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Guernica
re-expuesto

(1937-2009)

por Isabel Tejeda

Guernica de Pablo Picasso es conocido no sélo por sus valo-
res formales y su papel en la historia del arte contemporaneo,
sino también por el discurso antifascista que represento en una
época de especial significacion politica: los afios 30 y 40 del siglo
XX. Desde su primera presentacion en el Pabellon Espafiol de la
Exposicion Universal parisina de 1937 el cuadro ha ido ganando
presencia mitica convirtiéndose en un simbolo politico con gran
peso en el imaginario colectivo.

En este articulo pretendo poner en evidencia como en su pri-
mera exposicion en el pabellén de Sert y Lacasa durante la Guerra
Civil espafola, tanto el contexto historico como los sistemas de
presentacion resaltaron sus reivindicaciones politicas. Cémo, du-
rante su estancia desde finales de los afios 30 hasta los afios 80
del siglo XX en el MoMA de Nueva York, asi como en las itine-
rancias que la obra experimentd en esas décadas, la obra perdio
progresivamente sus cargas politicas especificas pasando a ocupar

vaW un puesto de privilegio en la historia del arte.Y finalmente cémo,
/ s tras su llegada a Espafia, la obra ha sufrido un proceso durante el
L e s cual ha pasado de convertirse en un simbolo de legitimacion de-

mocratica a, de nuevo, una obra clave de la historia del arte. Esta

situacién se ha puesto de relieve en el tltimo afio, tras la llegada

a la direccion del Reina Sofia, casa que alberga la obra, de Manuel

Borja-Villel, profesional que, sin perder de vista el papel de Guerni-

ca en la produccién de Pablo Picasso, ha iniciado una estrategia de

o re-contextualizacién politica del mural a partir de su re-significa-

Gitstave il Do e cion histérica. Un proceso que no ha hecho mas que empezar a la
Montaje del Guernica en : g : Wi
el Caséir del Buen Retiro. £ espera de planteamientos de mayor riesgo conceptual y politico.
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Guernica re-expuesto.

Guernica de Pablo Picasso es conocido no sélo por sus valo-
res formales y su papel en la historia del arte contemporaneo,
sino también por el discurso antifascista que representd en una
época de especial significacion politica: los afios 30 y 40 del siglo
XX. Desde su primera presentacion en el Pabellon Espafiol de la
Exposicion Universal parisina de 1937 el cuadro ha ido ganando
presencia mitica convirtiéndose en un simbolo politico con gran
peso en el imaginario colectivo.

En este articulo pretendo poner en evidencia cémo en su
primera exposicion en el pabellon de Sert y Lacasa durante la
Guerra Civil espariola, tanto el contexto histérico como los sis-
temas de presentacion resaltaron sus reivindicaciones politicas.
Coémo, durante su estancia desde finales de los afios 30 hasta
los afos 80 del siglo XX en el MoMA de Nueva York, asi como
en las itinerancias que la obra experimentd en esas décadas,
la obra perdié progresivamente sus cargas politicas especificas
pasando a ocupar un puesto de privilegio en la historia del arte.
Y finalmente cémo, tras su llegada a Espafa, la obra ha sufrido un
proceso durante el cual ha pasado de convertirse en un simbolo
de legitimacion democratica a, de nuevo, una obra clave de la his-
toria del arte. Esta situacion se ha puesto de relieve en el Gltimo
afio, tras la llegada a la direccién del Reina Soffa, casa que alberga
la obra, de Manuel Borja-Villel, profesional que, sin perder de
vista el papel de Guernica en la produccion de Pablo Picasso, ha
iniciado una estrategia de re-contextualizacién politica del mural
a partir de su re-significacion histérica. Un proceso que no ha
hecho mis que empezar a la espera de planteamientos de mayor
riesgo conceptual y politico.

Cuando en 1936 se produce el golpe de estado con el que se
inicia la Guerra Civil, el proyecto para el pabellén de Espana en
la Exposicion Universal parisina se basaba en dar a conocer las
excelencias turisticas y gastronémicas de nuestro pais. La con-
tienda trastoco estos planes disefidndose un pabellén con fines
propagandisticos que reivindicara la legitimidad democratica de
la Republica Espafiola en un intento de visibilizar la situacién cri-
tica de nuestro pais para conseguir alianzas y apoyos. Se definio
un programa ideoldgico e iconografico en el que las distintas
obras y discursos del pabellén se aunaban en un continuum ar-
quitectonico, artistico y politico, una estrategia comun en la van-
guardia izquierdista de esos afios. Las piezas de Alberto Sanchez,
Julio Gonzilez y del propio Picasso recibian al espectador a la
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entrada de un oblongo pabellén de arquitectura internacional,
que contrastaba con el mastodontico edificio aleman de estética
nacional socialista erigido a su lado.

Guernica, situado a la entrada del pabelldn espafiol, recibia al
espectador lateralmente dando pie a una experiencia de reco-
rrido que se iniciaba por su derecha. Como es de sobra cono-
cido, denunciaba el bombardeo por parte de las fuerzas aéreas
alemanas de la poblacién de Gernika, acusacion subrayada por la
fuente de mercurio de Calder —que ponia en evidencia los inte-
reses estratégicos alemanes en las minas de Almadén-. Remata-
ba la planta baja una vitrina con obras y fotografias de Federico
Garcia Lorca, recientemente asesinado por su doble condicién
de hombre de izquierdas y homosexual, y que ya era uno de
los mas claros valores internacionales de la literatura espanola.
Subiendo las escaleras el espectador se encontraba con el Pagés
catald en rebelli6 de Joan Miré y en la primera planta loza popu-
lar junto a un programa de fotomontajes de Josep Renau en el
que se defendian los logros que la Segunda Repliblica en materia
de educacion, sanidad, derechos civiles, el respeto a las diferen-
cias nacionales dentro del estado espafiol, etc. La tltima planta
reunia la obra de destacados creadores antifascistas.

Al finalizar la exposicion una parte de las obras regresd a
Espana, otras se perdieron, mientras que Guernica inicia un pe-
regrinar de mds de cuatro décadas siendo re-expuesto en més
de 30 ocasiones. Uno de los primeros lugares en los que recala
es Londres, en concreto las New Burlington Galleries, espacio
habitual de la vanguardia britdnica donde Guernica, pese a que
seguia representando el papel reivindicativo y republicano del
que hizo gala en Paris, razon fundamental por la que se encon-
traba en Gran Bretafia junto a la cuestacién econémica para la
causa, presenta un discurso distinto. En Londres ya no participa
en un grito colectivo anti-fascista. No viaja a Londres ninguna
de las otras obras expuestas en el pabellén de Lacasa y Sert.
Se trata de una exposicion individual en la que Guernica esta
acompanado por los bocetos y obras que Picasso realizé con-
temporaneamente al cuadro, asi como por la serie de grabados
Suefio y mentira de Franco. A la reivindicacién politica se suma,
de la mano del historiador Roland Penrose, un paso mas en la
construccion del mito del genio: pone de relevancia la ingente
produccion que Picasso es capaz de realizar en unos meses asi
como sus aportaciones lingliisticas.



Moy S

Arriba a la izquierda. Fotografia del montaje del

pabellon espafiol de 1937 publicada en Cahiers
d’Art.

Arriba a la derecha, Guernica en Londres en
1937. Imagen publicada por Cahiers d'Arrt.

Abajo. Guernica en su instalacién en el MoMA
en 1947 junto a Muchacha mirandose al espejo
y Seforitas de Avignon.

Guernica re-expuesto.
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Guernica re-expuesto.

A finales de la década, Guernica viajé a EEUU junto a las
obras que lo habian acompafiado en Londres con la intencién
de recabar fondos para los refugiados republicanos. El mural iti-
ner¢ en diversas exposiciones por Estados Unidos, en una de las
cuales, en el Museo de Arte de San Francisco en 1939, se mostro
junto a Suefio y mentira de Franco y a obras de Goya, Daumier,
Dix, Grosz, Orozco y otros, en una exposicion antibelicista. A
finales de ese afio recald en el MoMA para formar parte de la
retrospectiva Picasso: Forty Years of his Art. Con algunas excepcio-
nes, en el MoMA se fijarian sus formulas de presentacion duran-
te los cuarenta afios siguientes.Asi, y por decisién de su director,
Alfred H. Barr, Guernica se presentaria en la segunda planta del
museo al final de una larga sala de planta longitudinal enmarcado
por Muchacha ante el espejo y por Las sefioritas de Avignon. Como
ha planteado Gijs Van Hensbergen, autor de una monografia so-
bre el cuadro, en estas presentaciones los espectadores tenian
ocasion de contemplarlo “libre de las distracciones del pabellén
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espanol, con el tintineo y el chapoteo de las ondulantes lagrimas
del mercurio de Calder, la emotiva fotografia de Garcia Lorca y
los ruidos del bar” y “centrar mas su atencion en Guernica”. Es
decir, centrar su atencion en la pintura.

Durante la Segunda Guerra Mundial, Guernica era todavia una
obra antifascista y antibelicista. Sin embargo, a partir de 1945 las
exposiciones lo fueron presentando ya no como un simbolo,
sino como un cuadro.Tanto en Estados Unidos como en Europa,
donde |a pintura participaria en numerosas exposiciones, per-
dié sus connotaciones politicas acercandose a una presentiicién
formalista que arropaba el mural con otras obras de Picasso y,
en numerosas ocasiones, se seguia el montaje de las Burlington
Galleries de Londres, acompafindolo por los dibujos y cuadros
realizados en paralelo, lo que subrayaba la construccién de Pi-
€asso como artista proteico y genial.



pigina anterior: Guernica
a su llegada a Madrid.
Cason del Buen Retiro.
|magen cortesia del
Museo del Prado.

Este formalismo expositivo se vio
acentuado por la persecucion mcar-
thista en de |a década de los afios 50 de
todo cuanto oliera a izquierdismo. En
este sentido, el MoMA, como ha indica-
do Van Hensbergen, eliminé del texto explicativo junto al mural
las referencias a Franco o a la Guerra Civil espafiola en lo que
este autor considera “un primer paso hacia la universalidad”, un
paso que conllevaba un poderoso proceso intencionado de des-
contextualizacion. Como argumento en este sentido Meyer Sha-
piro, “albergando el Guernica, el MoMA no censura el crimen de
Gernika mas de lo que el Metropolitan protesta contra la cru-
cifixion de Cristo por albergar un cuadro sobre el tema”. Aun-
que el MoMA estaba presionado para disefiar una presentacion
a-historica y descontextualizada, en realidad se trataba de una
practica comun en las presentaciones de Alfred Barr, historiador
de profundas convicciones formalistas. Un ejemplo ilustrativo se
produce cuando en su exposicion Cubism and Abstract Art (1936)
elimind las referencias historicas a las restricciones impuestas
hacia estos lenguajes artisticos por los regimenes totalitarios
aleman y soviético.

Las connotaciones politicas de Guernica resurgian en su pri-
mera presentacion en Espafia en 1981, En el politizado contexto
histérico y social espafiol tras la muerte de Franco en 1975
recupero automaticamente el papel historico que se habia visto
diluido por las estrategias descontextualizadoras y formalistas
del MoMA. En Espafia Guernica no era sélo un cuadro, era un
simbolo y asi fue tratado a su llegada. En el Cason del Buen
Retiro los dispositivos de presentacion se hacian casi mas pa-
tentes que la obra misma, primando la seguridad por encima
de la visibilidad o de la experiencia de recorrido. Una vitrina
blindada elevaba el cuadro cerca de medio metro y separaba al
publico en més de cinco. El cuadro flotaba sobre un gran muro
blanco que, acentuando su estatus como obra de caballete, eli-
minaba sus connotaciones muralistas. Estaba ademas custodiado
por guardias y amparado por la bandera de Espafa, atin con el
escudo franquista. Estos recursos trazaban la idea de que llega-
ba un exiliado republicano que debia ser protegido de ataques
terroristas en una democracia aun fragil —recordemos que ese
afio Espafia habfa sufrido un intento de golpe de estado, el dia
23 de febrero-. Por otra parte, la lectura que Roland Penrose le
dio al cuadro en la presentacion de Londres volvia a repetirse
al ser donada por los herederos del pintor al estado espanol

Guernica re-expuesto.

la totalidad de los bocetos y trabajos paralelos. A partir de ese
momento su exposicidn ha sido conjunta.

Cuando el cuadro se traslada al Museo Reina Sofia en 1992,
vuelve a presentarse tras una gran vitrina con un cerramien-
to abocinado para “evitar la sensacion de encajonamiento de la
obra” sufrida en el MoMA. Se elimina un encajonamiento que
Picasso habia disefiado para subrayar, creemos, las condiciones
muralistas del cuadro —el muralismo, no olvidemos, mantenia
connotaciones politicas en los afos 30-. En 1995 la ministra de
Cultura, Carmen Alborch, decide retirar el cristal en un proceso
de museificacion que llevaba parejo una despolitizacion y des-
contextualizacion similares a las que habia experimentado en
el MoMA. Para el museo madrilefio, con una coleccion discreta,
la presencia del famoso cuadro era imprescindible, producién-
dose uno de los casos mas claros en los que una obra hace un
museo.

Su presentacion en el museo hasta mayo de 2008 enlasala 7 lo
mostraba cercano a la obra de otros artistas que participaron en
la exposicion de 1937, como Alberto Sanchez,Alexander Calder,
Julio Gonzalez o Joan Miro, remitiendo discretamente el cuadro
al pabellén antifascista parisino. No existian contaminaciones, ni
parangones entre Picasso y el resto de autores ya que, con la
excepcion de la apertura del muro que comunicaba la sala 6
con la 7, el espacio del pintor malaguefio se ofrecia blindado,
presentandose bajo el sistema“‘One artist room show”, estrategia
que subrayaba su individualidad y genialidad diferenciandolo
del resto de autores presentes en la zona que, sin embargo, si
construian discurso comdn. Guernica quedaba arropado en la
sala 6 por los hallazgos plasticos de Picasso presentes en los
dibujos preparatorios, en obras realizadas con anterioridad y
posterioridad al mural, asi como por las fotografias de Dora
Maar, reportaje que refleja el proceso de ejecucion de la obra.

En 2008, Borja-Villel anuncié al llegar cambios respecto a
la presentacion de la obra. Guernica sigue en la tercera planta,
no obstante ha visto re-disenado su espacic y entorno; la ilu-
minacion blanca rememora la luz natural de 1937 y, aunque
el mural no se ha movido a causa de los graves problemas de
conservacion que arrastra, si lo han hecho las paredes del edi-
ficio, cerrandose el acceso por la izquierda del cuadro con el
que el museo conectaba esta sala con el resto de la coleccion.
El director ha declarado que defiende |a frontalidad de Guernica
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Guernica re-expuesto.

respecto al “equivocado” acercamiento lateral anterior y para
ello ha alterado la circulacién de los visitantes que acceden a
la sala desde la derecha o de frente. De hecho, la plataforma
blanca colocada a sus pies 2 modo de catenaria entorpece de
hecho que el espectador realice un recorrido similar al de 1937,
con una primera lectura lateral que acompafe el movimiento
de las figuras, incitando a su contemplacién frontal.“Es una obra
que tiene que verse como un fotograma, de frente”, ha insistido
Borja-Villel, erigiendo una analogia que seria preciso exponer
con mayor detalle. En torno al cuadro de Pablo Picasso se han
presentado piezas de Josep Renau, Julio Gonzilez y Luis Bufiuel.
Se ha reconstruido la relacion entre las obras de la Exposicion
de Paris de 1937, incluidas las maquetas del pabellon y de la
fuente de Alexander Calder. Ademas, se ha contextualizado la
zona con numerosa documentacion en vitrinas, asi como con
peliculas como Canciones después de una guerra de Basilio Mar-
tin Patino o Espagne 1936, dirigida por Jean Paul Dreyfus con

: Fi'uel y’-s‘e‘ muestra una seleccion de fotos de

[e] respecto al espame y ai espectador,
siones museograﬁcas y los dispositivos
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de presentacion, ha cambiado pues de forma radical. Guernica
en 1937 no era una obra auténoma, sino una pieza contextual
que, dentro de un discurso general del que participaban otras
obras, creaba un recorrido y un espacio politico, el de la Espafia
republicana; el espectador se movia por un espacio que tenia
continuidad en el calder, la fotografia de Lorca, la obra de Miré
o los foto-montajes de Renau. Son sus diversas presentaciones
desde que el cuadro abandona Paris, las estrategias discursivas
posteriores apoyadas por los bocetos y dibujos, las que cons-
truyen un sentido solipsista en el que la obra se encuentra con
su reflejo, un reflejo de constante ida y vuelta que muere en el
cuadro. Siguiendo directrices modernistas sélo existe el espacio
de la obra. Son montajes de caricter formal cuyos dispositivos
museogrificos han propiciado la contemplacion y la autonomia
del cuadro en paralelo a la construccién de su papel como pieza
clave de la historia del arte, un proceso que explicaba las virtudes
de lo moderno pasando de puntillas por su conflictivo contexto
politico. Este proceso, iniciado timidamente en Londres, maduré
en el M MA terminando por cerrarse, con el paréntesis del
asoén, en las diferentes presentaciones que la obra ha tenido en

‘el:Museo Reina Sofia. Una 51tuaC|on que se intenta ahora paliar

desde la direccion del centro. De hecho ha comunicado un nue-
vo programa museografico para finales de mayo.

Montaje actual de Guernica.
Fotografia Isabel Tejeda.
Cortesia MNCARS.
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