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NOs, artistas, somos indestrutiveis. Até numa prisdo ou num campo de
concentracdo eu seria onipotente no meu mundo da arte, mesmo que tivesse de

pintar meus quadros com a lingua molhada no chao sujo da minha cela.

Picasso, Der Monat, 1949.
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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo abordar a obra Guernica, do artista
espanhol Pablo Picasso, pintada no contexto da Guerra Civil Espanhola, a pedido
do governo republicano para exposi¢cdao no Pavilhdo Espanhol da Exposicao
Internacional das Artes Aplicadas a Via Moderna de 1937, realizada em Paris e
como a noticia do ataque e os horrores experimentados pela populacédo da cidade
basca de Gernika, repercutiram no artista espanhol, que acabou por produzir uma
obra com forte viés politico e para alcancgar o objetivo pretendido, foram utilizadas

fontes bibliograficas e documentais relacionadas ao tema.

PALAVRAS-CHAVE: Arte. Picasso. Guernica. Guerra. Revolucao Espanhola.



ABSTRACT

The present study aims to approach the work Guernica, by the Spanish
artist Pablo Picasso, painted in the context of the Spanish Civil War, at the
request of the republican government, for exhibition in the Spanish Pavilion of the
International Exhibition of Arts Applied to the Modern Way of 1937 , carried out
in Paris and as the news of the attack and the horrors experienced by the
population of the Basque city of Gernika, had repercussions on the Catalan artist,
who ended up producing a work with a strong political bias and to achieve the
intended objective, bibliographical and documentary sources will be used related

to the topic.

KEYWORDS: Art. Picasso. Guernica. War. Spanish Revolution.
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INTRODUCAO

O presente estudo tem por objetivo analisar a obra Guernica, tela do pintor
espanhol Pablo Picasso, a fim de compreender 0 seu processo de criagdo e como 0
acontecimento histérico do bombardeio a cidade basca de Gernikal e sua noticia
impactaram o pintor espanhol, influenciando-o em suas escolhas durante a génese da
obra, e a partir de qual perspectiva a tela pode ser interpretada como uma obra
politica.

O caminho tracado para a consecucao do objetivo pretendido se inicia pela
contextualizacdo histérica, com uma exposicdo ainda que descritiva dos
acontecimentos politicos que contribuiram para a deflagracdo da Guerra Civil
espanhola.

A construcdo do panorama politico e social da Espanha apoia-se
fundamentalmente nas obras de Helen Graham — Guerra civil espanhola? e Angela
Mendes de Almeida — Revolucéo e guerra civil espanhola3, com acréscimos pontuais
extraidos da obra de Rudolf Rocker — A tragédia da Espanha?, entre outros.

Embora o estudo tenha como foco a analise da producéao de Guernica, e como
a obra pode ser compreendida sob o viés politico, uma explanacéo acerca do cenario
cadtico no qual se encontrava a Espanha no momento em que a tela foi pintada, ainda
gue a partir de uma perspectiva mais abrangente, parece ser indispensavel na medida
em que podera contribuir para uma melhor compreenséo acerca daquela conjuntura.

No mesmo sentido, e em particular, a contextualizacdo do bombardeio pelo
consoércio italo-germénico, que atuou em favor das tropas lideradas pelo general
Francisco Franco, contra uma populacéo pacifica e indefesa, numa demonstracéo de
imensa brutalidade, descomedida e desnecessaria, gerando um quadro de destruicao
gue acabaria influenciando de forma determinante o artista em suas escolhas durante

0 processo criativo.

! Grafia no idioma basco.
2 GRAHAM, Helen. Guerra Civil Espanhola. Porto Alegre: L&PM, 2013.

3 ALMEIDA, Angela Mendes de. Revoluc&o e guerra civil espanhola. S&o Paulo: Editora Brasiliense,
1987.

4 ROCKER, Rudolf. A tragédia da Espanha: notas sobre a guerra civil. Sdo Paulo: Biblioteca Terra
Livre, 2016.
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Neste ponto, a noticia escrita por G. L. Steer, reporter do Times, assume um
papel de destaque, porque seu artigo foi o veiculo de comunicacgéo do fato histérico
tragico e sua singularidade contribuiu de forma muito intensa na percepc¢ao do artista.
Aqui, a pesquisa teve como fonte a obra de Steer denominada Arvore de Gernika®.

A abordagem da pintura como obra politica foi fundamentada nas obras de
Peter Burger — Teoria da Vanguarda e Herbert Read — Sentido da arte, de onde foram
retirados o0s fundamentos tedricos das questdes relacionados ao papel
desempenhado pela obra de arte e como pode ser tal producéo criativa vista a partir
da perspectiva politica, sobretudo a partir da visdo esposada por Bertolt Brecht.

A analise da obra propriamente dita, teve como fundamentacao, em especial,
as obras de Rudolf Arnheim — El Guernica de Picasso, Carsten-Peter Warncke e Ingo
F. Walther — Picasso; e, Carlo Ginzburg — Medo, reveréncia e terror.

O estudo foi estruturado em introducéo, dois capitulos e consideracgdes finais.
O primeiro, denominado “Do ataque a Gernika a producdo de Guernica sendo o
primeiro subdividido em trés topicos: O fato e as noticias; Espanha em chamas;
Contexto politico-ideoldgico da exposicao de Guernica no Pavilhdo Espanhol de 1937.
O segundo capitulo, subdividido também trés tdpicos: Estagios de desenvolvimento;
Obra politica; e, Guernica na contemporaneidade.

Cabe neste introito esclarecer o uso das palavras Gernika e Guernica. No curso
deste estudo, a utilizacdo de Gernika se refere a cidade basca alvo do bombardeio,
por se tratar da grafia utilizada no idioma basco; por outro lado, a palavra Guernica foi

reservada a obra do pintor Pablo Picasso.

> STEER, G. L. A arvore de Gernika. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017.
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CAPITULO | — Do ataque & Gernika, & produc&o de Guernica.

O fato e as noticias

O acontecimento historico que serviu de motivo para Pablo Picasso pintar o

guadro Guernica, reconhecidamente a pintura mais importante do século XX, revela o

lado mais sombrio do ser humano, sua faceta mais cruel e insensivel.

O bombardeio da cidade basca de Gernika®, por si s6 acabou se revelando uma

das maiores atrocidades praticadas no teatro beligerante, sendo agravada, pelo fato

de que foi praticada por um consorcio de paises, supostamente evoluidos.

Guernica y Luno (em castelhano) ou Gernika-Luma (em basco), € um pequeno

municipio situado ao norte da Espanha, na provincia da Biscaia, comunidade

autébnoma do Pais Basco.

o, Cato Machichacd sy Mapa do desenrolar da quera
°"a o mmfn D Zona Nacionalista no inicio do confiito - julho de
ot """ 1936
D e D:.aanpa Nacionalista em setembro de 1936
A [ [I] Avanga Nacionalsta em outubro de 1437
Sopan 5 v D Avango Nacionalista em novembro de 1938
7 ;‘w .7
e T = D-vanco Nacionalista em feversiro de 1939
. . B artascn
en® e / 6 DU'nmarng,;ao controlada pelos Republicanos
{ akeocia Porto Crsty
‘ = ey o antes da derrota
s s “  Baleares B Principais concentragdes de Nacionalistas
' “‘"/m.. B Principais concentragdes de Republicanos
4 g
Ny
Ao - i orr i i Batalnas temrestres

M Batalhas navais
o e , Cidades bombardeadas

ey ﬂ O Campos de concentracao

Su. coa ® hassacres 0
Yf ﬂ P

@ Campos de refugiados

2

Mapa llustrativo Espanha - Figura 1

6 Grafia em basco, cuja pronuncia ¢ [ger’nikal.
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Alain Serres, em sua obra Picasso e o Guernica, faz uma descrigcdo breve do
evento, mas suficientemente precisa para descrever e dimensionar o tamanho da
perversidade praticada contra uma populacdo desprovida da minima capacidade de
se autodefender da agresséo, ou ainda, dela se proteger.

A cena tragica foi narrada pelo escritor francés:

Em 26 de abril de 1937, as 16:30 horas, o céu da pequena Guernica,
ao norte da Espanha, ao norte da Espanha, escurece. Os sinos da cidade
basca estranhamente comecam a tocar. Quinze minutos depois, bombas sdo
lancadas sobre as pracas, ruas e casa por bombardeiros aleméaes da Legiao
Condor, seguidos de avides italianos.

Era segunda-feira, dia de mercado na cidade de Guernica. Visitantes
chegavam de todas as vilas dos arredores para comprar e vender aves,
legumes e gado.

Ao surgir o primeiro avido, as pessoas entraram em panico e correram
para suas casas em busca de abrigo. Choviam bombas. Tetos desabavam.
Incéndios se espalhavam de um edificio a outro.

A cada cinco minutos, um novo bombardeiro sobrevoava a cidade em
altitude muito baixa. Familias fugiam para os bosques ao redor e eram
metralhadas pelos avifes. Ao todo, foram trés horas e quinze minutos de
horror, cinquenta toneladas de bombas, trés mil artefatos incendiarios.

Nessa pequena cidade, uma grande casa comunitaria guardava a
memoria do povo basco, de sua histdria e de suas leis. Em seu patio, havia
um carvalho em torno do qual, por séculos, os bascos de todas as provincias
se reuniam. A arvore era chamada de Guernica — Guernikako arbola, na
lingua basca.

As 19:45 horas, o Ultimo avido desapareceu. A cidade queimava,
praticamente arrasada; a igreja ainda permanecia de pé. A casa dos bascos
e a arvore também. Mas onde estariam os homens, as mulheres e suas
criancas? (2018, p.18)

Podemos afirmar que em Guernica presenciamos pela primeira vez uma guerra
total, corroborando nesse sentido:
“E nada foi tdo premonitério de algo que o mundo logo viria a entender: a
inacreditavel realidade da guerra total, na qual as pessoas inocentes sédo
bombardeadas indiscriminadamente, ou atingidas por metralhadoras
guando fogem da carnificina da cidade a caminho do refligio nas colinas.

Os jornais mostraram a tragédia e o mundo foi atingido por ondas de
choque” (HENSBERGEN, 2009, p. 13).

A aproximadamente trinta e cinco quildmetros de Guernica, na cidade de
Bilbao, um grupo de correspondentes internacionais enviavam suas resenhas aos
seus editores, reportando os acontecimentos diarios. Em meio a esses profissionais

de imprensa, encontrava-se o reporter britanico G. L. Steer.
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Em seu livro — reportagem A arvore de Gernika, recorda-se que

As oito e meia, estavamos jantando no Torrontegui e havia bastante gente ali
[...] O jantar estava indo razoavelmente bem quando, as dez horas, Antonio
Irala ligou. ‘Gernika estéd em chamas’, disse. Conseguimos carros, jogamos
0s guardanapos no chdo e saimos correndo na escuriddo rumo a Gernika [...]
Vinte e cinco quildmetros ao sul de Gernika, o céu comegou a nos
impressionar. Nao era mais o céu chapado e mortico da noite; parecia se
mover e carregar veias latejantes de sangue; um florescimento vital o
encorpava, corava sua pele redonda e macia[..]. A sua maneira vaga e
abrangente, o céu estava espelhando Gernika, e pulsava mais lentamente,
no ritmo da destruicdo que bailou sua danca de guerra sobre o lar de 7 mil
seres humanos (2017, p.302).

O reporter, cuja matéria acabaria impactando Pablo Picasso, de modo a fazer
com que ele modificasse por completo a tematica de sua maior produ¢do como sera
discutido mais adiante, ndo poderia aquela altura imaginar o cenario pavoroso com o
qgual iria se defrontar e o tamanho da destruicdo causada em razdo dos ataques
aéreos das forcas italo-germanicas.

Ao se aproximar do pacifico vilarejo, Steer conta que

Deixando para tras os morros, por fim avistamos Gernika. S6 restava a
estrutura das casas. Em todas as janelas, olhos agu¢ados de fogo; em vez
de telhados, violentas labaredas desgrenhadas. A estrutura tremia, e a
violenta desordem rubra tomava o lugar da geometria estrita [...]. As chamas
das casas iluminavam os semblantes exauridos e vulneraveis [...]. Em sua
maioria mulheres: centenas delas estavam dispersas ao redor do espaco
aberto e, enquanto passavamos, tateavam em torno, remexiam em
travesseiros sujos, tentavam dormir, tentavam debilmente caminhar.
Conversamos, e elas me contaram tudo o que havia acontecido. Essas
pessoas vitimadas foram a fonte de tudo o que escrevi (2017, p. 303).

Os relatos apavorantes que ouviu dos moradores de Guernica a respeito do
brutal ataque que havia atingido a cidade torna possivel imaginar os momentos de
terror vividos pela populacéo local, apos o intenso ataque aéreo sofrido.

Apés as esquadrilhas terem despejado enormes quantidades de bombas
explosivas e terem cessado as hostilidades, os bascos comecaram a se recompor
tanto o quanto possivel e tentar entender o que havia ocorrido.

No trecho a seguir, Steer relata o sentimento angustiante de desorientacao que
acometia os moradores daquela pequena cidade. Depois do bombardeio, os
sobreviventes comecaram a perambular e passaram a perguntar entre si, 0 que havia

acontecido e quantos avides teriam participado daquele ataque.

Conforme relatou o reporter,
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Alguns disseram oitenta, outros uma centena, outros ainda duas centenas,
outros mais ainda [...]. Para quem estava em Gernika, ndo era questdo de
namero, mas de um terror inquantifichAvel e imensurdvel. Tudo o que
conseguiam ouvir era o troar dos motores e o estralar das explosdes que néo
paravam mais [...] os pontos de fogo onde caiam os tubos prateados [...] e
ouviam a queda do metal sem asas que jorrava cegamente por toda a cidade,
arrebentando paredes e telhados e despojando as arvores de folhas e ramos
(2017, p.301).

O resultado da agresséo foi impressionante. Aquilo que foi produzido ndo pode
ser classificado como um cenério de mera destruicdo no contexto de uma guerra, mas
sim, como a total devastacdo de uma comunidade humana e pacifica, de forma brutal
e covarde, por forca da exteriorizacdo da bestialidade fascista em seu sentido mais
amplo.

Naquela época, a cidade possuia em torno de sete mil habitantes, entretanto,
possuia grande importancia histérica, principalmente, para a cultura basca, que
extrapolava e muito o seu tamanho. Simon Schama explica que Guernica era uma

cidade bastante tranquila, onde a populacéo local

no topo de uma colina, bem no centro da cidadezinha, erguia-se o carvalho
ancestral, sob o qual, rezava o relato das liberdades locais, o0 povo se reunira
durante séculos para eleger seus legisladores e expressar seus
descontentamentos (2009, p.410).

A importancia de Gernika para o povo basco estava diretamente relacionada a
sua ancestralidade. Foi naquela pacata cidade que “surgira o sentimento de uma
identidade distinta — linguistica, histérica e até mesmo étnica” (SCHAMA, 2017,
p.410).

Embora buscassem alcancar sua independéncia em razéao da distingéo de sua
cultura, dos seus costumes, do seu idioma, o fato é que o povo basco estava inserido
no contexto politico de uma Espanha repleta de conflitos politico e ideoldgicos, numa
miscelanea de faccbes que disputavam espaco para defesa de seus interesses de
classe.

Esse sentimento é reforcado por Simon Schama, no trecho em que diz:

Assim, quando a guerra comecou, ndo havia duvida sobre o posicionamento
dos bascos, principalmente depois que o governo republicano lhes ofereceu

a autonomia. Seu primeiro chefe de governo moderno, José Aguirre, tomou
posse em Gernika, onde jurou defender a patria até a morte (2009, p.410).

Mas por que Guernica?
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Qual seria o verdadeiro motivo pelo qual as for¢cas nacionalistas apoiadas por
poténcias estrangeiras teriam dirigido a cidade um ataque tdo desproporcional e
sanguinario.

A questdo pode ser vista por varios angulos, mas, o comentério feito pelo
tenente — coronel alemédo — Wolfran Von Richthofen que afirmou ter sido uma agéo
tremendamente gratificante.

“Na encosta onde se instalou para ter uma boa viséo do incéndio, ele declarou
a operacao um sucesso total: cirurgicamente precisa e exatamente o que se esperava
no que se referia ao efeito de aterrorizar civis” (SCHAMA, 2009, p.410).

Pelo relato do oficial alemdo, pode-se inferir que o objetivo da agressao
descomedida ndo estava atrelado a qualquer interesse estratégico material, mas,
buscava-se produzir um efeito psicolégico devastador nas forcas de resisténcia, que
poderia ser utilizado como instrumento de propaganda desestimuladora das forcas
republicanas.

Relendo o ataque na descricdo de Simon Schama, percebe-se 0 mesmo
sentimento de brutalidade que rendeu fama a matéria produzida por G. L. Steer para
o periodico — Times - noticia que seria lida por Pablo Picasso e acabaria impactando
0 artista, despertando nele um forte sentimento de indignagéo.

Assim noticiou o repoérter:

Eram cerca de quatro horas da tarde da segunda-feira, 26 de abril: dia de
feira. A populacao de Gernika despertava da sesta. Lojas e bancos reabriam;
sentados diante dos cafés, velhos de longos bigodes tomavam seu conhaque,
saboreando o calor da primavera. De repente, apareceu um ponto no céu
limpido, um aeroplano solitario. Apés alguns voos rasantes sobre a feira e a
assembleia, na frente do carvalho, o avido pairou sobre a parte mais densa
da cidade e despejou seis bombas. Fumaca e fogo imediatamente
envolveram Gernika, enquanto o aeroplano ganhava altura, no céu
imaculado. Ao cabo de alguns minutos, outros trés avides soltaram bombas
de cinquenta quilos, e ondas sucessivas de Heinkels e Junkers, voando em
formacé&o, infligiram uma tempestade de destrui¢cdo que se estendeu por mais
de uma hora. Temendo morrer queimados dentro de suas casas, 0S
moradores correram para as igrejas, onde acreditavam gque estariam seguros,
ou precipitaram-se pelas ladeiras ingremes para se refugiar nos campos e
bosques dos arredores. Agiram exatamente como tinham previsto os pilotos
alemées, que passaram a descarregar suas metralhadoras sobre os civis
desvairados e indefesos. Cadaveres comecaram a se amontoar nas ruas.
Faltava o golpe de misericérdia. Numa terceira revoada, os Heinkels
despejaram 3 mil bombas incendiarias, projetadas para maximizar a
conflagracdo no solo e transformar a cidade numa bola de fogo. Foram
necessarias trés horas para reduzir Gernika a um monte de cinzas (2009,
p.410).
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Em aparente contradicéo, as forgas hostis, tentaram de certa forma controlar a
noticia, valendo-se da colaboracdo de jornais e periddicos alinhados com suas
ideologias e objetivos, os passaram a divulgar falsas matérias, atribuindo a matanca
de pessoas inocentes e desprotegidas aos “vermelhos”, que teriam chegado aquele
resultado por meio de um processo incendiario.

Steer relata que:

A destruicdo de Gernika nao foi apenas uma coisa horrivel de ver: também
deu origem a algumas das mentiras mais assombradoras e incoerentes ja
ouvidas por ouvidos cristdos desde que Ananias foi introduzido pelos pés no
forno ardente que Ihe serviu de derradeiro lar (2017, p.306).

Ainda acerca dessas callnias:

“Esta calunia me parece pior do que queimar o povo: matar a pobre gente
inocente e depois lhe atribuir o crime mais horrivel da guerra.” (lan
Patterson, Guernica y la guerra total. 2008, p. 28-29)

Imediatamente apds os relatos da tragédia reportados pelos correspondentes
estrangeiros, 0s nacionalistas trataram de adotar medidas de contrapropaganda,
disseminando inverdades por meio da apresentacdo de versdes fantasiosas,
desprovidas de qualquer base fatica.

Steer ficou indignado com a postura adotada pela imprensa italiana,
evidentemente interessada no sucesso da campanha comandada por Francisco

Franco. O escritor narrou em seu livro que,

A Radio Salamanca (uma estacao italiana), na noite subsequente a leitura de
um documento telegrafico da Reuters, “colocou no ar o sefior Gay, que lera
muito sobre Goebbels, e agora era o chefe de propaganda de Franco.
Apropriadamente, o sefior Gay, intitulou sua alocu¢do como ‘Mentiras,
mentiras y mentiras’ [...] No mesmo estilo que Queipo de Llano apds o
bombardeiro de Durango, Gay afirmou inequivocamente que Gernika fora
destruida pelos Vermelhos. Nao apresentou nenhum indicio nem mesmo
deu-se ao trabalho de inventa-los (2009, p.309).

Naqueles tempos a informacdo possuia uma velocidade muito menor do que
temos hoje, entdo, a disseminacao de informacdes falsas tinha um claro objetivo de

contrapropaganda, com o proposito de gerar duvida na populagéo, que interpretaria a
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versao ndo a com base nos fatos em si, mas de acordo com a visao politica que Ihe
fosse mais apropriada a sua visédo pessoal.

A fim de corroborar com a versao anteriormente apresentada,

Em 28 de abril, o governo de Salamanca foi claramente desonesto. Em
comunicado oficial, afirmou que nenhum avido decolara no dia em que
supostamente Gernika teria sido bombardeada, e prontificou-se a mostrar aos
jornalistas os registros das decolagens e pousos no aerédromo de Vitdria
durante o dia 27 de abril (STEER, 2017, p.307).

A declaracdao oficial prestou-se ao convencimento daqueles mais crédulos e os
que por conveniéncia de interesses preferiam tal versdo, ainda que desprovida de
qualquer testemunho.

“De acordo com um comunicado ‘nacionalista’, ‘temos testemunhas oculares
do bombardeio em Gernika pelos Vermelhos; testemunhas do que eles fizeram com
gasolina e material incendiario” (STEER, 2017, p.307).

A imprensa mais independente que possuia correspondentes na regido de
Gernika, como a Reuters, o Daily Express e o Ce Soir da Franca, reproduziu os relatos
produzidos a partir de entrevistas feitas diretamente com as pessoas que haviam
sobrevivido ao ataque e que haviam contado todas a mesma versao.

Steer conta que

Vimos as imensas crateras de bombas na praca, nas igrejas, na escola, ao
redor do hospital [...]. Esses buracos ndo estavam la quando passei no dia
anterior. Até recolhemos bombas incendiarias alemds que nao haviam
explodido e fragmentos de bombas e balas de metralhadoras. Nao havia o
menor sinal de gasolina (2017, p.308).

Diante desses fatos que foram transformados em relatos noticiosos, juntamente
com a publicacéo de fotografia de bomba aleméa que ndo havia explodido, sobreveio
uma nova versao sobre o ataque contra a cidade de Gernika.

“E possivel’, dizia outro ‘comunicado de Salamanca’, escrito em 2 de maio,
‘que algumas bombas tenham caido sobre Gernika nos dias em que nossos
aeroplanos estavam atuando contra objetivos de importancia militar” (STEER, 2017,
p.308).

Sucessivas versfes foram sendo ajustadas a medida em que os relatos
jornalisticos desconstruindo as mentiras difundidas pela imprensa alinhada com os
nacionalistas, que insistiam em sustentar a alegacdo de que o devastador ataque a

cidade de Gernika teria sido praticado pelos “vermelhos”.
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Steer chama a atencao para o fato de a historia contada néo se sustentava nem
mesmo pela insistente reproducéo a que foi submetida, porque contraria aos proprios
objetivos da guerra. O ataque acabou cortando linhas de comunicacdo das tropas
bascas. “Que Exército do mundo ia tentar destruir seus préprios centros de
comunicagao” (2017, p.308).

Um fato interessante a respeito da difusdo de versdes inveridicas acerca do
gue havia ocorrido em Gernika foi publicado por um correspondente especial do
Sunday Times, que havia sido convidado pela assessoria de imprensa de Franco a
visitar a cidade depois de sua tomada. Apds ouvir 0s relatos de diversas pessoas, ele

escreveu.

Gernika era um caos solitdrios de madeira e tijolos, como uma civilizacao
antiga que esta sendo exumada. Viam-se apenas trés ou quatro pessoas nas
ruas; um velho no interior de um prédio cujas paredes haviam resistido, mas
cujo interior era apenas um mar de tijolos; a tarefa dele era retirar os
destrocos [...] Acompanhado do assessor de imprensa, aproximei-me dele e
perguntei se estivera em Gernika durante a destrui¢cdo. Ele assentiu com a
cabeca e, quando quis saber o que havia ocorrido, balancou os bragos e
afirmou que o céu estava coberto de avides — ‘aviones”, disse, ‘italianos y
alemanes’. O assessor de imprensa empalideceu. Gernika foi incendiada,
contradisse. O velho, contudo, manteve-se firme [...] O assessor de imprensa
me afastou dali. ‘E um vermelho’ disse. Falamos com outras duas pessoas, e
ambas nos fizeram o mesmo relato a respeito dos avides. O assessor de
imprensa voltou a ficar mudo. Mais tarde quando encontramos dois oficiais
do Estado-Maior do general Davila, ele retomou o assunto. ‘Gernika esta
cheia de vermelhos’, disse, ‘todos estdo tentando nos convencer de que a
cidade foi bombardeada, e n&o incendiada’. ‘Claro que foi bombardeada’,
disse um dos oficiais. ‘Nos a bombardeamos, e bombardeamos para valer [..]
O assessor de imprensa ndo voltou a falar em Gernika (STEER, 2017, p.311).

Independentemente dos motivos que ensejaram o bombardeio a cidade
de Gernika, se por motivos estratégicos ou como meio de disseminar o terror na
populacao civil, e, sobretudo nas forcas de resisténcia pro-republica, o fato é que sua
analise, para melhor compreenséo deve ser vista a partir da conjuntura na qual estava
inserida. Assim sendo, com o objetivo de situar para além do espaco-tempo,
apresenta-se adequada ao estudo, a contextualizacdo histérica em que se deu o
acontecimento, ainda que forma extremamente breve, para que ndo haja dispersao

em relacdo ao objeto da pesquisa, que sera discutida no tépico a seguir.
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Espanha em chamas

A Espanha no inicio do século XX, encontrava-se em absoluto descompasso
em relacdo a imensa maioria dos paises europeus. Como destaca Angela Mendes
de Almeida, “o atraso econdmico e o seu isolamento de toda a problematica vivida
pela Europa nos primeiros 25 anos do século faziam dela um pais sui-generis” (1987,
p.7)".

O pensamento conservador interpretava o isolamento como uma expresséo
marcante da sua identidade, fruto da manutencéo das tradicdes espanholas e resistia
sustentando que as inovacgfes seriam produto de cultura externa e alheias ao carater
e ao interesse espanhol.

“A primeira vista, pode parecer um paradoxo que o choque entre o velho e o
novo tenha assumido uma dimensdo de uma guerra civil declarada em um pais
relativamente atrasado como a Espanha” (GRAHAM, 2013, p.11)2.

A convulséo social que acometeu o pais e culminou no conflito fratricida, em
larga medida, foi produto de sua época e deve ser interpretado a luz do contexto
interno e externo do qual fazia parte.

Helen Graham explica que

E preciso lembrar, antes de qualquer coisa, que a escalada do golpe militar
as proporgdes de uma guerra civil, e depois de uma guerra ‘total’ moderna
gue envolveu a maioria da populacéo civil, foi em decorréncia, em aspectos
cruciais, de fatores externos a arena politica espanhola (2013, p.11).

Como outros paises atrasados economicamente, a Espanha acabou sendo
destino de boa parte de investimentos estrangeiros, europeus e estadunidenses, fato
gue de certa forma limitava sua autonomia. Possuia uma industria bastante precaria
e dependente, além de um quadro social marcado por profundas desigualdades.

Angela Mendes de Almeida explica que aquela altura, dentro de uma populacéo
ativa de aproximadamente 11 milhdes, 08 milhdes constituiam

o extrato inferior, aqueles que mal ganhavam para sobreviver: pequenos
artesdos, operarios, mineiros, trabalhadores rurais diaristas, rendeiros e

pequenos proprietarios; 2 milhdes compunham a classe média: camponeses
médios e pequena burguesia urbana; e, 1 milhdo constituia a classe

" ALMEIDA, Angela Mendes de. Revolugéo e guerra civil na Espanha.2? ed. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1987.
8 GRAHAM, Helen. Guerra civil espanhola. Porto Alegre: L&PM Editores, 2013.
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privilegiada: funcionarios, padres, militares, intelectuais, grandes
proprietarios rurais e alta burguesia (1987, p.10).°

Com um quadro social tdo desigual, onde a base da piramide era composta por
imensa maioria da populacdo desassistida, que sofria com a falta dos recursos mais
elementares a subsisténcia, a estrutura politica comeca a encontrar certa dificuldade
em manter sua estabilidade.

E bom lembrar que a Espanha

As vésperas da instalacéo da republica, durante a década de 20, ela era um
pais essencialmente agricola: 70% de sua populacéo ativa dedicavam-se a
agricultura, e com produtividade bastante baixa. A industria havia-se
desenvolvido apenas no Pais basco (metalurgia) e na Catalunha (inddstria
téxtil) (ALMEIDA, 1987, p.10)*°

Além da disparidade quanto a questdo distributiva, que favorecia pequena
parcela da populacdo em detrimento da imensa maioria, a Espanha convivia com um
guadro cosmopolita que acenava favoravelmente ao novo ideario a caminho da
modernidade, em contraposi¢do ao tradicionalismo reacionario rural.

Politicamente falando, a “evolugdo da Espanha constituiu um surdo debate
entre liberais-inovadores e conservadores-tradicionalistas, que se prolongou desde a
invasao de Napoledo, em 1808, até a instauragao da republica em 1931” (ALMEIDA,
1987, p.11).%*

Um papel central nesse contexto politico foi exercido pela Igreja Catodlica
maniqueista, que mesmo diante de uma consideravel perda de poder politico em face
da descrenca de alguns e da perda da autoridade institucional, ainda matinha sua
predominéancia, principalmente junto a populagéo rural.

De outro lado, a classe privilegiada do Exército apds a perda definitiva do
império colonial espanhol em 1898, que acabou ensejando uma discussao profunda
guanto aos caminhos que deveriam ser seguidos pela Espanha, que lhe retirou o
protagonismo da protecdo em face das agressdes externas, passou a buscar um novo
sentido de direcao institucional.

A oficialidade militar experimentou uma sensacao de desorientacdo quanto ao

caminho a ser seguido e a “derrota colonial, transformou os militares em um poderoso

°0b. cit.
10 |dem.
11 Ob. cit.
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grupo de pressao politica, decidido a encontrar para si um novo papel e, a0 mesmo
tempo, defender-se contra qualquer perda de renda ou prestigio” (GRAHAM, 2013,
p.13).%?

Na vigéncia de uma constituicdo aparentemente de cunho liberal promulgada
em 1875, e mesmo com o reconhecimento do voto universal masculino instituido em
1890, o movimento anarquista passa a ganhar prestigio em face das constantes
fraudes eleitorais praticadas no exercicio da democracia parlamentar?3,

Nos idos de 1914-1918, periodo em que o mundo assistiu um dos
acontecimentos mais tragicos da histéria — a Grande Guerra, a Espanha, acabou ndo
participando do conflito e experimentou um

crescimento acelerado da sua economia, como também uma forte inflacdo e
o deslocamento da populacéo, afetando, sobretudo, os setores mais pobres
da sociedade, no campo e nas cidades. Foi na Espanha urbana, porém, que
as manifestacdes de protesto social alarmaram seriamente as elites, que
viam esses protestos domésticos pela 6tica da Revolugao Russa. O epicentro
da ameaca localizou-se na Barcelona ‘vermelha’. No entanto, aos olhos do
establishment espanhol, o fantasma nao era o bolchevismo, mas o poderoso
movimento anarco-sindicalista, a Confederacdo Nacional do Trabalho (CNT),
comprometida com a acdo direta, e muitas vezes violenta contra a

intransigéncia de empresarios que conspiravam com as autoridades militares
[..] (GRAHAM, 2013, p.16).

Foi nesse ambiente de instabilidades politicas que de se deu a ruptura por meio
do pronunciamento (golpe) do general Miguel Primo de Rivera, encarado como sendo
a Ultima tentativa de salvacdo do reinado de Alfonso Xlll, que impds um governo
ditatorial que durou até 1930, De acordo com Almeida “foi um periodo intermediario
entre a monarquia tradicional e a republica. Com um plano de obras publicas
ambicioso e uma politica financeira favoravel ao capital espanhol seu governo trouxe
certa prosperidade” (1987, p.13).

Neste sentido:

“Ainda que a Guerra Civil tivesse causas muito arraigadas nas tensoes e
contradi¢cBes da histéria de Espanha, seu poder e ressonancia na década
de 1930 derivaram da maneira pela qual esses assuntos tao locais se
traduziram em termos politicos mais gerais, inclusive aparentemente
universais” (Patterson,2008, p. 71)

12 Ob. cit.
13 Ob. cit.
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No plano externo, o crash da Bolsa de Valores de Nova lorque, acontecido em
1929, acabou repercutindo fortemente na Espanha, e abalou profundamente o
governo de Primo de Rivera, que acabou caindo no ano seguinte, em decorréncia de
oposicao feita pelo Exército.

Diante da queda de Primo de Rivera, o Rei Alfonso Xlll, tentou levar adiante
um governo nos moldes passados, entretanto, a progressdo do sentimento
republicano e as ameacas de novos pronunciamentos levaram-no a convocar eleicées
para o ano de 1931.

Helen Graham observa que apenas a Igreja apoiava inequivocamente a
monarquia e,

Por paradoxal que fosse, a lembranca dos perigosos elementos inovadores
da ditadura fez a elite considerar menos grave a perspectiva de uma
Republica. De fato, quando a Republica foi declarada, pacificamente, em 14
de abril de 1931, chegaram a vé-la como um instrumento Util para aquietar a
opinido publica representada pelas multiddes radiantes que enchiam as ruas
das grandes cidades (GRAHAM, 2103, p.17).1

Com a derrota nas urnas, o Rei Alfonso XIlI, viu-se obrigado a abdicar e em
seu lugar assume um governo republicano, que para muitos seria uma continuidade
do sistema precedente sem a figura do rei, entretanto, de fato néo foi isso que ocorreu.

A histéria da republica espanhola no periodo compreendido entre os anos de
1930 e 1936, pode ser dividida em duas fases distintas: a primeira, que vai de 1931 a
1933, foi ocupada por governantes progressistas; o0 segundo momento, que vai até
1936, foi dirigida por governos de direita.

“A composicao do primeiro governo republicano refletia fielmente o retrato das
forcas que haviam lutado pela republica dentro da perspectiva dentro de sua
transformagdo num Estado democratico burgués tradicional” (ALMEIDA, 1987,
p.14)15,

Ao contrario do que muitos imaginavam, o governo republicano instalado em
1931, tinham como objetivo promover uma grande transformacdo estrutural na
Espanha, mediante uma grande redistribuicdo do poder econdmico e social.

O grupo que assume o poder, basicamente era formado por dois grupos

compostos por uma classe de advogados e professores de esquerda que néo

14 Ob. cit.
150p. cit.
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integravam os partidos de massa e os integrantes do movimento socialista, que se
baseava no partido politico e também nos sindicatos.

Os republicanos tinham em mente promover “a modernizagdo econémica e
cultural segundo o modelo francés, em quatro aspectos essenciais: reforma da
propriedade da terra, educagéo, relagdes entre Estado e Igreja, e exército” (ALMEIDA,
1987, p.18)%°.

Basicamente, o governo republicano escolheu enfrentar ao mesmo tempo trés
estamentos de poder estruturados na sociedade espanhola: Oligarquia rural, Igreja e
Exército.

A reforma agraria tinha como objetivo criar um campesinato de pequenos
proprietarios alinhados com os ideais republicanos, “cujo poder aquisitivo mais
elevado também proporcionaria um mercado interno capaz de estimular o
desenvolvimento industrial” (ALMEIDA, 1987, p.18).

A propriedade rural da Espanha aquela altura se encontrava nas méaos da
oligarquia rural, cujo perfil politico era infenso as mudancas, e, portanto, de
caracteristicas profundamente reacionarias.

No tocante ao Exército, o governo tinha intencéo de submeté-lo ao controle civil
e constitucional, além de reduzir sobremaneira os quadros de oficiais, diminuindo o
namero excessivo que em razdo dos ganhos acabava gerando despesas excessivas
na folha do Estado.

Nessa conjuntura politica, no entanto, o0 maior problema envolveu diretamente
a Igreja. O governo republicano tinha em mente separar a Igreja do Estado e
gradativamente diminuir o subsidio publico destinado ao clero, até chegar a sua
extingao.

Naguela altura, a Igreja exercia papel central na estrutura politica espanhola e
desde o século XIX, o liberalismo no pais sempre foi entendido como um movimento
anticlerical, e a idealizacdo de uma republica estava atrelada ao fim de sua influéncia
e de seus privilégios.

Angela Mendes de Almeida assinala que

Praticamente identificada com a monarquia e com os conservadores, a Igreja

entendia a Espanha como o dominio do poder clerical. Poderosa
economicamente, 0 ensino era seu monopdlio: suas escolas haviam

16 [dem.
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alfabetizado e educado mais de 5 milhdes adultos. Através desse instrumento
ideoldgico sobre a grande maioria da populagéo (1987, p.14)*".

Embora o governo republicano fosse comprometido com as mencionadas
reformas estruturais, acabou encontrando dificuldades para levar adiante seu projeto
politico. Primeiro em razdo da divida herdada do governo precedente; segundo, pela
dificuldade em encontrar quadros para compor a estrutura de governo; e, por fim pelas
resisténcias dos grupos que se opunham a realizacdo do projeto de reformas
pretendido, principalmente, a Igreja.

Antes mesmo de iniciar o governo, 0s republicanos progressistas foram
surpreendidos com uma carta pastoral subscrita pelo cardeal primaz, no dia 1° de maio
de 1931, cujo conteudo

Continha um serm&@o monérquico incendiario que provocou o pedido do
governo para que ele deixasse o pais. O apelo do primaz & mobilizagao dos
fiis para um rearmamento espiritual e patriético foi quase uma afirmacéo da
ilegitimidade do regime republicano. Além disso, outros bispos fizeram

declaragbes explicitas com esse mesmo teor ao descreverem a Republica
como triunfo do erro e do pecado (GRAHAM, 2013, p.19).

O governo republicano desse periodo tinha como primeiro-ministro Alcala
Zamora, um dos dois catolicos integrantes do corpo governamental. Alguns
pertenciam ao partido radical, outros filiados a corrente denominada Institucion Libre
de Ensefianza, entretanto, era composto por uma maioria anticlerical.

Como assinalou Angela Mendes de Almeida,

Dentre os republicanos anticlericais o homem que mais se destacaria como
simbolo tipico da mentalidade republicano-burguesa era Manuel Azafia,
ministro da guerra. Admirador da revolucéo francesa, ele tinha como meta
uma republica de ordem e de equilibrio, assentada solidamente sobre uma
classe média. Ao contrario dos conservadores e de muitos republicanos
liberais, a agitac@o operaria ndo o fez virar-se para a direita; foi, sim, motivo

a mais para que ele defendesse um programa de reformas capaz de suprir
as necessidades mais vitais dos trabalhadores (1987, p.15).

O governo republicano além dos integrantes jA mencionados possuia dois
outros que eram socialistas: Indalécio Prieto e Francisco Largo Caballero, que

representam duas grandes correntes, que tempos depois viriam a se transformar em

antagonicas.

17 Ob. cit.
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“O movimento socialista espanhol possuia caracteristicas especificas que eram
sobretudo derivadas do fato de ter permanecido durante muito tempo como
movimento minoritario da classe operaria” (ALMEIDA, 1987, p.15).

Na contramao do que havia acontecido em outros paises, na AlT - Associacdo
Internacional do Trabalho (Primeira Internacional), na Espanha, os anarquistas eram
maioria absoluta e em 1872, foram o0s responsaveis pela expulsdo dos marxistas
autoritarios que fundaram em 1879 o partido socialista e em 1888 a UGT — Unién
General de los Trabajadores.

No periodo apdés a primeira guerra, o PSOE - Partido Socialista Obrero
Espanhol

Foi sacudido pela questé@o da adesédo a Terceira Internacional. A maioria dos
militantes estava fascinada com a experiéncia da revolu¢ao russa que parecia
demonstrar que a via parlamentar ndo levava realmente a nada [...]
finalmente, num congresso extraordinério, uma pequena maioria decidiu ndo
aceitar as 21 condi¢8es de adesédo a Internacional Comunista [...] Os lideres
gue defendiam a Internacional — Mora, Garcia, Quejido, Anguiano, romperam
[...] e formaram com outros militantes procedentes da central operaria

anarquista — Andrés Nin, Joaquim Maurin — o partido comunista (ALMEIDA,
1987, p.16).

Retomando a questdo das forcas antagonicas ao regime republicano que
acabara de ser instalado, afigura-se importante recordar que anos antes a Espanha
havia participado de uma aventura colonial no Marrocos, que acabou forjando uma
espécie de nacionalismo guerreiro, responsavel pelo enrijecimento da postura dos
militares, com especial destaque para um oficial: Francisco Franco, que
posteriormente acabou assumindo a direcdo da principal academia militar em
Zaragoza.

Sobre esta experiéncia:

Os brutais métodos de controle das tropas espanholas contra a rebelido
da populagdo de Marrocos — violagdes, torturas e mortes — foram utilizados
como formas de repressdo e represdlia por parte do comandante das

operacdes armadas em Astlrias: o general Franco. (Patterson,2008, p.
25)

Como anotou Helen Graham,

A academia tornou-se um centro formulador de ideias sobre o renascimento
imperial, o papel dos militares como guardifes e salvadores da Espanha,
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transformando-se assim em parte importante de uma nova politica da direita
ultranacionalista (2013, p.20).

Iniciado o governo, os republicanos deram inicio a uma série de reformas
objetivando retirar poder da Igreja na raiz. Estipularam que em dois anos deveriam
cessar o pagamento dos salarios para os padres, suspenderam o ensino religioso,
legalizaram o divorcio, entre outras medidas.

Por outro lado, a reforma agréaria, medida tdo esperada, somente foi levada ao
Parlamento em 1932, contudo, de uma forma bastante limitada, restringindo o alcance
a apenas algumas provincias, num contexto bastante excludente.

O governo reformista acabou sendo atacado por todos os lados em razdo de
uma postura timida em relagdo a um tema tao relevante.

Angela Mendes de Almeida aponta que as cobrancas vieram de ambas as
frentes antagonicas.

Por parte da direita as constantes conspiracdes dos monarquistas e dos
chefes militares oriundos das guerras marroquinas materializaram-se no
pronunciamento do general Sanjurjo, em agosto de 1932. A tentativa golpista
iniciou-se sem grandes probabilidades de vitoria, ja que o plano era
comentado publicamente nos cafés de Madri. Foi facil ao governo reprimir e
encarcerar os oficiais rebeldes [...]. Mas, a contestac¢édo vinha também pela
esquerda, principalmente por parte do poderoso movimento anarquista que
em nenhum momento consentiu colaborar com o governo (1987, p.18).

O movimento anarquista ganhou uma dimensdo muito especial na Espanha,
sendo que em 1910 acabaram fundando a CNT - Conferacion Nacional del Trabajo e
durante a ditadura de Primo de Rivera em 1927, acabaram fundando a FAIl —
Federacion Anarquista Ibérica que tinha por meta manter vivo no seio da CNT, os
ideais anarquistas.

‘O movimento contava com lideres de grande envergadura como Federica
Montseny, Diego Abad de Santillan, Buenaventura Durruti e Francisco Ascaso’
(ALMEIDA, 1987, p.19).

O governo republicano prossegue nas reformas pretendidas e acaba
encontrando outros problemas que acabam ganhando relevancia diante dos
acontecimentos insurgentes que se sucedem em algumas cidades, cujos moradores
acabam se rebelando contra as autoridades locais.

Diante da insurgéncia, a resposta do governo republicano foi extremamente

violenta e em ambos o0s casos



31

O instrumento era a Guardia Civil, organizacdo militar com funcdes
repressivas [...] 0 governo republicano criou uma outra corporacdo a Guardia
de Asalto. Foram esses soldados que se responsabilizaram pela represséo
em Casa Viejas, que se saldou por fuzilamentos sumarios em massa [...] 0
governo Azana foi responsabilizado por esse ‘assassinato do povo’ até pela
direita, tal foi o impacto do massacre. Azafia renunciou e nas novas elei¢coes,
em novembro de 1933, a direita obteve uma estrondosa vitéria (ALMEIDA,
1987, p.19).

Com a assuncao de um governo de direita, 0S compromissos com as reformas,
acabou se transformando em letra morta, dando inicio a um profundo retrocesso em
relacdo aos pequenos avancos até entdo alcangados.

O novo governo acaba formando uma nova ligacdo majoritaria, e dentre os
componentes a CEDA — Confederacion de Derechos Auténomas, “constituindo uma
frente de varios grupos catdlicos monarquistas e republicanos, o seu cerne eram 0s
politicos agrupados em torno do jornal El Debate” (ALMEIDA, 1987, p.20).

O objetivo politico desse grupo surgido em momento posterior a fundagcao da
republica, consistia na perspectiva de canalizar a oposi¢cdo burguesa para uma via
catdlica e republicana, de modo a impedir que 0s monarquistas assumissem um maior
protagonismo sobre a direita.

Havia uma tendéncia no sentido de que o resultado seria a criacdo de um
partido democrata cristao ligado ao Vaticano, no entanto, o seu dirigente maximo, “Gil
Robles, comegou a acalentar a ideia de conformar um estado corporativo, ndo nos
moldes italiano ou alemao, cujo anticlericalismo desgostava-o, mas nos moldes do
ditador clerical Dollfuss, da Austria” (ALMEIDA, 1987, p.20).

Durante curto periodo o primeiro — ministro Lerroux foi substituido por Sampler,
cuja permanéncia foi extremamente curta e embora tenha recebido apoio inclusive da
CEDA, acaba sendo derrubado e substituido novamente por Lerroux.

O momento politico era extremamente instavel e a populacéo intensificava seu
sentimento de desaprovacdo e decepcdo com o governo republicano diante das
promessas ndo cumpridas, aumentando o nivel de tensdo na sociedade.

Graham aponta que € “nesse contexto explosivo de 6dio e frustragdo ante o
retrocesso das reformas que se deve compreender a eclosdo de protestos e greves
em 1934” (GRAHAM, 2013, p.27).

Gil Robles acaba fundando a “Ac¢ao Popular Catélica” e quando trés de seus
membros foram incluidos no novo gabinete de Lerroux, entdo primeiro — ministro,

“todos sabiam em que rumo eram dirigidos, e ndo poderia haver outro tipo de
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pensamento além de uma solugdo parlamentar para as crises social e politica”
(ROCKER, 2016, p.34).18

Como resposta a inclusdo dos filiados da CEDA no novo gabinete, o
“‘movimento operario respondeu em muitas provincias com a greve geral. Tanto em
Madrid como em Barcelona — lugar onde a CNT ndo deu o seu apoio e a luta foi
conduzida pelos autonomistas do governo [...] o movimento foi esmagado” (ALMEIDA,
1987, p.21)

Em que pese o sucesso do governo republicano em sufocar o movimento
grevista em quase todas as provincias, houve uma significativa excec¢ao ocorrida na
regido das Asturias.

Conforme observa Angela Mendes de Almeida,

L4 a reacao dos operarios adquiriu o carater de uma insurreicdo popular
organizada. Dirigida pelos mineiros da regido, ela conseguiu na pratica
superar todas as divergéncias entre as diversas correntes do movimento
operéario: socialistas, anarquistas, comunistas e POUM (1987, p.21).

Durante a paralisa¢do os operarios organizaram comités revolucionarios, para
cuidar do levante em cada provincia, com o claro objetivo de disseminar seu
descontentamento e estender a acao insurgente para outras provincias.

Houve um esforco muito grande por parte dos comités em manterem a
disciplina, entretanto, em “muitos pontos a ira acumulada que os privilégios da Igreja
haviam suscitado explodiu em incéndio de conventos e igrejas, e fuzilamentos de
padres” (ALMEIDA, 1987, p.21).

O governo republicano imediatamente reagiu ao movimento insurgente
impondo uma

dura represséo que se estendeu por toda regido de Astlrias, para onde o
general Franco, como chefe de facto do ministério da Guerra, enviou tropas
de marroquinos e a Legido Estrangeira, temeroso de que 0s recrutas
espanhdis ndo fossem politicamente confidveis (GRAHAM, 2013, p.27).

A investida das tropas comandadas pelos generais Goded e Franco foram
intensas. “Os mineiros resistiram por duas semanas, mas seus vilarejos foram

bombardeados pela for¢ca aérea espanhola, os povoados litoraneos foram atacados

18 ROCKER, Rudolf. A tragédia da Espanha: notas sobre a Guerra Civil. Sdo Paulo: Biblioteca
Terra Livre; Dopa Publicagbes, 2016.
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pela marinha e, por fim, os vales foram dominados pelo exército” (GRAHAM, 2013,
p.27).

“Ap6s a reconquista dos pontos ocupados, a repressdo excedeu em terror a
tudo quanto havia antes na Espanha. O numero de mortos chegou a 5000. 30.000
foram feitos prisioneiros” (ALMEIDA, 1987, p.22).

Além do enorme numero pessoas mortas e transformadas em prisioneiras,
muitas delas foram colocadas nas casas del pueblo, antigas sedes do PSOE, onde a
tortura passou a ser empregada de forma regular e sistematica. Helen Graham,
explica que

Sedes de partidos e sindicatos foram fechadas e a imprensa de esquerda
silenciada. Destruiram prefeituras socialistas, perseguiram funcionarios
publicos de ideias liberais ou esquerdistas e, por toda parte, empresarios e
gerentes aproveitaram para demitir em massa sindicalistas e militantes de
esquerda (2013, p.28).

Rudolf Rocker aponta que rebelido em Asturias foi fruto imediato da situacao e
a “sua cruel supressdo, com total indiferenca a todo principio humanitario, pos
somente mais lenha na fogueira, estabelecendo um abismo entre o governo e o povo,
que nunca mais poderia ser reparado” (2016, p.34).

A Espanha estava fraturada. “A maior parte dos dirigentes socialistas (além dos
anarquistas, comunistas etc.) estava na prisdo, onde estavam ainda os separatistas
liberais” (ALMEIDA, 1987, p.22).

O periodo que sucedeu ao sufocamento da rebelido de Astdrias, por um lado
marcou a histéria espanhola por eventos cruéis em detrimento aos opositores do
governo republicano, mas, por outro, acabou resultando num processo de reflexédo por
partes dos lideres de esquerda que acabaram compreendendo que as lutas deveriam
ser travadas pelos meios parlamentares legais, pois ndo tinham a menor condi¢cao
naguele momento de levar adiante um enfrentamento fisico com alguma chance de
sucesso.

“‘Essa percepcao e a consciéncia da necessidade da unido politica das
esquerdas deram origem a uma nova coalizao eleitoral das forcas progressistas, que
acabou vitoriosa nas elei¢cdes de fevereiro de 1936” (GRAHAM, 2013, p.28).

O processo eleitoral acabou por refletir o nivel de polarizagéo existente no seio
da populacdo espanhola, e por outro lado demonstrou a maturidade alcancada pela

esquerda.
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Se a direita ndo conseguiu estruturar aliancas no seu campo ideoldgico, a
esquerda conseguiu formar a Frente Popular, que agrupava:

a Unido Republicana de Martinez Barrio, a Esquerda Republicana de Azafia,

o Partido Socialista Operario Espanhol (e, portanto, a UGT), o pequeno

partido sindicalista de Angel Pestafia (de origem anarquista), o Partido

Comunista Espanhol e o Partido Operario de Unificacdo Marxista (ALMEIDA,
1987, p.25).

A aglutinacdo dessas varias agremiacdes politicas de matizes ideoldgicos
distintos néo se deu por forca do programa de governo da Frente Popular, que era na
verdade um conjunto de intengbes republicanas toleradas pelos partidos que
representavam a classe operaria.

O ponto de convergéncia de interesses dos diversos atores envolvidos nesse
processo de coligacédo foi a promessa de anistia a todos os presos de 1934 e sua
reincorporacao nos postos de trabalho.

Angela Mendes de Almeida destaca que

Essa clausula condicionou a adesao a Frente Popular do POUM e da facgao
socialista de Largo Caballero. Ela fez mais ainda: por causa dela, e pela
primeira vez na histéria do anarquismo internacional, a CNT e a FAI omitiram-
se de lancar sua habitual palavra de ordem No votad. Avaliados normalmente
em um milh&o e meio os votos perdidos por efeito da campanha anarquista,
eles foram o fiel da balanca nas elei¢cdes de fevereiro de 1936 (1987, p.26).

Embora tenha se sagrado vencedora no pleito eleitoral de 1936, a vitéria da
entdo chamada Frente Popular ndo deve ser considerada como um voto de confianga
na republica, “mas simplesmente uma proclamacgao pelas grandes massas de que nao
tinham em mente abandonar o campo para a oposicao sem resisténcia, e permitir que
a Monarquia fosse efetivada novamente” (ROCKER, 2016, p.34).

Logo apds o encerramento do processo eleitoral, as diferencas comecaram a
surgir. Alcala Zamora havia sido nomeado presidente e diante da demissédo de
Valladares, acabou indicando Manuel Azaia. Assim, “0 novo governo era composto
apenas por republicanos burgueses, ja que os socialistas, apoiados na posicao da
faccao de Caballero, ndo aceitaram participar’ (ALMEIDA, 1987, p.28).

A esse respeito Helen Graham coloca uma importante questao:

O que poderiam ter feito as for¢cas progressistas de esquerda para neutralizar
a situacdo? Um governo reforcado pelo Partido Socialista teria sido um

avanco para o receoso gabinete dos republicanos, cujos integrantes pareciam
incapazes de agir de modo decidido, ainda que na primavera de 1936 ja nao
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fosse segredo para ninguém que um golpe militar estava sendo planejado
(2013, p.29).

Os republicanos se esforcaram para colocar em prética o programa de governo,
sobretudo quanto aos pontos de convergéncia que traziam consenso entre as forcas
componentes da Frente Popular.

O primeiro ato do presidente Manuel Azafa

Foi o decreto de anistia, que abrangia também os lideres socialistas,
anarquistas e os autonomistas cataldes. Em seguida ele determinou a
reintegracdo dos despedidos em 1934. Recolou ainda em pauta duas
guestdes — chave para a Espanha: a reforma agraria e a autonomia das

provincias. Enquanto o estatuto de autonomia catald foi restaurado, o da
autonomia basca comecou a ser estudado (ALMEIDA, 1987, p.28).

A adocao dessas medidas, contudo, ndo foram suficientes para aproximar os
socialistas que tinham seus proprios problemas para serem resolvidos dentro de seu
espectro politico e tal como os republicanos, os lideres “socialistas, por irbnico que
pareca, apesar de suas politicas sociais progressistas, ndo se sentiam confortaveis
com a nova orientacao de mobilizacdo de massas que a republica havia colocado em
posto em pratica” (GRAHAM, 2013, p.29).

Os socialistas ndo chegavam a um consenso guanto aos rumos a serem
seguidos na conjuntura politica apos as eleicdes de fevereiro de 1936. Angela Mendes
de Almeida observa que

nesse momento o0s socialistas constituiam verdadeiramente dois partidos
com estratégias radicalmente opostas. Tal como o governo, Prieto
considerava que greves, manifestacbes e desordens naguele momento
significavam um ‘revolucionarismo infantil’ que abria o caminho para um golpe
fascista. Caballero, ao contréario, partia de um ponto de vista oposto: tendo
encarado a participacdo na Frente Popular apenas como um recurso eleitoral,
considerava que cabia aos republicanos burgueses, e s6 a eles, aplicar o
programa burgués da Frente. O papel dos socialistas era o de fazer oposicao,

tanto mais que Caballero encarava o resultado eleitoral como uma
demonstracéo de que a revolucéo estava as portas (1987, p.29).

Enquanto as forcas de esquerda divergiam sobre os caminhos a serem
percorridos e 0 governo republicano ndo encontrava um meio para consolidar as
aliancas firmadas no periodo pré-eleitoral, as forgas reacionarias comegaram a gestar
uma solugéo baseada em um conflito armado.

Nesse sentido, se da “o apelo franco do representante monarquista Calvo

Sotelo aos lideres do exército para derrubar a Republica, foi o primeiro passo em que
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0os eventos seguintes langaram, antes deles mesmos, suas sombras” (ROCKER,
2016, p.35).

Comeca um periodo marcado por violéncia que resultou num grande numero
de mortos, feridos, prédios e locais danificados, cuja responsabilidade foi imputada
aos anarquistas. “Na verdade, a maioria dos atentados era provocada pela Falange
gue a partir de entdo assumiu plenamente o seu carater de tropa de choque fascista”
(ALMEIDA, 1987, p.30).

O perigo que rondava o processo democratico em curso na Espanha, ndo vinha
da Falange, mas sim do exército. “Hoje é sabido que o presidente Azafa fora
informado sobre as intencdes dos generais; mas seu gabinete ndo moveu um dedo
sequer para evitar a ameacga” (ROCKER, 2016, p.35).

Para Helen Graham

Se é possivel dizer que a Republica fracassou (outro lugar-comum da
historiografia), esse fracasso foi muito especifico: a Republica provou-se
incapaz de impedir que setores da corporacao militar levassem a cabo um
golpe de Estado. N&do € funcdo dos historiadores envolverem-se em
especulac¢des contrafatuais, mas € possivel argumentar que as precondi¢cdes
para o éxito do golpe néo decorreram das profundas tensfes que marcavam
a Espanha, e sim do fracasso da coalizacdo republicano-socialista em
executar as reformas politicas essenciais do periodo 1931-1933;
principalmente, do fracasso da desmilitarizagdo da ordem publica (2013,
p.29).

De fato, 0 movimento no sentido contrario a consolidacdo democratica se fez
presente no instante subsequente a vitoria da Frente Popular nas urnas. O “general
Franco, ‘pacificador das Asturias’, juntamente com o general Goded, havia proposto
ao primeiro-ministro Portela Valladares a anulacao das elei¢des [...], mas Valladares
preferiu demitir-se” (ALMEIDA, 1987, p.30).

O golpe militar contra a Republica teve inicio no dia 16 de julho de 1936, entre
oficiais do exército colonial sediado no Marrocos, no Norte da Africa. No dia seguinte
a insurreicdo havia se espalhado pela Espanha, com o amotinamento das tropas
espalhadas pelas diversas provincias.

Helen Graham conta que

O golpe foi a0 mesmo tempo um fracasso e um sucesso; fracassou na
tentativa de tomar o pais inteiro de maneira repentina e certeira, o que, alias,
era a intencdo inicial dos rebeldes, mas foi bem-sucedido na paralisacdo do

regime republicano e, fundamentalmente, privou-o dos meios para organizar
uma resisténcia rapida e eficaz. A rebeli@o destrocou a estrutura de comando



37

do exército, deixando o governo de Madri sem tropas e sem saber em quais
oficiais podia confiar (2013, p.32).

Os dias que precederam o levante contra o governo republicano foram
marcados por diversos conflitos por agremiacdes politicas e sindicais, durante as
greves que levaram os operarios ao desespero em razdo de falta de dinheiro,
obrigando-os a saques.

“Os falangistas viram na greve a ocasiao de aplicar sua violéncia contra-
revolucionaria: atacavam grupos isolados e operarios. A CNT organizou entdo a
autodefesa armada” (ALMEIDA, 1987, p.32).

Poucos dias antes do inicio do golpe, os conflitos armados levaram a morte
dois oficiais das guardas de assalto, pelas forcas falangistas, e como vingancga, oficiais
dessa milicia assassinaram o lider Calvo Sotelo, abrindo uma ferida incuravel nos
campos antagobnicos.

Embora o governo republicano tivesse sido duramente abalado pelo movimento
revolto do exército, levando o regime ao aparente colapso, o fato é que

a parcela da policia que permaneceu leal uniu-se as milicias operarias
formadas pelos sindicatos e pelos partidos de esquerda para enfrentar a
situacdo de emergéncia; juntas conseguiram sufocar as guarni¢cfes insurretas
na maior parte da Espanha urbana industrial (GRAHAM, 2013, p.32).

O governo republicano se manteve hesitante em varios momentos e mesmo na
iminéncia de uma tragédia e tentou sem sucesso levar a cabo uma negociacdo com
os militares insurgentes, apelando pela intermediacdo de um clérigo, na crencga da
possibilidade de abrir algum espaco para algumas concessdes e chegar a bom termo
com os rebelados.

A escolha de Martinez Barrio, 0 arcebispo dos acordos, com vistas a chegar a
um consenso, “foi recebida pelas massas com a de uma ‘traigao’ [...] milhares de
manifestantes foram ao centro [...] JA ndo restava outra coisa sendo aceitar a
declaracdo de guerra dos fascistas e armas ao povo” (ALMEIDA, 1987, p.33.).

Por outro lado, os insurgentes que tinham a crenca na a tomada rapida do
territério, foram surpreendidos em varias provincias, por resisténcias bem
estruturadas que nao Ihes permitiu a consecuc¢ao de seus objetivos dentro das metas

estabelecidas.
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“De maneira geral, a rebelido tendeu a fracassar nas areas em que havia forte
apoio as reformas republicanas e a um programa politico progressista” (GRAHAM,
2013, p.32).

Por outro lado, “em todos os lugares onde 0s operarios deixaram-se neutralizar
pela promessa dos oficiais e das autoridades, de respeito a legalidade, as forcas
golpistas conseguiram [...] esmagar a resisténcia’ (ALMEIDA, 1987, p.34).

A Espanha acabou sendo dividida em areas controladas pelos insurgentes e
outras dominadas pelos republicanos, com apoio popular, sobretudo, das
organizagoes sindicalistas que foram armadas. Ao Sul, Sevilha estava sob o controle
do exército insurgente. As regides norte e noroeste também, exce¢do ao Pais Basco.
O restante do territério permanecia sob controle dos republicanos.

Nesse contexto, o Pais Basco, “era excepcional, porque la o forte apoio a um
projeto nacionalista que defendia a autonomia politica alinhou até mesmo os
conservadores contra os militares rebeldes ultracentralistas” (GRAHAM, 2013, p.34).

As provincias bascas de Guiplzcoa (capital San Sebastian) e Biscaia (capital
Bilbao)

haviam se declarado a favor do governo, que prometeu autonomia para 0s
bascos: o sonho dessa raca de pescadores, com suas elegantes boinas e
calcas azuis listradas, era restaurar a antiga Republica basca — sem classes,
rude e endinheirada — sob a copa do carvalho tribal em Gernika (STEER,
2017, p.19)%°.

As forgas insurgentes comandadas pelo “generalissimo” Francisco Franco,
buscava ampliar o controle territorial, entretanto, “mesmo nos lugares onde os
rebeldes militares tinham mais apoio popular, tiveram de reprimir com violéncia alguns
setores civis que ofereceram resisténcia” (GRAHAM, 2013, p.34).

Franco tinha a consciéncia de que o tempo nao era seu aliado no propdsito de
tomar toda a Espanha. Ele sabia que o governo republicano tinha sob controle os
grandes centros urbanos, o que incluia as cidades industrializadas e se nao fosse
possivel evoluir no seu intento, certamente, permitiria que o governo instalado se

reorganizasse e promovesse uma resisténcia, e quem sabe até um contragolpe capaz

de Ihe impor pesada derrota.

19 STEER, G.L. A arvore de Gernika. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017.
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Foi nesse contexto que a ajuda internacional surgiu como um fator de
desequilibrio no embate. “Ante a perspectiva de uma derrota, os militares rebeldes
pediram a Hitler e a Mussolini planos para transportar para a Espanha suas tropas de
assalto, a Legido Estrangeira e o Exército da Africa, pelo estreito de Gibraltar”
(GRAHAM, 2013, p.35).

Aquela altura, Alemanha e Italia viviam situacdes semelhantes no plano
internacional. Angela Mendes de Almeida explica que

A Alemanha nazista, embora tivesse conseguido esmagar definitivamente o
seu movimento operario, tinha ainda internacionalmente uma posicéo
precéria. Ela havia rompido com a Sociedade das Nacbes, retomado
unilateralmente o seu rearmamento (proibido pelo Tratado de Versalhes), e
empreendido a remilitarizacdo da Renania. O governo fascista italiano
também estava internacionalmente em dificuldades: a faléncia relativa de sua
campanha na Etiopia, destinada a criar um ‘império’ africano, tinha colocado
contra ele toda a Sociedade das Nag¢bes (1987, p.41).

“A derrota completa de Franco abriria panoramas inimaginaveis ao novo curso
de desenvolvimento na Espanha e daria um impulso poderoso ao trabalho de
reconstrugéo social ja iniciado” (ROCKER, 2016, p.37).

Evidentemente que a derrota de Franco néo servia aos interesses da Alemanha
nazista, devido ao fato da URSS de Stalin ter suspeitado que Hitler poderia estar se
preparando para um ataque, o que deu ensejo a uma assinatura de cooperacdo muatua
entre os soviéticos e franceses.

“‘Em 1936, portanto, a Unido Soviética depositava todas as suas esperancas
numa alianca com a Franca, e, através desta, com a Inglaterra” (ALMEIDA, 1987,
p.41).

Por outro lado, uma “vitéria definitiva de Franco deveria, todavia, com base em
todas as suposi¢fes plausiveis, ter um resultado muito mais desastroso e fortalecer
enormemente a posicao politica da Italia e da Alemanha” (ROCKER, 2016, p.37).

Diante daquela conjunta internacional - Hitler e Mussolini - aceitaram intervir
concomitantemente e de maneira independente. “Nem um nem outro pretendia
envolver-se em uma guerra prolongada e, na verdade, a oferta de avides tinha
justamente a intengdo de facilitar uma rapida vitoria dos rebeldes” (GRAHAM, 2013,
p.35).

A Alemanha tinha grande interesse estratégico na Espanha e isso ficou muito

claro no discurso proferido em 27 de junho, na cidade de Wurtzburg, quando Hitler
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“declarou explicitamente que a Alemanha tinha o maior interesse na vitéria de Franco,
ja que precisava urgentemente de minério espanhol para continuacao de seu plano
de quatro anos” (ROCKER, 2016, p.37).

Mussolini também tinha interesse no minério espanhol, principalmente aquele
produzido ao norte do pais, nas provincias bascas, talvez por isso, a intervengéo
italiana na Espanha tenha sido “muito mais importante do que a alem3, tanto do ponto
de vista de armas, como do ponto de vista de homens” (ALMEIDA, 1987, p.44).

A ajuda soviética ao governo republicano veio em forma de fornecimento de
poucos homens e armas, porque “os soviéticos estavam dispostos a ajudar o governo
republicano legalmente constituido, mas nao a revolugao” (ALMEIDA, 1987, p.49).

Stalin entendia que o movimento republicano néo significava uma revolucédo de
carater “operario” e sim “popular’, o que lhe trazia a perspectiva de que a Espanha “s6
poderia se encontrar na etapa da ‘revolugdo-democratico-burguesa’ (ALMEIDA, 1987,
p.47).

Além do mais, um dos sustentaculos do governo republicano era justamente a
CNT anarquista.

Frangca e Inglaterra adotaram naquele momento uma postura de n&o-
intervencao, cada qual voltada para seus proprios interesses. A Inglaterra ndo tinha a
intencdo de intervir porque seus econdmicos e geopoliticos ndo se encontravam
ameacados.

A poderosa frota naval inglesa permitia a manutencdo da hegemonia sobre o
mar, e este, por sua vez, sempre foi um elemento de protecao natural importante para
aguele pais.

Sem contar com a efetiva ajuda de poténcias estrangeiras, 0 governo
republicano se manteve no poder durante os trés anos do conflito, devido a
resisténcia, que foi um “fendmeno em boa parte impulsionado pelo desejo popular de
proteger as conquistas sociais e econdmicas associadas a Republica” (GRAHAM,
2013, p.35).

A frustracdo em relacdo a uma conquista rapida por parte dos nacionalistas
comandados por Franco, leva a guerra civil a um patamar mais perverso.

Embora a intervencéo alema ter sido mais comedida do que a italiana, o efetivo
destacado para contribuir na empreitada era composto por homens muito mais

qualificados. “A maior parte deles estava concentrada na Legido Condor. O
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recrutamento desses homens foi objeto de uma selecéo rigorosa por parte do governo
alemao: eram ‘voluntarios’, seduzidos pelas vantagens oferecidas” (ALMEIDA, 1987,
p.45).

Esse contingente foi o responsavel pelo atague desferido contra a populacao
de Guernica, cuja noticia veiculada na imprensa internacional modificaria os rumos do
projeto de Pablo Picasso, para pintura de quadro que seria exposto no Pavilhdo
espanhol da Exposicao Internacional de Artes e Técnicas em Paris.

A cidade que ndo possuia nenhum valor estratégico foi dizimada por meio de
uma acdo tatica denominada blitzkrieg (guerra relampago), empreendida pelo
consorcio italo — alemdo, sob o comando do tenente — coronel Wolfram Von
Richthofen.

Interessante a observacdo feita por Simon Schama quanto a visdo do
comandante alemao a respeito do ataque a cidade de Guernica:

Para o tenente-coronel Wolfram von Richthofen, piloto do primeiro
bombardeiro e comandante da Legido Condor, a acdo foi tremendamente
gratificante. Na encosta onde se instalou para ter uma boa viséo do incéndio,
ele declarou a operagcdo um sucesso total: cirurgicamente precisa e
exatamente 0 que se esperava, no que se referia ao efeito de aterrorizar civis.
Ele havia lido todos os livros certos, sobretudo o manual de M. K. L. Dertzen,
que, dois anos antes, previra: “Se cidades sdo devastadas pelo fogo, se
mulheres e criancas sdo vitimas de gases asfixiantes [...] se a populacao de

cidades distantes do front morre em consequéncia de bombardeios [...] torna-
se impossivel para o inimigo continuar a guerra” (SCHAMA, 2009, p.410)%.

Na descricdo de uma acao cruel e concreta, € possivel inferir da fala do
comandante alemdo, responsavel pela organizacdo e execu¢do do bombardeio, que
0 objetivo daquela acéo consistia ndo s6 na destruicdo material, mas, principalmente
na disseminacdo do sentimento de terror, como instrumento psicologico dissuasorio
gue visava minar a capacidade de resisténcia.

Walter Benjamin ainda em 1925, teorizava de maneira assertiva acerca de
como ocorreriam as guerras modernas:

“A guerra vindoura tera um front espectral. Um front que sera deslocado
fantasmagoricamente ora para esta ora para aquela metrépole, para as
ruas, diante da porta de cada uma de suas casas. Ademais, essa guerra,

a guerra do gas que vem dos ares, representara um risco literalmente de
‘tirar o félego’, em que esse termos assumira um sentido até agora

20 SCHAMA, Simon. O poder da arte. S3o0 Paulo: Companhia das Letras, 2009.
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desconhecido.” (BENJAMIN, Walter. O capitalismo como religido, 2013.
p.69)

Elena Cuento Asin, observa que:

El arrojo de bombas es la amenaza terrible, primero, y la realizacion,
seguidamente, de una muerte aleatoria: es el terror en el aire y el horror en el
suelo. Es la moderna crueldad mecéanica que, no obstante, es la del fuego
como arma mas antigua de destruccion bélica, ya proyectada en la épica de
Homero y en el Antiguo Testamento (2017, p.20)22.

A escolha de uma cidade desprovida de um interesse estratégico, com pouca
ou sem capacidade de oferecer resisténcia, para além de qualquer pretensdo de
conquista e ocupacao espacial, aparentemente, tinha como verdadeiro objetivo, a
disseminagdo do sentimento de pénico entre os integrantes da resisténcia, visando
abalar seus animos e diminuir sua capacidade de contraposicdo aos avan¢os das
forcas comandadas por Francisco Franco, dai, a importancia em espalhar o medo e

criar o caos.

O contexto politico-ideolégico da exibicao de Guernica no Pavilhdo Espanhol de
1937

A crueldade do ataque a Gernika foi capturada por diversos correspondentes
da imprensa internacional que se encontravam em territorio espanhol para cobertura
da guerra.

O impacto da noticia repercutiu de forma marcante para Picasso e provocou
uma transformacao no projeto no qual o artista estava trabalhando, motivando-o a
produzir sua obra-prima, considerada a mais importante tela produzida no transcorrer
do século XX.

A producéo de Guernica acabou acontecendo num contexto politico bastante
complexo, e a sua apresentacao ao publico se da no ano de 1937, em Paris, durante

a Exposition Internationale des Arts et des Techniques Appliqués a la Vie Moderne.

21 Traducso livre: O lancamento de bombas é a terrivel ameaca, primeiro, e depois a realizagéo de
uma morte aleatéria: é o terror no ar e o horror no solo. E a moderna crueldade da mecéanica que,
no entanto, é a do fogo como a mais antiga arma de destruicdo da guerra, ja projetada na epopéia
de Homero e no Antigo Testamento.
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“O panorama da Exposicao era dominado pelos pavilh6es alemé&o e soviético

gue possuiam duas enormes construcdes na margem direita do Sena, uma frente a

outra, dos dois lados do eixo que ia do Palais de Chaillot & Torre Eiffel” (GINZBURG,

2014, p.103).

Heinrich Hoffmann, Dois prédio, duas visbes da vida, 1937. retirado de
GINZBURG, Carlo. Pag 104.

Em 11 de julho, um dia antes da inauguracao oficial do pavilh&do, reuniram-se

0S operarios numa cerimdnia para comemorar 0 término de sua construcao, na

ocasiao Max Aub realizou um breve, porém emocionante discurso:

Parece quase impossivel, na luta que estamos travando, que a Republica
espanhola tenha conseguido construir este prédio. Ele possui, com tudo o
gue é nosso, algo de milagroso. Nao falo da construgdo em si, resultado do
trabalho de nossos arquitetos Lacasa e Sert, e do nosso proprio. O homem
inventou o trabalho que, por sua vez, nos formou. O resto é paralisia,
putrefacdo e morte. Na entrada, a direita, o grande quadro de Picasso salta a
vista. Ele sera comentado por muito tempo. Picasso representou nele a
tragédia de Gernika. E possivel que essa arte seja acusada muito abstrata ou
dificil para um pavilhdo como o nosso, que procura ser, acima de tudo e antes
de mais nada, uma manifestacdo popular. Ndo € momento para nos
explicarmos, mas tenho certeza de que, com um pouco de boa vontade, todos
perceberdo a indignacdo, o desespero e o terrivel protesto que essa tela
significa. (...) Para os que reclamam que as coisas ndo sao assim, € preciso
perguntar se ndo tem olhos para ver a terrivel realidade da Espanha. Se o
guadro de Picasso tem algum defeito é o de ser real e terrivel demais,
atrozmente verdadeiro. (HENSBERGEN, 2009, p. 70).
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A Exposicao Internacional das Artes e Técnicas Aplicadas a via Moderna de
1937, no momento de sua inauguracao contava apenas com os pavilhées dos paises
tidos como totalitarios prontos para visitagdo. A disciplina e a concorréncia para
demonstracao de eficiéncia, acabou de certa forma se refletindo no cumprimento de
uma agenda.

Cada um desses pavilhdes refletia de certa maneira, a politica que vinha sendo
executada em cada um desses paises, assim como a ideologia que se fazia presente
nos respectivos territérios.

Carlo Ginzburg acerca do pavilhdo aleméo diz que:

Para o pavilhdo alemao, quadrangular e relativamente estatico, que era
encimado por uma grande escultura de uma aguia segurando uma suastica
em suas garras, Albert Speer, que sonhava em ‘se tornar um segundo
Schinkel’, usou um vocabulario solene e imponente, perto do estilo
neoclassico simplificado dos templos de Ewige Wache em Munique, e em
Ultima instancia inspirado pelo estilo dérico de que Hitler tanto gostava.
Centrados na disciplina, na hierarquia e na guerra, os dorios havia muito
tinham sido percebidos, por um publico amplo e culto, como uma sociedade
essencialmente autoritaria. Num famoso ensaio publicado em 1934, Gottfried
Benn usou o estilo dérico como uma metafora assustadora e profundamente
ambivalente para a Alemanha nazista (2014, p.106).

A simbologia adotada pela Alemanha nazista estava diretamente ligada ao
classicismo, com resgate de componentes estruturais presentes nas civilizagbes grega e
romana. Buscava-se construir por meio daquela estética, um senso comum de
reconhecimento de uma superioridade do povo alemao, disciplinado e obstinado, que seria
utilizada dentro de um contexto de propaganda para consecuc¢do dos interesses do Estado.

O pavilhdo soviético possuia claramente uma outra perspectiva ideoldgica, pautada na
centralidade do proletariado e do campesinato, como pilares do regimente vigente na Unido
Soviética.

No tocante a este pavilhao,

Uma nota diferente e mesmo antitética era dada, no arranhado idioma
classicizante, pelo dindmico e progressivamente escalonado pavilhdo
soviético de Boris lofan. Ele culminava na escultura de Vera Mukhina
Operério e camponesa de kolkhoz, com cerca de 25 metros. Fazendo eco ao
gesto dos tiranicidas Harmaodio e Aristogiton, cuja estatua era venerada na
antiga Atenas, Mukhina sugeria que o regime soviético, baseado na alianca
entre camponeses e trabalhadores, ndo somente levava a perfeicdo a
tradicdo democratica grega, mas também superava suas limitagdes de classe

e género (GINZBURG, 2014, p.108).
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O pavilhao italiano, de certa forma, trazia elementos coincidentes com os do
pavilhdo alemdo, com referéncias a Roma classica, elementos renascentistas,
associados a nuances universalizadas. Carlo Ginzburg, aponta que:

Em frente ao pavilhdo aleméao, do outro lado do Sena, o pavilhdo italiano
projetado por Marcello Piacentini falava o idioma classicizante com sotaque
latino, combinando elementos reminiscentes da Roma classica, da
Renascenca e do estilo internacional. Sobre uma plataforma a esquerda da
entrada ficava uma escultura, com cerca de seis metros, de Giorgio Gori, O
espirito do fascismo — uma fraca imitagdo de Gattamelata, a estatua
equestre em bronze feita por Donatello em 1447 para a Piazza del Santo, em

Padova, a qual, por sua vez, fora inspirada pela estatua equestre em bronze
do século Il do imperador romano Marco Aurélio (2014, p.108).

Os pavilhBes dos regimes totalitarios foram concluidos no dia 24 de maio de
1937. O pavilhdo espanhol, por sua vez, acabaria sendo inaugurado somente em 12
de julho, daquele ano.

Inicialmente, a contribuicdo de Pablo Picasso para ornamentacao do pavilhao
espanhol havia sido bastante singela, limitando-se a apenas algumas poucas
esculturas exteriores

De inicio a contribuicdo de Picasso para a ornamentacdo do pavilhdo seria
singela, com apenas algumas “esculturas exteriores”. Posteriormente, as autoridades
espanholas demonstraram interesse em um maior comprometimento por parte do
artista, até que, no comec¢o do ano de 1937, Picasso “concordou em pintar um mural
especialmente para o pavilhdo, pelo que recebeu (detalhe revelado apenas depois de
sua morte) 150 mil francos — uma soma consideravel” (GINZBURG, 2014, p. 109).

O antagonismo entre o regime nazista de Adolf Hitler e o regime comunista de
Josef Stalin, estavam representados nos respectivos pavilhdes, e embora houvesse
entre os dois regimes alguma coincidéncia do ponto de vista artistico, como o0 apoio a
frieza do classicismo como observou K. Werckmeister??, o fato é que o conflito
ideoldgico acabou evoluindo para o campo politico e militar.

Com relacéo ao aspecto militar, Carlo Ginzburg aponta que

Por quase um ano o governo republicano espanhol, contava com a ajuda da
Unido Soviética, bem como das Brigadas Internacionais e dos governos da
Franca e do México, vinha combatendo o exército insurgente liderado por

Francisco Franco, que era apoiado pela Alemanha nazista e pela Italia
fascista. (2014, p. 103).

22 In: Ginzburg, 2014, p.104.
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Além da colaborag&o militar dos regimes nazista de Adolf Hitler e fascista de
Benito Mussolini as tropas de Francisco Franco, de um lado; e da Unido Soviética de
Stalin, de outro, havia os componentes ideoldgicos presentes, que imprimiam aquela
conjuntura enorme complexidade.

Foi nesse contexto ideolégico que o pavilhdo espanhol emergiu como
contraponto, buscando através da arte moderna, expressar uma outra perspectiva
politica.

De inicio, Picasso pretendia pintar uma tela contendo um tema aparentemente
apolitico, conforme demonstra o estudio: o pintor e seu modelo, datado de 18 de abril
de 1937, reproduzido a seguir, entretanto, a noticia impactante do ataque a Gernika,
divulgada pela imprensa no dia 28 de maio daquele ano, parece ter provocado no
artista uma profunda transformacéo, fazendo com que no dia 1° de maio, ele fizesse

o primeiro esbogo de Guernica, que acabaria se transformando em sua obra-prima.

Segundo as lembrancas de Josep Lluis Sert, o principal arquiteto do pavilhdo

espanhol:

Certo dia, recebemos as medidas da parede que tinhamos reservado para
seu [de Picasso] quadro e as discutimos. Ele disse que o quadro ndo se
estenderia por todo o comprimento do pavilhdo; a altura era pequena e ele
gueria que a pintura tivesse certas propor¢des. Prometeu que o trabalho seria
completado, mas até o Ultimo momento duvidamos de que ele fosse
realmente fazé-lo. Mas Picasso sempre gostou de manter seus planos em
segredo enquanto fazia seus quadros (GINZBURG, 2014, p.109).
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Pablo Picasso, O estudio: o pintor e seu modelo, 18 de abril de 1937.

retirado de Ginzburg, 2014, pag 112.

Para Ginzburg:

A relacdo entre os esbogos para O estudio: o pintor e seu modelo e aqueles para
Guernica tem sido discutida com frequéncia, sobretudo em termos de contetido.24
Para mim, a conexao formal parece mais reveladora. O gesto do pintor que olha
para seu modelo € claramente reduplicado em Guernica pela mulher que segura
um lampido, cujo gesto, por sua vez, reduplica o do pintor em atividade.
(GUINZBURG, 2014, pags 113-114).

Dora Maar, Picasso pintando em seu 'atelié, 1937.
retirado de GINZBURG, Carlo. 2014, pag 115. retirado de GINZBURG, Carlo. 2014, pag 114.
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Apos intenso trabalho iniciado no dia 1° de maio de 1937, que foi amplamente
documentado a partir das fotografias feitas por Dora Maar (fig.4), sua namorada, Pablo
Picasso acaba concluindo a obra Guernica, materializada em um painel de 3,49 m X
7,75 m, pintada a éleo.

A obra Guernica foi exposta pela primeira vez no dia 12 de julho de 1937,
evidenciando o acontecimento sangrento que foi a Guerra Civil Espanhola. A
apresentacdo desta obra que seria um referencial artistico no século XX,

imediatamente acabou provocando sentimentos diversos e contraditorios, entre

criticos.

Patio del Pabellon, 1937 — Fotografia de Francois Kollar
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CAPITULO 1 — Guernica, Desenvolvimento, Obra Politica e

Contemporaneidade.
Os estagios de desenvolvimento de Guernica e seus simbolos

“‘Guernica é possivelmente a pintura mais documentada ndo apenas de
Picasso, mas provavelmente da historia da arte ocidental” (GINZBURG, 2014, p. 102).

Segundo este mesmo autor, devido a quantidade excepcional de testemunhos
datados referentes a sua génese e evolucdo, Guernica constitui um caso ideal para
se formularem as questdes, levantadas por Picasso, sobre “por que, como, em que
circunstancias” essa obra de arte foi feita. (2014, p.102).

A par dos inumeros trabalhos e escritos e de varios documentarios feitos com
0 propodsito de compreender o significado de Guernica, esta obra possui uma
peculiaridade em relacédo as demais pinturas produzidas por Pablo Picasso, que é a
sequéncia fotografica do processo de criacdo do quadro. “As varias fases do mural
podem ser reconstruidas por meio de fotografias feitas por Dora Maar, que na época
vivia com Picasso.” (GINZBURG, 2014, p.102).

O proprio artista expressou suas consideracdes a respeito da importancia e do
significado que teria o registro do processo de constru¢céo de sua producdo quando
disse:

Seria muito interessante preservar fotograficamente ndo os estagios, mas as
metamorfoses de um quadro. Possivelmente se descobriria entdo o caminho
seguido pelo cérebro ao materializar um sonho. Mas ha algo de muito
estranho — observar que no fundo um quadro ndo muda, que a primeira
“visdo” permanece quase intacta, a despeito das aparéncias (GINZBURG,
2014, p.116).

Como jé foi dito, Picasso havia sido contratado para produzir uma obra de arte
gue seria exibida no Pavilhdo Espanhol da Exposicéo Internacional de Artes e
Técnicas em Paris no ano de 1937, e inicialmente tinha pensado em pintar algo que
pudesse refletir uma cena de atelier, conforme se pode ver em seu primeiro esbogo
acima (fig.3), entretanto, impactado pela noticia do bombardeio a cidade de Gernika,
acabou modificando os motivos inicialmente pretendidos, para aplicar outros mais

adequados as circunstancias politicas daguele momento historico.
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A tela foi produzida em algumas semanas, num processo de construcao e
desconstrugdo continuo, onde o artista inseriu e retirou diversos desenhos, alterou a
posicdo e modificou 0 contexto pictérico até chegar em uma versdo que considerou
ser a definitiva.

Um detalhe interessante acerca do processo criativo de Picasso foi observado
pelo historiador da arte Rudolf Arnheim. Ao escrever sobre o trajeto percorrido pela
artista, ele revelou que:

El primer esbozo de Picasso para El Guernica contiene mucho de la forma
basica final, y sin duda el pequefio esbozo sobre una hoja de papel azul se
aproxima més a la composiciéon del mural que todo lo que el pintor expuso
antes de comenzar con la tela definitiva (1976, p.44)%.

Carlo Ginzburg afirma a existéncia de uma conexdo formal entre os esbogos,

capaz de revelar “o gesto do pintor que olha para seu modelo” (2014, p.112).

Estudio de composicion I. Paris. 1 de Maio de 1937. Lapiz sobre papel azul
27 x 21cm. Museo Nacional centro de arte Reina Sofia.

2 Tradugo livre: Pelo que vemos, podemos inferir que havia quatro elementos basicos para o
conceito e que eles ocupavam claramente quatro posi¢ées bésicas: o touro na posigdo vertical, o
portador da luz, a vitima disseminada e a base inerte de corpos destruidos.
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Esta constatacdo também pode ser observada nos comentarios tecidos por
Otto J. Brendel, quando, ao se referir a mulher que segura o lampido como “uma das
ideias germinantes de toda a composi¢ao” (fig.6), Brendel a relacionou com alguns
exemplos anteriores, do que poderiamos chamar, fazendo eco a uma conhecida
observacéo de Carl Einstein, a ‘mitologia particular’ de Picasso” (GINZBURG, 2014,
p.114).

No primeiro esboco existem tracos ndo muito precisos, que talvez indicassem
a figura do cavalo, que se tornara mais clara e evidente ja no segundo esboco de
Picasso para a obra. Sobre este primeiro esboco realizado por Picasso em uma

pequena folha azul Arnheim realiza alguns apontamentos importantes:

No nos es posible decir cuanta imagen picassiana habia mas alla de lo que
trazo apresuradamente con el Lapis en este fragmento de papel... La hoja de
papel es de relacién 1:2 y la composicion en si es, aproximadamente, del
mismo formato. ¢Es accidental esta forma mas cuadrada, fue determinada
simplemente por la forma del primer trozo de papel de dibujo que vino a
mano? O pensoé Picasso, al principio, em uma norma mas compacta? La luz
ya esta situada en el centro, pero todavia no remata un tridngulo. En cambio,
hay una amplia curva circular para la que la composicién final no tendria
espacio y que, evidentemente, tiene como fin el producir un todo mas
estrechamente unificado. EI nUmero de personajes todavia es reducido y
exige poco espacio en el suelo. La distribucion de la escena estd mas proxima
a la tradicion pictoérica clasica que el mural definitivo. Es menos “moderna”
(ARNHEIM, 1976, p.44)%*

Ainda no dia 1° de Maio Picasso viria realizar outros esbog¢os para o mural, tambem

em um papel azul do mesmo tipo e tamanho, ainda segundo Arnheim:

Picasso eshbozé esta segunda escena, a no ser que el dibujo
represente dos escenas... En la parte superior, se distingue
vagamente el toro vuelto hacia la mujer portadora de la luz. En la

24 Tradugdo Livre: Ndo podemos dizer quanta imagem Picassiana estava além do que ele
rapidamente desenhou com o lapis neste pedaco de papel... A folha de papel possui uma proporcao
de 1:2 e a composi¢do em si é aproximadamente do mesmo formato. Essa forma quadrada é
acidental? Foi simplesmente determinada pela forma do primeiro pedaco de papel de desenho que
veio a mao? Ou Picasso pensou, a principio, em um padrdo mais compacto? A luz ja esté localizada
no centro, mas ainda ndo termina um tridangulo. Em vez disso, ha uma ampla curva circular para a
gual a composicéo final ndo teria espago e que claramente pretende produzir um todo mais
unificado. O nimero de caracteres ainda € pequeno e requer pouco espaco no chao. A distribuicao
da cena esta mais proxima da tradicéo pictorica classica do que do mural final. E menos (moderno).
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inferior, esta combinado con el caballo. ¢ Acaso el pintor, en busca de
un analisis sin estorbos, separ6 las dos relaciones basicas que se
combinaban en el primer boceto? Sea como fuere, al separar la
superficie da a cada una de las dos escenas un formato de,
aproximadamente, 1:2,4, lo que se acerca a la forma final del mural
(1976, p.46)%.

No segundo esboco (fig.7), ha um elemento novo, que talvez estivesse
presente no primeiro, mas que talvez ndo pudesse ser visto com precisdo nos poucos
tracos de Picasso, o Pégaso, a figura mitolégica que aparece aqui pela primeira vez
de forma nitida. A respeito da insercdo desta figura e de uma andlise deste esboco

Arnheim nos diz:

Aunque la pequefa criatura alada estd mas proxima al toro por
contacto y actitud, es afin al caballo por su especie, Aqui, la
connotacién no es menos antigua, pues es la de Psique, la doncella
de alas de mariposa. Es, en realidad, el alma del caballo lo que se
sienta en el lomo del toro, una confirmacion adicional de la estrecha
relacion entre toro y caballo. El caballo esta condenado al sufrimiento
y al colapso, pero es también — en virtud del apoyo del toro — inmortal
e intocable. El caballo alado es lo que Freud Illamaria
“superdeterminado”, deordenadamente dotado de toda clase de
asociaciones. A medida que la mentalidad creativa cribe y molde ella
abundante materia prima, la criatura se convertira en un pajaro, con lo
que se limitard su gama de significado (1976, p.46).25

O Pégaso € uma figura mitica frequentemente associada como o elemento

agua, porgue na mitologia grega seria filho de Poseidon, deus dos mares, dos

% Tradugéo Livre: Picasso esbocou esta segunda cena, a menos gque o desenho represente duas
cenas ... No topo, o touro voltado para a transportadora se distingue vagamente da Luz. No inferior,
€ combinado com o cavalo. Talvez o pintor, em busca de uma analise sem obstaculos, tenha
separado as duas relacdes basicas que foram combinadas no primeiro esbo¢o? Seja como for, a
separagdo da superficie fornece a cada uma das duas cenas um formato de aproximadamente 1:
2,4, que fica préximo a forma final do mural.

26 Tradugéo Livre: Embora a pequena criatura alada esteja mais préxima do touro por contato e atitude, ela
esta relacionada ao cavalo por sua espécie. Aqui, a conotagdo ndo é menos antiga, pois € a de Psique, a
donzela com asas de borboleta. Na verdade, é a alma do cavalo que fica na parte de tras do touro, uma
confirmacéo adicional da estreita relagcdo entre o touro e o cavalo. O cavalo esta condenado ao sofrimento e
ao colapso, mas também € - em virtude do apoio do touro - imortal e intocavel. O cavalo alado € o que Freud
chamaria de "superdeterminado", dotado desordenadamente de todos os tipos de associa¢es. A medida que
a mente criativa penetra e molda a abundante matéria-prima, a criatura se tornara um passaro, limitando, assim,
sua gama de significados.
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oceanos, dos lagos, das tempestades e dos cavalos. A presenca dessa figura no
primeiro esbo¢o se mostra bastante interessante do ponto de vista criativo.

Estudio de composicion Il. Paris. 1 de Maio de 1937. Lapiz sobre papel azul
27 x 21cm. Museo Nacional centro de arte Reina Sofia. Figura 2.

O esboco acima pode ser considerado bastante rudimentar, entretanto, durante
0 processo criativo, 0 artista vai experimentando diversos niveis de abstracdo e no
curso dessa experiéncia, apresenta-se como relevante apreender apenas o que seja
indispensavel para o estagio em que se encontra.

Comentando a simplicidade dos tracos contidos neste estudo, Arnheim explica

que “todo lo que necesitaba quedar registrado en este dibujo, el pintor pudo expresarlo
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con una simplicidade infantil. Por esto no lo dibujo ‘mejor’. La simplicidad no solo es
econdémica; también ayuda a clarificar lo esencial” (1976, p. 48)?".

E possivel no segundo esboco, trés personagens que de certa forma serviréo
de fio condutor para a producéao final, que séo o touro, o cavalo e a mulher portadora
de luz (Fig. 9).

Neste primeiro momento, o artista ndo esboca o touro e o cavalo, de modo a
sugerir uma ligacao intrinseca entre os dois animais, que se sobrepdem por meio de
seus corpos, mantendo-se suas cabecas e pescoc¢os isolados um do outro.

Arnheim chama a atencéo para esse fendbmeno, afirmando que iSso ocorre por
gue “la mente humana tiende al principio a distinguir claramente entre si los diversos
elementos de una situacién, y s6lo mas tarde trata de conseguir su interaccion” (1976,
p.46)28.

Esta interacdo mais tarde ira ocorrer, entretanto, nesta etapa da producao
artistica ambas as figuras, mantém-se de certa forma separadas. Uma analise detida
permite entrever no esboco, que o touro foi o primeiro a ser desenhado, sendo o
cavalo esbocado posteriormente.

Touro e cavalo se encontram dispostos com a mesma orientacdo e ocupam
mais ou menos 0 mesmo espaco na cena esbogada, como se, pictoricamente falando
“ambos animales tuviesen, todavia la misma funcién” (ARNHEIM, 1976, p.46).

O cavalo neste esboco ndo jaz morto, ao contrario, seu pescocgo ereto, indica
certa altivez ou atividade, situacdo que ird se transformar durante o processo de
desenvolvimento da obra em andlise.

Na cena esbocada, um personagem apresenta particular interesse: o Pégaso?®,

gue se encontra aposto no dorso do touro, com as asas eretas, e olhar direcionado no

27 Tradug&o livre: Tudo o que precisava ser registrado neste desenho, o pintor soube expressar
com uma simplicidade infantil. E por isso que ndo desenho 'melhor'. A simplicidade néo é apenas
barata; também ajuda a esclarecer o essencial.

28 Tradug&o livre: a mente humana tende a principio a distinguir claramente os varios elementos de
uma situagao uns dos outros, e s6 mais tarde ela tenta alcancar sua interacéo.

29 ARNHEIM, Rudolf. Fue Pegaso, el caballo alado de los poetas, el que broto de la sangre de la
espantosa Medusa Gorgona, y fue Pegaso el que ayudd al heroico Belerofonte a derrotar a otro
monstruo, la Quimera, que tenia cabeza de ledn, cuerpo de macho cabrio y cola de serpiente (1976,
p.46). Em traducdo livre: Foi Pégaso, o cavalo alado dos poetas, que brotou do sangue da medonha
Medusa Gdrgona, e foi Pégaso quem ajudou o herdico Belerofonte a derrotar outro monstro, a
Quimera, que tinha cabeca de ledo, corpo de cabra e cauda de serpente.
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mesmo sentido do touro e do cavalo, como se estivesse montado em um animal
encilhado, preparado para a cavalgadura.

De acordo com Arnheim, a colocacdo do animal mitolégico néo teria se dado
ao acaso, e sim, como elo de ligagéao entre os personagens touro e cavalo, ligando ao
primeiro em razao do contato e atitude; e ao segundo, por afinidade em decorréncia
da espécie (1976, p.46).

Esta figura mitologica ndo ira reaparecer no terceiro esboco elaborado por
Picasso, como pode ser visto (figura 8). Neste esboco, que também néo se faz
presente a figura do touro, o cavalo, enquanto personagem toma a centralidade no
processo criativo do artista.

Para Joao Cerqueira, “o cavalo é a maior e mais complexa personagem,
Picasso elege-o como figura central, transpondo-o da tourada, onde sofre a
brutalidade do touro, para uma arena na qual é imolado” (2005, p.46).

O cavalo surge neste esboco em varias situacdes, que vao desde a postura
“falica” do ponto de vista da psicanalise, tendo sua cabeca assemelhada a glande,
sustentada por dois escrotos agigantados, que seriam as coxas do animal, em
referéncia direta ao 6rgao sexual masculino; passando pela situacao de contor¢éo do
pescoco indicando sofrimento e de estripacdo até culminar na experimentacdo de
duas posturas antagdnicas entre si, ou seja, de atividade e de passividade.

E possivel inferir que neste estagio da criagdo, Picasso ndo tinha em mente o
real sentido do papel a ser desempenhado por este personagem no contexto da obra,

devido as variadas situa¢ces em que foi esbogado neste terceiro estudo.
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Estudio de composicién lll. Paris. 1 de maio de 1937. Lapiz sobre papel azul 27 x 21cm. Museo Nacional
centro de arte Reina Sofia. Figura 3.

Picasso no proximo estudo, restabelece certa “ordem” e a exemplo do que
ocorre nos processos de criagdo musical, onde o musico vai experimentando diversas
escalas sobre uma determinada sequéncia de acordes, a fim de perceber qual seria a
mais apropriada aquela progresséo harménica.

No esbocgo anterior (Fig.8), Picasso desconstruiu de diversas maneiras a figura
elementar do animal e depois de desconfigura-lo completamente, “el artista hubiese
tenido que ayudarse a recordar lo que es un caballo en si” (ARNHEIM, 1976, p.59)%°.

Neste estudo (Fig.9), o cavalo continua sendo um cavalo, entretanto, o artista
aplica conceitos de reestruturacdo, mantendo as diretrizes e proporcdes basicas
registradas, alterando, entretanto, os critérios de unidade, pois, embora os tragos se

mantenham unidos e relacionados entre si, para manutencao da integridade visual, 0s

30 Traducéo livre: o artista teria que se ajudar a lembrar o que um cavalo é em si.
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elementos orgéanicos (cabeca, patas, ventre etc.) sdo apresentados sob uma
perspectiva, sem perder de vista a ordem estrutural.

Estudio de composicion lll. Paris. 1 de maio de 1937. Lapiz
sobre papel azul 27 x 21cm. Museo Nacional centro de arte
Reina Sofia. Figura 4.

Este personagem ressurge no esboco subsequente (fig. 10), onde se pode
observar um animal relinchando num contexto agonizante, mas, o0 artista ndo se
contentou em limitar em atribuir a figura do cavalo, apenas um papel de agonia e
sofrimento, se assim fosse, talvez este esboco bastasse ao propésito.

Embora o0 personagem viesse a sofrer sucessivas transformacdes e
deformacgdes, o esbogo permite vislumbrar uma dindmica presente no desenho final,
mostrando um animal insurgente devido a uma agressao, sofrendo em um estado de
horror do qual tenta se livrar inutiimente, pressentindo, o inevitavel sacrificio que se

aproxima.
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Caballo Lapiz sobre papel azul. 27 X 21 cm. Fechado <1° de

mayo, 37> Figura 5.

A primeira manifestacdo de conjunto no processo de concep¢do do quadro
Guernica, surge no estudo de composi¢ao a lapis sobre gesso e madeira, datado de
1° de maio de 1937 (Fig.11).

Diferentemente do que havia sido esbocado até aqui, em que 0s personagens
haviam sido apresentados isoladamente, neste estudo o artista exibe em uma
situacdo contextualizada, entremeando-os, além de acrescentar dois novos
personagens: a mulher portadora da luz e o guerreiro caido.

O artista reintroduz a figura alegérica — o pequeno cavalo alado, que durante o
martirio do cavalo esta sendo expelido de seu ventre, “definido en la psique que
emerge de la herida, como hizo Pegaso a partir del cadaver de la Gorgona”
(ARNHEIM, 1976, p.54)3L,

3! Traducdo livre: definido na psique emergindo da ferida, como Pégaso fez do cadaver da Goérgona.
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54 cm. Fechado “1°

Estudio de composicion Lapiz sobre yeso y madera. 65 X
de mayo de 1937". Figura 6.

Neste contexto, o cavalo se encontra numa situacdo de defrontamento com
a mulher portadora da luz e este dialogo estabelece um estreitamento de vinculo
entre a luz e o martirio do cavalo.

Rudolf Arnheim observa que:

La agonia individual del caballo se despliega entre dos polos de indiferencia,
lo que dificilmente puede ser una presentacion apropiada del asunto. La
cabeza del hombre muerto, que finalmente sera dirigida hacia el toro, se
enfrenta aqui a una zona amplia, ocupada de modo insignificante por la cola
de un toro y una ventana vacia. Y en la figura de la mujer que sostiene la luz,
un brazo brota de la nariz y queda adherido al borde del tejado, mientras que
el otro brota de una esquina. Falta todavia mucha organizacién (1976, p.54-
55)%,

32 Traducéo livre: A agonia individual do cavalo se desdobra entre dois pdlos de indiferenca, o que
dificilmente pode ser uma apresentac¢do adequada do assunto. A cabeca do morto, que finalmente sera
direcionada para o touro, estd aqui voltada para uma area ampla, insignificantemente ocupada pela
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Torna-se importante ressaltar que esta ndo era a primeira aparicdo do cavalo
alado, este estivera presente vinte anos antes, na cortina do balé Parade que Picasso
pintou em 1917, para o qual Jean Cocteau escreveu o roteiro e Erik Satie compds a
musica, e que fora encenado pelo Ballets Russes de Serge Diaghilev em Paris no final
deste ano (Fig.12 e 13).

Picasso realiza diversos experimentos com a composicao das figuras, , onde
se pode notar os adornos de flores na cabeca do touro, o elmo no guerreiro caido,
bem como o fato de sua arma ser uma lanca, e a figura do Pegaso saindo da ferida
do cavalo que separado do touro, mantendo relagédo com o cavalo (Fig.11).

Neste sentido Carlo Ginzburg diz que:

Esse cavalo alado n&do sobreviveu a destructio destructionum de
Picasso — ndo esta na pintura concluida —, mas sua presenca
efémera cria uma reagdo em cadeia. Em 10 e 2 de maio, Picasso fez
dois outros esbocos do conjunto, ambos esmeradamente executados
em madeira. O primeiro desenho tinha varios elementos classicos,
inclusive um pequeno cavalo alado que saia da barriga de um cavalo
ferido. O segundo desenho omitia o cavalo alado e o elmo; a langa se
transforma numa vara de picador e a cena se torna inequivocamente
uma corrida de touros. Picasso estava claramente avaliando versdes
alternativas distintas pela presengca ou auséncia de elementos
classicos (2014, p.118).

Faz-se necessario aqui uma breve digressédo, para compreender os motivos
gue levaram Picasso a incluir uma alusdo ao Pégaso, em Guernica, que se tornara
sem duavida a obra que culminaria na sintese de longos anos de acumulo de estudos
e técnicas.

Carlo Ginzburg, citando A. Blunt, estudioso da obra picassiana, observara que
o cavalo alado era uma autocitacdo que o pintor realizara. Havia aparecido
anteriormente em Sonho e mentira de Franco, uma série de gravuras contra Franco
gue Picasso fez em 1937.

Narra o autor que “talvez seja mais importante o fato de o cavalo alado ter
aparecido vinte anos atras, na grande cortina da abertura do balé Parade que Picasso

pintou quando estava em Roma, em 1917” (2014, p.119).

cauda de um touro e uma janela vazia. E na figura da mulher segurando a luz, um brago sai do nariz e
fica preso na beirada do telhado, enquanto o outro sai de um canto. Ainda falta muita organizacao.
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A figura do Pégaso se faz presente ainda no esbog¢o, que possui um estilo
classicizante datado também de 1° de Maio, com o que talvez tenha sido o ultimo

esboco realizado por Picasso nesta data.

‘Q \M% fgs

Suefio y mentira de Franco I. Paris. 8 e 9 de Janeiro de 1937 Agua-forte e aquatinta,
31,4 x 42 cm. Museo Nacional centro de arte Reina Sofia. Figura 7

Suefio y mentira de Franco Il. Paris. 8 e 9 de Janeiro de 1937 . Agua-forte e aquatinta,
31.4 x 42 cm. Museo Nacional centro de arte Reina Sofia. Figura 8.
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Os estagios de Guernica demonstram com muita clareza a intencionalidade que
Picasso possuia ao realiza-la, suas etapas, bem como seus esbocos, alteram ou
removem elementos da obra.

No dia 2 de maio de 1937, Pablo Picasso produz trés estudos centrados na
figura do cavalo, sendo dois a lapis sobre papel azul e um 6leo sobre tela. Além destes
trés trabalhos, o artista produzia outro estudo de composicao feito a lapis e guache
sobre gesso e madeira.

Aqui, mais uma vez, o pintor recorre a variagao sobre 0 mesmo tema, no caso,
o cavalo é recriado diversas vezes, num processo de redimensionamento e alteracéo

das partes, na busca da melhor maneira de projeta-lo no contexto final da obra.

Estudio de composicion Lapiz y aguazo sobre yeso y madera. 73 x 60 cm.
Fecha “2 de mayo, 37". Museo Nacional centro de arte Reina Sofia. Figura 9.
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Neste estudo Picasso consegue resolver o problema visual relacionado a
mulher portadora da luz, o rigido braco da mulher que ostenta a vela, se desprende
da arquitetura, sua cabeca se transforma em um volume pleno e compacto e o outro
braco acaba sendo suprimido (fig. 14).

O cavalo aparece dobrado ao lado do touro. Arnheim afirma que esta
“simplificacion visual afecta considerablemente a su papel, que ahora se convierte en
el de la victima que se derrumba, inclinandose ante el destino” (1976, p.60)3:.

Em meio a massa de corpos vencidos, o cavalo acaba suscitando um
sentimento derrotista no pensamento. A cena, no entanto, apresenta um elevado grau
de confusao, sobretudo no angulo direito inferior, onde surge uma figura feminina
morta, entremeada com o soldado abatido segurando um instrumento indeterminado
em sua mao direita.

Embora o cenario fosse bastante confuso, Rudolf Arnheim destaca que “existe
um comienzo, pues el guerrero ha sido ahora decapitado limpia y simetricamente,
cambio que anuncia para aclarar a promiscuidad visual” (1976, p.61)3*.

O terceiro estudo de composicao (fig.15) surge no dia 8 de maio de 1937, com
uma nova configuracao onde o touro se apresenta orientado para a esquerda, em uma
proporc¢éao suficientemente grande para preencher a parte posterior da cena, servindo
de fundo.

Neste estudo, desaparece a figura da mulher da portadora de luz, surgindo num
plano abaixo e a direita, uma mulher trazendo uma crianca prostrada no colo, com
seus olhos voltados para o firmamento.

O soldado aparece com um novo direcionamento, com sua cabeca entremeada
as patas do cavalo, que se contorce num aparente esfor¢o para se reerguer, enquanto
0S espacos vazios entre as patas do touro, prenunciam a alteracdo na luminosidade
em processo de transformacéo pelo artista.

No dia 09 de maio de 1937, Pablo Picasso elabora o estudo de composi¢éo

gue seria o ultimo esboco antes de da tela definitiva. Aqui os personagens aparecem

33 Traducao livre: A simplificacdo visual afeta muito seu papel, que agora se torna o da vitima que
desmaia, curvando-se ao destino.

34 Tradugio livre: HA um comeco, porque o guerreiro ja foi decapitado de forma limpa e simétrica,
uma mudanca que ele anuncia para esclarecer a promiscuidade visual.
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num conjunto entremeado, disposto num ambiente mais escuro, dentro de uma

perspectiva monocromatica geradora de uma forte sensacéo claustrofobica.

—T7

Estudio de composicion Lépirz' sobre papel branco. 45 X 24 cm.

Fechada <8 de mayo, 37>. Figura 10

O touro, mantém-se na proeminéncia, fixo na posicdo centralizada que ja
ocupava nos esbocgos anteriores, contudo, traz agora a expressao carregada de certa
ambiguidade, trago distintivo que o animal carregard até a conclusdo da obra pelo
pintor. O fundo esta entrecruzado por diversos rebordes brancos e pretos formados
por figuras angulares de paredes e coberturas e também por diversas sombras
triangulares.

Arnheim, alerta que:

Estas sombras estan vigorosamente recortadas, como si la escena se
desarrollara en un planeta sin atmosfera, y tienden a destacarse de los
objetos y a poblar en un plano de la pintura con unos indicadores
independientes y agresivos. Sobreviven en el mural final como una de las
cualidades perceptibles de textura mas caracteristicas, rota sin embargo por

efectos de transparencia que sustituyen la cruda alternativa de negro y blanco
con unos matices mas atemperados de gris (1976, p.69)%.

35 Traducéo livre: Essas sombras s&o recortadas vigorosamente, como se a cena se passasse em
um planeta sem atmosfera, e tendem a se destacar dos objetos e a povoar um plano da pintura com
indicadores independentes e agressivos. Sobrevivem no mural final como uma das qualidades
texturais perceptiveis mais caracteristicas, porém rompidas por efeitos de transparéncia que
substituem a alternativa nitida de preto e branco por tons mais moderados de cinza.
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Apés a realizagdo dos esbocgos, Pablo Picasso da inicio a pintura. Rudolf
Arnheim dividiu a execucdo da pintura em sete etapas sucessivas, que por

guestdes didaticas, serdo mantidas neste trabalho.
Primeira etapa

Na fotografia realizada por Dora Maar que é datada de 11 de maio de 1937, o
mural em sua primeira versao possuia diversos elementos, que no transcorrer da
execucao foram sendo modificados e removidos. Da primeira para a segunda etapa,
como sera visto mais adiante, o artista acabou fazendo algumas transformacdes
significativas.

Conforme observou Carlo Ginzburg:

a diferenca mais saliente era o guerreiro caido, que estava representado no
ato de erguer o punho fechado na saudacdo comunista (um tema que
emergira no Ultimo esbogo de conjunto, datado de 9 de maio). No segundo
estagio, que data de cerca de 13 de maio, as conotag@es politicas do gesto
estavam desaparecendo: o punho esta erguido contra um grande sol e segura
um ramo de flores (2014, p.143).

No estagio inicial, ja se faz presente a figura do touro, que sempre ocupou um
papel importante na obra de Pablo Picasso. Nesta primeira etapa, o touro foi eshocado
numa posicgéo frontal e gradativamente foi sendo modificado.

Como observou Arnheim,

Su cuerpo todavia llega hasta la zona central del mural, con su parte
posterior iluminada por la lampara de la mujer portadora de luz. Madre e
hijo estan perfilados con su forma final, pero puesto que el cuerpo del toro
todavia no les sirve de telon de fondo, sélo se encuentran adyacentes a
él, expuestos y desamparados mas bien que unidos a él en un grupo
apifiado. La posicion final del toro tendra la ulterior ventaja de orientarlo
hacia el grupo central, s6lo con la cabeza desviada, y por consiguiente
caballo y guerrero estaran dirigidos hacia €l (1976, p.133)%.

3% Tradugdo livre: Seu corpo ainda atinge a area central do mural, com as costas iluminadas pela
lampada da mulher portadora de luz. Mae e filho séo delineados em sua forma final, mas como o corpo
do touro ainda ndo serve de pano de fundo para eles, eles estdo apenas adjacentes a ele, expostos e
desamparados, em vez de unidos a ele em um grupo amontoado. A posicao final do touro tera ainda a
vantagem de orienta-lo para o grupo central, apenas com a cabeca desviada, e portanto cavalo e
guerreiro serdo direcionados para ele.
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Carsten-Peter Warncke observa que neste momento, em que foram tragados
0S primeiros contornos, ja estdo presentes as figuras centrais da obra, conquanto

estejam em posicdes diferentes da versao finalizada. Como observa o autor:

E assim que o touro se desdobra inteiramente em cima e a direita da mae
com a crianca morta. Ao lado do touro, o bragco dum guerreiro estendido
como se estivesse crucificado ergue-se a toda altura do quadro. E ai que
esta, visivelmente, o motivo central para o qual se volta, de resto, o cavalo
ao lado dele. A direita, Picasso tem ja disposta a figura que entra pela
janela, assim como a mulher que acorre e a personagem que arde (1999,
p.390).

Picasso que possuia profundos conhecimentos da historia da arte, inseriu na
tela um binébmio bastante conhecido desde os tempos mais remotos: relacdo entre o
touro e o cavalo. Essa ligacdo pode ser percebida a partir de estudos feitos acerca
dos ultimos estagios do periodo paleolitico, como observaram Jean Chevalier e Alain

Gheerbrant, ao afirmarem que o estudo realizado por André Leroi-Gourham:

revela que uma ordem de precedéncia invaridvel rege a disposicéo das
figuras animais, tanto em Lascaux e Altamira, quanto nas grutas pintadas
da Russia ou do Caucaso; e que o lugar central nessa disposi¢ao, sempre
€ ocupado pelo binario touro-cavalo ou cavalo-bisao (2003, p.892).

A figura do cavalo possui varios significados para as diversas culturas,

conforme ensina Manfred Lurker, que reconhece a antiguidade do simbolo:

Provavelmente possua significado simbdlico j& em — Pinturas Rupestres
sobre Rochas. Os povos antigos viam o cavalo em associacdo com a luz
e a agua [...] Sobre sua associa¢do do cavalo com a agua seja indicado o
deus grego do mar, Poséidon, originalmente imaginado na forma de um
cavalo [...] Entre os povos indo-europeus o cavalo era um Psicopompo3’
(Phaidros 25, 34) simbolo da alma em ascensédo; em antigos timulos o
falecido cavalga em direcdo ao além, nos primérdios do cristianismo
representacdes de cavalos em sepulcros indicam uma vida breve em
direcdo ao objetivo eterno [...] Na pintura mais recente possui um
simbolismo variavel, muitas vezes proximo do demoniaco e da morte
(1997, p.123).

“O touro evoca a ideia de irresistivel forca e arrebatamento. Evoca o macho
impetuoso, assim como o terrivel Minotauro” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2003,
p.890).

37 Pisocopompo: palavra que tem origem no grego Psychopompoés jungdo de psyche (alma) e pompés
(guia), designa um ente cuja funcao é guiar ou conduzir a percep¢ao de um ser humano entre dois ou
mais eventos significantes. Nota do autor.
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Trata-se de uma figura mitica, presente nas mais diversas culturas, dotada de
enorme carga simbdlica, cuja variedade percorre um enorme caminho que vai desde
a representacdo de uma forca criadora, que traz insita a fecundidade, e, portanto,
simboliza a vida, até o espectro sombrio de violéncia e morte.

E uma figura forte e bastante ambigua, assim como a prépria personalidade do
pintor Pablo Picasso, controversa e contraditoria em muitos aspectos.

Nesta etapa da pintura, constata-se a profusdo de tracos, num contexto
bastante confuso e “el tema central de la carniceria tiene lugar sin referencia al toro,
y el toro, a su vez, desdefia el acontecimiento. Su alejamiento todavia no esta
contrarrestado por la necesaria conexion de temas” (ARNHEIM, 1976, p.133)%.

Também é possivel perceber a existéncia de uma ligacdo estreita entre o
guerreiro e o cavalo ferido, numa espécie de dialogo, centralizados na composicao,
estruturados paralelamente a figura do brago ereto do homem.

Arnheim, ndo perde de vista que:

El motivo de este brazo es nuevo como asunto, pero la idea de una forma
tendente a lo alto en el centro de la composicién acompafid a Picasso
desde el primer momento. En el primer y rapido esbozo (nl), las patas
traseras del caballo muerto desempefiaban el papel asumido aqui por el
brazo del hombre muerto. El mismo dia (n2) aparece el tema insistente del
caballo con el cuello dirigido hacia arriba, que en el dibujo 6 es situado en
el centro de la pintura (1976, p.134)%°

Para além das relacbes entre touro — cavalo, cavalo — guerreiro ja

mencionadas,

A direita, Picasso tem ja disposta a figura que entra pela janela, assim
como a mulher que acorre e a personagem que arde, mas ele apreendeu-
Ihes os pormenores de maneira diferente: é assim que a figura que acorre
traz um morto. As fontes mais conhecidas da tradigdo pictérica ocidental
encontraram o seu lugar nessa composi¢édo. No plano do modelo formal e
semantico, o tema das “consequéncias da guerra” mergulha na grande
pintura de Peter Paul Rubens que se acha em Florenca. Com efeito, foi la
gue Picasso encontrou a figura estendida com o brago erguido, a méde com
a crianca, a organizacdo da composi¢cdo segundo o modelo do friso

38 Traducéo livre: No estado atual da pintura, o tema central da carnificina se passa sem referéncia ao
touro, e o touro, por sua vez, despreza o acontecimento. Seu afastamento ainda néo foi combatido pela
necessaria conexao de temas.

% Traducéo livre: O motivo deste braco é novo como tema, mas a ideia de uma forma tendendo para
cima no centro da composic¢do, acompanhou Picasso desde o primeiro momento. No primeiro esboco
rapido (nl), as patas traseiras do cavalo morto desempenharam o papel aqui assumido pelo braco do
morto. No mesmo dia (n2) surge o tema insistente do cavalo com o pescoco voltado para cima, que no
desenho 6 esté localizado no centro da pintura. (Figuras 5 e 6).
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continuo e, de modo mais geral, o arranjo de bracos estendidos e a
dindmica da imbricacdo de formas (WARNECKE, 1999, p.392).

A janela, do ponto de vista simbdlico, pode representar um elo de ligacéo,
um meio de comunicagao entre o mundo terreno e o transcendental.

Manfred Lurker aponta que:

Segundo o mito ugaritico, o deus Baal se faz ouvir através da janela do
paléacio celeste [..] Na arte goética simboliza-se a relagdo entre Cristo e a
Ecclesia pela luz solar que penetra no interior escuro da igreja. A janela com
grade (fenestra cancellata) em Ct 2,9 sofre uma interpretagéo cristolégica na
tradicdo exegética: a natureza divina de Cristo (luz) esconde-se na
encarnacao (grade). Uma janela aberta pode indicar a relagdo om Deus pela
oracado [...] Finalmente, a janela € uma abertura para a morte (Jr 9,8-9)
‘escaninho da alma’ (antiga crenga popular), indicacéo do fim da vida (2007,
p.362).

Guernica (1.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasso. Pag. 397

Segunda etapa

Durante a segunda etapa Picasso comeca se afastar da insercdo de um
simbolo associado a ideologia comunista e passa a transformar o punho cerrado do
homem. O pintor acaba elevando sua altura e no topo acrescenta um maco de flores,
envolto em um circulo de fogo.

El resplandor de esta nueva aparicién celestial eclipsa a la lamparilla y por lo
tanto debilita fatalmente la contribucion de la mujer portadora de luz. Es
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también demasiado potente para quedar contenido en el espacio disponible
sobre el lomo del toro, y ademas hace que un simbolo positivo monopolice la
direccion desde la cual debe de haber asestado su golpe el enemigo, con lo
gue protege al caballo de un ataque que sin embargo tuvo lugar (ARNHEIM,
1976, p.136)%.

Interessante nesta etapa foi o surgimento do maco de flores em substituicéo ao
punho cerrado, cuja representacdo contemporanea a produgdo de Guernica estava
diretamente associada ao movimento comunista internacional, e, portanto, traria a
obra um aspecto ideologizado, que Picasso acabou evitando.

A flor é um simbolo bastante forte, presente em diversas culturas. Manfred

Lurker explica que:

Além da cor e do perfume, distingue-se por sua forma (analogias com célice,
chama, sino, coracao; simbolo da primavera, do crescimento e da beleza. O
broto que se abre na dire¢do da luz é associado ao sol e ao universo [...]
Ramos de flores ja eram um simbolo de vida no Egito antigo e, por isso,
desempenhavam papel importante no culto aos mortos. E possivel que uma
esperanca de ressurreicdo possa ser atribuida as flores das pinturas das
catacumbas e as corbelhas ou coroas de flores existentes em antigos
epitéafios cristdos (2007, p.272).

L R — - o
Guernica (2.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasso. Pag. 397

40 Traducéo livre; O brilho dessa nova aparicdo celestial ofusca a lampada e, assim, enfraquece
fatalmente a contribuicdo da mulher portadora de luz. Também é muito poderoso para ser contido
no espaco disponivel nas costas do touro, e também faz com que um simbolo positivo monopolize
a direcdo de onde o inimigo deve ter atacado, protegendo assim o cavalo de um ataque que sem
No entanto, aconteceu.
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Terceira etapa

Neste terceiro estagio, pode-se perceber a ocorréncia de significativas
alteragOes ocorridas no grupo principal, como, por exemplo, a remocéo da cabeca do
guerreiro para uma localizagdo mais proxima do touro de mde com a crianca nos
bracos, estabelecendo uma triangulagéo na parte centro — esquerda do painel.

Uma observacéao interessante foi feita por Rudolf Arnheim, que questionou por
gue o rosto estava voltado para o chéo, e apresentou uma hipétese no sentido de que

Tal vez pareceria embarazoso hacer que el toro se alzara sobre un perfil
humano, y también cabe que empezara a despuntar en el pintor la nocion
de una comunicacion necesaria con el toro y prevaleceria todavia la
separacion entre los grupos, conceptualmente méas simple (1976, p.138).

A supressdao do braco de punho cerrado, como ja mencionado, na visdo de
Carsten-Peter Warncke ocorre devido ao seu conteudo. “Com efeito, o gesto ser
simbolo internacional da luta politica de esquerda, uma saudacdo comunista e, de
modo mais particular, da Frente Popular espanhola. Um motivo determinado de
maneira tao unilateral, teria infalivelmente feito deste quadro uma obra empenhada’.
(1999, p. 394).

Nesta terceira etapa, pode-se constatar a supressédo do bracgo ereto sustentando
um maco de flores, pode ter sido retirado por questdes de estrutura ou de simbolismo.
Interessante pensar que por se tratar de um simbolo atrelado a vida, embora ligado ao
culto aos mortos (Egipcios), também representava a possiblidade de Ressurreicao
(Cristaos), e talvez néo fizesse sentido no contexto de Guernica, de desolacao e morte.

O cavalo neste estagio comeca a se levantar e voltar-se para a esquerda, ao
mesmo tempo em que uma franja escura acima do lombo do touro, confere uma
sensacao de condenacado aquela zona.

Rudolf Arnheim ainda em relacéo a este terceiro estagio, destaca a transformacao
da figura da mulher de bracos erguidos, que tem intensificado o sentimento de
desespero:

La mujer que cae, algo apartada, ha aprovechado este desahucio, pues el
sesgo y acortamiento de su cuerpo, que en la composicion final quedan
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acentuados por la oscuridad, concentran la expresién de la figura
alrededor de la cabeza ululante y los brazos en alto (1976, p.138)*.

Guernica (3.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasss. Pag. 397

Quarta etapa

Neste estagio, 0 espaco que se encontrava vazio na parte esquerda do painel
acabou sendo preenchido por uma lua crescente, que certa de forma parece ter
influenciado diretamente a modificacdo da posicdo até entdo ocupada pelo touro.

Arnheim observa que

Con un movimiento estratégico, al pintor refina la actitud del animal; el toro se
enfrenta ahora a la escena, y sin embargo tiene la cabeza vuelta hacia otro
lado; el espacio vacio, a la izquierda, queda llenado por su cola elocuentes;
madre e hijo quedan envueltos y respaldados por el torso protector del animal,
y los cuartos traseros de este han sido retirados del centro. Verdaderamente,
hay aqui una invencién ingeniosa (1976, p.140)%.

4 Tradugéo livre: A mulher que cai, um tanto retraida, aproveitou esse despejo, pois 0 viés e 0
encurtamento de seu corpo, que na composi¢éo final sdo acentuados pela escuriddo, concentram a
expressdo da figura em torno da cabeca uivante e dos bragos erguidos

42 Traducgéo livre: Com um movimento estratégico, o pintor refina a atitude do animal; o touro agora
enfrenta a cena, mas com a cabega virada para o outro lado; o espago vazio a esquerda é preenchido
por sua cauda eloguiente; mée e filho sdo envolvidos e sustentados pelo torso protetor do animal, e os
guartos traseiros deste foram removidos do centro. Na verdade, ha uma invencédo engenhosa aqui
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Neste estégio, constata-se a transformacéo da figura alocada imediatamente
acima do cavalo que ja se encontra em uma posicdo mais ereta. Essa figura que na
segunda etapa assemelhava ao sol, na subsequente sofreu um achatamento e se
converteu em uma figura mais proxima do que seria um olho e agora, como observa
Carsten-Peter Warncke pode ser interpretado de varios modos: “uma espécie de
grande olho divino rodeado de uma coroa de pontas irregulares, com uma lampada
no lugar da pupila, imagem que evoca, ao mesmo tempo, um sol resplandecente e
uma luz eléctrica” (1999, p.).

Interessante observar que em espanhol, uma das palavras utilizadas para
designar lampada de luz elétrica € bombilla que possui 0 mesmo prefixo de bombas,

gue foram lancadas do alto, exaustivamente, no ataque a Gernika.

|Guernica (4.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasso. Pag. 397

Quinta etapa

Na quinta etapa, Picasso acaba de certa forma eliminando a segunda figura
morta caida ao solo, provavelmente pela redundancia. Manteve, no entanto, o rosto
voltado para cima e o pescoc¢o apresentando um corte similar a um trabalho escultural.

La desaparicion de la segunda cabeza ha dejado algun espacio que esta

siendo llenado por un giro de la mano con la espada. Esta recesién diagonal
en la tercera dimension alivia la plana disposicion de verticales y horizontales
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prevalecientes a lo largo del borde inferior. La forma de la mujer que cae es
mas aerodindmica .la nueva geometria de las llamas adapta su anterior
confusion realista al estilo mas formal de la pintura, y la compacta rigidez de
la falda pone el peso muerto del cuerpo que cae en oposicién a la animada
expresion de la cabeza y los brazos (1976, p.142)*.

A transformacdo ocorrida nesta etapa foi captura por Carsten-Peter Warncke

da seguinte maneira:

Mediante a deslocac&o dos contornos, a quinta versdo desvia o touro para a
parte esquerda do quadro. A sua ac¢do e a sua postura, fazem dele o
protector da mée e da crianca. Os valores de negro e de cinzento contentam-
se com preencher a tela de maneira mais consequente. A figura da mulher
gue acorre com 0 morto, embaragosa no plano da composicao tal como no
do contelido, é abandonada. Mas a disposicdo geral ndo parece ainda
completamente justa. O centro e os bordos foram, é certo, polarizados, mas
a figura do guerreiro estendido confunde-os a esquerda num arranjo
realmente difuso (1999, p.394).

Guernica (5.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasso. Pag. 399

4 Traducdo livre: O desaparecimento da segunda cabecga deixou algum espaco que estd sendo
preenchido por um giro da mao com a espada. Esta recesséo diagonal na terceira dimenséo alivia o
arranjo plano de verticais e horizontais que prevalecem ao longo da borda inferior. A forma da mulher
caindo é mais aerodinamica. A nova geometria das chamas adapta sua confusao realistica anterior ao
estilo mais formal da pintura, e a rigidez compacta da saia coloca o peso morto do corpo em queda em
oposicao ao vivo expressao da cabeca e dos bracos.
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Nas duas ultimas fases “Picasso elaborou uma solu¢cdo mais convincente nos
planos formal e semantico. Conserva o lugar da cabeca do guerreiro, mas vira-a para
cima e transforma a figura numa estatua destruida por referéncia a sua natureza-morta
de 1925” (WARNCKE, 1999, p. 375).

Sexta etapa

Neste estagio, Picasso faz apenas alguns ajustes, além de experimentos com

colagens, principalmente sobre a mulher com a crian¢a e a mulher caida.

Sétima etapa

Picasso depois de fazer alguns ajustes na sexta etapa, chega a ultima fase da
pintura muito proximo de sua finalizacdo, que ird se desfechar com o giro da cabeca
do guerreiro.

Arnheim afirma que:

El giro descrito por la cabeza esta directamente relacionado con la exposicion
del espacio tridimensional en el ala izquierda del mural. Sin el suelo en
retirada, el toro se alzaria sobre el perfil del guerrero y, por tanto, aplastaria
el interés del rostro, pero el suelo lo sitla detras de la cabeza. La dimensién
de la profundidad queda ademas aclarada por la mesa, una solucion
discutiblemente impresionante, aunque la superficie aporta una base para el
ave y el borde refuerza los confines del triangulo de composicién. Los rayos



75

del sol del techo pierden su resplandor excesivo al quedar provistos de
sombras proyectadas, y la confusion en el centro y la parte inferior es atacada
con el remedio radical consistente en desmembrar todavia méas al guerrero
(1976, p.144)%.

Carsten-Peter Warncke destaca que para acabar, “Picasso reelaborou em

pormenores aquilo que se chama a sétima versao, eliminando, por exemplo, 0 motivo

secundario das lagrimas que correm pela cara da mulher que acorre a direita” (1999,
p.396).

Guernica (7.° estado) Retirado de WARNKE, Carsten- Peter. Picasso. Pag. 399

4 Traducéo livre: O giro descrito pela cabeca esta diretamente relacionado & exposicdo do espago
tridimensional na asa esquerda do mural. Sem o solo em retirada, o touro se elevaria acima do perfil
do guerreiro e, assim, esmagaria o interesse no rosto, mas o solo o colocaria atrds da cabeca. A
dimensédo da profundidade é ainda mais esclarecida pela tabela, uma solug¢éo indiscutivelmente
impressionante, embora a superficie forneca uma base para o passaro e a borda reforce os limites do
triangulo de composicédo. Os raios do sol que vém do teto perdem seu brilho excessivo ao serem
dotados de sombras projetadas, e a confusédo do centro e da parte inferior € atacada com o remédio
radical de desmembrar ainda mais o guerreiro.
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Um dos aspectos mais importantes a serem analisados em Guernica, foi como

Pablo Picasso manejou a questdo relacionada a luminosidade da obra e com esta
criou um ambiente capaz de gerar no espectador uma sensacdo profundamente
claustrofébica.

A luminosidade sempre foi um recurso técnico utilizado na construcdo de
composicdes artisticas, sendo a projecdo da luz e das sombras, um dos recursos mais
importantes a disposicao do artista na construcdo da composicao.

‘O doseamento da luz destaca as principais personagens em relacdo aos
figurantes, realca as emocobes pretendidas; condiciona o olhar do espectador e
permite criar simulagdes de profundidade” (CERQUEIRA, 2005, p.43).

Observa o autor que:

Ao longo dos séculos a luz foi utilizada com diferentes objectivos: no
Renascimento resplandece sobre as figuras divinas e, através de Leonardo,
cria um novo esquema de perspectiva, o sfumato; no Maneirismo surge uma
luz fria que gela cenarios fantasmagoricos, como as paisagens de El Greco;
0s pintores barrocos projectam focos de luz sobre o éxtase dos santos,
deixando as restantes personagens na penumbra para acentuar o
dramatismo da accdo; os neoclassicos iluminam as suas telas com

sobriedade; os romanticos recuperam os contrastes da luz barroca; e depois
de Turner fundir os quatro elementos da natureza em manchas
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luminescentes, os impressionistas subordinam a pintura a captacdo do efeito
instantédneo que as varia¢des da luz produzem na natureza (2005, p.43).

A obra foi construida em escala branco e preta, entretanto, o objetivo de
Picasso ndo era pintar uma cena noturna, como observou Arnheim ao se referir a uma
tela pintada anos mais tarde: Pesca nocturna em Antibes, em que o autor fez uso de
uma variedade de cores (1976, p.37).

Guernica foi concebida de forma monocromatica, e como observa Arnheim “en
relacion con el mundo colorido de la experiencia cotidiana y del aspecto igualmente
colorido de tantas pinturas, la monocromia da a la pintura el caracter de una reduccién”
(1976, p.37)%.

Este carater reducionista proporciona no espectador a sensagdo de
aprisionamento, criando um ambiente angustiante, além de remeter as dualidades
presentes no imaginario associadas ao divino e profano, a vida e morte, ao bem e mal.

“‘Na simbologia cristd o branco sempre esteve associado a cor do divino,
enquanto o negro ao demoniaco; cavaleiros e magos eram associados a cada uma
das tonalidades conforme simbolizavam o bem e o mal” (CERQUEIRA, 2005, p.43).

Dificil saber se Picasso havia planejado pintar Guernica como uma monocromia
desde o momento inicial. Pode-se especular que nédo, pois existem alguns esbogos
gque foram plasmados com certo colorido, mas sua escolha, certamente teve
conseguéncias na obra.

“En comparacion con una obra em varios colores, un monocromo siempre es
intensamente abstracto, menos sustancial materialmente, mas cercano a un
diagrama, la representacion visual de una idea” (ARNHEIM, 1976, p.37)%.

Em Guernica ambas as cores acabam provocando um impacto negativo. “Se
as trevas pronunciam o fim da vida, a luz fantasmagorica do quadro agride e destroi
as personagens por si iluminadas; descoloridos pelo gélido branco acinzentado,
transformam-se em espectros de uma dimenséao etérea” (CERQUEIRA, 2005, p.43).

4 Traducéo livre: Em relagdo ao mundo colorido da experiéncia cotidiana e ao aspecto igualmente
colorido de tantas pinturas, 0 monocromatico confere a pintura o carater de uma reducao.

46 Traducdo livre: Comparado a uma obra em vérias cores, um monocromatico € sempre
intensamente abstrato, menos materialmente substancial, mais proximo de um diagrama, a
representacéo visual de uma ideia.
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Arnheim observa que em “Guernica no hay sangre roja, ninguna diferencia
entre fuego y luz, o entre las complexiones de los muertos y la de los vivos” (1976,
p.37).4
Destaca o autor que:
La imagen queda reducida a formas expresivas, que son interpretativas mas
bien que narrativas. Las llamas tienen la contundencia genérica de los dientes
de una sierra, pero no arden. La monocromia, en otras palabras, tiende a
mover la imagen en la direccidon de una manifestacién desencarnada de
propriedades, mas bien que de una ejecucion de objetos, y destaca la
imparcialidad de la presentacién ‘épica’ (1976, p.37)*.
Concomitantemente, a monocromia acaba criando uma uniformidade visual
capaz de reduzir os acontecimentos, emprestando-lhes dramaticidade, em raz&o do
contraste luz e escuridao.
Joao Cerqueira destaca que
Os pontos de maior concentracdo luminosa, como o losango situado por
detrds do cavalo, ferem a visdo do espectador, criando uma possivel
interactividade visual. A auséncia de cor supre detalhes desnecessarios,
concentrando a atencao do observador no confronto entre o preto e o branco

gue destaca a personagens. Esta uniformidade da cor e da forma, afasta
interpretacdes tendentes a separar o grupo em bons e maus (2005, p.43-44).

Como resultado, a monocromia permite a manutencéo da unidade do conjunto
de personagens, fazendo com que sejam observados de uma perspectiva mais
abrangente.

Ao contrario do que ocorre com as pinturas coloridas, onde o contraste entre
luminosidade e escuridao se apresenta de forma multilateral, e, portanto, ndo possui

o carater de exclusividade, no ambiente monocromatico a escuriddo ndo se modifica

e a claridade, o brilho da luz, apresenta-se com certo aspecto de durabilidade, e assim

47 Traducdo livre: Guernica ndo ha sangue vermelho, nenhuma diferenca entre fogo e luz, ou entre
a tez dos mortos e dos vivos.

48 Traducdo livre: Aimagem é reduzida a formas expressivas, mais interpretativas do que narrativas.
As chamas tém a forca genérica dos dentes de uma serra, mas ndo queimam. O monocromo, em
outras palavras, tende a mover a imagem na dire¢cdo de uma manifestacdo desencarnada de
propriedades, ao invés de uma execucao de objetos, e destaca a imparcialidade da apresentacao
'‘épica’.
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todos “los objetos son clasificados y juzgados tan so6lo por uma escala de color — alli
donde estan con respecto al blanco y al negro” (ARNHEIM, 1976. p. 38)%°.

Concluida a execucédo de Guernica, convém a realizacdo de uma analise sob a
perspectiva mais abrangente, buscando compreender as influéncias nas escolhas e o
papel desempenhado pelos personagens escolhidos pelo artista no contexto global.

Guernica foi gestada no periodo da guerra que ocorria no interior da Espanha,
mas €, evidentemente “mais do que um documento da Guerra Civil espanhola. Foi
pintado como reacdo imediata a noticia da destruicdo por bombardeiros alemées da
cidade basca de Guernica” (READ, 1974, 159).

Herbert Read conta que:

Foi pintado com paixdo e convicgdo (um fato mais O6bvio nos numerosos
desenhos e estudos preparatérios); ndo obstante, ndo esta inteiramente
desvinculado de obras anteriores de Picasso, notadamente a agua-forte
Minotauromaquia de 1935. Mas essa semelhanca pode ser mais bem
explicada por fatores inconscientes do que por um uso deliberado dos
mesmos simbolos (o touro, o cavalo, a figura sustentando ao alto uma luz)
(1974, p.160).

Em entrevista conduzida por Jerome Secker, publicada no jornal New Masses,
de 13/03/1945, Pablo Picasso reconheceu o uso deliberado do simbolismo como
forma de solucionar uma questao que se apresentava para ela naquele momento.

Quando questionado pelo repérter que mencionou que o diadlogo travado os
havia levado para a conclusdo de havia na obra um conteudo simbdlico, “talvez
transformado, mais simples e claramente compreensivel, dentro de sua linguagem
pessoal’, Picasso respondeu: “minha obra ndo é simbdlica. S6 o mural Guernica é
simbdlico. (...) O mural serviu como uma expressdo definitiva e a solucdo de um
problema, e é por isso que eu usei o simbolismo”°,

Diversas anadlises da obra foram feitas sob a perspectiva do aspecto psicologico
e isso foi decorrente do fato de que na época da concepcao da obra-prima de Picasso,
0 assunto psicologia era recorrente nos mais respeitaveis centros académicos do

mundo.

49 Traducdo livre: objetos séo classificados e julgados apenas por uma escala de cores - onde eles
sdo em relacgdo ao preto e branco.

50 SECKER, Jerome. Pablo Picasso. Disponivel em: http://www.tirodeletra.com.br
/entrevistas/Picasso.htm. Acesso em: 21.09.20, as 23:15 horas.
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A andlise que se seguira, no entanto, ndo ficard subordinada ao aspecto
psicolégico, mas, dentro de uma perspectiva mais ampla, buscard compreender as
influéncias do pintor tanto em sua trajetoria como artista, como em suas decisoes,
particularmente relacionadas a concepcao de Guernica e evidentemente ndo podera
prescindir daquele aspecto.

Rudolf Arnheim no inicio de suas obras, no capitulo das Notas sobre la
creatividad, afirmou que:

La mente humana no es facilmente accesible. Nadie llega nunca a conocer
de manera directa mas de un espécimen de mente, es decir, sin una
mediacién, y este Unico espécimen, la propia mente de la persona, tiende a
contraerse cuando es vigilada. Al desear espiarse a si mismo, se coloca em
la <situacidn critica> descrita por Kant en su Antropologia. ‘Cuando acttan
los poderes psiquicos — dice, uno se observa a si mismo; y cuando uno se
observa a si mismo, estos poderes cesan’ (1976, p.9)°L.

Significa dizer com Kant que uma pessoa quando se da conta de estar sendo
observada possivelmente serd influenciada pela agdo do observador e tenderd a
produzir um disfarce, uma dissimulacéo, interrompendo o fluxo de pensamento livre
(ARNHEIM, 1976, p.9).

O autor esclarece que “si se quiere evitar el fallo o el bloqueo, el ciclo de
sensacion y la actividad motor deben seguir su curso sin observaciones o
interrupciones, desde su origen hasta el limite fisiolégico del acto realizado” (1976,
p.9)%2.

Em outras palavras, a observacdo de um processo criativo em curso pode ser
interrompida ou deformada em razdo da acdo ainda que passiva do observador,
mesmo que permaneca na maxima passividade possivel, pois, talvez completa
passividade seja impossivel neste caso, em razdo do ato de observar ser ele mesmo

uma atividade.

5! Traducéo livre: A mente humana néo ¢ facilmente acessivel. Ninguém consegue conhecer mais de
um espécime de mente diretamente, isto €, sem mediacao, e esse Unico espécime, a propria mente da
pessoa, tende a se contrair quando observado. Ao querer se espionar, ele se coloca na <situacdo
critica> descrita por Kant em sua Antropologia. “Quando os poderes psiquicos atuam”, diz ele, “a
pessoa se observa; e quando vocé se observa, esses poderes cessam. '

52 Traducdo livre: Se se quer que a falha ou bloqueio deve ser evitado, o ciclo de sensacio e a atividade
motora devem seguir seu curso sem interrupcdes, desde sua origem até o limite fisiologico do ato
realizado.
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Os artistas de um modo geral, tém aprendido a trabalhar de forma cautelosa
guando se trata de exteriorizar acontecimentos percebidos interiormente, observando
atentamente, toda e qualquer manifestacado no sentido de adentrar em sua mente e
acabar descobrindo seus segredos.

Rudolf Arnheim aponta que:

Seguramente, los procesos creativos no son los Unicos basados en impulsos
procedentes del exterior del reino del conocimiento, pero son unicos en el
sentido de que sus resultados dan la impresién de estar mas alla y por encima
de lo que puede ser explicado por los mecanismos mentales que nos son
familiares. Para el propio artista, su logro es a menudo causa de sorpresa y
admiracién, un don procedente de algin otro lugar mas bien que el resultado
detectable de sus esfuerzos. Es visto como un privilegio que puede perderse
con los &ureos tesoros de los cuentos de hadas, que se desvanece cuando
la curiosidad ignora las advertencias y atisba en el espiritu hacedor del
milagro (176, p.10)%3.

Na Grécia antiga os poderes criativos que iam além do controle humano, eram
imaginados, como processos originados fora dele. Arnheim aponta que “sélo el
movimiento romantico vino a introducir el viraje decisivo que tan profundamente
afectaria a nuestro pensamiento moderno, y segun el cual la inspiracion ya no procede
del exterior, sino del interior, no desde arriba sino desde abajo” (1976, p. 11)%.

Essa transformagao da compreensao acerca do processo criativo tem como
ponto de partida o entendimento de que o homem possui a capacidade racional de
intervir no curso desse mesmo processo de modo a altera-lo.

Todavia, o artista visto em seu conjunto pode ser compreendido como uma
mescla dessas duas dimensdes: consciente e inconsciente. Essa discussao ocupou
longamente a psicologia e evidentemente ndo coincide com o0s propdsitos deste
estudo, sendo tocado apenas de forma tangencial, para destacar a importancia que

se da atualmente ao processo consciente e inconsciente de criacdo e afirmar com

53 Traducio livre: Certamente, os processos criativos ndo sdo os Unicos baseados em impulsos
externos ao dominio do conhecimento, mas sdo Unicos no sentido de que seus resultados déao a
impressdo de estar além e acima do que pode ser explicado por mecanismos mentais. que sao
familiares para nés. Para o préprio artista, sua realiza¢do costuma ser causa de surpresa e admiracao,
um presente de outro lugar, e ndo o resultado detectavel de seus esforgos. E visto como um privilégio
que pode ser perdido nos tesouros dourados dos contos de fadas, que desaparecem quando a
curiosidade ignora 0s avisos e perscruta o espirito milagroso.

5 Tradugdo livre: s6 o movimento romantico veio introduzir a virada decisiva que afetaria tdo
profundamente nosso pensamento moderno, e segundo a qual a inspiracdo n&o vem mais de fora, mas
de dentro, ndo de cima, mas de baixo
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Arnheim que, em alguma medida, pode-se dizer que “es verdade que en el processo
creativo la conducta consciente y la inconsciente no son en absoluto mas diferentes
una de otra que el flujo de un rio a plena luz del dia lo es del flujo del mismo bajo la
negrura de la noche” (1976, p.14)%.

O processo criativo assim entendido, compreende as habilidades
desenvolvidas pelo artista ao longo de sua existéncia e os impulsos de sua
personalidade construida durante sua trajetoria.

Rudolf Arnheim aponta que

Es indudable que unos poderosos impulsos personales hubieron de contribuir
al concepto de Picasso acerca de Guernica. Una biografia psicolégicamente
orientada del pintor aprovecharia toda inferencia plausible derivable de su
obra, y también ciertos aspectos del propio mural quedarian clarificados si
conociéramos con mayor certeza sus connotaciones personales en la mente
del artista. Como veremos, esto especialmente cierto en la figura del toro
(1976, p.14)%

Joado Cerqueira explica que “a abordagem de Guernica exige uma prévia
referéncia a relacdo que Picasso estabelece entre a tauromaquia e 0s mitos gregos
de Dionisio e Apolo (...) além do Minotauro” (2005, p.41).

Picasso recupera do mundo classico o elo estreito entre 0 homem e a natureza
e a exploracao de sua dimensao irracional. Por meio da tauromaquia o artista “libera
a bestialidade latente em cada ser humano, reconciliando-o com a sua origem animal”
(CERQUEIRA, 2005, p.41).

Faena aponta uma ligacdo entre o Minotauro, um complexo ser da mitologia
classica e o ritual da confrontacdo entre o animal e o homem, e o conflito encerrado
na psique do Minotauro, acaba se reproduzindo na arena entre o toureiro e o touro
(apud CERQUEIRA, 2005, p.41).

Herbert Read busca estabelecer um vinculo entre Guernica e os trabalhos

anteriores realizados por Pablo Picasso e encontra esse elo na obra Minotauromaquia

5 Traduc&o livre: E verdade que, no processo criativo, 0 comportamento consciente e o inconsciente,
nao sdo mais diferentes um do outro do que o fluxo de um rio em plena luz do dia é diferente do fluxo
de um rio sob a escuriddo da noite.

% Traduc&o livre: Ndo ha duvida de que impulsos pessoais poderosos devem ter contribuido para o
conceito de Guernica de Picasso. Uma biografia psicologicamente orientada do pintor tiraria proveito
de todas as inferéncias plausiveis derivadas de sua obra, e certos aspectos do mural em si também
seriam esclarecidos se soubéssemos com maior certeza suas conotagdes pessoais na mente do artista.
Como veremos, isso é especialmente verdadeiro no caso da figura do touro.
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e acredita que essa semelhanca pode ser mais bem aclarada “por fatores
inconscientes do que por um uso deliberado dos mesmos simbolos (...) ou 0s mesmos
simbolos arquetipicos emergem automaticamente do inconsciente, ou sdo parte de
uma necessaria linguagem de simbolos” (1974, p.160).

Minotauromaqma (1935) Aguafuerte. 50x70 cm retirado de ARNHEIM, Rudolf Pag 27

“Os mitos falam-nos verdades profundas sobre a existéncia humana, conflitos
entre o instinto e a moral, segredos constrangedores, ndo acessiveis a linguagem da
razdo e da ciéncia” (CERQUEIRA, 2005, p.42).

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant esclarecem que alguns intérpretes como é
o caso de Evémero, “viram nos mitos uma representacdo da vida passada dos povos,
sua historia, com seus herbis e suas faganhas, sendo de alguma maneira
reapresentada simbolicamente ao nivel dos deuses e de suas aventuras: o mito seria
uma dramaturgia da vida social ou da histéria poetizada” (2003, p.611).

Muitos filésofos entendem que os mitos poderiam ser um conjunto de simbolos
muito antigo que se prestariam a envolver os dogmas da filosofia e da moral.

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant ensinam que,
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Para Platdo, era uma maneira de traduzir aquilo que pertence a opinido e
ndo a certeza cientifica. Sejam quais forem os sistemas de interpretacéo,
eles ajudam perceber uma dimenséo da realidade humana e trazem a tona
a funcdo simbolizadora da imaginacdo. Ela ndo pretende transmitir a
verdade cientifica, mas transmitir a verdade de certas percepgdes (2003,
p.612).

De acordo com J. L. Ferrer, “os mitos atravessam as diferentes épocas
histéricas manifestando-se de acordo com a mentalidade e normas que regem
determinada sociedade” (CERQUEIRA, 2005, p.42).

“‘Durante o transe de criacao de Guernica afloram a superficie, vindos das
profundezas do inconsciente, as representacdes mentais dos mitos sanguinarios,
assim como as imagens dos medos e dos monstros do criador” (Idem, 2005, p.42).

Por outro lado, Arnheim chama a atencao para o fato de que a descricdo do
significado primario em Guernica com um carater reducionista estribado apenas numa
interpretacdo arquetipica seria um erro,

Puesto que la <historia> del mural presenta un sentido obvio al nivel de las
implicaciones humanas a un asalto militar. Ignorar la autosuficiencia de los
acontecimientos representados en la pintura y centrar, en cambio, su
significado en los poderes basicos del espiritu seria tan inapropiado como
ignorar su estilizadisimo tratamiento de formas y espacio y tomar la pintura
simplemente por un documento de reportaje bélico (1976, p.27)’.

Na obra Guernica, ambos os niveis de realidade, o das for¢cas psiquicas e o da
cronica histérica se fazem presentes, enriquecendo os sobretons de seu significado,
entretanto, ndo podem ser considerados como dominantes, a menos “que deseemos
implicar que los medios estilisticos elegidos por el pintor son inapropiados para la
naturaleza da obra, es decir, que él ha fracasado o que nos esta desorientando a
nosotros, y tal vez a si mismo” (ARNHEIM, 1976, p.27)%8.

Outro ponto que o autor destaca € a pratica recorrente errdbnea de confundir a

interpretacdo da arte com especula¢cdes acerca dos aspectos psicoldgicos do artista

57 Traducgdo livre; Ja a <histéria> do mural apresenta um sentido 6bvio ao nivel das implicagdes
humanas para um ataque militar. Ignorar a autossuficiéncia dos eventos descritos na pintura e, em vez
disso, centrar seu significado nos poderes basicos do espirito seria tdo inadequado quanto ignorar seu
tratamento altamente estilizado de formas e espaco e tomar a pintura simplesmente como um
documento de relatério de guerra.

8 Traducdo livre: que desejamos sugerir que os meios estilisticos escolhidos pelo pintor s&o
inadequados para a natureza da obra, isto €, que ele falhou ou que esta nos enganando, e talvez a si
mesmo.
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e descrever a obra como sendo fruto da exteriorizacdo ou mero retrato de seus
desejos e conflitos privados.
Assim sendo, uma analise balanceada acerca de Guernica, dever levar em
conta os dois aspectos presentes no processo de criagdo humana: o inconsciente e 0
consciente.
No primeiro caso, Jodo Cerqueira aponta que:
Os contetdo das estruturas mais primitivos do cérebro encontram uma
inesperada zona de acesso a consciéncia quando somos golpeados por
emocodes violentas que desequilibram a nossa estabilidade psiquica; nesse
momento poderdo surgir manifestacdes de total irracionalidade e desbragada

violéncia, ou fulgurantes momentos de criagdo artistica que inquietam o
espectador pela exposicdo cruz da condicdo humana (2005, p.42-43).

Quanto ao aspecto consciente, Arnheim adverte que:

Nuestra investigacion no puede quedar limitada a descubrir por rodeo lo que
el pintor tenia en su mente consciente y que por lo tanto hubiera podido
decirnos personalmente de haber querido y de haberse acordado. Por lo que
dije antes, serd evidente que razonamiento y decisibn conscientes y
deliberados sélo constituyen pequefios fragmentos del proceso total, y que,
por tanto, toda investigacion psicolédgica tiende a describir acontecimientos
que a la propia persona le pasaron desapercibidos (1976, p. 28)%°.

O autor critica a afirmagao no sentido de que “o artista jamais teria pensado
nisso”, por entender que ndo tem peso ou validade para fins de interpretacdo, uma
vez que o artista, como outro qualquer, ndo faz a menor ideia do que estava pensando
além do nivel de consciéncia (ARNHEIM, 1976, p.28).

Por fim, o autor menciona que ao perguntarmos por que o artista fez algo, ndo
deveriamos estar a procura de identificar as razdes pessoais pelas quais ele foi levado
a selecionar um determinado tema ou apresenta-lo de um modo particular.

Arnheim entende que

Nuestro interés es mas limitado o tal vez mas ambicioso, y se ocupa mas de
la tarea que de la persona que la realizo. ¢Dada una misién particular, por
gue indujo a Picasso a seleccionar el tema por el que optd? ¢ Por qué le hizo

presentar el tema de ese modo particular? ¢Y qué clase de pensamiento
visual le condujo desde el primer concepto hasta la obra terminada? Las

% Traduc&o livre; Nossa investigacdo ndo pode se limitar a descobrir por desvio o que o pintor tinha em
sua mente consciente e que, portanto, ele poderia ter nos contado pessoalmente se quisesse e se
lembrasse. Pelo que disse antes, ficara evidente que o raciocinio e a decisao conscientes e deliberados
sdo apenas pequenos fragmentos do processo total e que, portanto, toda pesquisa psicologica tende a
descrever eventos que a prépria pessoa passaram despercebidos.



86

respuestas nos dirian algo acerca de Picasso como artista, y deberian
decirnos incluso mas sobre el proceso creativo en general (1976, p.28)%°.

Feitas estas consideracfes, apresenta-se adequado ao escopo do trabalho a
analise de Guernica, a partir de uma visao global, ou seja, do produto, onde os nove
personagens se apresentam num conjunto harmonico, distribuidos de forma
equilibrada, num ambiente monocromatico.

Sebastian Salgado Lopez coloca como hipo6tese de trabalho, a possibilidade de
Picasso ter sido inspirado

en un cuadro alegérico de contenido naturalmente bélico, ya que la guerra
tuve siempre ocasién para despertar los instintos de la naturaleza animal del
hombre, que llevaron a éste su destruccion y a la subversion del orden social,
con perjuicio para la mas noble creacion humana, como lo es el Arte, es decir,
La Belleza (LOPEZ, 1984, p.93)%

O autor coloca que Pablo Picasso sendo um artista reflexivo, que estava ha
meses sem iniciar a producao da obra para a qual havia sido convidado, vivendo em
Paris, o pintor sentia a tragédia que se abatia sobre sua terra natal — a Espanha e que
a violéncia e a barbérie se apresentam a sua imaginagdo como um tema a ser tratado
como um alegoria.

Sebastian Salgado Lopez entende que:

Parece natural que el pintor, siempre respetuoso con la Historia y la Tradicion
estética, se fijara en cuadros de tema de lucha, y especialmente en uno: ‘Los
Horrores de la Guerra’, de Pedro Pablo Rubens, obra de la Galeria Pitti, de

Florencia, que Picasso debia de conocer por visita personal y por hallarla
reproducida en libros y publicaciones (1984, p.94).%2

%0 Traduco livre: Nosso interesse é mais limitado ou talvez mais ambicioso, e esta mais preocupado
com a tarefa do que com a pessoa que a executou. Dada uma missao especifica, por que vocé induziu
Picasso a selecionar o tema para o qual escolheu? Por que vocé o fez apresentar o assunto dessa
maneira particular? E que tipo de pensamento visual te conduziu desde o primeiro conceito até a obra
finalizada? As respostas nos diriam algo sobre Picasso como artista, e deveriam nos contar ainda mais
sobre o processo criativo em geral.

61 Tradugéo livre: em um quadro alegérico de conteido naturalmente guerreiro, pois a guerra sempre
teve a oportunidade de despertar os instintos da natureza animal do homem, o que levou a sua
destruicdo e subversao da ordem social, em detrimento da mais nobre criagdo humana, como Arte é,
isto é, Beleza.

62 Traduc&o livre: Parece natural que o pintor, sempre respeitoso da Histéria e da Tradig&o estética, se
fixe em pinturas com tematica de luta, e principalmente em uma: 'Os Horrores da Guerra', de Pedro
Pablo Rubens, obra da Galeria Pitti, de Florenca, que Picasso deve ter conhecido por visita pessoal e
por encontra-la reproduzida em livros e publicacdes.
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Este quadro foi concebido por Rubens por encomenda do Grande Duque
Fernando Il da Toscana, e embora fosse catolico, ndo produziu um quadro no
interesse do seu povo ou de seu rei — ja que havia sido embaixador do rei espanhol,
mas, acabou por produzir “una alegoria de las oscuras fuerzas destructivas que la
guerra desencadena en el hombre y de las angustias y sufrimiento que abruman a sus
victimas” (1984, p.94)83,

Obra politica

Herbert Read ao iniciar a discusséo sobre arte, apresenta uma proposi¢ao no
sentido de que se poderia definir a arte de maneira bastante simples e usual, como
sendo uma tentativa de criagao de formas agradaveis, argumentando que “tais formas
satisfazem-nos o sentimento de beleza, e este fica satisfeito quando temos a
possibilidade de apreciar unidade ou harmonia de relacbes formais entre as
percepcdes sensoriais” (1978, p.20).

Para este autor,

Qualquer teoria geral da arte deve comecar pela seguinte suposi¢cdo: o
homem reage a forma, superficie e massa do que se Ihe apresenta aos
sentidos, e certas distribuicdes na proporcdo e forma, da superficie e da
massa dos objetos tém como resultado sensacao agradavel, enquanto a falta
de distribuic&o acarreta indiferenca ou mesmo desconforto positivo e revulsdo
(READ, 1978, p.20).

Prosseguindo em sua argumentacao, explica que o sentimento de relacdes
agradaveis constituiria um sentimento de beleza, enquanto o contrario, representaria
afealdade, contudo, acaba reconhecendo que a maior parte das concepcdes errdbneas
a respeito do que seria considerado arte, advém da incoeréncia no emprego das
palavras arte e beleza, destacando que em relacdo a esta, foram formuladas pelo
menos doze definicbes diferentes.

Estaria na falsa suposicédo de que tudo quanto é belo seria arte ou que toda
arte seria bela, sendo a fealdade uma espécie de negacédo da arte, pois, esta
identificacdo da arte com a beleza, “todas as nossas dificuldades na apreciagao da

arte e mesmo em pessoas extremamente sensiveis a impressfes estéticas em geral,

8 Tradugéo livre: uma alegoria das forgas destrutivas sombrias que a guerra desencadeia no homem
e da angustia e sofrimento que oprimem suas vitimas
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esta suposicdo atua como sensor inconsciente em casos particulares em que a arte
nao implica beleza” (READ, 1978, p.21).

Enfatizando que a arte ndo € essencialmente beleza, poderia de certa forma
ser definida como algo que da prazer, o autor aponta a superagdo do dilema a partir
do postulado geral de Benedetto Croce®* , de arte poderia ser perfeitamente definida
como intuicdo, reconhecendo, no entanto, a dificuldade da aplicacdo de uma teoria
tdo dependente de termos fluidos como intui¢édo e lirismo.

Sua construgcdo argumentativa aponta que ainda viveriamos na tradicdo da
Renascenca, e de uma maneira geral, a beleza estaria intrinsicamente associada a
idealizacdo de uma certa humanidade criada por um povo em uma localidade muito
distante, isolada, portanto, das condi¢des atuais de nossa vida cotidiana.

Enquanto ideal, tal suposicdo seria tdo boa e legitima como outra qualquer,
contudo, seria este apenas um dentre os varios ideais possiveis. Assim, anota que

Temos de admitir que a arte ndo é a expressao em forma plastica de qualquer
ideal em particular; € a expresséo de qualquer ideal realizavel pelo artista em
forma plastica. E embora pense que toda obra de arte possui algum principio
de forma ou estrutura coerente, ndo salientaria este elemento em qualquer
sentido evidente, pois quanto mais se estuda a estrutura das obras de arte
gue vivem em virtude da atracdo direta e instintiva que lhes é prépria, tanto
mais dificil se torna reduzi-las a férmulas simples e explicaveis” (Idem, p.23).

Acrescenta que para além da apreensdo de qualidades materiais como as
cores, gestos, sons e outras reacdes fisicas e de como séo distribuidas em arranjos
formais, que seria o limite do sentimento estético, poderia haver um terceiro estagio
nesse processo, quando esse arranjo de percepcdes seria capaz de corresponder um
estado emocional ou sentimento pretérito.

Neste contexto, pode-se dizer entdo “que se deu expressdo a emocdo ou
sentimento. Neste sentido é verdadeiro dizer ser a arte expressdo — nada mais e nada
menos” (READ, 1978, p.23).

A expressao nesse sentido seria um processo final, indissociavel de processos
anteriores de percepcdes e arranjo formal agradavel e a estética ou ndo abarcaria o

estagio de que a arte pode implicar em valores de natureza emocional.

64 Benedetto Croce foi um filésofo, historiador e politico italiano que escreveu sobre diversos assuntos,
incluindo filosofia, histéria, historiografia e estética, exercendo grande influéncias sobre os pensadores
italianos, incluindo-se ai, o0 marxista Antonio Gramsci.
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Herbert Read afirma que quase toda a confusao a respeito do que seja arte
decorre do fato de ndo se manter clara a distingcado acerca da estética e da expressao
e que se introduzem ideias que dizem respeito somente a historia da arte, a respeito
do conceito de beleza. Para o autor, “o objetivo da arte, que consiste na comunicagao
do sentimento, confunde-se indissoluvelmente com a qualidade de beleza, a qual
consiste no sentimento comunicado por formas particulares” (1978, p.23).

A sensibilidade estética, que € estatica, corresponderia ao elemento forma na
arte e o variavel seria a interpretacdo que o homem da as formas de arte ditas
expressivas, que também podem possuir valores diferentes em periodos e civilizagbes
diversas, dada ambiguidade do termo que pode significar as reacfes emocionais
diretas ou mesmo a concretizacdo da obra pelo artista ou o meio pelo qual ele
completa a forma.

A forma seria nessa perspectiva, embora seja avaliavel intelectualmente pela
medida, equilibrio, ritmos e harmonia, seria de origem intuitiva, ndo constituindo na
pratica real dos artistas, um produto de sua intelectualidade. “E antes emocéo dirigida
e definida, e quando descrevemos arte como ‘vontade de formar ndo estamos
imaginando atividade exclusivamente intelectual, mas de preferéncia exclusivamente
instintiva” (READ, 1978, p.24).

O quanto disso é verdade — possibilidade de separacdo entre intuitivo e
intelectual, demandaria um profundo estudo no campo da psicologia, pois a intuicao é
um processo que também se alimenta do que € conhecido, e a intelectualidade do
artista, considerada como processo de aquisicao de conhecimento, sobretudo pela
experimentacdo e repeticdo, como Picasso na imitacdo e variacdo sobre o proprio
tema, acabaria entronizando esse conhecimento e contribuindo para o aumento da
capacidade intuitiva.

A contribuicdo da andlise feita até aqui com base nos escritos de Herbert Read
contribui para o entendimento de que uma obra de arte é produto de uma atividade
complexa que envolve uma parte consciente — raciocinio pautado no conhecimento
prévio a respeito de determinado objeto e um lado inconsciente, que pode ser
influenciado por aspectos emocionais.

Uma obra de arte também pode ser compreendida como um objeto que ira

produzir no observador reacdes de natureza emocional, a partir do contato visual (no
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caso da pintura), devido ao impacto que o conjunto da obra produziu em sua
percepcao sensorial.

Herbert Read nédo acredita que uma pessoa realmente sensivel possa ficar
impassivel diante de uma obra de arte, depois de um processo de andlise. Ou
gostamos, ou ndo gostamos da obra a primeira vista, ainda que em certas situacées
a percepcao imediata ndo seja instantanea e este talvez seja um motivo para o
isolamento das obras de arte, para que seja possivel a concentracdo imediata no
objeto e apreensao de seu contetdo pela sensibilidade do observador.

Dizemos que uma obra de arte ‘nos emociona’ e tal expressédo é exata. O
processo que tem lugar no observador € emocional: acompanham-no todos
os reflexos involuntarios que um psicologista associaria a emocao [...]
Quando contemplamos uma obra de arte, projetamo-nos para dentro da
forma da obra de arte e determinam 0s nossos sentimentos o que 14 achamos
e as dimensdes que ocupamos [...] ‘nos sentimos dentro de’ (1978, p.31).

Se uma obra de arte pode ser veiculo de producédo de efeitos sensoriais, e
estes, podem ser estimulados a partir da utilizacdo de determinadas ferramentas
especificas, como luz, forma, cor, e sendo o artista o detentor do controle desses
instrumentos, evidencia-se a possibilidade de que esta produgdo possa ser
direcionada pelo artista.

A essa atividade do artista direcionada a determinada finalidade, em patrticular,
a politica, que esta relacionada ao objeto deste estudo, pode-se denominar
engajamento.

Neste ponto, mostra-se indispensavel a argumentacdo acerca de um
engajamento politico descolado da arte propagandistica, de modo a situar Guernica,
de Pablo Picasso como uma obra politica, e ndo de mera propaganda ideoldgica.

Para tanto, langca-se mao da Teoria de vanguarda de Peter Burger, para
demonstrar principalmente a partir da compreensao de Bertolt Brecht acerca do tema,
gue a pintura do artista ndo se subordina a uma criacdo organica, estrutura tipica da
arte de propaganda. No contexto, sera abordada a divergéncia entre “arte pura” e “arte
politica”.

Peter Blrger explica que

Em uma teoria da vanguarda, um capitulo sobre engajamento se justifica,
apenas, se for possivel demonstrar que a vanguarda alterou radicalmente o
lugar do engajamento politica na arte e que o conceito de engajamento

anterior aos movimentos histéricos de vanguarda ndo se mantém o mesmo
depois deles (2012, p.149).
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O autor explica que no contexto de uma teoria de vanguarda, a questao
relacionada ao engajamento ndo poder ser apartada da discussao do problema.

Do ponto de vista da intencdo dos movimentos histéricos de vanguarda, o
escopo seria a destruicdo completa da instituicdo arte, dissociada da praxis vital.
Esclarece o autor que:

O significado desta intencdo nédo residiria no fato de que, na sociedade
burguesa, a instituicdo arte tivesse sido efetivamente destro¢ada e a arte,
com isso, transportada diretamente para a praxis vital, mas, sobretudo, em
ter se tornado reconhecivel o peso da instituicdo arte para o efetivo impacto
social da obra individual (2012, p.149).

Ao contrario do que ocorre na arte organica, onde o principio conformador
(Gestaltungsprinzip) predomina sobre as partes, de modo a liga-las,
indissociavelmente a unidade, a arte vanguardista subverte essa condic¢éo, conferindo
certa autonomia das partes em relacédo ao todo, passando dessa maneira a serem
“destituidas de seu valor como elementos constitutivos de uma totalidade de
significado e, ao mesmo tempo, valorizadas como signos relativamente auténomos”
(2012, p.150).

De acordo com o autor, a oposi¢cado entre a obra de arte organica e arte de
vanguarda teria servido de fundamento para as teorias de vanguarda formuladas por
Lukacs e por Adorno.

Diz o autor:

Enquanto Lukacs se apoia na obra de arte organica (na sua terminologia:
realista) como norma estética e, a partir desta, rejeita as obras de arte
vanguardistas como decadentes, Adorno eleva a obra vanguardista (ndo
organica) a uma norma, ainda que apenas historica, e, a partir dai, condena
todos os esforgos por uma arte realista da atualidade, no sentido de Lukacs,
como um retrocesso estético (2012, p.150).

Peter Birger ndo reduz a visdo de Lukacs e Adorno ao nivel do pensamento
dos autores das poéticas do Renascimento e do Barroco, que buscaram estabelecer
leis supra historicas universais que poderiam ser mensuradas nas obras de arte
individuais, apenas, atribuiu o carater normativo as suas teorias, somente no sentido
da estética de Hegel, com o qual, ambos estariam de algum modo comprometidos
(2012, p.150).

Para além da discussédo acerca dos posicionamentos de Lukacs e Adorno e do

modo como ambos os pensadores elaboram suas teorias, Peter Birger observa que
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nenhum dos “dois tematiza o ataque desfechado pelos movimentos de vanguarda
contra a instituicao arte (2012, p.154).

De acordo com o autor, esse ataque teria sido o acontecimento decisivo no
desenvolvimento da arte na sociedade burguesa, na medida em “acabou tornando
reconhecivel a instituicdo arte para o efeito da obra individual” (2012, p.154).

Dai, que a questdo da forma (obra organica versus nao organica)
necessariamente se desloca para o centro da observacdo, onde o significado da
cesura provocada no desenvolvimento das artes pelos movimentos de vanguarda nao
€ visto no ataque contra a instituicdo arte (2012, p.154).

O autor aponta que se 0s movimentos histéricos de vanguarda solucionaram o
enigma do efeito ou a caréncia do efeito da arte, “nenhuma forma pode mais — seja
ela eterna ou temporalmente condicionada — reivindicar unicamente para si a
pretensdo de validade” (2012, p.154).

Peter Blrger assevera que a justaposicdo entre arte “realista” e arte de
“vanguardista” € um fato contra o qual ndo se pode levantar objecbes, sendo de
maneira ilegitima. Segundo seu entendimento, o significado da cesura provocado
pelos movimentos historicos de vanguarda na historia da arte, ndo consistiu na
destruicdo da instituicido arte, apenas a possibilidade da atribuicdo de normas
estéticas (2012, p.155).

Para o autor:

Em lugar da observagdo normativa entra a analise de funcéo, que faria do
efeito (fungéo) social de uma obra, a partir da confluéncia dos estimulos nela
projetados e de um publico sociologicamente determinavel dentro de um
marco institucional (instituicdo arte), objeto da investigacédo (2012, p.155).

A rejeicado de Lukacs e Adorno a obra de Bertolt Brecht, ponto comum entre
agueles tedricos teria sido a visdo de ambos em relacéo a questdo da instituicao arte.

Para Brecht, a intencdo dos movimentos historicos de vanguarda no sentido de
destruir a instituicdo arte, nunca foi compartilhada; o fato de ndo possuir empatia pelo
teatro da burguesia culta, jamais o levou a conclusdo de que o teatro deveria ser
destruido, apenas, transformado (2012, p.158).

Brecht acaba desenvolvendo o conceito refuncionalizacdo (Umfunktionierung)
gue liga estreitamente a questdo do concretamente possivel. “A tese aqui defendida

diz respeito, € claro, ndo apenas a obra, mas ao lugar do engajamento politico na arte
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de modo geral. De acordo com ela: gragas aos movimentos histéricos de vanguarda,
transformou-se fundamentalmente o lugar do engajamento politico na arte (BURGER,
2012, p.159).

Ao contrario do que ocorre com a arte organica onde o engajamento acaba
permanecendo exterior a prépria arte, como aconteceu com as obras de artes de
propaganda de certos regimes totalitarios, destruindo a prépria substancia, na arte

vanguardista o engajamento deve ser o principio unificador que perpassa a forma.

Se na obra vanguardista, a partir individual ndo se acha mais
necessariamente subordina a um principio organizador, a questdo sobre a
importancia dos conteudos politicos da obra se coloca de modo diferente. Na
obra vanguardista, mesmo os contelidos individuais, eles séo esteticamente
legitimos [...] O receptor pode acatar o signo individual, seja como declaracao

importante concernente a praxis vital, seja como instru¢do politica (2012,
p.160).

Considerando o fato de que a obra vanguardista ndo se encontra subordinada
ao dominio global, afigura-se possivel um novo tipo de arte engajada. “Podemos até
avancar um passo e afirmar que, com a obra vanguardista, a velha dicotomia entre

arte “pura” e arte “politica” teria sido superada” (2012, p.161).

Neste ponto, Bertolt Brecht aponta que

A obra de arte ndo orgéanica permite colocar de uma forma nova a questao da
possibilidade do engajamento. A critica feita muitas vezes a arte engajada
ndo reconheceu isto; ela continua a tratar a questdo ainda como se se
tratasse de determinar os contetdos politicos na obra de arte organica. Em
outras palavras, quanto ao engajamento, a critica ndo tomou conhecimento
da transformacédo operada pelos movimentos histéricos de vanguarda na
situac&o do problema (1973, p.140)%.

O dramaturgo e poeta alemao, para uma obra de arte (ele fala em peca que
também é uma obra) dois elementos podem contribuir para que uma obra de arte se
transforme em obra politica: o tema e a atitude.

Para o autor,

uma peca é politica ndo apenas porque tem um tema politico, mas quando
adota uma “atitude politica” de transformar as coisas, tanto politicas quanto
privadas. A funcdo politica da arte se revela ndo s6 quando seu tema é
politico, mas também quando adota atitudes politicas de transformar ideias,
emergindo como expressao de liberdade e criatividade cidada. Existem
guestdes levantadas pela sociedade, as quais € preciso dar uma forma tal

5 Arbeitsjournal. Frankfurt am Main: Surkamp, 1973, apud Peter Biirger, ob. cit.
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gue desperte no espectador o prazer de refletir sobre respostas diferentes
daquelas apresentadas pelo mundo onde ele vive (apud MEDEIROS, 2014).56

Se tomarmos como ponto de partida esta visdo externada por Brecht, podemos
afirmar que Pablo Picasso consubstanciou em Guernica, ambos os elementos ao
fazer uso de um “tema politico” (a guerra) e ter uma “atitude politica” (mudanga do
tema).

A obra Guernica foi pintada no intervalo de cinco semanas, 0 que permite
entrever a intensidade com que foi executada, e por conseguinte o envolvimento do
artista no processo de criagdo de sua obra. O resultado foi a producdo da mais célebre
pintura do século XX.

“Esta obra refere-se a uma situagdo historica concreta e é testemunho do
empenhamento politico de Picasso. E por isso que a arte e a politica, as
especificidades e as circunstancias da sua criacdo estdo nela indissociavelmente
ligadas” (WARNCKE, 1999, p.387).

Desde sua apresentacdo ao publico no dia 12 de julho de 1937, Guernica
provocou as mais diversas reacfes. Antony Blunt, em matéria publicada no Spectator,
em 06 de agosto de 1937, analisa a atitude politica e a obra de Pablo Picasso da
seguinte maneira:

O gesto é bonito, e mesmo util, na medida em que mostra a adesdo de um
eminente intelectual espanhol & causa de seu governo. Mas a pintura é
decepcionante. Fundamentalmente, € a mesma coisa que as cenas de
corridas de touros de Picasso. Nao é um ato de lamento publico, mas a
expressdo de uma ideia prépria inusitada que ndo d4 mostra de que Picasso
tenha percebido a significagdo politica de Guernica. O povo espanhol ficara
grato pelo apoio de Picasso, mas ndo sera consolado pela pintura
(GINZBURG, 2014, p. 105).

Embora Blunt tenha feito uma critica depreciativa da producéo artistica de
Pablo Picasso, materializada na tela Guernica, desqualificando o trabalho e conferindo
certa ingenuidade ao artista, que para o critico ndo teria percebido o significado
politico por detras do ataque a Gernika, por outro lado, acaba reconhecendo uma
atitude politica na decisédo de Picasso quando o reconhece sua intelectualidade posta
a servico do governo espanhol.

Otto K. Werckmeister, a respeito da matéria subscrita por Antony Blunt, disse

que “a negacgao de sua relevancia politica por esse jovem e intransigente historiador

66 MEDEIROS, Alexandre de Melo. Idem.
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marxista da arte parece quase ridicula (Posteriormente Blunt mudou por completo sua
opinido sobre o valor politico e artistico do mural) (apud GINZBURG, 2014, p.105).
A proposito dessa mudanca de valoracéo a respeito do significado da obra, Gijs

Van Hensbergen esclarece que

Eventualmente Blunt mudaria de posicionamento acerca de Guernica, mas
ndo sem antes causar uma acalorada discusséo sobre ela com Herbert Read
na secdo de cartas do Spectator, no dia 8 de outubro. Blunt admitird que os
sentimentos de Picasso eram genuinos, entretanto que havia evidenciado
‘um horror inutil, que s6 vai atingir o limitado circulo dos estetas’[...] A resposta
de Read tachava Blunt como um daqueles ‘tedricos de classe média que
qguerem usar a arte para propagar suas ideias idiotas’ [...] Recorda-se também
de maneira pertinente, na edicdo de 15 de outubro que ‘Este quadro esta
realmente no mercado, onde o Sr. Blunt quer ver a arte, e centenas de
milhares de pessoas o0 viram, e garanto como testemunha ocular que o
aceitaram com o respeito e encanto que provocam todas as grandes obras
de arte’ (2009, p.74).

Para Werckmeister, “Guernica veio a ser um testemunho do compromisso
intrinseco da arte moderna com a liberdade e a democracia. Esse foi 0 momento em
gue a arte moderna comecou a ser promovida como o veiculo ambiguo da opinido
livre” (apud GINZBURG, 2014, p.105).

Embora a importancia da obra viesse ganhar corpo com o passar do tempo,
suscitando inumeros debates de cunho artistico e politico, no mesmo ano de sua
criacdo, houve quem reconhecesse seu valor, como foi o caso de Christian Zervos,
editor dos Cahier’s d"Art, que no transcorrer do ano de 1937, empenhou-se em
compreender o sentido e a importancia de Guernica, e apés longa reflexdo acabou
emitindo a seguinte opiniao:

Guernica expressa de forma contundente um mundo de desespero onde a
morte esti onipresente, onipresentes o crime, 0 caos e a desolacdo; o
desastre é mais violento que um raio, uma inundacéo e um furacéo, pois tudo
nesse quadro é agressivo, incontrolavel, incompreensivel, portanto, eleva os
gritos de cortar o coracdo de pessoas que estdo morrendo por causa da
crueldade do homem. Do pincel de Picasso explodem fantasmas de
desespero, angustia, terror, dor insuportavel, massacres e finalmente a paz
gue existe na morte (HENSBERGEN, 2009, p.78)

A descrigao feita por Zervos permite entrever a capacidade significativa da obra
de Pablo Picasso, como instrumento politico de dendncia das atrocidades perpetradas

pelas forcas agressoras contra uma populacao indefesa.
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A narrativa angustiante revela um quadro de terror e desumanidade,
representado na tela do pintor e compreender por que causou enorme impacto na
imaginacao do século XX.

“A pintura é amplamente encarada como um manifesto antifascista — um raro
exemplo de uma grande obra de arte que transmite com sucesso uma mensagem
politica” (GINZBURG, 2014, p.103).

Otto K. Werckmeister reconhecia em Guernica uma declaracédo sobre o papel
da arte moderna no mundo moderno e que por meio dessa obra Pablo Picasso “teria
investido ndo somente contra o fascismo, mas contra o totalitarismo em geral — ou
seja, tanto a Alemanha nazista quanto a Unido Soviética, que estavam direta e
indiretamente combatendo uma a outra na Espanha” (apud GINZBURG, 2014, p.104).

Pablo Picasso foi um artista muito atento as transformacdes de seu tempo,
ocorridas no contexto da sociedade na qual ele se encontrava inserido. Herbert Read
lembra que Picasso era um artista socialmente consciente, e como o préprio artista
afirmou, pintar “é um instrumento de guerra para o ataque e defesa contra o inimigo”
(1974, p.158).

O autor sustentou sua argumentacgao, recordando uma declaracéo de Picasso
feita em uma carta dirigida a Simone Téry, que foi publicada pela primeira vez em
Lettres Francaises, no dia 24 de marco de 1945:

O que vocé pensa que um artista €é? Um imbecil que sé tem olhos se for
pintor, ou ouvidos se for musico, ou uma lira em todos os niveis de seu
coracdo de for um poeta, ou apenas musculos, caso seja um pugilista?
Pelo contrario, ele € ao mesmo tempo um ser politico, constantemente
alerta para eventos dolorosos, graves ou felizes, a que reage de todas as
maneiras. Como seria possivel desinteressar-se dos outros homens, e em
virtude de que uma vida que eles nos trazem tdo abundantemente? N&o,
a pintura nédo foi feita para decorar as habita¢cdes. E um instrumento de
guerra, ofensivo e defensivo, contra o inimigo (PICASSO em JONIO,
1972, apud ZULIETI, 2008)%".

De acordo com K. Werckemeister, citado por Ginzburg, o modernismo seria a
arte das democracias liberais e se apresentava como um contraponto ao frio
classicismo apoiado pelos regimes totalitarios como a Alemanha nazista e a Unido

Soviética (2014, p.104).

67 ZULIETTI, Luis Fernando. Picasso: das questdes politicas a subjetividade. Disponivel em:
https://www.pucsp.br/revistaaurora/ed6_v_outubro_2009/artigos/ed6/6_2_Luis_Fernando.htm. Acesso
em: 10.09.20, as 15:30 horas.
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Nesse contexto, o pavilhdo espanhol com o mural de Picasso, serviria de “uma
antitese deliberada, uma afirmacdo da liberdade politica expressa por um desafio
através da arte moderna feito a regimes que estavam empenhados numa politica de
supressao da arte moderna em seus proprios paises” (Idem).

A manifestacéo de oposicdo exteriorizada por Picasso em Guernica teria sido
inteiramente em nome de uma democracia liberal, como lembrou Werckmeister, por
se tratar de um regime politico ndo abertamente hostil a arte moderna: “O mural de
Picasso é um exemplo da arte moderna, como declaracdo livre e pessoal, sem
orientacdo de qualquer 6rgdo governamental e sem manifesta preocupagdo com uma
compreensao pelas massas” (apud Ginzburg, 2014, p.105).

Pintado no contexto da Guerra Civil Espanhola, sob encomenda do governo
republicano, inicialmente a obra idealizada por Pablo Picasso, para ser exposta no
Pavilhdo Espanhol da Exposicéo Internacional de Artes Aplicadas em 1937, tinha
como motivo uma cena cotidiana de ateli€, nos moldes de O estddio: pintor e seu
modelo.

O tema que havia sido escolhido, no entanto, acabou sendo descartado em
face da noticia do ataque a cidade basca de Gernika, que chegou ao conhecimento
do artista, por artigo publicado por G. L. Steer no Times.

Picasso, entéo, decide iniciar o trabalho e o faz de forma intensa, produzindo
seis esbogos no préprio dia 1° de maio. A producéo de Guernica foi impressionante,
pois, desde o inicio até sua apresentacao ao publico no dia 12 de julho de 1937, foram
apenas cinco semanas.

O resultado foi uma obra impactante, representada num painel de 349,3 X
776,6 cm, uma construcdo cubista, com elementos classicizantes, composta por sete
figuras extraidas de trabalhos préprios precedentes e outras de artistas que acabaram
influenciando de alguma forma sua obra.

O aspecto politico por tras de Guernica, conforme ficou demonstrado no topico
obra politica, fundamentado no pensamento de Brecht, de acordo com a leitura feita
da Teoria da Vanguarda de Peter Blrger, encontra-se estribado em dois pontos, a
saber: 0 tema politico e a atitude politica de Pablo Picasso.

Conforme ensina Luis Fernando Zulietti,

O artista deve e pode pintar uma obra a partir do seu sentimento, ou
apenas as imagens que o atraem como individuo, mas, ele tem que se
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mais, tem que expor sua época, seus conflitos politicos, seus conflitos
sociais, tudo isso € essencial para a arte. O artista na esséncia € puro
sentimento em relacdo ao mundo que vive, além de suas relacdes
pessoais, familiares, amorosas, sociais e politicas. O artista € como um
arquivo que guarda e repassa as informagdes, acontecimentos e fatos que
estdo em curso em nossa sociedade, expressando cada um de sua
maneira (2008, ob. cit..).

Picasso fez uso do simbolismo para representar uma acdo cruel e
desnecessaria praticada contra uma comunidade indefesa, e se engajou na producéao
de um trabalho que iria ornamentar o Pavilhdo Espanhol, no momento que a Republica
espanhola estava com sua existéncia em perigo.

Como observou Carsten-Peter Warncke

A pintura de Picasso integra-se perfeitamente neste contexto, mas ele s6
toma partido servindo-se de meios simbdlicos. E em vado que nela se
buscara uma aluséo direta a uma acgdo guerreira ou uma referéncia a
circunstancias politicamente concretas. Guernica, simbolo histérico do
terro da guerra, torna-se assim pretexto de uma composicéo alegérica
(1999, p.388).
A obra acabou se transformando em um icone do século XX e transcendeu a
sua singularidade, transformando-se em simbolo de resisténcia as diversas formas de

opressao. Foi assim que chegou a contemporaneidade.

Guernica na contemporaneidade

No final do século XX, a obra Guernica mostrava sua atualidade como
expressao de arte politica, quando em 03 de novembro de 1998, o entdo secretario-
geral das Nagoes Unidas — Kofi Annan, dirigiu-se ao Conselho Internacional do Museu
de Arte Moderna de Nova York, composto por membro da elite mundial de formadores
de opinido e falou sobre a tapecaria Guernica, uma copia do quadro de Picasso que
se encontrava dependurada no corredor do lado da sala e disse:

O mundo mudou bastante desde que Picasso pintou essa primeira obra-prima
politica, mas ndo se tornou necessariamente mais simples. Estamos
préximos do final de um século tumultuado, que testemunhou tanto o melhor
guanto o pior do esfor¢o humano. Enquanto a paz se espalha por uma regiéo,
a faria genocida ataca em outra. Uma fartura jamais vista coexiste com uma
privacao terrivel, e um quarto da populacéo mundial continua presa a pobreza
(HENSBERGEN, 2004, p. 11).

A analise sombriamente realista feita pelo secretario-geral das Nac¢fes Unidas,

revelava os processos de transformacao pelos quais o mundo havia passado desde
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gue Picasso havia materializado na obra Guernica, a catastrofe proporcionada pelo
bombardeio da capital basca.

Seu discurso demonstrou a distancia existente entre a iluséria meta
estabelecida pela ONU, no sentido de promover a equalizacao dos conflitos e alcancar
uma paz mundial de longa duracéao.

Além disso,

O discurso de Annan para o Conselho Internacional do MoMA também
reconhecia a posicdo impar de Guernica na histéria da arte mundial, tendo
chegado a posicdo de exemplo moral, de icone universal avisando que, a
menos que aprendéssemos a licdo que ensina, a Histéria estava condenada
a se repetir (HERSBERGEN, 2009, p.12).

Pouco tempo depois, outro episédio de grandes dimensdes renovaria a
capacidade denunciadora de Guernica, quando um pano azul foi jogado sobre a
tapecaria para escondé-la do publico, durante pronunciamento feito na sede das
Nacoes Unidas, a respeito da existéncia de armas de destruicdo em massa no Iraque,
deciséo que se mostrou estranha e carregada de simbolismo.

De acordo com Fred Eckhard, porta-voz designado para minimizar o significado
daquela agao, a colocagéao do pano azul se devia ao fato de que seria uma cor mais
adequada para servir de fundo para as cameras de televisao.

“O problema nao era a cor ou forma do quadro, mas o fato de ele mostrar a
embaracosa contradicdo entre assumir uma postura moralmente superior e, ao
mesmo tempo, fazer campanha pela guerra” (HERNSBERGEN, 2009, p.12).

Interessante observacgao a respeito desse episdédio constrangedor foi feita pela

representante da Austrdlia, Laurie Brereton:

Durante toda a discusséo sobre o Iraque houve muitas informacdes, evasivas
e negacdes, ainda mais quando se trata das sombrias realidades da acao
militar. Podemos estar vivendo no tempo da chamada ‘bomba inteligente’,
mas o horror em terra serd 0 mesmo que 0s habitantes de Gernika (nome
basco da cidade) sentiram (...) E ndo ser& possivel colocar um pano sobre
esse fato (Idem, p.13).

Gijs Van Hernsbergen ressalta que desde a sua concepc¢ao, Guernica

jamais perdeu sua capacidade de chocar. Mesmo quando copiada, seja numa
tapecaria (como no caso do corredor da ONU), ou num cartaz, a tela continua
a refletir o horror da guerra e a jogar uma luz dura na nossa tendéncia a
crueldade. Sutilmente, com os anos, Guernica reinventou-se, de uma pintura
gue nasceu da guerra para uma que fala da reconciliacdo e esperan¢ga numa
paz mundial duradoura (2009, p.13).
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Esta capacidade de chocar, mesmo por meio de uma copia feita sobre um
suporte qualquer, refletindo o horror atroz de uma acéo bélica desumana e sua
captura pelo senso comum como um simbolo de resisténcia e essa capacidade de
ressignificacdo trouxe Guernica a contemporaneidade.

Como observou Francisco Alambert,

Ela ressurge nas ruas, em diferentes manifesta¢des por todo o mundo,
contra as guerras contemporaneas (e, em casos raros, também naquelas
que séo a favor dos conflitos). A reproducéo do quadro é readaptada para
funcionar como denuncia e satira politica, ou como uma releitura realista
do horror ‘remetendo a carnificina de Falluja de maneira proposital’ (2008,
p.62).

Guernica apesar de sua importancia, suscitou controvérsias ndo apenas na
ocasido da primeira exposicao publica. Em artigo para o jornal Folha de Séo Paulo,
Carlos Heitor Cony, escreveu em 14 de agosto de 1997, um artigo intitulado: “Arte

e mistificacdo”, que dizia o seguinte:

Se o0 poeta € fingidor, segundo um deles, o artista, sempre que pode,
mistifica. Talvez seja uma coordenada inerente a arte. Um caso que ilustra
essa mistificacdo é o quadro “Guernica”, que muitos consideram o mais
importante do século. O préprio Picasso e os partidos comunistas de todos
0s quadrantes foram os primeiros a classifica-lo como a denuncia do
horror desencadeado pelo fascismo na Guerra Civil da Espanha,
prendncio do horror posterior a cargo dos nazistas. Existem toneladas de
livros analisando a crueldade dos avides de Goering despejando bombas
na indefesa cidade espanhola. Pior mesmo foram os criticos que
interpretaram aqueles pedacos de touro e cavalo, de mulher e casa. Viram
naqueles destrogos os sinais da bestialidade nazifascista. Acontece que o
quadro foi pintado antes do bombardeio. Picasso idolatrava o toureiro
Joselito, morto tragicamente, e dedicou-lhe uma tela de oito metros de
largura por trés e meio de altura. Intitulou-a "A morte do toureiro Joselito".
Usou de cores sombrias, finebres, que iam do preto ao branco. O pintor
chegou a se esquecer do quadro, até que lhe encomendaram um trabalho
para o pavilh&o republicano da Exposicao Universal de Paris. Com alguns
retoques, mandou a morte do toureiro. O nome foi mudado para
"Guernica". Como era isso que esperavam dele, ninguém reparou. Teve
inicio uma das mais ridiculas interpretagdes criticas na histéria das artes.
Tanto o cavalo do picador como o proprio touro estdo em lugares de
destaque no quadro. A expressao de horror das cinco figuras humanas é
comum nas arenas. A crianga morta no colo da mde é uma alusdo a
personalidade de Joselito, uma espécie de menino grande e heroico.
Garcia Lorca também dedicou belo poema a um toureiro, "Llanto por
Ignacio Sanchez Mejias". E um dos mais conhecidos: "Eran las cinco en

punto de la tarde". Mas ai foi diferente.

Carlos Heitor Cony toma por verdade o viés nacionalista, pautado em uma

série de mentiras, que foram veiculadas em radios e jornais, desprovidas de
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qualquer base real, ignora uma rica e vasta documentacédo deste acontecimento
histérico. A matéria somente pode ser vista sob o ponto de vista do chiste,
embasada em irracionalidades, ignorando inclusive a importancia que a obra teve
no cenario brasileiro.
Segundo Francisco Alambert:
“Picasso foi, no Brasil como em outras partes, o simbolo da arte moderna.
E Guernica, para muitos sua obra maior, foi também um marco para
polémicas e complexas interpretacdes. A presenca destacada da obra na
Il Bienal de Sdo Paulo (1953) serviu para materializar esta que é desde
entdo a mais importante mostra de arte feita na América Latina e cuja

existéncia contribuiu para consolidar determinadas tendéncias na arte
latino-americana.” (2008, p.63).

Alambert conta-nos ainda sobre a importante influéncia que vinda da obra causou
para os artistas e intelectuais:
‘Para a maioria dos principais artistas e intelectuais modernistas
brasileiros, Picasso era, como definiu Brassai, o “simbolo da liberdade
reencontrada”. Por ser esse “simbolo” é que Picasso e Guernica foram o
centro da Il Bienal de Sao Paulo, justamente aquela que foi vista como a
celebragéo tanto da arte moderna quanto da democracia (simbolos da
liberdade reencontrada) e do futuro do Brasil.” (2008, p.64).
A obra de Picasso influenciaria grandes nomes da pintura brasileira a
exemplo de; Clovis Graciano, Candido Portinari, e gerou debates acalorados entre

0s criticos de arte.

Esse fato demonstra a capacidade de Guernica em despertar sentimentos,
0S mais variados, desde sua concepg¢ao. A obra, transcendeu no tempo, segue

atual e ainda gerando discussoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objeto do presente do estudo € uma das mais importantes obras de arte
produzidas ao longo da existéncia humana e certamente a mais importante do século
XX. A escolha do tema se deu pelo fascinio causado pelo quadro num primeiro
contato, ainda na adolescéncia, quando a simples observacéo despreocupada da tela
de Picasso foi capaz de suscitar um sentimento quase inexplicavel.

Aquela profusdo de imagens, permeada por fragmentos de corpos e corpos
contorcidos, disformes, num ambiente monocromético, gerando uma sensacao
claustrofébica foi capaz de produzir um misto de dor e angustia, agonia e sofrimento,
uma sensacao indescritivel.

A sensacdo experimentada, seguiu-se a curiosidade em entender o processo
criativo e compreender o que poderia significar aquela producao artistica e o contexto
histérico na qual foi gestada.

Para que se possa compreender Guernica, mostra-se imprescindivel se ter uma
nocao a respeito de seu criador, o pintor espanhol Pablo Picasso. Nascido em Malaga,
aos 25 de outubro de 1881, filho de Maria Picasso y Lopez e de José Ruiz y Blasco,
foi batizado Pablo Diego José Francisco de Paula Juan Nepomuceno Maria de los
Remedios Cipriano de la Santisima Trinidad Ruiz y Picasso.

Desde seu nascimento Pablo Picasso se tornou uma figura cercada de historias
e lendas. Teria sido concebido em um parto dificil e vindo a luz perante uma plateia
silenciosa, que se manteve tensa em razdo do longo siléncio do nascituro,
interrompido em razdo de uma baforada de charuto por parte de seu tio, que
presenciava o parto.

Verdade ou mentira, lenda criada pelo proprio pintor ou nado, que teria
romantizado seu nascimento, o fato é que situagcdes como esta que foi descrita se
tornaram uma constante na existéncia do artista, que contribuia grandemente para a
producdo de uma aura misteriosa em torno de sua figura, sendo a ambiguidade um
traco de carater presente em toda sua vida.

Filho de um artista plastico, logo cedo Pablo Picasso se mostrou talentoso para
as atividades artisticas. Outra lenda surgida nesse periodo e alimentada pelo artista

dizia respeito a primeira palavra que teria proferido: lapis.
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Na adolescéncia sua familia se transfere para a cidade de Barcelona, onde
Picasso se submete a um exame e € admitido na escola de arte La Lonja, onde acabou
se destacando entre seus pares e seus dotes artisticos acabam repercutindo no
proprio seio familiar, quando seu pai o teria entregado seu pincel e aquarela, dizendo
gque jamais voltaria a pintar.

Durante um longo periodo vive entre as cidades de Barcelona e Madrid, até que
em 1900, faz sua primeira viagem a Paris, onde acaba residindo em companhia de
Max Jacob, um poeta e jornalista que o ajudou a compreender o idioma franceés.

Mais tarde retorna a capital da Franca, onde acaba conhecendo diversos
artistas e inicia uma fecunda producéo a partir da fase azul (1901-1904), seguida da
fase rosa (1905-1906), assim denominadas em razdo da predominancia de cores e
temas utilizados pelo artista.

Paralelamente a vida artistica, Pablo Picasso comeca uma vida sentimental
bastante intensa. O artista ao longo de sua vida teve varios amores, como a bailarina
Olga Khokhlova, Marie Thérese-Walther, Fernande Olivier, Eva Gouel, Dora Maar,
Francois Gilot, Genevieve Laport, Jacqueline Roque, entre outras.

Pablo Picasso possuia um temperamento forte, as vezes terno, as vezes
explosivo, uma personalidade marcante, com opinides fortes, mas também ambiguas,
gue viveu de forma intensamente apaixonada, que acabou repercutindo em sua
producéo artistica, particularmente em Guernica.

A compreensdo a respeito da personalidade do artista tem relevancia no
entendimento acerca da mudanca repentina de comportamento por ocasidao da
Exposicao Internacional das Artes e Técnicas Aplicas a Vida Moderna que tem lugar
em Paris em 1937.

Pablo Picasso havia sido contratado para produzir uma tela que serviria para
ornamentar o pavilhdo espanhol e havia idealizado uma cena de atelié. Naquela
altura, estava sendo travada a Guerra Civil Espanhola, quando no dia 26 de abril, as
forcas lideradas pelo Generalissimo Francisco Franco, formadas pela coalizdo com
0s exercitos aleméo e italiano, desfecharam um brutal bombardeio a cidade basca de
Gernika.

As atrocidades perpetradas pelo consorcio italo — germéanico foram

testemunhadas por correspondentes de imprensa de diversos paises e chegou ao
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conhecimento de Pablo Picasso por intermédio de um artigo veiculo do Times, de
autoria do jornalista G. L. Steer.

Embora o objeto deste estudo seja a obra de Guernica, cuja discussao deveria
ser travada no capitulo exordial, por uma questdo de metodologia, um tanto quanto
arbitraria, optou-se por se iniciar a discussdo pelos fatos que motivaram aquela
producdao artistica.

Afigurou-se mais adequada ao propdsito, a contextualizacdo historica, e, em
particular o evento catalizador da escolha tematica pelo artista, que foi o bombardeio
a uma cidade desprovida de interesse estratégico, ocupada por uma populacdo
desprotegida, tendo como objetivo a disseminacéo de panico e terror.

Durante a estruturacao do trabalho, buscou-se apresentar a obra Guernica, a
partir da perspectiva politica. A fundamentacéo foi embasada na Teoria de Vanguarda
de Peter Blrger, sobretudo na parte expositiva em que o autor apresenta a posicao
esposada por Bertolt Brecht a esse respeito.

O dramaturgo alemao acaba desenvolvendo o conceito de refuncionalizacao
(Umfunktionierung), que esta ligado ao lugar de engajamento politico da obra de arte,
gue ao contrario da arte organica em que permanece exterior a propria arte, tendo
como exemplo as artes propagandisticas dos regimes totalitarios, passou a ser o
principio unificador que transpassa a forma.

Para Brecht a obra de arte é politica na medida em que possui um tema politico,
mas, principalmente em razdo de uma “atitude politica” transformadora, suscitando no
observador a reflexéo acerca da existéncia da possibilidade de obtengao de respostas
diferentes daquelas corriqueiramente apresentadas pelo mundo em que vive.

O primeiro ponto a ser observado na gestacdo de Guernica € o0 da
transformacao do tema inicialmente idealizado para producéo da tela encomendada:
uma cena de atelié. Ora, naquela altura, Pablo Picasso residia em Paris e desfrutava
de uma vida bastante confortavel na medida em que havia conquistado seu espaco
artistico e gozava de boa situacao financeira.

Por outro lado, a encomenda feita pelo governo republicano ndo fazia qualquer
referéncia & producéo artistica com contetdo politico, ao contrario, o artista tinha
aguela altura completa autonomia de escolha a respeito do tema a ser utilizado e da

maneira como seria produzida a tela.



105

Contudo, o bombardeio a Gernika repercutiu no &mago do artista, provocando
uma subita mudanca de humor e comportamento. A substituicdo do tema
anteriormente idealizado, por um simbolismo estruturado de forma de produzir uma
experiéncia no observador capaz de denunciar tamanha atrocidade, certamente foi
uma mudanca de atitude de natureza politica.

A intensidade do processo criativo de Pablo Picasso utilizado na producéo de
Guernica, pode servir como indicativo de seu estado de espirito. A producéo de seis
esboc¢os no primeiro dia de trabalho documentado pela fotégrafa Dora Maar, da a
dimensé&o da entrega do pintor a execucao de sua obra.

As escolhas intuitivas ou conscientes foram direcionadas a producdo de uma
cena capaz de incomodar a percepcao do espectador, causando-lhe as mais diversas
sensacOes, de acordo com suas experiéncias individuais, entretanto, jamais a
indiferenca.

O uso dos simbolos universalmente conhecidos e de temas utilizados por
artistas que o precederam, tiveram por objetivo construir um produto capaz de
provocar sensacdes angustiantes aos olhos do observador, sobretudo pela
luminosidade da obra, evocando com as imagens, os horrores da guerra.

A producédo acabou por transcender ao tempo — espaco e se mantém atual,
convertendo-se em simbolo de denudncia as injusticas e atrocidades perpetradas por
regimes autoritarios ou arbitrarios em qualquer lugar do planeta e se mantém como

icone de arte politica.
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