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RESUMEN: En 1937 Pablo Picasso fue el seleccionado por el Gobierno de
la Republica para que fuese la referencia artistica del Pabellon Espaiiol
en la Exposicién Internacional de Paris. El tema a desarrollar tenia que
ser la denuncia de la guerra civil espaiola. El trabajo de Picasso, inspira-
do en la tragedia de Guernica, dara como resultado sin duda la obra mas
universal del siglo xx. Como jamas hizo una interpretacién del cuadro,
suscito desde entonces que los historiadores hiciesen multitud de hipé-
tesis. Una de ellas apunta a la personificacion de la Reptiblica en la figura
femenina que porta el quinqué.
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ABSTRACT: In 1937, Pablo Picasso was chosen by the Republican Gov-
ernment to be the artistic representative in the Spanish pavilion at the
International Exhibition in Paris. The subject of the work was to be
a denunciation of the Spanish Civil War. Picasso took his inspiration
from the Guernica Tragedy, and the result was what is undoubtedly one
of the most universally renowned paintings of the 20th century. As the
artist never offered an interpretation of the painting, historians have
since made an enormous variety of hypotheses. One of them suggests
that the female figure carrying an oil lamp is the personification of the
Republic.
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125 de mayo de 1937, se inauguré en Paris el ultimo gran evento cultural a

nivel internacional més relevante de los afios treinta, la Exposition Interna-
tionale des «Arts et des Techniquesappliqués a la Vie moderne». El encuentro
—con una masiva participaciéon de naciones sin precedentes— estuvo marcado
en gran medida por la Guerra Civil, que amenazaba con que el Gobierno le-
gitimo de la Republica Espanola fuera sustituido por una dictadura militar de
ideologia fascista encabezada por el general Franco, quien habia encabezado
un golpe de Estado en la tarde del 17 de julio de 1936.

La Exposicion Internacional de Paris fue el claro reflejo del futuro politico
que le esperaba a Europa, lo que se manifestaba en los pabellones de la Alema-
nia (Nacionalsocialista) gobernada por Adolf Hitler, que en ese momento esta-
ba apoyando el golpe de Estado contra la Republica Espaiiola, y el pabellén de
la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas (URss). Ambos pabellones, ca-
sualmente situados uno enfrente del otro, exhibieron un planteamiento exacto
en cuanto al gusto arquitecténico que debia de regir el futuro de sus naciones,
con un claro referente y la mirada puesta en el clasicismo de la Antigiiedad.
Sin embargo, la simbologia era mas bien distinta, pues mientras el pabellon
aleman exhibia el dguila con la esvéstica, simbolo del Partido Nazi, el soviético
mostraba la Alegoria de la revolucion proletaria, escultura colosal de Vera Mu-
jina, en la que una mujer y un hombre exteriorizaban el emblema de la URrss
empunando la hoz y el martillo.

Saludando al pabell6n nazi con otra escultura colosal se encontraba el de la
Italia (fascista) de Benito Mussolini, con El genio del fascismo de Giorgio Gori.
Este genio que ya no es alado ni porta la antorcha de la libertad como el de la
Plaza de la Bastilla de Paris —aunque si su desnudez— se exponia sobre un ca-
ballo haciendo el saludo fascista dirigido hacia Alemania con cierta sumision.
El art déco en la este tipo de escultura asi como el neoclasicismo arquitecté-
nico, serdn en esta exposicion los referentes de vanguardia. Mientras tanto, el
pabelldn de la Reptblica Espanola opt6 por una estructura racionalista a cargo
de los arquitectos Josep Lluis Sert y Luis Lacasa. En su interior se exhibian
obras pertenecientes a multiples estilos, prueba de la libertad artistica del Go-
bierno republicano que no hizo gala de ninguno de ellos de forma oficial, con-
virtiéndose el Guernica en el ejemplo mas destacado de esta cuestion.” (fig. 1).

En enero de 1937, el Gobierno de la Republica tenia su sede oficial en la
ciudad de Valencia, la amenaza rebelde habia obligado a trasladar la capital y
con ella cientos de artistas e intelectuales ante el peligro que corrian sus vidas.

1. JoSEFINA ALIX TRUEBA: Pabellon Espaiiol Exposicion Internacional de Paris 1937, Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid, 1987.
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Fig. 1. Pablo Picasso. Guernica. 1937. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Valencia comenzaba ese aiio con la «Cabalgata del Nifio» que aproveché para
denunciar en una multitudinaria manifestacion el golpe de Estado contra el
Gobierno legitimo. El 24 de enero, se inauguré el Congreso de las Juventudes
Socialistas Unificadas (jsu), en el que participaron Dolores Ibarruri y Santiago
Carrillo como ponentes. El evento se celebrd en el Salén de Sesiones del Ayun-
tamiento de Valencia, lugar donde también se desarrolld, meses mas tarde, el
11 Congreso Internacional de Escritores para la Defensa de la Cultura y donde
el Gobierno decidié ubicar provisionalmente la sede del Parlamento espanol
hasta su posterior traslado la Lonja de la Seda.

El afio 1937 fue sin duda el de la esperanza para la Republica Espaiiola,
el afio decisivo en su lucha contra el fascismo, el afio que regiria el destino
de la nacion. El Gobierno, aunque en estado de guerra, intent6 continuar con
la maxima normalidad el desarrollo de los eventos, convencidos —al menos
entonces— de que el golpe no llegaria a triunfar. Asi pues, se continué con las
sesiones parlamentarias y el desarrollo politico, también en las artes, como lo
demuestra la participacion en la Exposicion Internacional de Paris como una
nacion mds, aunque denunciando la situacidn de la guerra. O el 11 Congreso
de Escritores y otras exhibiciones, como la Exposicién Nacional de Obras Pu-
blicas inaugurada el 11 de junio.?

El 17 de mayo, el ministro de Hacienda y miembro del Partido Socialista
(psoE) Juan Negrin, fue nombrado presidente del Gobierno. Poco después se
emitié desde la ciudad de Castellon, la moneda mads icdnica, sin lugar a dudas,
de la 11 Repuiblica Esparfiola, la conocida como «rubia» o «peseta de Negrin»,
con valor de una peseta y que marcé su peculiaridad por ser la primera y hasta
el momento tinica moneda en la historia de Espana en acunarse en latén. En

2. vV. AA.: Valéncia, capital cultural de la Repiiblica [1936-1937], Manuel Aznar Soler, Valencia, 2007,
pp. 21-69.
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esta medida monetaria se reflejan principalmente dos cuestiones; por un lado
la debilidad econémica del Gobierno a causa de la guerra, al sustituir la peseta
de plata de 1933 por la de latén, pero por otro el mensaje de continuidad y
legitimidad del régimen republicano.

En 1937 Valencia, ademas de ser la sede oficial del Gobierno, era la capital
cultural de la Republica. Uno de los artistas valencianos que en ese momento
mas destacaban por su arte cartelista y gestion sobre el patrimonio artistico
fue Josep Renau, nombrado en 1936 Director General de Bellas Artes en un
momento de extrema delicadeza y decisiones como el traslado de parte de las
obras del Museo del Prado de Madrid a esta ciudad del levante para su mejor
proteccion y salvaguarda. También era el director de la revista artistica Nueva
Cultura que habia fundado en 1935 en defensa de la cultura popular y ontra el
fascismo, en un claro ambiente prebélico.?

Fue el 27 de abril de 1936, cuando el entonces presidente del Gobierno, San-
tiago Casares Quiroga, confirm¢ la presencia de la Reptblica Espafola en la
Exposicion Internacional de Paris. Los fines que en ese momento se pensaron
para el pabellon espanol eran principalmente turisticos, cuestion que tuvo que
desecharse tras el inicio de la Guerra Civil, quedando la organizacién asi como
todo el programa en manos de Josep Renau. El artista valenciano desempené
en esta cuestion un papel determinante, pues tuvo que rehacer practicamente
todo el enfoque para que el pabelldn espaiiol pasase a ser, de cara al Mundo, el
escaparate y denuncia de la guerra de Espana.

Aunque Pablo Picasso no habia participado de forma activa con la Rept-
blica Espafola —pues vivia en Paris desde hacia casi tres décadas— Josep Re-
nau, con la aprobacion del Gobierno, pensé en él para que fuese la referencia
del pabell6n. Renau fue quien negocié con Picasso para que pintase la prin-
cipal obra espafola de la Exposicién Internacional. En enero de 1937, viajé
a Paris para entrevistarse con él junto a Luis Lacasa —uno de los arquitectos
del pabelléon— y los escritores Max Aub, Juan Larrea y José Bergamin. Sin la
actuacidén del pintor valenciano Josep Renau para que Picasso participase de
este evento como la referencia internacional espafiola, el Guernica jamas se
hubiese realizado.*

Picasso acept6 sin dudar un instante la proposicion que le hizo Renau en
nombre del Gobierno de la Reptblica Espaiiola, pero lo cierto es que el pintor
malaguefio ya estaba informado sobre este asunto, pues justo un mes antes, en
diciembre de 1936, Renau ya se habia entrevistado a titulo personal con él para
trasladarle la idea de que fuese su obra la referencia del pabellon espariol. Esto
se evidencia en la misma visita de enero de 1937, pues Picasso, en el momento
de recibir el encargo a titulo oficial, ya estaba elaborando los dos aguafuertes

3. Nueva Cultura: revista cultural fundada y editada en Valéncia por Josep Renau en 1935. Su tltimo
numero se publicé en octubre de 1937. Biblioteca Valenciana Nicolau Primitiu, Valencia.

4. Genoveva Tusell: El Guernica recobrado. Picasso, el franquismo y la llegada de la obra a Espana,
Catedra, Madrid, 2017.
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que titulé Suerio y mentira de Franco, precedente de lo que seria, cuatro meses
mas tarde, el Guernica.

Un total de dieciocho escenas divididas en dos planchas de nueve vifietas
cada una, componen la obra Suefio y mentira de Franco que Picasso diseid sin
guardar ninguna relacién entre ellas, pues el fin de esta creacién —de la que
se llegaron a estampar un total de mil ejemplares— era venderlas por vifietas
individuales para recaudar fondos destinados a la causa republicana. El 8 de
enero de 1937, Picasso publicé las nueve primeras pertenecientes a la primera
plancha. En la tercera escena de esta tirada, Picasso muestra a Franco con una
piqueta en accion de destruir una alegoria de la Republica. El pintor seleccio-
no el simbolo de la Nacién para anunciar que la libertad de Espafia estaba en
peligro. Este recurso lo volvera a emplear mds tarde para el Guernica (fig. 2).

Fig. 2. Alegoria de la 11 Republica espaiiola en la vifieta Suesio y mentira de Franco y en la mo-
neda de una peseta, 1937

Picasso, de forma paralela al encargo del Guernica, acept6 también —a pe-
ticion de Josep Renau al Gobierno de la Republica— la direccién del Museo
Nacional del Prado y, aunque no llegé a tomar posesién del mismo por la pe-
ligrosidad de la Guerra Civil, fue sin duda un cargo que desde la distancia
llevé con dignidad, gratitud y orgullo, pues desde su adolescencia admirada las
obras que alli se exponian y que tanto influyeron en su pintura como las de El
Greco, Velazquez o Goya. La conexién de Picasso con Renau durante el perio-
do de la guerra sera muy cercana y con un objetivo en comun: el pabellén de la
Republica Espaiiola de la Exposicion Internacional de Paris.

Aunque desde diciembre de 1936, Picasso era conocedor del encargo para
el pabelldn espafiol y del tema que debia desarrollar —denunciar el golpe de
estado militar que habia envuelto a Espaiia en una guerra civil—, no encontraba
con total claridad la forma compositiva con la que desenvolverlo. De ahi que
su obra previa al Guernica, Suefio y mentira de Franco, fuese en cierta manera
una oportunidad de experimentar diferentes perspectivas para componer la
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pintura posterior asi como la reaccién que podria causar entre la poblacion.
El 26 de abril, a un mes de la inauguracién de la Exposicién Internacional de
Paris, Picasso ain no tenia claro qué iba a presentar, pero el tragico suceso
que ocurrié aquel dia seria la fuente de inspiracion para que terminara desa-
rrollando la obra artistica mds relevante a nivel internacional del siglo xx, el
Guernica.®

Ese mismo dia, la localidad vasca de Guernica, leal al Gobierno legitimo de
la Republica, fue arrasada sin méas por la aviaciéon nazi —que sin duda dirigié
por su novedad militar el destino de la guerra—, la Legién Céndor, apoyada
ademads por la Aviacién Legionaria del fascismo italiano. Este ataque genoci-
da y fuera de toda batalla de guerra, atentando directamente y sin piedad con-
tra la poblacién civil en la que perecieron casi dos mil personas, dio la vuelta
al mundo a través de la prensa internacional. Cinco dias después, el 1 de mayo,
Dia Internacional del Trabajo, las calles de Paris se volcaron en una histdrica
manifestacién para denunciar el ataque de Guernica. El pintor Pablo Picasso
se encontraba entre los manifestantes.®

En la tarde de ese mismo dia, Picasso, inspirado por la tragedia, comenzé
a dibujar los primeros bocetos de la obra y ocho dias mas tarde tenia clara la
composicion del cuadro disponiéndose a pintarlo. En base a los bocetos pre-
paratorios que hizo para el Guernica, se observa la variacién de la mayor parte
de las figuras que aparecen en la obra definitiva, pero hay una que reflejé en
sus apuntes desde el primer instante y por su inalterable modificacidn, es claro
y notorio que la tuvo en mente incluso antes de componer estos bocetos, una
figura que sin lugar a dudas debia aparecer en el cuadro y como una de las mas
relevantes sino la mds, segtin se entienda la interpretacion de la obra.

Se trata de la figura femenina que asoma su cabeza por una ventana dejan-
do ver su desnudez a través de sus senos. El rostro de perfil —mds parecido a
una silueta— asoma a la escena para presenciar lo que esta sucediendo. Bajo la
perspectiva surrealista, extiende su desproporcionado brazo derecho con el
que sostiene un utensilio que emite luz. En el primer boceto parece una lam-
para de luz eléctrica, en el segundo decide que sea luz de fuego —similar a una
vela o antorcha— aunque definitivamente se decida por ponerle sobre la mano
un quinqué. El contorno del perfil de esta figura femenina evoca el de la ale-
goria de la Republica Francesa que disefié Jean Carld para el cartel oficial de
la Exposicién Internacional y que en ese momento ya se exhibia por las calles
de Paris (fig. 3).

Los bocetos preparatorios para el Guernica, son fundamentales para el
correcto estudio de la obra definitiva asi como para acercarnos lo maximo
posible a la realidad en lo que respecta a la idea inicial que tuvo Picasso para
realizar este cuadro, asi como a las posibles influencias artisticas en las que se

5. IeNAc10 FONTES DE GARNICA: 1937: el crimen fue en Guernica. Andlisis de una mentira, Akal,
Madrid, 2014.

6. JUAN LARREA: Guernica: Pablo Picasso, Edicusa, Barcelona, 1977.
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Fig. 3. Comparativa entre un boceto para el Guernica de Picasso y el cartel de la Exposiciéon
Internacional de Paris disefiado por Jean Carld, 1937

pudo inspirar. De ahi, la importancia de la evolucién que hace desde el inicio
de este elemento que porta la alegoria femenina sobre su mano derecha, pues
nos indica que no es una pieza mds sin importancia, sino que lleva implicito un
significado relevante y que decidi6 desde el primer boceto que fuese el motivo
central del cuadro.

A esto hay que anadir que los bocetos nos aportan mas informacién para
hacer justicia a la importancia de esta antorcha que ocupa el centro de la com-
posicién. Se trata del sol, que ilumina a través de una bombilla eléctrica, ele-
mento que Picasso no planificé en ninguno de sus bocetos, mds atn, ni tan
siquiera lo tenfa pensado ya en plena realizacion de la obra, pues de los ocho
estados del proceso pictérico con el que se conoce al Guernica, hasta el terce-
ro de ellos no aparece para nada este elemento, su lugar lo ocupaba mas bien
la extension del brazo del combatiente caido que en su ultimo suspiro cierra
el pufio en alto para dar su tltimo saludo a la Republica. En el tercer estado
preparatorio del cuadro, es cuando Picasso decide cambiar la composicién eli-
minando el brazo del combatiente caido sustituyéndolo por la figura del sol,
pero tampoco con la forma eliptica y con bombilla eléctrica como en la obra
definitiva sino circular, al modo cldsico de representar a esta estrella.

La francesa Dora Maar, compaiiera sentimental de Picasso, era también
pintora y escultora ademas de fotégrafa, lo que hizo que documentase todo
el proceso de realizacién del cuadro en sus diferentes estados pictéricos. En
lo que respecta a esta cuestion, son varias las opciones que las distintas publi-
caciones ofrecen a la investigacion sin ponerse de acuerdo. En unos estudios
se presentan como tres las etapas del proceso del Guernica, en otros en seis
o incluso en siete. Lo cierto es que no se puede saber la cantidad de etapas en
las que trabajé Picasso para esta obra, pero lo que si se sabe con certeza, son
aquellas con las que él decidi6 plantear su obra cara a la historia.

Esta cuestion también se la debemos a su estrecha amistad con el pintor
valenciano Josep Renau, a quien envié desde Paris las fotografias del proceso
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pictérico del Guernica realizadas por Dora Maar, para que las publicase en
exclusiva Nueva Cultura.Y asi fue, en el nimero 4-5 de junio-julio de 1937, la
revista cultural de Renau sacaba a la luz por primera vez en Espania los estados
pictoricos del Guernica decididos por el propio Picasso en un total de ocho.
Por otro lado, nada maés finalizar la obra, que llegd con diez dias de retraso al
la exposicidn, Picasso invitd a cenar en su domicilio de Paris al embajador es-
pafiol Luis Araquistdin —que habia colocado la primera piedra del pabellon
espafiol- y a Max Aub, agregado cultural de la Embajada de Espafia, ambos
miembros del PSOE. A pesar de que el pintor don6 su obra a la Republica Espa-
fola como un regalo para los espanoles, el escritor Max Aubfue el encargado
por el Gobierno para pagarle, al menos, los gastos de la produccién, accién
que afios mads tarde seria fundamental para poder reclamar el Guernica para
Espana (fig. 4).

PABLO PICASSDO
el gran arilsia espailol que, on estos momentios
ar porgue

M su arie y su persoma al servicio de Ia lucl
In Independencla de Ia patria.

Fig. 4. Los ocho estados pictéricos del Guernica y fotografia de Pablo Picasso, publicado en la
revista Nueva Cultura, 1937

Nada mads concluir Picasso el Guernica y antes de su traslado al pabellén
espaifiol, el 28 de mayo de 1937, Max Aub escribié al embajador Araquistain
para reunirse con el pintor:

Excmo. Sr. Don Luis Araquistdin

Querido Don Luis:

Le he esperado a usted hasta el mediodia, pero me dice Berdejo que tardard
Ud. todavia en regresar del quai d'Orsay. Asi, le pongo estas lineas precipitada-
mente, pues, como vinimos ayer, tomo el tren a las dos de la tarde para Bruselas.

Esta marviana llegué a un acuerdo con Picasso. A pesar de la resistencia de
nuestro amigo a aceptar subvencion alguna de la Embajada por la realizacion
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del Guernica, ya que hace donacién de este cuadro a la Republica espariola, he
insistido reiteradamente en transmitirle el deseo del Gobierno de reembolsarle,
al menos, los gastos en que ha incurrido en su obra. He podido convencerle, y de
esta suerte le he extendido un cheque por valor de 150.000 francos franceses, por
los que me ha firmado el correspondiente recibo. Aunque esta suma tiene, mds
bien, un cardcter simbdlico, dado el valor inapreciable del lienzo en cuestion,
representa, no obstante, prdcticamente una adquisicion del mismo por parte de
la Republica. Estimo que esta formula era la mds conveniente para reivindicar
el derecho de propiedad del citado cuadro.

A mi vuelta de Bruselas, el lunes proximo, le entregaré a usted personalmente
el precipitado recibo, que mientras tanto he depositado en la caja fuerte de la
Embajada. Picasso desea que visitemos su taller de la rue des Grands-August-
ins, para cenar después con él. Hasta pronto, suyo MAX AUB’

En lo que respecta a las fuentes artisticas de las que Picasso pudo tomar re-
ferencia para pintar el Guernica, son muchas las conjeturas que se han hecho
desde 1937. Sin duda, para escenificar el desastre de la guerra civil espafiola
—que era el tema oficial que tenia que desarrollar para Paris, aunque se inspiré
posteriormenteen la tragedia ocurrida en Guernica— recurrié a varias fuentes
artisticas. Dos obras son practicamente seguras, pues era admirador ya desde
su juventud de estos artistas. En primer lugar, la Alegoria de la Guerra de Pe-
ter Paul Rubens de 1637. Y en segundo lugar, el cuadro El 2 de Mayo de 1808
en Madrid de Francisco de Goya, realizado en 1814. Esta dltima, teniendo en
cuenta la fecha en que Picasso comenzd a preparar los bocetos del Guernica,
estuvo sin lugar a dudas en su pensamiento.®

En la trayectoria artistica de Picasso, se observa esta admiracién que tuvo
por otras obras del pasado, como Las Meninas de Velazquez, que incluso tras-
ladé a su propio estilo pictdrico. Pero no sirva este ejemplo para compararlo
con la obra excepcional del Guernica, en vista de que no se debe de confundir
el hecho de trasladar una obra concreta a otro estilo diferente, que tomar como
referencia obras pasadas para hacer con la misma temdtica una totalmente di-
ferente, ex novo. La confusion entre trasladar y tomar referencias respecto de
un trabajo artistico, es un asunto que también ha afectado al Guernica de Pi-
casso, interpretdndose en muchas ocasiones su obra como un traslado de otras,
apuntando como la mas comun la Alegoria de la Guerra de Rubens (fig. 5).

Esto se contempla incluso en uno de los analisis mds autorizados y recono-
cidos en Espaiia sobre esta obra, realizado por el profesor Santiago Sebastidn
Loépez y que publicé en el libro: El Guernica y otras obras de Picasso: Contex-
tos iconogrdficos, del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Murcia en el ano 1984. En lo que atane a la figura femenina y que Picasso pinté
mostrando un quinqué a modo de antorcha, Sebastian la atribuye a la diosa
Venus:

7. Carta de Max Aub al embajador espariol de Paris, 1937. http://cort.as/-C2]d
8. Giys VAN HENSBERGEN: Guernica: la historia de un icono del siglo xx, Debate, Madrid, 2005.
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Fig. 5. Peter Paul Rubens. Alegoria de la guerra. 1637. Palacio Pitti, Florencia

Ella ahora, en esta lectura iconografica, cumple la funcién de la Gran Madre,
que al unirse al daimon taurino hard posible la creacién gracias a la fuerza ge-
nésica de este. La conjuncién de los principios —masculino y femenino— tiene
un acento dramatico, ya que se ha producido el caos por causa de la discordia y
el odio, como senalan las escenas patéticas del artista muerto, de la maternidad
y de la figura desesperada con los brazos levantados; ante esta perversiéon del
orden cdsmico, la mujer dispuesta en diagonal, evocacion de las Furias, increpa
a Helios para que restaure la Justicia. El conjunto estd dominado por el mal,
principio al que los pitagéricos dieron el nombre de lo «indefinido» y de lo «te-
nebroso», ello explica que la oscuridad y la falta de color sea la nota dominante
en raz6n de su poder simbolico.

Lo novedoso de la iconografia de esta Venus picassiana es el que aparezca
presentando con decisién un quinqué; tan extraia figura es una metamorfosis
surrealista, ya que esta mentalidad dej6 profunda huella en el artista. La ico-
nografia renacentista representé a Venus llevando una antorcha en la mano
ya dentro de los contextos nupciales]...] La Guerra ha engendrado la destruc-
cién de la Humanidad, y lo més grave no solo la destruccién del orden césmico,
sino especialmente la destruccién de la Belleza, a la que se alude aqui por medio
de Venus. En ese momento dramdtico ella presenta una luz, la diosa quiere
manifestar que sobre el caos humano estd la perennidad del Arte, es decir, de
la Belleza como un orden estético superior preservado por los dioses. La luz
de Venus da brillo y fulgor, que son dos de las caracteristicas de la definicién
tradicional de la Belleza y que nos remiten al simbolo de la luz-divinidad, ema-
nada aqui por Helios (126), ente solar por excelencia.’

9. SANTIAGO SEBASTIAN: El «Guernica» y otras obras de Picasso: contextos iconogrdficos, Departamen-
to de Historia del Arte-Universidad de Murcia, Murcia, 1984, pp. 113-114.

ISSN: 1888-9867 | e-ISSN 2340-499X | http://dx.doi.org/10.6035/Potestas.2018.13.5



NESTOR MORENTE Y MARTIN La alegoria de la 11 Republica Espaiiola en el Guernica de Picasso 129

Relacionando el andlisis de Sebastidn en comparativa entre la Alegoria de la
Guerra de Rubens y el Guernica, en primer lugar atribuye la figura de la mujer
que Picasso ubica en la parte derecha en disposiciéon diagonal, con las Furias
que increpan a Helios para que restaure la justicia. Rubens, sin embargo, re-
presenta a las Furias desde la figura de Alecto animando al dios de la guerra
a cumplir su cometido. A esta contradiccién de relacionar a las Furias como
intercesoras de la paz cuando son las diosas de la venganza, hay que tener en
cuenta que Picasso no tiene pensado incluir esta figura hasta su boceto defi-
nitivo del 9 de mayo y en este, la mujer dirige su mirada hacia quien porta el
quinqué, no hacia el sol, elemento que el autor no tuvo pensado pintar hasta
practicamente el tercer estado pictorico. Este hecho descarta toda posibilidad
de que esta figura evoque a las Furias y por ende a todo un entramado mitolé-
gico, al menos el pintor no pensoé en ello.

En segundo lugar, relaciona la figura femenina que porta el quinqué en la
mano con la diosa Venus, apoyandose en el elemento de la antorcha como atri-
buto de esta diosa. Cierto es que en algunas representaciones —aunque muy
concretas— se incluye, pero tanto histérica como iconograficamente no es un
atributo que caracterice a la diosa del amor, de hecho Rubens en su obra no
relaciona a Venus con la antorcha, que sin embargo si coloca en la mano de
Alecto. Esto evidencia también que el quinqué del Guernica no guarda ningu-
na relacién con la antorcha de la obra de Rubens (fig. 6).

Para analizar la figura femenina que Picasso incluyé en el Guernica mos-
trando su desnudez y portando un quinqué, hay que recurrir en primer lugar
al significado que adopté la antorcha durante la Ilustracién y Revolucién fran-
cesa, partiendo de dos alegorias que la muestran como principal atributo y

Fig. 6. Pablo Picasso. Boceto definitivo del Guernica. 1937. Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid
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que en el contexto histérico en el que Picasso pinté el Guernica, continuaban
teniendo una importante repercusion visual en las artes. Por un lado el genio
de la libertad y por otro la alegoria de la libertad."

Para analizar la formacién iconografica del genio de la libertad, hay que
recurrir a la Iconologia de Cesare Ripa publicada en Roma en 1593. El au-
tor incluye como ilustracién para personificar el «creptsculo de la mafana»
a un joven alado desnudo que mira hacia el cielo, sobre su cabeza reposa una
estrella y con su brazo derecho sostiene una antorcha. Ripa, con esta inter-
pretacién, no muestra a Eos, personificacion femenina griega del amanecer,
sino que personifica el propio concepto masculino del término creptsculo.
Del mismo modo muestra a Héspero, hijo de Eos y personificacion griega de la
tarde o «el crepuisculo de la tarde», como un joven alado que lanza con flechas
los ultimos rayos de la luz del dia.

La obra de Cesare Ripa era bien conocida entre los ilustrados del siglo xvi11,
esto lo demuestra, por ejemplo, el dleo sobre tela que pinté Antonio Rafael
Mengs para personificar a Héspero en 1765, destinado a decorar el Palacio
Real de Madrid junto a otros tres que representaban «el dia», «la noche» y «la
manana». Mengs tomé como referencia directa para pintar esta obra la ilus-
tracion que Ripa incluyé en su Iconologia para personificar «el creptsculo de
la tarde». Este efebo alado que plantea con antorcha o flechas sobre su mano
y una estrella sobre su cabeza, aparecerd afios mas tarde en la portada de La
Enciclopedia de 1751.

Los padres de La Enciclopedia, sin duda, quisieron ilustrar la portada de su
gran obra con una alegoria que hiciese alusion a la luz que aporta la sabiduria
para la libertad de la humanidad, el conocimiento que emerge desde las tinie-
blas de siglos de oscurantismo. En definitiva, una alegoria que personificase el
amanecer de la cultura. Esta tarea le fue encomendada al grabador francés Jean-
Michel Papillon, que a su vez participé con varios articulos en la redaccién de
La Enciclopedia. Papillon disendé este grabado en 1747, cuatro anos antes de su
publicacidn, y en 1766, volvié a emplear practicamente el mismo disefio pero
sustituyendo el efebo alado por otra alegoria en la portada de su Traité Histori-
que et Practique de la Gravure en Bois publicado también en Paris.

Jean-Michel Papillon, en su condicién de grabador e ilustrador, sin duda
era conocedor de la Iconologia de Cesare Ripa, obra a la que pudo recurrir
en su cometido de disefiar una alegoria ex novo que personificase el amane-
cer de la cultura. Lo cierto es que el efebo alado que plantea para la portada
de La Enciclopedia, guarda las mismas caracteristicas que el de Ripa con la
excepcion de que ha sustituido la antorcha que lleva en su mano derecha
por instrumentos que ayudan al ser humano a alcanzar la sabiduria. Papillon
descubre a este «genio de la sabiduria» que emerge de entre los cielos como
una estrella, el crepisculo de la cultura que tiene como escabel todas las

10. NESTOR MORENTE Y MARTIN: El art déco en la imagen alegorica de la 11 Repiiblica espaiiola en
Valéncia: Vicente Alfaro promotor de las artes, Tesis Doctoral Universitat de Valéncia, Valencia, 2017.
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ciencias y las artes que permiten a la humanidad alcanzar la verdad como
unica via para lograr la verdadera libertad (fig. 7).

Este «genio de la sabiduria» que presentan los ilustrados en 1751, se meta-
morfoseara con la Revolucién Francesa de 1789 en el «Genio de Francia» o el
«Genio protector de la nacién», simbolo que se hard muy popular y serd difun-
dido a partir de este momento. Su presencia no tardd en incorporarse entre la
cultura visual de las artes producidas paralelas a la Revolucidn. Ejemplo de esto
es la obra de Jean-BaptisteRegnault, El Genio de Francia entre la libertad o la
muerte, que pint6 en 1795. De igual modo aparecerd en gran parte de estampas
del periodo revolucionario como uno de los protagonistas del nuevo imaginario
simbdlico y filosdfico planteado para la nueva Republica francesa.

EL CREPUSCULO DE LA MANANA EL GENIO DE LA SABIDURIA EL GENIO DE LA LIBERTAD

Fig. 7. Comparativa entre la ALEGOR{A DEL CREPUSCULO DE LA MANANA
de Cesare Ripa (1603), el genio de la sabiduria de La Enciclopedia (1747)
y el Genio de la libertad de Auguste Dumont (1835)

El «Genio de Francia» no tardé mucho tiempo en presentar una nueva me-
tamorfosis para convertirse en el definitivo genio de la libertad, este, al igual
que «el crepuisculo de la mafiana» de Cesare Ripa, volvera a portar la antorcha
con su mano derecha. El modelo por excelencia de esta personificacion de la
libertad se encuentra coronando la Columna de Julio en la Plaza de la Bastilla
de Paris. Se trata de una escultura colosal que realizé en bronce dorado Au-
guste Dumont en 1835. Desde entonces, el genio de la libertad se difundié por
todos los paises europeos e iberoamericanos, que en sus nacientes repuiblicas
adoptaron también esta personificacion como simbolo.

A mediados del siglo x1x, esta iconografia surgida ex novo de la Ilustracion
estaba totalmente formalizada entre la cultura visual de los pueblos —incluso
mondrquicos—, tal es el ejemplo espanol del Genio Cataldn que realizé el es-
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cultor Fausto Baratta en 1856. El genio tendra la funcién de sujetar la antor-
cha para iluminar a la Republica con la libertad, pero también el que releve la
antorcha a la Republica para que ésta ilumine a su pueblo por el sendero de
la verdad, de la razén y de la libertad. Esta cuestion hara que en muchas inter-
pretaciones artisticas se representen juntos al genio de la libertad y la alegoria
de la Republica, pues el genio ilumina a través del fuego de la verdad a la Rept-
blica y esta a su pueblo con la libertad."

Cuando Picasso pint6 el Guernica en 1937, esta iconografia estaba mds que
presente en la cultura visual de su tiempo, pues tanto en las exposiciones uni-
versales como en los Juegos Olimpicos y otros muchos eventos que se habian
celebrado desde el siglo x1x, tanto el genio de la libertad como la alegoria de
la Republica, eran los temas mas representativos en carteles, medallas y otros
soportes artisticos. Picasso, sin duda, era conocedor de esta iconografia tan
desarrollada por las artes, y al tratarse de una Exposicion Internacional, moti-
vo més que justificado para tenerla en cuenta. Asi pues, es mds logico pensar
que la figura femenina que presenta con el quinqué sea més bien la alegoria de
la Republica que la diosa Venus.

Para esta cuestion, procede analizar la otra alegoria contemporanea a Picas-
so que también tenia la antorcha como principal atributo, la alegoria de la li-
bertad. Para tal fin también es necesario recurrir a la Iconologia de Cesare Ripa,
concretamente a la ilustracién que plantea para personificar a la verdad. Ripa la
presenta como una mujer desnuda y sobre su mano derecha muestra la figura
del sol. Esta interpretacidn de la verdad fue el modelo a seguir ya en las artes del
siglo xv11, lo ejemplifica la escultura en marmol —de casi tres metros de altura—
que hizo Gian Lorenzo Bernini en 1645 con el titulo La Verdad descubierta por
el Tiempo ubicada en la Galeria Borghese de Roma.

Bernini, al igual que Ripa, presenta la Verdad al desnudo apoyando el sol
sobre su mano derecha y colocando un pie sobre el Orbe. Con la Revolucién
Francesa, esta iconografia continuard, aunque para adaptarla a las circunstan-
cias del momento. En el mensaje ilustrado de la Revolucién, del que surgird la
alegoria de la Republica —creada ex novo— se cre6 todo un aparato iconografi-
co, filoséfico y religioso para dar a conocer la verdad, la cual conduce a la razén
y esta a la libertad, o dicho de otro modo, la verdad nos hara libres pero tan
solo por medio de la razén.

La razdn como tinico medio que conduce a la libertad desde la verdad, llegé
incluso a convertirse en el nuevo culto religioso para los ilustrados de la Revo-
lucién francesa. El culto a la razdn, instalé su templo en la catedral de Notre-
Dame de Paris en 1793, la nueva diosa presentaba como principal atributo la
antorcha de la verdad y la acompanaba otra imagen femenina, la libertad que
vestia la tricolor francesa.

11. CArRLOS REYERO: Alegoria, nacion y libertad. El Olimpo constitucional de 1812, Siglo XXI, Madrid,
pp. 127-129.
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Por lo tanto, los ilustrados de la Revolucién, tomaron como referencia la
verdad de Ripa —concretamente el atributo del sol- trasladandola a la nueva
alegoria de la razén. Es aqui cuando el sol de Ripa se metamorfosea en la an-
torcha que porta la razén y de ahi que también se simbolice, en definitiva, a
la libertad con la «antorcha de la razén» que custodia la «luz de la verdad»."

Este sol-antorcha se representara también en algunas imagenes de la Re-
volucién a modo de espejo, el genio de la libertad y la alegoria de la libertad-
Republica serdn los que lo muestren para dar a conocer la verdad a través de
la raz6n. Esta cuestidon se ejemplifica en un grabado de 1793 que conserva la
Biblioteca Nacional de Francia titulado El Tiempo descubre la Verdad que es
sostenida por la Libertad y pisotea el feudalismo. Esta estampa es de interés
pues presenta practicamente la misma composicion que Picasso emple6 para
el Guernica en lo que respecta al Sol y a la figura femenina que porta el quin-
qué (fig. 8).

; : » :ﬁ... k—' \.-df 5 .‘)/ -
Fig. 8. Comparativa entre el detalle de la estampa titulada El tiempo descubre la Verdad... de
1793 y la alegoria con el quinqué del Guernica de Picasso, 1937

Toda esta compleja iconografia con la que experimenta la Revolucidn fran-
cesa para materializar en cierta manera todo el nuevo mensaje politico y filo-
sofico, concluyé en la definitiva formacion de la alegoria de la Republica como
personificacién de la nacién. Esta alegoria se verd representada en muy varia-
dos modelos y mds atin cuando se extiende a los demas paises, que iran pro-
clamando sus respectivas republicas. Uno de estos modelos es la alegoria de la
Republica portando la antorcha de la libertad, que en muchos casos es soste-
nida por el propio genio de la libertad, como es el ejemplo del monumento el
Triunfo de la Republica, escultura de Aime-Jules Dalou, y que se encuentra en
la Plaza de la Nacién de Paris desde 1899.

La alegoria de la Republica portando la antorcha es por lo tanto una con-
ciliacidn de tres conceptos que anteriormente habian sido personificados de
forma independiente: la verdad, la razén y la libertad. Esta férmula fue una

12. FERNANDO PRIETO: La Revolucion Francesa, Ediciones Istmo, Madrid, 1989.
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de las mas divulgadas para personificar a la Republica, sin duda el ejemplo
mas conocido y espectacular por sus caracteristicas es la escultura colosal de
Nueva York que hizo Bartholdi, La libertad iluminando al mundo inaugurada
en 1886. También Espaia, cuando seproclamd la 11 Reptblica en 1931, adoptd
como una de las variantes personificaciones republicanas la que porta la an-
torcha de la libertad (fig. 9 y 10).

LA VERDAD LA RAZON LA LIBERTAD LA REPUBLICA

Fig. 9. Comparativa ente la Alegoria de la verdad de Cesare Ripa, 1603,
con La Razén y la Libertad, estampas francesas del siglo xvi1i1
y la Alegoria de la 11 Repiiblica Espariola de Vicente Beltran Grimal de 1932

Fig. 10. Comparativa entre los detalles de la Alegoria de la 11 Repiiblica Espariola
de Ricardo Boix de 1932 y de Pablo Picasso del Guernica 1937

ISSN: 1888-9867 | e-ISSN 2340-499X | http://dx.doi.org/10.6035/Potestas.2018.13.5



NESTOR MORENTE Y MARTIN La alegoria de la 11 Republica Espaiiola en el Guernica de Picasso 135

Los dos ejemplos valencianos mas destacados son las esculturas que reali-
zaron los artistas Vicente Beltran Grimal y Ricardo Boix, ambos en 1932, y en
el mismo estilo art déco. En el caso de Beltran Grimal —uno de los principales
introductores de esta tendencia en el ambito valenciano— en una escultura
de madera en bulto redondo y con dimensién colosal destinada a presidir el
Salén de Sesiones del Ayuntamiento de la capital del Turia. Més sencillo, sin
embargo, aunque no por ello con menos calidad artistica, el bajorrelieve reali-
zado por Boix, sin duda el maximo exponente escultérico del art déco del Pais
Valenciano.

Todos estos factores plantean la posibilidad de que Pablo Picasso incluyese
en su obra como motivo central la antorcha de la libertad, sostenida en este
caso por la alegoria de la 11 Republica Espanola, que se muestra al desnudo
porque en ella reside la verdad. La Republica sale al encuentro de su pueblo
para ahuyentar con el fuego de la libertad la amenaza del fascismo. Sin duda,
Picasso represent6 en esta figura la personificaciéon de la nacién y el simbolo
de lalibertad en un momento en el que la alegoria republicana era un elemento
de actualidad, prueba de ello es el propio cartel de Jean Carlt para anunciar la
Exposicién Internacional de Paris.

A modo de conclusion, cabe mencionar otras dos obras valencianas que se
hicieron también en 1937 y que son, junto al Guernica de Picasso, el escaso
ejemplo del arte republicano que ha llegado hasta nosotros como denuncia a
la barbarie de la Guerra Civil y ambas hechas ex profeso para que se expusieran
también en el pabellon espafol de la Exposicién Internacional de Paris. En pri-
mer lugar, La Piedad, dleo sobre lienzo de Alfredo Claros en un estilo préximo
al realismo socialista, muestra el dolor de una mujer que presencia la caida de
su marido abatido en combate. Escena que sin duda toma como referencia La
Piedad de Miguel Angel y que de forma muy similar también incluye Picasso
en el extremo izquierdo del Guernica, en la figura de la mujer que sostiene
entre sus brazos a su hijo muerto.*

Y en segundo lugar, la escultura realizada por Ricardo Boix titulada Son-
gez a la Douleurd Espagne (‘Pensad en el dolor de Espaiia’). En esta obra el
escultor presenta una original composicién en la que la mano de una madre
aterrorizada protege a su hijo. Tema que también se relaciona con la escena
del Guernica.

Quizés en el Guernica de Picasso se presenta uno de los tltimos ejemplos en
el que el repertorio artistico y visual de la Ilustracién asi como de la Revolucién
francesa en relacion con los conceptos de verdad y libertad, se hace presente
con una intencionalidad necesaria en la realidad contextual del momento. Al
mismo tiempo, la obra traslada y plasma unos valores que se ilustran en una

13. Rara ComPANY: «Las complejidades de la modernidad en el arte figurativo: Valencia de una dicta-
dura a otra», en La Modernitat Republicana a Valéncia. Innovacions i Pervivéncies en | ArtFiguratiu (1928-
1942), Valencia, 2016, pp. 35-40.
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perspectiva de la tltima vanguardia artistica, composicién que aun hoy refleja
su propia modernidad y frescura.

Picasso nos dejo, en definitiva, una obra excepcional que muestra la atroci-
dad de la guerra civil espaiiola, pero también los desastres que pueden suceder,
de ahi que siempre sea, ademas de por su singular composicion, una obra pre-
sente y futura. No obstante, dejé un mensaje cargado de esperanza: la libertad
sostenida por la republica, una de las tltimas representaciones de la alegoria
de la 11 Republica Espafiola y sin duda la mas original, y aunque sigue desper-
tando distintas interpretaciones entre los historiadores, lo cierto es que su luz
sigue iluminando después de ocho décadas aquello que jamds debe volver a
ocurrir (fig. 11).

Fig. 11. La Piedad de Alfredo Claros, coleccién de Cristina Pons Claros
y Songez a la douleur d*Espagne de Ricardo Boix, Museo de la Ciudad, Valencia, 1937
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