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Esta exposicién ha sido organizada por el Museo Picasso de Barcelona,
perteneciente al Ayuntamiento de esta ciudad, y ha contado con la generosa e
imprescindible colaboracién de Catherine Hutin-Blay. La exposicién muestra la im-
portancia vital de Jacqueline Roque, iliima esposa de Picasso, en la obra del ar-
tista. Creemos que en ningin momento anterior habia sido mostrada en una ex-
posicién la personalidad de Jacqueline, a través de los ojos de Picasso, con fal
diversidad y riqueza.

la Fundacién Juan March agradece vivamente a Catherine Hutin-Blay la ge-
nerosidad con que desde el primer momento ha confemplado la posibilidad de
que esta exposicién sea exhibida en Madrid, agradecimiento extensivo al Museo
Picasso de Barcelona v, en particular, a su directora, Maria Teresa Ocaria, por
fodas las facilidades que nos ha brindado.

También deseamos agradecer su colaboracién a todas las personas y enti-
dades que han tenido la deferencia de prestarnos sus obras: como son: Museo
Picasso, Paris; Coleccién Angela Rosengart, lucerna; Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Disseldorf: Museo de Arte Moderno, Nueva York; Coleccién Picasso,
lucerna; Galeria louise leiris, Paris; Coleccién sefior y sefiora Claude Laurens,
Paris; Museo Nacional de Arte Moderno, Centro Georges Pompidou, Paris; Insti-
tuto de las Artes, Detroit; Sprengel Museum, Hannover; Museo de Arte Moderno,
Viena; Coleccién Antonio y Aika Sapone, Niza; Coleccién Gustavo Gili, Barce-
lona; Galeria Jan Krugier, Nueva York; Galeria Nacional de Islandia, Reykjavik;
y a aquellos ofros coleccionistas que han preferido guardar el anonimato.

A todos, el agradecimiento de la Fundacién Juan March.

=. g
— Ayuntamiento de Barcelona
Fundacion Juan March Museo Picasso



4. RETRATO DE JACQUELINE EN LA MECEDORA Y CON PANUELO NEGRO, 1954.



JACQUELINE EN PICASSO

HELENE PARMELIN

Si fuera posible reunir en una sala todoslos refratos que Picasso pinté de Jacqueline,
nos encontrariamos frente a la Gnica verdad posible de su alma, de sus almas; pues
fenia almas por doquier y de ellas, sélo Picasso conocia los recovecos, las sobrecoge-
doras sombras como los encantos y las gracias, la violencia y la dulzura, la infinita cien-
cia de los sentimientos y las ideas y esa obstinacién tantas veces ciega.

iAy, Jacqueline! {Qué personaje! jQué magnifico personaije! Y sin embargo, sdénde se
esconde su verdad? 3Coémo definirla sin traicionarla? Ella, que fue tan amada y tan
odiada al mismo tiempo... Ella, que pagaba amor con amor y odio con odio... Ella,
que vivi6 momentos de felicidad tan fabulosos y enemistades tan atroces... Ella, que
vivio tan bien y tan mal la vida sin Picasso... Y ella, que salvé los obstaculos mas inve-
rosimiles para reunirse por fin y voluntariamente en la tumba de Vauvenargues con aquel
hombre extraordinario que habia transformado su vida por arte de magia desde el dia
en que le conocié.

Que nadie espere encontrar en estas lineas una adulacién, una lisonja, una «justifica-
cién» de Jacqueline; un elogio, idealizacién o descripcién exhaustiva de Jacqueline; ni
tampoco una de esas acrobacias verbales o escritas a las que se aferran la mano vy la
voz de los criticos de arte de hoy, con esa ciencia de la oscuridad en la que soy poco
docta.

Conoci a Jacqueline, amé a Jacqueline y logré tener con ella una intimidad de senti-
mientos y de sinceridad que nunca mds he conocido. Fui su critico mas duro y también
su admiradora més ferviente. A Picasso le gustaba decir que era su hermano, como Pi-
gnon, su pintor.



Jacqueline decia que era su mujer. Debo confesar que yo misma leeria con ironia lo que
acabo de escribir si lo hubiera hecho ofra pluma. No importa. «los hechos son los he-
chos», como decia Picasso citando a Max Jacob. Y el hecho es que fui espectadora
hasta el final de esta asombrosa alianza vital entre un hombre-pintura, completamente
entregado a su creacion, y una mujer que en su cuna no tenia nada en comdn con la
pintura y su reino nada en comdn con su pueblo, nada en comin con su medio social,
pero también una mujer cuya inteligencia y el amor por el hombre que para ella encar
naba la pintura casi exclusivamente, la convirtieron en un personaje de novela.

Cuando Jacqueline se introdujo en Picasso él ya era el pintor y hombre de fama consabi-
da en todo el mundo por la pintura y los museos, la politica y la paloma, el cubismo y el
Guernica, en todas las esferas sociales y todas las vanguardias. Ningin pintor habia
sido tan famoso esfe siglo. Su nombre personificaba toda la pintura modema sin excep-
cién. Era un personaije venerado, respetado, odiado, burlado desde el primer momento.
Jacqueline asimilé el juego pictérico, politico, el juego de artimafias y agresiones exterio-
res, el juego de palabras ocurrentemente infames o llenas de pasiones interesadas. Jac-
queline penetré en la ciudadela general sin dificultad alguna, un poco como se infroduce
uno en la religion, con el mismo fervor, los mismos ritos impuestos, la misma exclusividad;
como si, en lugar de proceder del remoto paradero donde habia vivido todo lo contre-
rio, saliera de una universidad de vida en pintura. Y qué pintura y qué vida..., pues Jac-
queline tenia fres cualidades principales que la hicieron a los ojos de Picasso una mujer
real, una mujer fotal, una mujer célida, una mujer para reir y jugar y tfambién para enfren-
farse; una mujer para vivir con su bien y su mal naturales, una mujer de pintura.

Hablemos de su infeligencia. Nadie puede imaginarse la facilidad y rapidez con que
Jacqueline hizo suyo todo un clima infelectual, toda una cultura a la que era préctica-
mente ajena. Y, ademds, toda una sociedad a la que nunca se habia visto expuesta.

Se infrodujo en Picasso con una facilidad dificil de explicar. Y encontré la manera de
ser un interlocutor de primer orden de la vastisima cultura del pinfor. Se espaiiolizé en
lengua, cultura y amor, en pasion por Espafia como en literatura francesa y pintura ge-
neral. Y se hizo amigos, de los verdaderos amigos, por su manera de ser. Jugé de igual
a igual todos los juegos de la palabra y la vida; y de propia iniciativa se adentrd en
fodos los caminos del mundo que conducian a Picasso los mejores y peores admirado-
res y dineros, fervientes y cortesanos, amigos de verdad y de confeccion. A veces esco-
gi6 bien, ofras veces se equivocd a muerte, como el mismo Picasso vy el resfo de los
mortales: asf es la vida. Jacqueline fue toda una mujer de pintor. Consagrandose por en-
fero a él, se eché a los hombros fodos los lastres al margen de la pintura, aun viéndose
acusada de fodos los males asestados por el pintor, todos los rechazos, la indiferencia,
la célera, la falta de educacion. Con su amor intuitivo adquirié una infeligencia del
mundo asombrosa. Conservé fervor por los artistas, los artistas buenos y malos, pero ar-
fistas, como decia Picasso. Jacqueline tenia pasién por la masica, disciplina que Picasso
apreciaba en todos sus componentes: hombres, instrumentos, gestos, fodo salvo la pro-
pia mUsica si no era popular. Ella se convirtié en la intérprete principal de Picasso, com-
partiendo su suerte e instaurando en su vida e ingenuamente desérdenes parecidos a
los de Picasso.

Otra de sus cualidades principales era su sentido del humor. Aquel humor de Picasso
cruel o tiemo, cultisimo o de una vulgaridad «argética» nunca vista. Aquel humor grose-



ro o de un refinamiento y una sutilidad tan agresiva y mortifera, aquel humor encontraba
en el humor de Jacqueline un compadero a su altura. Qué ratos pasamos juntos dando
rienda suelta a la lengua y al espiritu, jugando al juego del mundo, intentando salvarlo
con ironfa. El humor de Jacqueline influia en Picasso como en todo y en todos. Y se sir-
vié de ese humor para servirle hasta el final de su vida.

Ametrallaba al pintor con las balas de su burla y muchas veces lograba obtener con su
humor lo que el razonamiento no hubiera podido conseguir. El no le hacia concesiones.
Ninguno de los dos era sanfo... Sencillamente, le sacaban el maximo jugo a la vida.

Todo ha sido dicho, todo resalfa en la pintura. Las Jacquelines delicadas o cortadas en
fragmentos, bellas al natural o trinchadas; con el cuello delgado, los ojos sombrios, los
senos pesados; todas las Jacquelines llevan impreso ese humor necesario para las vidas
superiores.

Pero la tercera cualidad principal de Jacqueline consistia en una comprensién inmedia-
ta, desde su misma llegada, del Gnico maestro absoluto: la pintura. Jacqueline no hacia
ni de juez, ni tampoco de mujer estatica de pintor, ni de critico de arte, ni de asesora.
Venida de ofro lugar, de otro mundo, esta mujer supo transformar su aspecto, su clima y
su pensamiento en pintura; supo vivir con la pintura, respiraba en Picasso por su traba-
jo; vivia cada lienzo sin comentarios; respiraba la pintura por fodos sus poros, protegia
la pintura sin inmiscuirse en ella. Jacqueline no era sino una efigie en el taller. Se habia
casado con la funcién de creador de Picasso y los dos vivian juntos la pintura y todo lo
demas. Vivian la pintura con toda la cohesion, enfendimiento, felicidad y desgracia co-
munes en exclusividad, en importancia tal y como es, como duefia de toda la vida y en
la felicidad y la desgracia del pintor. Y todo el resto de la existencia transcurria con su
bien, su mal y sus endebleces. Llegaron a sinfonizar hasfa en sus mas grandes diferen-
cias y en sus violencias vitales.

Jacqueline era graciosa, friste, escribia poemas, sabia ser malvada, injusta e insoporta-
ble. En dos palabras, era una persona llena de vida y de amor enajenado y Picasso lo
sabia, compartiéndolo todo: lo insoportable y el amor.

Cuando Picasso murié, Jacqueline llegéd a decir: «Deslumbraré al mundo entero con su
pintura...» Y la gente se burlaba de ella diciéndole que Picasso no lo necesitaba, en re-
alidad. Pero ella recorria el mundo llevandolo desde América a Islandia. Embajadora
enternecedora, ninguna brojula le ensefiaba el camino. A veces era cruel, injusta inclu-
so. No era sorprendente, pues nadie le perdonaba nada. Y seguia queriendo a los pin-
tores que habian enviado felegramas a Picasso por su cumpleadios o que le habian ayu-
dado con espontaneidad en las exposiciones que organizaba. Era stendhaliana sin
saberlo: amaba a quien la amaba (querfa mucho a Malraux porque, como decia,
habia sido «amable» con ella. Lla habian tratado tan mal en su casa que sabia apreciar

la <bondad»).

Muijer de fuego, mujer de gracia y de locura. Hasta la muerte, fue para Picasso una
fuente de juventud, con sus lidias de amor y sus peleas diabdlicas. Jacqueline supo vivir
a Picasso y vivir su pintura. En los Gltimos albores de su vida solia llamamos por teléfo-
no, pasada la medianoche, en un estado delirante, y repetia una y ofra vez aquellas fa-



mosas palabras: «Es Pablo, que no me deja tranquila; me gustaria que estuviera conmi-
go.» Pignon y yo le «teniamos de la mano», pues eso es lo que haciamos (squé mas po-
diamos hacer?), hasta avanzada la noche. Todavia hoy, cuando ocigo por teléfono la
voz de Catherine, hija de Jacqueline e <hija de leche» de Picasso, como decia él, me
enfran escalofrios. Era el duendecillo de todos.

Jacqueline de pintura, injusta y generosa, deliciosa y malvada, diablesca, cdlida, exclu-
siva, mujer de fuego, de contradicciones de amor y conocedora del sabor y la dificul
tad del don. Se habia metido en la piel de la pintura y sigue viva en ella con fodo su
cuerpo, su cara y toda su verdad. Y es muy natural que se le rinda lo que llamamos <ho-
menaije», pues supo vivir magnificamente con Picasso, con serenidad. Como nadie lo
hubiera hecho.



PRESENCIA DE JACQUELINE
EN LA OBRA DE PICASSO

M. TERESA OCANA y NURIA RIVERO

Mirada curiosa de fodo y que fodo lo escudrifia; se diria
que la mirada de Picasso, la mds atenta, mévil y pene-
trante @ un mismo tiempo, no descansa jamés. Cualquiera
que haya cruzado la mirada con él comprenderd lo im-
portante que es para Picasso el acto de mirar lo que nos
ofrece el mundo exterior. Esto puede parecer paraddjico
si se cae en la fentacién de considerar como su cualidad
maestra, por ser la mds evidente, la invencién formal
antes que la observacién escrupulosa. Y, sin embargo,
ahi estd el sorprendente parecido de sus refratos, incluso
los menos literales; ahi estd la veracidad de sus innumera-
bles figuras imaginadas, pero que podrian considerarse
como fomadas de la vida real.

[Michel Leiris: El artista y su modelo)

El didlogo que establece Picasso entre su pintura y su circunstancia —«Je peints comme
certains écrivent leur autobiographie» (1)~ se transforma en 1954 con la aparicién de
Jacqueline Roque en su vida. Jacqueline infunde un sesgo nuevo a su capacidad creo-
dora. Su imagen se va a convertir en una presencia constante en forno a la que girardn
y discurriran las prolificas elucubraciones arfisticas de Picasso. La serenidad y gravedad
que emanan de Jacqueline no sélo se reflejardn en sus representaciones de factura mas
clasica, sino que alcanzardn, en rasgos generales, a toda la figuracion femenina, en la
que aflora, en medio de la confrontacion de planos y la distorsion de formas, el espiritu
de Jacqueline. Tal vez por ello, porque Picasso absorbe a Jacqueline y porque Jacqueli-
ne estd en Picasso, el proceso creativo del artista fluye exhuberante y la personalidad
de Jacqueline, desmenuzada y metamorfoseada, se introduce con absoluta libertad en
su discurso innovador. Jacqueline recoge toda la experimentacion pléstica anterior; las
formas primitivas, geométricas, volumétricas y el clasicismo de la linea que Picasso ha
utilizado a lo largo de toda su evolucién se conjugan con nuevos signos que originan
una nueva percepcion en la que Jacqueline adquiere un protagonismo relevante.

En unos dibujos de enero de 1954 se pueden identfificar ya los rasgos de Jacqueli-
ne (2), quien en junio entra de lleno en la experimentacién pictérica de Picasso con dos
magnificos retratos, Jacqueline sentada y Jacqueline con flores (3), en los que el artista,
a fravés de un cromatismo vivo y luminoso y de una marcada esquematizacién de la
linea, alcanza un nuevo equilibrio en su pintura, consecuencia, sin duda, del bienestar
que Jacqueline aporta a su vida. Estos dos grandes refratos iniciales, que en parte nos
remiten a las experimentaciones que Picasso habia realizado con la imagen de Sylvette
David en abril de 1954, tienen su continuidad en fres refratos en los que la distorsién
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de formas vy los perfiles desdoblados —o proliferantes, como prefiere denominarlos Tai-
llandier (4]~ reaparecen (5). Estos alternan con ofros en los que la figuracién formal y
conceptual alcanza un marcado clasicismo que frasluce en su obra una mayor grave-
dad frente a la euforia del periodo anterior (6). Este grupo de refratos iniciales que cons-
tituyen las primeras aproximaciones a su imagen, las primeras incursiones en un rostro y
actitudes nuevas, preludian la presencia infensa a partir de este momento de Jacqueline
en la obra del artista, quien no serd adoptada Gnicamente como modelo para una des-
cripcién fisica o moral, sino que la utilizaré como un instrumento de investigacién o ex-
perimentacion pictérica.

Su consfante inquietud por la bisqueda de nuevas formas de expresién —<la peinture est
plus forte que moi, elle me fait faire ce qu'elle veut> (7} le hard irumpir, dando la mano
a Jacqueline, en les femmes d'Alger de Delacroix, entre noviembre y diciembre de
1954, a partir de la semejanza existente entre su esposa y una de las profagonistas.
Realiza entonces una serie de inferprefaciones sobre este cuadro, que desencadenan
una secuencia de 6leos en los que la personalidad de Jacqueline abandona su condi-
cién de espectadora vy se integra en las mutaciones y variaciones de la obra. Aunque
en realidad tan sélo uno de los estudios consfituya una reproduccién fidedigna de su
rostro (8, subyace siempre la referencia a Jacqueline.

Post-scriptum de Les femmes d'Alger son los ocho lienzos de Jacqueline vestida con traje
turco, realizados entre noviembre y diciembre de 1955, que enfran a formar parte de
los divertimentos metamérficos y nuevos grafismos de los que Picasso se sirve para la
creacién de nuevas figuraciones, a la par que consfituyen un nexo estilistico entre Les
femmes d'Alger y la serie de los Ateliers que volverd a retomar. Cierra este conjunto de
Jacqueline vestida con fraje turco el lienzo Mujer de perfil sentada en un sillén (9), que,
aunque desprovisto del orientalismo y decorativismo imperante en aquél, es colofon de
esfe personaje y preludio de Jacqueline dentro del taller de Picasso.

Jacqueline, que se convierte en recepfora de la experiencia pictérica de Picasso, es tam-
bién el instrumento que le impulsa a la revision de temas ya fratados. La descripcién ex-
haustiva que entre 1955 y 1956 realiza de su faller en La Californie supone la culmina-
cion de una temdtica elaborada a lo largo de muchos afios y que alcanza la plenitud
de su desarrollo en estos «paisajes interiores» que inicialmente conjugan el arabesco de
las ventanas con los lienzos, Gnicos moradores de la amplia estancia. Jacqueline con
vestido turco aparece facilmente reconocible en uno de los lienzos esparcidos por el ta-
ller (10), del mismo modo que es posible identificar un estudio de un desnudo femenino
sentado con los brazos alzados (11) que recoge el andlisis realizado, entre ofros, en un
album de dibujo de 1956 (12), y en dos éleos de una gran fuerza expresiva, en los
que vuelve a recurrir al juego de la doble fisonomia mediante la ufilizacién de una mas-
cara que cubre el rostro del modelo femenino (13). Casi inmediatamente el interior soli-
tario del taller cobra animacion con la apariciéon de la modelo. Jacqueline sentada en
su balancin frente a una fela, junto a la que en algunas ocasiones acapara el protago-
nismo de la composicién, se convierfe en hierdtica espectadora que penetra el lienzo
hasta el punto que la fuerza de su mirada obliga al artista a reducir su rostro a una des-
mesurada cavidad ocular, fal como ocurre en la serie de dibujos recogidos en un carnet

realizado en junio de 1956 (14), que desembocan en Mujer junto a una ventana (15).



En éste, la figura de Jacqueline, ejecutada a base de una excelente combinacién de for
mas geométricas con un marcado carécter primitivo, desprende una gran fuerza expresiva.

El proceso creativo de Picasso imbrica unas experimentaciones con ofras, de modo que,
en este momento recapitulativo de su obra, el andlisis que realiza de temdticas especifi-
cas es el origen de nuevos eslabones en su produccion. Asi, los Talleres estan concep-
tualmente entroncados con las interpretaciones que realiza en toro a Las Meninas de
Veldzquez y, de forma natural, con las sucesivas versiones que alrededor del frabajo del
pintor con su modelo reemprenderd obsesivamente a partir de 1963.

En Las Meninas, como en los Talleres, Picasso recoge en la amplia esfancia del palacio
de los Austrias el reducto de trabajo del pintor, de igual modo que lo hace en su taller
de la Californie. La asistencia y colaboracion de Jacqueline durante la gesfacion y el
desarrollo del conjunto de Las Meninas la pone de manifiesfo el propio Picasso con el
espléndido retrato que le dedica al final de esta serie, aunque Jacqueline no aparezca
explicitamente en ninguna de las versiones de la pintura de Velazquez (16).

En el examen de figuraciones anteriores, Picasso retoma el tema de la arlesiana de
1912 (17), que encama en Jacqueline. En julio de 1958, Picasso le dedica siete leos,
tres de ellos iniciados el 8 de julio y cuatro el 14 de julio. A pesar de la rapidez de su
ejecucién y de la variedad estilistica que desarrolla a lo largo de esta pequeria serie,
sorprende la insistencia que manifiesta en la arlesiana (18), de factura més clasica,
cuyo resultado final tarda précticamente un mes en obtener.

El fraslado al castillo de Vauvenargues en 1959 afianza el protagonismo de Jacqueline
en las telas de Picasso, quien en una serie de dibujos y leos le otorga el rango de «se-
fiora del castillo», hasta el punfo que en un magnifico dibujo de Jacqueline a caballo,
que forma parte de una serie de Jacqueline siguiendo la pauta de los refratos ecuestres
de Velazquez, escribe la dedicatoria Pour Jacqueline/reina (19). El afianzamiento de
Jacqueline como sefiora de Vauvenargues lo recalca en el grupo de composiciones que
con un marcado cardcter plano y primitivista giran en torno a Jacqueline en Vauvenar-
gues (20), asi como una serie de descripciones del interior del comedor en las que Jac-
queline reafirma su posicién (21).

Su inclinacién a la transformacion de temas clésicos de la historia del arfe le hace dete-
nerse con singular atencién en Manet, por quien siente una profunda admiracion y a
partir de cuya obra ya en octubre de 1955 habia realizado Lola de Valencia, en la que
Jacqueline asume el papel de la modelo del pinfor francés (22). En las variaciones que
sobre Les déjeuners sur |'herbe realiza entre 1959 y 1962, Jacqueline ha abandonado
la escena pero su actitud se recoge en varios de los lienzos. Especial interés merece el
exhaustivo tratamiento de la mujer lavéndose los pies que el arfista no solo se limita a
desarrollar en la serie de estudios que giran en torno a Les déjeuners, sino también en
un conjunto de éleos y dibujos que trata paralelamente.

También la actividad pléstica adquiere nuevas formas de expresién en esta Gltima
época. La presencia de Jacqueline coincide con una intensificacion de su constante pre-
ocupacién por abordar un mismo tema desde diversas épticas. Ello supone que la rique-
za de su creatividad no centra su labor Gnicamente en una técnica sino que un mismo



tema es desarrollado y analizado hasta el practico agotamiento de toda respuesta posi-
ble. Pinturas, dibujos, maquetas, esculturas, cerdmica y obra gréfica presentan una inte-
rrelacién temdtica que a la vez que confiere una unidad a la obra del artista de este
momento, no impide que cada una de las opciones plésticas mantenga su individuali-
dad con respecto a las demas y se convierta, ademds, en un nuevo punto de partida
para ofras, lo que dard lugar a un interminable proceso creativo.

Jacqueline, presencia constante durante estos afios, entra de lleno en las experimentacio-
nes escultéricas y pictéricas ejecutadas por Picasso; su fisonomia se convierte en un in-
terlocutor esencial en el diglogo que establece el artista entre la pintura y la escultura.

El proceso creativo es sorprendentemente rico. Picasso desafia su edad fisica con una
mente inquieta y escudrifiadora que busca incesantemente nuevas grafias y formas de
expresion. Si bien el inicio de las esculturas en chapa comienza con las cabezas de
Sylvette David en 1954, a partir de 1957 el rostro de Jacqueline es la referencia
primordial en una serie de chapas recortadas en las que realiza el andlisis de la co-
beza a base de planos que se entrecruzan, dando lugar a la confrontacion de perfi-
les que aparecen colocados encima de un soporte cilindrico y que, generalmente,
constituye el cuello que da soporte a la cabeza (23). Las experimentaciones iniciadas
con la cabeza de Sylvette David las reemprende en un nuevo grupo de chapas en las
que la ondulacién de formas dan origen a unas inferpretaciones en las que el rostro
de Jacqueline no constituye una descripcién Unica pero si la més exhaustivamente re-
presentada (24).

Especialmente significativo es el procedimiento emprendido en forno a la escultura
Muijer con sombrero (25), que es la transcripcién plastica de una serie de variantes que,
entre 1960 y 1961, lleva a cabo en un sinfin de bustos femeninos. La descomposicion
y reconsfruccién de la figura femenina es objeto de un exhaustivo discurso analitico que
va desde una serie de mujeres sentadas en un sillén, pasando por la serie de Jacqueline
y jovencitas (26), hasta las cabezas con sombrero —sombrero que aparece iconogrdfi-
camenfe representado por vez primera en les déjeuners—, en las que la legibilidad literal
de Jacqueline se pierde una vez més para remitimos a aspectos referenciales de su ros-
fro en los que la mirada escrutante sobresale en todas las pardfrasis que configuran este
tema. La escultura Mujer con sombrero no cierra dicho proceso ni constituye la solucién
final al tema de la mujer con sombrero sentada, que esponténeamente tendrd un des-
arrollo posterior no sélo en pintura, dibujo y escultura, sino también en obra grabada.
la legibilidad de los rasgos faciales de Jacqueline es mucho mas evidente en esculturas
como Jacqueline y Jacqueline con cinta amarilla, de 1962 (27), directamente entronca-
das con dos 6leos del 19 de febrero de 1960 (28) y que reemprenderé en una serie
de éleos posteriores (29).

Lla magnitud del discurso creativo que desarrolla durante este Glimo periodo se pone
nuevamente de manifiesto con la secuencia de éleos en forno a Mujeres jugando con
un gafo, inmediatas sucesoras de las figuras femeninas sedentes y reclinadas de los
afios sesenfa. Segin cuenta Parmelin, el hallazgo de un gatito en el jardin de Nétre-
Dame-de-Vie da lugar a més de 20 6leos y dos dlbumes en los que Jacqueline es el cen-
fro de la composicion (30). Este frivial motivo ocasionard nuevas revisiones en las que la
mujer recosfada o senfada se multiplicard en innumerables variaciones.
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Como ya habiamos apuntado, el tema del pinfor y su modelo aparece con mayor insis:
tencia a partir de 1963. Desde ahora constituye el tema principal y todo gira en torno
a él, convirtiéndolo, como dice Leiris, en casi un género como lo son el paisaje y la na-
turaleza muerta (31). Lla sexualidad y voluptuosidad marcan la relacién entre el pintor y
la modelo en una multiplicidad de obras en las que extensas aplicaciones de pintura al-
ternan con un frazo muy dibujado en el que la linea fluye agil, natural y exhuberante.
Una lectura de conjunto de estas pinturas postreras, en las que el escenario aparece
descrito en multiples ocasiones con una gran minuciosidad, parece indicar una profun-
da reflexién del artista en torno a la fugacidad de la vida. El pintor, que raramente
asume los rasgos de Picasso, se desdobla en mil posibilidades (joven, anciano, mujer,
mono...) frente a la mujer siempre joven y de formas redondeadas; ambos, juntos o por
separado, acfian en un escenario que, a pesar de los defalles descriptivos que nos re-
miten a los talleres de Picasso, se caracteriza por una profunda atemporalidad.

En El pintor y su modelo Jacqueline intensifica su funcién de antimodelo. Picasso plasma
su presencia ausente, un ojo que es su mirada, un perfil que es Jacqueline y que es la
mujer, un desnudo que es arquetipo y que es Jacqueline; como dice Hélene Parmelin,
Jacqueline ne pose pas. Elle vit. Pendant que Picasso la peint, elle peut étre la a le re-
garder. Ou ailleurs: Sa téte flotte dans les journées de travail de Nétre-Dame-de-Vie. La
peinture a sans cesse les yeux ouverts sur elle, qu'elle soit ou non dans l'atelier. Dans les
toiles que I'on nomme Le peintre et son modéle, Picasso n'est pas le peintre, Jacqueline
n'est pas le modéle, et en méme temps ils ne cessent pas I'un et ['autre de jouer leur réle,
en vivant» (32).

Paradigma de la mujer en la obra de Picasso, Jacqueline usurpa personalidades ajenas
a la vez que regala la suya a la representacion de la mujer. Jacqueline se afianza, Jac-
queline se desdibuja bajo la tensién de un proceso creativo y de una evolucion simbéli-
ca. La revisién y el andlisis en tomo a la figura femenina se ha transformado en la refle-
xion sobre la presencia de la modelo, de Jacqueline; en una palabra, de la mujer en la
vida y en la obra de Pablo Picasso.

(1) Citado por J. Richardson en le dernier Picasso, 1988, (16) Cat. nim. 15.

p. 62. (17) El cubismo de Picasso. Pierre Daix. Barcelona, 1979.
(2) Cat. nim. 56 y ZERVOS, vol. XVI, nom. 203. Noms. 496-497.

(3) ZERVOS vol. XVI, ntm. 324, y cat. nim. 1. (18) Cat. ndm. 17.

(4) TAILLANDIER, 1971. (19) ZERVOS, vol. XVIIl, nim. 367.

(5) ZERVOS, vol. XVI, ntms. 328-330. (20) ZERVOS, vol. XVIIl, noms. 443 y 445-452.

(6) Cat. nims. 2-4. (21) ZERVOS, vol. XVIll, nims. 384 y 395.

(7) Frase manuscrita de Picasso en la tercera pégina de un (22) ZERVOS, vol. XVI, nims. 478-479.
album de dibujo fechado 10-2-63/21-2-63. Musée Picas- (23) Cat. nims. 75-76.

so, Paris. MP 1886. (24) Cat. nims. 78, 88, 90, 91 y 92.

(8) Cat. nim. 57. (25) Cat. nom. 80.

(9) ZERVOS, vol. XVI, nom. 531. (26) Cat. nim. 27.

(10) ZERVOS, vol. XVII, nom. 56. (27) Cat. nims. 91-92.

(11) ZERVOS, vol. XVII, ntm. 59. (28) Cat. nom. 21 y ZERVOS, vol. XIX, nom. 176.
(12) Cat. ntm. 59. (29) ZERVOS, vol. XXIll, nom. 273.

(13) Cat. nim. 9 y ZERVOS, vol. XVII, nom. 2 (30) Cat. nim. 43-44.

(14) ZERVOS, vol. XVII, ntms. 110-117. (31) LERIS, 1974, p. 244.

(15) Cat. ném. 13. (32) PARMELIN, 1964, p. 66.
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ACERCA DE UNA FOTOGRAFIA DE PICASSO
HECHA POR JACQUELINE

WERNER SPIES

Sirva de punfo de partida una esquemdtica fotografia que conmueve, inexplicablemen-
te, al contemplarla (1). Jacqueline Picasso, a quien debemos muchas fotografias de
valor realmente Unico, realizé ésta en el afio 1961. Si nos atenemos a la fecha, adverti-
mos que aqui no se frata solamente de fijar un instanfe cualquiera de la vida de Pablo
Picasso. Lo que conocemos por la biografia del artista nos permite poner titulo a la foto:
«Picasso se muda a Mougins.» Jacqueline capté un momento significativo de la vida en
comin de ambos: Picasso pone el pie en su nueva casa, en su Gltima casa. Penetra en
un nuevo capitulo, el Gltimo, de su vida. Nos hallamos, en cierfo modo, ante la imagen
de una enfronizacion, imagen que alude a ese nuevo capitulo de una vida. Picasso no
esfd ya solo. Esto lo refiene simbélicamente la fotografia: dos sillas y dos vidas vienen a
juntarse.

Picasso, en Mougins, mefe una silla en la habitaciéon. Ante él, casi devorada por el con-
fraluz, estd esperando ya ofra silla. Pero si nos fijamos con mas defenimiento, apreciare-
mos que la silla que se encuentra ahi, proxima a la venfana, no estd destinada a sentar-
se en ella. No se frata de un mueble, sino de la plasmacién escultérica de un tema que
ocupé a Picasso, una y ofra vez, ya decenios afrds. Es La silla que el propio artista reali-
z6 en Cannes con chapa de hierro (2). El artista se encuentra entre dos sillas. Una para
sentarse y la ofra para mirarla. Quien pudo vivir la experiencia de Mougins y Picasso y
Jacqueline, y ello en el repleto Mougins, podra tener esta fotografia por simbolo de una
fascinante situacién, rica en conflictos, de la vida cofidiana. Aqui apenas habia sitio
para esos objetos que se necesitan para vivir, objetos que, separados y reconocibles
entre las obras con las cuales Picasso llenaba aquel «capullo de gusano de seda», po-
sefan una clara funcién. En las casas de Picasso, realidad y arte se aunaban en una
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mezcla tan desconcertante y confusa que pronfo no quedaba ya ni un pequefio espacio
donde colocar un plafo o donde invitar a una visita a que fomara asiento. En ningln
ofro medio arfistico se expresaba de modo mas palpable que en la escultura la absor-
bente actuacién de Picasso. Todo cuanto iba a parar a sus manos podia ser sustraido al
uso habitual, quedando de lado su utilidad. Esto lo manifiesta también la presente foto-
grafia: de una silla podria resultar una silla, como de las espinas de un pez podria salir
una ceramica, como una Cabeza de toro surgiria del manillar y del sillin de una bicicle-
ta (3). En cierto modo, tales metamorfosis estaban continuamente al acecho del entorno
no elaborado de Picasso, de la objetividad y la utilidad de las cosas.

El tema silla, como queda dicho, ocupaba a Picasso desde hacia mucho tiempo. Una
serie de estudios preliminares para la silla se remonta hasta el cubismo. Ante todo en un
carmet, el Carnet 111, aparecen numerosas variantes de aquella digfana construc-
cién (4). El tema silla se realiza como escultura en un momento en que esfte mismo moti-
vo, en Giacometti, penefra como simbolo existencial en pinturas y dibujos (5). Estamos
bastante bien informados acerca de cémo llegod a ejecutarse el trabajo. Este formé parte
de un amplio grupo de obras dentro de la produccion escultérica del artista y que, a co-
mienzos de los afios cincuenta, va pasando poco a poco a situarse en primer plano. Es
enfonces cuando Picasso empieza a hacer que se ejecuten, partiendo de pequefias ma-
quetas de papel, esculturas en chapa de hierro. los primeros trabajos de esta especie
surgen en el afio 1954, en Vallauris, en el faller de un maestro cerrajero. Seis afios mas
tarde, el escultor Picasso se dedica casi exclusivamente a esa técnica. Dentro de ella
daba méxima importancia a que al trasladar sus proyectos al mefal se conservaran
hasta las mas pequefias iregularidades del recorte previo. Y vigilaba el trabajo con
suma minuciosidad. En algin que ofro caso repasaba él mismo las esculturas, curvando
con las fenazas determinadas partes del trabajo, infroduciendo, en definitiva, las irregu-
laridades que habian definido siempre su trafo con el mefal y con ofros materiales.
Cuando a finales de los afios veinte invitd a Julio Gonzélez, su amigo de juventud, a
que le ayudara en la realizacion de esculturas en metal, procuraria que la ejecucién de
sus proyectos no condujera a estériles repeficiones. El carécter de improvisacion que dis-
tingue a todas esas esculturas en metal corresponde por entero a Picasso. Las partes in-
fegrantes, ello resulta claramente visible, han sido unidas entre si: las costuras o rebabas
de la soldadura no se liman, sino que se artficulan y expresan como dibujos. El encanto
reside, precisamente, en el empleo parédico del oficio, en el diletantismo, que niega lo
practico vy til.

Picasso informa en una conversacién sobre sus nuevos trabajos de los afios cincuenta
y sesenta: Estoy realizando un suefio que acaricio hace mucho tiempo, y que consiste
en convertir en formas perdurables los pequeiios papeles que andan esparcidos por
todas partes (6). También en el caso de la silla recurrié Picasso a tal procedimiento. En
mayo de 1959, el artista volvié sobre ese fema en una serie de dibujos. Surgen éstos a
continuacién de sus pardfrasis en tomo al ricamente ornamentado <«buffet> de Vauvenar-
gues (7).

la silla, en esos casos, se proyecta a lo largo de varios esbozos de forma enteramente
superficial (8). La maqueta para la Silla de metal sigue directamente a esos trabajos. El
artista recorta el modelo utilizando un gran pliego de papel fuerte. Sobre este pliego,
en posicion plana, habia dibujado previamente un perfil a carboncillo. Lluego desplega-



ria el papel recortado. Las lineas oblicuas, atecténicas, que hacen inservible la silla en
cuanfo silla, visualizan con posterioridad, de modo peculiarisimo, lo que el cubismo pre-
fendia alcanzar en su relacion con el objeto: no la medicién racional vy dtil de las cosas,
sino una aufonomia del objeto al que se interroga, que se ha hecho ajeno, y del que
fue eliminado todo valor de utilidad. Lionel Prejger, que en su taller ayudé enfonces a Pi-
casso en la tarea de convertir aquellos proyectos en esculturas de metal, nos proporcio-
na informaciones complementarias acerca de la realizacién de tfales obras a gran for-
mato: «... Cuando un dia, como siempre, acudi a casa de Picasso, éste se hallaba en
su habitacién, tendido en la cama. Delante de él, cerca de la ventana, habia una curio-
sa forma, dibujada por él [en el papel] antes de proceder a recorfarla, y que ofrecia el
aspecto de un calamar de fentéculos inméviles. “Esto es una silla —me dijo Picasso-, v,
mire usted, jesto es fambién una explicacién del cubismo! Imaginese una silla que ha
ido a parar debajo de una apisonadora de vapor; gno es verdad?, el aspecio que eso
ofreceria seria, poco mds o menos, asi...” Cuando hubo recortado el papel a lo largo
de las lineas de carboncillo, empezé a doblarlo y a arrugarlo por algunos sitios; el
papel vibraba: surgio la silla.» (9).

la fotografia que debemos a Jacqueline podemos concebirla, consiguientemente, como
expresion de un rico programa artistico. Picasso no se encuentra ante una escultura cual-
quiera de los muchos cienfos de ellas que fue realizando a lo largo de cinco decenios:
se halla anfe un frabajo nuevo, de fofal actualidad, un trabajo que compendia lo que
por enfonces le ocupa. En efecto, si echamos un vistazo al conjunto de la obra escultéri-
ca picassiana comprobaremos como hacia aquellos afios nos encontramos con cienfos
de trabajos surgidos conforme a tal especie de modelos en papel o en cartén. Estas es-
culturas de chapa (fambién de cartén), desmaterializadas en gran medida, caracterizan
la obra tardia de Picasso. Con los grandes frabajos de la época de Vallauris, modela-
dos en parte, en parte compuesfos con objetos encontrados, el artista se habia despedi-
do ya de su robusta esculiura ejecutada en volimenes redondos, «de bulto». La fase tar-
dia que viene a continuacion muestra la limitacién —insolita en Picasso— en un tema y
una fécnica: la de una escultura de superficies que no llena el espacio, sino que lo cie-
rma e infercepta. Esta técnica se presta a todos los formatos. Entre los trabajos realizados
enconframos un gran ndmero de ellos que fueron configurados por Picasso, mientras
comia, sirviéndose de pequefios cierres de botella hechos de aluminio. Junto a ello nos
encontramos con esculturas monumentales realizadas en hormigén segin modelos de
cartén o metal. La figura exenta, de mas de cinco metros de altura, fitulada Femme aux
bras écartés (Mujer con los brazos abiertos) (10), hecha en 1962 en SaintHilaire (Es-
sonne) por encargo de DanielHenry Kahnweiler, corresponde a esa dedicacién tardia
del Picasso escultor, al igual que el grupo Le déjeuner sur ['herbe (1965-1966) (11) del
Moderna Museet de Estocolmo.

Todos esfos frabajos tienen en comin una particularidad: el cortante perfilado, que sec-
ciona el espacio como un cuchillo, da lugar a aspectos capaces de asombramos de
nuevo una y ofra vez. El efecto no es previsible: cada apariencia se transforma sibito-
mente en ofra apariencia distinta. Al andar en torno a la escultura, nos encontramos
constanfemente con nuevas posibilidades visuales. Si nos colocamos ante uno de esos
frabajos mirandolo frontalmente, tenemos, en principio, una vista completa de él. Si nos
deplazamos desde el angulo visual hacia la izquierda o hacia la derecha, desaparece
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repentinamente esa primera impresion éptica en favor de un nuevo e inesperado aspec-
to. En algunos trabajos se suceden varios de esos asombrosos «enfoques». El concepto
de lo stbito determina el efecto resultante de tales composiciones. Y ese concepto de lo
sUbito se opone inequivocamente a la vivencia de la forma que caracteriza a la escultu-
ra enteramente modelada; esta Gltima hace deslizarse al ojo de manera lenta, gradudl,
de una experiencia de la forma a ofra experiencia de la forma. En estos novedosos tra-
bajos se produce, abrupto, el vuelco de un modo de ver a ofro diferente. Tal concepto
de la expresién pléstica tiene, en la obra temprana, importantes antecedentes. Ya la ca-
beza de Fernande (12), facetada a la manera cubista, habia interrumpido de un modo
desconcertante, y por primera vez en escultura, la continuidad visual. En las construccio-
nes cubistas hechas de papel, madera, chapa y objetos encontrados (13), y mas tarde
en obras como Crdneo de cabra, botella 'y vela (14) y la grulla (15), se radicaliza esa
busqueda del cambio asombroso de aspectos en radical alternancia.

la escultura pintada de los afios cincuenta adquiere una importante fase infermedia en
la creacion de los nuevos trabajos. Porque también la pintura facefada de las obras de
fundicién rompe con la continuidad en la escultura. Esto se anuncia ya en las seis va-
riantes cromdticas del Vaso de ajenjo (16). Cada versién acentia de modo diverso la
morfologia de la siempre igual fundicion. El enmascaramiento que pone el color sobre
el bronce sirve al proposito de que el observador se pierda en las complejas relaciones
existentes entre la forma original (fundicién) y la forma posteriormente dada (pintural). La
infervencién del color tiene por finalidad la de romper la forma cerrada. Ello da lugar,
frecuentemente, a efectos paradéjicos: volimenes firmes, abarcables de una ojeada,
enfran en vibracién y se quiebran merced al dibujo; las porciones de la escultura no
consistentes en volimenes se afirman y cobran solidez por obra de una coloracién sose-
gada, serena. Todos los citados trabajos de época temprana conducen hasta lo que
hemos denominado «esculturas plegables» (17).

la silla que la fotografia de Jacqueline Picasso convierte, de manera tan peculiar, en
simbolo de la entrada en la nueva mansion de Mougins, figura entre los ejemplos mas
famosos de esa fase tardia de la obra del artista. Lla captacién de una forma se somete
aqui, segln mencionamos anfes, a un proceso visual exactamente regulado. Este proce-
so no es continuo, como en la escultura de volimenes redondos, sino que se produce
en una especie de sfaccafo, en secuencias separadas. Podemos verificarlo viviendo
conscientemente, en cierfo modo, nuestra propia percepcion. Comprobamos una y ofra
vez que nuestra accion de ver llega, de pronto, a un punto final; se defiene, de manera
repentina, anfe un vacio. Se origina una ruptura perceptiva que no somos capaces de
armonizar. En todas estas esculturas aparecen «bisagras», puntos de articulacién, en las
que la mirada se quiebra y necesita acomodarse a un nuevo punto visual. El cambio de
una a ofra visién tiene algo de acto violento. Se despliega, bruscamente, un nuevo
campo visual.

No deseamos sostener aqui la existencia de una cercania imposible; pero, de algin
modo, estos trabajos escultéricos tardios de Picasso —que infroducen incluso como tema
el ver y la desaparicién del ver— parecen dar una particularisima respuesta al Op Art (al
optical art). Cada elemento en si resulta calculable y comprensible, pero en conjunto
estas esculturas de chapa se sustraen a una representaciéon o una idea de cardcter ge-
neral. Ello es debido a que tenemos anfe nosotros siempre una imagen bidimensional,



ya que no podemos —como en el caso de una escultura modelada— adaptarnos, de
forma en cierto modo anticipada, al decurso que nuestros ojos pueden seguir con fran-
quilidad. Lo que més desconcierfo produce es el efecto de las cabezas realizadas con
chapa metdlica. La silla la enfendemos, del modo més inmediato, en su fotalidad, con-
tando con nuestro conocimienfo previo de lo que es una silla. Pero en el caso de las ca-
bezas esto se complica. Elementos sencillos, mensurables de por si, se combinan en
estas esculturas de tal forma que colocan al observador en una situacién irracional.

Algo de naturaleza dramdtica se abre aqui anfe nosotros: en esfas nuevas esculturas im-
pera una nocion del fiempo también nueva. El tiempo que fluye, lo practicamente ilimita-
do, el «continuum» temporal abierto hacia delante, se ve inferrumpido por estas escultu-
ras picassianas tardias. Perceptiva y existencialmente, el tiempo se evidencia, se hace
palmario. Esto resulta un hecho manifiesto, no en Gltimo término, en los numerosos bus-
tos de Jacqueline. Se capfa una expresion y ésta, de modo inmediato, queda anulada,
borrada. El cambio de los enfoques lleva a cuestionar el simple enunciado psicolégico
de un rosfro. Junfo a esfados de @nimo y expresiones comparecen estados animicos y
expresiones posibles. En esta incomprensibilidad, en esta inabarcabilidad, se expresa
algo realmente dramdtico. la fotografia que capta a Picasso a contraluz, como una
sombra entre la realidad y el arte, manifiesta de manera rotunda esa lucha contra el
tiempo y por el tiempo, lucha que la obra tardia de Picasso ha adoptado como tema
propio. En tal sentido, esa fotografia no sélo posee un alto valor informativo, sino que,
ademds, contiene una estremecedora confesion. Irreal, tiernamente oscuro, es lo que
nos transmite el ojo situado defras de la camara fofografica.

(1) «Picasso in Mougins> (P. en Mougins), 1961. Foto hecha por Jacqueline Picasso. Reproducida en: Wemer Spies, Picasso -
Das plastische Werk. Werkverzeichnis der Skulpturen in Zusammenarbeit mit Christine Piot (Picasso - la obra escultérica. Indice
de las esculturas, en colaboracién con Christine Piof)- Stutigart, 1983, p. 276.

(2) Spies, p.-592.

(3) Spies, -p. 240.

(4) Catélogo de la Coleccién Marina Picasso, editado por Werner Spies, Munich, 1981, pp. 279-282.

|5) Gelber Stuhl im Atelier (Silla amarilla en el taller), 1946. Oleo sobre lienzo. En: Reinhold Hohl, Alberto Giacometti, Stutt-
gart, 1971, reproduccién p. 147; Ein Hocker und ein Stuhl-im Zimmer (Un-taburefe y una'silla en la habitacion), 1949.
Lépiz, loc. cit., p. 181; Stuhl im Atelier (Silla en el taller), 1960. Lapiz, loc. cit., p. 237.

(6) Lionel Prejger, Picasso découpe le fer [Picasso recorta el hierro), en «['Oeil», n.2 82, octubre, 1961, p. 30.

(7) Dibujo XVIII, pp. 375-388.

(8) Dibuio XVIIl, pp. 471-474.

(9) Lionel Prejger, loc. cit., p. 32.

(10) Spies, p. 639.

(11) Spies, p. 652.

(12) Spies, p. 24.

(13) Spies, pp. 27, 27 A, 29, 30, 52, 53, 57 y 61 B.

(14) Spies, p. 510, llay Il b.

(15) Spies, p. 461 ad.

(16) Spies, p. 36 af.

(17) Werner Spies, Picasso - Das plastische Werk (Picasso - La obra esculiérical. loc. cit., p. 269 ss.

25



26

Q3. JACQUELINE CON BLUSA DE FLORES, 1957-1958.




AMAR ES GRABAR: LA IMAGEN DE
JACQUELINE EN LOS GRABADOS DE PICASSO

ROSA VIVES

El retrato grabado se desarrollé enormemente a partir del Renacimiento. Desde las pri-
meras representaciones, hechas todavia segin los esquemas numismaticos, hasta la
aparicion de la fotografia, se cred una amplisima gama de estampas cuyo fin era divul-
gar los rostros de las personalidades més relevantes. Al mismo tiempo, un préspero mer-
cado cubria la fuerte demanda del coleccionismo de esta modalidad. Eran, sobre todo,
obras de encargo, la mayoria de composicién «standard», hechas por especialistas. Pa-
ralelamente, los artistas gustaban de grabar sin convenciones su retrato y el de sus seres
mds queridos.

Alrededor de 1490, con el autorretrato al buril de Israhel van Meckenem junto a su
muijer, Ida, comenzamos a conocer al artista y sus intimos (1). Se trata de la primera es-
tampa en Occidente dedicada a este fema, que en el siglo XVIl alcanzard su méximo
esplendor con los aguafuertes rembrandtianos, verdaderos paradigmas insuperados
fanto por la vida y penefracién psicologica conferida a los personajes, como por la
libre resolucion técnica. En nuestro siglo XX, Picasso es el gran retratista vy, al igual que
Durero o Rembrandt, no sélo en pinfura sino también en grabado (2).

Hay una figura que, tradicionalmente, ocupa un lugar muy especial entre los personajes
retratados por el artista, y es la de su companera: la mujer, la amante, la amiga que se
convierte en musa-modelo. Como antes hicieran Ticiano con Violante; Rubens con Isabel
Brandt y Elena Fourment; Rembrandt con Saskia y Hendrickje Stoffels, o Monet con Ca-
mille, por solo mencionar algunos precedentes importantes, también Picasso retraté con
mucha frecuencia a sus compafieras, transformandolas incluso en simbolo diferenciador
de sus diversas etapas. Asi y de manera determinante, enfre 1955 y 1972, Jacqueline
presidio la produccién grabada del genial malagueiio. Emerge en las estampas como
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Saskia en los aguafuertes de Rembrandt, superandolas en riqueza formal y técnica (3),
puesto que Picasso no se limita a refratar a Jacqueline del natural o en pose, sino que
ademds, en una metamorfosis que siempre parece espontdnea, pasea su imagen por
toda la Historia del Arte. En estilos y procedimientos distintos, surge en los Gltimos casi
veinfe afios una Jacqueline en clave egipcia, griega, barroca, holandesa y espaiiola, o
portadora de recuerdos goyescos, ingrescos o degasianos que se adaptan a su fisono-
mia y viceversa. Retazos caracteristicos, a la vez, de su personalidad que se convierten
en estilemas picassianos, sobrepasando la represenfacién objefiva para convertirse,
ante todo, en Picasso.

Baer sitta las primeras apariciones grabadas de Jacqueline Roque en las planchas dedi-
cadas a las variaciones de Les femmes d'Alger de Delacroix, de enero de 1955 (Bloch,
1357 a 1360); en una punta seca del 21 de enero de 1955, sin tiraje (Baer, 214), y
en una aguatinta del 19 de marzo de 1955 (Bloch, 771) (4). No mucho mas tarde, el
28 de diciembre del mismo afio, Picasso grabé al lindleo (Baer, 1033) el primer perfil
con los rasgos ya inconfundibles de Jacqueline, que lleva en la cabeza un pafivelo es-
tampado, anudado en la nuca, y es parecido a los dibujos del 3 de mayo (Zervos,
XVI,388 y 389).

Al dia siguiente del frabajo en lindleo comenzé una serie de litografias sobre Jacqueline.
El conjunto, realizado entre 1955 y 1959, retne los retratos mds vivos y de concentra-
da expresion de la que pronto serfa su segunda esposa: una joven de facciones nitidas
y bien estructuradas, con ojos profundos, cejas marcadas, nariz recta, pémulos altos y
salientes y pelo largo y oscuro. Son refratos de gran tamarfio que coinciden en la presen-
facion: de perfil, como si Picasso quisiera plasmar de inmediato la forma permanente
de la cara. El perfil inmévil que, segin las teorias aristotélicas, manifiesta lo més durade-
ro de la naturaleza del ser, o el que Lavater consideraba el punto de vista mas sobresa-
liente de una personalidad.

la primera de estas litografias (Bloch, 780) es una cabeza en fres cuartos, hacia la de-
recha, construida en base volumétrica, casi escultérica, de intencién totémica. En con-
fraste le siguen fres perfiles hacia la izquierda (Bloch, 826, 827, 833) hechos con line-
as caligrdficas, arabescos superpuestos que emanan clésica serenidad helénica (5).

Jacqueline mira a la derecha en las siefe litografias siguientes, trabajadas a mancha, a
lo largo de varios estados. Algunas de ellas (Bloch, 845, 1.°" estado) nos recuerdan los
contundentes perfiles egipcios por la forma en que el autor ha dibujado partes como los
ojos, con frazo ancho y seguido, reforzado por lineas delgadas, rascadas en la matriz,
que quedan blancas sobre fondo negro. Con una combinacién de aguada, lépiz vy
punta cred los cuatro refratos: Femme au corsage a fleurs (Bloch, 847); Femme au cor-
sage @ carreaux (Bloch, 850); Femme au corsage blanc (Bloch, 848) y Jacqueline de
profil & droite (Bloch, 854, que llenos de fuerza emotiva alcanzan la méxima intensi-
dad. En Jacqueline au mouchoir noir (Bloch, 873 y 874) —dos estados—, Picasso, como
un primitivo griego, delimité un rostro simple en trazo continuo.

Completan la serie: Jacqueline lisant (Bloch, 851 y 852). Figura de lado, hacia la dere-
cha, lee un libro que sujeta con las dos manos. Situada en penumbra, la cara, cuerpo,
manos v libro estén iluminados por un rayo de luz exterior. Es un tema de enfoque que



101. JACQUELNE CON PANUELO NEGRO, 1957-1958.
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105. JACQUELINE LEYENDO, 1962 y 1964.



Picasso repitié en lindleo: Jacqueline lisant de trois quarts, del 19 de febrero de 1962
(Baer, 1294), y el magnifico Jacqueline lisant, de 1964 (Bloch, 1181), en el que, de
frente, Jacqueline lee con disciplinada concentracién. Iconogréficamente es un motivo
que ha sido fratado por muchos arfistas: las madonnas con libro, de Rafael; las sibilas,
de Miguel Angel; las muchachas leyendo, de Fragonard y Corot; las varias lectoras,
entre ellas la sefiora Monet, de Renoir, o L'Arlesienne, de Van Gogh, que ha levantado
un momento la vista del libro (6), por citar algunos ejemplos y remontar sélo hasta los
tiempos modermos. Pero entre todos los precedentes nos parece que las lectoras de Pi-
casso, por la actitud que adoptan vy el tratamiento en claroscuro, sin ser versiones inspi-
radas directamente, estan en conexion con algunas pinturas de Rembrandt: Titus leyen-
doy la Profetisa Ana, o el aguafuerte La lectora (Bartsch, 345, I} (7).

Estas estampas nos infroducen en ofra de las ocupaciones del artista dentro del ambito
del grabado: la de ilustrador de libros, tarea en la que fue muy prolifico durante aquella
época y de la que destacan: A haute flamme (Cramer, 72), de T. Tzara, con seis celu-
loides, 1955; Chevaux de minuit (Cramer, 73) , con texto de Roch Grey, de 1956, y
13 puntas secas; le frére mendiant (Cramer, 98) que incluye 22 puntas secas, 1959;
la Tauromagquia (Cramer, 100), de Pepe lllo, con 26 aguatintas, 1959; Lle Cocu magni-
fique (Cramer, 140), de Fernand Crommelynck, con 12 aguafuertes, 1968; El entierro
del Conde de Orgaz (Cramer, 146), 13 grabados con fexto del propio Picasso y prefo-
cio de Rafael Alberti, 1969, o la Célestine (Cramer, 149), de Fernando de Rojas, con
66 ilustraciones, aparecido en 1971. De entre todos ellos, el libro mas pequefio
(21x40 mm.), la pieza més humilde, pero no la menos preciosa, es el «minuscule» Tem-
perature (Cramer, 104), hecho en colaboracién con Jacqueline como autora del texto y
editado por P. A. Benoit en 1960 (8). Cuatro espontdneas puntas secas sobre celuloide
componen el delicioso paisaje para el melancélico texto: «Qu'ont donc les gens/a étre
si frileux/de leur coeure/A peine I'entrouvrentils/qu'ils le referment au/moindre souffle
d'air.», que nos descubre a una Jacqueline poeta, la que Picasso nos ha presentado en
los anteriores grabados como zatenta lectora de versos?@

Pablo Picasso y Jacqueline Roque se casaron el 2 de marzo de 1961. No conocemos
fotografias testimonio del momento del si, ni parece ser que la novia vistiera de blanco.
A falta de ello, el arfista sustituy la foto tradicional por el grabado y abrié en el mefal
el refrato de Jacqueline, vestida de blanco con velo y corona nupcial, en cuatro plan-
chas que desafortunadamente nunca se editaron: Jacqueline en mariée, de profil - |
(Baer, 1087), Jacqueline en mariée, de profil - Il (Baer, 1088), Jacqueline en mariée, de
facel (Baer, 1089), del 24 de marzo de 1961, y Jacqueline en mariée, de facell
(Baer, 1094), del 3 de abril de 1961. Todos estan frabajados a la manera tradicional
en técnica mixta, al aguafuerte, aguatinta/azicar, punta seca y rascados, y sobresale
la impresionante Jacqueline en marige, de facel (Baer, 1089), fruto de un larguisimo
proceso. Una decisiva y pausada mutacién a través de 18 pruebas de estado que Baer
describe con rigor en sus catdlogos (?). Tal dedicacién y capacidad de cambio en una
sola plancha, por un artista que en aquellos momentos dominaba el medio con absoluta
maestria, solo es comprensible por el deseo que le animaba a conseguir el retrato per-
fecto, real y definitivo, de deslumbrante grandeza. El primer estado es de factura trans-
parente, en el que los rasgos, con toques rapidos, han sido fijados a pincel sobre la re-
sina y reforzados con lineas directas, como hecho en un abrir y cerrar de ojos. Es un
refrafo instantaneo que, prueba fras prueba, hasfa el estado decimoctavo, crece en den-
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sidad, sedimenta las texturas y deviene una imagen inmévil de firmes facciones y contor-
no trabado. Cabeza con cuello y busto muy corto ocupan fodo el espacio gréfico. Sélo
una pequeisima diferencia de nivel y tamafio entre los dos grandes y redondos ojos,
de grévida expresividad, alteran levemente la simetria y hacen del retrato de la ya sefio-
ra Picasso una efigie perpetua, tal como las tablas mortuorias del Fayum. Pinturas que
esta estampa nos trae a la mente por su «mise en page», por la juventud del personaije y
en particular por esos inmensos ojos que parecen querer refener el alma.

Picasso, ademds de ser el méximo pintor del siglo XX, es el sumo grabador. Como dice
Riva Castleman (10), la gran cantidad de imégenes impresas —mas de 2.000- verifican
la importancia del grabado en la actividad creativa del artista. Si se atiende la diversi-
dad de medios que empled, el «corpus» creado es también uno de los mds consecuen-
fes, si no el que mds, de cuantos existen. Ciertamente, Picasso utilizd en cada momento
la técnica que mejor se adaptaba a sus necesidades, sin recurrir a la reproduccién ni a
los sistemas fotomecanicos, y esta adecuacion hecha siempre por él mismo sobre las
planchas o sobre las estampas, fructificd a lo largo de su carrera en no pocas innova-
ciones que han redundado en beneficio de la experimentacion gréfica universal.

Se puede decir que la etapa litogréfica se cierra coincidiendo con los primeros afios de
la presencia de Jacqueline. Los grandes retratos que le hizo son el magnifico colofén de
una dilatada entrega a este medio, al que Pablo Picasso rescaté del olvido, a partir de
1945, cuando comenzé a frabajar en los falleres Mourlot, convirtiéndose en el principal
arfifice del renacimiento de la litografia. Muchas son las aperturas y los cambios sobre
el papier a report, la piedra o el zinc, que aporté en el proceso, modificaciones que,
unidas a su libertad de ejecucion, han conducido a la reconsideracion de la litografia
original, a la vez que su ejemplo ha ejercido seminal influencia en la mayoria de los ar-
fistas confempordneos, lo que, incluso indirectamente, ha estimulado la implantacion de
nuevos talleres litograficos en Europa y sobre fodo en Estados Unidos (11).

Pero si bien Picasso concluye su trabajo litogréfico, en contrapartida es el momento cum-
bre de los lindleums. Se dedico al linograbado cerca de una década, de 1954 a
1964, transformandolo en un moderno procedimiento de expresién gréfica, ya que
hasta entonces no habia gozado de gran favor. Como era habitual en el maestro, no
solo lo revalorizé por el mero hecho de que él lo usara, sino que con su practica generd
importantes novedades técnicas.

Probablemente la més ventajosa y espectacular es el modo de obtener varios colores con
una sola matriz, ya que siempre se habia utilizado una plancha o matriz para cada uno
de los colores que se debian imprimir. También se sirvié de instrumentos alternativos para el
corte del lindleo con herramientas ajenas al «oficio» que esfimé apropiadas para la obfen-
cién de efectos especiales. Es el caso de la almohaza, con la que rascé la supefficie del Ii-
néleo y obtuvo delicados frazos con los que conformar zonas de medias tintas. Aplico el
color al revés de la férmula tradicional —de claro a oscuro—, entintd blanco sobre colores
fuertes y obtuvo fonos saturados y calidades matéricas casi pictéricas. Hay que destacar,
ademds, las llamadas «pruebas enjuagadas», un invento ingenioso, sensible y sutil, que
aproxima un procedimiento de por st mas llamativo y conciso que ofros, como es el liné-
leo, a la delicadeza y vaporosidad de los grabados orientales. Para ello, Picasso, con la
excepcional ayuda de Jacqueline, intervino en la imagen ya impresa (12). Cada una de



las estampas quedaba diferente de las ofras, lo que las converfia en pruebas Gnicas vy

sobre las cuales, a veces, Picasso confinuaba el trabajo a tinta. Asi lo hizo con los cuatro
retratos Perfil de Jacqueline, de 1963 (Zervos, XXIIl, 394, 395, 396y 397).

En linograbado realizé6 una muy considerable cantidad de estampas inspiradas en Jac-
queline. Desde la primera, ya mencionada, de 1955 (Baer, 1033), en blanco y negro,
pasando por el rostro de pureza ingresca Jacqueline (Bloch, 923), de 1959, hasta la
magna produccién de variantes de 1962.

A excepcién de Busto de mujer (Bloch, 1091) y Pequerio busto de mujer (Bloch, 1082),
uno de los pocos refratos en movimiento de Jacqueline, aqui con gesto interrogante y un
toque de preocupacion, muy diferente a los demds, normalmente en posicion quieta vy
espectante, el grupo de grandes cabezas falladas al lindleo en 1962 se aleja de la
descripcién realista de los refratos anferiores y se convierte en imponentes metdforas. En
ellas afloran, en una sintaxis interna, los rasgos de la Roque que a Picasso le agradaba
remarcar: ojos muy abierfos, nariz en recto y agudo perfil y el «pico de viuda». Son ca-
bezas monumentales, en la misma medida en que en este tiempo concibe la pintura y la
escultura de tema coincidente, la escultura plana que, segin Spies, penetra en el espa-
cio y en la que las realizaciones compuestas por planos se convierten en verdaderos
monumentos (13).

Como hemos apuntado antes, Picasso seleccionaba y optaba con fotal coherencia por
los medios més adecuados para las variaciones del tema que trataba, siendo éste uno
de los momentos en que, tanfo desde el punto de vista formal como técnico, su obra
gréfica se vincula més estrechamente con los demds procedimientos. Es mas, las interre-
laciones técnicas se enlazan entre ellas en una honda imbricacién procesual y sensorial.
En su investigacién monotemdtica, Picasso las pone en didlogo entre si. Por ejemplo, en
pintura aplica el color en planos bien delimitados, una planitud cromética que pasa a la
gréfica a través de los lindlecs. A su vez, el linograbado se basa en el corte o talla de
una superficie blanda, y proporciona con mucha facilidad bordes nitidos y bien defini-
dos, mientras que la escultura que emprende el arfista en esfe periodo se fundamenta
también en el corte de un material relativamente blando: la chapa, de la que obtiene
formas planas, cortadas, de precisa y limpia siluefa, y mas blandos ain que la chapa
son los cartones preparatorios que el propio arfista seccionaba y doblaba (14). Con se-
guridad, el lindleo era la técnica de grabado que mejor encajaba con la propuesta pic-
térica/escultérica/ gréfica que Picasso experimentd con este mismo tema.

Estas cabezas grabadas comparten formas opuestas claramente diferenciadas, como
son la sobreposicién de planos: uno frontal v ofro de perfil. Formas blandas de ojos,
orejas y boca se contrarrestan con las rigidas v rectilineas de la nariz, que suelen con-
vertirse en eje de separacion entre los dos hemisferios faciales. Tratamientos contrarios
para los ojos en valores invertidos: un gran globo ocular oscuro sobre fondo claro con-
frasta con el ofro, que esta al revés: Téte de femme (Bloch, 1063, 1064 y 1068), o un
ojo de frente y otro de perfil. Y en casi todas las caras dichas formas generan un circui-
to lineal, una suerte de recorrido sensitivo, que a modo de trigémino se distribuye y co-
adyuva a la sensacién tragica de los rostros: Grand téte de femme (Bloch, 1069).

Picasso hizo estudios previos de algunas de estas estampas, como el dibujo (Zervos, XX,
199) para los linéleos Femme au chapeau (Bloch, 1073 y 1074). En ellos representa a
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Jacqueline focada con un pequefio sombrero de paija, uno de los varios tipos que lleva
en esta serie. Otros son flexibles, de ala ancha y levantada: Gran féte de femme avec
chapeau (Bloch, 1078) y Femme au chapeau (Bloch, 1070), en variante del que luce
en la pintura del 27 de julio de 1962 (Zervos, XX, 185) y que, a nuestro entender, es
de semblante parejo a esfe ltimo grabado. Se cubre ademds con sombreros de flores,
Femme au chapeau a fleurs (Bloch, 1076, 1075 y 1077), o con un tocado mas mo-
desto, una simple diadema floral (Bloch, 1068). Con estos adomos Jacqueline torna su
mirada inocente y juvenil y la vemos transformada en una Flora moderna. Un motivo an-
figuo que tanto interesé a Rembrandt, quien en varias ocasiones pinté a sus dos muje-
res, Saskia y Hendrickje, como diosas de la primavera. En ofros linograbados el som-
brero se ve sustituido por las cintas en el pelo que la modelo acostumbraba a lucir,
Femme au bandeau (Bloch, 1081) o Femme au cheveux floux (Bloch, 1079).

En general, aparte de las caracteristicas comunes ya comentadas, estas cabezas coinci-
den en un aspecto que nos impresiona sobremanera: su hieratismo. El hieratismo, por
ejemplo, de Buste de femme au chapeau (Bloch, 1072), una de las més celebradas y
reproducidas. En ella, las lineas que forman la nariz, prolongadas hasta las cejas, mar-
can un poderoso centro de composicién, y la mirada fija al frente, mayestdtica, junto
con un gran esfafismo, nos evoca, aunque visto naturalmente con ofros filtros, la pintura
cimera del roménico cafalén, el Pantocrétor de San Clemente de Tahull que Picasso ad-
miraba y tan bien conocia (15).

En 1949 ilustré con 38 buriles y cuatro aguatintas el texto de P. Mérimée Carmen (Cra-
mer, 52). En 1964 recuperé la misma historia, algunos grabados de la primera edicion
y anadié una punta seca de 1960 para el nuevo libro titulado la Carmen des Carmen
(Cramer, 126). Fue un fema que Picasso fratdé més de una vez y para el que, a buen

“seguro, encontré en los rasgos mediterrdneos de Jacqueline la imagen ideal de Car-

men (16). Efectivamente, hay unas fotografias en que aparece Jacqueline bellisima con
mantilla y abanico. En ofras estd junto a Picasso, vestido de caballero espariol, con
capa y sombrero cordobés, en una «mise en scéne» en la que Carmen/Jacqueline atien-
de los requiebros de don Pablo (17). La sefiora Picasso es la modelo para L'espagnole,
en versiones al dleo sobre papel (Zervos, XX, 442), 1957-1958; en esculiura de chapa
recortada (Spies, 569, 570, 571.2, 571.1), 1961, y al linéleo (Bloch, 1095), 1962.
Todas de lado, en el lindleo en tres cuartos, con flor en el pelo, peineta y mantilla bor-
dada, ojos y pestaiias alegremente aflorados, atentos al movimiento del abanico abier-
fo que, al acariciarse la mejilla con él, esta diciendo «te amo», segin indica el popular
lenguaje del abanico; la mano de largos dedos vy ufias dfiladas le dan el toque de co-
queta perversidad que rememora a la cigarrera sevillana, la gitana Carmen.

De inspiracién espaiiola son también La dame d la collerette, 1963 (Bloch, 1147), y la
Femme au chapeau, 1963 (Bloch, 1145), lindleos en los que Jacqueline encama una
dama del siglo XVIl con el pelo recogido vy vistosa gorguera alechugada. las dos estén
encuadradas en el mismo marco que, ademds, comparten con su compaiiero de
época, el «caballero desconocido» que Picasso tomé del Greco (Bloch, 1148).

Una estampa de la dame a la collerette (Bloch, 1147) fue trabajada «a posteriori» por
el artista con lapices de colores, convirtiéndola en obra Gnica (Zervos, XX, 219), un
cambio a la manera como lo hacia Degas en sus pruebas de estado y monotipos o el
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propio Picasso con las llamadas «pruebas enjuagadas», es decir, modificar para retor-
nar la unicidad a la obra moltiple. Una muestra mas de inferrelacién técnica —aqui grafi-
ca y pintura— en provecho de la invencién y la eficaz resolucién pléstica. Picasso busco
alternativas répidas para ver al instante las imégenes que creaba. Para ello no dudé en
servirse de métodos muy sencillos, como el simple «frottage», para ver «al derecho» las
fres imagenes incididas de Jacqueline (Bloch, 1363, 1364 y 1365, que corresponden
a Bloch, 1075, 1068 y 1082, respectivamente). Recurrié, pues, a uno de los sistemas
de esfampacién mas primigenio, un procedimiento tan simple y poco sofisticado como
son fambién la «cartalégraphie» o las puntas secas sobre plancha de celuloide. Usé el
cartén y el celuloide como alternativa al metal, y con ellos ilustrd varios libros de los
afios cincuenta y sesenta. Tiempo, por ofra parte, en el que no renuncié en absoluto a
la practica del grabado calcogrdfico.

En su asenfamienfo definitivo en el sur de Francia encontré para sus labores gréficas
nuevos colaboradores: Amera para el lindleo y los hermanos Crommelynck para la cal
cografia, a partir del ofofio de 1963. Esta fecha significa el principio del gran final del
Picasso grabador. Un final dedicado técnicamente al aguafuerte y la punta seca, a una
fabulosa apoteosis del aguatinta/azicar y a la utilizacién, una vez mas, de elementos
hasta enfonces ajenos a la orfodoxia del «métier. Aplicé sobre fondos de resina lapices
grasos parecidos a un barniz sélido y finta en «rofring», ambos resistentes al mordiente,
con el fin de obtener frazos blancos y directos sobre superficies negras (18).

En esfa tardia etapa calcogréfica Jacqueline es incorporada en composiciones que Pi-
casso retomd de su obra pasada, como las dedicadas al pinfor y a la modelo o al «ate-
lier» (1963-1965). Dentro del amplio grupo nos llama la atencién una Jacqueline dual
presentada en diptico: Femme au fauteuil et Nue assis (Bloch, 1127), de noviembre de
1963. A la izquierda, en una profunda aguatinta, Picasso retraté a la Jacqueline ma-
friarcal, sedente, el brazo derecho apoyado en el sillén y medio cuerpo de lado en tres
cuartos. Con gran empaque, es una imagen ancestral de esposa y madre de familia. En
la mitad derecha de la estampa, en lineas directas de punta seca sobre fondo claro, la
figura estd sentada, con las manos en el regazo. El cuerpo entero de frente, con la ca-
beza de perfil hacia la izquierda, estd dividido por una linea que apunta al Gnico ojo.
Es la musa-modelo con un gran ojo, el ojo de Picasso?, o quizd, como dice Rafael Al
berti, el ojo de «la Jacqueline que vive siempre dentro de los ojos del monstruo» (19), en
un grabado en el que el autor sintetizé —realidad y simbolo— la presencia de Jacqueline
sobre el papel impreso.

Presencia que, se ha dicho ya, es permanente desde sus primeros refratos hasta las 0lti-
mas estampas (20), las series de los 347 grabados (1968) y la de los 156 (entre
1970-1972). En ellas, a veces es personaje principal, observada por el propio Picas-
so. En ofras, criatura integrante de los arcanos grupos que el maestro incidié en cobre,
en un postrer elogio al arte, al erotismo entre el pintor y la pintura, entre el artista y el
grabado, al recuperar su propia historia y compartirla con su gran amor, Jacqueline
Roque.
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i JACQUELINE Y FLORES, 1954.
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2. JACQUELNE CON LAS PIERNAS REPIEGADAS, 1954,




3. JACQUELNE EN LA MECEDORA, 1954.
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5. JACQUELINE CON VESTIDO TURCO, 1955.
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6. JACQUELINE CON VESTIDO TURCO, 1955.
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7. MUIER CON GORRO TURCO, 1955.
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8. DESNUDO DE MUER SENTADA, 1956.
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Q. JACQUELINE EN ELESTUDIO, 1956.
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10. ELEestubio, 1956.
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13. JACQUELINE EN EL ESTUDIO, 1957.




1956.

12. MUJER SENTADA JUNTO A LA VENTANA,
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14. RETRATO DE JACQUELINE, 1957.
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PERFIL IZQUIERDO DE MUJER CON OJO AIMENDRADO, 1956,
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15. DESNUDO EN DOS PARTES, 1958.

Fundacion:Juan March



16. DESNUDO CON LOS BRAZOS EN AlTO, 1959.
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17. JACQUELINE ¥ PERRO AFGANOD, 1959-1960.



18. MUJER SENTADA CON LAS MANOS CRUZADAS Y MANGAS VERDES, 1960.
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22. JACQUELNE, 1960.
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19. CABEZA DE MUJER, PERFIL IZQUIERDO, 1960.
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20. MUJER SENTADA CON CHAL VERDE, 1960.



21. MUJER AZUL SOBRE FONDO AMARILLO, 1960.
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23. MUJER RECOSTADA EN DIVAN AZUL, 1960.



24. JACQUELNE Y NINAS, 1960.
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25. MUJER SENTADA EN UN SILLON, 1960.



26. MUIER SENTADA CON LAS MANOS JUNTAS, 1960,
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27. RETRATO DE MUER, 1960.



28. DESNUDO, BUSTO EN SILON, 1961
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29. JACQUELINE SENTADA CON SU PERRO AFGANO, 1961-1962.



32. Mute CON PERRO, 1962.
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30. MUJER SENTADA CON SOMBRERO AMARILLO Y VERDE, 1962.



31. MUJER SENTADA, 1962.
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33. MUJER SENTADA, PERFIL IZQUIERDO Y CON LAS RODILLAS ALZADAS, 1962,



34. MUJER SENTADA CON VESTIDO VERDE EN UNA BUTACA AZUL, 1962.

71



72

35. MUJER RECOSTADA, VESTIDO VERDE, 1962.



36. JACQUELINE SENTADA EN UN SILON, 1962.

73
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38. RETRATO DE JACQUELINE,

1963.



37. GRAN PERFIL, 1963.

75
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39. DESNUDO DE MUJER SENTADA, 1963.



40. MUJER CON UN GATO SENTADA EN UN SILON, 1964,

77
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42. MUJER DESNUDA EN UN SILLON, 1964,



43. MUJER DESNUDA PINTANDO, 1965.

79



45. HOMBRE SENTADO (AUTORRETRATO), 1965.

80



46. RETRATO DE JACQUELINE, 1965.

81
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44, MUJER ACOSTADA SUETANDOSE LA CABEZA, 1965.



47 . CABEZA DE MUJER A LA IZQUIERDA, 1967.

83



84

48. MUERY PAAROD, 1970.



49

. MUJER CON MONO VERDE Y PAJARO EN EL HOMBRO, 1970.

85
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50. DESNUDO TUMBADO CON CORONA DE FLORES, 1970.



51. MUER CON COFIA, 1971.
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52. MUER SENTADA, 1971.






63. CABEZA DE HOMBRE BARBUDO, 1961,

90 |
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59. CABEZA DE MUJER.

1967
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57. CABEZA DE MUJER DE PERFIL, 1960-1961 (ANVERSO Y REVERSO).
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60. MAQUETA PARA «CABEZA DE MUJER», 1961 .



62. MAQUETA PARA «CABEZA DE HOMBRE BARBUDO:, 1961 .
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55. CARA DE PERFIL, 1960.

100 _
Fundacion Juan March



65. MAQUETA PARA «<CABEZA DE MUJER», 1962.
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Fundacion Juan March



67. CABEZA DE MUER, 1962.
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68. CABEZA DE MUJER, 1962.
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61. CABEZA DE MUER, 1962.
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71. LASONADORA, 1954.

106
Fundacion Juan March
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73. JACQUELNE, 1955.
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72. ESTUDIO PARA «LAS MUJERES DE ARGEL>, 1954.
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75. JACQUELINE DE FRENTE, 1957.
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74. ABUM DE DBUIOS DE 1956 (CONSTA DE 32 DIBUIOS).

FELAEEREAIE VAN

FRRR R TR R R

111



112

76. ESTUDIOS PARA <MUJER CON SOMBRERO», 1961 .

Fundacion Juan March



78. ESTUDIOS PARA «MUJER CON SOMBRERO>, 1961,
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79. BUSTO DE MUER, 1962.

Fundacion Juan March



80. BUSTO DE MUER, 1962.



82. PERFIL DE MUJER CON CINTA, 1963.



81. AlBUM DE DIBUIOS DE 1963 (CONSTA DE 39 DIBUIOS).



83. MUERYMONO, 1966.
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84. MUERY PERFIL, 1969.
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85. HOMBRE Y MUER, 1969.
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86. DESNUDO CON CUADRO, 1969.
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87. RETRATO DE MUJER Il, 1955.
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88. PERFIL DE JACQUELINE EN TRES COLORES, 1956.
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89. RETRATO DE JACQUELNE, 1956.
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Q0. JACQUELINE DE PERFIL, 1957
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BUSTO DE JACQUELINE DE PERFIL, 1957.
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Q2. JACQUELINE CON BLUSA DE FLORES, 1957.
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Q4. BUSTO DE JACQUELINE CON VESTIDO BIANCO, 1957,
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Q5. BUSTO DE JACQUELINE CON VESTIDO A CUADROS, 1957.
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Q6. BUSTO DE JACQUELINE CON VESTIDO A CUADROS, 1957-1958.
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Q7. JACQUEUNE LEYENDOD, 1957.
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Q8. JACQUELINE LEYENDO, 1958.



Q9. JACQUELINE CON MONO, 1957.
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102. JACQUELNE CON PANUELO NEGRO, 1957-1958-1959.
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100. JACQUELINE DE PERFIL, MIRANDO HACIA LA DERECHA, 1958.
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104. MUJER CON SOMBRERO, 1962.

137
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106. GRAN CABEZA DE MUJER CON SOMBRERO, 1962.
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108. MUJER CON SOMBRERO DE FIORES, 1962.



107. PEQUENA CABEZA DE MUJER CORONADA, 1962.



103. JACQUELINE VESTIDA DE NOVIA, 1961 (PRUEBAS DE ESTADO) (I/VIll).
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PINTURAS

1. JACQUELINE Y FLORES, 1954

Oleo sobre lienzo.
100 x 81 cm.

Coleccién particular.

2. JACQUELINE CON LAS PIERNAS REPLEGADAS,

1954.

Carboncillo y preparacién sobre fela.
92,5x 73 cm.

Coleccioén particular.

3. JACQUELINE EN LA MECEDORA, 1954,

Oleo sobre lienzo.
115 % 145 cm.
Coleccién particular.

. RETRATO DE JACQUELINE EN LA MECEDORA Y

CON PANUELO NEGRO, 1954.
Oleo sobre lienzo.
Q2 x 73 cm.

Coleccién particular.

5. JACQUELINE CON VESTIDO TURCO, 1955.

Oleo sobre tela.
81 x 100 cm.
Coleccion particular.

6. JACQUELINE CON VESTIDO TURCO, 1955.

Oleo sobre tela.
81 x 65 cm.
Coleccién particular.

. MUJER CON GORRO TURCO, 1955.

Oleo sobre tela.

116 x 89 cm.

Museo Nacional de Arte Moderno,
Centro Georges Pompidou, Parfs.
Donacién de L.y M. Leiris bajo reserva
de usufructo (1984).

. DESNUDO DE MUJER SENTADA, 1956.

Oleo sobre tela.
130 x Q6 cm.
Galeria Llouise Leiris.

Q. JACQUELINE EN EL ESTUDIO, 1956.

Oleo sobre tela.

114 x 146 cm.

Coleccién Picasso de la ciudad de
Lucerna.

Donacién Rosengart.

. ELESTUDIO, 1956.

Oleo sobre tela.
89 x 116 cm.
Museo Sprengel, Hannover.

. PERFIL IZQUIERDO DE MUJER CON OJO ALMEN-

DRADO, 1956.
Oleo sobre tela.
46 x 38 cm.

Coleccién particular.

112

/\/\UJER SENTADA JUNTO A LA VENTANA,
1956.

Oleo sobre tela.

162 x 130 cm.

Museo de Arte Moderno, Nueva York.

Fundacién Solomon Guggenheim,

1957.

13. JACQUELINE EN EL ESTUDIO, 1957.

14.

Gouache y finta.
63,5 x 80,8 cm.
Museo Picasso, Parfs.

RETRATO DE JACQUELINE, 1957.
Oleo sobre tela.

116 x 89 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

. DESNUDO EN DOS PARTES, 1958.

Oleo sobre tela.
110 x 80 cm.

Coleccion particular.

. DESNUDO CON LOS BRAZOS EN ALTO,

1959.
Oleo sobre tela.
130 x 97 cm.

Coleccion particular.

17. JACQUELINE Y PERRO AFGANO, 1959-

1960.
Oleo sobre tela.

© 195x 130/em.

20.

2.,

Coleccion particular.

. MUJER SENTADA CON LAS MANOS CRUZADAS

Y MANGAS VERDES, 1960.

Oleo sobre fela.
130 x 97 cm.
Coleccién particular.

. CABEZA DE MUIER, PERFIL IZQUIERDO, 1960.

Oleo sobre tela.
61 x 50 cm.

Coleccién particular.

MUJER SENTADA CON CHAL VERDE, 1960.
Oleo sobre tela.

195 x 130 cm.

Museo de Arte Moderno, Viena. Présta-
mo Coleccién Ludwig, Aquisgrén.

MUJER AZUL SOBRE FONDO AMARILLO,
1960.

Oleo sobre fela.

130 x 97 cm.

Coleccion particular.

22. JACQUELNE, 1960.

Oleo sobre tela.
QD x 73 cm.
Coleccion particular.
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MUJER RECOSTADA EN DIVAN AZUL, 1960.
Oleo sobre tela.

89 x 115,5cm.

Museo Nacional de Arte Moderno,
Centro Georges Pompidou, Paris.
Donacién L. y M. Leiris, bajo reserva
de usufructo (1984).

24. JACQUELNE Y NINAS, 1960.

2.5

26:

D7

28.

Oleo sobre tela.
130 x 97 cm.

Coleccion particular.

MUJER SENTADA EN UN SILON, 1960.
Oleo sobre fela.

146,5 x 114,3 cm.

Instituto de las Artes de Defroit. legado
de W. Hawkins Ferry.

MUJER SENTADA CON LAS MANOS JUNTAS,
1960.

Oleo sobre fela.

107,5 x 49,5 cm.

Museo Sprengel, Hannover.

RETRATO DE MUJER, 1960.
Oleo sobre tela.
O3 em!

Coleccién particular.

DESNUDO, BUSTO EN SILLON, 1961.
Oleo sobre tela.

116 x 89 cm.

Coleccién particular.

29. JACQUELINE SENTADA CON SU PERRO AFGA-

30.

82

38:

NO, 1961-1962.
Oleo sobte tela.
116 x 89 cm.
Coleccién particular.

MUJER SENTADA CON SOMBRERO AMARILLO Y
VERDE, 1962.

Oleo sobre tela.

162 x 130 cm.

Coleccién particular.

. MUJER SENTADA, 1962.

Oleo sobre tela.
146 x 114 cm.
Coleccién Sr. y Sra. Laurens, Parfs.

MUJER CON PERRO, 1962.
Oleo sobre tela.

146 x 114 cm.
Coleccién particular.

MUJER SENTADA, PERFIL IZQUIERDO Y CON LAS
RODILLAS ALZADAS, 1962.

156 x 114 cm.

Coleccién particular.

34.

15,

36.

V4

38.

39.

40.

41

42.

43.

44.

45.

MUJER SENTADA CON VESTIDO VERDE EN UNA
BUTACA AZUL, 1962.

Oleo sobre tela.

130 x 97 cm.

Coleccién particular.

MUJER RECOSTADA, VESTIDO VERDE, 1962.
Oleo sobre tela.
Q2 x 73 cm.

Coleccién particular.

JACQUELINE SENTADA EN UN SILLON, 1962.
Oleo sobre fela.
100 x 81 cm.

Coleccion particular.

GRAN PERFIL, 1963.

Oleo sobre tela.

130 x 97 cm.

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Dusseldorf.

RETRATO DE JACQUELINE, 1963.
Oleo sobre tela.

Q2 x 60 cm.

Coleccién Angela Rosengart.

DESNUDO DE MUJER SENTADA, 1963.
Oleo sobre tela.

116 x 89 cm.

Galeria Louise Leiris.

MUJER CON UN GATO SENTADA EN UN
SILON, 1964.

Oleo sobre tela.

130 x 96,5 cm.

Coleccién particular.

. JACQUELINE SENTADA CON SU GATO,

1964.

Oleo sobre fela.
194 x 128,5 cm.
Coleccion particular.

MUJER DESNUDA EN UN SILLON, 1964
Oleo sobre tela.

116 x 80,5 cm.

Coleccién particular.

MUJER DESNUDA PINTANDO, 1965.
Oleo sobre fela.

100 x 81 cm.

Coleccion particular.

MUJER ACOSTADA SUJETANDOSE LA CABEZA,
1965.

Oleo sobre fela.

53,5 % 65:cm.

Coleccién particular.

HOMBRE SENTADO (AUTORRETRATO), 1965.
Oleo sobre tela.

100 x 81 cm.

Coleccién particular.



46.

47.

48.

49.

50.

S

RETRATO DE JACQUELINE, 1965.
Oleo sobre tela.

100 x 81 cm.

Coleccion particular.

CABEZA DE MUJER A LA IZQUIERDA, 1967 .
Oleo sobre tela.

73 x 60 cm.

Coleccion particular.

MUJER Y PAIARO, 1970.
Oleo sobre tela.

Q2 % 7.8icm:
Coleccién particular.

MUJER CON MONO VERDE Y PAJARO EN EL
HOMBRO, 1970.

Oleo sobre tela.

100 x 81 cm.

Coleccién particular.

DESNUDO TUMBADO CON CORONA DE FLO-
RES, 1970.

Oleo sobre tela.

130 x 195 cm.

Coleccion particular.

. MUJER CON COFIA, 1971.

Oleo sobre tela.
Q2 x 73 cm.

Coleccion particular.

MUJER SENTADA, 1971.
Oleo sobre tela.
146 x 114 cm.

Coleccion particular.

ESCULTURAS Y MAQUETAS

534

54.

S5}

56.

CABEZA DE MUIRR, 1957.
Madera recortada y pintada.
78,5 x 34 x 36 cm.

Museo Picasso, Pars.

CABEZA DE MUJER, 1957.
Chapa recortada, acoplada y pintada.
80 x 35 x 45 cm.

Coleccién particular.

CARA DE PERFIL, 1960.

Lépiz sobre papel recortado y doblado.
251x 30iem.

Coleccion particular.

LA ESPANCLA, 1960-19061.

Chapa arqueada, recorfada y pinfada.
26,021 5=l Sicm?

Coleccién particular.

S7.

58}

59.

60.

61.

62.

63.

o4.

65.

66.

67.

68.

CABEZA DE MUJER DE PERFIL, 1960-1961.

Lapices y finfa sobre cartén recorfado.
2725 cm

Coleccién particular.

MUJER CON SOMBRERO, 1961 .

Chapa recortada, arqueada y acoplada.
126 x 70 x 40 cm.
Coleccién particular.

CABEZA DE MUIER, 1961.
Chapa recorfada, arqueada y pinfada.
79 orxi08pa8lliSem:

Coleccién particular

MAQUETA PARA «CABEZA DE MUJER>, 1961
Lépiz y lépices de color sobre cartén
amarillo recortado.

80 x 65 cm.

Coleccién particular.

CABEZA DE MUJER, 1962.

Chapa recorfada, arqueada, acopla-

da y pintada.
50 x 50 x 30 cm.

Coleccién particular

MAQUETA PARA <CABEZA DE HOMBRE BARBU-

DO:, 1961.
Lapices de color sobre cartén recortado.
80 x 65 cm.

Coleccién particular.

CABEZA DE HOMBRE BARBUDO, 1961.

Chapa recortada, arqueada y pintada.
80 x 66 x 30 cm.
Coleccién particular.

CABEZA DE MUJER, 1962-1963.

Chapa recortada, arqueada y pintada.
42,3% 16 x 13 cm.

Coleccién particular.

MAQUETA PARA «CABEZA DE MUJER>, 1962.
Lapiz sobre papel recortado.
Coleccién particular.

CABEZA DE MUIRR, 1962.

Chapa recortada plegada y alambre
pintado de diversos colores.

32 %24 x 16 cm.

Museo Picasso, Parfs.

CABEZA DE MUJER, 1962.

Lépiz sobre cartén recortado y dobla-

do.
22500 Zicm®
Coleccién particular.

CABEZA DE MUJER, 1962.
Lépiz sobre cartén recortado.

50:5 x4 cm.

Coleccién particular.
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69. JACQUELINE CON CINTA AMARILLA, 1962.
Chapa recorfada, arqueada y pintada.

SIlEXe298 5. 2k em:

Caleria Nacional de Islandia, Reykjo-

vik.

70. JACQUELNE, 1962.
Chapa recortada, arqueada y pinfada.
49 x 30 x 7 cm.
Coleccién Aika y Anfonio Sapone.

DIBUIOS

71. A SONADORA, 1954.
Lépices de color sobre papel.
230325 em)

Coleccién particular.

72. ESTUDIO PARA <LAS MUJERES DE ARGEL>,
1954.
Tinta china sobre papel.
32,5x 45,5 cm.
Museo Picasso, Parfs.

73. JACQUELNE, 1955.
Tinta aguada sobre papel.
66 x 50,5 cm.
Coleccién particular.

74. AlBUM CON 32 DBUIOS, 1956.
Tinta china, carboncillo y gouache
sobre papel.
49 33lem.

Coleccion particular.

75. JACQUELINE DE FRENTE, 1957.
Collage y carboncillo sobre papel.
64 x 50 cm.

Coleccién particular.

76. ESTUDIOS PARA «MUJER CON SOMBRERO?,
1961.
Lapiz sobre papel.
3l 28kem:
Dibujos preparativos para la escultura
«Muijer con sombreron.
Coleccion particular.

77 . MUJER CON SOMBRERO, 1961.
Lapiz sobre papel.
Bl 23 cm:

Coleccién Picasso de la ciudad de Lu-

cerna. Donacién Rosengart.

/8. ESTUDIOS PARA <MUJER CON SOMBRERO>,
1961.
Lépiz sobre papel.
3lBa23kem:

Coleccién Picasso de la ciudad de Lu-

cerna. Donacién Rosengart.

7. BUSTO DE MUJER, 1962.
Lapices de color sobre papel.
655 % Slllem!

Coleccion particular.

80. BUSTO DE MUJER, 1962,
Lépices de color sobre papel.
65 Sixiollkem?

Coleccién particular.

81. AlBUM CON 39 DBUOS, 1963.
L&pices de color sobre papel.
14,5% 28, 5em:

Coleccién particular.

82. PERFIL DE MUJER CON CINTA, 1963.
Aguada sobre papel.
74 x 60 cm.
Galeria Lovise Leiris.

83. MUER Y MONO, 1966.
L&piz sobre papel.
51 x 60 cm.

Coleccién particular,

84. MUER Y PERFIL, 19609.
Lapices de color sobre papel.
31,5 %44 cm.
Galeria Lovise Leiris.

85. HOMBRE Y MUJER, 1969.
Aguada sobre papel.
50,8 x 65,2 cm.

‘Galeria Louise Leiris.

86. DESNUDO CON CUADRO, 1969.
Lépices de color sobre papel.
47.8 %685 em:

Galeria Louise Leiris.

OBRA GRAFICA

87. RETRATO DE MUER Il, 1955.
Litografia.
64 x 38 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

88. PERFIL DE JACQUELINE EN TRES COLORES,
1956.
Litografia.
51 x42 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

89. RETRATO DE JACQUELINE, 1956.
Litografia.
52 % 38,5 cm.
Museo Picasso, Barcelona.



109. LA DAMA DE LA GORGUERA, 1962.
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112. TemperATURA, 1960.
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Q0. JACQUELINE DE PERFIL, 1957.

Q1.

Litografia.
62 x 45 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

BUSTO DE JACQUELINE DE PERFIL, 1957.
Litografia.

64 x 49 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

Q2. JACQUELINE CON BLUSA DE FLORES, 1957.

Litografia.
63 A7 em:

Museo Picasso, Barcelona.

Q3. JACQUELINE CON BLUSA DE FIORES, 1957-

Q4.

Q5.

96!

1958.
Litografia.
63 x 47 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

BUSTO DE JACQUELINE CON VESTIDO BIAN-
co, 1957.

Litografia.

69 x 50 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

BusTO DE JACQUELINE CON VESTIDO A
CUADROS, 1957.

Litografia.

56 x 44 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

BUSTO DE JACQUELINE CON VESTIDO A
CUADROS, 1957-1958.

Litografia.

56 x 44 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

Q7. JACQUELINE LEYENDO, 1957.

litografia.
55,5 % 44 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

Q8. JACQUELINE LEYENDO, 1958.

Litografia.
55,5 x 44 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

Q9. JACQUELINE CON MONO, 1957.

Litografia.
55 x 44 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

100. JACQUELINE DE PERFIL, MIRANDO HACIA LA

DERECHA, 1958.

Litografia.

55,5 x 44 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

101. JACQUELINE CON PANUELO NEGRO,

1957-1958.

Litografia.

64 x 48,5 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

102. JACQUELINE CON PANUELO NEGRO,

1957-1958-1959.
Litografia.

64 x 48,5 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

103. JACQUELINE VESTIDA DE NOVIA, 1961.

(Pruebas de estado.)

Aguatinta, puntaseca y buril.

39,9 x 29,9 cm.

Coleccién Marina Picasso. Cedido por
la Galeria Jan Krugier, Nueva York
(son ocho obras).

. MUJER CON SOMBRERO, 1962.

Linograbado.
3SIx 27 e

Museo Picasso, Barcelona.

105. JACQUELNE LEYENDO, 1962 y 1964.

106.

107.

110.

Linograbado.
64 x 53 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

(GRAN CABEZA DE MUJER CON SOMBRERO,
1962.

linograbado.

63 x 52 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

PEQUENA CABEZA DE MUJER CORONADA,
1962.

Linograbado.

36,5 x 30 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

. MUJER CON SOMBRERO DE FLORES, 1962.

linograbado.
3527 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

. LA DAMA DE LA GORGUERA, 1962.

Llinograbado.
53 x40 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

LA ESPANOLA, 1962.

Linograbado.
35i% 27 cm.

Museo Picasso, Barcelona.

. BUSTO DE MUJER CON SOMBRERO, 1962.

Linograbado.
63,5 % 52,3 cm.
Museo Picasso, Barcelona.

. TEMPERATURA, 1960.

libro escrito por Jacqueline Roque e
ilustrado por Pablo Picasso.

218 dvem:

Coleccién Gustavo Gili, Barcelona.
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Catélogo del MOMA,
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Estructuras repetitivas,
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1986 Max Ernst, Arte, Paisaje y Arquitectura,
con fexto de Werner Spies (Agofado). Catélogo del Goethe-Institut (Agotado).
Arte Espariol en Nueva York,
Coleccién Amos Cahan,
con texto de Juan Manuel Bonet (Agotado.
Obras maestras del Museo de Wuppertal,
de Marées a Picasso,
con fextos de Sabine Fehleman y
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1990 Odilon Redon. Cubismo en Praga, Col-leccié March Art Espanyol Contemporani.

Coleccién lan Woodner,
con fextos de Lawrence Gowing y
Odilon Redon (Agotado).

Andy Warhol,
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