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VICTORIA COMBALÍA

Picasso / Miró:
diálogo de genios

No es la primera vez que se hermanan los nom-
bres de Picasso y Miró en una exposición, aunque
el público amplio no sabe hasta qué punto les
unieron lazos de respeto, admiración mutua y una
amistad que duró toda una vida. Nada conecta-
ba, a primera vista, al extrovertido malagueño
con el tímido catalán, al cubista con el surrealista,
al polígamo con el fiel marido, y sin embargo exis-
tieron unos grandes vínculos, primero artísticos y
después humanos, entre ambos artistas, un tema
que yo exploré en mi libro Picasso-Miró. Miradas
cruzadas (Electa, Madrid, 1998).
Al principio, la relación fue de una veneración y
un respeto infinitos por parte de Miró a Picasso,
doce años más joven que el maestro. Pero con el
tiempo, la diferencia de edad ya casi no contó y
la relación se hizo fraternal.
En 1917 Picasso era considerado un héroe entre
los artistas catalanes; cuando visitó Barcelona en
ocasión del estreno del ballet Parade, se le rindió
un homenaje en las Galeries Laietanes y se le
ofreció un banquete en el restaurante Lyon d’Or.
Pero aunque la leyenda dice que Miró conoció a
Picasso entonces, lo cierto es que el joven artista
era demasiado tímido para ir a saludarlo y cono-
ció al maestro finalmente cuando visitó París por
primera vez, en 1920.
Joan Miró, hijo de un orfebre de Barcelona, y
que contra viento y marea había decidido ser
artista, tras una primera exposición que causó un
gran escándalo en su ciudad natal (1918), deci-
dió marchar a París, la capital del arte, como
tantos otros habían hecho antes que él. Y apro-
vechó la circunstancia de que sus respectivas
madres se conocían para proponerle a la madre
de Picasso si quería algún recado para su hijo en
París. La anécdota es famosa: “llévele esta ensai-

Picasso / Miró : 
dialogue de génies

Ce n’est pas la première fois que l’on réunit les
noms de Picasso et Miró dans une exposition,
mais pourtant le grand public ne connaît pas
réellement la relation de respect et d’admiration
mutuelle ainsi que l’amitié qui les ont unis
durant toute leur vie. Il n’y avait a priori aucu-
ne affinité entre le malaguène extraverti et le
catalan timide, le cubiste et le surréaliste, le
polygame et le mari fidèle, mais cependant des
liens très forts ont existé entre les deux artistes,
d’abord sur le plan artistique et par la suite sur
le plan humain. J’ai étudié ce sujet dans mon
livre Picasso-Miró. Miradas cruzadas (Electa,
Madrid, 1998).
Au début, leurs rapports se sont limités à la
vénération et au respect infinis de Miró – de dou-
ze ans plus jeune que le maître – pour Picasso.
Mais avec le temps, la différence d’âge n’a pres-
que plus compté et leur relation est devenue fra-
ternelle.
En 1917, les artistes catalans considéraient
Picasso comme un héros ; lors de sa visite à Bar-
celone à l’occasion de la première du ballet
Parade, un hommage lui a été rendu aux Gale-
ries Laietanes et un festin lui a été offert au res-
taurant Lyon d’Or. Mais même si la légende dit
que Miró a connu Picasso à ce moment-là, en
réalité le jeune artiste était trop timide pour aller
le saluer et finalement il ne l’a connu que lors de
sa première visite à Paris, en 1920.
Fils d’un orfèvre de Barcelone, Joan Miró avait
décidé contre vents et marées d’être artiste.
Après une première exposition qui avait fait
scandale dans sa ville natale (1918), il décida de
partir à Paris, la capitale de l’art, comme tant
d’autres l’avaient fait avant lui. Il profita du fait
que sa mère connaissait celle de Picasso pour



1 Op. cit. pág. 43.
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mada, le dijo la Sra. Picasso, y Miró se encami-
nó varias veces al 21 de la Rue de la Boétie, sin
encontrar al pintor malagueño. El resultado es
que cuando ya se lo pudo dar ¡el dulce ya esta-
ba completamente seco¡ Lo cual nos habla de la
timidez y de la educación de Miró (“Pero hom-
bre, ¿por qué no se ha comido la ensaimada?“
le espetó Picasso, extrañado por aquella reac-
ción tan considerada). 
Sobre aquel primer encuentro, Miró recordaría:
“Quedé deslumbrado. Fue una impresión terrible,
fortísima”. Y así empezarían unas visitas habitua-
les en las que Picasso, generoso en dejar ver sus
cuadros, enseñaría todo lo que estaba haciendo al
joven pintor mientras Miró, en cambio, era mucho
más remiso a mostrar lo que producía, según una
estrategia ideada por Dalmau y refinada por el
propio Miró, quien creía preferible dar lo que él
llamaba “el gran golpe” el día de la inauguración.
Cuando Miró expuso por primera vez en París,
en la galería La Licorne (durante los meses de
abril y mayo de 1921), muchos críticos lo empa-
rentaron con Picasso. Maurice Raynal, en L’In-
transigeant hablaba de las deudas de Miró
hacia “su abuelo Cézanne” y hacia“su tío Picas-
so”, mientras André Salmon, en Europe Nouve-
lle, lo calificaba de “discípulo de Picasso, pero
discípulo según el cubismo”. “Por la mañana,
mientras colgábamos” –escribió el joven artista a
su marchante Dalmau– “ya vino un señor, envia-
do por Picasso, preguntando por el precio del
pollo (se refiere a La table, o Naturaleza muerta
con conejo de 1920)1. Así que Picasso no sólo le
presentó a su marchante Rosenberg, sino que
también le enviaba directamente clientes, hacien-
do de padre, de amigo y mentor. 
En la esfera de lo propiamente artístico, Picasso
constituyó una fuerte influencia en su lección
cubista. Para Miró el cubismo supuso, según sus

demander à cette dernière si elle avait un messa-
ge à transmettre à son fils qui était à Paris. L’a-
necdote est célèbre : “Apportez-lui cette ensai-
mada*”, lui aurait dit Madame Picasso. Miró alla
plusieurs fois au 21, rue de la Boétie, mais il ne
trouva pas le peintre malaguène. Le gâteau était
complètement sec lorsqu’il put le lui donner.
Cela en dit beaucoup sur la timidité et l’éduca-
tion de Miró (“Mais voyons, pourquoi n’avez-
vous pas mangé la ensaimada ?” lui aurait rétor-
qué Picasso, étonné par tant d’égards).
Miró évoque cette première rencontre : “J’ai été
ébloui. Il m’a fait une impression terrible, très
forte”. Et c’est comme cela qu’ont commencé des
visites régulières pendant lesquelles Picasso lais-
sait voir ses tableaux et montrait au jeune pein-
tre tout ce qu’il était en train de faire. Miró en
revanche était beaucoup plus réticent à montrer
ce qu’il produisait. Selon une stratégie que Dal-
mau avait conçue et que Miró avait lui-même
adoptée, il préférait ce qu’il appelait “ le grand
coup ” le jour du vernissage.
Quand Miró a exposé pour la première fois à
Paris, à la galerie La Licorne (durant les mois
d’avril et mai 1921), de nombreux critiques l’ont
rapproché de Picasso. Maurice Raynal, dans
L’Intransigeant parlait des dettes de Miró envers
“son grand-père Cézanne” et “son oncle Picasso”
tandis qu’André Salmon, dans Europe Nouvelle,
le qualifiait de “disciple de Picasso, mais disciple
selon le cubisme”. “Le matin, alors qu’on accro-
chait” a écrit le jeune artiste à son marchand
Dalmau, “ un monsieur est entré dans la galerie,
envoyé par Picasso, et il a demandé le prix du
poulet (il parle de La table ou Nature morte au
lapin de 1920)1”. Par conséquent, non seule-
ment Picasso lui a présenté son marchand
Rosenberg, mais il lui envoyait aussi directement

* Gâteau en forme de spirale.
1 Op. cit. pag. 43.
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propias palabras, un “esfuerzo ordenador” y
también una manera de aplanar el espacio. Por
su parte, el cubismo sintético compartía con la
poética mironiana el hecho de ser un modo de
representación esquemático, es decir, el hecho
de que un detalle puede hacer las veces del todo
(un arco puede representar la boca; una línea la
nariz; un aspa, un bigote…). Lo que hizo Miró
fue adaptar la lección cubista a su personalísimo
realismo detallista. 
El maestro malagueño, cuyo ojo era proverbial,
se percató de inmediato de que Miró era, en
cierto modo, su heredero artístico: “A causa de
nuestra amistad, Picasso también venía a la rue
Blomet. Entonces él vivía en la rue de la Boétie y
él también tomaba el Nord-Sud. En otoño de
1924, se entusiasmó con mi Bailarina española
que no era más que un boceto al carboncillo
sobre una tela. Yo estaba bloqueado, no sabía
cómo continuar. Él me dijo que lo dejara en
aquel estado, y así se quedó. Después de mí,
decía, eres tú quien abre una nueva puerta!”2

Pero no sólo era Miró el que miraba a Picasso,
sino que el malagueño, ávido de información,
auténtico depredador artístico, también miraba a
Miró. De hecho, entre 1926 y 1932 aproxima-
damente, el pintor malagueño demuestra en su
pintura la influencia del surrealista catalán en una
serie de obras cuyas figuras se hacen más male-
ables, desafiando a veces las leyes de la grave-
dad, con cuerpos sumamente distorsionados. De
sobra es sabida la particular relación que Picasso
mantuvo con el surrealismo: no compartía su
amor por lo que Michel Leiris calificó de “el mun-
do ahumado de los sueños” y no creía en la abs-
tracción, pero accedió a exponer con el grupo en
la 1.ª Exposición Surrealista de la galería Pierre,
en noviembre de 1925, en donde Miró, por cier-
to, presentó su excelente Carnaval del Arlequín. 

des clients et lui servait de père, d’ami et de men-
tor.
Dans la sphère artistique, la leçon cubiste de
Picasso eut une forte influence. Pour Miró le
cubisme supposait, selon ses propres termes, un
“effort d’ordre” ainsi que la suppression de la
perspective. De son côté, le cubisme synthétique
partageait avec la poétique de Miró le fait d’être
un mode de représentation schématique (un arc
peut représenter la bouche ; une ligne le nez ; une
croix une moustache…). Miró a adapté l’enseig-
nement cubiste à son réalisme minutieux très
personnel. 
Le maître malaguène, dont l’intuition était bien
connue, s’est immédiatement rendu compte que
Miró était, d’une certaine façon, son héritier
artistique : “En raison de notre amitié, Picasso
venait aussi rue Blomet. Il vivait alors rue de la
Boétie et il prenait lui aussi le métro Nord-Sud.
En automne 1924, il s’est passionné pour ma
Danseuse espagnole qui n’était qu’une esquisse
au fusain sur toile. J’étais bloqué, je ne savais pas
comment continuer. Il m’a dit de la laisser en l’é-
tat, et elle est restée comme ça. Après moi, disait-
il, c’est toi qui ouvres une nouvelle porte !”2

Mais il n’y avait pas que Miró qui regardait
Picasso, le malaguène aussi, avide d’information,
authentique prédateur artistique, observait Miró.
En effet, entre 1926 et à peu près 1932, la pein-
ture du malaguène est influencée par celle du
surréaliste catalan dans une série d’oeuvres où
les figures deviennent plus souples et défient
parfois les lois de la gravité avec des corps extrê-
mement déformés. On connaît parfaitement la
relation particulière de Picasso avec le surréalis-
me : il ne partageait pas le même amour pour ce
que Michel Leiris a qualifié de “monde brumeux
des rêves” et il ne croyait pas en l’abstraction,
mais il a accepté d’exposer avec le groupe dans

2 Op. cit. pág. 50. 2 Op. cit. pag. 50.
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A partir de 1926 Miró se convierte en un pintor
famoso, publicado no sólo en las revistas surrea-
listas sino también en revistas mundanas o de
moda como Vogue. Está en boca de todos y
entre 1925 y 1929, creará una serie de telas
que se cuentan entre algunas de las más impor-
tantes obras del siglo XX: el Perro ladrando a la
luna, dentro de su serie de Paisajes imaginarios
de 1927, los Interiores holandeses y una serie de
telas en donde las figuras se hacen meándricas y
“resumidas”, a veces con una cabeza minúscula
y un pie enorme (Personaje lanzando una piedra
a un pájaro, 1926). Picasso realiza en estos
años sus Bañistas de Cannes (1927) con pechos
siempre desplazados, brazos tubulares, sin
manos, y que intentan meter la llave en la caseta
de baño (una indirecta alusión sexual); los pies
agigantados también aparecen, así como los
cuerpos comprimidos y condensados, en toda su
serie de Acróbatas y Bañistas de 1930, todo ello
un indirecto eco mironiano.
Existen muchos otros paralelos entre Picasso y
Miró en estos años, pero por resumir citaremos
tan sólo otro tema que comparten ambos artistas
con visiones personales pero afines en su tragici-
dad. Se trata de las representaciones de la mujer
monstruo, de la mujer que inspira terror, y que
suele ser o bien una histérica, o bien una víctima.
En Picasso es un tema común, especialmente en
estos años en que las relaciones con Olga Koklo-
va se degradaron por completo, mientras en
Miró suele corresponder a este breve período de
los años treinta en que la mujer se erige en sím-
bolo y eco de los desastres políticos que asola-
ron a Europa entonces: el surgimiento y victoria
de los fascismos, la Guerra Civil española y la
Segunda Guerra Mundial.
Los artistas no permanecieron inmunes ante los

conflictos sociales, odios y guerras que llenaron
esta década. En este sentido, tanto Picasso como
Miró participaron en el famoso Pabellón de la
República de la Exposición Universal de 1937,

la 1ère Exposition Surréaliste à la galerie Pierre,
en novembre 1925, où d’ailleurs, Miró a présen-
té son célèbre tableau Carnaval d’Arlequin .
A partir de 1926, Miró devient un peintre connu
qui apparaît non seulement dans les revues
surréalistes mais aussi dans des revues mondai-
nes ou de mode comme Vogue. On parle de lui, et
entre 1925 et 1929, il crée des toiles qui font
désormais partie des oeuvres les plus importan-
tes du XXème siècle : Chien aboyant à la lune de
sa série des Paysages imaginaires de 1927, la
série des Intérieurs hollandais, et une série de
toiles où les figures sont labyrinthiques, schéma-
tisées, parfois dotées d’une tête minuscule et
d’un pied énorme (Personnage lançant une pie-
rre à un oiseau, 1926).
Picasso réalise à cette époque ses Baigneuses de
Cannes (1927) aux seins déplacés, aux bras
tubulaires, sans mains, essayant de mettre la clé
dans la cabine de bain (allusion sexuelle indirec-
te) ; des pieds gigantesques apparaissent aussi,
ainsi que des corps comprimés, condensés, com-
me un écho à la série des Acrobates et des Baig-
neuses de 1930 de Miró. 
Il existe bien d’autres convergences entre Picasso
et Miró dans ces années-là, et nous citerons enco-
re un dernier thème que partagent les deux artis-
tes, avec des visions personnelles mais sembla-
bles par leur côté tragique. Il s’agit des
représentations de la femme monstre, de la fem-
me qui inspire la terreur, et qui peut être une
hystérique ou une victime. Chez Picasso le thème
est récurrent, spécialement pendant les années
où ses relations avec Olga Koklova se dégradent,
tandis que chez Miró elles correspondent à cette
brève période des années trente, quand la femme
devient pour lui le symbole et l’écho des désas-
tres politiques qui ravagent alors l’Europe : l’ap-
parition et la victoire des fascismes, la Guerre
Civile espagnole et la Seconde Guerre Mondiale.
Les artistes n’ont pas été épargnés par les con-
flits sociaux, les haines et les guerres qui ont
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el primero con su famoso Guernica y el segundo
con Paysan catalan en révolte, mural perdido
durante la guerra. Miró también realizó un pro-
yecto de sello para la Cruz Roja (que nunca se
llegó a imprimir) que conserva grandes afinida-
des con el Guernica: una mujer corriendo y con
la cabeza en alto, clamando al cielo, un niño
muerto; todo ello frente a casas incendiadas y la
silueta de un avión. 
Con la invasión alemana, los caminos personales
de ambos artistas divergen geográficamente.
Picasso se quedó en París, interrogado pero no
molestado por la policía nazi, mientras Miró, en un
gesto que sorprendió a algunos, volvió a su tierra
natal. “Los oía discutir sobre el tema” –me contó
Dolores Miró en 1994– “Mi padre quería irse a
América y mi madre, no. También hay que decir
que a mi padre le preocupaba la salud de su
madre, ya mayor, y que la llamada de su tierra, la
llamada de la tierra, era muy fuerte para él.” El
pintor catalán volvió a la España franquista, refu-
giándose en Mallorca, la patria de su mujer, en
donde hasta bien entrados los años sesenta era
conocido tan sólo como “el marido de Doña Pilar”.
Ambos pintores, sin embargo, adoptaron idénti-
cas posturas de resistencia contra Franco, el
malagueño en su decisión de no volver a su país
de origen, y el catalán en múltiples adhesiones a
iniciativas en favor de la causa democrática y en
contra de la represión franquista. Ni el uno ni el
otro expusieron nunca en el Pabellón oficial de la
Bienal de Venecia.
Las obras que podemos ver en esta exposición
abarcan un conjunto muy variado de los estilos
de Picasso, mientras que de Miró contemplamos
obras de su ultima época. 
De Picasso, quizás la más importante histórica-
mente es el original, un dibujo con acuarela, tin-
ta y lápiz, de 50 x 47,5 cm, para el Menu de Els
Quatre Gats. El menú impreso, al que Picasso le
añadió varios croquis a lápiz, se encuentra en el
Museo Picasso de Barcelona. 

bouleversé cette décennie. Picasso tout comme
Miró a participé au fameux Pavillon de la Répu-
blique espagnole de l’Exposition Universelle de
1937, l’un avec son célèbre Guernica et l’autre
avec son Paysan catalan en révolte, peinture
murale disparue pendant la guerre. Miró a aussi
réalisé un projet de timbre pour la Croix Rouge
(que l’on n’a jamais imprimé) qui a de grandes
ressemblances avec Guernica : une femme court,
tête levée, appelant à la justice divine, avec un
enfant mort dans les bras, devant des maisons
incendiées et la silhouette d’un avion. Avec l’in-
vasion allemande, les chemins personnels des
deux artistes se séparent. Picasso est resté à
Paris, la police nazi l’a interrogé mais ne l’a pas
inquiété, tandis que Miró, à la surprise de cer-
tains, est retourné dans sa terre natale. “Je les
entendais parler de ça” me raconta, en 1994, sa
fille Dolores Miró, “mon père voulait partir en
Amérique mais ma mère ne le voulait pas. Il faut
dire que mon père se faisait du souci pour la san-
té de sa mère, déjà âgée, et que l’attrait de son
pays était très fort pour lui”. Le peintre catalan
est revenu en Espagne franquiste, et il s’est réfu-
gié à Majorque, la patrie de sa femme, où même
dans les années soixante on ne le connaissait
encore que comme “le mari de Madame Pilar”.
Cependant, les deux peintres adoptèrent des atti-
tudes de résistance contre Franco, le malaguène
en décidant de ne pas retourner dans son pays
d’origine, le catalan en participant à de multiples
manifestations pour la cause démocratique et
contre la répression franquiste. D’autre part, ni
l’un ni l’autre n’a exposé en Italie dans le Pavi-
llon espagnol officiel de la Biennale de Venise. 
Dans cette exposition, nous pouvons voir des
œuvres de Picasso de différentes époques tandis
que celles de Miró sont de sa dernière période. Il
se peut que la plus importante œuvre exposée de
Picasso, du point de vue historique, soit l’origi-
nal du Menu de Els Quatre Gats, un dessin à l’a-
quarelle, encre et crayon, de 50 x 47,5 cm. Le
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Els Quatre Gats era una cervecería-taberna situa-
da en la calle Montsió de Barcelona (donde aún
existe como establecimiento), obra del arquitecto
Puig i Cadafalch. 
El local, inaugurado en 1897, fue impulsado por
Pere Romeu y Miquel Utrillo, con la ayuda eco-
nómica del financiero Manuel Girona y los pin-
tores Joaquim Casas y Santiago Russiñol. Allá se
reunían, como en el Montmartre parisino al que
pretendían emular, pintores, poetas, críticos y
hombres de la cultura en general, y se hacían
espectáculos de títeres, baile y exposiciones de
arte. Allá Picasso encontró a amigos que lo serí-
an de por vida, como Sabartés –más tarde su
secretario–, Ramón Raventós, Carles Casage-
mas, Angel Fernández de Soto o Manuel Palla-
rés. En los estudios previos vemos a una mujer
sentada y no a un hombre y con líneas más ner-
viosas y rectas; en el dibujo final todo se redon-
dea, siguiendo la estética modernista de la línea
en arabesco y formas acampanadas y ondulan-
tes. Los contornos son gruesos, no hay claroscu-
ros y sí tintas planas, un eco tanto del cartelismo
francés contemporáneo como de las estampas
japonesas entonces en boga. Lo curioso es que
ni el catálogo Picasso i Barcelona (Barcelona,
1881) ni el de Picasso i els 4 Gats (Barcelona,
1995) ni el catálogo de la Antológica del
MOMA de Nueva York (1980) no publican más
que el menú impreso y los esbozos previos, no el
dibujo original, sin duda por hallarse entonces
éste en la colección Luis Camps.
De la etapa cubista veremos dos dibujos, una
Femme à la guitarre assise (1914),y una compo-
sición cubista con una guitarra y una copa sobre
una mesa, muy sobria y elegante, similar a una
pieza del MOMA. 
Desde su viaje a Italia en 1917 y sobre todo
durante los años veinte, Picasso, después de un
primera mirada hacia el clasicismo en 1905,
retoma la inspiración clásica en muchos de sus
dibujos. Homme assis de 1918 corresponde al

menu imprimé sur lequel Picasso a ajouté divers
croquis au crayon se trouve au Musée Picasso de
Barcelone. Els Quatre Gats était une brasserie-
taverne, oeuvre de l’architecte Puig i Cadafalch,
située dans la rue Montsió de Barcelone où elle
existe encore. Ce lieu, inauguré en 1897, avait
été ouvert par Pere Romeu et Miquel Utrillo avec
l’aide financière de Manuel Girona et des pein-
tres Joaquim Casas et Santiago Russiñol. Des
peintres, des poètes, des critiques et des intellec-
tuels s’y retrouvaient comme à Montmartre
qu’ils prétendaient imiter ; on y donnait des
spectacles de marionnettes et de danse et on pré-
sentait des expositions d’artistes. Picasso a ren-
contré là des amis qui le resteront à vie – com-
me Sabartés devenu plus tard son secrétaire –,
Ramón Raventós, Carles Casagemas, Angel Fer-
nández de Soto ou Manuel Pallarés. Dans les
études préparatoires de ce menu, c’est une fem-
me assise que nous voyons et non pas un hom-
me, avec des lignes nerveuses et droites. Dans le
dessin final tout s’arrondit, en suivant l’esthéti-
que moderniste de la ligne en arabesque et des
formes évasées et ondulantes. Les contours des
figures sont épais, il n’y a pas de clair-obscur
mais plutôt des couleurs en aplat, imitation aus-
si bien de l’affiche française que des estampes
japonaises alors à la mode. Ce qui est curieux,
c’est que ni le catalogue d’exposition Picasso i
Barcelona (Barcelone, l881), ni celui de Picasso
i els 4 Gats (Barcelone, l995), ni celui de l’expo-
sition anthologique du MoMA de New York
(1980) ne publient le dessin original mais seule-
ment le menu imprimé et les esquisses prépara-
toires ; c’est probablement parce que ce dessin se
trouvait alors dans la collection Luis Camps. De
l’époque cubiste nous verrons deux dessins :
une Femme assise à la guitare (1914), et une
composition cubiste avec une guitare et un verre
sur une table, très sobre et élégante, qui ressem-
ble à une œuvre de Picasso appartenant au
MoMA.
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año de su matrimonio con Olga Koklova en
París, su estancia en Biarritz en casa de Mme
Errazuriz y la muerte de Apollinaire. Picasso
alterna en estos años cubismo y naturalismo,
pero no todos sus dibujos naturalistas siguen la
tradición “ingresca”. Algunos, como éste, sub-
vierten levemente las proporciones canónicas
con piernas de pantorrillas más cortas, pies vis-
tos de frente y brazos muy deformados. Otros,
en cambio, como el sutil Personnages sur la pla-
ge de 1920 (es el año de los decorados para el
ballet Pulcinella de Stravinsky, de una estancia
de tres meses en Juan-les-Pins en donde segura-
mente dibujó esta escena así como excelentes
escenas mitológicas) son un prodigio de estiliza-
ción. Un aguafuerte conocido y maravilloso es el
titulado Harpye à la tête de tareau de 1934. En
lugar de una arpía femenina (mujeres con cuer-
po de pájaro y cabeza humana, siempre malig-
nas) aquí vemos a una suerte de dragón con
cabeza de toro: animal fabuloso semejante a
una esfinge que parece asustar a cuatro jóvenes
adolescentes. Este aguafuerte corresponde a
toda la serie de Minotauros que preceden al
famoso grabado Minotauromaquia de la prima-
vera de 1935, en donde la figura mitológica
puede adoptar tanto una apariencia brutal y
dominante como humana o victimizada.
De los años cuarenta es el colorista gouache
Couple assis sur un banc (Pareja sentada en un
banco) en donde una escena de cortejo y casi
asalto sexual se ha convertido, gracias al len-
guaje cubista, en un entresijo de formas. La
fusión de los amantes, así, se simboliza con la
amalgama de triángulos, trapecios y círculos lle-
nos de color. 
También de los cuarenta (1946) es un dibujo,
Faunes et femmes, que recupera la manera de
hacer de los dibujos para una escultura de alam-
bre de 1928 preliminares al Monumento a Apo-
llinaire, que fue rechazado por el Comité por
demasiado radical. El impacto de Julio González

A la suite de son voyage en Italie en 1917 et
surtout pendant les années vingt, après un pre-
mier regard vers le classicisme en 1905, Picas-
so retrouve l’inspiration classique dans de nom-
breux dessins. Homme assis de 1918
correspond à l’année de son mariage avec Olga
Koklova à Paris, de son séjour à Biarritz chez
Mme Errazuriz et de la mort d’Apollinaire.
Durant ces années Picasso alterne cubisme et
naturalisme, mais tous ses dessins naturalistes
ne suivent pas la tradition d’Ingres. Certains,
comme celui-ci, bouleversent légèrement les
proportions de la règle canonique avec des jam-
bes aux mollets plus courts, des pieds vus de
face et des bras très déformés. D’autres, par
contre, comme le subtil Personnages sur la pla-
ge de l920 (c’est l’année d’un séjour de trois
mois à Juan-Les-Pins où il dessina certaine-
ment cette scène ainsi que d’autres scènes myt-
hologiques, et l’année de réalisation de ses
décors pour le ballet Pulcinella de Stravinsky)
sont extrêmement stylisés. 
Dans une merveilleuse eau-forte très connue et
intitulée Harpie à tête de taureau de 1934, nous
voyons au lieu d’une harpie féminine (femme au
corps d’oiseau et à tête humaine, toujours néfas-
te), une sorte de dragon à tête de taureau, animal
fabuleux qui ressemble à un sphynx et qui paraît
terrifier quatre jeunes adolescents. Cette eau-for-
te fait partie de la série des Minotaures qui
précède la célèbre gravure Minotauromachie du
printemps 1935, où la figure mythologique
adopte tantôt une apparence de monstre ou de
bourreau et tantôt une apparence humaine ou de
victime. 
La gouache colorée Couple assis sur un banc,
datant des années quarante, représente une scè-
ne érotique qui, décrite avec un langage cubiste,
se transforme en un enchevêtrement de formes.
La fusion des amants est ainsi symbolisée par
une accumulation de triangles, de trapèzes et de
cercles colorés.
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–que le enseñó a Picasso la soldadura del hie-
rro– en aquel período fue notable. En el dibujo,
Picasso construye las figuras como si fueran de
alambres, jugando con la ambigüedad entre lo
plano y lo tridimensional.
Curiosa es también la pieza Tête de femme au
chignon la cual, siendo de 1953, debe corres-
ponder a un retrato de Françoise Gilot. Aquí
Picasso emplea su típico procedimiento de un ojo
visto de frente y otro de perfil (que inició en
1927): en el retrato asoma un lado esperpéntico
debido a la fuerte distorsión de las formas junto
a la candidez y alegría expresadas por la boca
risueña y la cola de caballo, un peinado típico
de la joven Françoise.
También de la última época es un excelente Bus-
te de jeune garçon (1964), un óleo en el que
Picasso compone, magistralmente, un rostro con
cuatro pinceladas de colores vivos. De hecho, el
Personnage fechado un año antes también es un
rostro realizado con vivos colores, sólo que aquí
Picasso utiliza una “manera de hacer” mironia-
na: los trazos de color puro sobre los cuales dibu-
ja ojos, nariz y boca.
El lugar que ocupa Joan Miró en la historia del
siglo XX está entre los grandes. Pensamos en
Miró y pensamos en libertad, en espontaneidad
y en pureza, cualidades por las que lucharon
muchos de los artistas de vanguardia. Miró es el
creador de unos signos personalísimos que resu-
men unos pocos temas –la mujer, los ojos, el mar,
el cielo, una pequeña fauna mediterránea, el sol
y la luna– y que se plasman en un espacio intan-
gible y abstracto. Utiliza colores puros, manchas
y garabatos, y todo tipo de soportes de los cua-
les, como hacía Picasso, explota todas sus posi-
bilidades.
De los años veinte, sin duda la mejor época del
pintor, podemos ver un óleo pequeño pero cono-
cido dentro de toda su serie de azules. En él apa-
recen algunos de los signos más típicos de Miró
como las estrellas, la llama y una abstracción

Le dessin Faunes et femmes est également des
années quarante ; il s’inscrit dans la série des
dessins préparatoires à une Sculpture en fil de fer
de 1928 destinée à un monument à Apollinaire,
sculpture qui fut refusée par le Comité qui la
jugea trop complexe. A cette période, l’influence
de Julio Gonzalez – qui apprit à Picasso à souder
le fer – fut essentielle. Dans ce dessin, Picasso
construit les figures comme si elles étaient en fil
de fer, en jouant sur la représentation des divers
plans dans l’espace.
L’oeuvre Tête de femme au chignon est égale-
ment intéressante ; datant de 1953, elle est cer-
tainement un portrait de Françoise Gilot. Picas-
so utilise son style typique : un oeil vu de face
et l’autre de profil (manière qui débute en
1927). Dans ce portrait, un côté monstrueux est
mis en évidence par la forte distorsion des for-
mes, mais nous pouvons observer aussi la fraî-
cheur et la joie exprimées par la bouche sou-
riante et la coiffure en queue de cheval de la
jeune Françoise.
Dans l’exposition figure également un Buste de
jeune garçon de la dernière époque (1964), hui-
le composée d’un visage peint subtilement avec
quatre touches de couleurs vives. Le Personnage
daté de l’année précédente est également un
visage réalisé avec des couleurs vives, mais cette
fois Picasso a utilisé la manière de Miró : les tou-
ches de couleur pure sur lesquels il dessine les
yeux, le nez et la bouche.
Joan Miró occupe une place importante dans
l’histoire de l’art du XXème siècle. Lorsque nous
pensons à Miró, nous pensons à un art de liber-
té, de spontanéité et de pureté, valeurs pour les-
quelles ont lutté beaucoup d’artistes d’avant-
garde. Miró est le créateur de signes très
personnels qui schématisent quelques thèmes –
la femme, les yeux, la mer, le ciel, la faune médi-
terranéenne, le soleil et la lune – et qu’il situe
dans un espace éthéré et sans limites. Il utilise
des couleurs pures, taches et lignes, sur différents



supports dont il exploite toutes les possibilités,
comme le faisait Picasso. 
Des années vingt, sans doute la meilleure époque
du peintre, nous pouvons voir une huile, petite
mais significative, parmi toute sa série de peintu-
res bleues. Certains des signes les plus caractéris-
tiques de Miró y apparaissent comme les étoiles,
la flamme et la forme végétale. Est également
présenté un de ses dessins au crayon de 1930,
merveille de figures biomorphiques synthétisées
par des lignes. Une gouache de 1950 s’inspire de
l’esthétique des Constellations mais aussi de la
calligraphie japonaise et de l’art préhistorique
que Miró admirait tant. Deux versions de L´espoir
du navigateur correspondent à Mai 68. C’est
l’année où apparaissent dans sa production des
peintures aux graphismes noirs sur fond de cou-
leur ou au contraire des taches et des signes de
couleurs vives sur fond noir comme en témoig-
nent ces deux peintures. Elles se rapprochent tou-
tes les deux de La Chanson des voyelles, œuvre de
1966 aujourd’hui conservée au MoMA à New
York, dont les ovales de couleurs très vives res-
semblent à des comètes, des confettis ou des
ballons qui volent dans une nuit noire d’été.
Comme le signale Jacques Dupin, Miró a été fas-
ciné toute sa vie par le Japon, où il s’est rendu en
1966, mais l’art de ce pays et sa calligraphie
apparaissent déjà dans son oeuvre à partir du
Portrait d’Enric Ricart (1917). L’espoir du navi-
gateur associe la calligraphie à des taches de cou-
leurs vives ainsi qu’à des formes arrondies se
détachant sur des aplats de couleurs, telles des
partitions de signes et d’astres. Ce sont deux peti-
tes oeuvres de maturité qui illustrent ce que disait
Matisse de son ami catalan : “Si, à un endroit
donné, Miró a peint une tache rouge, vous pouvez
être sûr que c’est là, et pas ailleurs, qu’elle devait
être….retirez-la, et le tableau s’effondre…”3.
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vegetal. También aparece uno de sus dibujos a
lápiz de 1930, que son un prodigio de síntesis
de una figura con líneas biomórficas. De 1950
es un gouache, aún deudor de la estética de las
Constelaciones como también lo es de la cali-
grafía japonesa y del arte prehistórico que Miró
tanto admiraba. Las dos obras L’espoir du navi-
gateur corresponden al año del Mayo del 68
francés. Es un año, en su producción, en el que
afloran las pinturas con grafismos negros sobre
fondo de colores o bien, por el contrario, man-
chas y signos de colores vivos sobre fondo
negro, como este par de exquisitas pinturas.
Ambas guardan relación con La Chanson des
voyelles, de 1966, hoy en el MOMA neoyorqui-
no, cuyos óvalos de colores muy vivos parecen
cometas, grageas o globos cayendo en una
negra noche estival. 
Como señala Jacques Dupin, toda su vida Miró
estuvo fascinado por el Japón, adonde viajó en
1966 pero cuyo arte y caligrafía ya aparecen en
Miró desde el Retrato de Enric Ricart (1917).
L’espoir du navigateur aúna los gestos caligráfi-
cos con las típicas manchas de colores vivos y las
formas redondeadas de colores planos como si
fueran una suerte de partituras de signos y
astros. Son pequeñas obras de plenitud, en don-
de se cumple lo que decía Matisse de su amigo
catalán: “Si, en un momento dado, (Miró) ha
colocado una mancha roja, puede estar seguro
de que era allí, y no en otro lugar, donde debía
estar…. sáquela, y el cuadro cae…”3

3 Citado en Louis Aragon, Henri Matisse. Roman, París,
Gallimard, 1971, p. 87.

3 Cité dans Louis Aragon, Henri Matisse. Roman, Paris,
Gallimard, 1971, p. 87.
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16.
Pablo Picasso
Homme au mouton, mangeur de pastèque 
et flutiste

Lápices sobre papel, 50 x 65 cm

[Firmado y fechado 20-1-67 III]

PROCEDENCIA:

Galerie Louise Leiris, París

BIBLIOGRAFÍA:

René Char- Charles Feld; Picasso. His recent drawings.
1966-1968; Harry N. Abrams, Inc Publishers, New
York, 1969; núm. 79 (reproducido)
Zervos, Christian, Pablo Picasso. Oeuvres de 1965 a
1967, Vol. 25, Ed. Cahiers d’Art, París, 1972, núm. 267,
pág. 122 (reproducido)
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17.
Pablo Picasso

Trois personnages

Pluma y tinta sobre papel, 30,8 x 37,5 cm

[Firmado y fechado 20-6-70 VIII]

PROCEDENCIA:

Galerie Louise Leiris, París
Colección particular, Nueva York

BIBLIOGRAFÍA:

Zervos, Christian, Pablo Picasso. Oeuvres de 1970, Vol.
32, Ed. Cahiers d’Art, París, 1977, núm. 154, pág. 57
(reproducido)
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18.
Pablo Picasso
Femme nue couchée

Tinta china y lápices de colores sobre papel, 
56,5 x 75 cm

[Firmado y fechado 22-8-67]

PROCEDENCIA:

Galerie Louise Leiris, París

EXPOSICIONES:

París, Galerie Louise Leiris; Picasso. Dessins 1966-1967;
28 de febrero-23 de marzo 1968; cat. núm. 6, pág. 50
(reproducido)

BIBLIOGRAFÍA:

René Char- Charles Feld; Picasso. His recent drawings.
1966-1968; Harry N. Abrams, Inc Publishers, New
York, 1969; núm. 260 (reproducido)
Zervos, Christian, Pablo Picasso. Oeuvres de 1967 et
1968, Vol. 27, Ed. Cahiers d’Art, París, 1973, nº 507,
pág. 187

NOTA:

Certificado de autenticidad de Daniel-Henry Kahnwei-
ler del 30 de abril de 1968
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19.
Pablo Picasso
Buste d’homme

Óleo sobre cartón, 130 x 65 cm

[Firmado y fechado 26-1-69]

PROCEDENCIA:

Galerie Louise Leiris, París

BIBLIOGRAFÍA:

Zervos, Christian, Pablo Picasso. Oeuvres de 1969, Vol.
31, Ed. Cahiers d’Art, París, 1976, núm. 33, pág. 12
(reproducido)
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20.
Joan Miró
Peinture

Óleo sobre lienzo, 19 x 24 cm

[Firmado y fechado 1927; y fechado al dorso 1927]

PROCEDENCIA:

Galerie Arditi, París
Colección Léon y Pierre Hardy
Galería Theo, Madrid
Colección Jacques Hachuel, Madrid
Colección particular, París

EXPOSICIONES:

Madrid, Galería Theo; Joan Miró; mayo- junio 1978
(reproducido en color)
Barcelona, Fundació Joan Miró; Joan Miró: anys 20.
Mutació de la realitat; cat. núm. 93, pág. 66 (reprodu-
cido en color)

BIBLIOGRAFÍA:

Jacques Dupin, Miró; Flammarion, París, 1961; cat.
núm. 225, pág. 502 (reproducido)
P. Gimferrer, Les arrels de Miró; Polígrafa, Barcelona,
1993, cat. núm. 393, pág. 352 (reproducido)
Jacques Dupin, Ariane Lelong-Mainaud, Joan Miró.
Catalogue raisonée. Paintings; vol. I: 1908-1930; Daniel
Lelong- Successió Miró, París, 1999; cat. núm. 277, pág.
208 (reproducido en color)
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21.
Joan Miró
Figura

Lápiz sobre papel, 62 x 46,4 cm

[Firmado y fechado al dorso 11.9.30]

PROCEDENCIA:
A. Conger Goodyear, Nueva York

BIBLIOGRAFÍA:
Surrealismo en Cataluña. 1924-1936. De “L’Amic de les
Arts” al Logicofobismo; Ediciones Polígrafa, Barcelona,
1988; p. 190 (reproducido)

NOTA:

El presente dibujo fue seleccionado para ilustrar un
libro sobre el superrealismo de J.V. Foix, escrito, pero
no publicado
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22.
Joan Miró

Sin título

Acuarela, pastel y tinta sobre papel, 47,5 x 62 cm

[Firmado; firmado y fechado al dorso, Febrier 1938]

PROCEDENCIA:

Colección particular, Barcelona 

EXPOSICIONES:

Barcelona, Oriol Galeria d’Art, “Joan Miró: Del signe al
gest”, 27-sep-99 al 15-nov.-99.
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23.
Joan Miró
La paix

Tinta china y gouache sobre papel, 49,5 x 63,3 cm

[Firmado y fechado al dorso 1950]

PROCEDENCIA:
Galerie Pierre Matisse, Nueva York
Aquavella Modern Art, Reno, EE.UU.

EXPOSICIONES:
Montauban, Musée Ingres; Tête à Tête; 2004; cat. pág.
79 (reproducido; también reproducido parcialmente en
cubierta)

NOTA:

Certificado de autenticidad de Jacques Dupin del 11 de
mayo de 2001
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24.
Joan Miró
Espoir du Navigateur V

Óleo sobre lienzo, 25 x 41 cm

[Firmado, titulado y fechado al dorso 1968/73]

PROCEDENCIA:

Pierre Matisse Gallery, Nueva York
Acquavella Galleries, Nueva York
Galerie Larock- Granoff, París
Colección particular

EXPOSICIONES:

París, Grand Palais; Joan Miró; 17 mayo-13 oct. 1974;
cat. núm. 127, pág. 134 (reproducido)
Nueva York, Pierre Matisse Gallery, Miró. Paintings &
Sculpture 1969-1974; abril 1975; cat. núm. 13 (repro-
ducido)
Cannes, La Malmaison; Joan Miró. Anciennne collection
Galerie Pierre Matisse; 7 julio - 24 septiembre de 2001;
p. 35 (reproducido en color)

BIBLIOGRAFÍA:

Jacques Dupin, Ariane Lelong-Mainaud, Joan Miró.
Catalogue raisonée. Paintings; vol. V: 1969/1975;
Daniel Lelong- Successió Miró, París, 1999; cat. núm.
1502, pág. 128 (reproducido en color)

NOTA:

Certificado de autenticidad de Jacques Dupin del 18 de
marzo de 1999
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25.
Joan Miró

Espoir du Navigateur VII

Óleo sobre lienzo, 25 x 41 cm

[Firmado, titulado y fechado al dorso 1968/73]

PROCEDENCIA:

Pierre Matisse Gallery, Nueva York
Acquavella Galleries, Nueva York
Galerie Larock- Granoff, París
Colección particular

EXPOSICIONES:

París, Grand Palais; Joan Miró; 17 mayo-13 oct. 1974;
cat. núm. 131, pág. 134 (reproducido)
Nueva York, Pierre Matisse Gallery; Miró. Paintings &
Sculpture 1969-1974; abril 1975, cat. núm. 14 (repro-
ducido)
Cannes, La Malmaison; Joan Miró. Anciennne collection
Galerie Pierre Matisse; julio-24 septiembre de 2001; pág.
34 (reproducido en color)

BIBLIOGRAFÍA:

Jacques Dupin, Ariane Lelong-Mainaud, Joan Miró.
Catalogue raisonée. Paintings; vol. V: 1969/1975;
Daniel Lelong- Successió Miró, París, 1999; cat. núm.
1504, pág. 129 (reproducido en color)

NOTA:

Certificado de autenticidad de Jacques Dupin del 18 de
marzo de 1999
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26.
Joan Miró
Composition

Gouache y tinta sobre papel, 42,5 x 28 cm

[Firmado]. Realizado en 1967

PROCEDENCIA:

Pierre Matisse Gallery, Nueva York
Acquabella Modern Art Galleries, Nueva York
Colección Larock-Granoff, París
Colección particular

EXPOSICIONES:

Cannes, La Mailmasson; Joan Miró. Ancienne collection
Galerie Pierre Matisse; 7 julio - 24 septiembre de 2001,
pág. 49 (reproducido en color)

NOTA:

Certificado de autenticidad de Jacques Dupin del 23 de
enero de 2004


