B Realidad y ficcion, cine y pintura: acerca de 1a presendia
de Picasso en el film Guernica, de Alain Resnais

Tatiana Aragon Paniagua®

Fn este articnln proponemos el andlisis comparative del jilm Guernica (Alain Resnais, 1950), y
del célebre lienzo de Picasso, asi eomo de parte de su obra tanto anterior como posterior @ dicho
cuadre, ¥ que es usada como estrategia expresiva por este docamental. De este modo, veremos
cono Resnais foma la propia figura de Picasso conto punto de partida, e interpreta su vida v su
obra en términos socio-politicos, pava ofrecernos una personalisima vision de los hechos acaect-
dos en la villa vasca de Guernica en 1937

Iy this article, we propose the comparative analvsis of the film Guernica (Alain Resnais, 19507,
and the analysis of the famous Picasso’s picture, and other previous and rears paintings of him,
which weve wused by this documentary like a expressive strategy. In this way, we ll be allowed to
see how Resnais was inspired by the life and the work of Picasse, especially in a soctologist and
political way. to affer us a very personal vision from the happenings in Guerniea tn 1937,

En 1950, Alain Resnais, en colaboracion con Robert Hessens, realizaba un cor-
tometraje documental que, en el contexto especifico de la posguerra, y fomando
como punto de referencia el monumental lienzo de Picasso, Guernica (1937} ofrecia
una vision desgarradora de los hechos atroces que afios atras tuvieron lugar en esta
pequefia aldea vasca. Al mismo tiempo. y dado el caracter fuertemente simbdlico que
adquirio el iriste suceso, el film se convertia también en un grito de desprecio y repu-
dia hacia la guerra -cualquier guerra- y en un canto de esperanza y de confianza en la
sencillez y la inocencia del ser humano.

Se trataba esta peiicula, en principio, de un documental de arte, género cine-
matografico surgido a principios de la década de los cuarenta’, y que en Eurcpa se
convertiria en un mecanismo de evasion que atenuaba el trauma del conflicto bélice,
puesto que apelaba a ese patrimonic cultural que quedaba vigente, a pesar de que la
guerra dejara en ruinas la mayor parte de Europa’. Pero Resnais no buscaba la con-
templacion objetiva de la obra de arte ni su dosumentacién, sino que se esforzaba en
mastrar la personalidad det artista a través de su propia craacion. De este modo, tras
Van Gogh (1948), y Gauguin (1950), el cineasta elabora Guernica, en la que no tanto
el pintor, sino su cuadro, y no tante el cuadro sino lo que éste puede legar a significar,
se convierten en los verdaderos protagonistas del documental.

Debemos tener en cuenta, sin embargo, tanto las circunstancias que rodearcn
a la creacion del Guernica, como las que afectaron a la propia figura de Picasso. ya

ARAGON PANIAGUA. Tatiana, “Realidad y ficclén, cine y pinturz: acerca de la presencia de Picasso en
el film Guernica, de Alain Resnais”, en Beletin de Arte, n™* 2627, Universidad de Malaga, 2005-2006,
pags. 605-628.
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consagrada. en los afios sucesivos al fin de la Segunda Guerra Mundial. En este con-
texto, el film de Resnais proyecta una iectura politica del famoso mural estrechamente
refacionada con los tremendos acontecimientos que acababan de sacudir al munde
{el fascismo, la Segunda Guerra Mundial, la bomba atomica), y que presupone ef com-
promiso politico y social del artista. En este case, el documental pasa a ser, no solo la
expresion de la postura ideoldgica def cineasta, sinc también de la supuesta postura
del pintor, a través de la cual {expresada en toda su cbra, y no Gnicamente en el citado
cuadro) se apoya y estructura el cortometraje.

Para corroborar esta vision, nos esforzaremos en este trabajo por llevar a cabo
una profunda lectura de iz pelicula, en fa que se combine el analisis de los rasgos
filmicos de ésta con el de la propia obra pictérica de Picasso sobre la que se constru-
ye. Del estudio comparativo de ambas pueden extraerse interesantes conclusiones
con respecto al alcance simbdlico del film, que, igualmente, revelan a este temprano
documental come un consistente ejemple del cine caracteristico de Alain Resnais, por
cuanto nos ofrece el ratamiento de un hecho historico y real, a través de la mas pura
ficcidn, otorgada por una puesta en escena exclusivamente proporcionada por una
parte significativa de la cbra de Picasso.

LECTURA Y COMEMNTARIO DEL FiLM GUERMTA A TRAVES DE LA DRRA DE
FPARLG PICASSO

Guernica es una pelicufa {de once minutos de duracién) sobre el famoso bombardeo,
el primerc sobre poblacion civil, que en ef marco de la Guerra Civil Espaficla, v en un
momento de fuertes convulsiones politicas y sociales en Eurcpa, destruyo, 2! 26 de abril
de 1937, la pequefia aldea vasca, alarmando y conmoviendo a toda la opirion pablica
internacional. En tornc a este hecho, el cortometraje crea una ficcion argumental, que
toma parte de la obra de Pablo Picasse, y reconstruye a partir de ella los acontec-
imientos. Asi, el punto de partida principal es, por supuesto, el gran mural que & artista
concibié como denuncia y protesta frente a la atrocidad cometida con esta poblacion,
pero en torno a éste, antes y después, otras obras de diversas etapas del pintor, recrean
los hechos inmediatamente anteriores y posteriores al bombardeo. De este modo, que-
da establecida, a partir de la exposicion de estas circunstancias historicas concretas,
una pelicufa narrativa, que, si bien nada tiene de ficcion, dado el caracter tristemente
veridico de los acontecimientes narrados, supera con creces el puro documental para
convertirse en una desgarradora elegia por los inacentes que fueron sacrificados,

Asi, tras un primer planc general fijo de |a ciudad devastada de Guernica, un flash-
back nos intreduce en la tranquiia v pacifica vida que sus habitantes, humildes traba-
jadores, nifios y mujeres sobre toda (los hombres movilizados por la guerra estaban

* Universidad de Malaga

Sobre el documental de arte puede verse ORTIZ, Ay PIQUERAS, M. I, f.a pintura en el cine,
Barcelona, Paidos, 1995, pags. 143-153.

SANCHEZ VIDAL, A., “Picasso v el cine”, en AA. VV., Picasso, Madrid, Fundacion Cultural Ma-
plre Vida, 2002, pag. 321.
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en el frente), llevaban antes de producirse el brutal bombardeo. Para ello, la pelicula
dedica toda una secuencia en la que los famosos acrdbatas vy payasos de la etapa
rosa, “interpretan” el papel de estos personajes tan sencillos v bellos a pesar de las
durezas de la vida.

Tras esta especie de presentacion, se desarrolia una secuencia en ta que la pren-
sa diaria de Madrid actia como anclaje temporal, y narra el inicio y el avance de
la contienda, hasta cuiminar en el bombardeo. Tras ella, una tercera secuencia se
centra ya en ta narracion de aquel: el ruide de las sirenas y de los aviones alarman a
las gentes de Guernica, que ahora son interpretados por fos personajes de [a etapa
azul. Se suceden diferentes escenas que, a través de diversas obras del pintor (sur-
realismo, abstraccion o incluso ceramica), ilustran el caos y la destruccidn en a aldea,
provocadas por los proyectiles, hasta culminar en un climax donde el Guerica se
arige como una sobrecogedora vision paradigmatica de la guerra, v de 1o que esta
tiene de destructivo, absurdo y cruel.

Asistimos finalmente a la secuencia del desenlace: contemplamos el reguere de
muertos que ha dejado el bombardeo (esculturas deformadas por la fuerte iluminacion
contrastada), pero aun debemos mantener la esperanza en los valores positivos del ser
humano, que aparecen triunfalmente encarnados en el Hombre del carero de 1943,

La banda sonora de la pelicula esta principaimente integrada por un comentario
elaborado por Paut Eluard. Conmovedor y comprometido, se basa en La victoire de
Guernica, un poama que & mismo autor compuse en 1937, indignado por el bom-
bardeo, y que se convertiria en el compafierc inseparable del gran mural, aungue
hay autores gue sefialan su correspondencia con las planchas de Suedo y mentira
de Franco, cor la que estableceria una fuerte relacion de contraste, dado el acento
fuertemente sarcastico de los grabados®.

De cualquier modo, el célebre poeta, gran amigo de Picasso, estuvo siempre potiti-
camente comprometido con los ideales antifascistas, y sintid hondamente la tragedia
de Guernica, como & mismo atestigua en una carta dirigida a su esposa Gala: “.. .es-
toy Hleno de una rabia inconmensurable por la masacre de Guernica, pero no s que
hacer...™.

En 1942, ingresa en el Partido Comunista francés en un momento especialmente
delicado, vy desde él lucharia como poeta y filésofo por la liberacion de Paris. Su
presencia en este fitm es por tanto especialmente simbolica. por cuanto su figura esta
historicamente relacionada con los ideales de la Resistencia francesa y de fa lucha
frente al avance del fascismo.

iguaimente simbdlico es el hecho de que las bellas pajabras de Eluard sean pues-
tas en boca de Maria Casares, espafiota exiliada en Francia desde 1936 debido a

GATEAL, ]. C.. “Combats”, en Eluard, Picasso et la peinture, Genéve, Librairie Droz, 1983, pags.
53y 8s.
+ Citado por GATEAU J. C., Op. cit., pag. 52.
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la ascensidn del franquismo®, a instancias del cual se produjo e bombardeo. Su voz
apasionada, siempre over, articula todo e film, a modo de raccord sonoro, y da a éste
homogeneidad y seniimiento; se alterna en el primer plano sonoro con una partitura
musical, de Guy Bernard, que se muestra totaimente empatica con respecto a la im-
agen, y que oscila entre la melancolia, el desasosiego, |la angustia y el triunfo.

ANALISIS FORMAL ¥ ALCANCE SIMBOLICO DEL FilM GUSRNICA

Las primeras frases det comentario de Paul Eluard se escuchan ante una pantalla
totalmente negra: "Guernica. C'est une petite viffe de Biscaye, caplfale traditionnelle
du Pays Basque.” [Guernica. Es una pequefia aldea de Vizcaya, capital tradicional del
Pais Vascol. Un fundide de apertura da paso a un plano fijo general de la aldea de
Guernica tras el bombardeo, completamente asolada y destruida; a modo de plano
secuencia, y a través de la voz over del narrador, esta imagen ilustra la explicacion,
objetiva y realista, de los hechos gue acontecieron en la vilia: *Le 26 avril 71837, jour
de marché, dans les premieres heures de l'aprés-midi, les avions allemandes bombar-
dérent Guernica durant trofs heures et demie par escadrilles se relevant tour a tour. La
viile fut entierement incendiée ef rasée.” ['El 26 de Abril de 1937, dia de mercado, a
primera hora de la tarde, los aviones alemanes bombardearen Guemnica durante tres
horas y cuarto por escuadriflas que se iban relevando. La villa quedd enteramente
arrasada e incendiada”].

Tras este plano introductorio de factura estrictamente documental (tan sélo el ras-
gado de unas cuerdas de guitarra al finalizar cada una de las frases del narrador,
otorgan a sus palabras un sentido fuertemente dramatico), comienza el verdaderc
lamento: la Familia de saltimbanguis, de 1905, se va sobreimpresionando lentamente,
y mediante cierre de zoom, sobre la foto fija de las ruinas de Guernica; al mismo tiem-
po, fa voz calida de Maria Casares, arropada por una melancélica musica de piano,
sustituye a la voz masculina e imparcial de Jacques Pruvost, con que daba comienzo
el cortoemetraje.

Acto sequido, desfilan muchos de los cuadros pertenecientes a la denominada
época rosa de Picasso, y en menor medida, de su etapa neoclasicista; todos ellos
tienen en comun e! estar protagenizados por esa legion de arlequines, payasos, pie-
rrots y saltimbanquis, que tanto conmovieron al pintor durante toda su vida. De estos
cuadros, son seleccionados planos medics y cortos de los personajes, mostrando asi
sus rostros y expresiones, o la camara recorre sus cuerpos mediante cabeceos, para
maostrar sus indumentarias y sus esbeltas figuras. Al mismo tiempo, la voz over de la
narradora describe a estos personajes tan particulares, tan belios y tan tristes a la vez:
“Visages bons au feu visages bons au froid/ Aux refus a la nuil aux injures aux coups/
Visages bons a fout/ Voici le vide qui vous fixe/ Pauvres visages sacrifiés/ Volre mort
va servir d'exemple [...] Gentils acteurs si tristes mais si doux/ Acteurs d'un drame per-
pétuel/ Vous n'aviez pas penseé la mort’ ["Rostros gue valen para ¢l fuego rostros que
vaten para el friof Para las negaciones, la noche, los insultos, los goipes/ Rostros que

La actriz era hija del célebre politico republicano Santiage Casares Quiroga.
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sirven para todo/ He aqui que os mira ! silencice/ Pobres rostros sacrificados/ Vuestra
muerte va a servir de ejemplo [...] Amables actores tan tristes como tan dulces/ Acto-
res de un drama perpetuo”].

Estos personajes de circo adquirieron en la obra de Picasso un profundo valor sim-
hélico como metaforas de la vida y de la condicion del artista. Dan lugar a imagenes
cargadas de melancolia, pues estos saltimbanguis, arlequines y bufones son seres
marginales, perc poseen una gran belleza, y a través de su arte combaten su propio
desprestigio, e irradian sabiduria, dignidad y sinceridad. En el film de Resnais, los ha-
bitantes sencillos e inocentes de Guernica, son como estos personajes de circo y de
la Cormnmedra dell'Arte: pobres y marginados trabajadores que contienen en si mismos
la belleza y la sabiduria de la sencillez y Ja verdad. Pero son también seres melan-
colicos, pues, paraddjicamente, la dignidad que les reporta el duro trabajo que les ha
tocado desempefiar, los convierte en seres desprestigiados. Como dice el poema de
Eluard, las gentes de Guernica sirven para todo: para el fuego, para el frio (se refiere
probablemente a las duras condiciones ambientales del trabajo en el campo ¢ en las
minas), e inciuso para ios golpes y los insuitos, como ios personajes de circo, que han
de ofrecer su vida como simple espectaculo, soportando las mas crueles humillacio-
nes; pero a pesar de vivir un drama perpetuo, son dulces y amables.

Efectivamente, Arlequin y los otros personajes de la Commedia dell’Arte (género
teatral surgido en Italia a mediados del Cinquecento y representado por compafias
ambulantes), protagonizaban todo tipo de situaciones comicas e hilarantes, en las
que la improvisacién de los actores daba paso a multitud de confusiones, sorpresas,
ocurrencias y juegos de palabras burlescos y chistosos, cuyo cometido era el entrete-
nimiento de un espectador preferentemente cortesano®. Tradicionalmente, se asocian
ias figuras de estos comicos a la del artista que ha de procurar divertimento a los privi-
legiados, sacrificandoe para ello su propia dignidad como persona. Asi lo representaba
Watteau en su celebre Gilles (1718-9) que es descrito por Giovanni Macchia como “la
imagen inmortal del actor diariamente ofrecido a las risas de sus semejantes, victima
inocente de una ceremonia cuyo sentido ignora™. Psteriormente, en Francia fueron
vistos como imagen del proletariado sin raices, ¢ del pueble mismo, alcanzando su
faceta mas amarga tras los fallidos intentos de subversién politica del siglo XIX",

Asi son las victimas de Guernica: humilladas por las desigualdades sociales de
un mundo que vivia en aquellos afios un momento politicamente atroz, pero llenas de
belleza, de verdad y de dignidad. Su sacrificio, dice Eluard, va a servir de ejemplo, no
solo porgue el bombardeo tenia como objetivo ensayar una nueva estrategia militar (la
guerra psicologica, a través de la cual se desmoralizaba al bando contrario mediante
la destruccion masiva de una poblacion civil), asi como la presentacion ante el mundo
de la gran fuerza destructiva de la aviacion nazi, sino también porque este acto brutal

% Un breve estudio sobre este género teatral en AA, VV, “La comedia renacentista italiana v la
“Commedia dell’Arte”, en Liferatura universal. Renacimicnio y Barroco, tomos IX y X, Madrid, Gre-
dos, 1982, pags. 389-400,

T MONTAGNL, E. C., La vbra pictirica completa de Watteaw, Barcelona, Noguer-Rizzoli Editores,
1976, pag. 5.

* WARNCKE, C. P, y WALTHER, L E,, Picasso, Colonia, Taschen, 1397, pag. 130.
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y asesino contra ta belleza y dignidad del ser humano, se convertiria en la evidencia
ante el mundo de la barbarie y el horror del fascismo.

Este paralelismo establecido por Resnais no resulta descabellado, por cuanto es-
tas representaciones de artistas y comicos adquirieron con Picasso un sentido de
protesta social: hacia 1905, el artista se relaciona con la vanguardia literaria francesa
(entre ella Apollinaire o Max Jacob). Vanguardia que tendia politicamente hacia la ex-
trema izquierda, y promuigaba un nuevo mundo donde la libertad del arte venceriaala
rigidez del orden social establecido; para ello, llevé a cabo |a estilizacidn y estetizacion
de la marginalidad y de la propia figura del artista. Estos personajes maltratados por la
vida, pero delicados y llenos de gracia, son los desheredados de un mundo sacudido
por tas injusticias sociales, al igual que los habitantes de Guernica. Por eso, en el
cortometraje, Resnais los identifica con estos comices, y se recrea en la visualizacion
de sus rostros, serenos vy llenos de belleza, pero también de melancolia y amargura,
a través de planos cortos; y también en sus indumentarias de artista, tan bellas y vis-
tosas, mediante lentos movimientos de camara.

Los especialistas se esfuerzan por ver en estas representaciones la transtacion
autohiografica de las vicisitudes del propio Picasso, pues los saltimbanquis son como
los pintores bohemios de Montmartre. Pierre Cabanne afirma: “al tomarlos como te-
mas de sus pinturas [a los saltimbanquis y comicos], es su propia juventud o que
Pablo muestra, pues, ;noc es también &l, acaso, uno de esos arlequines que pinta di-
versificandolos en rojo tierra, rosa palido, gris marchito, como otros tantes semblantes
de la pobreza, de la incertidumbre, de la fragilidad?™.

Vemos pues, como el compromiso social de Picasso es {0 al menos, parece) fuer-
temente sdélido, por cuanto &l mismo llegd a sentirse como parte de ese mundo de
actores incomprendidos y maltratados por la vida. Como muy certeramente resume
Juan Antonic Ramirez:

"Aquelios jovenes posfas y pintores mantuvieron una relacion intima y constfante con {os
némadas circenses, y es de suponer gue llegaran a idealizar sus condiciones de vida y de
trabajo. Pablo Picasso debié ver el circo como una metéfora def universc del arte: alli se
representan los sentimientos y pasiones, pero nada de eso es necesariamente fa verdad’;
sus actores, errantes v desarraigados, al margen de los valores burgueses, podian encarnar
bien su ideal de libertad™

Volviendo al film de Resnais, vemos como esta primera secuencia finaliza con una
dramatizacion de la musica, antes melancdlica y serena, y con unos planos que pue-
den adquirir una significacion expresiva impoertante: la partitura se hace desgarradora,

Y CABANNE, B, El sigly de Picasso. FEl nacimiento del Cubismo, Madrid, Ministerio de Cultura,
1982, pag. 216.

W Sin embargo, hay autores que niegan en estas representaciones cualquier objeto de critica sociak:
Max Raphael, por ejemplo, desde el pensamiento marxista, ve en la figura del pintor un auténtico
simbolo de la sociedad burguesa contemporines, v afiade que sus representaciones de arlequines v
personajes de la calle son visualizaciones de fa pobreza como algo heroico, que se convierte en mito,
el mito de! esplendor interior. Vid. RAPHAEL, M., “Picasso & la luz de una sociclogia marxista de}
arte”, en COMBALIA, V. (ed)), Estudios sobre Picasso, Barcelona, Gustave Gili, 1981, pags. 194-195.

U RAMIREZ, ]. A., Picasso. El mivon y la duplicidad. Madrid, Alianza, 1994, pag. 19.
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y un planc medic de una Maternidad, de 1905", seguido de un primer plano de una
cabeza femenina clasica qua parece gritar aterrada, refuerzan esa identificacion entre
los personajes actores vy las victimas de Guernica, que fueron en su mayor parte mu-
jeres y nifos, puesto que los hombres estaban en el frente; el poema de Eluard hace
referencia a esta circunstancia: “Les femmes, les enfants ont le méme trésor/ Dans les
veux/ Les hommes le défendent comme ils peuvent” [‘Las mujeres y los nifios tienen el
mismo tesore/ En sus ojos/ Los hombres lo defienden como pueden’]. Al mismo tiem-
po, se nos hace participes de que algo ha sucedido, algo ha roto la resignacion callada
y la paz melancdlica de estas gentes que, como recita Maria Casares, no habian pen-
sado en la muerte: tras la Matsrnidad, un plano americanc del Actfor, de 1904, entra en
dialogo con la Mujer con abanico de 1905, a modo de plano/contraplanc. El gesto de
ésta, con la mane alzada, ha sido interpretado por Carlos Fernandez Cuenca, en esta
pelicula, como ef saludo fascista'”. Tal aproximacicn no es inverosimil, si tenemos en
cuenta que las imagenes y la musica se han hecho mas dramaticas, y que del chogue
de ambhos planos -ia Mujer con abanico y otra vez el Actor- surge un tercero y signifi-
cativo: La muerte del arlequin, de 1906". La destruccion, la muerte de Guernica, es

" Fsle motivo icotografico es uno de los protagonistas del Guernica de Picasso, adquiriendo por
tanto una gran importancia en este filnn Nos evoca, ademas, otra de las mas desgurradorus esce-
nas e la historia del cine, en la que una matanza de inocentes es también ¢l motivo principal: nos
referimos a la escena de la escalera de Odessa en B! Acorazado Potemkin (Bronenosez Potembkin,
Sergei Mijailovich Hisenstein, 1925}, De hecho, es posible que Picasso conociers ¢l célebre film de
Fisenstein antes de realizar su cuadro. Teresa Posada Kuhbissa deliende esta tesis, v sostiene que
fa Maternidad del Guernica es una clara reinterpretacion de la madre con el hijo muerto en brazos,
que en El acorazade Potemkin implora piedad a los soldados del Zar, Segan esta autora, ¢sta no seria
la tzica imagen que inspirara a Picasso, va que los brazos y manos de la figura que en el lienzo cae
envuelta en llamas son iguales a los que sebresalen de entre los cuerpos muertos y amontonados en
la escalera de Qdessa. Del mismo mado, en la mujer con mantitla que empuja ¢t cochecito de nito,
estaria el modelo de la serie Picassiana de mujeres Horandoe posteriorves al Cuernica. lgualmente,
afirma que la inspiracion en la pelicula es 1o que hace que este lienzo sea rectangular y de gran for-
matoe, como una pantalla de cine {aunque debemos advertir que, en ese caso, el formato del cuadro
es panoramico, wna escala cuvo uso noe se generalizd, por medio del cinemascope, hasta la década
de los cincuenta), ¥ en blanco v negro. En POSADA KUBISSA, T, “Picasso vy el cine: el Guernica y
El Acorazado Potemkin®, en Beletin del Museo del Prado, 1. 1X, 1988, pags. 110-117.

& FERNANDEZ CUENCA, C., Picasse, en ef cine también. Madrid. Editora Nacional, 1971, pag. 91.
¥ De nuevo, una relerencia a Eisenstein: en este caso, Resnais pone en prictica las teorfas sobre ¢l
montaie concebidas por el célebre cineasta, gue planted esta actividad en términos de “conflicto™
del conilicto o yuxtaposicion de dos planos independientes, surgiria un fercero, cuyo signilicado es
fruto de la combinacidn de ambos. Asi, las imagenes, ademas de su propio significado, producen
otro nuevo derivado del choque que éstas experimentan entre si, alterando el pensamicnto y la
conciencia del espectador. Segun palabras del propio Eisenstein: *[ ... cada pieza no existe va como
alge irrelacionado, sino como una representacion particular del tema, que en igual medida penetra
todas las imdgenes. La yuxtaposicion de esos detalles parciales en una construccion-montaje pone
de relieve esa cualidad general de la que ha participado cada uno de ellos v que los organiza en un
todo, a saber, en aquella fmagen generalizada, mediante la cual el creador, seguido por el espectador,
experimenta el tema. Si consideramos ahora dos trozos de pelicula colocados juntos, apreciamos su
yuxtaposicion de un modo bien distinto. {...] La representacién A v la representacion B deben ser
escogidas entre todos los aspectlos posibles del tema que se desarrolla v estudiadas de tal manera
que su yuxtaposicion -fa yuxtaposicion de esos elementos y no de otres alternados- evogque en la
percepcion y sentimientos del espectador la mds completa imagen del temea”, en EISENSTEIN, 5. M.,
El sentido del cine, Argentiua, Siglo XXI, 1974, pag. 20.
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el objetivo del fascismo implacable, to gue se refuerza con una nueva repeticion del
plano de la Mujer con abanico, en el que a través de un violento cierre de zoom, se
selecciona el gesto del brazo. Finalmente, un fundido a negro da por terminada esta
secuencia, dando paso a la siguiente.

Se hace alusion ahora a la recepcion del acontecimiento por ta prensa: las croni-
cas espeluznantes sobre la destruccion de la aldea, que se produjo ademas en un dia
de mercado, cuando la presencia de la gente en plena calle era particularmente nu-
merosa, dieron muy pronto la vuelta al mundo con una rapidez pasmosa: “On a fout lu
dans les journaux en buvant son café: queique part en Europe, une legion d’assassins
ecrase la fourmiliere humaine.” ['Todo se ha leido en los diarios al tomar el café: en
algan lugar de Europa una legion de asesinos aplasta el hormiguero humano.”].

Aparecen ahora fragmentos de tos caracteristicos papier cofié del cubismo sinté-
tico. en los que Picasso integraba recortes de periddico, gue se van intercalando con
imagenes de auténticos diarios madrilefios de la época, sobre los cuales, por medio
de aperturas de zoom y reservas, se seleccionan primeros planos de las palabras mas

significativas: “la guerra®,
es invencible”.

"o

fascismao”, “triunfal”, pero también “resistencia” o "ef pueblo

De forma simultanea, se van intercalando, sobreimpresionados ante un fondo im-
preciso con aspecto de muro cubierto de grafittis {alusion a lo que este tiene de “grito
en la pared”, calificative que recibiria posteriormente la pintura Guemica), primeros
planos de politicos del Frente Popular, de personajes andnimos de la época azul, e
incluso del propio Picasso, del que se muestra el Auforretrato azul de 1901, y otro mas
avanzado en el que se aprecia ya la geometrizacion e indicios de cierta facetacion
cubista. Curicsamente, la misica que acompaha a estas imagenes parece circense:
redobles de tambor y golpes de platilios, a cuyo ritmo se van dibujando sobre las
imagenes unas especies de salpicaduras que se asemejan a lagrimas o a gotas de
sangre. Por elio, establecen un dialoge de relacion y contraste a ia vez, con aquellos
planos de payasos y saltimbanguis con los que comenzaba la pelicula.

Finalmente, en los ultimos planos de la secuencia, sobre un fondo de papel de
periodico, fa palabra “Guernica” es construida a partir de letras recortadas y pegadas.
Asi es como el cortometraje, al igual que habia hecho la prensa del momenio, narra el
avance de las tropas fascistas, ante la resistencia del Frente Popular, hasta culminar
con el bombardeo de la villa vasca; los matogrados actores de la comedia ininterrumnm-
pida de la vida, el pueblo inccente y trabajador, y no solo el de Guernica, sino ¢l Pue-
blo, en su concepcidon mas universal, va a representar ante el mundo su Gltima y mas
macabra funcidn: la musica de circo que antes comentabamos, asi lo expresa. Y la
masacre de Guernica, como paroxismo de la destruccidn salvaje y absurda a manos
de los poderosos, se convertira en su simboto.

De nuevo un fundido en negro expresa un cambio de secuencia: en la oscuridad
total de la pantaila se abre un circulo de luz, y ya no escuchamos melodia alguna,
sino un ruido de sirenas que da paso a una musica inquietante y siniestra. Al mis-
mao tiempo, ¥ por medic de una panoramica, comienzan a desfilar ante nosotros los
personajes que protagonizaron la denominada etapa azul de Picasso, sucediéndose
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después mediante cortes. Para Resnais, se trata de los mismos payasos y saltimban-
quis de antes, pero ahora, atarmados ante el ruido de sirenas que nosotros oimos, y
Hlenos de miedo, adquieren una apariencia diferente: ya no son los dulces y amables
actores resignados ante fas adversidades de la vida, sino los inocentes que van a
ser sacrificados; la eterna funcidn que protagonizan (la de ia sencillez, el trabajo, v la
pobreza), ha sido interrumpida. Para expresar este cambio, el director hace uso de la
iconografia azul del artista: el pasec de |a etapa rosa a la etapa azul en el film, alude,
por tanto, a la ruptura de esa tranquilidad ancestral que ha presidido las vidas de estas
gentes gue, aungue ajenas a las convulsiones politicas y militares que se estan pro-
duciendo {ya hemos insistido en que las victimas de Guernica fueron mujeres y nifios
en su mayoria, poblacion civil} van a formar parte, de manera inconsciente e injusta,
del teatro fascista de la desfruccion por la destruccion.

En el panorama artistico en el que se mueve el joven Picasso durante su deno-
minada etapa azul, conviven el nuevo decorativismo del Art Nouveau y el aun persis-
tente Simbolismo francés. Frente a la superficialidad ornamental de aquel, el artista
optard por la decadencia y lo irracional que se desprenden del segundo. Ademas,
pasa hambre y frio, y su amige Casagemas acaba de morir, victima de los excesos
de la vida bohemia. Su obra se tifie de tristeza y de meditacidn, y se concentra en la
contemplacion de los tipos humanos mas desfavorecidos (mendigos, ciegos, musicos
ambulantes, prostitutas, viejos, trabajadores, sobrias maternidades...}, la exploracion
interior y la interrogacién sobre el sentido de la vida. Estos personajes son el reverso
de la befle epoque y la evidencia palpable de los desajustes sociales con los gue
naceria el siglo™,

Pierre Cabanne sefiala la influencia que sobre Picasso proyecto Isidro Nonelten la
etapa barcelonesa del artista, en la que surgiria la representacion def lado més oscuro
de la bohemia (prostitutas, borrachos, drogadictos). Nonelt promulgaba unas teorias
sociales de tendencias anarquistas, segln las cuales los miserables y desheredados
de la vida eran tan dignos como los mas respetables burgueses: “para Nonell, la pin-
tura no era salo un medio para expresar sus ideas: era sobre todo un arma para la
defensa de los humildes y oprimidos; él fue quién primero introdujo [...] en la pintura
catalana de su época [...] a los hombres y mujeres de su pais en toda su verdad: fa
miseria”’.

En este sentido, los pobres y mendigos de |a etapa azut guardan mucha similitud
con los personajes de circo de la etapa rosa; convencionalmente, se apela al mayor
optimisme, armaonia, y plenitud de esta segunda fase, para diferenciarla de 1a anterior,
pero en esencia, ambas etapas son iguales en cuanto a su voluntad de dignificacion y
reivindicacion del ser humano politica y socialmente desfavorecido.

Ya mencionabamos, al habiar de los arlequines, algunas posturas escépticas con
respecto al compromiso social de Picasso!’, pero vemos como el artista, al menos

" WARNCKE, C. Py WALTHER, L £, Op. cit., pdgs. 86-88.
1 CABANNE, Op. ¢it., pag. 100,
" Vid. Nota 10.
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durante su juventud, mantuvo precisamente la representacién de los personajes mas
humildes y maltratados por la vida come hile conductor, ne solo entre las etapas azul
y rosa, sino también entre éstas y la etapa de Barcelona, v, apurando aln mas, entre
aquéllas y sus primeras academias (el Hombre de la gorra, ta Muchacha descalza, o
Ciencia y caridad). De este modo, Resnais acierta cuando identifica a los persenajes
de ta fase azul con los arlequines de la fase rosa, y a ambos, con las gentes de Guer-
nica, si bien invierte el proceso de sucesion real de los dos periodos en funcion de las
necesidades expresivas, dramaticas, e incluso narrativas, que antes comentabamos.

La pancramica inicial recorre tas imagenes de estos personajes, cuyos rostros son
seleccionados a través de una fuerte iluminacion en claroscures; se crea asi un efecto
de reserva, que aisla primeros planos de aquellos de gran fuerza expresiva, ¢ mas
bien, expresionista, pues el vacio y la oscuridad total rodean las caras minusculas
de estos personajes que sabemos victimas sin esperanza alguna. El comentario de
Eluard sugiere el desconcierto de éstos al percibir la cercania de los aviones, y son
ellos mismos quienes se expresan a través de la voz de la narradora: “Dire que tant
d'entre nous avaient peur des sciairs, peur du tonnerre! Que nous étions naifs le ton-
nerre est un ange, les éclairs sont ses ailes, et hous n'etions jamais descendus dans
fa cave pour ne pas voir 'horreur de fa nature en feu”. [*jY pensar que tantos temian
los relampagos, temian el trueno! Que ingenuos éramos: el trueno es un anget, los
relampagos son sus alas, y jamas habiamos bajado at sotano para no ver el horror de
la naturaleza en llamas”]. Las gentes de Guernica son sorprendidas en su mas pura
inocencia, sienten el miedo ante el sonido de las sirenas que precede al bombardeo,
estan aturdidos, no saben que ocurre e intuyen {a tragedia. Uno de los cuadros repro-
ducidos en esta parte del documental es el Autorretrato de 1801, sometido a la misma
iluminacidn contrastada que los anteriores, y del que, por medic de un violento cierre
de zoom, se selecciona un primerisimo primer plano de los 0jos, una imagen verda-
deramente significativa, por cuanto nos conduce a interpretar todo 1o que vemos, por
medio de este particular raccord de mirada, con aguello que ve el artista: es la mirada
de Picasso, a través de la mirada de otro artista, Alain Resnais. Al mismo tiempo, la
musica es sustituida por e! ruide de los motores de los aviones que se aproximan. A
continuacion, una serie de primeros planocs, cada vez mas breves, de estos mismos
personajes, gue miran fijamente al espectador, ilustran su incertidumbre. Finalmente,
de nuevo una Maternidad (lengamos en cuenta que este motivo iconografico es uno
de ios protagonistas del célebre lienzo), scbre la que se lleva a cabo un movimiento
de cabeceo para mostrar el rostro del hijo v de la madre, refuerza la idea de masacre
de inocentes.

Un plano que aisia el detalle de la bombilla-cjo del Guernica se intercala rapida-
mente con primerisimos primercs planos de los rostros de la maternidad y det autorre-
trato de Picasso. Al mismo tiempo, Maria Casares describe la legada de los aviones
alemanes y el comienzo del bombardeo: "Casqués, bottés, corrects et beaux garcons,
les aviateurs ladchent leurs bombes. Avec application. Au sol, c'est la débéacle.” ["Con
cascos, con botas, correctos y guapos, los aviadores sueltan sus bombas. Aplicada-
mente. Abajo es el desastre”]

Pronto, el sonido de los aviones es sustituido de nuevo por la musica, que se hace
absolutamente frenética y desasosegante. El ritmo en la sucesion de los ptanos, y la
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cadencia en cuanto a la intensidad de éstos con respecto a su escala y composicion,
aumentan notablemente (comparese con ia cadencia suave y melancolica de la se-
cuencia de los arlequines, en la que primaba la idea de contemplacién).

Aparece un primer plano del perscnaje que en Guernica porta una lampara de
aceite, seguido de un barride que termina precisamente en el enfoque de ésta, cuyo
plano es reiterado tras un nuevo corte. Esta figura podria asimilarse, dada la insisten-
cia en ese plano de la luz y fa carga implicita que ésta tiene como fuerza iluminadora y
reveladora, a la imagen de la verdad, que alumbra el desastre para dar buena cuenta
de & De hecho, la mayoria de las interpretaciones iconegraficas en torno a dicha
imagen giran sobre una idea parecida. Asi, por gjemplo, para Arnheim este personaje
es una especie de testigo', y para Herbert Read es la verdad que extiende su lampara
sobre {2 carniceria'.

Antonio Oriol Anguera la identifica con 1a refigidn, pues es incorporea, solo muestra
su cabeza, y lo gue @s peor, ia luz que porta ya no ilumina. Esta figura, dice, formaria
trilogia con la de fa mujer que se arrasira, como queriendo saber mas, que seria [a
ciencia, y que no encuentra respuesta alguna; y con el toro que, enhiesto y agresivo
es el simbolo del dictador™. Larrea, por su parte, la identifica con una alegeria de la
Replblica espafiola, comparandola con la representacion de ésta en el aguafuerte
Sueno y mentira de Franco, donde aparece como una matrona clasica que es destrui-
da a manos del protagonista, imagen satirica del dictador. También la compara con la
estatua de ta libertad, pues como ésta, porta una luz, y sus dedos y pezones puntia-
gudos son un trasunto de los siete rayos que coronan aquélla’.

A continuacion, el cortometraje muestra una sucesion frenética de primeros pla-
nos muy breves, que, al ritmo angustioso y estridente de la musica, ifustran el caos
y el desastre. Entre ellos, se distinguen rostros clasicos que se van alternando con
imagenes, también seleccionadas mediante una iluminacidn contrastada, de un sal-
timbanqui contorsionandose, o de una de las Bariistas de 1918 gue se mueve con-
vulsivamente, Asi, mediante este efecto de reserva, se aislan estos motivos de su
contexto original, y se usan para expresar la dislocacién y la convuision generalizados
durante el bombardeo.

También se suceden primeros planos de toros, animal de especiat protagonismo
en el Guernica y en la obra de Picasso, y de las decoraciones que el pintor disedaba
para sus objetos de ceramica; decoraciones circulares que muestran soles antropo-
morfizados, por lo que entran en relacidn con la imagen de ia bombilia-ojo de Guerrica.
Esta Glitima, que aparecia mientras la narradora relataba la llegada de los alemanes
y el inicio del bombardeo, se podria asimilar, a su vez, a la imagen de la explosion de
una bomba o proyectil. Asi, estos soles serian las bombas que son arrojadas sobre la
poblacion, idea que se refuerza por medio de ia iluminacion, que en varias ocasiones,

= ARNHEIM, R., EI “Guernica” de Picassn. Génesis de una pintura, Barcelona, Gustavo Gili, 1976,
pag. 42. )

© READ, H., “El 'Guernica’ de Picasso”, en COMBALIA, V. (ed.), Op. ait., pag. 193,

= ORIOL ANGUERA, A, Guernica al desnudo. Barcelona, Poligrafa, 1972, pags. 30-34.

S LARREA, 1., Guernica, Pablo Picasso, Madrid, Cuadernos para el Didlogo. 1977, pags. 163-164.
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se apaga y enciende rapidamente sobre un mismo plano. Juan Antonio Ramirez llama
la atencion sobre la semejanza etimoldgica entre las palabras “bomba” y “bombilla™,
pero esta asimilacion no es usual entre las numerosas interpretaciones det cuadro,
siendo mas frecuentes su equiparacion a la fuz del sol o a la presencia omnipresente
de Dios. El mismo autor sefiala también que esta especie de ldmpara es un 0jo cuya
pupila es sustituida por la bombilla, lo que remite a la iconografia tradicional de la
mirada divina que todo lo ve; esto convierte a la imagen en una broma cargada de
ronia y sarcasmo, ya gue la “cruzada” franqguista se veia a si misma como bendecida
por Dios®. Para Oriol Anguera, la bombilla es la luz de la ciencia (simbolizada por la
mujer que se arrastra, gue mira filamente en su direccion), que, al igual que la luz de
fa religion, tampoco alumbra ya®,

Arnheim refata que los hechos tuvieron lugar a plena luz del dia, pero que las
calles quedaron rapidamente oscurecidas por la humareda de los incendios. Por ello,
las luces en Guernica tienen un papel muy simbélico por cuanto hacen visibles (y por
tanto, existentes) los acontecimientos. Pero frente a la fuerza de la luz del quingué,
gue esta en un punto dominante de la composicion, la luz de la bombilla es como
inerte, pues no proporciona iluminacién alguna y no es impulsada por nadie: es el
instrumento ciego de una consciencia sin canciencia®.

Acto seguido, se suceden de forma frenética una serie de primeros planos que
extraen fragmentos de diferentes cuadros de |la etapa surreajista y cercana a la abs-
traccion del pintor. Estas imagenes se asemejan a llamaradas, e ilustran el horror
que estan viviendo las gentes de Guernica, cuya presencia inocente € injusta en este
desastre se manifiesta a través de los primeros planos de ese rostro clasico, que se
contindan intercalando entre las imagenes de destruccién.

A continuacion, toman protagonismo la imagen del toro y el caballo, cuyos planos
se van alternando de forma cada vez mas breve y convulsa. £stos animales se toman
de ia etapa precedente a la elaboracion de Guemica, y de algunos de los bocetos
preparatorios para €l cuadro. Coincidian también en la iconografia de la corrida, cuya
representacion seria abordada de forma particularmente intensa por el artista a partir
de 1932. En ella, aparece con frecuencia ei caballo destripado por el toro, y surgen
también dibujos donde aparece la agonia de aquél en solitario. Ambos temas conflui-
rian en Guernica, donde estos dos animales presiden la composicion de forma enér-
gica y Hamativa. La presencia enigmatica de éstos en el cuadro ha sido ampliamente
discutida, puesto que son dos de los mas paradigmaticos simbolos picassianos.

En el documental, al tiempo que vemos la sucesion de estos toros y caballos, la
voz de la narradora revela ta orientacidon que éstas toman: “Sur les hommes du sang
sur la béte du sang/ Une vendange degoutante et plus puante/ Que les bourreaux
eux-mémes pourtant purs et propres” ["Sangre sobre los hombres sangre sobre el

2 RAMIREZ, I. A., Guernica, Madrid, Electa, 1999, pag. 46,
% [bid., pag. 52.

A Vid Nota 20.

= ARNHEIM R, Op. cit., pags. 31-32.
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animal/ Una asquerosa vendimia y mas hedionda/ Que los mismos verdugos puros
y limpios sin embargo”]. Los toros, pues, son los verdugos (el comentario de Eluard
alude a las barbaras teorias nazis sobre la pureza de 1a raza por medio de una ironia
lucida y amarga que actia también como rasgo identificador de éstos), y los caballos,
las victimas. La pelicula recurre, por tanto, a la iconografia de la corrida, a todo lo que
de brutal, salvaje e irracional pueda tener la figura del toro ¢ del minotauro, y a todo lo
que de victima inocente a manos de éste puede llegar a tener el caballo. La presencia
simbdlica de ambos animales es ampliamente discutida en todos los estudios sobre
el cuadro, que plantean la posibilidad de que el torc encarne al pueblo espafiol, noble
y enhiesto, y el caballo a la Espafia nacionalista, destripado y repugnante; tal es, por
ejemplo, la vision apasionada de Larrea®. Otros autores como Vernon Clark, sostie-
nen la idea contraria: el toro es la victoria nacionaiista, y el caballo, el pueblo débil y
resignado?. Otros ven en ambos animales simbolos del pueblo, en su faceta triunfante
y doliente a la vez; asi lo entiende Juan Antonio Ramirez®, para guien este cuadro
vendria a ser la vifieta final det aguafuerte Suefio y mentira de Franco.

Finalmente, se describe el desastre en todo su apogeo y aicance, y para ello se
hace uso exclusivo de fragmentos extraidos del Guernica. Esta secuencia, que es el
auténtico climax de ia pelicula, hace uso ya de las imagenes del célebre cuadro que
da nombre al cortometraje, y que adquiere ahora todo el protagonismo. Vuelve a mos-
trarse un primer plano de la bombilla, que nosotros hemos asociado a los proyectiles,
y desde éste se llevan a cabo una serie de barridos que muestran las consecuencias
del bombardeo: el hombre gue es pisoteado por el caballo, la madre que sostiene a
su hijo muerto, y la mujer que grita entre las llamas. La escena termina cen la imagen
casi completa det cuadro {la obra no aparece nunca de forma integra, lo cual puede
traducirse en un afan por evitar en lo posible cualguier atisbo de quietud compositiva),
que aparece por medio de una apertura de zoom.

las circunstancias que rodearon la génesis y etaboracion de esta obra son de so-
bra conocidas: a comienzos de 1937, durante la Guerra Civil Espafiola, el gobierno de
la Republica encargaba a Picasso la elaboracién de un murai para el pabelion espariol
de la Exposicion Internacional de Paris, que se cetebraria en el verano de aquel mismo
ano. El artista, que habia tomade partido por la causa republicana a partir del estallido
de la contienda, no terminaba de decidirse por comenzar el encargo, y en un principio,
optd incluso por la representacion de una variante mas sobre el tema del pintor y la
modelo?. Pero a finales de Abril, los hechos que acontecieron en Guernica despertaron
la ira y la indignacién de Picasso, gue comenzd a trabajar en el cuadro. Este se con-
vertiria en una denuncia, no tanto de aquella masacre gratuita, sinc de la barbarie y de
la destruccion en su dimensidn universal. Algo similar podemos decir que ocurre con el
film de Resnais, que aborda fa narracién de los hechos histéricos que acontecieron en
la localidad vasca, pero se convierte en un auténtico canto de repudia hacia cualquier
guerra, dada la significacion simbdlica gue este acto depravado liega a adquirir.

* LARREA, )., Op. cit., pag. 53. )

# CLARK, V., “El mural ‘Guernica’: Picasso v la protesta social”, en COMBALIA, V. (ed), Op. eit.,
pég. 189,

® RAMIREZ, J. A., Guernica... Op. ¢it.. pag.40,

= WARNCKE, C. B,y WALTER, L E, Op. cit., pag. 388,
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Muy pronto, el cuadro se convertiria en una de las obras cumbre del siglo XX,
sobre todo en cuanto a su posible alcance simbdlico, siendo objeto de multiples y muy
diferentes interpretaciones iconograficas que se esforzaban por revelar el significado
de cada elemento de la composicién. Lo cierto es que el aizamiento militar provocaria
en el pintor un sentimiento de compromiso total con la causa republicana, que seria
corroborado publicamente mas tarde por un manifiesto en el que el propic Picasso se
declaraba contrario a “la lucha de la reaccidon contra el pughio, contra la libertad”, y
aclaraba las circunstancias en las que habia aceptado e simbolico cargo de director
del Museo del Prado, y en las que habia concebido la composicion del Guernica™.
Efectivamente, Picasso tendria un papel activo en las vicisitudes potiticas de una Es-
pafia dividida, tomando claro partide por la Republica, de la que se convertiria en
simbolo de la intelectualidad mas avanzada, Acepta entrar en comités, firma ltama-
mientos, y en enero de 1937 comienza las planchas de Suefio y mentira de Franco,
una vision absolutamente satirica, irbnica y mordaz de la figura del futuro dictador, que
aparece bajo la forma de un repugnante tubérculo, protagonizando las mas ridiculas
y absurdas peripecias a modo de parodia caballeresca. Finalmente, el bombardeo
despiadado de Guernica le sugeriria la creacion del gran lienzo, que se destinaria al
pabelldn de la Republica en la Exposicidén Universal de Paris.

Pierre Daix insiste en el sentido indudablemente politico del cuadro -que es el
refiejo del horror del que el hombre debe liberarse-, puesto que el pintor le dio el
significativo titulo de Guernica para que sus intenciones quedasen claras®. Tambien
Vernon Clark hace referencia al peso que ejerce el titulo sobre {a composicion, en la
que, debido a ello, el aspecto contenidista pesaria mas que el farmal®, pero a dife-
rencia de Daix, afirma que el cuadro fracasa come acto de denuncia del fascismao, v
se acerca mas ai lamento de un seforito burgués que ve peligrar su confortable vida.
£l autor basa este planteamiento en la supuesta moderacion en el tratamiento de un
tema tan horripilante, en la quietud que él percibe en la composicion, y en la imposible
comunion entre et mensaje y la forma. Al mismo tiempo, afirma que la obra es una
alegoria de la victoria fascista, simbclizada en el toro, firme y arrogante (sefiala el
cardcter negativo de ésle en toda la cbra anterior de Picassc, lo que justificaria esta
identificacion). sobre un pueblo debil y resignado, siendo el jamelgo destrozado el
simbolc de la perdida causa republicana™.

Sin embargo, son mas frecuentes las interpretaciones de Guernica coma una vio-
lenta protesta frente a la destruccion desmedida y cruel de la villa vasca, vy si bien
muchos historiadores niegan gue el cuadro haga referencia a este hecho concreto
(Oriol Anguera, por ejemplo, sefiala que no hay en él ninguna referencia de tiempo ni
lugar, que podrian haber venido dados por la representacion del célebre roble o de la
histdrica Casa de Juntas™), es innegable que lo que en él se visualiza es una imagen
de caos y muerte, que toma una significacion universal como vision horripilante del
salvajismo que acompafia a cualquier acto violento, a cualquier guerra. Asi, Herbert

W CALVO SERRALLER, K. Pablo Picasso. El Guernica, Madrid, Alianza, 1981, pag. 9.
1 DAEK, P, Picasse, Barcelona, Daimon, 1972, pag. 165.

¥ CLARK, V., Op. cit., pags. 185-186.

B Vid, nota 28.

A ORIOLANGUERAL AL Op. cit., pag. 12
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Read califica al Guernica como un monumento de protesta en el que aparecen alego-
rizados no sdlo este pueblo, sinc también Espafia. y la propia Europa™.

De cualquier medo, Guernica es siempre una vision de la guerra y de las conse-
cuencias brutales de ésta, y tal es la interpretacion que el cortometraje de Resnais da
al polémico lienzo: la apertura de zoom que muestra el cuadro cast completo. asi lo
demuestra. Las palabras del narrador, lo reiteran: “/f n'y a gu'une nuil, c'est celle de
la guerre, grande soeur de la misére st fille de ta mort répugnante, affoianfe” [*"No hay
mas que una noche, es la noche de la guerra, hermana mayor de la miseria e hija de
la muerte repugnante, enloguecedora’l.

Advertimos ademas como el realizador ha intuido el caracter de sintesis que nor-
malmente se le atribuye a este cuadro, comoe aglutinador de foda la obra picassiana
precedente: hay indicios en él de las etapas azul y rosa, por cuanto se trata de una
denuncia de la destruccion canalia de los débiles a manos de los poderosos (ademas,
hay tenues pinceladas azules y ocres en pequefias zonas del lienzo), hay rasgos cu-
bistas en ia figura del toro; el cuerpo del caballo imita la textura del papel de periddico,
lo que implica la presencia del papier collé {la intencion iniciai del artista era pegar
papel pintado y ropa al lienzo); se perciben también ciertos rasgos de los periodos
expresionista y surrealista, e incluso del dibujo curvilineo que el pintor usaba en las
representaciones de Marie-Thérése Walter. Patau i Fabre ve en esta combinacion
de tendencias estilisticas un simbole de la convivencia humana, verdadero trasfondo
social def cuadro™. Para Resnais, gran parte de la obra del pintor tiene desde sus ini-
cios una orientacion claramente social y reivindicativa, confluyendo en Guernica, que
seria una especie de sublimacion de esta idea. Después de este cuadro, la produccion
picassiana no abandonaria esta trayectoria, como atestiguan Ias profundizaciones en
eltema de la mujer florarido, y las experimentaciones escultdricas, que van a protago-
nizar el resto del cortometraje.

Ademas, esta cohesion entre Guernica y el resto de la produccion del pintor como
un todo homogéneo, que en esta pelicula funciona a modo de principio argumental,
viene corroborada por el empleo de la fotografia en blanco y negro a lo large de todo
el cortometraje, lo que se hace especialmente patente y liamativo en las secuencias
de la etapa rosa y de la etapa azul, cuyos rasgos definitorios mas caracteristicos son,
precisamente, el color rosa y el color azul. £n el film Guernica, la monocromia austera
del cuadro preside toda la cbra de Picasso; la ausencia de color es algo realmente
significativa en una obra cinematografica que parte de la produccion pictorica de un
artista.

Finaliza esta secuencia con una reiteracion de planos donde aparece el tema de la
mujer llorando, una iconografia que Picasso trabajaria asiduamente durante los anos
postericres a la elabaracion de Guernica. Eslos cuadros tragicos de mujeres desfigu-
radas por el llanto, son puestos en relacion, mediante raccord visual, con la materni-
dad del lienzo. La pelicula se muestra especialmente comprometida con el hecho de

# READ, H.. Op. cit., pag. 195.
w5 PALAU I FABRE, ., B “Gernika” de Picasso, Barcelona, Blume, 1979, pag. 30.
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gue las victimas fuesen, en su mayoria, mujeres y nifios, civiles inocentes. Por ello,
hace especiat hincapié en esa imagen de la madre que llora a su hijo, y la convierte en
el simbolo de la consecuencia mas tragica v desoladora de la guerra; el dolor infinito
de aquélla es lo que la pelicula nos transmite con esa sucesion frenética de rostros
deformados por la locura. Juan Antonio Ramirez sostiene gue estas variaciones sobre
el tema de la muier llorando son “las caracterizaciones del dolor mas extremadas,
patéticas y convincentes de toda la histaria del arte™.

Ademas, se suelen relacionar estos retratos convulsos y desgarrados con los sen-
timientos de ira que et avance del bandao fascista en la Guerra Civil Espafiola provo-
caban en el pintor, y serian un ejemple de como las circunstancias politicas convulsas
que se vivian en aquellos momentos quedaban fielmente reflejadas en |a obra del
artista. Muchos autores se esfuerzan en establecer conexiones entre los hechos his-
toricos v la produccion picassiana posterior a Guernica, de modo que se demuestre el
compromiso del autor con éstos, Asi, por ejemplo, Pierre Cabanne dice, refiriéndose a
astas mujeres: “esos rostros son imagen det desgarramiento de su pais, et simbolo del
Apocalipsis presente y futuro [...] quien contempla los cuadros de Picasso experimen-
ta la misma reaccién que Picasso cuando observa al hombre, el uitraje que significa la
agresion fascista contra el pueblo espafiol [._]™.

Tras la dramatica sucesién de mujeres llorando, se produce un fundido a negro.
Después, asistimos a un largo planc secuencia en el que, por medio de un travelfing
lateral, vamos observando diferentes fragmentos de esculturas realizadas en la dé-
cada de los cuarenta. Estas se someten a una iluminacion de tono muy bajo, y fuer-
temente contrastada, que impide no sélo la identificacion de las obras, sino también
el reconocimiento material y fisico de to que estamos viendo. Al mismo tiempo, una
musica desgarradora, pero carente ya de la angustia frenética anterior, nos ayuda a
interpretar la nueva escena: el bombardeo ya ha terminado, y la caima parece haber
vuelto, pero lo que estamos viendo no son sino las consecuencias brutales de la ma-
sacre. Estas esculturas, parcialmente iluminadas, se asemejan a fragmentos informes
de carme muerta: es el reguerc de sangre, cadaveres y mutilados que las bombas
han dejado tras de si. Muy significativa, en este sentido, resulta la aparicion entre
estos frozos escultdricos inidentificables, muy matizada por la luz, de la Calavera en
bronce de 1943. De ella, Werner Spies destaca su “realismo turbador. No solo causa
impresion por la exhibicion de detalles reales -cuencas de los ojos sin mirada, nariz
corroida, boca destrozada- sino también por su tamafio hipertrofiada™,

La accion desmedida y cruel que ha arrasado la aldea ha convertido a los bellos
y delicados saltimbanquis del comienzo del documental, en estos trozos de cuerpos
irreconocibles y repugnantes, tal es la fuerza destructiva y asesina de la guerra. La
voz de Maria Casares se lamenta: "Monuments de détresse/Beat monde des masu-
res/ De la mine et des champs/ Mes freres vous voifa transformés en charognes ern
scheloties brisés/ La terre tourne en vos orbites/ Vous étes un désert pourri” ["Manu-

¥ RAMIREZ, J. A., Guernica... Op. cit., pag. 56.
# CABANNE, P, El siglo de Picasso. III-La guerra, Madrid, Ministerio de Cultura, 1982, pag. 36.
# SPIRS, W., Eseulturas de Picasso. QObra compteta, Barcelona, Gustavo Gili, 1971, pag. 148.
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mentos de angustia/ Hermosa gente de las casuchas/ De la mina y de los campos/
Hermanos mios he aqui gue os hahéis convertido en carrofia y en rotos esqueletos/ La
tierra da vueltas en vuestras orbitas/ Sois un desierto podrida”]. Pero tras otro fundido
a negro, VEmos un nueve plano en el que ya si reconccemos la figura que aparece. La
misica se va haciendo poderosa y decidida, y también la voz de |a narradora cambia
de registro: “Sous le bois mort du chéne de Guernica, surles ruines de Guernica, sous
le ciel pur de Guernica, un homme est revenu, qul portaif dans ses bras chevreau be-
lant, et dans son coeur une colombe” [“Sobre la madera muerta del roble de Guernica,
sobre las ruinas de Guernica, sobre el cielo puro de Guernica, ha vuelto un hombre
gue llevaba un cabritc en sus brazos balando, y en su corazon una paloma’]. Al mismo
tiempo, sucesivos movimientes de traveliing (hacia atras, hacia arriba, y finaimente,
hacia delante) nos van mostrando la imagen completa del Hombre del cordero de
1943, y en un primer plano de su rostro, junto con ef manifiesto de gue “la inocencia
vencera al crimen”, finaliza el cortometraie.

Tras la efaboracién de Guernica, Picasso desarrolla una obra en la que se refleja
de algtin modo el fantasma tan cercano de la guerra, destacando sus célebres nafu-
ralezas muertas con craneos de animales a la luz de las velas y sus esculturas, gque
expresan aun mejor esta angustia, En este contexto, y como refigjo de estas circuns-
tancias, en 1943 y en plena Segunda Guerra Mundial surgen la Calavera y el Hombre
del cordero, que protagonizan las secuencias finales del decumental. Especial prota-
gonismo adquiere esta Ultima, pues es la responsable de dar al cortometraje un final
esperanzador y optimista, que de no cerrar la pelicula convertiria a ésta en un puro
llanto o lamente de dolor sin fin.

En el film de Resnais, esta interpretacion picassiana del moscoforo clasico, que
posteriormente pasaria a formar parte de la iconcgrafia cristiana como imagen de
Cristo o del Buen Pastor, tiene realmente algo de sagrado o mistico, pues es el hom-
bre que resurge de su propia devastacion. La opinién de Fernandez Cuenca sobre
la aparicién de esta imagen al final de la pelicula, guarda mucha relacién con esta
idea, pues dice de ella que “es algo asi como una version laica del Buen Pastor, a
modo de invocacion a la humanidad, a la permanencia sobre todas las destruccio-
nes™. Werner Spies admite la relacion de contraste entre tan pacifica imagen vy la
guerra‘l.

Pierre Daix afirma que el Hombre del cordero es la expresion de la profunda con-
fianza de Picasso en el hombre frente a la destruccion: *{...] es una obra cumbre. Es
el resultado de multitud de basquedas y de croquis. Sin duda, Picasso jamas habia al-
canzado este equilibrio, iamas habia expresado con tan sosegada fuerza su profunda
confianza en el hombre, en ia vida, contra la destruccion y las ruinas™:,

Pierre Cabanne también habla de esta escultura, que fue instalada en la plaza de
Vallauris comao simbolo de la esperanza:

s FERNANDEZ CUENCA, C., Op. cit., pag. 92.
o SPIES, W, Op. cit., pag. 146.
2 DALX, P, Op. cit., pag. 185.
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“Antitesis de tal obsesion fla de la soledad y ef enclaustramiento provocados por la ocupa-
cion alemanaj, he aqui el Hombre del cordero. un pastor sencilo y sclemne, mensajerc de la
esperanza, que feva el animal ante si cual una ofrenda, simbolc de mansedumbre. Picasso
ha hecho multiples dibujos y bacetos hasta llegar a esa imagen conmovedora de humanidad
que tisne aigo de los cieqos y los. angianos de la época azyl (el subrayado es nuestro]™ .

FLmLs GUERNICA EN EL CONTEXTO PICASSIANG DE 1850

Debemos tener en cuenta que la eleccién por parte de Resnais de la abra, y por
consiguiente, de la figura de Pablo Picasso para ta construccion de este film, que se
declara politicamente comprometido, y absclutamente indignado ante las atrocidades
cometidas por el fascismo, nc es casual.

Durante la ocupacion alemana de Paris, el pintor nunca abandonaria la capital
francesa, a pesar de gue tuve la oportunidad de hacerlo, y mantuva siempre hacia los
nazis una actitud, aungue correcta, distante y fria*. Lo cierto es que nunca se compro-
metié con la Resistencia francesa, pero mestrd su conformidad con los objetivos de
ésta, y en un contexto en el que la cultura oficial estaba marcada por un fuerte caracler
de antimodernidad. prescrito por los alemanes®, alterna con la intelectualidad mas
avanzada (Sartre, Camus, Simone de Beauvoir) y, tras la liveracion de Paris, es acla-
mada como figura de culto, pues ni su arte ni él misme cediercn ante los fascistas®.

Al misme tiempo, en 1944, el pintor es honrade con una exposicion individual en et
Salon de la Libération, que tenia un marcado cardcter simbdlico, dado gue se trataba
de un manifiesto del arte francés después de cuatro anos de dominacién alemana,
y que provocd ciertos disturbios entre el pablico manipulade por los nazis para gue
aclamara las elecciones artisticas de Hitler. En aquel mismo afio, se anunciaria, ade-
mas, como miembro del Partido Comunista francés. Fueron los intelectuales (entre
gllos Paul Eluard) quienes tentaron a Picasso para que se afiliara, y sin inmutarse
ante los peligros que muchos veian en esto para su arte, acepté la invitacion de
buena gana, lo gue suponia un nuevo gesto de desafio frente a Franco y Hitler™. Al
afio siguiente protagoniza una exposicion en el Victoria and Albert Museum, donde
se mostraba parte de sus obras recientes, junio a una retrospectiva de Matisse™.
Finalmente, en 1246, el MOMA lleva a cabo la primera gran retrospectiva de Picasso,
y comienza el mito™.

Entre 1947 y 1948, yva en plena guerra fria y comenzado el conflicto de Indochina,
protagoniza varias actuaciones en favor de la paz (visita con Eluard las barracas y
recuerdos de los campos de concentracion de Auschwitz y de Birbenau, participa en

" CABANNKE, I, Kl siglo de Pieasso. HI- La guerra... Op. cit., pag. 185.

W Thid., pags. 86-87.

BOWARNCKE, C. Py WALTER, L F, Op. eit., pags. 434.

e Ihid., pags. 454-456,

1T PENROSE, R., Picasso. Su vida v su obra. Barcelona, Argos Vergara, 1988, pag. 309
® fhid,, pag. 311

v CABANNE, I, Ei siglo de Picasso. H-La guerra... Op. cit., pag. 206,

622



= Realidad y ficcion, cine y pintura: acerca de la presencia de Picasso en...

manifestaciones... ¥, y a partir de 1949 toma parte en sucesivos Congresos Mundia-
les de la Paz".

Asi pues, el Picasso de los afios cuarenta no sdlo es un artista recientemente
aclamado como uno de jos grandes maestros del sigio XX, sino que ademas, desde
un plano politico, es un artista comprometido con la paz. y con cierto componente
simbdélico, puesto que su obra es una metafora de la resistencia frente al fascismo y
la intolerancia de los nazis. El cortometraje de Resnais, producido a finales de esta
deécada, se ve influenciado por dicha imagen del pintor, vy ia presencia de éste se
hace permanente durante todo el film, ya que es metonimicamente representado a
través de una muy significativa parte de su obra (incluide, comoe hemos visto, el propio
autorretrate del artista), en la que Guernica ocupa un lugar determinante, dado que
manifiesta de forma abrumadora esta actitud pacifista y de denuncia de la violencia
fascista, atribuida al pintor durante aquellos afios.

GUERNICA BN LA TRAYECTORIA CINEMATOGRAFICA DE ALAIN RESNAIS

El artifice de Hiroshima mon amour o El afio pasado en Marienbad comenzé su
adandura cinematografica precisamente elaborando cortometrajes, de los cuales rea-
lizaria casi una veintena entre 1935 v 1948 {todos ellos al margen de la distribucion
comercial). A partir de este afo, lleva a cabo tres documentales, Van Gogh (1948),
Gauguin (1950), y Guernica (1950), que, como ya comentabamos, irascendian la sim-
ple funcion didactica y realista det documental de arte, y mostraban la personaldad
creativa del artista a traves de su propia obra.

En el caso de Guernica, no era tanto ésta, sino la posible actitud de rechazo por
parte de Picasso hacia unos hechos concretos, la base articuladora del cortometraje,
que sobrepasando ampliamente los principios definidores del formatc documental,
usaba la vision del pintor para construir a partir de ella |a suya propia. Y para llevar a
cabo esa apropiacion de la vision del artista, Resnais construye una puesta en escena
en la que los actores y decorados son proporcionados tnica y exclusivamente por
la obra de Picasso (salvo escasisimas excepciones, como los fondos cubiertos por
graffitis o pintadas infantiles, la foto fija inicial de Guernica destruida, o los recortes
de prensa), de la que son seleccionadas una serie de fases estilisticas, cuadros y es-
culturas, como ya hemos comentado detenidamente, en funcion de las necesidades
expresivas de la pelicula. Segln palabras del propio realizador a propésito del corto-
metraje Van Gogh: “]...] se trataba de saber si [...] unos personajes pintados podian
desempenar gracias al montaje, el papei que los objetos reales juegan en un discurso
y si, en este caso, era posible substituir, por parte del espectador, el mundo interior de
un artista por el mundo tal como lo revela la fotografia™®.

¥ DATX, B, Op. cit., pag. 202,

s WARNCKE, C. Py WALTHER, 1. F, Op. cit., pag. 474.

2 Citado por RIAMBAU, E., “Los cortometrajes. La larga historia de unos cortos”, en VV.AA,, Algin
Resnais: viaje al centro de un deminrgo, Barcelona, Paidds, 1998, pag. 81.
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El tema pictdrico, pues, no era mas que una excusa para la exposicion de un tema
de gran alcance histérico y simbélico. Carlos Losilla afirma que en el caso de Guer-
nica “un presunto documental sobre un cuadro se convierte en una pelicula sobre fa
muerte y sobre la imposibilidad del cine para interpretarta™. Riambau sostiene que el
pretexto pictdrico dado por el cuadro permite establecer en el film mdltiples relaciones
dialectales: “[...] entre la obra y su contexto [...] entre |a realidad [...] y su reproduccion
[...] entre la bidimensionaiidad del cine y la pintura y la tridimensionalidad de unas
esculturas §...] entre el texto de Paul Eluard y la diccién de Marfa Casares [... ] entre fa
tragedia individual y un trasfondo calective {...]J™

Debemos tener en cuenta que, tras finalizar la Segunda Guerra Mundial -y este
corto es un producto que surge en plena posguerra- se produce en la menialidad
humana la constatacion definitiva de la Muerte de la Razon, ya que ésta, fuertemente
desestabilizada en sus propios cimientos por el caracter barbaro e irracional de la
Primera Guerra Mundial, ve cémo una segunda contienda, de caracter similar, pero de
aun mayores proporciones destructivas, terminaba por hacer desaparecer por com-
pleto cualguier atisho de esperanza en una razén que, como habian demostrado los
hechos, era inoperante™. Es en este contexto en el que surgen las primeras obras
importantes de Resnais, entre ellas Guernica™.

El realizador proyecta en sus primeros trabajos, y el film gue comentamos es un
buen ejempto de ello, un marcado interés por el hombre que acaba de sufrir la barbarie
de la Segunda Guerra Mundial, acaba de salir de los campos de concentracion nazis,
y acaba de vivir el estallido siniesiro de la bomba atomica. Se manifiesta fuertemente
comprometido con la denuncia de estas lacras y miserias que han convulsionade a
la especie humana, y el bombardeo desalmado y cruel de Guernica, para probar la
efectividad de! material militar nazi, y para demastrar al mundo su poderio destructivo,
es una de las mas grandes infamias llevadas a cabo en el marco de una contienda
hélica, ya de por si desestabilizadora y aniquiladora del hombre.

Ya hemos comeniado como este acto tomd muy pronto una dimension simbolica
que trascendia lo que de particular y concreto tenfa, para convertirse en una metafora

5LOSILLA, C., “Desde el pais de los muertos”, en fhid., pag. 46.

W RIAMBAU, E., Op. cit., pag. 82.

% 1.4 Muerte de la Razon constituye uno de los pilares basicos sobre los que bascuta el pensamiento
tedrico y filosofico de ta segunda mitad del siglo XX. Adorno v Horckheimer, en el maree dela Es-
cuela de Francfurt, formularon esta idea en Dialéctica de la Hustracidn (1944), una obra integrada
por las notas que la mujer de Adorno tomé de las discusiones mantenidas entre los dos pensadores
durante la Segunda Guerra Mundial. En ella se intenta hallar una explicacidn a la realidad arrojada
por el Proyecto Moderno de la Hustracidn. El progreso en ¢l que éste confiaba, y que debia permitir
al hombre la conquista de sus propias libertades, ha generado un nuevo estadio de barbarie: ¢l
nazismo, 1a mercantilizacion de la vida, el estalinismo y la destruceidn de la naturaleza. VILARD,
(;.. “Para una estética de la produccion: las concepciones de la Escuela de Francfurt”, en BOZAL,
V. (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las feorias artisticas confempordneas, M adrid, Visor, 1999,
vol. If, pags. 195-196.

% Carlos Losilla sostiene que, al situarse Resnais en esta perspectiva estético-filosdfica, sus fims no
se centran en la enunciacion, sino en la representacion; en las imagenes, que son en realidad reflejo
de olras imdgenes. LOSILLA, C., Op. cif., pag. 31.
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del caracter siniestro y horrible de la destruccion por la destruccion. Tal lectura dual
ofrece el cuadro de Picasso, v, de igual modo, el film de Resnais. Este, at tomar ague-
llos periodos del artista mas comprometidos con los desajustes sociales y politicos,
al dotar de una significacién expresiva acorde con esta idea a ciertas obras aisladas,
y, por supuesto, al hacer de la monumental denuncia que es el Guernica, la protago-
nista principal del corto, se convertia no solo en la prolesta ante aquel triste episodio
gue ocurrio trece afos atras, y en el marco de la Guerra Civil Espafola (tengamos en
cuenta que a menudo se ha visto a ésta como antesala de fa Segunda Guerra Mun-
dial), sino en la denuncia ante los hechos antes impensables gue sacudirian al murdo
entero durante los afos centrales del siglo XX. Es. por ofra parte una interpretacion
de la trayectoria pictorica picasstana, como metafora visionaria de los acontecimientos
convulsos que caracterizarian al siglo, y que culminarian en la barbarie de Ia bomba
atémica™.

Er esta pelicula vemos como el realizador ensaya ya la que sera una de las cons-
tantes tematicas en su cine posterior: la Historia; pero, como sefiala Josep Torrell,
“cancebida como recuento de la opresion, del dolor y de la destruccion. un catatogo
de heridas compartidas [...}". Resnais visualiza en su filmografia los hechos con-
vulsos y violentos que dieron carta de naturaleza al siglo XX a partir de la Segunda
Guerra Mundial: uno de sus posteriores cortometrajes, Noche y Niebla (Nuit et Broui-
liard, 1955), versa sobre los campos de concentracion nazis y el holocausto judic;
del mismo modo. sus grandes largometrajes refiejan esta misma realidad: Hiroshima
mon amour (1959} nos muestra las consecuencias de la bomba atémica, y el cola-
boracionismo durante la ocupacion alemana; La guerra ha terminado (La guerre est
finie, 1966}, la lucha clandestina contra et franquismo. Incluso en E/ afio pasado en
Marienbad (L'année derniére & Marienbad, 1961} segun dice Carlos Losilla, hay algo,
en esos personajes sin determinacion alguna, como alienados, alusiones a la manipu-
lacién ideolégica y a los lavados de cerebro fascistas™.

Vemos coma en todos estos films. la protagonista indiscutible es la Historia; pero
el tratamiento de aquéila no responde en abscluto a los preceptos det realismo ni del
formato documental, a pesar de tomar |a apariencia de éste. La eleccion de aquelio
que va a ser registrado por la camara implica necesariamente la actuacion subjetiva
det realizador, pero en este caso, la relacion entre Resnais y su cortometraje es de
pura y total complicidad sentimental: tan solo el fotograma fijo de Guernica en ruinas,
mientras la voz over dei narrador describe los hechos con total imparcialidad, puede
considerarse objetivo. Ya hemos comentado la carga implicita de subjetividad que
implica la eleccion de un encuadre, en aste caso, ef de un plano general en el que
todo lo que se muestra esté destruido, cuando podria haberse incluido una imagen
con la Casa de Juntas, gue no fue alcanzada por las bombas, y cuya vision no seria
por tanto tan desoladora.

5 BERNADAC, M. Y BRETEAU-SKIRA, G., “Alain Resnais, Roberte Hessens, Guernica. 19507, en
Picasse & Vecrain, Paris, Cenlre Georges Pompidou, 1992, pag. 23.

# TORRELL, I, “El caso Alain Resnais™, en HEREDERO, C. E, y MONTERDL, J. E. {eds.}, En torno
a la Nouvelle Vague. Rupturas v horizontes de la Modernidad, Valencia, [nstitut Valencia de Cinema-
tografia Ricardo Mufioz Suay, 2002, pag. 318.

B LOSILLA, C., Op. cit., pags. 49-50,
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Acto seguido, el film pierde cualquier atisbo de objetividad que pudiera tener, y
se convierte en un puro lamento, que apsla a la sensibilidad vy a los sentimientos del
espectador. En relacion a la seleccion e interpretacion de la obra de Picasso por parte
de Resnais, hay autores que sostienen que éste “agrede” la obra del pintor, al des-
componerla y volver a componeria a su antojo™.

A través de los cuadros el realizador, en ese afan por lograr la expresion de Ia
ficcién pura, parte de la captacidon de un munde alternativo al real, para mostrar la
realidad y la historia: éstas se manifestaran asi mediante las asociaciones de ideas
y la creacion de imagenes. Las patabras cargadas de sentimiente de Paul Eluard,
recitadas con gran afectacion por Maria Casares, intervienen, igualmente, en este
proceso que lleva a cabo el propio film al explorar sobre su propia naturaleza ficticia
Ccomo representacion.

El hecho de utilizar a estos actores irreales e inexistentes, que se convierten en
espejismos de los verdaderos protagenistas de los hechos, ilustra también to que en
anos posteriores seria otro de los grandes ejes del pensamiento y la filosofia de la
segunda mitad del siglc XX: la Crisis del Sujeto. La razén, como va hemos comentado,
ha desaparecido como principio articulador esencial de los discursos sobre los que
se ha construido la civilizacién occidental durante siglos, pues ha quedado demostra-
da su inoperancia. Al mismo tiempo, el sujeto de conacimiento que ha emitido estos
discursos, es ya incapaz de seguir articutando consciente v activamente el programa
de la razon, y de participar intencionalmente en la construccion y emision de dichos
discursos'. En Guemnica, los aclores que interpretan el papel de las victimas no son
reales, sino que pertenecen a otro mundo (el mundo de los cuadros y esculturas de Pi-
casso). El narrador omnisciente, con la voz de Maria Casares, relata lo ccurrido como
si lo hubiera vivido y esos hechos estuvieran en su memoria o en su mente. Perc sus
palabras y su tono de voz no son de este mundo, y es tan irreal como los otros actores:
no es un recuerdo lo que nos esté contando, y ni siquiera esta vivo; se trata mas bien
de una entelequia mental, de un discurso cuyo emisor no es tangible, o puede que
incluso sea inexistente. En ocasiones, asume el papel de un narrador convencionatl,
pero en otras, emplea la exhortacién, y a veces incluso habia en primera persona.
Esta oscilacion entre diferentes tipos de discurso, y que excluye toda coherencia na-
rrativa, contribuye igualmente a convertir a esta figura en un ejemplo notable de esa
constatacion de la muerte del sujeto gue Resnais siempre quiso mostrar en su obra.

La guerra comoe ente aniquilador, pues ha traido consigo campos de concentra-
cidn, genocidios, injusticias sociales, bombas atémicas... es el gran tema de este
documental, que no es tal, puesto que los cuadros no son ef fin de la obra. Son un

# QRTIZ, A, y PIQUERAS, M. ]., Op. cit., pig. 148.

" Las circunstancias en que este sujeto de conocimiento, protagonista del Proyecto Moderno Hustra-
do, se desvanece, seran teorizadas a finales de los afos sesenta, pasando a formar parte del discurso
teorico de la Posmodernidad. Pensadores como Michel Foucault, en Las palabras v las cosas (L966),
comienzan a reflexionar sobre ello, alcanzande esta idea sus maximas formulaciones de la mano del
deconstruccionista Jacques Derrida, en La diseminacién y en Los mérgenes de Ja Filosofia, a finales
de los afios sesenta y comienzos de los setenta. En THIEBAUT, C., “La mal llamada postmodernidad
(0 las contradanzas de lo moderno)”, en BOZAL, V. (ed.), Op. cit., vol. II, pags. 387-390.
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medio para ofrecer un discurso, y desarrollar Ia representacion de unos hechos, que
tampoco son tratados como historicamente reales, a pesar de que |o sean, sinc como
una representacion ficticia gue se convierte en la metéfora de tos acontecimientos
destructivos gue dieron identidad ail siglo XX.

Poco mas podemos decir acerca del apropiamiente que hace el film Guernica de
este célebre y monumental lienzo, asi como del restc de los cuadros y esculturas que
contiene, a ios que muestra estrechamente ligados a él. El emplec de estas obras, y
no otras de la ingente produccion det pintor, responde a necesidades estrictamente
narrativas, y presupanen una interpretacion muy cancreta de la obra y fa figura de
Picasso, como artista siempre conmovide por las injusticias que azotan a los débiles,
y politicamente comprometide con los ideales opuestos al totalitarismo.

Es por ello que el realizador hace uso de aquellas obras del artista en las que
mas facilmente pueden hallarse rasgos simbélicos, iconogréficamente hablando, y
a través de cuyas leciuras pueden sugerirse las icdeas sobre fas que se construye gl
cortometraje. Advertimos, de este modo. la ausencia casi total de referencias a la pro-
duccion mas experimental, y convencionalmente, considerada como mas importante
del pintor: el cubismo, que es & lenguaje pictorico en el que el artista mas destaco,
por cuanto jugd un importante papel en su conformacion, apenas aparece en el cor-
tometraje. Tan sélo algunos fragmentos de obras pertenecientes al periodo sintético,
tlustran, por su indisociable relacién con la prensa, la secuencia en que los medios de
comunicacion van plasmando el avance de la contienda en Espaiia, y dan testimonio
det brutal bombardeo (tamhién parte de la obra cercana a la abstraccion del pintor,
aparace camo imagen del caos y la destruccion en ia secuencia del bombarceo). Perc
el documental recurre, casi en su totalidad, a la obra figurativa de Picasso: los paya-
sos, los mendigos, las mujeres llorando, etc. Resnais recurre a aquellas obras que le
permiten desplegar el discurso de su cortometraje, cbras en las que las imagenes no
sdle son identificables y narrativas, sino que son susceptibles de remitir a profundas
reflexiones en torno a gravisimes desequilibrios sociales y potiticos, comoe atestiguan
los mendigos de la etapa azul, o incluse el propio Guernica.

Este film es un bello ejercicio de conciliacion entre el rigurcso registro de la reali-
dad, y su plasmacion a traves de un lenguaje puramente ficticio, como es el que surge
de la combinacion entre los principios de la estética cinematografica, v el emplec de
una puesta en escena que viene dada exclusivamente por las obras de Picasso: ac-
tores, decorados, escenarios... nada hay en ella que no pertenezca al mundo ficticio
de la representacion artistica; adn asi, ia masacre de Guernica no deja de parecernos
tangible, cercana, y escalofriantemente real.

Asi, podemos concluir que la pelicula, en su afan por llevar a cabo la captacion
de la realidad a través de principios “extra-reales”, resugive un problema que dificil-
mente el cine puede superar, como arte que implica de forma necesaria e inevitable
la filmacién de una realidad ineludible: da testimonio de un hecho histdrico, pero ni un
solo planc nos musastra escenas reales de lo que alli ocurrié, o testimonios de super-
vivientes. Unicamente ia foto fila con que comienza el decumental se rinde ante la ne-
cesidad de procurar un dato minimo que impida la no identificacidn entre la narracion
y los hechos protagonistas; un plano, que en et fondo es innecesaric para ello, y que
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tal vez tenga el mas sublime papet de actuar como puro y tajante testimonio ineludible
de un acto de locura. En este sentido, confluyen en Guernica dos de las mas bellas
tareas del arte, que aqui aparece bajo la forma de un monumental hibrido entre cine,
pintura, escultura, musica y poesia: el de mostrar la realidad que nos rodea - en este
caso, una realidad que traia consigo imagenes de guerra, de campos de concentra-
cion, de explosiones atomicas, y de inocentes exterminados masivamente a causa de
todo ello- a través de una mirada diferente, nueva y reveladora; vy el de dotar a esa
mirada distinta y nueva de una capacidad critica que implique el compromiso totat y
esperanzador entre ef arte y la vida.

APENDICE Il DATOS TECNICOS DEL FILM GUERMNICA

35 mm (16 mm}. Sonocra. Blanco y negro. Nacionalidad: Francia. Duracion: 11
minutos. Afo de realizacién: 1950. Realizacion: Alain Resnais y Robert Hessens.
Produccion: Pierre Braunberger, para Panteon Productions. Distribucién: Arcanal,
Soieté du Cinéma du Panthéon, FACSEA Grove Press Films. Escenarios: Alain Res-
nais y Robert Hessens. Imégenes: A. Dumaitre, W. Novick, H. Ferrand. Montaje: Alain
Resnais. Sonido: Pierre-Luis Calvet. Masica: Guy Bernard. Comentario: Paul Eluard.,
Diccién: Maria Casares, Jacques Pruvost.
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