937
Aguafuerte, aguatinta al azlcar y rascador, sobre matriz
de cobre, tirado sobre papel

31,8x42,2cm

Musée national Picasso, Paris [*]

MP 2753
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segunda plancha, cuyas vifietas 11y 12 (donde no aparece el gro-

tesco Franco) presentan los blancos sobre las figuras.

La aplicacidon del gris presenta algunas peculiaridades. En la
vifieta 1 (p. 42) la silueta de Franco sobre el caballo se destaca
con una reserva de blanco, mientras en la vifieta 4 (p. 50), qui-
zas una de las mas ricas desde un punto de vista técnico, el
desarrollo lineal de la falda y la mantilla se ha visto enrique-
cido con la aportacién de diferentes tonalidades para lograr el
efecto de transparencia deseado, que en la mantilla llega a
convertirse en un entramado de manchas grises lineales que
son las que la configuran. En la vifieta 5 (p. 52) Ilama la aten-
cion la no correspondencia entre el contorno y las manchas
que definen el toro, cuyo aspecto remite a una fuerte y con-
trastada iluminacién, que no aparece en la figura de Franco.
Por otro lado, el polvo que levanta el toro se ejecutd con una
textura especial gracias a la aplicacion del azucar con el pul-
gar, que dejé la impronta de las huellas digitales del artista;
esa textura especial se repite también sobre el toro de la vi-

fieta 14 (p. 70). En la vifieta 6 (p. 54) no se ha aplicado el gris

EL SUENO DEL COMPROMISO



en las montafias lejanas, para evitar su superposicién con la
figura arrodillada, el reclinatorio y el pedestal, y en la vifieta 7
(p. 56) se ha dejado un fondo blanco tras sapos y culebras,
para su destaque. En la vifieta 9 (p. 60) las dos patas poste-
riores del perfil del cerdo estéan realizadas Gnicamente con el
aguatinta, ya que no existen en el aguafuerte, lo que dota de

una mayor quietud al conjunto.

En general, la inclusién de los valores tonales fue utilizada por
Picasso tanto para dotar al conjunto de mayor riqueza expresiva
como para diferenciar los distintos elementos de cada una de

las imagenes.

El dia 7 de junio de 1937, Picasso afiadié a la segunda plancha
un aguafuerte que completaba las casillas vacias, y en el remar-
que inferior puso, junto a la fecha ya grabada, tras un guién, la
de «7 juin 37» (16). Estas imagenes dramaticas se separan sig-
nificativamente de la parodia de la secuencia precedente para
aproximarse a los trabajos en torno a Guernica, pero también en
lo formal difieren en que en estas Ultimas la linea del aguafuerte
no ha sido posteriormente matizada por el aguatinta. Pudiera
ser que la decisién de completar las vifietas vacias se correspon-
diera con el abandono de la idea de hacer cortar las planchas

para su edicién como postales.”®

Antes de eso Brigitte Baer habla de un tercer estado al agua-
fuerte (sélo en la segunda plancha) (7) —tras el aguatinta—
con lineas repasadas en los dos toros de las vifietas 13 y 14
(puede observarse que se afiadieron mas lineas en los cuernos
y el pelaje), las tripas del caballo, el polvo (més lineas, para
acrecentar la sensacién de desplazamiento y levantamiento) y
la corona de Franco. Asimismo, la vifieta 14 se subrayé el es-
tandarte y se repasaron las franjas laterales de las banderas, se-
flalando especialmente aquéllas donde van los rojos de la
bandera utilizada por el ejército rebelde. Algo digno de resaltar
es que Picasso retocé el pelo del caballo hasta sacar fuera del
cuadro los dos mechones superiores, superponiéndolos a la
compartimentacion vertical y dando un efecto de gran profun-

didad a la escena.
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En un cuarto estado (también sélo en la segunda plancha) in-
tervino sobre todo el rascador que, mediante un rebaje de la su-
perficie rugosa creada por el aguatinta, consiguié aclarar, en la
vifieta 12 (p. 66), el pantaldén y las caderas de la figura, dandole
apariencia volumétrica y por lo tanto més relevancia, y el paisaje
al fondo, en el angulo superior izquierdo de la imagen. En la vi-
fieta 13 (p. 68) se retocd el hocico del toro y la cabeza de Franco,
también para modular el volumen y, por ultimo, en la vifieta 14
(p. 70) el cuerpo del toro y las recargadas tripas salientes del

caballo.

La edicion

Las dos planchas fueron editadas en Paris el mes de junio de 1937,
después de su biselado y acerado para poder soportar la larga ti-
rada realizada por Lacouriére: 150 pruebas sobre papel China pe-
gado sobre papel Japdn (firmadas y numeradas del 1al 150) y 850
pruebas sobre papel verjurado Montval (firmadas mediante sello
entintado en gris y numeradas del 1al 850). La edicién se compo-
nia de los dos grabados y una hoja con el texto manuscrito de un
poema (en su reverso las versiones tipograficas en espafiol y fran-
cés), y todo ello en un portafolio con el titulo —Suefio y Mentira de
Franco— en facsimil manuscrito pegado en la portada (8). Segun
Cramer también se acompanaba la traduccién del poema en inglés

(sobre media hoja).

La carpeta, editada por Picasso, se expuso en el pabellén espafiol
de la Exposicién Internacional de Paris en la planta baja, exacta-
mente frente al Guernica, y se vendié a un precio asequible. Las
cantidades recaudadas fueron destinadas al apoyo de la causa
republicana.”® Nada maés entrar al pabelldn se llegaba a un p6r-
tico cubierto, con el gran cuadro mural a la derecha, la Fuente de
mercurio de Alexander Calder en el centro y el mostrador y vi-
trina de publicaciones a la izquierda. Tras las primeras vitrinas
la celosia dejaba ver la escalera de salida, bajo la cual se encon-
traba el vaciado en cemento de una de las cabezas de Picasso,
la Gran cabeza de mujer de 1931. Sobre las vitrinas colgadas en |a
pared, enfrentadas a Guernica, una frase: «La culture n'est digne

de ce nom que dans la mesure [qu'elle] I'est pour tous les hom-
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mes» [«La cultura sélo es digna de ese nombre en la medida en
que lo es para todosy]. En la vitrina vertical mas alejada de la
celosia se veia, a la izquierda, una gran fotografia de Federico
Garcia Lorca (bajo la frase POETE FusiLLE A GRENADE [Poeta fusilado
en granada] se colocaron ediciones de Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias y Romancero General de la Guerra de Espafia); a la derecha
el anuncio de la exposicién de arte catalan, y en el centro —ex-
puesto para su venta— Suefio y Mentira de Franco. Arriba, en una
misma fila, se habian colocado el texto, la cubierta del portafolio
y las transcripciones tipograficas del poema, y en la fila de abajo
los dos grabados. También se editaron postales, lo mismo que

se hizo con Guernica.

Segun Cramer, el 9 de junio de 1939 Picasso autorizé el corte de
las escenas de las dos estampas y su montaje como vifietas in-
dividuales.?® Recordemos que después de una gira por Inglaterra
desde octubre de 1938, Guernica llegé a Nueva York para ser ex-
puesto, del 5 al 27 de mayo, en la Valentine Gallery. Picasso pagd
los gastos de transporte. A partir de agosto, el cuadro inicié una

gira de tres meses por diferentes ciudades del pais (agosto en

8 9

Los Angeles, septiembre en San Francisco, octubre en Chicago).
Es evidentemente en esos momentos cuando parece haberse
promovido esta nueva edicién, o mejor dicho el nuevo montaje

de la anterior.

Hay que recordar que el titulo de la obra —Suefio y Mentira de
Franco— no figuraba en el manuscrito del poema original que
acompafiaba la edicidén, aunque si estaba en la cubierta como
reproduccion facsimil de un manuscrito de Picasso. El titulo
aparecio por primera vez en la pagina 8 (recto) del carnet en cuir
que se encuentra en los archivos del Musée national Picasso.
Se trata de un cuaderno pequefio (13,5 x 10 cm) con la cubierta
de cuero marrdn, de 34 paginas de hojas cuadriculadas. En la-
pagina 33 (verso) figura la frase «dicha desdicha/de Francoy,
un posible ensayo de titulo? y, como diria Ramirez, de retrué-
cano verbal, esta vez en castellano. Contar con un titulo era algo
absolutamente inusual en los poemas de Picasso escritos hasta
esa fecha, y sélo disponemos de uno cuando se trata de obras
de teatro como Le Désir attrapé par la queue (1941) y Les Quatre

petites filles (1947), o textos pensados para ser editados como

10

Cubierta de la carpeta con los grabados
Suefio y Mentira de Franco

1937

575x%x39cm

Coleccién Fundacién Picasso-Museo
Casa natal, Ayuntamiento de Malaga
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Texto manuscrito (1 estado, p. 1) del poema
«Fandango de lechuzasy, incluido en la carpeta
con los grabados Suefio y Mentira de Franco

15 de junio de 1937

Lapiz negro sobre hoja de papel doblada
31x20 cm

Archives Picasso, Paris [*]

Reproduccién facsimil del poema «Fandango
de lechuzasy incluido en la carpeta

con los grabados Suefio y Mentira de Franco
1937

56,6 x 76,8 cm

Coleccién Fundacién Picasso-Museo

Casa natal, Ayuntamiento de Malaga
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conjunto, como El entierro del conde de Orgaz (1957) o Trozo de
piel (1959).

Desde el primer momento la diversidad de significados e inter-
pretaciones sobre el titulo fue total. Juan Antonio Ramirez re-
coge la mayoria de ellas, como las alusiones a Goya y su famoso
grabado El suefio de la razén produce monstruos, o su relacién con
la literatura espafiola del Siglo de Oro, haciendo hincapié en el
gusto surrealista de Picasso por el retruécano verbal, segtn pro-

nunciamos el titulo en francés: Songe et Mensonge de Franco.?

En cuanto a las relaciones literarias hispanas, Herschel B. Chipp
las detalla y nos habla del origen doble del titulo, a partir de un
dicho popular inspirado a su vez en las obras de Calderdn de la
Barca La vida es suefio y En esta vida todo es verdad y todo es
mentira.> En su estudio sobre el pabellén espafiol de la Exposicidn
de Paris, Fernando Martin se hace eco de las palabras del escritor
José Bergamin, comentando que el titulo fue sugerido por éste a
Picasso baséndose en un texto de Joan Maragall, titulo que al ma-
laguefio, seglin declaraciones del propio Bergamin, le parecié «go-
yescox.?* Por otra parte, Picasso podria haber conocido uno de los
Caprichos de Goya no incluido en la edicién, pero del que se con-
servan algunas pruebas y dibujos preparatorios, titulado Suefio de
la Mentira y la Ynconstancia (11). Lo que si podemos dar por abso-
lutamente cierto es que el anuncio comercial de la edicién de
Suefio y Mentira de Franco (12) publicado durante la Exposicién en
junio de 1937 —y de ahi su «Acaba de aparecer»— reproduce un
texto de Francisco de Quevedo, concretamente perteneciente a La
hora de todos, que dice asi: «Yo administro unos hombres a medio
podrir, entre vivos y muertos, que traen bien alifiada fantasma y
tratan de que les herede su apetito y pagan en buena moneda lo

rofioso de su estantigua.»?®

El primer manuscrito del poema (9) que acompafiaba a los graba-
dos, una hoja de papel doblada en dos (31 x 20 cm) escrita con
lapiz negro, llevaba diversas fechas. El comienzo del texto tiene en
su parte izquierda en vertical la anotacidon «15 juin 37, seguida de
«a las 3 de madrugada» (obsérvese la mezcla de francés y espa-

fiol), y una linea horizontal la separa del siguiente parrafo; el texto
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llega hasta la palabra «tripas». Debajo, también en la parte iz-
quierda en vertical, leemos la anotacién «por la mafiana después
de dormir a eso de 9»; el texto acaba en la palabra «azucenasy. La
pdagina contraria comienza con la fecha subrayada «17 juin 37» en
horizontal a laizquierda, y las dos Ultimas lineas tienen la anotacién
«18 junio 37» (cambio de idioma en la datacidn). Ese texto, libre
de tachaduras, fue manuscrito nuevamente, esta vez a tinta china,
y se reprodujo en facsimil en la edicion de Suefio y Mentira de Franco
(10). Al dorso de la misma hoja se adjuntaron las transcripciones

castellana y francesa del texto mediante bloques tipograficos.

El texto, escrito originalmente en espafiol, es el que reproduci-

mos a continuacion:

«Fandango de lechuzas escabeche de espadas de pulpos
de mal agliero estropajo de pelos de coronillas de pie en
medio de la sartén en pelotas puesto sobre el cucurucho
del sorbete de bacalao frito en la sarna de su corazén de
cabestro — la boca llena de la jalea de chinches de sus
palabras — cascabeles del plato de caracoles trenzando
tripas — mefiique en ereccion ni uva ni breva — comedia
del arte de mal tejer y tefiir nubes — productos de belleza
del carro de la basura — rapto de las meninas en lagrimas
y en lagrimones — al hombro el atatd relleno de chorizos
y de bocas la rabia retorciendo el dibujo de la sombra que
le azota los dientes clavados en la arena y el caballo
abierto de par en par al sol que lo lee a las moscas que
hilvanan a los nudos de la red llena de boquerones el co-
hete de azucenas farol de piojos donde esta el perro nudo
de ratas y escondrijo del palacio de trapos viejos — las
banderas que frien en la sartén se retuercen en el negro
de la salsa de la tinta derramada en las gotas de sangre
que lo fusilan — la calle sube a las nubes atada por los
pies al mar de cera que pudre sus entrafias y el velo que
la cubre canta y baila loco de pena — el vuelo de cafas
de pescar y alhigui alhigui del entierro de primera del
carro de mudanza — las alas rotas rodando sobre la tela
de arafia del pan seco y agua clara de la paella de azucar

y terciopelo que pinta el latigazo en sus mejillas — la luz
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se tapa los ojos delante del espejo que hace el mono y el
trozo de turrén de las llamas se muerde los labios de la
herida — gritos de niflos gritos de mujeres gritos de pa-
jaros gritos de flores gritos de maderas y de piedras gritos
de ladrillos gritos de muebles de camas de sillas de cor-
tinas de cazuelas de gatos y de papeles gritos de olores
que se arafan gritos de humo picando en el morrillo de
los gritos que cuecen en el caldero y de la lluvia de péjaros
que inunda el mar que roe el hueso y se rompe los dientes
mordiendo el algoddn que el sol rebafia en el plato que el
bolsin y la bolsa esconden en la huella que el pie deja en

la roca.»

Picasso dibujé bajo el texto facsimil, en un ejemplar dedicado al
matrimonio Zervos, una «mujer llorandoy, y no puede ser casual
que el violeta y el amarillo, los colores de la bandera republicana,
aparezcan por toda la obra, especialmente formando parte de
una serie de franjas en una columna central que va desde la parte
superior de la hoja hasta la cabeza dibujada en la parte inferior,

surcando el mar horizontal de letras en forma de estela vertical.

En este texto se dan cita practicamente todas las caracteristi-
cas habituales de la primera poesia picassiana:? el dinamismo,
provocado por los gerundios o la ausencia de signos de pun-
tuacion (aparecen sélo de vez en cuando algunos guiones); la
gastronomia, con el uso de prolijos términos culinarios (esca-
beche, pulpos, sartén, chorizos, sorbete, bacalao, etc.); el es-
pafiolismo, presente en los demas campos analizados y en
términos como fandango, alhigui o meninas; las cosas del ofi-
cio, como «dibujo de la sombra» o «tinta derramaday; y, sobre
todo, los chispazos de lujuria y de crueldad, en expresiones
como «escabeche de espadasy, «mal aglieroy, «jalea de chin-
chesy, «trenzando tripasy, etc. A esto se podria sumar la exis-
tencia en el texto de un particular y abundante bestiario
(lechuzas, pulpos, cabestro, caracoles, caballo, etc.); alguna re-
ferencia ridiculizante a la Iglesia/curia («estropajo de pelos de
coronillasy); y alusiones a elementos graficos propios de la
obra: a las figuras yacentes en la expresion «dientes clavados
en la arenay, al caballo destripado en «caballo abierto de par
en par» o en «pudren sus entrafiasy, incluso también en «atadd

lleno de chorizos y bocasy, y referencias directas al sol o a las

n

Francisco de Goya

Suefio de la Mentira y la Ynconstancia

(prueba realizada para los Caprichos pero no publicada)
[s.l:s.n., c.1797]

Estampa sobre papel verjurado: aguafuerte y aguatinta
brufiida

179 x12,3cm

Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid
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Anuncio de la aparicién de la carpeta con los grabados
Suefio y Mentira de Franco, publicado en Nueva Cultura,
n2 4-5 (junio-julio de 1937), p. 6

25x 34 cm

Coleccidn particular, Barcelona
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banderas, y una particular coleccién de gritos que entronca

perfectamente con las Ultimas imagenes de la serie.

Tiempo de Guernicas

El 19 de enero de 1937, diez dias después?’ de la dltima mordida
de aguafuerte en la plancha, Picasso realizé lo que podriamos
considerar el primer post-escrito de Suefio y Mentira de Franco.
En este caso, cambié de medio artistico y realizé un éleo sobre
tela de pequefias dimensiones (38 x 46 cm), denominado Figura
de mujer inspirada en la Guerra Civil espafiola («Retrato de la mar-
quesa del culo cristiano...»). A la izquierda, en plano medio, vemos
asomada a la barandilla de un balcén a una figura femenina de
ridiculo sombrero con el cuerpo flexionado hacia delante y mi-
rando hacia abajo, con una bandera en su mano izquierda y su
brazo derecho extendido con la mano totalmente abierta. Hay
una relacién formal con la vifieta 4 del grabado (p. 50): aqui la
manola de pie de mdviles caderas es la mujer-casa de la vieja
Espafia, en el balcén viendo la procesién o el desfile, observando
y nunca participando, con una media luna en el sombrero y pelos
en el bigote. Se inclina hacia abajo, al contrario que la mujer-

casa, que se alza rotunda desde su ventana en Guernica.

Una de las peculiaridades de este 6leo es el texto inserto, de tor-
tuosa grafia, adaptado a la espalda arqueada, dentro del vano
que se observa en la balconada. La leyenda reza: «RETRATO DE LA
MARQUE / SA DE CULO CRISTIANO / ECHANDOLES UN / DURO A LOS SOL
/ DADOS MOROS / DEFENSORES / DE LA / VIR / GE / N». Son obvios
los ataques literarios a las clases altas y su apoyo econdmico a
los insurrectos (marquesa, duro), a la Iglesia (cristiano, Virgen)
y al ejército sublevado (soldados moros), y se cargan las tintas
en la participacion y ayuda de otras nacionalidades bajo el en-
gafoso concepto de «nacional». Aparece la palabra «culoy, de
la misma forma que en los grabados se hacia especial hincapié
en la grotesca trasera caricaturizada (vifieta 2, p. 46) o en la
zona anal de algunos caballos (vifietas 1y 14, p. 42 y 70). Hay,
por lo tanto, adjetivos en un principio incongruentes pero pan-
fletariamente demoledores: «cristiano» referido a «culo» y «de-

fensores de la Virgeny referido a «soldados morosy, al igual que
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la accién verbal «echar un duro» termina por darnos la clave des-

pectiva de la frase.

Obviamente, se incide en la importancia del capital en el con-
flicto bélico, como en la vifieta 6 de Suefio y Mentira de Franco (p.
54), y se utiliza el simbolo de la bandera, como en la vifieta 14,
aqui subrayada su importancia por el color. Formalmente, el cue-
llo esta trabajado con las texturas de las vifietas 13y 14 (p. 68 y
70), cuello rotundo y rugoso de un animal, asi como su mano
derechay sus ufias. Mas adelante nos referiremos a la influencia
que sobre la caricatura de Franco puede haber tenido la fotogra-
fia de Dora Maar Retrato de Ubd (112, p. 85). Si hubo algo que
parece que llamé especialmente la atencién del pintor mala-
guefio en la fotografia de Dora —o en el propio y supuesto feto
del armadillo, pues hay que recordar que compartian vida artis-
tica y sentimental, que posiblemente eran la misma vida—, fue-
ron las patas de largos y afilados dedos, que reencontramos en

la figura de la marquesa.

El cuadro es casi una grisalla, con muy pocos toques de color: el
amarillo de fondo (gualda de la franja central de la bandera), el azul
del estrambdtico plumero sobre la cabeza y las pinceladas rojas
de la bandera.?® La obra mantiene por lo tanto su apariencia for-
mal de dibujo o grabado, con el predominio de los blancos, lo
que abunda en la idea de este 6leo como continuacién del tra-

bajo de Suefio y Mentira de Franco.

El primer dia del mes de mayo de 1937 Picasso enfocd de una
nueva manera el gran mural que se le habia encargado para el
pabellén espafiol de la Exposicidn Internacional. El bombardeo
sufrido por la poblacidn civil de Guernica el 26 de abril, y la di-
fusidn internacional de la matanza, devolvid al artista al escena-
rio de la guerra. Hasta entonces sus ideas para el mural se habian
centrado, seglin sus bocetos, en la relacién entre pintor y mo-
delo. Ademas, ni siquiera pensaba en un cuadro, sino en una es-
cenografia con elementos reales y creaciones propias,?® con una
figura escultérica de mujer-pintora como centro.° El trabajo de
Suefio y Mentira de Franco y sus grotescos personajes volvieron

de nuevo a lapices y pinceles, aunque con un tono distinto, pri-
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mero para explorar modelos ya creados y después para crear y
desarrollar otras formas. Esas formas de la guerra eran desgra-
ciadamente parte de la realidad del pais en ese mes de mayo, y
habian sido registradas fotograficamente y difundidas interna-
cionalmente en revistas como Vu, gracias a su colaborador Robert
Capa, o The Literary Digest. Hablaban del sufrimiento humano, y

Picasso también queria hablar de ello.

Dos dibujos de Picasso datados el primero de mayo nos permi-
ten constatar que la imagen del caballo alado, presente en las
vifietas 8 y 10 de Suefio y Mentira de Franco (p. 58-62), es una
idea que fue desarrollada (especialmente en la forma de un pe-
quefio caballo) en los comienzos de Guernica. El primero de esos
dibujos (13) nos muestra al caballo alado sobre el lomo de un
toro que tiene riendas para ser guiado y un arnés para ser mon-
tado; junto a él agoniza otro caballo. Parece muy clara la idea de
guiar la fuerza del toro en el combate mediante la esperanza 'y

la libertad del pequefio Pegaso.

En el segundo dibujo, de mayores dimensiones, el pequefio ca-
ballo ya no esta sobre el toro, que permanece al lado, sino que
sale precisamente del vientre abierto de un caballo moribundo,
y aunque la composicion esta llena de muerte, con un guerrero
yacente, ese nacimiento parece alumbrar escena y esperanzas.
El caballo alado lanceado por el militar y destripado en Suefio y
Mentira de Franco es capaz de resurgir cual ave Fénix, junto al

toro, continuando con el combate sin descanso.

El caballo alado desplegé de nuevo sus alas en julio y agosto de
1952, en los dibujos relacionados con el gran mural de La paz del
mismo afio. Alli, Pegaso es un caballo que tira del arado, guiado

por un nifio.

El dia 8 de mayo Picasso realizd, dentro de los bocetos para
Guernica —y como parte de un esbozo general de la composicidn
(83, p. 67)— el modelo que denominamos «madre con nifio
muerto», una composicién de forma piramidal donde se nos
muestra a una madre arrastrandose por el suelo, con la cabeza

levantada, perfil casi horizontal, boca abierta en actitud de la-
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mento, brazo derecho extendido hacia abajo, mano derecha en
latierray brazo izquierdo plegado con un nifio muerto inerte col-
gando de él. El mismo dia, en otro boceto, se vuelve a repetir el
modelo junto a un caballo herido, con mas definicién en su rea-
lizacién e incorporando sobre la cabeza una toca con una cenefa

de greca escalonada.

Al dia siguiente, el artista continud trabajando sobre este mo-
delo en varios dibujos preparatorios que comenzaron con un
trabajo a pluma muy definido, para a continuacién insertarlo de
nuevo dentro de la composicién general del mural, a la derecha,
como aparecia en el primer dibujo de la serie. En otras variacio-
nes, el motivo aparece sobre una escalera. Esta tltima variacién
no fue desarrollada, puesto que en la version primera del propio
cuadro Guernica, fechada el 11 de mayo, la composicién trian-
gular de madre y niflo muerto esté a la izquierda, como en el
mural final. La toquilla con la greca escalonada desaparece en
cambio de la madre con el nifio para vagar por las distintas eta-
pas de la realizacidn de Guernica, desde la parte inferior derecha
del mural en el estado 1A, sobre el pecho de la mujer yacente
(que no esté en el cuadro final), hasta la version v y la definitiva
sobre la espalda de la mujer de la parte derecha, de composi-

cién también triangular y actitud arrostrada.

El dia 13 de mayo el motivo cambié la orientacién del movi-
miento hacia el lado contrario, y la figura no mantiene la cabeza
echada, sino mirando hacia atras en una imagen de huida, enfa-
tizada por el brazo extendido en horizontal y una linea sombre-
adajunto a la mano extendida. El dia 28 los dos nuevos motivos,
uno con la mano abierta hacia abajo y otro con el brazo hacia
arriba (14), se van a mezclar con una forma diferente, con la de

la Mujer llorando.

Esta figura femenina ya aparece el 13 de mayo. Se trata de un
primer plano en Cabeza de mujer, en vertical, con un estudio
concentrado de su boca abierta y su lengua saliente, junto a dos
0jos que comienzan a mostrar la expresividad del llanto. En el
cuadro Guernica el llanto no existe, las lagrimas se habian se-

cado mientras llegaba el mes de junio a la gran tela. Guernica es
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el momento del dolor, del grito, que posteriormente —tras la
accion devastadora— se convertira en llanto en los ojos del ob-

servador.

Pero antes, el dia 20 de mayo, la cabeza fue volcdndose hacia
atras, junto a su rabia; aparecen en los papeles y telas de Picasso
primeros planos de mujeres de perfil, con los ojos lacerados li-
teral y plasticamente por las lagrimas, primero suavemente de
un ojo a otro y después desbordadas por el rostro, como en los
dos dibujos del dia 24 (94, p. 73), el del dia 27 (con la variacién
del hombre barbado), el del dia 28 (compariero de las dos ma-
dres llorando con nifio muerto en plano general), el del dia 310

los tres dibujos ya del 3 de junio.® Siempre, junto a las lagrimas

28

observamos la boca abierta y la puntiaguda lengua saliendo
hacia fuera. Esta lengua se ird redondeando en las versiones pos-
teriores del tema, del que surgiran diferentes variaciones en los

meses siguientes.

A menudo se ha hablado de las referencias a sus propias com-
pafieras en la obra de Picasso. Los motivos relacionados con la
«mujer llorandoy» podrian estar inspirados por Dora Maar, una
persona fuerte aunque emocionalmente inestable. Segtn Fran-
coise Gilot Picasso habia dicho sobre los retratos que hizo de
Dora Maar: «Jamas pude hacerle uno riendo. Porque para mi ella

es la mujer que siempre llora.»>?

EL SUENO DEL COMPROMISO



NOTAS

1. Alix 1993, p. 21.
2. Ara 2003, p. 150, n. 15.
3. Alix 1993, p. 21-22.

4. La exposicion fue inaugurada oficialmente el 24 de mayo, con pabellones to-
davia en construccién (con una apertura prevista para el mes de junio de 1937
y pospuesta al 12 de julio por problemas técnicos). Spies 2002, p. 102.

5. Alix 1993, p. 23.

6. Arias 2000, p. 289, n. 26.

7. Véase Calvo 1999, p. 17, o Chipp 1991, p. 80.
8. Renau 1981, p. 20-22.

9. Alix 1987, p. 116.

10. Cramer 1983, p. 76, n2 26.

11. Véase por ejemplo Joven escultor trabajando (1933), perteneciente a la Suite
Vollard. Bloch 156; Baer 309.

12. «Seria muy curioso fijar fotograficamente, no las etapas de un cuadro, sino
sus metamorfosis.» Zervos 1935, p. 37.

13. «éPor qué cree usted que pongo fecha a todo lo que hago? Porque no es su-
ficiente conocer las obras de un artista. Es preciso saber también cuando las
hizo, por qué, cémo, en qué circunstancias. Sin duda, un dia habré una ciencia,
que tal vez se llame la “ciencia del hombre”, que tratara de penetrar mas en
el hombre a través del hombre-creador. Pienso mucho en esa ciencia y pro-
curo dejar a la posteridad una documentacion lo mas completa posible. Por
eso pongo fecha a todo lo que hago.» Brassai 2002, p. 131.

14. Existen al menos dos pruebas conocidas de este estado, una en el Musée na-
tional Picasso de Paris (MP 2752) y otra en Vézelay, en la coleccién donada
por Zervos, que tiene la dedicatoria «Pour Zervos Picasso» y esta fechada
«Paris T mai Xxxvim.

15. Geiser y Baer, 1986, p. 106-110.
16. Failing 1977, p. 55.
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17. Cramer 1983, p. 82.
18. Ibidem.

19. Otra de las contribuciones importantes fue la de Mird, cuyo conocido cartel
Aidez I'Espagne, era vendido al mdédico precio de un franco. Martin R. 2002,
p. 12.

20. Cramer 1983, p. 82.
21. Ibidem.

22.Ramirez 1999, p. 27-29. Es necesario advertir que sin embargo son varios los
textos que al traducir el titulo al francés, traducen «Suefio» como «Révey.

23. Chipp 1991, p. 11-12.

24. Martin F. 1982, p. 152, n. 73.

25. Reproducido en Bernadac y Piot 1989, p. 409.

26. Moreno 1996, s. p.

27. Alix, sin embargo, sitla la obra entre el 24 y el 27 de Mayo. Alix 1993, p. 59.

28. Desde un punto de vista cromatico obedece a un sistema absolutamente
clasico de composicidn del color en base a los tonos primarios. Sobre la es-
tructura cromatica de sus cuadros, Picasso diria afios mas tarde a Francoise
Gilot: «Uso el lenguaje de la construccién a la manera tradicional que em-
pleaban pintores como Tintoretto o El Greco, quienes pintaban enteramente
en camaieu, y luego, con el cuadro a punto de acabar, le afiadian superficies
de rojo o azul para que destacara mejor y a la vez fuese mas esplendente.»
Gilot y Lake 1996, p. 386.

29. Spies 1998, p. 101-130

30. Véanse los estudios preparatorios conservados en el Musée national Picasso
de Paris (MP 1178 al MP 1191)

31. Todos ellos conservados en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
En el orden del texto: Z 1x, 32, 31, 33, 36, 34, 35, 39, 40, 41y 44.

32. Gilot y Lake 1996, p. 174.
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Suefio y Mentira de Franco [plancha 1, 1l estado]
Paris, 8 de enero de 1937

Aguafuerte y aguatinta al azlicar, sobre matriz
de cobre, tirado sobre papel verjurado Montval
38,6 x571cm

Museu Picasso, Barcelona

MPB 112.423; Baer 11, 615
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Suefio y Mentira de Franco [plancha 2, v estado]

Paris, 8-9 de enero de 1937, 7 de junio de 1937
Aguafuerte, aguatinta al aztcar y rascador, sobre
matriz de cobre, tirado sobre papel verjurado Montval
38,6 x 57 cm

Museu Picasso, Barcelona

MPB 112.424; Baer 11, 616
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Jacint Bofarull

«He aqui el relato imparcial de una traicién sin igualy
[Barcelonal, Ejército Popular, ¢. 1937
Reproduccién fotomecanica / tipografia
50x32cm

Col-leccié Postermil, Barcelona
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Autor no identificado

«Auca de Queipo de Llano»

[Barcelonal, Comissariat de Propaganda de la Generalitat
de Catalunya, Imp. Elzeviriana i Llib. Cami, EC [1937]
Xilografia / tipografia

125x90 cm

Col-leccié Postermil, Barcelona
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Autor no identificado

«Como el fascio se derrumba frente al valor
espariol, o de la cuna a la tumbay

Barcelona, Generalitat de Catalunya, c. 1937
Reproduccién fotomecénica / tipografia
50x35cm

Col-lecci6 Postermil, Barcelona
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Autor no identificado

«Aleluyas de la defensa de Madridy»
[Barcelona], Comissariat de Propaganda
de la Generalitat de Catalunya, [1937]
Reproduccién fotomecanica / tipografia
50x35cm

Col-leccié Postermil, Barcelona
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Autor no identificado

«Auca de la innoble i trista militarada feixista»

[Aleluyas de la innoble y triste militarada fascista]

Barcelona, Papitu / Sindicat de Dibuixants Professionals, c. 1937
Reproduccién fotomecanica / tipografia

50x35cm

Col-leccié Postermil, Barcelona
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Josep Obiols

«Auca del noi catala, antifeixista i humay

[Aleluyas del chico antifascista y humano]

[Barcelona], Comissariat de propaganda de la Generalitat de Catalunya, [1937]
50 x 36 cm

Col-leccié particular, Barcelona
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Tofio Salazar

«En la cola, un pistoldn / y una tibia por bastén / va don Paco el ferrolano / pisando el solar hispano»
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)

1949

Tinta china sobre cartoncillo

44,2 x 29,8 cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar, Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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Tofo Salazar

«Obisporro a la espariola, / con fusil y oro en la estolay
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

45,8 x 35,6 cmMuseo de Arte de El Salvador.
Coleccién Tofio Salazar, Familia Sagrera Guirola. El
Salvador
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Tofo Salazar

«Va el espiritu de Roma / volando en esta paloma
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

45,5 x 35,3 cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar,
Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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Tofo Salazar

«Hoy en la boca de Espafia...»

(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

45,5 % 35,5cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar,
Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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Tofo Salazar

«Oro que al pueblo espariol / sostiene de “cara al sol”»
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

41,7 x 32,7 cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar,
Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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Tofo Salazar

«Con su esqueleto de gala / el Duque a Don Juan Propalay
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

44 x35cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar,
Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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Tofo Salazar

«Y en semejante Pegaso / va caminando al ocaso»
(Dibujo para Coplas de Juan Panadero de Rafael Alberti)
1949

Tinta china sobre cartoncillo

46 x32,2cm

Museo de Arte de El Salvador. Coleccién Tofio Salazar,
Familia Sagrera Guirola. El Salvador
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