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Resum

Larticle presenta una aproximacié al Guernica, de Pablo Picasso, mitjangant I'analisi de les seves possibilitats per a I'estudi de la
pintura i de la relacié entre la creaci6 i el coneixement de la Historia de I'Art. Al mateix temps, es presenta un model de treball
que s'inicia amb una mirada als problemes derivats de I'observacié per tal d’assolir la interpretacié i recerca en temes triats per
I'estudiant i el professor.

Paraules clau: Guernica, Pablo Picasso, Pintura, Didactica de I'art, Historia de I'Art.

Abstract

This article presents an approximation to the Guernica by Pablo Picasso making a special point of its possibilities for studying the
technique of painting and the relationship of the creative act with knowledge of the History of Arts. At the same we present a work
model which begins with a look at the problems in observation in order to reach the interpretation and research in themes which
the student and teacher choose.
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El Guernica, una obra excepcional

Que la pintura es un proceso reflexivo que exi-
ge pruebas, bocetos, ensayos y conocimientos
muy diversos hasta que quien la realiza encuen-
tra la via satisfactoria para la expresién de una
idea, parece estar cada vez menos cuestionado,
al menos para las obras que son reconocidas co-
mo obras maestras.” De esos conocimientos, la
trayectoria histérica de la creacion artistica no es
el menos importante. Y bien pudiera ser ésta una
de las razones mas legitimas para justificar la
necesidad de la historia del arte en la ensefian-
za obligatoria y en las facultades de arquitectu-
ra, bellas artes, artes plasticas y todas aquellas
que tienen que ver con la creacion visual. ¢Por
qué? La respuesta parece sencilla: porque la ex-
periencia creativa del pasado alimenta, nutre la
capacidad creativa en el presente y permite y
ayuda a avanzar por caminos adun no recorridos.
El Guernica de Picasso, como toda la obra pi-
cassiana, es un claro ejemplo de estos asertos
y hacia ellos pretendo dirigir la lectura de esta
obra que tiene, obviamente, otras muchas posi-
bilidades de trabajo.

La “creacion” del Guernica

La primera idea se puede trabajar con el Guer-
nica porque, de forma excepcional, disponemos
de todos los bocetos que el autor realizé entre el
1 de mayo y el 4 de junio de 1937 (periodo en el
que “oficialmente” se realiz6 el cuadro) y de las
siete fotografias que a lo largo del proceso rea-
liz6 Dora Maar, las cuales nos permiten ver los
cambios que Picasso introdujo y el propio proce-
so de realizacion material®. Es obvio que no es
éste el lugar de reproduccién de todo este ma-
terial®. Pero es un material que conviene tener
en cuenta e incorporar, al menos parcialmente, a
las explicaciones en clase (para poder trabajar la
idea misma del “oficio de pintar”), especialmen-
te a partir de los cursos superiores de la ESO
(Educacion Superior Obligatoria).

Los conocimientos de Picasso de historia del ar-
te estan reflejados en el propio cuadro. En él po-
demos encontrar referentes tematicos, composi-
tivos y estilisticos de amplios periodos de la his-

toria del arte en Occidente, integrados en esa to-
talidad metamorfoseada y maravillosamente ori-
ginal y Unica que es el Guernica, pero que no
es exclusiva sino generalizada en la obra picas-
siana. Si en el estudio y ensefanza de la his-
toria del arte se abordara con mayor intensidad
la idea de las permanencias (frente al actual pre-
dominio de los cambios), la continua referencia a
“lo anterior” que exigiria el trabajo en el aula, no
solo reforzaria el conocimiento de la evolucion
en el arte por parte del alumnado, sino que refor-
zaria el propio valor del conocimiento en si por-
que apareceria como cimiento sélido de la pro-
pia capacidad creativa en el ambito de la pintura.
Para varias generaciones espafnolas, posible-
mente nunca un cuadro tan distante en el es-
pacio estuvo tan cerca como el Guernica, al me-
nos entre los finales 60 y su llegada a Espafa
en 1981. Las reproducciones eran habituales en

1. “El artista crea y al crear no piensa menos que el
matematico o el filésofo, pero utiliza, para transformar el
producto de sus intuiciones, un instrumento distinto a los
demas... Una obra de arte jamas es el sustituto de otra
cosa; ella misma es la cosa, al mismo tiempo significante
y significado... La obra de arte no es el doble de ninguna
otra forma, sino el producto de uno de los sistemas mediante
los cuales la humanidad adquiere y comunica su sabiduria...
Los artistas jamas han dejado de decir lo que tenian que
decir..” en FRANCASTEL, P. (1988): La realidad figurativa.
Barcelona: Paidés, pp. 15-16. No menos significativas son
las palabras de Juan Larrea: “la pintura, decia Leonardo, es
cosa mental. Realmente nada se sostendria en el Guernica
si no se aceptara este principio. Desde la atmosfera general
del cuadro hasta los elementos que lo integran todo es
en él de estricto orden metal... admitido dicho postulado...
el cuadro Guernica no sélo es pintura, sino tal vez la
pintura mas pintura de cuantas conocemos” en LARREA, J.
(1977): Guernica. Pablo Picasso. Madrid: Cuadernos para el
Dialogo, p. 32.

2. “Detesto a Dora Maar porque al fijar el proceso de
realizacién del Guernica ofrece con demasiada evidencia
las tripas de la metamorfosis, la lucha con la imagen que
desenmascara la presuncion del cartelén” en SAURA, A.
(1982): Contra el Guernica. Madrid: Libelo, p.18.

3. La reproduccién de bocetos y fotografias puede encon-
trarse, en orden cronolégico y con comentarios sobre las mo-
dificaciones, sus posibles porqués y sus simbologias o sig-
nificados por ejemplo en ARNHEIM, R. (1981): E/ “Guerni-
ca” de Picasso. Génesis de una pintura. Barcelona: Gusta-
vo Gili; CHIPP, H. (1991): El Guernica de Picasso. Barcelo-
na: Poligrafa; MINISTERIO DE CULTURA (1981): Guernica-
Legado Picasso. Vitoria: Ministerio de Cultura-Direccién Ge-
neral de Bellas Artes; LARREA, J. (1977): Guernica. Pablo
Picasso. Madrid: Cuadernos para el Didlogo; RUSSEL, F.D.
(1981): El Guernica de Picasso. El laberinto de la narrativa y
de la imaginacién visual. Madrid: Editora Nacional.




muchos hogares y habitaciones de estudiantes.
Y hago alusién a ello porque es ahi donde
se encuentran las raices de mi aproximacion
a la obra de Picasso. EI Guernica se habia
metido tanto en mi mente que mi progresivo
acercamiento a pinturas espanolas y europeas
en general de otras épocas, asi como un mayor
acercamiento a la propia obra de Picasso, me
fue despertando asociaciones con el cuadro
tan intensas e interesantes que mi mirada se
fue orientando en ese sentido, especialmente
en las obras que me producian una especial
atraccion. Poco a poco, iria tomando conciencia
de que las obras que realmente me intere-
saban eran aquéllas en las que encontraba
estas asociaciones, es decir, la conexion de
las obras con la creacién en el pasado y, en
consecuencia, un profundo conocimiento por
parte de quienes las crearon de la historia del
arte. Esto puede parecer una obviedad para el
profesorado experto en arte, pero quiza no lo
sea tanto para quienes, como yo, se acerquen
desde otras especialidades o desde el propio
gusto por el arte. Por eso considero que trabajar
esta idea con el alumnado puede sembrar
una semilla de curiosidad que lleve a futuras
conjeturas e investigaciones personales mas
alld de su periodo estrictamente discente.*
Este planteamiento, ademas, refuerza la idea
de que la obra de arte, como cualquier pro-

Boceto 1. Estudio de composicion del Guernica, fechado el
1 de mayo de 1937.

duccién humana, es explicable en una determi-
nada trayectoria.

El Guernica en la tradicion del arte
occidental: pasado y presente en el
acto creativo

Un segundo elemento que puede despertar
interés y, en consecuencia, un uso en las aulas,
es la capacidad que la obra tenga para informar
y sugerir preguntas sobre el tiempo en el que se
realizé. Para una aproximacion desde la historia
0 una perspectiva socioldgica del arte, esta
oOptica es bésica. Su caracter de “documento
histérico” debe ser realzado mas alla de su
posicién dentro de la historia del arte.®

El tercer elemento, imprescindible desde la pro-
pia optica de la historia del arte, es que la obra
objeto de estudio abra vias nuevas para el expre-
sién de ideas a través del lenguaje del arte. Po-
siblemente es en esta variable donde podemos
establecer el limite entre quienes tienen “buen
oficio” y quienes son capaces de crear obras de
arte que quedaran como referencia para gene-
raciones contemporaneas o futuras.

Los tres elementos estan contenidos con toda
claridad en el Guernicay abren, en consecuen-
cia, un abanico de trabajo docente interdisciplinar.

El Guernicay sus fuentes

El Guernica, dentro de su unidad, contiene
referentes diversos no siempre universalmente

4. La originalidad no exige ausencia de influencias. Las
investigaciones sobre los posibles referentes en obras de
Velazquez (D. Angulo), Murillo (Pérez Sanchez) y Zurbaran
(B. Navarrete), por ejemplo, son claras al respecto. La
valoracién de la obra deberia estar en la capacidad de
transformacién y superaciéon del modelo o modelos de
partida.

5. Para concepcion de la pintura como documento social
véase FERNANDEZ VALENCIA, A. (1997): “Pintura, prota-
gonismo femenino e historia de las mujeres”, Arte, Individuo
y Sociedad, 9, pp. 129-157. Obras clasicas para la relacion
pintura-sociedad: ANTAL, F. (1989): El mundo florentino y su
ambiente social. Madrid: Alianza; ALPERS, S. (1987): El arte
de describir. El arte holandés en el siglo XVII. Madrid: Her-
mann Blume. Una interesante lectura para jévenes puede ser
HEUCK, S. (1991): El enigma del maestro Joaquin. Madrid:
S.M.
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admitidos. Con el alumnado sugeriria trabajar en
dos direcciones.

Primera direccion

Una de ellas, la primera, dirigida a desarrollar la
capacidad de observacion, de lectura de la obra.
Podria tener un caracter general, aplicable a to-
dos los niveles, exigiendo mayor o menor gra-
do de profundizacién segun el nivel en que se
trabaje y el grado de experiencia previa del gru-
po. Puede iniciarse con un cuestionario que di-
rija esa lectura en la direccion adecuada al gra-
do de entrenamiento que tenga el alumnado en
este tipo de actividad. Se trataria de ayudarle a
leer con detenimiento el cuadro y, en funcién de
esa lectura, a ponerle en situacién de interpre-
tar lo que el pintor pudo querer decir, a ponerle
un titulo alternativo, a buscarle un tiempo y un
espacio en funcién de la informacién que contie-
ne, tanto desde el punto de vista que podriamos
llamar social como desde el punto de vista del
lenguaje o estilo/estilos que estan presentes en
la obra. Una alternativa podria ser la siguiente:

1. ¢Cuantos elementos y personajes hay repre-
sentados en el cuadro? ;Hacia dénde se dirigen
las miradas?

Cuatro mujeres, un nifio, un hombre, un caballo,
un toro, un pdjaro, una bombilla, una mesa, un
ventana, una espada, una herradura, una lanza,
un quinqué, una puerta, una flor... La direccién
de las miradas, excepto la del toro que parece
dirigirse al espectador, se dirigen hacia arriba,
rompiendo asi los limites del marco hacia el
exterior.

2. ¢ Te resulta facil reconocerlos? En las figuras
humanas, ¢puedes indicar si son hombres o
mujeres y el grupo de edad al que pueden
pertenecer?

La primera pregunta pretende que sehalen el
grado de realismo-naturalismo del cuadro. La
segunda parte permitira fijar el predominio de
mujeres. No hay que olvidar, ademas, que
en la iconografia picassiana la dualidad toro-
caballo corresponde, generalmente, a la duali-
dad hombre-mujer.® Es importante esta consta-

tacién para su interpretacion cuando se estudie
la tematica del cuadro.

3. ¢En qué actitud estan representados los que
podriamos llamar ‘“seres vivos”? ;Hay notas
comunes en todos ellos? ; Destacarias a alguno
de ellos? ; Por qué razén o razones?

Se podria senalar el gesto de grito de mujeres,
caballo y pajaro que ha provocado que se cali-
fique al Guernica como el “quejio” o “cante jon-
do” de Picasso.” Podemos deducir una relacion
madre-hijo muerto. La actitud del toro es cla-
ramente diferente: sin el movimiento del resto
de las figuras puede ser visto como un pasivo,
horrorizado, furioso e impotente observador de
la tragedia, con conciencia de ello. Para muchos
autores es la representacion del propio Picasso.®

4. ¢Podrias decir si es una escena urbana o
rural? ;Asociarla a algun espacio geografico?
¢ Cuales son tus argumentos ?

El cuadro no contiene suficientes claves para
responder a la primera cuestion, lo que amplia el
ambito al que puede ser asociado. El toro puede
dar la referencia del mundo mediterraneo. La
confluencia toro-caballo-muerte puede conducir
a la corrida y a Espaha, pero no se puede
avanzar mucho mas en referencias espaciales.

5. ¢A qué periodo histérico crees que hace
referencia? ; Por qué?

Se ha sefialado que el Unico elemento tempo-
ral del cuadro es la bombilla de luz eléctrica.®

6. CHIPP, H.: Op. cit., pp. 45-52.

7. PALAU, J. (1980): “Un mundo despedazado por la
violencia. GUERNICA”, El Correo de la Unesco, diciembre
de 1980, pp. 14-19. FD. Russel ha sefalado que las
mujeres gritan, pero no lloran, no parecen resignarse. Véase
RUSSEL, F.D.: Op. cit., pp. 124-125.

8. Esta interpretacion permite establecer asociaciones
con la composicion de Las Meninas de Diego Velazquez.
“Odio al toro de ida y vuelta del Guernica introduciéndose
violentamente en el aposento reservado de las Meninas” en
SAURA, A.: Op. cit., p. 15. Véase especialmente MARIN, J.
(1994): Guernica ou Le Rapt des Menines. Paris: Lagune.

9. Esta bombilla-ojo-bomba ha dado lugar a mdltiples in-
terpretaciones y relaciones, muy especialmente con el farol
que ilumina Los fusilamientos del 3 de mayo, de Goya. Véase
ROSENBLUM, R. (1997): “El Guernica de Picasso: El con-
junto y las partes” en El Museo del Prado. Fragmentos y de-
talles. Madrid: Fundacién Amigos del Museo del Prado, pp.
175-189. Yo quiero sefalar, coincidiendo con esa interpreta-




Didacticamente es el elemento en el que pode-
mos apoyarnos para establecer que el cuadro
no puede ser anterior a la existencia de ese ele-
mento. Pero si la ignoramos, las referencias tem-
porales desaparecen. Entonces, el lenguaje del
arte es el Unico elemento que nos permite darle
un tiempo. La inexistencia de referentes espacia-
les hace que el cuadro adquiera una dimensién
universal, que se convierta en una pura idea con
validez més alla del tiempo y el espacio. Si no
hubiéramos dado el titulo del cuadro al alumna-
do, conocerlo, después de interpretarlo, podria
abrir la pregunta a posibles hipétesis de qué de-
bié ocurrir alli para que Picasso diese el titulo al
cuadro. Desencadenariamos entonces el cono-
cimiento del hecho histérico, entrando asi direc-
tamente en un tema de historia a través de la
obra de arte.

6. ¢Cudles son los colores utilizados?"® ;Te
sugieren algun otro tipo de imagenes?

El cuadro esta pintado en blanco, negro y una
variada gama de grises. Al alumnado le puede
sugerir los grabados, pero también la fotografia
o el cine en blanco y negro, las imagenes
de los periédicos... Todos ellos son elementos
que podran ser retomados para su posterior
explicacién y contextualizacion.

7. Haz una descripcién detallada del cuadro e
intenta interpretarlo. Puede ayudarte comenzar
escribiendo todas las palabras que podrias aso-
ciar con lo que ves en el cuadro.

El alumnado podra reflejar palabras como fuego,
gritos, muerte, etcétera, y otras como dolor,
miedo, confusién... Todo ello puede conducirle a
calificar la situacién como catastrofe, terremoto,
guerra... Puede ser el momento de comentar
la influencia que sobre la obra del pintor tiene
la experiencia vivida y la realidad en la que
se mueve."" Se habra contribuido, ademas, a
desarrollar la capacidad narrativa, con lo que
exige en cuanto a vocabulario, construccion y
ordenacion de ideas (algo que quizd hay que
fortalecer en todos los niveles de la ensefanza).

8. Intenta ponerle un titulo que refleje lo que
tu crees que ha querido decir el pintor a las
personas que vean y miren el cuadro.

Buscar la intencién del pintor es una de las
lineas basicas en la investigacién de la historia
del arte, aunque no siempre con resultados
satisfactorios. Lo importante en la ensefanza
puede ser, si el alumnado ha encontrado un
mensaje, pensar en su validez para el tiempo
actual, lo que puede dar via para el trabajo de
temas transversales y para fortalecer el estudio
de la relacién pasado-presente una vez mas.
Ahondar en las hipotesis de partida nos puede
conducir a investigaciones en el doble sentido de
la personalidad de quien crea la obra (biografia)
y en el contexto en que la obra es creada
(historia), en este caso la Guerra Civil espanola
y el propio encargo que el gobierno republicano
hace a Picasso de un mural para el pabellén
espanol en la Exposicién Universal que tiene
lugar en Paris en 1937. Entran asi dos de los
contextos explicativos de la obra, ampliandose
el marco disciplinar de estudio.

Esta direccién de la observacion parece una
condiciéon basica no sélo para dar modelos
de lectura y reforzar los puntos de mira, sino
para que una posterior puesta en comun en el
aula permita que toda la clase se implique en
el mismo discurso, mas alld de las opciones
libres que el profesorado pueda dejar para
desarrollar la iniciativa, la imaginacion vy, el
propio enriquecimiento de nuevas épticas que el
alumnado pueda aportar a la clase.

Segunda direccion

La segunda trayectoria, mas apropiada para
alumnado que ha tenido una trayectoria de es-
tudio de historia del arte, estaria centrado, pre-
cisamente, en buscar los posibles referentes en

cion (la luz ilumina el horror), que Picasso ha asociado la luz
a la muerte en otras ocasiones, por ejemplo en Minotauro-
maquia (1935) y La muerte de Casagemas (1901).

10. “Detesto el Guernica porque habiendo sido pintado en
blanco y negro parece pintado con muchos colores” (SAURA,
1982: 13).

11. A la realidad de la Guerra Civil y del ambiente en que
Picasso se mueve hay que anadir experiencias anteriores,
muy especialmente el terremoto que golpeé Malaga cuando
el pintor tenia 3 afos. Y, por supuesto, el conocimiento
de obras de arte que representaron situaciones bélicas o
especialmente catastréficas. El Museo del Prado pudo ser
una buena escuela.
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los que pudo inspirarse el pintor. Es claro que es-
ta fase tendra una mayor o menor respuesta en
funcion de la seleccion tematica y de obras que
el profesorado haya trabajado a lo largo del cur-
so. De ahi que, si el trabajo del Guernica esta en-
tre sus objetivos finales, podria ser convenien-
te ir preparando ese trabajo con referencias es-
peciales en ciertas obras de forma que, al lle-
gar a ese punto del programa, esas obras pu-
dieran ser mas facilmente recordadas, actuan-
do asi como conocimientos previos-cimiento pa-
ra establecer nuevas relaciones.'?

Y esos referentes pueden ser vistos des-
de diferentes Opticas: tematicas, composi-
cién/estructura y estilos.

Para las tematicas parece conveniente proceder
en el doble nivel de la observacién fragmentada
y la observacion general.

En la fragmentacion apuntariamos a las figuras
que han despertado un mayor consenso y que,
mas alla de los precedentes en la propia obra
picassiana,'® podriamos resumir como sigue:'

o Mujer con nifio muerto: pintura de La Matanza
de los inocentes o Degollacion de los inocen-
tes.

o Mujer con quinqué: Estatua de la Libertad, de
Auguste Bartholdi; La Libertad guiando al pue-
blo, de E. Delacroix; La balsa de la Medusa,
de Géricault; representaciones femeninas de
la Republica en prensa y carteles, etcétera.

o Cabeza del guerrero muerto: pagina ilustrando
El Diluvio en el manuscrito de la abadia de St.
Sever (siglo XI).®

e Mujer corriendo en lado derecho hacia la iz-
quierda: figura de La Magdalena en Descendi-
mientos, la menina M? Agustina Sarmiento en
Las Meninas de D. Velazquez.

o Mujer que cae en casa en llamas: figura
central de Los Fusilamientos del 3 de mayo,
de F. de Goya; mujeres que claman su dolor en
Piedades o Descendimientos (por ejemploe,
en Caravaggio), Desastres de la guerra de F.
de Goya.

e Cabeza del caballo: fragmento de ceramica
numantina del siglo Il a.C. que Picasso habria
llevado a sus tauromaquias y ahora al Guer-
nica. Su grito de dolor se ha relacionado tam-
bién con el rostro de Cristo en La Crucifixion

de Griinewald. En esta interpretacion los rayos
punzantes que salen del foco de luz y sombra
de la lampara estarian en relacién con la coro-
na de espinas.'®

Si pensamos en la obra como conjunto, la es-
tructura, la composicién se ha querido relacionar
con los frontones triangulares decorados con
esculturas en las arquitecturas del arte clasico y
la estructura triangular de la pintura renacentista
italiana, con los tripticos de pintura religiosa
(Picasso-toro en la posicion en que se encontra-
ban los donantes), con las fachadas de las ca-
tedrales goticas... EI mundo del barroco estaria
presente en el movimiento y escorzos de las fi-

12. Es obvio que existe la alternativa de que el profesorado,

llegado a ese punto, presente este apartado en la linea de
clase magistral apoyandose en las imagenes que conside-
re adecuadas para encontrar los posibles referentes picas-
sianos. La clase, en la linea de una “conferencia” sobre el
Guernica, no tiene por qué tener menor valor didactico, so-
bre todo si se ha realizado, previamente, la fase de observa-
cién guiada que permita realizar esas conexiones de forma
significativa por un alumnado ya sensibilizado hacia lo que él
mismo ha “descubierto” en la observacion previa.

13. Un repaso al catalogo de la Exposicién Antolégica
celebrada en Madrid en 1991 bajo el titulo PICASSO 1881-
1973 permite encontrar elementos del Guernica en obras
previas, por ejemplo: Terrados de Barcelona (1903), para la
ventana; Corrida (1922), para cabeza y patas del caballo;
Mandolina y guitarra (1924), para suelo y estructura de
muebles y techos; Mujer en un sillén rojo (1929), para boca-
dientes. La lista podria prolongarse.

14. Remitimos a la bibliografia citada para estas asociacio-
nes, a las que nos hemos permitido anadir otras que perso-
nalmente nos parecen de posible interés. S. Sebastian Lépez
no acepta la iconografia de La matanza de los inocentes pro-
puesta inicialmente por Blunt. Para él la obra de referencia
fue Los horrores de la guerra de Rubens. Véase su obra E/
Guernica y otras obras de Picasso: Contextos iconograficos.
Murcia: Universidad de Murcia, 1984, pp. 93 y ss. Ha sefala-
do también la posible relacién con la novela de V. Blasco
Ibafiez, Los cuatro jinetes del Apocalipsis, escrita tras la Pri-
mera Guerra Mundial, concretamente el parrafo: “La pobre
humanidad, loca de miedo huia en todas direcciones...Y el
caballo blanco, el rojo, el negro y el palido los aplastaban con
indiferencia bajo sus herraduras implacables; el atleta oia el
ruido de sus costillajes rotos, el nifio agonizaba agarrado al
pecho maternal..”, (SEBASTIAN LOPEZ, 1984: 91 y 93).

15. En 1937, mientras Picasso realizaba el Guernica, fue
presentado el Manuscrito del Apocalipsis de la Abadia de St.
Sever en la Biblioteca National de Paris. La lamina del Diluvio
fue reproducida en la revista Verve. El arte romanico parece
haber interesado especialmente a Picasso. Véase H.B.
CHIPP: El Guernica de Picasso..., pp.87-89; S. SEBASTIAN
LOPEZ: El “Guernica” y otras obras de Picasso..., pp. 90-93.

16. F.D. RUSSEL: El Guernica de Picasso..., pp. 113-114 'y
15-17.




Cabeza de caballo. Ceramica numantina. Siglo Il a.C.

guras y en la propia estructura de, por ejemplo,
La alegoria de la guerra y la paz, de Rubens."”
Dentro de la propia obra picassiana, sus ante-
cedentes podrian estar en la Minotauromaquia 'y
en el propio proyecto realizado en abril de 1937
para la obra El estudio.

Si pensamos en estilos, realismo, expresionis-
mo, surrealismo y cubismo se funden en la obra.
Si asumimos esta suma de influencias y somos
capaces de identificarlas, es claro que el Guer-
nica es una sintesis de historia del arte, pero es
también un proceso metamorfico que ha dado a
luz algo completamente original y nuevo. Y eso
obliga, aunque sélo fuera intelectualmente, a re-
conocerlo como obra de arte.

Entrar en aspectos de iconologia exigiria, por un
lado, un espacio que este articulo no permite vy,
por el otro, niveles de profundizacién poco apli-
cables a los niveles de la ensefnanza obligato-
ria.'® Pero es claro que puede entrarse en un sig-
nificado comunmente aceptado: la idea de que
el cuadro es “el grito de la pintura contra la vio-
lencia inhumana”. A través del Guernica, con el
alumnado se puede llegar a profundizar en los
horrores de la guerra, a sensibilizar hacia sus

efectos sobre los pueblos, a pensar en las
formas de evitarla... No hay que olvidar la flor
que sostiene en su mano el guerrero muerto
que alguien ha interpretado como una nota de
esperanza, como la propia supervivencia del
arbol de Guernica y las ideas que la ciudad
encarnd.

Pero no quiero acabar sin sefalar otros dos as-
pectos que pueden ser incorporados facilmen-
te y no han sido suficientemente sefalados: el
papel que el arte puede jugar como instrumen-
to de propaganda y el concepto de “patrimonio”
que aplicaron los responsables culturales de la
Republica cuando encargaron el cuadro a Picas-
S0, concepto que ha permitido, o al menos facili-
tado, la recuperacion de la obra con la transicion
espafola a la democracia.

Picasso en la 6ptica propagandista de la
Republica

En 1937, en plena Guerra Civil, el gobierno de
la Republica espanola decide participar con un
pabellén en la Exposicion Universal que va a te-
ner lugar en Paris ese mismo afo. El embaja-
dor espanol en Paris, Luis Araquistain, invité6 a
diversos artistas espafioles de reconocido pres-
tigio internacional a colaborar con sus obras, en-
tre ellos Joan Miro, Julio Gonzalez y Pablo Pi-
casso. Aunque no parece que el arte de Picasso
fuese el mas apoyado por los sectores de la iz-

17. “Odio el triptico del friso del retablo de la fachada
del Guernica [...] Odio el martirio del descendimiento del
sudario del Guernica” en SAURA, A.: Op. cit., p. 31. En otros
lugares ya se ha citado los posibles referentes en Velazquez,
Rubens, Géricault, Delacroix o Goya.

18. Larrea asocia el toro al pueblo espafiol, la madre con
hijo muerto representaria a Madrid, el caballo al franquismo
eclesiastico-militar-capitalista y, en segunda instancia, al
fascismo nacista europeo. La mujer con lampara seria la
representacion de la Republica; la flecha que sale de la
pezuna del caballo indicaria el cerco a que estaba sometido
Madrid. En LARREA, J.: Op. cit, pp. 86, 148 y 154-155.
En otras interpretaciones el caballo representaria al pueblo
espanol. Quiza lo mas generalizado es la interpretacion de la
obra como grito contra la guerra, como denuncia en si de la
violencia. Herbert Read ya sefialé esta visién en 1938: “Es
un monumento a la destruccién, un grito de rabia y horror
amplificado por el espiritu del genio... No sélo Guernika, sino
Espafa; no sélo Espafia, sino Europa esta simbolizada en
esta alegoria...” en CHIPP, H.: Op. cit., p.159.
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quierda del régimen’® (a pesar de que, en 1936,
Azana le habia nombrado director del Museo del
Prado), ni que a Picasso le gustaran este tipo
de encargos, la propuesta de la delegacion que
encabezaba el arquitecto J. L. Sert acompanado
del también arquitecto Luis Lacasa (con quien
realizaria el proyecto del Pabellén Espariol), los
escritores Max Aub (entonces agregado cultural)
y Juan Larrea (director de informacion publica de
la embajada) no fue rechazada, produciéndose
asi un explicito reconocimiento al gobierno repu-
blicano como gobierno legitimo de Espana. Esa
era la intencién del embajador: implicar a artis-
tas e intelectuales en colaboracién con la cau-
sa republicana, consciente de la fuerza propa-
gandistica que podia tener a nivel internacional.
Picasso, aunque rodeado de amigos intelectua-
les profundamente comprometidos con la causa
republicana, no parece que comience a trabajar
en el proyecto de mural que se le ha encargado
hasta abril 0 mayo de 1937. Segun H. Chipp, la
primera idea fue representar El estudio, tema
en el que habia trabajado obsesivamente desde
1933. Picasso habria trazado el proyecto de es-
tructura del mural en abril y habria realizado 12
bocetos hasta el dia 19. El bombardeo de la ciu-
dad vasca de Guernika por la aviacién alemana
(aliada de Franco, aunque lo negaran insisten-

Boceto 10. Estudio de composicion del Guernica, fechado el
2 de mayo de 1937.

temente durante largo tiempo) el 26 de abril de
1937 y, posiblemente, los comunicados oficiales,
las noticias y fotografias de prensa,?® asi como
la respuesta ante este hecho por la poblacién
parisina en la multitudinaria manifestacion del 1
de mayo, cambiaron completamente sus planes
y dieron el motivo definitivo a Picasso: Guernika.
El mismo 1 de mayo realiz6 los primeros bocetos
y ya no dejé de trabajar en el mural hasta su
entrega el 4 de junio.

Al parecer, Picasso quiso ofrecer el mural co-
mo obsequio a la Republica. Sin embargo, en
un desmedido afan para que la propiedad del
mismo pasase al Estado, los representantes
espafoles en Paris consiguieron que Picasso
aceptase la entonces muy considerable cantidad
de 150000 francos por gastos de realizacién. La
donacién tenia asi un caracter muy especial. Al
clausurarse la exposicion parisina Picasso, ante
el abandono de las autoridades espafolas, recu-
perd el cuadro, que inicié un periplo por Europa y
Ameérica para recaudar fondos con destino a los
refugiados republicanos y acabé siendo deposi-
tado por Picasso en el Museo de Arte Moder-
no de Nueva York, con todos los bocetos y es-
tudios, a la espera de que una restauracion del
régimen republicano en Espafa pudiera permitir
el reintegro. Fue posiblemente ese pago, del que
Luis Fernandez Quintanilla acabaria encontran-
do referencia en el archivo de Luis Araquistain®

19. Bien alejado del llamado “realismo socialista”, Picasso
esté considerado por los puristas entre quienes ponen en
peligro el arte mismo. Antonio Saura dejé constancia de
ello en su Contra el Guernica, quiza una de sus mayores
apologias a la pintura: “Detesto el Guernica porque no
cayé en la trampa del realismo socialista y no trat6 de
fotografiar la guerra, sino de hacerla desde la propia pintura”
(SAURA, 1982: 13).

20. GARITAONANDIA, C. (1987): “Informacién y propagan-
da en torno al bombardeo de Guernica” en TUNON DE LA-
RA, M. (Dir.): Guernika: 50 afios después (1937-1987). San
Sebastian: Univ. Pais Vasco, pp. 193-217.

21. La figura de Luis Araquistain merece una referencia es-
pecial. En 1953, escribe una carta a Picasso agradeciéndole
que se hubiera encargado de recoger el cuadro al finalizar
la Exposicion Universal. Al tiempo, le comunica que se ha
extraviado el resguardo que Picasso firm6 a Max Aub por
haber recibido 150000 francos en concepto de pago de gas-
tos, quedando sélo las palabras de los implicados. “De esta
suerte (escribe) de usted dependera, en parte, el destino que
decida dar al Guernica”. Pero hay otra idea mas importante.
Luis Araquistain hace reflexionar a Picasso sobre cémo, ya
en 1953, conviene revisar la condicién del régimen para su




después de morir Franco y comenzar el proceso
de recuperacién de la obra por el gobierno que
presidia Adolfo Suérez, lo que facilité las Ultimas
gestiones con los herederos de Picasso.??

En 1981 el Guernica era instalado en El Cason
del Buen Retiro, en Madrid. Hoy podemos con-
templarlo, ya sin filtros protectores, en el Museo
de Arte Reina Sofia. Le acompahan todos los
bocetos y estudios que Picasso dond con el cua-
dro. No estaria de mas recomendar al alumnado
que lo incluya en su agenda si vive o pasa por
Madrid.?
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entrega a Espana. “4[...] qué habria que decidir si, al desa-
parecer el “Generalisimo”, o nosotros mismos, se instituyera
en Espafa un Estado constitucional de hecho y derecho?
¢ Es que necesariamente tendria que ser un régimen de sig-
no institucional republicano? [...] Podria suceder que sur-
giera otra alternativa histérica, no la resucitada Republica de
1936, esto es, una monarquia constitucional y democratica.
Y si asi fuera estariamos obligados a acatar ese nuevo Es-
tado...”. En CHIPP, H.: Op. cit., p.205. En esta obra también
se pueden encontrar cartas de Picasso al Museo de Arte de
Nueva York en 1970 y 1971 respecto a la devolucién y sus
condiciones.

22. Para el proceso de recuperacion del Guernica pueden
verse el articulo del entonces Director General de Bellas
Artes, TUSELL, J. : “El ‘Guernica’ y la administracién
espafola” en MINISTERIO DE CULTURA (1981): Guernica-
Legado Picasso, pp. 32-78. Véase también los capitulos 10
y 11 del libro citado de H.CHIPP, asi como FERNANDEZ
QUINTANILLA, R. (1981): La odisea del ‘Guernica’ de
Picasso. Barcelona: Planeta.

23. El Museo ha editado los siguientes materiales didacti-
cos: ALIX, J. (1997): Guernica. Guia informativa. Madrid: Mu-
seo Nacional Reina Sofia; ALONSO MORAJUDO, P. (1997):
Guernica. Guia diddctica. Madrid: Museo Nacional Reina
Sofia.
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