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EL GUERNICA, DE PICASSO

La interpretacién de las imagenes artisticas tiene varias par-
tes: cada obra tiene unos elementos de identificacién que la
diferencian de las otras (catalogacién) y unas condiciones fisi-
cas concretas (andlisis material), un contenido formal que es
necesario conocer bien (reconocimiento visual y descripeidn),
una estructura y un corntexlo; estos elementos se ponen en rela-
ci6n para responder a la obra, interpretdndola (stntesis).

Catalogacién

Es el primer paso para responder al Arte; hay que distin-
guir una imagen (la que vamos a mirar) de entre todas las
demas. Es necesario saber su titulo, el nombre del autor, si es
conocido, dénde esta y cémo esta expuesta. También hay que
decir su género (pintura, escultura...).

Del Guernica (figura 1), como ejemplo:
a) Autor: Picasso, Pablo (Pablo Ruiz Picasso, 1881-1973).
b) Titulo: Guernica.

¢) Situacién: Centro de Arte Contemporanco Reina Sofia,
en Madrid.

En la sala hay otra pieza (figura 2), una Escultura de Mujer
ofreciendo una dnfora (bronce, 219 cm., 1933 y 1973). En las
salas vecinas se exponen los trabajos preparatorios para el
cuadro.
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FIGURA 1. Picasso, Guernica, 1937, 6leo sobre tela, 349,3 X‘776,6 cms,
Centro de Arte Contemporaneo Reina Sofia, Madrid

)

FIGURA 2. Picasso, Oferente, 1933, escayola originalmente y versién af:tual en
bronce, aprox. 200 cm altura, Centro de Arte Contemporaneo Reina Sofia, Madrid

Andlisis material

Ahora hay que establecer las condiciones materiales de
nuestra imagen, que completan la catalogacién.

Se trata de conocer los materiales con los que se ha hecho,
la técnica (6leo, acuarela, bronce...), su estado de conserva-
cioén, las restauraciones, las mutilaciones y transformaciones
habidas, etcétera.
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Hay que referirse a las medidas de la pieza: el conocimien-
to de las dimensiones es fundamental para acercarse a una
imagen porque las reproducciones cambian nuestra percep-
cion: un relicario en forma de templo puede parecer tan gran-
de como una iglesia real..., y las pinturas se recortan, a veces,
en las reproducciones. La imagen existe, no es la reproduc-
cion: es un objeto que estd en un lugar, con unas medidas
precisas y expuesto de alguna manera.

Del Guernica:

a) Soporte: éleo sobre tela. El pigmento, a partir de tie-
rras, sustancias orgadnicas o quimicas, se disuelve en
aceite secante (como el de linaza), que permite efectos
de transparencias y veladuras y se seca deprisa. El pig-
mento se aplica al soporte, una tela sujeta a un bastidor,
gue ha recibido una capa de color neutro, quedando
adherido.

b) Medidas: 780 x 350 cm. Estas medidas permiten enca-
jar el cuadro en la pared que llenaba, en el Pabellén de
Esparfia para la Exposicion Universal de Paris, en 1937.

c) Estado de conservacién: La pintura se ha agrietado al
enrollar el cuadro en los muchos viajes que ha hecho
para ser expuesto.

Reconocimiento visual

Esta etapa servira para la interiorizacién de la imagen; hay
que dibujarla, del natural o reproduccién (lamina, diapositi-
va, imagen digital...). Hay que procurar alcanzar una mirada
activa, de modo que el acto de ver sea también de mirar; se
trata de llegar a una percepcién bien viva que no puede
conseguirse sélo con dejar caer el ojo sobre la imagen. Hay
que procurar que la pupila se ponga en la punta del ldpiz y
que, ambos, mano y ojo, recorran atentamente la obra; se
puede hacer primero una aproximacién general, captando las
lineas esenciales, después detalles expresados con un poco de
elaboracién y, para acabar, una copia general.

Ahora el contemplador ya sabe lo que, visualmente, pre-
senta la obra; también necesitara una reproduccioén para con-
sultar en caso de duda.
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Descripcion

La descripcién es la accién de referir el contenido visual
de la imagen mediante la palabra: se trata de ponerlo de ma-
nifiesto, lo mejor que se pueda. La descripcién tiene un carac-
ter especificamente inventarial, poniendo de manifiesto, me-
diante las palabras, los elementos que forman el conjunto.

La descripcién excluye lo ajeno a lo propiamente visual;
hay que evitar elementos conclusivos o expresivos (me gusta,
es feo) o culturales de cualquier tipo (es un rey porque lleva
una corona).

Puede decirse que con la descripcién tomamos conciencia
de los datos perceptuales mediante la palabra, como si acabéa-
ramos de llegar de otro mundo, conociendo sélo el lenguaje
pero no la cultura; se trata de tener la mirada de Adan cuando
se despierta y da nombre a las cosas.

Descripcion general del Guernica

Hay un espacio interior rectangular, oscuro, con suelo de
baldosas, y una puerta entreabierta a la derecha.

All{ est4 parte de un exterior, en la parte central, a la dere-
cha, mas iluminada, con un muro y un tejado.

A la izquierda hay un toro, grande y [uerte, rodeado de
seres sufrientes: una paloma que pia, puesta en la mesa, y una
madre que lleva a su hijo muerto.

En el centro, arriba, una bombilla hace luz, formando, con
su pantalla, un conjunto horizontal.

Debajo hay un caballo malherido, que se cae: solamente
tiene firme la pata delantera izquierda, que entra en la parte
mas iluminada del cuadro.

Mas abajo hay una cabeza y dos brazos, muy maltratados
y en la sombra; en un pufio tiene una flor, a plena luz.

En la parte central derecha, en su punto mas alto, hay un
quinqué, vertical; lo lleva una mujer que tiene prisa, alargan-
do el brazo, yendo de derecha a izquierda; abajo, otra mujer
corre hacia esa luz.

En el lado derecho todavia hay otra mujer que se esta que-
mando, por una explosién. En el margen del cu adro hay una
puerta entreabierta.
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Descripeion en detalle

Ahora se puede hacer la descripcién detallada de las dife-
rentes partes de la imagen. El Guernica tiene cuatro paries
bien determinadas: el margen izquierdo, la parte central iz-
(uierda, la central derecha y el lateral derecho.

| Kl margen lateral izquierdo
Il toro

ln toro tiene los cuartos traseros junto el margen de la
iela y la cabeza a la derecha pero girada hacia la izquierda; el
Cuerpo es oscuro, las pezuiias blanquinegras, como barniza-
s, el pecho y la cabeza blancos, el cuello agrisado; lleva las
orejas tiesas, los cuernos de frente, como los ojos, atentos; el
morro estd arrugado, como en tensién; abre la boca, sacando
la lengua puntiaguda. Levanta la cola, muy clara; se le ven los
(esticulos y el circulo del ano.

Detras, en el techo, hay tres grietas que van de izquierda a
derecha y de abajo arriba,

La mujer y el nivio

Ante las patas del toro hay una mujer sentada en el suelo,
levanta la cabeza y lo mira; sujeta un nifio con la derecha.
Arruga el entrecejo; los ojos son como gotas, desencajados y
(ambién la nariz esta torcida; tiene la boca abierta y se ven
los dientes vy la lengua, como un punzoén; el pelo le cae hacia
abajo. Se le ve el pecho, caido, con los pezones como boto-
nes, Las manos son grandes e hinchadas, los dedos son como
ranahorias.

El nifio destaca sobre la falda listada; parece que estd muer-
(0, con la cara y los brazos caidos, y los ojos cerrados; tiene la
oreja derecha invertida, como la mujer.

La mesa y la paloma

Detras del toro hay una mesa del mismo tono oscuro del
fondo; sélo se ve una esquina, apuntando a la derecha, donde
esté el caballo.

En la mesa se ha puesto la paloma; aletea y levanta la ca-




beza, abriendo el pico; se le ven los dos ojos; el cuerpo es de
dos manchas de color, blanco y negro; cabeza, alas, cola y pa-
tas destacan sobre el fondo, como si fueran de alambre.

2. La parte central izquierda

Sobre el caballo, en el techo, hay una bombilla, con su fila-
mento, sobre una pantalla blanca; las dos cosas se ven como
un huso, por el punto de vista. Parece encendida, con rayos,
como crestas, que salen del plato, blancas y negras.

El caballo tiene el cuerpo hacia la derecha pero gira la ca-
beza a la izquierda, como el toro. Esta casi cayéndose, sélo
asegura la pata delantera izquierda, doblando la derecha y
torpes las traseras, herradas. Tiene el flanco abierto, de arriba
abajo, y una lanza clavada en el lomo, sobresaliendo la punta
casi en el vientre, arrugando la piel. En la base del cuello hay
una mancha blanquinegra, como tiene la paloma. Mueve la
cola hacia abajo y se le ve el agujero del ano, pero no su sexo.

Levanta la cabeza, muy inquieto: las orejas tiesas, los ojos
redondos, como dos tachuelas; abre la boca, relinchando fu-
rioso; se le ven los dientes, el paladar y la lengua, que saca
como un pincho; es evidente el interior de la boca, en un efec-
to de transparencia; los agujeros de respirar estan en tension.
Detras de las patas hay una lanza rota.

La piel del caballo tiene una tonalidad variada: cabeza y
cuellos son grises, como iluminados por la luz; la pata que
estd segura y el pecho, a la izquierda, blancas; el resto, con la
excepcién de la herida y la mancha del cuello, que es la mayor
parte del cuerpo, y las otras patas, esta cubierto por una espe-
cie de escritura. Las partes contiguas al cuerpo del animal
estdn sombreadas de negro.

3. La parte central derecha: Rotura del espacio
y la mujer del quinqué

Mis a la derecha, desde la parte central de la imagen, ve-
mos lo que parece ser un desgarramiento del espacio, entran-
do el mundo exterior: hay un muro con dos ventanas remata-
do de un tejado, desde la derecha hacia la izquierda, llegando
al punto medio de la imagen, donde estan el caballo y la luz.

Esta pared es, también, como un lienzo de niebla que atra-
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viesa un personaje en la parte de abajo; tiene profundidad
puesto que, desde el otro lado de la ventana, llega otro ser,
como una corriente de aire: entra una cabeza, casi expandién-
dose a presién, como sale un gas con fuerza de una valvula;
viene de arriba, como si el espacio del cuadro estuviera mas
bajo que aquel de donde llega; tiene la cabellera suelta, las
cejas levantadas, en un gesto triste, la boca entreabierta, como
quejandose; esta cabeza podria simplificar el perfil de la Pe-
ninsula Ibérica.

Parece que, mas alla de la ventana, hay como una escalera
que lleva al lugar del cuadro; sobre los escalones, en la esqui-
na que deja libre la cara, se ven unos pechos llenos, de pezo-

nes afilados, y una mano de ufias también afiladas: parecen.

armas, escudos y ptias. Por encima de la cabeza, hacia el cen-
tro del cuadro, arriba, extiende un brazo muy largo que, en la
mano, lleva un quinqué, o luz de aceite, encendido y bien de-
recho, vertical: se ve bien la llama. Brazo y muro pasan por
puntos de sombra, como si se mezclaran dos sustancias, una
negra y la otra blanca, o hubiera pafios de niebla.

La mujer que mira el quingué

Una mujer da un gran paso desde el margen derecho hacia
el quinqué; parece que atraviesa el lugar en el que otro perso-
naje esta en llamas, y también un muro. Se le ven los pechos,
con los pezones muy gordos, como tiradores o chupetes. Mira
atentamente la luz del quinqué, sus ojos como dos cabezas de
clavo, la boca entreabierta; lleva el pelo liso, echado para atréas
y se le ve la oreja izquierda. La cabeza destaca sobre un trian-
gulo que la enmarca, como un velo, y que parece la punta de
una flecha; tiene los pies deformados, como algunas raices.

4. El margen derecho. La mujer en llamas

Sobre el fondo de una pared, en una esquina, en el margen
derecho, est4 el dltimo personaje; hay una ventana abierta
arriba. Abajo, desde la rodilla de la mujer que mira el quin-
qué, se abre un angulo agudo que crece como una V; parece
que esa mujer, descrita antes, cruzara esa forma. Sobre ese
angulo, un personaje levanta los brazos y la cabeza; parece
que mueve, juntas, sus piernas hacia la derecha. Tiene la fren-
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le arrugada, los ojos y los agujeros de la nariz hacen una mue-
ca y el pelo le cae hacia atras: lo tiene largo por lo que puede
ser una mujer; se le ve la oreja izquierda. Cerca del brazo de-
recho hay como una gota invertida, con dos manchas
blanquinegras, parecidas a las de la paloma y el caballo. Tiene
pelo en las axilas. Hay como unos dientes de sierra junto a las
piernas, a la derecha, y también en la parte de arriba de la
pared, sobre la ventana; son como los resplandores de la bom-
billa: podrian ser llamas.

Esta parte del cuadro es la mas oscura. Cerca de la pared
de la derecha hay una puerta enireabierta que da a la habita-
cién que presenta la imagen; s6lo se ve una parte, con el pica-
porte redondo; el espacio que estd mas alla no es tan oscuro
como el ambito del cuadro.

Estructura

La imagen se produce segin los principios de la arti-
ficialidad, estructuracion, contraste y simplicidad.

La artificialidad expresa una eleccién, consciente o no.

La imagen tiene una estructura, un esqueleto estructural
que soporta los elementos basicos de la energia visual; sin es-
tructura no hay imédgenes, sino tan solo un conjunto de ele-
mentos visuales sin conexién. La estructura supone la exis-
tencia de organizacion y sintesis, consistencia solidaria de las
partes en el todo, que es la imagen completa. Arnheim define
la forma visual, precisamente por su estructura, como la or-
ganizacion visual, recibida por los ojos y aceptada por la mente
humana. El esqueleto estructural manifiesta, visualmente, las
ideas madres de la imagen que se expresan verbalmente; uno
y otras van unidas como cara y cruz. Propongo dos ejemplos:
Akenatén adorando el Sol (figura 3) y El Nacimiento de Venus'
(figura 4).

1. Chorda, «Los elementos naturales y las formas de vida en La Primavera v en
El nacimiento de Venues, de Botticelli=, Cuadernos de Arte ¢ Iconografia, I, 3 (1989),
Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 260-264, laminas LX1I-LXIV.
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FiGura 3. Akenaton adorando el Sol, hacia 1365 a. de C., huecorelieve en piedra
calcdrea, aprox. 50 X 100 cms., Museo de Arie Egipeio, Bl Cairo. Esqueleta
Estructural (Esquema de Eduard Montané, version digital de Ferran Martin).

Ideas Madre: Centralidad, Contraste:
a) Movimiento convergente de abajo arriba y de izquierda a derecha;
b) Movimiento divergente de arriba abajo v de derecha a izquierda.

FIGURA 4. Botticelli, £l Nacimiento de Venus, hacia 1486, dleo sobre tela, 172 X 278
¢ms.,, Musco de los Uffizzi, Florencia. Esqueleto Estructural (Eduard Montané).
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Ideas Madre; Centralidad, Contraste (vertical / horizontal).
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El Nacintiento de Venus nos presenia la accién creativa del elemento Fuego sobre
los otros tres, Aire, Tierra y Agua. El Fuego es la mujer desnuda, que reparte su
poder que da vida, como se ve en la expansién de los surcos dela concha; la cabelle-
ra pelirroja también representa la llama; est4 sobre el Agua, su contradictorio, indi-
cando que es conciliadora.

Las Aguas, horizontales, se oponen al Fuego, vertical; ellas superan la contra-

diccién esencial al unirse las grandes y saladas del mar con las dulces del arroyo.
El Aire también se expresa en la unién de los dos contrarios: estd el viento frio, el
huracéan invernal, v el suave del buen tiempo.

La Tierra se manifiesta doblemente: la mujer del manto representa el creci-
micnto vegetal y esa capa la Tierra propiamente, que quiere cubrir el Fuego para
aprovecharse de su calor y hacer germinar las semillas.

El esqueleto conceptual que es posible establecer para esta obra expresa la
relacién entre estas ideas y la imagen.

La imagen siempre se organiza oponiendo, en contraste,
diversos elementos, como minimo dos: destacando un cuadro
sobre un muro, el edificio en un paisaje, o bien elementos
iluminados sobre un fondo oscuro.

Ademads de sus valores visuales, estos principios tienen sen-
tido expresivo puesto que la Artificialidad implica Creaci6n,
la Estructura, Orden, y el Contraste, Dualismo.

La imagen ha de ser tan simple como sea posible para que
se pueda entender; la simplicidad completa la Estructuracién
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por la que, en general, todo elemento accesorio se desprende
de un organismo (vivo o visual) para mejorar su funcionalidad.
Iiste principio se encuentra en la Naturaleza, tiene cardcter
cientifico y plena vigencia visual; por ejemplo, en el Pantocrdtor
de Sant Climent, de Taiill, se ha configurado el libro que el
modelo presenta al espectador para dar la mayor fuerza y sim-
plicidad posibles a ese objeto, limitando las palabras que ex-
presa’ (figura 5).

FIGURA 5. El Todopoderoso en su Trono acompaiiado de Santos, hacia 1123, temple
sobre muro, aprox. 500 X 400 cms, sobre superficie curva, dbside principal del
templo de Sant Climent (Taiill, Alta Ribagorga, Lérida), Museu Nacional d'Art de
Catalunya, Barcelona. Esqueleto estructural (Eduard Montang, versién digital
y revision de Ferran Martin).

Detalle del libro: Se ha configurado con la mayor simplicidad.

2. Chordé, «El programa apocaliptico de las pinturas de Sant Climent de Taiill»,
Actas del VIIT Congreso Nacional de Historia del Arre (1990), 11, Mérida, Editora
Regional de Extremadura, 1992, 645-645.
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Lsqueleto Estructural e Ideas Madre del Guernica

a) Esqueleto Estructural (figura 6).
b) Ideas Madre:

FIGURA 6. Guernica, Esqueleto Estructural (Eduard Montané, version digital
de Cristina Jiménez).

L. Centralidad (figura 7): en el candil se juntan dos lineas
rectas y diagonales, que se trazan la una desde el angulo iz-
quierdo de abajo y la otra desde el derecho; también otra ver-
tical, bajo la lampara, destaca muchisimo su posicién.

FIGURA 7. Guernica, centralidad (Eduard Monlané, version digital
de Cristina Jiménez).

II. Contraste: verticalidad / horizontalidad, alternancia
blanco / negro; hay muchos elementos estructurados en opo-
sicién: desde esas dos lineas diagonales que centran el quin-
qué, simétricamente, los dos tonos, blanco y negro, o los miem-
bros de las mujeres (pechos de la madre y de la mujer de la
luz), entre otros.
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I1I. Compartimentacién (figura 8): el cuadro resulta de la
combinacién de cuatro partes que se unen en el conjunto.

F'iGURA 8. Guerntica, compartimentacion (Eduard Montané, versidn digital
de Cristina Jiménez).

IV. Elasticidad espacial (simultaneidad): el espacio oscu-
10 se ha rasgado, de arriba abajo, para que entre en el cuadro
un exterior muy claro, con la mujer de la luz.

V. Tridimensionalidad: los elementos arquitecténicos
muestran claramente las tres dimensiones.

V1. Deformacién expresiva: las cosas estdn representadas
“epnn su aspecto pero alterando su forma para que tengan un
caricter bien expresivo.

Conlexto

|.as imégenes dicen cosas, son expresivas, lo que provoca
tin reaccién en el espectador, sacandole de su estado. La ex-
presividad proviene de la accidn del creador (consciente o no)
. lambién, de la voluntad del cliente que compra la obra por-
e manifiesta ciertas ideas.
|5 imagenes son visuales (del mismo modo que una no-
el es verbal o la musica sonora) y su expresividad se articu-
Iy mediante la forma visual, pero hay un conjunto de circuns-
Lancias, biogréficas, culturales, sociales, ele., enlas que la obra
¢ pesta, que forman el contexto v que es necesario conocer
pora comprenderla mas plenamente,
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Is importante la ubicacién original y las circunstancias,
muy especialmente la fecha, también la vida del artista, el ca-
racter del encargo vy la Iconografia.

Contexto del Guernica

a) Ubicacién original (figura 9): En el Pabellén de Espaiia
en la Exposicién Universal de Paris, de 1937, presenta-
do como un mural, con obras de otros artistas (Calder,
Julio Gonzalez, Mir6...).

FIGURA 9. Sert-Lacasa, Pabelion de la Repriblica en la Exposicién Universal
de Paris de 1937, con el Guernica en su ubicacién original.

b) Datacién: mayo-junio de 1937.
c) Circunstancias:

Externas

Picasso aceptd el encargo del gobierno espafiol republicano
de preparar el mural. El bombardeo de Guernica el 26 de abril
de 1937, fue lo que motivé la obra; la ciudad fue atacada por
aviones alemanes de la Legién Condor, enviada a la Espaiia
Nacionalista para practicar el juego de la guerra en una situa-
cién real. El 1 de mayo Picasso empez6 a trabajar y a finales de
junio ya tuvo el mural listo; quedan todos los trabajos prepara-
torios, y también fotografias del cuadro hechas por Dora Maar
mientras lo pint6, que nos hacen ver su ritmo de creacién.

El cuadro se ha popularizado por motivos politicos: si la
Historia de Espafa reciente tiene una imagen, un icono, ésa
es el Guernica, al coincidir las condiciones de su creacién,
estancia en el extranjero y llegada a Espaiia, con nuestros cam-
bios mas evidentes.
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Picasso regalé el cuadro, y los trabajos preparatorios, a la
Hepublica. Después de la Exposicion, el Guernica se expuso
cn Inglaterra y Escandinavia y, en 1939, se llevé a los Estados
['nidos, quedando depositado en el Museo de Arte Moderno
e Nueva York hasta 1981; en esos afios americanos hizo va-
1os viajes para participar en exposiciones temporales.

Ll gobierno de Madrid intenté reclamarlo y Picasso siem-
pre reiterd, incluso en 1973, antes de morir, la donacién a la
ltepublica Espanola. Al final, al cambiar el sistema politico,
llep6 a Espana y se instalé en el Museo del Prado (Casén del
lluen Retiro), el 24 de octubre de 1981, en el centenario de:
I"casso; en 1994 se ha trasladado al Centro de Arte Contem-
pordneo Reina Sofia, de Madrid.

Internas

Ya en 1934 Picasso anticip6 en la Mujer del estilete (figura 10)
(25,2 x 34,6 cm y en la Minotauromaquia (figura 11) (49,5 x 69,7
¢m), de 1935, muchos de los asuntos que tratara el Guernica: el
toro, el modelo herido (aqui es la torera y en el cuadro sera el

aballo), la mujer de la luz, la ventana alta, la paloma...

FIGURA 10. a) Picasso, Mujer del estilete, 7.7.1934, 25,2 X 34,6 cm.
b) Detalle de la mujer con luz del Guernice.




FIGURA 11. Picasso, Minotauromagquia, abril 1935, grabado, 49,5 X 69,7 cm.

También se han de ver las dos series de grabados Sueiio y
Mentira de Franco (que Picasso hizo el primer trimestre de
1937, 31,4x 42,1 cm) que tienen muchos elementos en comtin
con el Guernica (figuras 12 y 13), especialmente la segunda:
victimas, caballo herido, mujeres que lloran, presencia del toro,
nifios muertos; la cercania se nota mas si se tiene en cuenta
(nos fijamos en las palabras) que los motivos estan girados,
por tratarse de grabados, que el artista ha de hacer al revés.
Picasso los hizo para venderlos, como postales, en el Pabe-
116n, y recoger dinero para la guerra; son como una aleluya,
con una estructura muy parecida a la del cémic.

FIGURA 12. Picasso, Suefio y Mentira de Franco, 1, 8 y 9.1.1937,
Grabado con aguatinta, 31,4 X 42,1 cm. F
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FIGURA 13. Picasso, Suerio y Mentira de Franco, 2, 8-9.1y 7.6.1937,
Grabado con aguatinta, 31,4 X 42,1 cm.

Ahora ya se puede empezar a mirar los dibujos preparato-
/10 del gran cuadro que Picasso fue fechando y numerando y
(e son el trabajo de dos meses (mayo y junio de 1937).

FIGURA 14. Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, 1, lapiz
de grafito sobre papel azul, 1.5.1937, 21 X 27 cm, Centro
de Arte Contempordneo Reina Soffa, Madrid.

1) 1 de mayo. El primer dibujo (lapiz sobre papel azul, 21
« 27 cm) es un estudio de composicién (figura 14), un esbozo,
i el que se presentan ya las lineas generales que estardn en la
obra final: hay la figura que presenta la luz, con la estructura
arquitecténica de la ventana alta; también se ve el toro, con
una paloma sobre el lomo; junto a sus patas parece haber un

ruerpo extendido; debajo del brazo con la luz hay una masa
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¢n situacion de desequilibrio, dentro de un torbellino; entre
olras, apreciamos, en la parte inferior, horizontalmente, va-
rias lineas que dan una vaga impresién de profundidad y que
se desarrollaran, mas delante, hasta dar los elementos que
vemos en el Guernica.

FIGURA 15. Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, Caballo I, 5,
lapiz de grafito sobre papel azul, 1.5.1937, 21 X 26,8 cm, Centro
de Arte Contemporaneo Reina Sofia, Madrid.

2) 1 de mayo. El V dibujo (lapiz sobre papel azul, 21 x
26,8 cm) muestra (figura 15) un caballo en una posicién que
ya anuncia la final: el cuello levantado, una pata delantera
doblada, la otra se sostiene; las ancas cambiaran mucho; se
trata de un dibujo muy naturalista, sin el esquematismo que
el pintor usaré en la tela, apreciando asi la variedad de regis-
tros del artista que puede presentarse ya naturalista o abstra-
vendo los rasgos, en una rendicién de gran simplicidad.

FIGURA 16. Picasso, Estudio de composicién para el Guernica, 6, lapiz
sobre yeso v madera, 1.5.1937, 53,7 X 64,8 cm, Centro
de Arte Contemporaneo Reina Soffa, Madrid.
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I '~ mayo. El VIesbozo (lapiz sobre papel, 53,7 x 64,8
i esvaun estudio de composicion (figura 16) muy elabora-
liv en el que aparecen muchos elementos que, ordenados
llversamente, se mantendrédn en el cuadro final: la arquitec-
(i es muy precisa, incluso en su representacién de la pers-
pectiva, la mujer de la luz, ademaés de la estructura de su ca-
heziy brazo extendido, tiene ya los pechos y la mano de unas
diladas; su actitud recuerda La Marsellesa (1835-1836), de
Itide, en el Arco de Triunfo, de Paris; toro y caballo cambia-
1 sus posiciones pero ya tienen sus gestos finales: [irmeza el
loro, sufrimiento el caballo; de su lado sale un pegasito que
podria representar el alma y que se convertira en la paloma;
L.unbién el guerrero aparece por primera vez, ya muerto, pero
con un aspecto muy distinto del final, muy simplificado.

FIGURA 17. Picasso, Estudio de composicién para el Guernica, Caballo,
Gleo sobre tela, 2.5.1937, 64,8 X 92,1 cm, Centro de Arte
Contempordneo Reina Sofia, Madrid.

4) 2 de mayo. El IX estado es una pintura (figura 17) al
oleo (64,8 x 92,1 cm) de la cabeza del caballo, preparada por
los dos dibujos inmediatamente anteriores de la coleccién (VII
v VIII). La expresién del animal estd ya conseguida aunque
cambiard de posicién para la gran tela; ademas se ve, por pri-
mera vez, y en el segundo dia de la creacién, el uso que Picasso
ha hecho de la técnica del 6leo y del color, que son los de la
imagen final: toque vigoroso y esquemitico y limitacién al
blanco, negro v grises.

5) 9 de mayo. E1 XIV dibujo (tinta sobre papel, 24,1 x 45,4
cm), (figura 18) presenta una mujer agitada que va con un

nifio desmayado en brazos, motivo que Picasso acababa de
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FIGURA 18. Picasso, Estudio de composicién para el Guernica, Madre e Hijo
Muerto, 14, lapiz de grafito y pluma sobre papel, 9.5.1937, 24,1 X 45,4 cm,
Centro de Arte Contemporéneo Reina Soffa, Madrid.

tratar parecidamente el mismo dfa (XII y XIII) y que tomaba
de su Suesio y Mentira de Franco. El dibujo ofrece, ya muy
elaborado, el motivo que pondra en el lateral izquierdo del
cuadro, bajo el toro, aunque la posicién de los personajes sea
un poco diferente, al estar la mujer sentada; precisamente esta
posicién en movimiento de la mujer serd asignada a la que
mira la luz. Se ha dicho que esta mujer del nifio desmayado, o
muerto, tiene que ver con la secuencia de las escaleras de
Odesa, del Acorazado Potemkin (1925), de Eisenstein (figura
19); las fotografias de propaganda del gobierno de la Republi-
ca, de nifios muertos durante bombardeos, pudieron ser ele-
mentos de referencia para Picasso; y también El Tres de Mayo,
de Goya, podria ser una fuente para el Guernica (y para el
Potemkin).

FIGURA 19. Eisenstein, El Acorazado Potemkin: Madre con Hijo Herido,
fotograma, 1925.

I'ictrA 20, Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, 15, lapiz
de grafito sobre papel, 9.5.1937, 24,1 X 45,4 cm, Centro
de Arte Contemporaneo Reina Soffa, Madrid.

) 9 de mayo. El XV escalén (lapiz sobre papel, 24,1 x 45,4

i) da el altimo estudio de composicién (figura 20) que hizo
¢l uitista antes de empezar con la tela: la parte central sigue
‘oo desde el principio y asi quedara en el cuadro, la mujer
el nino cambiara de lugar pero su espacio y actitud sera ocu-
pnila por la que camina hacia la luz; desapareceran los cuer-
pos que hay en el suelo y que Picasso podria recuperar en una
vbra de 1945 (La Carniceria, 6leo sobre tela, 199 x 250 cm,
Musco de Arte Moderno, Nueva York); los puiios levantados
pricden ser como los de los combatientes republicanos; toro y
(nballo pasaran por cambios aunque los dos ya conservaran
I caracteristicas que el pintor les dio desde el principio: do-
minio y sufrimiento; ademas, la arquitectura se simplificara.

I'1GURA 21, Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, Madre con Hijo
\lrierto subiendo una escalera de mano, lépiz de grafito y de colores sobre papel,
10.5.1937, 45,4 X 24,1 cm, Centro de Arte Contemporineo Reina Sofia, Madrid.
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7) 10 de mayo. El dibujo XXI (lapices de colores y grafito
sobre papel, 45,4 x 24,1 cm) vuelve a tratar la madre que huye
con ¢l nifo (figura 21), esta vez subiendo una escalera, moti-
vo usado por Picasso antes, tanto en el telén de Parade, de
1917, como en la Minotauromaguia, de 1935, que ya se ha
visto. El artista ha querido probar con el color para profundi-
zar en sus motivos y hacerlos madurar, pero al final preferird
la simplicidad del blanco y negro.

FIGURA 22. Picasso, Estudio de composicidn para el Guernica, Mano de guerrera
empuitande espada rota, 24, lapiz de grafito sobre papel, 13.5.1937, 24,1 X 45,4
em, Centro de Arte Contempordneo Reina Sofia, Madrid,

8) 13 de mayo. En el apunte XXIV (lapiz sobre papel, 24 x
45 ¢m) se alcanza la expresion casi definitiva de la mano del
suerrero (figura 22) que sujeta la espada rota, resolviéndose
este miembro antes que ¢l resto de la figura, que se simplifi-
cara muchisimo.

FIGURA 23. Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, Cabeza de Mujer,
30, lapiz de grafito y aguazo gris sobre papel, 20.5.1937, 23 X 30 cm, Centro
de Arte Contempordneo Reina Sofia, Madrid,
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U1 20 de mayo. En el esbozo XXX (lapiz y gouache sobre
prapel, 29 x 23 em) la cabeza de la madre que le grita al toro ya
1 totalmente lista para pasar a la tela (figura 23).

Picines 24, Picasso, Estudio de composicidn para &l Guernica, Madre con Hijo
1, 36, ldpiz de grafito y de colores v gouache sobre papel, 28.5.1937,
'L 5 X 29,2 em, Centro de Arte Contemporaneo Reina Sofia, Madrid.

10} 28 de mayo. También toma forma el grupo de la ma-
i con el nifio, quedando listos (figura 24) (XXXVI, ldpices
I color y grafito y gouache sobre papel, 23,5 x 29,2 cm); aqui

I'volor es muy expresivo, rojo para la madre, manifestando

i 1abia, y azul, tono frio, para el nino, que estd muerto; el

iilivo serd objeto de una nueva variacion, de mucho drama-

(o, tanto téenico (uso de cabello en el collage) como expre-
con color y llamas (XXXVII).

Pcasso, Estudio de composicidn para el Guernica, Cabeza de Guerrero
it e cabatlo, 43, lapiz de grafito y gouache sobre papel, 3.6.1937, 23,5 X
29,2 em, Centro de Arte Contemporanco Reina Sofia, Madrid.,
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11) 3 de junio. La cabeza del guerrero pasara dos prue-
bas: la primera (XLIII, lapiz v gouache sobre papel, 23,5 x
29,2 cm) y la definitiva el dia siguiente (figura 25).

FIGURA 26. Picasso, Estudio de composicicn para el Guernica, Cabeza de Guerrero,
44, lapiz de grafito y gouache sobre papel, 4.6.1937, 23,5 X 29,2 cm, Centro de
Arte Contemporineo Reina Sofia, Madrid.

12) 4 de junio. El dibujo XLIV cierra la investigacién so-
bre esta parte (lapiz y gouache sobre papel, 23,5 x 29,2 cm),
girandolo hacia arriba (figura 26).

FIGURA 27. Picasso, Estudio de composicion para el Guernica, Mano de Guerrero,
45, lapiz de grafito y gouache sobre papel, 4.6.1937, 23,5 X 29,2 cm, Centro de
Arte Contemporaneo Reina Sofia, Madrid.

13) 4 de junio. También la mano del guerrero toma su for-
ma definitiva antes de llegar a la tela, segtin vemos en el alti-
mo dibujo preparatorio (figura 27) (XLV, lapiz y gouache so-
bre papel, 23,5 X 29,2 cm).
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| un lotos de Dora Maar

Aliora es necesario ver las fotos de Dora Maar, que tenia en
¢ tiempo relacion con el artista, las hizo mientras se pinta-
b la tela.

I"icasso habia preparado muy bien el cuadro y encontré la
¢upresién pictérica para decir lo que queria en ese trabajo de
jireparacion; pero al pasar al lienzo tuvo de revisar todo lo
(e habia hecho, rectificando cosas y simplificando su idea.

[FIGURA 28. Dora Maar, Fotografia del Guernica mientras se empezo
apintar, 1, 11.5.1937.

|. La primera fotografia (figura 28) es del 11 de mayo;

o ¢l pincel hace las lineas esenciales del cuadro, queriendo

intepgrar en una misma superficie los elementos que hasta en-
tonces habfa expresado en diferentes lugares. La madre y el
iino ya tienen la forma final, también la mujer del quinqué,
o1 w1t arquitectura, y la mujer que camina hacia la luz, miran-
(i con intensidad; asimismo, el lateral derecho, con la mujer
(e estd ardiendo, esta ya esbozado en general, aunque serd
ievisado varias veces, tanto el cuerpo (sobretodo las piernas),
(omo la arquitectura que la enmarca, y que se desprende de la
eniral del cuadro. Dos V sefialan explosiones: la primera, a la
\squierda, bajo el toro, en las piernas del guerrero, que des-
iparecerd, la otra en el lateral derecho, afectando a la mujer
(i se quema, que permanecerd. Pero hay cosas que cambia-
iin mucho: el cuerpo del toro y su expresion, los cuerpos del
(nballo v del guerrero muerto, y desaparecera la muerta que
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ahora esta bajo las patas del caballo y de la mujer que mira la
luz: la flor que lleva en la frente sera la que crecera del pufio
del guerrero. Tanto la mujer muerta como la que se quema
lienen palomas saliendo de sus costados, que se borraran,
sustituidas por la que pia, detras del toro. Junto a la mujer
que arde hincada en el suelo, sobre la muerta, puede verse el
esbozo de una escalera, objeto que aparece en los trabajos
preparatorios y en la Minotauromaquia. El guerrero muerto
esta desnudo, es fuerte y sus brazos pueden estar en cruz, un
brazo levantado, haciendo un movimiento vertical que el pin-
tor desea expresar con reiteracién, para compensar la
horizontalidad dominante en el formato del cuadro: este miem-
bro.es paralelo al eje que marca el quinqué; la actitud recuer-
da el saludo, con el puifio levantado, de muchos partidarios de
la Repuiblica. El guerrero seré objeto de muchas transforma-
ciones pero algunos elementos de esta primera version que-
darén en la imagen final: se trata del codo de su brazo levan-
tado (en la herida del flanco del caballo), y sus pezones (entre
la punta de la lanza y la pata trascra izquierda, junto a ésta),
como si la tela fuera un cliché expuesto, en alguna de sus par-
tes, a la luz mas de una vez. La parte de abajo, ahora un lio de
cuerpos muertos, se revisara mucho
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FIGURA 29. Dora Maar, Fotografia del Guernica mientras se pintaba,
2, después del 11.5.1937.

2. No sabemos la fecha exacta de esta foto (figura 29) ni
de las que siguen, pero son anteriores a finales de junio, cuan-
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11 oo acabé el cuadro. Ahora hay un nuevo e importante centro
| \lencion cerca del quinqué: el brazo levantado del guerrero
lov i una gavilla de trigo que destaca sobre un sol. Picasso ha
mpezado a poner color a la tela y ha revisado otras partes: un
(i e la que arde pasa a ser de la que mira la luz, ganando ésta
i1 cionalidad, y marcando un movimiento de derecha a iz-
qnicerda v de abajo arriba, en diagonal; también se ha simplifi-
\lo 1 figura de la mujer muerta. El artista sigue creando ele-
mentos diagonales y verticales para compensar la horizontal y
{11001 la atencién hacia la luz, auténtico centro de la accion.

I'iGura 30. Dora Maar, Fotografia del CGuernica mientras se¢ pintaba,
3, después del 11.5.1937.

| En esta fase (figura 30) se ha dado mas color al lienzo,
| tucando, con una gama de blancos que forman como una
(1, ¢l drea de luz del quinqué. Del guerrero han permaneci-
i los brazos y la cabeza, con los vestigios, ya definitivos, del
Al v los pezones; y ya solo quedan algunos indicios de la mujer
Lerta. Los cambios del guerrero afectan al disefio solar: des-
(rece la gavilla, y el circulo toma la forma de ojo, con rayos
i [a parte de arriba. La explosién en las piernas del guerrero se
Iiinina. El caballo ya tiene clavada una lanza en el lomo. La
iijer del quingué tiene desde ahora los pechos y la mano de
i afiladas, como se ve en los dibujos de preparacion.

| En la cuarta etapa la composicion est4 ya muy madura
{{{#111a 31). Caballo y toro han encontrado sus posiciones fi-

iules, la muerta hace su tltima aparicion, reducida a la cabe-
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FIGURA 31. Dora Maar, Fotografia del Guernica mientras se pintaba,
4, después del 11.5.1937.

za, y la mujer que arde mueve un brazo hacia abajo, que vol-
vera a la posicién original, ocupando el lugar las piernas, en
un gesto muy violento. El guerrero queda, de momento, igual
con la flor ya creciendo del pufio. Picasso intenta aplicaciones
de papel pintado, del usado para la pared, en la cabeza y cuer-
po de la mujer que mira la luz pero, después de otro ensayo,
desapareceran.

FIGURA 32. Dora Maar, Forografia del Guernica mientras se pintaba,
5, después del 11.5.1937.

5. Ahora (figura 32) el cuadro es ya casi definitivo: se ha
afiadido color (blanco y negro) pero falta resolver lo que sera
la bombilla, algunas texturas de la piel del caballo, o la cabeza
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I ] puerrero que ain no es satisfactoria. El collage se ha arran-
Cwido La mujer que se quema tiene ya su configuracion defi-
Wit es despedida por una explosion de la que se ve la ex-
pansion en la V que sube, y sus brazos vuelven a la posicion
Jihinera, ocupando las piernas el lugar donde antes habia un
Liuzo La arquitectura se define con claridad y también las

(uinas, las partes cerca de los méargenes, aumentando la
Inpiesion de tridimensionalidad, que se hara mas fuerte en
lun luses siguientes.

{1GURA 33, Dora Maar, Fotografia del Guernica mientras se pintaba,
6, después del 11.5.1937.

& Eneste momento (figura 33) se prueban nuevos collages
e no quedarén.

FiGURA 34, Dora Maar, Fotograffa del Guernica mientras se pintaba,
7, después del 11,5.1937.




7. En el pentltimo momento (figura 34) el guerrero reci-
be su forma final v gira la cabeza hacia arriba; buena parte
del cuerpo del caballo recibira su textura de milrayas; la bom-
billa se perfila con su filamento y también la llama del candil:
a la mujer que lo lleva le crece su cabellera al viento. El suelo
se cubre de losas que completan la sensacion de profundidad,
aumentada por el canto de mesa que aparece detras del toro.
Encima de la mesa se posa la paloma que pia, negra, batiendo
las alas: seres con alas habian ido apareciendo desde el pri-
mer eshozo, hasta llegar a esta situacion. Ahora, al margen
derecho, se ve va la puerta entreabierta.

El analisis de los dibujos preparatorios y de las fotografias
de Dora Maar nos permite ver la evolucion, que a veces parece
contradictoria, del artista, que va probando hasta dar la me-
jor expresion a su pensamiento:

Puesto que el artista piensa por medio de las formas que crea,
no es probable que primero defina sus ideas netamente en lo
abstracto y que maés tarde busque la forma apropiada que les
hara visibles. Mas bien tratara de determinar lo que esta pen-
sando a través de la experimentacién con formas que presen-
ten a sus ojos las consecuencias de varios pensamientos
[Arnheim, Bl «Guernica» de Picasso, 69].

Sintesis

La sintesis es, por una parte, la etapa de conclusién del
trabajo de respuesta a la obra; es un elemento de acumula-
cian por el que se resumen todos los aspectos de las fases an-
teriores; por otro lado, la sintesis es el espacio creativo de re-
lacién entre las partes, el momento para la generacién de ideas
derivadas del analisis y relacion de las informaciones recopi-
ladas, con la intencion de interpretan

Sintesis del Guernica

La luz eléctrica

Esencialmente, en el Guernica, se nos presenta un contraste
centralizado entre horizontal y negro v vertical y blanco; lo
primero tiene que ver con la Muerte, lo segundo con la Vida.
En el Guernica se expresa la destruccion producida por la
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s, penerada aqui por el tinico elemento industrial pre-
v, luz eléctrica, al que se contrapone la forma de ilumi-
o ton radicional, preindustrial, que es el quinqué.
I | conlraste se expresa, paralelamente, con otros elemen-
e positivos, como la mujer de la luz v la flor, y negativos,
dino ki bombilla, la mujer del nifio muerto, o la mujer que
il ardiendo, a la derecha. El ambito oscuro en el que pasa
¢ iccion se rompe por la contrastada realidad positiva, que
o desde afuera, presentando la alternativa del quinqué,
Lilanea, clara y vertical. '
I . luz eléetrica mata, v domina desde lo alto, enviando sus
plundores, blancos, porque son luz, pero negativa, por lo
que taimbién son negros, como puede verse en los efluvios que
ilen de esa luz: blancos v negros. Es como un melon veneno-
i tiene la forma de las bombas (es una bombilla), v también

{uiiece un ajo, v hiere al caballo, a la mujer que arde a la dere-
li o la paloma, v a la madre con su hijo. '

| 1 posicion de la luz eléctrica hace ver su dominio, como
1it oo que todo lo ve, con sus poderosas radiaciones, y el lu-
1 e oscuro por su efecto; asi, la bombilla, que deberia ser
 luridad, lo hace todo Negro.

I . mujer del nifio grita su desesperacién por la accion de la
Iinnibilla, con su boea, dientes, lengus, proyectada como un agui-
[, vjos extraviados y arrugas de la frente; el pecho le cuelga,

ot los pezones cerrados como capullitos, ya intitiles para ama-
jantar a su hijo, que tiene los bracitos caidos. La paloma que
(1 en la mesa, ha quedado casi engullida por el negro; este
alor la posee y pia desesperada; su cuerpo es blanco y negroala
o+, porque ha recibido el resplandor destructor de la luz eléctri-
i 1. Paloma es el animal de la Paz, tantas veces pintada por
I'lcasso: aquf la Paz ha sido violada por la Guerra. También el
(hallo esta bajo el dominio de la bombilla; su cabeza y cuello
cotin heridos de muerte y se ven alli los efectos malignos de la
I/ cléctrica: blanco de la explosion y negro (muerte) de la luz
clocirica; tiene una lanza clavada en el costado y otra arma estéa
iuli detrés de las patas; la cola va hacia abajo, muy diferentemente
(el toro; sus patas vacilan, una de delante ya se dobla; y su cuer-
ju: parece todo él recorrido por mil pinchazos; las partes alaca-
Ais han sido rodeadas de sombras negras (cabeza, anca, cola,
jwsunas raseras, la pata que se dabla), sefialando el efecto nega-
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tivo de la luz eléctrica. Pero no todo es malo para este animal. El
caballo recibe una luz; su pata delantera izquierda y esa parte
del pecho se afirman y no estan atacadas por la destruccién: otra
luz ha hecho el prodigio de sostenerlas; es posible que el animal
muera pero ha tenido la fortuna de ver el quinqué, que ilumina y
conforta una parte de su cuerpo atormentado.

En el suelo, en sombras, estan los trozos de la estatua de
un guerrero; del pufio con la espada crece una flor, mostran-
do que de la Muerte surge la Vida, humilde y pequeiia, pero
hacia arriba; la sombra que iba a cubrirla se para delante de
la Vida de sus hojitas.

Al corazén de la desolacién ha llegado la Paz, representa-
da por el mundo tradicional de la Luz Antigua: la Paz ha roto
el ambito tenebroso e impone su Verdad, sencilla, luminosa, a
la horrible Luz Industrial; pero su valor es limitado porque, al
margen derecho, se ve otra mujer, victima también, como el
caballo, de la bombilla; esta dentro de una explosién, repre-
sentada por el vértice en forma de V, arde ella y su entorno;
quiere llegar a la ventanita que se abre a la calle pero no pue-
de, mientras el fuego la consume; levanta sus brazos y abre
las manos, como buscando desesperadamente alguna posibi-
lidad de salvacion; se le ve el pelo de los sobacos, como agujas
de dolor. Esté perdida por lo que el ambito que la rodea es de
un negro casi absoluto.

Cerca del margen derecho, después de la mujer, hay una
puerta abierta hacia adentro: quiere decir que esto queda a
nuestro alcance.

El guingué

El personaje que lleva el quinqué se aboca al interior del
ambito horrible: viene de arriba, parece que bajando unas es-
caleras; entra por la ventana, casi como un ladrén, y sujeta
bien derecho el quinqué, produciendo una estela de luz que
rompe el lugar de arriba abajo, llevando, incluso alli, ademas
de la luz, elementos del exterior, como el tejado que cubre
esta parte; es como si hubiera un cuadro (con el quinqué) den-
tro del cuadro (con la bombilla), enmarcado por el 4mbito
oscuro, en sus varias partes: primero el toro y la madre, des-
pués el caballo, y acabando con la mujer que arde, como las
diferentes secuencias de una pelicula.
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I.n luz se abre paso en la oscuridad, pero ésta mantiene su
luer iy rebaja la intensidad del blanco, formando diferentes
piines; pero la sombra se para delante de la flor que crece de la
imano muerta del guerrero. El quingué lo lleva una mujer, apre-

irada, con el pelo al viento. Parece que ha llegado dando sal-
(on, haciendo un camino que es casi como los ojos de un puen-
te, el lugar del que viene. Esta triste pero su gesto es decidido;
vemos también su otra mano y pechos, puntiagudos, fuertes
(oo armas y corazas: es una Guerrera de la Paz, dispuesta a
ulender las Tinieblas; ella viene, como una madre, a dar la luz.

lIna mujer, abajo, desde la derecha, ha visto el quinqué y

i hacia él, manifestando con su cuerpo un gran gesto de Aten-
¢ 1om; sus pechos tienen los pezones hinchados, puede ser que
llenos de leche, y la cabeza sube como una flecha hacia la luz.
I'«ti mujer llega atravesando el campo que hace la luz buena,
ctuzando la explosién, que coge de lleno a la otra del margen.

I'l quinqué se enfrenta a la Luz Eléctrica: Vertical y Hori-

ontal, Tradicién e Industria, Vitalidad y Destruccién; las dos
I\ ew, en sus posiciones y colores, llevan cualidades distintas;
I luz eléctrica genera blanco, porque ilumina, pero también
nepro, porque su iluminacién es mala; estan tocados de este
hlanco-negro, casi como un emblema, la mujer que levanta
I brazos, ardiendo, el caballo (en el cuello) y la paloma. La
lis eléctrica y el quingué tienen una estructura esférica modi-
I1eada, de ampolla, pero su funcionamiento, como su signifi-
o, es muy diferente: en la eléctrica, el filamento esta enre-
dudo v podria ser que esto tenga que ver con la desgracia que
(ine, v viene de arriba, mientras que en el quinqué, la luz vie-
ne de abajo y su estructura es bien didfana, recordando la
lurma de los ojos, casi como una gota o lagrima. Ya se ha visto
(jie ¢l ambito se rompia con la llegada del blanco que difunde
I luz del quingué, casi un muro de contencién de la Guerra,
i lo que la consideracion del espacio es elastica, quedando
| Bilanco como una contradiccién del Negro pero, también,
fomo un paréntesis.

t entralidad

lodas las lineas concentran la intensidad de la mirada ha-
¢ In ¢l centro, punto de tensién maxima entre las dos luces; las
(1ietas en la parte del techo encima del toro, la direccionalidad
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de las llamas que queman la pared de la derecha, y los dinte-
les de las ventanas, acenttiian la centralidad. Pero esta ordena-
cion del espacio y del recorrido de la mirada viene especial-
mente sefalada por el recorrido de la mujer que ha visto la
l.uz del quinqué y por la progresién ascendente, desde el mar-
gen izquierdo, mano-niflo-mesa-caballo. La linea vertical del
muro blanco, cerca del caballo, completa esta ordenacién de
la mirada, atrayéndola a este lugar central, arriba, alli donde
luchan las dos luces (figura 8).

Contraste

El Creador ha usado sélo los colores blanco y negro, y sus
combinaciones, en una amplia gama de grises, para contrastar
los dos elementos en conflicto. Pero la contraposicion se expresa
también, como un didlogo, por la forma de los seres y miem-
bros. El toro y el caballo manifiestan valores opuestos: victorio-
so el toro, desfalleciendo el caballo, todo en ellos es contradicto-
rio, incluso sus colas: desmayada la del caballo, ondeante la del
toro; éste encarna una fuerza salvaje que no se puede dominar,
mientras que el caballo representa un cardcter vencido. Las ma-
nos también predican valores opuestos: las manitas desmayadas
del nifio, que estd muerto, y las hinchadas, con amargura, de la
madre manifiestan desolacién, parece que expresan el mismo
sentimiento del guerrero, que esté junto al margen izquierdo; la
mano de la que crece una flor y la que sujeta el quinqué también
estan acordadas, ambas cerradas, llevando fuerza vital, llenas de
sentido positivo; en cambio son distintas las manos de la mujer
que se quema, dos estallidos de dolor, como acompafiando su
impulso. La mano abierta de la mujer del quinqué parece decir
ibasta! a tanto dolor, con fuerza, como un arma. También los
pechos hablan con voces distintas: los de la madre que se secan
cambian en la mujer que camina hacia la luz; de otra parte, los
de la Guerrera de la Paz son fuertes y ofensivos.

Expresividad

Los miembros se desfiguran para presentar sentimientos:
de sufrimiento, con bocas de lenguas afiladas como aguijones
o punzones, y dientes como sierras, o bien de firmeza (la mano
que lleva el quinqué).
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Woailiclad

Iarepresentacion de las tres dimensiones es eficaz, y el
alimen de la habitacién se ve bien, tratandose de un lugar
miny reall A menudo se dice que el Arte de nuestro tiempo es
Il de entender, porque expresa la realidad interior, pero
fnverdadera como la que captan los sentidos; Picasso, en el
Ccrnrea, nos ofrece la auténtica realidad, reconociendo lo
jiie e ve como captado por esos sentidos y, ademads, como
eichad

o lusion

I"icasso, en el Guernica, ha creado una imagen que habla
lelvalor universal de la Paz y de la Vida, de las mujeres porta-
I de lecundidad y de la antigua Luz tradicional que nues-

(1o tiempo ha dejado, librandose a la guerra industrial.

mjer de la Jarra

Vuy poco antes de morir (1973), Picasso encargé dos bron-

e su Oferente (de 1933, que habia hecho en escayola, fi-
viita ) uno estd en su tumba, al otro Picasso le até una eti-
juctaen la que escribié: Esta escultura pertenece a la Repuiblica
I “pumola; la primera versién se habia expuesto en el Pabellén
I v Exposicién de 1937; ahora esta frente al Guernica. El

(0 de esta figura estd presente en el cuadro: la mujer que
v el quingué tiene una actitud muy parecida; también, en
ulias obras, el brazo extendido del pintor, con el pincel en la
imano, nos recuerda el gesto. Es como si Picasso, al morir,
lijera, en su dltimo regalo a Espafia, cual era su gesto esen-
iul, el de la mujer del quinqué.




