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Resumen: Este articulo propone una aproximacion al complejo por plural estudio de la obra de Pablo
Picasso: Guernica (1937). No obstante, en lugar de estudiar el lienzo como tal, se ocupa de un episodio
de su biografia: el traslado del cuadro del Museo Nacional del Prado-Cason del Buen Retiro al Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, ocurrido el 26 de julio de 1992, a partir del anélisis de las imagenes
que se generaron durante dicho traslado y que fueron difundidas en los medios de comunicacion en su
mayoria. Empleando para ello la perspectiva de la iconografia politica, se quiere sefalar, por un lado,
la capacidad de esta obra para conectar con el tiempo que atraviesa y, en este caso concreto, con el
cambio de ciclo politico nacional e internacional al que se asiste a finales de la década de 1980. Por otro
lado, reflexionar acerca del potencial del anélisis de las imagenes (fotograficas) en cuanto soportes de
practicas simbdlicas.
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lenlIndexes and political iconography in the move
of Guernica: from the Cason del Buen Retiro
to the Reina Sofia Museum, July 1992

Abstract: This article constitutes an approach to the complex as diverse study of the work of Pablo
Picasso: Guernica (1937). However, instead of dealing with the canvas as such, it focuses on an episode
in its biography: the translation of the painting from the Museo Nacional del Prado-Casdén del Buen
Retiro to the Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, which occurred on July 26, 1992, based on
the analysis of the images generated during the move and were mostly disseminated in the media.
For that, and from the perspective of political iconography, the aim of this article, on the one hand, is
to address the capacity of Guernica to connect with the time it passes through and, in this specific
case, with the change in the national and international political cycle that is withessed at the end of
the 1980s. On the other hand, to reflect on the potential of the analysis of (photographic) images as
supports for symbolic practices.
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1. Introduccion. Planteamiento

Los estudios sobre el lienzo Guernica (1937) de Pablo Picasso estan dominados por una voluntad interpretati-
va, sustentada en una (aparente) logica de los motivos y las correspondencias entre accion bélicay respues-
ta plastica, apoyada en la necesidad de explicar lo que el artista se resistio a aclarar. En esta linea se encuen-
trala abundante bibliografia sobre el lienzo, donde el andlisis iconografico-simbdlico-politico de Juan Larrea
ocupa un lugar destacado, entre otros motivos por el debate interpretativo que generd tras su publicacion,
en 1947, el cual ha sido estudiado por Andrea Giunta en su articulo “El poder de la interpretacion (o como
Alfred H. Barr explico el Guernica al publico del MoMA” (2009). Otras referencias fundamentales son el libro
de Rudolf Arnheim: The Genesis of a Painting. Picasso’s Guernica (1962), la publicacion Guernica — Legado
Picasso, editada con motivo de la presentacion del cuadro y el conjunto de obras que siempre le acompafa-
ron en el Museo del Prado—Cason del Buen Retiro, en octubre de 1981, tras su celebrada entrega y llegada
a Espafa un mes antes, o el de Herschel B. Chipp: Picasso’s Guernica. History, Transformations, Meanings
(1988), que fue y sigue siendo uno de los mas exhaustivos en su propuesta de analisis. A ellos se afladen
trabajos posteriores: pioneros para el caso que ocupa a este articulo como el de Carlo Ginzburg: The Sword
and the Lightbulb: a Reading of Guernica (2001), incluido después en su libro Peur révérence terreur. Quatre
essais d’iconographie politique (2013) y en su traduccion al italiano (2015), quien se pregunta si realmente el
mensaje de Guernica es de verdad tan evidente; o el de Gijs van Hensbergen: Guernica. The Biography of a
Twentieth Century Icon (2005), por citar solo algunos.

Se observa también que, en los ultimos anos, el interés por el cuadro se ha organizado en tres lineas,
aunque sin querer limitarlo a estas: otros momentos de su biografia mas alla de 1937, su capacidad de agen-
ciay su lugar dentro de la revision de los ultimos afios del franquismo y los primeros anos de la democracia
en el contexto espafol. En relacion con las primeras dos lineas, cabe citar la busqueda de antecedentes
simbadlico-compositivos dentro de la obra del propio artista desarrollada en la propuesta de T.J. Clark y Anne
Wagner en la exposicion Piedad y terror en Picasso: el camino hacia el Guernica (Museo Reina Sofia, 2017),
o mi libro Informe Guernica. Sobre el lienzo de Picasso y su imagen (2019); también la revision de su legado
artistico-politico en cuanto imagen: Guernica (Musée national Picasso, 2018), Guernica Remastered (Remai
Modern, Saskatoon, 2021) o su alcance deslocalizado y desjerarquizado, como lo piensa y trabaja Nicola
Ashmore desde el proyecto Guernica Remakings (2012- ). En cuanto a la tercera linea, puede citarse el li-
bro de Genoveva Tusell sobre las gestiones politico-diplomaticas de recuperacion del lienzo y su llegada
a Espana, publicado en 2017, o el libro editado por Matei Chihaia y Ursula Hennigfeld: Guernica entre icono
y mito. Productividad y presencia de memorias colectivas (2020). A todos ellos, por su naturaleza de fondo
documental abierto dedicado al cuadro y de voluntad exhaustiva, debe afadirse el proyecto digital Repensar
Guernica, impulsado y desarrollado por el Museo Reina Sofia (2017-), y en el que participé como investigado-
ra principal en su primera fase y lanzamiento.

Figura 1. Una grua movil saca la caja que contiene el cuadro Guernica. Museo del Prado — Cason del Buen Retiro.
Madrid, 26 de julio de 1992. EFE/yv

Mientras que las negociaciones para la entrega de Guernica por parte de las autoridades estadouni-
denses y la direccion del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), asi como la llegada del lienzo a
Espafia y su presentacion publica, en octubre de 1981, han generado un abundante numero de articulos
y libros, sea en clave artistica, politica o de critica cultural, mucha menor atencion ha recibido el traslado
del lienzo de un museo nacional a otro en Madrid, el 26 de julio de 1992. Este articulo sefiala y aborda las
implicaciones (culturales, memoristicas, politicas) de aquel movimiento de la obra; y si bien no se propone
solventar de una vez por todas una laguna en la historiografia, si constituye un primer paso para la revision
critica de aquel episodio, lo cual sin duda redundara en una todavia mas amplia comprension de la obra de
Picasso y su gestion. El interés por este episodio se inscribe en una investigacion mayor en la que el estu-
dio de Guernica (y su imagen) no se centra solo en el lienzo como objeto artistico o atendiendo a su funcion
estética; también se presta especial atencion al momento de su creacion y su recepcion, por la diversidad
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de funciones que desde 1937 sigue desempeniando. El argumento que sostiene esta propuesta es que el
cuadro (y su imagen) también se explica e interpreta por los vinculos que en su biografia —entendiendo aqui
la vida de la obra, aunque también su vida posterior (en el rango de la pervivencia/ Nachleben o como afterli-
fe)— se establecen entre poder, imagenes y medios de comunicacion. En este sentido, las imagenes que ha
generado y genera el lienzo, asi como las derivadas del uso de su imagen dan cuenta de que se trata de una
obra/imagen viva, que posee agencia y la capacidad de conectar con el tiempo que atraviesa. Y, en el caso
concreto que aborda este articulo, enlaza con el cambio de ciclo politico a nivel nacional e internacional al
que se asiste afinales de la década de 1980y se prolonga en los primeros afios de la siguiente. Para elaborar
esta propuesta, en cuanto parte consustancial a ella, se ha estudiado un conjunto de fotografias de prensay
material audiovisual referidas al traslado del cuadro con el propdsito de examinar las estrategias por las que
las imagenes se hacen significantes.

Con el traslado del cuadro del Museo del Prado-Casoén del Buen Retiro al Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia como eje espacio-temporal de este articulo, se analizaran tres aspectos. El primero es sobre
el alcance de este traslado de Guernica, una obra que, a partir de 1938 —y sobre todo desde noviembre de
1939, cuando Picasso acuerda su depdsito en el MoMA— se podria decir que adquiere la naturaleza de “obra
némada”. Esta expresion es una categoria poética y politica formulada por Le Corbusier en 1952; con ella
se referia a la produccion de tapices en el marco de los debates sobre la sintesis de las artes como “medio
de humanizar la monumentalidad” en los tiempos de la reconstruccion material y la realidad socio-artistica
tras la Segunda Guerra Mundial. Le Corbusier sostenia que “el tapiz de hoy es y sera el mural del némada;
la pintura mural que uno enrolla y se lleva bajo el brazo. Todos somos némadas viviendo en apartamentos
alquilados y en futuras unidades de habitacion” (Golan, 2009, p. 236). No obstante, en el caso de Guernica,
el lienzo —como también el tapiz que a partir de él se tejio en 1955— desbordara el espacio doméstico y se
politizara en un edificio concreto, sea en el MoMA, el Museo del Prado, el Museo Reina Sofia o sea en la
sede de las Naciones Unidas en Nueva York, donde el tapiz encargado por Nelson Rockefeller ingresa en
septiembre de 1985. El segundo aspecto que se analizara en el articulo refiere a la condicion de Guernica de
mural/ monumento; y el tercero es la participacion en una acepcion inversa de iconoclastia que las image-
nes de su traslado, en julio de 1992, nos devuelven. En este sentido, el estudio de las imagenes del cambio
de sede nos informa de que se trata de un acto contra la iconoclastia, pues en su caso lo que se acomete es
la conservacion del cuadro, no su destruccion. También podria ser un gesto que marca el definitivo fin de la
Transicion, con el reconocimiento a la democracia espafola; por ultimo, de un gesto contra el desplazamien-
to de las obras de arte, por cuanto la idea de traslado es efecto de un episodio de desestabilizacion politica,
exilio, escenario bélico, riesgo o proteccion.

Para el analisis de un conjunto de imagenes generadas aquel dia se empleara la metodologia y las he-
rramientas que propone la iconografia politica, segun la han definido los historiadores e historiadoras del
arte que han trabajado la propuesta de archivo de imagenes fundada por el profesor Martin Warnke, de la
Universidad de Hamburgo a comienzos de la década de 1990. También, se acudira a dicho archivo de ima-
genes: Bildindex zur Politischen lkonographie (Warburg-Haus, Universitat Hamburg) y se utilizaran algunos
de los materiales en él conservado (fichas de imagenes) en la fase comparativa de esta propuesta. A este
respecto, y en palabras de Christian Joschke, la iconografia politica es un marco de trabajo transhistérico
de analisis de férmulas visuales, su circulacion o su aceleracion, que entiende que “en las imagenes no se
detectan solo tensiones técnicas, sino también practicas simbdlicas” (Joschke, 2012, p. 187). Compartiendo
cierta génesis con la nocion de Pathosformeln de Aby Warburg, para Carlo Ginzburg, la iconografia politica,
en cuanto herramienta analitica, se concretaria como Logosformeln: una interrogacion sobre las ideas y el
poder que encierran las imagenes (2015, p. 17). En el caso de estudio que ahora se presenta, al volver a mirar
las fotografias de aquel 26 de julio de 1992 y estudiarlas junto con un conjunto de imagenes recogidas en el
Bildindex zur Politischen Ikonographie, en concreto en la entrada Denkmal (monumento) —en cuanto evento,
circunstancia y representacion— se reconocen elementos generalizables, esto es iconografias simultaneas
que han sido utilizadas en multiples ocasiones a lo largo de la historia de la representacion politica.

2. A modo de contexto: las gestiones entre museos y Ministerio

Valga una breve presentacion del episodio del traslado. La salida de Guernica del Museo del Prado - Casén
de Buen Retiro, en julio de 1992, se produjo en un momento de maxima exposicion mediatica nacional e
internacional de Espafa, pues el pais organizabay celebraba un cuadruple acontecimiento: la conmemora-
cion del 500 aniversario de la llegada de Cristobal Colon al continente americano, la Exposicion Universal en
Sevilla (inaugurada el 20 de abril), los Juegos Olimpicos en Barcelona (inaugurados el 25 de julio) y Madrid
era Capital Europea de la Cultura. Se podria decir que con este marco de celebraciones Espafa demostraba
publicamente haberse incorporado de pleno derecho a la liga de los paises desarrollados cultural y politica-
mente hablando. El pais cerraba de este modo una etapa de formacion y prueba constante de moderniza-
cion econdmica y democratica, que se habia iniciado con la firma del Tratado de adhesion a la Comunidad
Econdmica Europea, en junio de 1985. Este hecho quedo ratificado con la invitacion al festival Europalia 85
(septiembre-diciembre de 1985), donde, atendiendo a los objetivos de esta manifestacion, Espana presento
aquellos rasgos nacionales que mejor definian su identidad histérica y cultural. Entre otras propuestas, se in-
sistio en el mito de la “espanolidad de Picasso” en la exposicion titulada Picasso, Mird, Dali (Palais des Beaux-
Arts, Charleroi, 1985). De manera que, en 1992, en mitad de todos esos actos celebratorios y de reconoci-
miento a la asi denominada joven democracia espaniola, la entrada de Guernica en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia constituia una de las senales visibles del cambio politico en el que se habia trabajado los
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anos previos. Y por lo que respecta a la renovacion de las instituciones culturales, por ejemplo, hacia 1986,
el Centro Nacional de Exposiciones se vio forzado a redefinir (y reducir) sus objetivos a medida que el Centro
de Arte Reina Sofia empezaba a adquirir forma administrativa y fisica como nuevo museo de arte contem-
poraneo del pais, al cual se le fueron asignando funciones, como “la revision histdrica de las vanguardias,
la presentacion de grandes colecciones extranjeras y la exhibicion de arte espanol actual” (Rubio, 1987, p.
73). Fue entonces cuando se tomo la decision del cambio de sede del cuadro, pero también el inicio de un
proceso de industrializacion de la cultura, como bien han estudiado Jorge Luis Marzo y Tere Badia (2006).

Por otro lado, la transformacién administrativa del Museo Reina Sofia coincidié con el proceso de nom-
bramiento de Madrid como Capital Europea de la Cultura, en 1988. Y a estos dos hitos podrian afadirse las
negociaciones para el préstamo y depdsito de la Coleccion del Barén Thyssen-Bornemisza en el Palacio de
Villahermosa, en el Paseo del Prado, quedando inaugurado el museo el 8 de octubre de 1992. También debe
mencionarse la adquisicion municipal del Palacio de Linares para su transformacion en la Casa de América,
en la Plaza de Cibeles, que fue inaugurada el 25 de julio de 1992 en el marco de la Il Cumbre Iberoamericana,
de la que fue sede. Estas casualidades, que podrian componer la lista de actuaciones de cualquier agen-
da politica en aquellos afos, comparten la voluntad de modernizacion de las instituciones culturales de la
ciudad (y del Estado), con el propdsito de mostrar las colecciones estatales y ofrecer una oferta variada de
actividades para todos los publicos, sin olvidar el turismo. El primigenio “Paseo del arte” o “Triangulo de oro”,?
como quedo bautizado entonces, es el tramo del Paseo del Prado que queda balizado por los museos Prado,
Thyssen-Bornemisza y Reina Sofia, de Tkm escaso de extension y que traza un eje de gran valor artistico y
economico. Ese eje fue el recorrido que hizo Guernica en su “Ultimo viaje”, empleando aqui la épica simbdli-
cay aludiendo a la memoria politica que ese episodio activo.

3. El traslado: iconografia de rito de paso politico-social

El cambio de sede de Guernica quedd documentado en un abundante nimero de fotografias, notas de prensa
y videos grabados aquella mafiana del 26 de julio de 1992; que en gran parte aparecieron en los telediarios de
aquel diay otras en la prensa del dia siguiente, mayoritariamente nacionales. Ademas, debe sefalarse la pelicula
documental que el artista Tino Calabuig realizé aquella mafiana, que se conoce con el titulo de Guernica (1992).3
En lineas generales, las imagenes aluden fundamentalmente a dos momentos: la salida del Museo del Prado
- Cason del Buen Retiro (Fig. 1) y la entrada en el Museo Reina Sofia (Fig. 2). Todas comparten los siguientes ele-
mentos: operarios, personal del museo, los directores de ambos museos y autoridades politicas, miembros de
los cuerpos de seguridad del Estado, la prensa, un camion, una gruay una caja, a lo que se afiade la presencia de
vecinos en los balcones de las casas de alrededor. Por un lado, en ellas advertimos algunos atributos, indices o
elementos compositivos que devienen signos elocuentes y por los que esas imagenes participan de una icono-
grafia politica determinada con la cual, para el verano de 1992, se estaba ampliamente familiarizados: las gruas
y cuerdas protagonistas en la destruccion de monumentos, la iconoclasia que acompana a un cambio politico-
social, la que marca un “periodo de revoluciones”, como la que habia acontecido con la caida del Telén de acero
a partir del otofio de 1989. Ademas, por su iconografia politica, esas imagenes anaden a sus posibilidades repre-
sentativas otra acepcion o figura: la de rito de paso de un régimen politico a otro.

Figura 2. Operarios bajando la caja que contiene Guernica para su entrada en el muelle del Museo Reina Sofia.
Madrid, 26 de julio de 1992. EFE/Manuel Contreras/aa

2 Esta fue la denominacion que le dio el ministro de Cultura, Jordi Solé Tura, en la rueda de prensa ofrecida tras la reunion del Real
Patronato del Museo del Prado, celebrada el 5 de mayo de 1992. Parte de esta rueda de prensa queda recogida en la pelicula de
Tino Calabuig, Guernica, 1992.

% Tino Calabuig ha utilizado metraje de esa grabacién para la realizaciéon del documental Guernica. Un cuadro para la historia, 2017.
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La destruccion de monumentos durante los primeros momentos de la Revolucion francesa inaugur6 la
etapa de la iconoclastia moderna, como bien ha estudiado Dario Gamboni en La destruccion del arte: icono-
clasia y vandalismo desde la Revolucion Francesa (1997), entre otros. Las imagenes de la caida de la Columna
Venddme en Paris en 1871 constituyen otro hito destacado de este fendmeno y proceso que es bien cono-
cido por todos. También hubo episodios tras la Segunda Guerra Mundial (Fig. 3); y cabe mencionar el largo
proceso de desmantelamiento de estatuas de Francisco Franco en Espafia, siendo la de Valencia una de las
primeras en retirarse, en 1983. A la vez, la destruccion y vandalizacion de monumentos es un fendmeno que
se prolonga hasta nuestros dias, como ejemplifica la retirada de la estatua de Saddam Hussein en Bagdad
en abril de 2003; o los actos protagonizados por movimientos de revision histérica o desde perspectivas
antirraciales y anticoloniales. Sin embargo, el momento histérico que nos ocupa, el periodo 1989-1992, que
marco el fin de la Guerra Fria con la caida del muro de Berlin, el desmantelamiento de la Unidn Soviética
y la independencia de las republicas que la constituian nos devuelve un ingente numero de imagenes de
destruccion de monumentos e iconoclasia, propio de una época mediada por la imagen y los medios de
comunicacion (Fig. 4); y baste recordar algunas de las escenas mas conocidas de la pelicula Good Bye Lenin
(Wolfgang Becker, 2003). La aparicion de este numeroso conjunto de fotografias en prensa, y que como ima-
genes y documento iconografico integran el Bildindex zur Politischen Ikonographie, coincide entonces con
la publicacion de una seleccion de imagenes de Sibylle Bergemann de su serie Das Denkmal (El monumento,
1975-1986), que se presentd en 1990 como fotolibro, acomparnado con un texto de Heiner Miiller y bajo el
titulo Ein Gespenst verldsst Europa (Un fantasma recorre Europa, 1990). La serie, desarrollada a lo largo del
tiempo, se ocupa del proceso de elaboracion del monumento dedicado a Marx y Engels, realizado por el
escultor Ludwig Engelhardt en Gummlin (Usedom, Alemania), hasta su instalacion, en un parque préoximo al
Ayuntamiento de Berlin y el actual Humbolt Forum (Fig. 5). Podriamos decir que sus fotografias contienen el
anuncio de un inminente cambio de época precisamente porque en ellas se reconocen aspectos composi-
tivos e indices fundamentales de la iconografia politica de la destruccion de monumentos: esculturas atadas
con cuerdas, seccionadas, suspendidas del cable de una grua, etc. Aunque en este caso los fragmentos del
monumento estaban protegidos con mantas con la intencion de garantizar su integridad.

Figura 3. Tentativa de derribar la estatua de Istvan Werb6czy en Budapest (Hungria), el 1 de mayo de 1945. Ficha en la
entrada Denkmal (Monumento) en el Bildindex zur Politischen Ikonographie, Warburg-Haus / Universitat Hamburg.

Figura 4. Desmontaje de la escultura-memorial al Ejército soviético, Lubin (Polonia), el 9 de septiembre de 1990. Ficha en la
entrada Denkmal (Monumento) en el Bildindex zur Politischen Ikonographie, Warburg-Haus / Universitadt Hamburg.
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Figura 5. Montaje del monumento a Engels, realizado por Ludwig Engelhardt, en Gummlin (Usedom, Alemania).
Fotografia de Sibylle Bergemann, julio 1986. Ficha en la entrada Denkmal (Monumento) en el Bildindex zur
Politischen Ikonographie, Warburg-Haus / Universitadt Hamburg.

En las imagenes de Madrid de 1992, reconocemos similares elementos compositivos e indices: un abul-
tado grupo de gente, testigo del desplazamiento, asi como el alzado y arriado de una obra con la ayuda de
cinchasy una grua —superadas las cuerdas y escaleras que se aprecian en las imagenes del siglo XVl y XIX.
Al detener la atencion en este conjunto de imagenes no se pretende narrar el traslado del lienzo en sentido
literal, sino en el simbdlico, asi como reparar en el hecho de que conectan con su época vy, por extension,
Guernica también se erige en un “actor que funciona [y participa] en una red de relaciones sociales”, como
sostiene Caroline van Eck a propésito del poder de agencia de la obra de arte (2015, p. 9). Por este fendmeno
de migracion iconografica, las imagenes del traslado de Guernica se suman al imaginario sociopolitico de la
nueva Europa que se esta construyendo y perfilando en ese momento, pudiendo decir que, por su iconogra-
fia politica, esas imagenes no solo hablan de la modernizacion de las instituciones espafolas y del proyecto
de museo de arte contemporaneo, sino que pueden leerse en clave internacional. También, y dentro de
los estudios visuales, esas imagenes devienen “imagenes criticas”, esto es, aquellas que actiuan como un
espacio critico y son resorte desde el que analizar la época a la que apela y convoca. En palabras de Sunil
Manghani, este tipo de imagenes “no pretende ser un medio para alcanzar un fin, sino un medio para pensar
mas, para enriquecer lo que sabemos, para complicar lo que de otro modo podriamos llegar a aceptar con
demasiada despreocupacion” (2008, p. 31).

4. Limites de laiconografia de destruccion

No obstante, dos cosas llaman la atencion en el caso de Guernica: la primera es la vision de la obra por obje-
to interpuesto, pues se habla del cuadro Guernica cuando lo que se ve en las imagenes es una caja de trans-
porte de obras de arte. La segunda es que aun compartiendo unos elementos composicionales con aquellas
otras imagenes de las ciudadesy la ciudadania celebrando mediante el derribo de estatuas el nuevo estatus
politico adquirido, la destruccion de la obra no es el propdsito de la accion desarrollada y documentada
en Madrid. Al contrario, se trata de la conservacion y preservacion de una obra patrimonializada para, de
este modo, agregarle una nueva funcion representativa; es decir, Guernica, por su valor artistico y su capital
simbalico, estaba llamada a reforzar la naturaleza del nuevo museo de arte contemporaneo y su razon de
ser, pues cabe no olvidar que el museo construye representaciones. Asi, en el plan museoldgico disefiado
entonces para el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia se reservaba a Guernica, el Pabellon de Espafia
de 1937 y la guerra civil espafiola un lugar central en la ordenacion de la coleccion, un eje que se mantiene
hasta hoy. EI 10 de septiembre de 1992 quedaba inaugurada la Coleccién permanente y, con grandilocuentes
titulares, la prensa concluyd que “el Reina Sofia ya es un museo”, como rezaba el titular de Carlos Piedras en
el periddico Ya del 6 de septiembre (1992, p. 21).

Hasta donde la documentacion conservada y consultada muestra, este cambio de sede del cuadro fue
un episodio sumamente mediatico. También, era la primera vez que el cuadro no se enrollaba, sino que se
construyo una caja a medida y se adapto un vehiculo para tal fin. Esto es: por motivos de conservacion, se
consensuo que el lienzo no se volviera a enrollar ni desmontar de su bastidor. La salida de la caja del Museo
del Prado — Casoén del Buen Retiro fue el temay la tipologia de imagen mas reproducida en la prensa. Cabria
anadir que en aquel instante se contraia lo que esa operacion significaba: el fin de la Transicion, la celebra-
cion de la joven democracia espafnola y la existencia de un museo de arte contemporaneo, al margen de la
friccion entre la propiedad legal y la propiedad moral del cuadro. La observacion atenta de una de aquellas
imagenes (Fig. 1) permite distinguir a un grupo de gente en la columnata de la fachada trasera del Casoén (ca-
lle Felipe IV): se trata de los técnicos del museo y de la empresa de transportes; también aparece un grupo
de gente al pie del edificio: los directores de los dos museos implicados, representantes politicos, la prensa
y mas técnicos, ademas de los operarios de la empresa de transporte. Cabe preguntarse por lo que la ima-
gen muestra, pero también por lo que no muestra.
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Como se ha adelantado, la no-imagen de Guernica constituye el resorte 0 el argumento para una inter-
pretacion inversa de la iconoclastia ejercida contra los monumentos. Empleando el vocabulario propio de la
querella de las imagenes, podemos afirmar que la vision de la caja propicia la defensa de la imagen ahora
negada, encarnando de este modo la espera de su renacer —a la manera de su manifestacion sagrada— en
otro lugar. Las fotografias dan cuenta de esta suspension momentanea de laimagen de Guernica, un acon-
tecimiento que queda intensificado en la pelicula documental de Tino Calabuig y en los videos grabados
para los noticiarios de television con los momentos de izada y arriado de la caja, como el que emitié el canal
Telemadrid. Al mismo tiempo, las imagenes desencadenan un fendmeno de simultaneidad de metaforas
y metonimias: la caja es una no-imagen a la vez que es una bandera que se descuelga de un mastil de un
museo nacional para ser instalada en otro; y Guernica es un monumento que abandona un pedestal para
ocupar otro, pues sin duda el cambio de lugar o adscripcion que se produce en julio de 1992 contribuye a la
resemantizacion del cuadro y de los dos museos. Reconociendo que la iconografia politica permite aunar
presente y pasado e insistir en el mecanismo de persuasion politica visual, se pueden sefialar otros ejem-
plos de la ambivalencia o los limites de la iconografia politica sobre la destruccion de monumentos, en parti-
cular la que apela a la “creacion” por intercambio o conservacion de patrimonio. Por ejemplo, esto es lo que
nos ensefan las fotografias que documentan las tareas de embalaje y desplazamiento del tesoro artistico
durante la guerra civil espanola, junto con su campana de defensa del patrimonio, o, también, por ejemplo, la
proteccion y salida de las obras del Museo del Louvre, en Paris, en septiembre de 1939.

5. Muro, mural, monumento

Para abordar la actualizacion de la condicion de Guernica de mural/monumento en julio de 1992, conviene
volver a las imagenes que muestran la liquidacion del proyecto de la Unién Soviética y que tuvo en la cai-
da del muro de Berlin su maxima concrecion, el 9 de noviembre de 1989. Hasta ese momento, el muro de
Berlin habia sido y funcionado como una arquitectura politica y un simbolo colectivo. Michael Diers, en un
articulo que publicé en un numero especial de la revista Kritische berichte (3/1992) dedicado a la caida del
muro, sefalaba que el muro y sus fotografias apelaban al sistema politico responsable de su construccion,
de tal manera que la caida del bloque soviético y el “fin del corto siglo XX” —en palabras del historiador Eric
Hobsbawn— se materializan y confirman en la destruccion de dicho muro por parte de los ciudadanos: una
accion colectiva con la que cancelar la cesura impuesta a la ciudad y al pais. En ese proceso, en ese rito
de paso, el muro se resignificaba en el plano simbdlico y quedaba convertido en un monumento que se
debia conservar (Diers, 1992, p. 63). No en balde, y como sabemos, de él quedan fragmentos que han sido
musealizados, que se integran en espacios culturales como obra patrimonializada y con los que contar la
historia del pais; también incluso se han conservado fragmentos no desplazados, sino ahora integrados en
el espacio publico, como ocurre en algunas zonas de la ciudad de Berlin. Aquella noche del 9 de noviembre,
la presencia de una multitud de ciudadanos reunidos a un lado y otro de ese limite y frontera anunciaba los
derribos y el traslado de fragmentos del muro con gruas (Fig. 6). Ante esas imagenes, la pregunta que surge
es en qué medida laimagen de la suspension de esos fragmentos de muro puede equipararse con la saliday
entrada de la caja que transport6 a Guernica de un museo nacional a otro, en cuanto que, junto a la migracion
iconografica, lienzo y arquitectura politica comparten una naturaleza mural, de limite y cesura.

Figura 6. Derribo de los primeros lienzos del muro de Berlin, en el entorno de la Puerta de Brandeburgo.
Berlin, 9 de noviembre de 1989. (RPIDRILHNVAC) © STR Old / Reuters / Contacto / Contacto

Cuando el lienzo fue expuesto por primera vez en Londres, en octubre de 1938, el critico de arte Herbert
Read escribid un articulo sobre Guernica, publicado en London Bulletin, en el que lo definia de esta manera:
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El arte dejo de ser monumental hace mucho tiempo. El artista debe tener un minimo de fe en los suyos
y un minimo de confianza en la civilizacion a la que pertenece. Semejante actitud no resulta posible
en el mundo moderno, o al menos ho en nuestro mundo europeo occidental. [...] El unico monumento
I6gico seria una suerte de monumento negativo. Un monumento a la desilusion, la desesperanza, la
destruccion. Era inevitable que el artista por excelencia de nuestra época llegase a esa conclusion.
[...] ElI gran fresco de Picasso es un monumento a la destruccion, un grito de indignacion y de horror
amplificado por el espiritu de un genio (1938, p. 6).

Mas alla de la potencial interpretacion que Read intenta del cuadro, lo que resulta interesante de su texto
—por su caracter de epifania— es que, con su apreciacion, situd al publico y al lector en el punto de inflexion
de la consideracion de Guernica como monumento negativo hacia una recepcion positiva. Los motivos de
esa mutacion pueden encontrarse en la gestion, la exposicion, la itinerancia y la interpretacion posteriores
del cuadro, todo ello garantizado por su naturaleza ndmada y por la circulacion de su imagen. Aunque quizas
obedezca a una razén mas paraddjica: el hecho de que un monumento no esté asentado y sujeto a un unico
paisaje, un espacio, una comunidad. El cuadro de Picasso enseguida fue denominado y también considera-
do funcional y simbolicamente como un mural (Robles Tardio, 2021), como una pintura destinada a cubrir el
muro asignado en el Pabellon de Espafia en la Exposicion Internacional de Paris de 1937. Muchos afos des-
pués, Josep Lluis Sert, uno de los dos arquitectos del pabellon y testigo del “hacerse” (constructo) Guernica,
redacté en 1982 unas notas bajo el titulo Picasso en els anys del Guernica y que se publicaron casi treinta
anos después en una recopilacion de conversaciones y escritos. En ellas leemos:

El mismo [Picasso] vino acompafiando al camion e hizo la entrega del cuadro al pabellén. Se monté en el
lugar escogido desde el comienzo, hacia ya meses. El efecto fue sorprendente —el tamafo de los perso-
najes, la fuerza de la composicion—y producia la sensacion, el efecto, de una obra pintada sobre el propio
muro. Se trataba de un verdadero mural que dominaba el espacio, tomando posesion del lugar (2011, p. 93).

Por su parte, el muro de Berlin siempre fue algo mas que un simple muro; lo fue en sentido simbdlico,
pero también en sentido arquitectonico: “No solo fue un muro de piedra, sino un complejo sistema fron-
terizo, con fosos, torres de vigilancia y varios muros, esto es, un conjunto de edificios, formas de paisaje,
tecnologia, objetos y personas,” como ha sefialado Benjamin Dreschel (2011, p. 132). Esta acepcion, aunque
también bafiada de metéafora, fue la que ya habia probado la pelicula Cielo sobre Berlin de Win Wenders
(1987). En su consideracién sobre el muro de Berlin, Dreschel se detuvo en una fotografia de Thomas Kienzle
(Associated Press) tomada el 10 de noviembre de 1989, el dia después de la caida del muro; en ella, un grupo
de personas, de espaldas al fotografo, esta encima del muro —esa arquitectura fronteriza— en la seccion que
coincide con la Puerta de Brandeburgo. Los hombres y mujeres se dan la mano, forman un muro humano
que constituye la contrapartida al de piedra. Sobre la cuadriga que remata la puerta, se levanta la bandera
negra, amarilla y roja de la Republica Federal Alemana (Dreschel, 2011, p. 130). Al detenernos en esa imagen
encontramos en ella otra sefial de confirmacion de ese imaginario compartido entre los episodios de Berlin
y el de Madrid: las columnas de la puerta berlinesa resuenan en las de la fachada del Cason del Buen Retiro,
y la promesa que encerraba la danza de libertad de los jévenes de Berlin se traduce en “la santificacion del
Guernica”, en palabras de Antonio Saura en su “Réquiem” publicado en El Pais el 27 de julio de 1992 (1992, p.
9), auspiciada por la presencia del ministro y los técnicos del museo en el escenario.

6. Conclusiones

La biografia del lienzo que abarca desde su realizacion para el Pabellé6n de Espafia en la Exposicion
Internacional de Paris de 1937 hasta su instalacion en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en julio
de 1992 esta marcada, adjetivada o participada por su condicion de obra ndmada, un caracter que le otorgan
las circunstancias en las que fue creada, su historia expositiva posterior, asi como su gestion. Sin embargo,
al mismo tiempo que su naturaleza nomada quedaba confirmada por su presentacion en distintas geogra-
fias, museos e instituciones, Guernica afianzaba su cualidad de monumento, esto es: de algo que se quiere
eterno y es digno de ser conservado, en cuanto que su funcion como monumento es la de recordar, hacer
recordar, avisar y advertir. No obstante, Guernica no es un mural, en el sentido de que no es una obra reali-
zada en el muro del pabelldn, como si fue la de Joan Mird, que se perdio con la destruccion de edificio, pues
efimero era su caracter. Por su parte, el lienzo de Picasso ha ratificado su naturaleza de mural en la medida
en que reunia todas las cualidades y valores que cabia esperar de una pintura mural: impresionar, ajustarse
y corresponder a su espacio o emplazamiento, y durar. El principio de conservacion de la obra que ha sido
recibida como patrimonio se traduce en el esmerado trabajo de los restauradores por proteger el lienzo
con su embalado especial, como muestran las imagenes. En ellas, utilizando las metaforas y las voluntades,
pareciera que habian extraido el lienzo del muro del Casdn empleando la técnica del stacco a masello: la
extraccion en bloque de la obra, que implicaba también la superacion de la etapa de la urna antibalas.

En definitiva, podria decirse que las imagenes del traslado del lienzo, por la inversion interpretativa de su
iconografia politica y en una lectura contextualizada, contienen la manifestacion del término de algunas de
las caracteristicas que habian sido sustanciales en la naturaleza del lienzo Guernica y su biografia. Entre ellas
destaca el fin o la suspension de su condicion de obra ndmada, al favorecer con este cambio su conservacion
como monumento de memorias simultaneas en un nuevo espacio museistico, lo que no ha obstaculizado el
proceso de migracion constante de su imagen. También, y siguiendo una propuesta de Baumgartner (2021),
que desde la zona fronteriza en la que se ha situado el andlisis de su iconografia politica, Guernica —desde su
traslado— contribuye a la introduccion de la nocion de construccion en el campo semantico de la destruccion.
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