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1 INTRODUCAO

A arte pode nos trazer conhecimento dos eventos que ocorrem no mundo por meio da
tematica abordada na obra e da perspectiva do artista, e isso pode nos revelar um olhar
diferente daquele que utilizamos para compreender os fatos do mundo. Um objeto artistico,
uma nova configuracdo estética pode nos conduzir a novas experiéncias e formas de perceber
e por extensdo pensar os problemas presentes na realidade social. Dentre os assuntos para os
quais a arte pode contribuir, a politica € uma delas, uma vez que € conduzida por individuos

dentro de uma sociedade que participam da constru¢do de nossas estruturas sociais.

Reconhecer a arte como um instrumento que contribui para as praticas e a construgio
da politica em um ambito internacional é de grande importancia, pois esta € capaz de estimular
a criatividade e a imagina¢do dos individuos que produzem e entram em contato com ela,
oferecendo, assim, alternativas para a compreensio e a transformagdo da realidade, e solugdes
para desafios que o mundo possui, como, por exemplo, a guerra.

A guerra é um evento social que sempre esteve presente na civilizagdo humana,
moldando as estruturas do mundo em que vivemos, as relagdes sociais dos individuos,
provocando uma influéncia direta em cada ser em particular que, de alguma forma, entra em
contato com esta forma de conflito. Essa disputa pode abranger aspectos relacionados a cultura,
a politica, a economia e a sociedade dos grupos sociais que estdo envolvidos ou sdo afetados
por essa luta.

No meio das disputas que foram travadas na historia da modernidade, a Guerra Civil
Espanhola foi uma das mais marcantes, pelas ideologias que foram alimentadas durante o
conflito, a destruigdo e as vitimas dessa disputa civil. Ademais, ha as perdas e os impactos que
essa guerra causou, nao apenas na Espanha, mas no mundo inteiro, que vivia um momento de
instabilidade, disputas ideologicas e discursos de odio que refletiam o medo e as insegurangas
de seus governantes e da populagdo. Um mundo que sofria constantes mudangas, com a
modernidade que alterava todas as esferas a sociedade da época.

Em meio aos artistas que se empenharam em produzir e trazer suas percep¢des dos
eventos que ocorriam no periodo de sua atividade artistica, Pablo Ruiz Picasso se destacou
criando com originalidade Guernica, em que buscava apresentar toda a sua revolta e seu
sentimento acerca da destrui¢@o de vidas e perdas que a Guerra Civil Espanhola trouxe para a

Espanha e para o mundo. Guernica era uma pequena vila basca que foi alvo de massivas



incursOes aéreas da Legido Condor e da forga aérea italiana, que utilizou o ataque como teste
bélico para as futuras disputas que iriam ser feitas durante a Segunda Guerra Mundial.

O ataque autorizado pelo general Franco em Guernica destruiu, além de vidas, uma
comunidade que constituia parte da identidade da Espanha e de todo mundo. O aprendizado
com eventos como a guerra pode nos dizer muito sobre a sociedade, a natureza dos individuos
€ nos incentiva a buscar meios para que se encontrem outras maneiras de solucionar conflitos
entre grupos sociais.

A partir disso, as perguntas que serdo levantadas neste trabalho sdo as seguintes: Qual a
relagdo entre a atividade artistica e a analise e pratica da politica (internacional)? Como a
producgdo artistica, associada ao fendmeno da guerra, pode transformar perspectivas,
entendimentos e interesses e mobilizar atores sociais e politicos? Como o quadro Guernica, de
Picasso, a partir da trajetoria do seu autor e do contexto, nacional e internacional, artistico e
politico, de sua produgdo, permitiu e permite reconfigurar perspectivas, representacdes e
fronteiras de mobilizagdo politica, em especial relativamente a situagdes de conflito violento?

A trajetéoria da obra de Picasso, desde a sua exposi¢do em Paris, até a seu carater
itinerante pelo mundo, busca mostrar o seu papel como um objeto capaz de provocar novas
perspectivas e formas de pensar os problemas que estdo presentes em nossas sociedades, como
as guerras, e romper as fronteiras da politica por meio de mobilizagdes, conscientizagdes
protestos e meios alternativos de solucionar problemas, como conflitos armados da natureza
como o que ocorreu na Guerra Civil Espanhola.

Este trabalho esta dividido em trés capitulos. No primeiro, serd apresentada uma breve
exposicdo acerca das defini¢des da arte, da guerra e suas relagdes, assim como a relagdo de
ambas com a politica internacional. Em seguida, sera exposta a analise das condig¢des da
sociedade e os movimentos artisticos no periodo que antecedeu a Guerra Civil Espanhola, assim
como um relato sobre a evoluc¢do da Guerra Civil Espanhola até o bombardeiro de Guernica.

Por fim, no terceiro capitulo, iremos expor uma analise da obra, buscando um
entendimento acerca dos simbolos e da composi¢do presente em Guernica, seu processo
criativo e o desenvolvimento da obra que nos possibilita entrar em contato com novas
configuragdes estéticas. Esse capitulo sera finalizado com uma exposi¢do de algumas
repercussdes que a obra gerou, tanto em sua natureza material como ideoldgica, nas suas
réplicas, os protestos envolvendo sua imagem, permitindo-nos, assim, a partir dos fatos
expostos, defender um engajamento das artes como um instrumento politico na politica

internacional.



2 ARTE E GUERRA: ESTUDOS INICIAIS ACERCA DA ATIVIDADE ARTISTICA E

DA POLITICA INTERNACIONAL

Neste primeiro momento da exploragido acerca da relagdo existente entre a guerra e a
arte, busca-se realizar uma breve introdug¢do ao conceito de arte, da forma com que ela se
relaciona com o individuo e como sua produgio traz contribui¢des para a compreensao da nossa
realidade. Em seguida, sera exposta a relagdo entre arte e politica internacional como um
instrumento para o entendimento deste evento, buscando defender um engajamento da estética
e das artes na politica. E, por fim, sera explorada a relagdo entre a guerra e a arte, como a
atividade bélica influencia os modos de fazer arte e os impactos das obras artisticas em um

contexto belicoso, analisando as contribui¢des da atividade artistica em eventos tais processos.

2.1 Arte: definiciio e caracteristicas

Nesta segdo, trataremos sobre o que € a arte, as suas caracteristicas e os elementos que
constituem sua definicdo, fornecendo uma conceitualizagio da arte para, depois,
aprofundarmonos nas suas principais particularidades. E importante destacar, porém, no inicio
desta secdo, que a defini¢do de arte € aporética, ou seja, as discussdes estdo em aberto e essa €
apenas uma das perspectivas acerca dessa tematica.

O significado da obra de arte € sempre reconhecido por aquilo que ela se tornou ao longo
do tempo, mas também aberta pelo que pretende ser e por aquilo em que podera tornar-se. Na
medida em que é necessario manter a sua diferenga em relagdo ao simples processo artistico,
ela se reinventa nas formas de produzir arte. Muitas representagdes artisticas, por exemplo,
adquirem o status de arte ao longo da histéria, quando seu valor ndo tinha se consolidado no
momento em que foi produzida. Da mesma forma, muitas obras perdem sua importancia
artistica ao longo da historia da arte em fung@o do proprio conceito da arte que € reformulado e
dos novos modos de se produzir arte que sdo reinventados (ADORNO, 1982).

Dessa forma, o que se apresenta na obra de arte como seu proprio reconhecimento ¢
tanto um produto tardio da evolugdo intrinseca da técnica que o artista desenvolve, como da
posi¢do da arte no momento historico produzido. (ADORNO, 1982). A partir disso, podemos

concluir que nos ndo podemos estabelecer padrdes absolutos para se julgar uma obra de arte. O



caminho que convém tomar para se analisar obras de arte € vé-las dentro do contexto cultural
em que foram produzidas, enquanto reprodu¢des de outros periodos historicos ou obras atuais,
abrindo nossos olhos frequentemente para as novas experiéncias, que nos incitam a buscar
novas formas de ver e pensar a vida (JANSON, 2004).

Assim sendo, a primeira consideracdo que podemos fazer para entendermos melhor o
que ¢ arte ¢ o fato de ela ser um feito do homem. As belezas que a natureza nos traz tém seu
belo intrinseco, contudo o artista ndo pretende fazer com que suas obras sejam mais belas que
a natureza que ele representa. Portanto, a beleza € uma das caracteristicas que a arte pode ter,

mas ndo a unica capaz de defini-la. Como observa Comte-Sponville (2002):

Uma obra de arte ndo € apenas o belo produto de uma atividade, nem todo belo
produz uma obra de arte. E preciso de uma outra coisa, que a natureza sem o
homem ndo contém e que nenhum outro animal sem duvida percebe. O que?
A prépria humanidade, na medida em que se interroga sobre o mundo e sobre
si, na medida em que busca uma verdade ou um sentido, na medida em que
questiona ou interpreta, na medida em que s6 pode representar o que a
naturcza lhe apresenta se projetando nela, sobre ela, tentando se “encontrar”
nela, como diz Hegel, o que sempre supde — ja que a natureza ndo ignora nem
responde — que ela a transforma ou recria. Isso pode ser feito sem a arte. Mas
a arte o faz mais e melhor. E que, nela, o espirito ¢ menos divertido por seus
objetivos habituais, que sdo de utilidade, de poder, de eficacia (COMTE-
SPONVILLE, 2002, p. 102).

A natureza que nos cerca contenta-se em ser, sem se interrogar sobre sua existéncia;
Hegel argumenta que a natureza € simples, ndo se questiona como a humanidade. Contudo, o
homem, como consciéncia, desdobra-se: ele é ndo somente individuo que pertence a natureza,
mas a si mesmo, quando busca respostas para sua existéncia. E € por isso que o ser humano
necessita da arte: para exteriorizar o que €, buscar nela “como que um reflexo de si mesmo”. O
individuo que produz uma obra de arte, por meio de suas experiéncias particulares, contempla,
interroga e compreende o mundo em que vive, de modo que a arte € um reflexo de suas
experiéncias, das particularidades nas quais estd inserido, e da prépria natureza e da
humanidade que o cercam (COMTE-SPONVILLE, 2002).

E importante destacar que o conceito de belo, assim como o da arte, € um tema em aberto
nos estudos contemporaneos, e a obra de arte, como escreve Kant, ndo é uma representagio de
uma coisa bela, mas sim uma bela representa¢do de uma coisa. O artista € capaz de produzir
uma coisa além da simples imitagdo de algo que contém uma beleza singular. Ele também pode

celebrar ou mostrar repudio a uma situagdo ou sentimento, tentar explorar a capacidade do



individuo de despertar os nossos sentidos, quando estes ndo se apresentam tao agugados. Como

considera o fildésofo francés:

A imitagdo muitas vezes € um meio ou uma exigéncia da arte. Mas ¢ tdo
somente um meio ¢ ndo um fim. Mas ¢ tio somente uma exigéncia entre
outras, muitas vezes vigorosa, decerto, as vezes salutar, mas nem sempre
necessaria ¢ nunca suficiente (COMTE-SPONVILLE, 2002, p. 103).

Quando nos deparamos com um quadro, por exemplo, recordamos diversas imagens,
pessoas e lugares que influenciam o nosso agrado ou desagrado sob a tela analisada. A beleza
do quadro n3o repousa apenas na beleza de seu tema, mas também nas sensagdes, nos
sentimentos e nos imaginarios que se criam a partir da obra. Nao € a beleza do tema a expressao
mais comovente de uma obra, como o artista imita algo da realidade, mas sim o que ele cria e
as sensagdes e Os sentimentos a que essa reproducdo nos remete. Para tanto, € necessario
entender um pouco sobre os métodos da arte para compreender outras linguagens, como a
linguagem artistica, que estamos discutindo neste trabalho (GOMBRICH, 2011).

Muito das vezes, as pessoas preferem admirar a técnica do artista em reproduzir a
realidade tal como ela é vista. Entretanto, devemos questionar sobre o fato de que os artistas
possuem seus motivos para mudar a aparéncia daquilo que viram; precisamos questionar o
porqué de os individuos ndo terem seguido padrdes fixos que a arte possuia ao representar a
realidade e orientaram-se por sua intui¢do, alterando os modos de ver e produzir a arte
(GOMBRICH, 2011,).

Quando nos questionamos sobre esses aspectos, abrimos nossos olhos para as
caracteristicas particulares da arte e, por conseguinte, aumentamos nossa sensibilidade para os
mais sutis matizes de diferenga. Quanto maior for a nossa sensibilidade para essas harmonias,
mais aproveitamos as reflexdes e as experiéncias que elas podem nos trazer, como observa o

historiador da arte Ernest Gombrich (2011):

Ora, os pintores sentem, as vezes, como s¢ estivessem nessa viagem de
descoberta. Querem ver o mundo como uma novidade ¢ rejeitar todas as
nogdes aceitas e todos os preconceitos sobre a cor rosada da carne e as magas
amarecladas ou vermelhas. Nio ¢ facil nos livrarmos dessas ideias
preconcebidas, mas os artistas que melhor conseguem fazé-lo produzem
geralmente as obras mais excitantes. Eles é que nos ensinam a ver na natureza
novas belezas de cuja existéncia ndo tinhamos sequer suspeitado
(GOMBRICH, 2011, p. 36).
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Isso nos deixa claro que o artista, no seu processo de producao artistica, cria, € no copia,
algo externo a ele. Mas, quando analisamos os diversos campos que a arte possui, da solidez da
arquitetura as sensagdes da musica, das formas da escultura aos efeitos visuais da pintura, o que
elas contém de semelhante? Primeiramente, essa subjetividade, que € particular a cada forma
de expressar a arte, que busca expressar de forma espontanea sua forma, a técnica, as cores, a
harmonia daquilo que se procura entender os sentimentos e sensagdes que desejam compartilhar
em sua obra.

Necessitamos da unidade da verdade, da beleza e das sensagdes que o artista pode criar
por meio da arte, ndo para adornar e deixar mais bela a verdade, tampouco para servir de
decoragdo, mas para nos revelar sua harmonia, observar as particularidades que a realidade nos
revela, desfrutar e expressar os sentimentos da vida. Nao se trata de fazer apenas para ser belo,
ou semelhante a natureza, mas para que seja verdadeiro a esséncia da arte reside nisso
(COMTE-SPONVILLE, 2002).

Devemos a essas pessoas a capacidade de nos depararmos com a arte que nos ensina a
ver, a conhecer e a celebrar a vida e o mundo que nos cerca. Também, como enfrenta-lo,
transforma-lo e desfruta-lo mesmo quando o que ele nos mostra é desagradavel, a nos regozijar
e a suporta-lo mesmo sendo triste e cruel, ou seja, a ama-lo e perdoa-lo, ja que temos de chegar
a tanto, ja que esse € um dos conhecimentos possiveis da obra e do homem. A arte € um feito
do homem, e o homem desdobra-se com a arte, recriando-se e apresentando-nos o que € singular
da vida e do mundo (COMTE-SPONVILLE, 2002).

Vemos a partir do que foi exposto que arte ndo € apenas um objeto, mas sim um objeto
estético. Ela possui um carater que distingue a forma com que € vista e as percepgdes e reflexdes
que tiramos dela. Estética ¢ um campo de estudo da Filosofia que tem ocupado o pensamento
de filosofos de Platdo a atualidade, e, como todo tema filoséfico, a estética € um que merece
atencdo ao se estudar e analisar a arte (JANSON, 2004).

A estética diz respeito a ciéncia do sentido, da sensagdo, e teve sua origem como
disciplina de estudo na escola de Wolff, periodo em que, na Alemanha, as obras de arte eram
analisadas de acordo com as sensagdes que elas despertavam, como prazer, contemplagao,
medo, compaixao entre outros. O elo entre a criagdo do artista e o elemento estético que emana
dos sentidos daqueles que a contemplam € o fato de que as obras de arte surgem a partir da

atividade livre do individuo, produto de sua imaginag¢do. Como defende Hegel (2001):

A arte tem a sua disposi¢do ndo somente todo o reino das configuragdes
naturais em suas aparéncias multiplas e coloridas, mas também a imaginagao
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criadora que pode ainda, além disso, manifestar-se em produgées proprias
inesgotaveis. Perante esta plenitude incomensuravel da fantasia e de seus
produtos livres, o pensamento parece que tem de perder a coragem para
traz€los em sua completude diante de si, para julga-los ¢ enquadra-los em suas
féormulas gerais (HEGEL, 2001, p. 31).

A arte representa a relagdo entre a imagina¢do dos artistas e os modos de ver e
representar a realidade. Ela também fornece uma percep¢do de como a vida foi expressada por
diferentes pessoas em lugares e tempos distintos daqueles em que vivemos. Devido a essas
particularidades da atividade artistica, muito do nosso entendimento sobre o que uma obra
reflete parte do conhecimento histérico e de parte da personalidade e da vida do individuo que
produz a obra de arte. Quanto mais entendemos o meio e o individuo pelo qual o objeto artistico
foi produzido, mais conseguimos obter uma experiéncia estética completa com uma obra
(JANSON, 2004).

O breve entendimento que buscamos alcangar acerca da estética e sua relagdo com arte
nesta se¢do sera feito, principalmente, a partir do pensamento estético hegeliano. Para
compreendermos como Hegel apresenta a estética a partir de seu entendimento, € necessario
compreender, pois, como a filosofia hegeliana ¢ construida. O sistema filoséfico e as questdes
que Hegel discute em sua filosofia fazem parte da empreitada do alemao de abarcar toda a razio
humana até a sua época. O sistema hegeliano significa pensar em algo na totalidade desse
sistema, e 1sso vale para temas como a estética, sobre o qual ele busca nos apresentar seu
entendimento. A arte, para Hegel, ndo € vista como uma inspirag@o divina, mas sim produto de
um povo, relacionado com a evolugdo historica na qual essa atividade € exercida
(GALHARDO, 2017).

Trata-se, portanto, para Hegel, de uma percep¢do profunda da realidade na qual estamos
inseridos, em que o pensamento apresenta novas perspectivas e formas de ver e expressar o
mundo, em que o artista consegue compartilhar com os demais individuos, por meio da
linguagem e da consciéncia, o que caracteriza todo ser humano. Esse processo de conhecimento
e sensacgdes que a arte proporciona vai além da efetividade sensivel da finitude, que € inerente
a todo individuo em seu processo natural de vida e morte, servindo, assim, como produto de
pensamento construtor do intelecto humano.

Portanto, o artista tem na produgdo artistica o instrumento capaz de compartilhar sua
percepg¢do e sua sensibilidade, as sensagdes e o sentimento daquilo que busca expressar em sua

obra. E nesse processo artistico que podemos caracterizar uma das particularidades da arte. A,
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arte nesse sentido, ndo possui um proposito de servir a humanidade, mas sim entendé-la, uma
forma de expressdo do individuo.

Assim, a atividade artistica, em vez de se aproximar da conceitualizagdo do mundo e da
realidade que serve de instrumento a sua produgio, transforma a obra por meio do pensamento,
da sua intuigdo e dos seus sentimentos que surgem e ddo ao artista a capacidade de mostrar a
realidade em que vivemos de uma maneira distinta a ligada a padronizagdo do pensamento
cientifico, utilizando-se da imaginagao, da criatividade e dos sentidos para compreendermos o
mundo. Portanto, uma de suas fun¢des consiste em levar os mais altos interesses da consciéncia
humana ao conhecimento. As Formas que o artista produz ndo surgem da mera arbitrariedade
das coisas, mas parte em busca de uma descoberta de sensagdes, de uma revelagio do mundo
que passa pela percepgao e pela expressdo do artista.

Para conhecermos as particularidades que a obra de arte possui e compartilhar dos
sentimentos e percepgdes que ela nos mostra, € necessario saber que toda obra de arte pertence
a sua época, ao seu povo, ao seu ambiente e depende de concepgdes e dos fins particulares e
historicos. A partir disso, podemos nos ater ao que € caracteristico da obra de arte, que surge
da individualidade do artista e da sua imaginagdo sobre um objeto previamente idealizado.
Aquilo que, com a sua produgdo, distingue-se em formas, gestos, fei¢des, expressdes, cores,
luz, sombra, postura, entre outras particularidades que fazem o artista alcangar o ideal da forma
e do conteudo que deseja expressar na sua produgio artistica (HEGEL, 2001).

A fim de compreender as particularidades que caracterizam um objeto como uma obra
de arte, € necessario resgatar alguns conceitos que Hegel apresenta por meio de seu
entendimento sobre a arte. O primeiro conceito, que trataremos de forma breve, sdo as
concepgdes usuais que concernem a arte segundo o fildésofo de Stuttgart. Em primeiro lugar, €
definido que a obra de arte é um produto natural, porém produzido a partir da atividade humana.
A necessidade do homem em criar uma obra de arte tem origem na sua atividade pratica, uma
vez que possui o impulso de externalizar seus questionamentos, seus sentimentos e
reconhecerse naquilo que reproduz, que é construido a partir do seu intelecto e da sua interagdo

com a Natureza. Conforme o filosofo de Stuttgart:

A necessidade universal da arte €, pois, a necessidade racional que o ser
humano tem de clevar a uma consciéncia espiritual do mundo interior ¢
exterior, como se fora um objeto no qual ele reconhece o seu proprio si-mesmo
[Selbst]. A necessidade desta liberdade espiritual ele satisfaz na medida em
que, por um lado, internamente, transforma o que € em para si, bem como
realiza este ser para si externamente € assim, para si € para 0S outros nesta
duplicagdo de si, traz a intui¢do ¢ ao conhecimento o que nele existe. Esta¢ a
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livre racionalidade do homem, na qual, como em todo agir ¢ saber, a arte tem
seu fundamento ¢ sua necessaria origem (HEGEL, 2001, p. 53).

Em segundo lugar, o fato de a arte ser produzida para o sentido do homem enquadra
essa consideracdo como uma caracteristica inerente a arte. A mesma consciéncia que busca
traduzir os sentimentos em uma linguagem artistica € a que faz com que um individuo aprecie
uma obra de arte e consiga compartilhar dos sentimentos e das sensa¢des que o artista buscou
transmitir na obra. Entretanto, a representagdo artistica enquanto objeto sensivel ndo tem sua
funcionalidade apenas para a percepg¢ao sensivel de quem entra em contato com ela; trata-se de
um produto essencial para a consciéncia humana, para a construgdo de simbolos e imaginarios
na sociedade, capazes de trazer novas percepgdes e interpretacdes da realidade.

Por fim, a terceira concepg¢do usual da arte € que toda obra artistica possui, na sua
esséncia, um conteudo. O conteido da obra tenta nos apresentar o significado que o artista
busca expressar, que € atingido por meio da tematica que levanta na sua representagdo, nas
formas, a harmonia e o equilibrio que encontra para transmitir, a quem entra em contato com a
arte, o entendimento acerca daquilo que reproduz.

A definigdo das configuragdes da obra de arte na adequacio da realidade ao conceito
artistico é um ponto importante na estética hegeliana para compreendermos o desenvolvimento
da arte e o processo de formagado do objeto artistico ao longo da historia da arte. Para Hegel, as
partes singulares que vao consolidar a obra de arte originam-se do conceito do belo artistico,
em geral, enquanto exposi¢do do absoluto. Essas partes definem a Ideia, que € reflexo da
exposi¢do do conteudo da obra e a sua Forma, sendo esta a configuragdo sensivel imagética da
obra.

A primeira determinagdo que o filosofo estabelece é a de que o conteido que a obra de
arte busca externalizar apresente-se por meio das Formas e da Ideia inerente a percepgdo do
artista. A proxima determinagdo que Hegel expde € que o conteudo da arte ndo seja algo em si
mesmo abstrato, tanto no sentido sensivel, nas Ideias que busca expressar, como também em
sua Forma. Aqui, vemos que as duas determinagdes se relacionam, pois, por mais que a obra
ndo apresente uma imitagdo da realidade, da Natureza tal como ela €, sua forma abstrata deve
estar ligada a Ideia que o artista busca apresentar. Se uma obra de arte expde um conteudo que
possui uma Ideia concreta, a ela devem corresponder uma Ideia e uma configuragdo sensivel.

A Forma externa tem como proposito a representa¢do, como um vaso que € preenchido
com algum conteudo para alguma finalidade; a Forma tem essa fung@o para nossa consciéncia,

a finalidade de tornar concreta a Ideia revelada pelo artista. A arte reside nisso, e a estética, por
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meio do belo artistico, busca representar e externalizar a Ideia de modo que toque o individuo
que apreende o conteudo revelado pelo artista, como o filosofo alemao expressa: “A obra de
arte € essencialmente uma pergunta, uma interpretagdo ao coragao que ressoa, um chamado aos
animos e aos espiritos” (HEGEL, 2001, p. 87).

Hegel categoriza a arte ao longo de seus Cursos de Estética em trés grandes formas: a
arte simbolica, a arte classica e a arte romdntica, buscando abarcar toda a historia até a sua
época e os modos de se fazer arte. Para o entendimento dessas formas de arte, é essencial
destacar que o ordenamento da filosofia de Hegel ¢ historico; se os conceitos de arte e estética
sdo compreendidos por meio da Ideia, também devem ser considerados sob um ponto de vista
historico (GALHARDO, 2017).

A forma de arte simbdlica, a primeira forma artistica apresentada pelo filosofo alemao,
consiste na representacdo do divino. Contudo, visto que a Ideia manuseava o material concreto,
o objeto onde se reproduz a obra de arte ainda se apresenta de forma rudimentar nesse momento;
hd uma inadequagdo entre Forma e Conteudo. Dessa maneira, vemos que a arte simbdlica
produz grandes produtos e aparece, na maioria das vezes, nas culturas dos povos do oriente,
onde o sagrado e o religioso estavam sendo descobertos. A falta de harmonia entre o contetdo
a e forma € caracteristica da arte simbolica. O esteta alemao elucida a ideia de arte simbolica

no seguinte trecho:

A forma simbdlica € incompleta porque, por um lado, a Ideia nela apenas vem
a consciéncia numa determinidade e indeterminidade abstratas e porque, por
outro lado, precisamente a concordancia entre o significado ¢ a Forma deve
sempre permanecer deficiente e apenas abstrato (HEGEL, 2001, p. 91).

A forma de arte cldssica, forma de representagdo artistica que surge apos a arte
simbolica, consiste na produgdo artistica onde ha uma perfeita adequacdo entre a forma e o
conteudo, isto €, a Ideia tem o dominio completo sobre a matéria concreta e, nesse momento,
ha uma sintonia entre a natureza e o ser humano. Essa forma de arte manifesta-se sobretudo na
arte grega. Hegel sintetiza tal fato do seguinte modo: “A peculiaridade do conteudo no cléassico
reside no fato de que ele proprio € Ideia concreta e, enquanto tal, a espiritualidade concreta”
(HEGEL, 2001, p. 94).

Por fim, a forma de arte romdntica é o terceiro e ultimo modo de representagdo da arte
apresentado por Hegel. Nela, a beleza sensivel mostra-se interiorizada, ou seja, o conteudo e a

forma retornam a apresentar um descompasso, como ocorreu na arte simbolica, e a
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subjetividade na obra passa a ter maior relevancia em detrimento da objetividade. Essa forma
de configuragdo artistica € a que iremos analisar neste trabalho, pois o desenvolvimento da
existéncia exterior da obra € entregue a contingéncia e levado a aventura da criatividade, da
fantasia, em que a arbitrariedade pode tanto apresentar o que estd presente como vemos na
realidade, quanto também embaralhar, distorcer e nos apresentar novas perspectivas sobre as
configuragdes do mundo exterior.

Em busca de encerrarmos esta breve explicagdo sobre o que ¢ arte, abordaremos a sua
finalidade, com destaque ao homem, que se propde a realizar na produg¢do de tal conteido e a
configuragdo das formas de sua obra. Essa discussio pormenorizada leva-nos a um
entendimento, portanto, sobre o que a arte busca nos apresentar. A fim de complementar nosso

entendimento acerca da arte, Hegel (2001) afirma:

Sua finalidade € assim expressa: despertar ¢ avivar as impressoes [Gefuhlen],
as inclinagdes ¢ paixdes adormecidas do todo tipo; preencher o coragio;
permitir que os homens possam sentir — desenvolvido ou ndo — tudo o que o
animo humano possa ter, experimentar ¢ produzir em seu ser mais intimo ¢
secreto; permitir que os homens possam sentir 0 que pode mover ¢ excitar o
peito humano em sua profundidade e em suas multiplas possibilidades e
aspectos; oferecer para o prazer os sentimentos [Gefuhlen] ¢ da intuigdo o que
o espirito possui de essencial ¢ de superior em seu pensamento ¢ na Ideia, a
saber, a magnificéncia do nobre, do etermo ¢ do verdadeiro; igualmente tornar
apreensivel o infortunio e a miséria, o0 mal ¢ o crime, ensinar a conhecer
intimamente tudo o que € horrivel e horripilante assim como o que é prazeroso
¢ beato; e por fim, deixar a fantasia livre no jogo ocioso da imaginagdo assim
como deixar as intuigdes € sentimentos sensivelmente excitantes se regalarem
num encanto sedutor (HEGEL, 2001, p. 66).

Dessa forma, por que as pessoas criam arte? Certamente, uma das razdes € para adornar
e decorar o mundo em que vivemos, e isso faz parte de um grande desejo do individuo de nédo
somente refazer o mundo em sua imagem, mas também de redescobrir nés mesmos e o ambiente
em sua forma ideal. A arte preenche o impeto do ser humano de entender a n6s mesmos e ao
universo. Essa fung¢do faz da arte algo especialmente importante e traz a nossa importancia para
a atividade artistica. Na arte, como uma linguagem, as pessoas constroem simbolos que
convergem pensamentos em novas formas de entendimento (JANSON, 2004).

O ser humano, por meio da sua imaginagio e criatividade, pode representar coisas que
ndo sdo efetivas na realidade como se fosse incorporando sua percepg¢ao, sentimentos e ideias

que surgem. E elas podem comover-nos, abalar-nos, regozijar-nos, trazer-nos amor ou angustia,
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honra e gléria, e, assim, seu conteudo traz o fundamento do que a arte tem de mais essencial
(HEGEL, 2001).

Esse despertar de sentimentos que a arte tem a capacidade de fazer, a efetivacio de todos
esses movimentos interiores que a obra € capaz de suscitar, € no que consiste principalmente a
forca caracteristica que a arte tem de tocar o intimo dos individuos. Assim, podemos considerar
que a arte tem como finalidade a instrugdo do individuo. Através dessa manifestacdo de
sentimentos que a arte nos oferece, ela nos instrui sobre as particularidades da natureza, das
sensagdes, e oferece-nos isso com a diversdo e o deleite que apresentam os objetos artisticos,
com sua exposi¢do e efeito que eles nos mostram da realidade e da imaginagdo que a
consciéncia humana é capaz de reproduzir (HEGEL, 2001).

Este proposito presente na obra de arte pode ser visto como uma evidéncia por meio da
representagdo de um conteudo que parte da consciéncia humana a fim de compreender a
realidade de uma forma mais efetiva. A partir desse ponto de vista, podemos considerar que a
obra procura a sua verdade em si mesma numa busca constante do seu conteido, na medida em
que o artista busca avaliar na obra se o que foi expresso € adequado ou ndo ao que considera a
verdade (HEGEL, 2001).

A arte € um entre varios instrumentos Uteis que o homem possui para compreender a
complexa realidade na qual esta inserido. A fungdo moral também pode ser retirada de uma boa
obra de arte, embora isso dependa de uma explicagdo e, desse modo, de quem extrai a moral,
pois essa moral consiste na reflexdo e na consciéncia determinada sobre o que ¢ conforme ao
dever e ao agir a partir dessa tomada de consciéncia prévia.

Todavia, ndo podemos nos tentar, como fazemos com a razio, a buscar uma finalidade
externa a arte com o fim de lhe buscar uma utilidade. H4, sim, que apresentar o que a arte pode
nos oferecer como atividade pratica do homem, pois o campo em que a produgdo artistica
repousa ¢ distinto daqueles que a razdo ou a ciéncia ocupam. Como cita o historiador da arte

Emest Gombrich (2011):

Nao ¢ facil nos livrarmos dessas ideias pré-concebidas, mas os artistas que
melhor conseguem fazé-lo produzem geralmente as obras mais excitantes.
Eles ¢ que nos ensinam a ver na natureza novas belezas de cuja existéncia ndo
tinhamos sequer suspeitado. Se os acompanharmos ¢ aprendermos através
deles, at¢ mesmo um relance de olhos para fora da nossa janela podera
converter-se numa emocionante aventura (GOMBRICH, 2011, p. 29).
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A partir disso, a reprodugdo artistica busca revelar a verdade na Forma da configuragio
artistica sensivel, ou seja, ela € chamada a revelar aquela contraposi¢do reconciliada e, em
consequéncia, possui um fim ultimo em si mesma, nesta exposi¢do e revelagdo. Outros fins,
como a instrugdo, a purificagdo e o aperfeigoamento da consciéncia humana ndo interessam a
obra de arte quando a sua esséncia n3o nos leva aos modos de interpretar e ver a vida que o

artista posui (GOMBRICH, 2011).

2.2 Arte e politica: um engajamento da estética na politica

Nesta se¢do, trataremos da ligagdo que politica e a produgdo artistica possuem para a
compreensdo das interagdes entre os individuos, os eventos que se desdobram a partir destas
relagdes e como ela serve enquanto um instrumento para o entendimento do mundo e das suas
particularidades. O ato artistico € um instrumento que serve como configuragio da experiéncia,
forma novos modos de sentir a realidade e pode induzir, consequentemente, novas formas de
subjetividade politica.

A pergunta que podemos levantar é: por que utilizar as produgdes artisticas para explorar
temas que concernem a politica internacional como guerra, genocidio, pobreza, em um mundo
conduzido por consideragdes racionais e analises sociais que envolvem estes eventos? A
expressdo que parte do artista tem a poténcia de reproduzir de modo singular maneiras de fazer,
reflexdes e percepcdes que geram uma efetividade distinta no pensamento da realidade que o
cerca e, por 1sso, ha uma defesa do engajamento estético para utilizar a arte como forma de
compreender a politica (BLEIKER, 2009).

Questdes que concernem ao sentido e a percepgao que a arte traz sdo essenciais para
entendermos quem somos nos enquanto individuos e como nos organizamos no mundo. A arte
pode nos trazer insights e solugdes alternativas para grandes desafios politicos da sociedade,
sendo um complemento para nosso repertorio interpretativo sobre as relagdes sociais. E, por
meio da sua capacidade criativa e imaginativa, ela produz um entendimento que as teorias
politicas tradicionais e as analises cientificas ndo conseguem alcangar, por ndo enfatizarem a
percepgdo sensorial para a compreensio dos fatos.

A produgido artistica, assim, tem a capacidade de fornecer aos individuos uma nova
forma de refletir e analisar conflitos politicos e dilemas que dizem respeito a nossa sociedade.

A produgdo artistica pode transmitir, para aqueles que entram em contato com ela, novas formas



18

de perceber a realidade e, a partir disto, buscar meios alternativos de configuragdo dos sistemas
politicos e da vida em comunidade (BLEIKER, 2009).

Uma arte comprometida com a verdade as vezes nio faz nada além de promover uma
posi¢do particular que pode apresentar uma finalidade politica. Ela pode possuir uma esséncia
estética, mas ndo necessariamente politica, em que mostra um novo modo de expressar uma
mensagem. Isso pode ser convertido através de uma musica, um poema, um quadro ou uma
escultura, mas esse fato ¢ uma mera coincidéncia, pois 1SS0 tem muito pouco a ver com 0s
atributos artisticos da obra, mas sim com as experiéncias e as motivagoes particulares do artista
que se manifestaram na representacdo artistica (BLEIKER, 2009).

A dimensdo em que o ato artistico recai diferencia-se das outras manifestagdes e essa
distingdo manifesta-se na forma de representagdo com que o artista apresenta sua percepg¢ao da
realidade. Como objeto de estudo e interesse da sociedade, tedricos das disciplinas que
envolvem estética e politica tém explorado, ha tempos, estudos sobre o tema. No que diz
respeito a politica, esta tem sua origem na palavra grega politikos, que se refere aquilo que € da
cidade, da polis, isto €, o que € de interesse do homem enquanto cidaddo. Com o passar do
tempo, o termo “politica” perdeu esse sentido e passou a ser designado como um modo de lidar
com as atividades voltadas para o Estado.

Dessa forma, fazer politica passou a associar-se com as agdes do governo e a forma com
que a populagdo se relaciona com as atividades do proprio Estado. Buscando encontrar
defini¢des mais modernas do objeto de estudo em questdo, o estudioso da politica Noberto
Bobbio considera “politica” como pratica humana relacionada diretamente com o conceito de
poder, o poder que um homem exerce sobre o outro, na relagdo do governante com o governado.
Em uma abordagem da politica relacionada com o tema deste estudo, a estética, Jaques Ranciere
v€ a politica sob uma otica foucaultiana, como um dominio de relagdes de poder que giram em
torno do que pode ser visto e 0 que pode ser escrito, sobre quem possui a habilidade de ver e o
talento para falar (BLEIKER, 2009).

O esteta francés define a “partilha do sensivel” como “o sistema de evidéncias sensiveis
que revela, a0 mesmo tempo, a existéncia comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas” (RANCIERE, 2000, p. 15). Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao
mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparti¢do das partes e dos
lugares funda-se numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que determinam a
maneira Como um agente comum presta-se a participagido na sociedade e como os individuos

tomam parte nessa partilha.
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O cidaddo, segundo Aristoteles, € quem toma parte no processo de governar e ser
governado (Ibid, p. 16), e a estética, como um ato de um individuo social, tem a capacidade de
expor sua percep¢do naquele meio social em que vive e trazer alternativas para os problemas
existentes entre os individuos de determinada sociedade. Dessa forma, € o cidaddo que toma a
funcdo no ato de governar e ser governado, e a arte ndo se exclui deste enquadramento,
utilizando-se da criatividade e da sua percepg¢ao do sensivel para compreender e participar como
um instrumento para a sociedade que é construida. A estética, para Ranciere, adquire uma
significancia politica quando interfere em, ou até mesmo rompe com um senso comum da
percepgdo de como pode ser vista, falada ou pensada a realidade.

As relagdes que se estabelecem entre politica e estética, portanto, sempre se
caracterizam como certa reformulacdo daquilo que diz respeito a partilha do sensivel,
reconfigurando a forma pelas quais entendemos as singularidades do mundo e do individuo. A
arte atua como um recurso através do seu poder de transmitir o seu conteudo e valer-se da nossa
imaginagao para construir novos entendimentos sobre os individuos, além de ndés mesmos.

A apreensdo da arte oferece-nos a compreensdo das coisas de uma forma distinta da que
os instrumentos cientificos nos fornecem sobre a politica. Assim, a representagdo artistica
rompe com a tendéncia de reduzir a politica ao racional e serve como uma ferramenta
indispensavel para compreender as problematicas e disponibilizar solu¢des alternativas aos
problemas que ndo sdo solucionados a partir de um pensamento fruto da razao sobre a politica
(BLEIKER, 2009).

A apreensdo do sensivel que a estética nos fornece ndo nos poupa da obriga¢io de tomar
decisdes politicas, mas pode servir como uma op¢ao a mais dentre as diversas que possuimos
para compreender a politica e agir da melhor forma. Ela ndo nos diz o que € o certo ou o que ¢
o errado, mas apresenta o mundo a partir das nossas capacidades sensoriais, percepgdes distintas
e meios alternativos que a obra pode nos apresentar, auxiliando-nos a compreender o mundo
em que vivemos, assim como a politica. A arte pode nos apresentar, por meio da sua forma e
seu conteudo, insights sobre essas experiéncias e sentimentos sobre elas, e, baseado nisso, ela
pode moldar a forma pela qual entendemos os eventos passados e como rompemos com as
barreiras que a sociedade possui para se superar no presente.

Nossa visdo sobre as experiéncias nas quais os individuos se constroem ndo sao
interligadas somente com experiéncias prévias, como memorias e apreensdes sensoriais com
que o individuo entra em contato, mas também valores e costumes que estdo integrados na

sociedade e estabelecidos ao longo das construgdes historicas e das normas presentes na
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sociedade. Estes mesmos principios gerais que a estética alcanga também podem ser utilizados
para compreender o mundo da politica (BLEIKER, 2009).

Nenhum pensamento politico limita-se a uma unica forma de apreensao para a formagao
de seu conceito e sua ideia do que é politica. O teste empirico baseado na ldgica racional ou a
analise social de um objeto politico em questdo entram em contato com diversas experiéncias
para chegar a interpretagdo de algum fendmeno em especifico, sendo, portanto, as
representagdes artisticas um instrumento a mais para entender e lidar com os desafios que a
politica apresenta. Abordagens estéticas sobre temas de politica tém o potencial de estimular o
individuo a buscar novos meios para as praticas ja estabelecidas na sociedade. Essas
consideragdes ddo espacgo para que novas formas de pensar e entender a sociedade possibilitem
uma constru¢do mais harmoniosa do mundo em que vivemos (BLEIKER, 2009).

Contudo, esse viés politico, que a arte tem a capacidade de manifestar, ndo parte de um
conteudo exclusivo que a arte procura alcangar, mas sim dos artistas expressando as
particularidades que os motivam a criar uma obra de arte, como um testemunho pessoal daquilo
que vive e 0 que busca apresentar em sua representacdo. Eles alcangam isso ndo através de um
ideal que defendem ou de uma propaganda que buscam manifestar, mas por meio da percepgao
que tem a poténcia de quebrar tabus e criar, de forma descomprometida e livre, a sua obra de
arte (BLEIKER, 2009).

Analises estéticas de politica contém uma dimensao distinta. A ética que encontramos
aqui é bem diferente do entendimento estético aplicado na politica internacional. Ela ndo elenca
um ordenamento sobre o que € certo e o que € errado, regras e regulamentos acerca das coisas
que sdo tratadas. Engajamentos estéticos ndo possuem certo ou errado, ou o que se precisa fazer
acerca de uma situagdo em particular. Nao declaram postulados absolutos sobre a verdade, ndo
fornecem respostas diretas acerca de uma questao.

Contudo, a relagdo da arte e da politica a ética esta interligada de forma intrinseca as
implicagdes desses fatores. A esséncia da obra de arte também tem a capacidade de trazer
entendimentos sobre a sociedade que ndo contribuem para o desenvolvimento do individuo e o
mundo no qual vive, podendo contribuir para a formagdo de uma sociedade perigosa. Um
exemplo foi a forma com que a estética era utilizada no regime nazista, conduzindo uma
propaganda que estimulava o repudio a diferenga e um exterminio da vida, apresentado na
representagdo artistica e na propaganda produzidas durante o regime. Proeminentes artistas
apoiaram o regime fascista, como os romancistas Loius-Ferdinand Céline e Ezra Pound, assim

como o cineasta alemao Leni Riefansthal (BLEIKER, 2009).
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As criagOes artisticas que buscaram reproduzir obras de arte como propaganda e
instrumento ideoldgico para o regime de Adolf Hitler tiveram papel importante como um
instrumento para a solidificagdo do ideal totalitario diante da populagio alema. Tal
problematica envolvendo essa relagdo deve ser analisada com cautela, pois se utilizar do
agradavel e do harmonico a que a estética nos aproxima pode nos levar a caminhos perigosos
em uma sociedade, como ja fora evidenciado em alguns momentos na historia (BLEIKER,
2009).

O papel da arte na politica ndo tem um valor necessariamente bom ou ruim. Ela atua
mais como um amplificador no campo da politica, fornecendo um espectro maior do que
podemos entender enquanto politica. A estética que reside na arte complementa-nos um
conhecimento a mais sobre politica e, em consequéncia disso, considera¢des sobre a ética que
esse envolvimento levanta conduzem a diferentes debates sobre qual é o melhor caminho as
politicas aplicadas e formuladas em uma sociedade (BLEIKER, 2009).

A ética, portanto, pode ser vista mais como um modo de ser do que uma construgdo de
principios; desenvolvimento de uma atitude que surge por meio de como analisamos o mundo
e as interagdes humanas de diferentes perspectivas. Considerar uma ambivaléncia nesse aspecto
¢ inevitavel quando a arte e a estética buscam contribuir para o engajamento politico e,
consequentemente, ético da sociedade (BLEIKER, 2009).

A arte, neste caso, ndo impde caminhos certos para serem tomados, mas apresenta
importantes questdes que se referem ao individuo para que sejam refletidas e parte da
responsabilidade destes que entram em contato com ela encontrar o seu melhor julgamento. A
arte tem um engajamento politico ao oferecer uma nova visao sobre as nossas particularidades,
sobre como individuos podem contribuir para as problematicas politicas e os desafios com que

nos deparamos na sociedade. Como expressa o teorico Roland Bleiker (2009):

Nossas decisdes €ticas mais complexas devem ser tomadas em um tempo em
que eventos delicados como guerras, genocidios, ataques terroristas ou crises
econOmicas abalam as bases de nossos principios como sociedade, em
momentos em que as barreiras entre o certo € o errado precisam ser revisadas
¢ reformuladas em busca de criar um caminho mais estavel e pacifico para o
nosso futuro [...] Em momentos como esse, a inspiragdo de fontes estéticas
pode se tornar crucial para debates éticos ¢ politicos por elas ndo se limitarem
a forca do habito de recorrer a instrumentos ja utilizados para a compreensido
desses eventos. A estética nos permite revisar € repensar as problematicas que
trazem problemas a sociedade. Ela nos fomece diferentes op¢les e nos
iluminam as consequéncias destas escolhas. Ela nos traz espago para refletir
antes de tomarmos dificeis decisdes ¢ nos relembra que essas questdes
politicas sdo uma responsabilidade que devemos ativamente assumir, ao inves
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de confiar a solugdo a normas e teorias que ndo constroem um quadro politico
que nos faca compreender a realidade e buscar mudangas na sociedade (Ibid,

p. 13).

A arte, portanto, é um importante e necessario elemento para compreender a natureza
dos individuos e as cidades que constroem e, a partir disso, ter um entendimento maior sobre
como estes promovem suas relagdes internacionais, como tomam suas decisdes em situagdes
de risco e promovem guerras. Caso os individuos e os tomadores de decisdes cultivem uma
mente mais aberta para os niveis de sensibilidade que os individuos compartilham em comum,
a politica pode ter um desenrolar mais sincero e alinhada com os anseios da sociedade e a sua

relagdo pode ser mais pacifica, colaborativa e unitaria.

2.3 Guerra e suas relacoes com a atividade artistica

Em busca de finalizar esta primeira parte do trabalho, faremos uma breve analise sobre
as causas da guerra e suas possiveis relacdes com a atividade artistica, de modo a dar
continuidade ao tema deste estudo, a relagdo da guerra com a atividade artistica. A pergunta
que surge €: onde podemos encontrar as principais causas da guerra? Podemos partir da relagio
entre causa e ocasido, uma vez que as ocasides que levam a uma guerra sio diversas, enquanto
as causas que encontramos para tais eventos ao longo da historia sdo poucas (SUGANAMI,
1996).

As respostas que podemos estabelecer para as causas de um conflito armado residem
em trés pontos: o individuo, a estrutura de diferentes Estados ou grupos sociais dentro de um
Estado e ao Sistema Internacional como um todo. De forma geral, uma guerra apresenta
tendéncias dominantes que caracterizam um evento desta dimensdo, um evento composto por
alguma forma de violéncia que é imposta a uma forga inimiga. E identificada pelo jogo de
probabilidades e chances de vitéria na disputa com o oponente, em que o espirito criativo € livre
para atuar e € utilizada e estabelecida por meio de um instrumento politico que tem legitimidade
para agir e praticar tal violéncia perante o inimigo (HOWARD, 1976).

De forma similar, o estudioso da guerra Clausewitz postula que o primeiro aspecto que
pode caracterizar uma guerra concerne as pessoas € aos grupos que formam; o segundo, ao
comandante e ao seu poder militar; e o terceiro, ao seu governo. Uma teoria que ignore qualquer
um desses aspectos ou busca estabelecer nenhuma relagdo entre eles tende a entrar em conflito

com a realidade e historia desse, de forma que a extensdo desse pensamento pode levar a um
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entendimento vago das questdes que dizem respeito as causas de uma guerra. Dessa maneira, a
medida que os Estados adquirem o monopolio da violéncia, a guerra torna-se o unico conflito
de forgas que pode legitimamente ser resolvido pela forga fisica (CLAUSEWITZ, 1976).

Citando outros estudiosos da guerra, Quincy Wright considera que “enquanto a guerra
animal é uma fung¢do do instinto e da guerra primitiva dos costumes, a guerra civilizada ¢
primariamente uma fung¢@o da politica estatal” (WRIGHT, 1941, p. 144). Para o historiador da
Grécia antiga Tucidides, a guerra é apenas um tipo particular de conflito entre uma categoria
particular de grupo social, em que os principais interesses sao resolvidos pelo derramamento de
sangue — sendo essa uma caracteristica que a distingue das outras formas de conflito
(TUCIDIDES, 1954).

Os estadistas e os generais que conduzem uma guerra de fato vao para esse conflito a
fim de alcancar objetivos muito especificos, e as razdes pelas quais os Estados tém entrado em
disputa bélica foram categorizadas e recategorizadas inumeras vezes. Vettel dividiu as causas
da guerra em necessarias, costumeiras e por motivos caprichosos dos governantes. Ja o teorico
Jomini as definiu como ideologicas, economicas e guerras populares. Para ele, um conflito
configura uma guerra quando defende um balango de poder, uma guerra para ajudar aliados ou
para afirmar ou defender direitos (VETTEL apud. HOWARD, 1976).

Quincy Wright as dividiu em idealista, psicolégica e de natureza politica e juridica. O
estudioso da guerra Bernard Brodie recusou-se a discriminar uma teoria que determinasse a
natureza da guerra, concluindo que: “Qualquer teoria das causas da guerra em geral ou de
qualquer guerra em particular que ndo seja inerentemente eclética e abrangente esta fadada por
esta razdo a estar errada” (BRODIE, 1973, p. 339). Ja Geoffrey Blaney considera que todos os

objetivos que dizem respeito a uma guerra sdo variedades do poder:

A vaidade do nacionalismo, a vontade de difundir uma ideologia, a prote¢io
de parentes em uma terra adjacente, o desejo de mais territorio... Tudo isso
representa poder em variagoes distintas. Os objetivos conflitantes das na¢des
sdo sempre conflitos de poder (BLANEY, 1973, p. 149).

Independentemente das variagdes que definem as causas e as caracteristicas de uma
guerra, ela foi quase universalmente considerada como aceitavel e, em muitos casos, inevitavel.
Ademais, para muitas pessoas, trata-se de uma maneira desejavel para se resolver divergéncias
entre Estados e grupos sociais. Dessa forma, podemos inferir que os conflitos entre Estados que

geralmente levaram a uma guerra normalmente surgiram nao de impulsos irracionais, mas sim
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de um excesso de racionalidade analitica, conforme Geoffrey Blaney apresenta em seus
estudos: “Guerras sendo decisdes conscientes e fundamentais baseadas no calculo, feitas por
ambas as partes, que elas podem conseguir mais indo a guerra do que permanecendo em paz”
(BLANEY, 1973, p. 128).

A partir disso, podemos considerar que os homens lutaram ao longo da histéria nio
porque sdo agressivos, nem pelo fato de serem animais aquisitivos, mas porque s3o seres que
raciocinam, que discernem os fatos ou acreditam que podem identificar perigos antes de se
tornarem imediatos; avaliam, por meio da razio, a possibilidade de ameaca antes de que elas
sejam realizadas. Esta caracteristica inerente a todo ser humano faz que as causas producentes
da guerra no passado ndo sejam tdo distintas dos conflitos da mesma natureza que operam em
nossos dias com tanta forga como em qualquer periodo da histéria.

As forgas que produzem resultados sociais sdo os sentimentos inerentes ao ser humano.
O sentimento ¢ um elemento dindmico na sociedade humana, sendo capaz de interferir
diretamente nas decisdes daqueles que promovem politicas e tomam decisdes em situagdes de
guerra. Os conflitos sociais, dos quais a guerra € um exemplo, podem surgir de um conflito de
sentimentos entre os grupos envolvidos. Quando a pressdo de uma decisdo se torna muito forte
sobre os sentimentos, ou seja, quando os meios convencionais de resolugdo de conflitos ndo sdo
suficientes para se obter o fim desejado, ha grandes chances de o governante ou o Estado maior
recorrerem ao uso da violéncia por meio de uma disputa armada (HOWERTH, 1916).

E necessario que o ser humano utilize todas suas capacidades para entender e solucionar
os problemas que envolvem eventos sociais conflitantes, como a guerra. Obras de arte possuem
a capacidade de ser uma ferramenta importante para se compreender e refletir sobre o0 mundo
em que vivemos, sendo utilizadas como instrumento para a dentncia da destrui¢do implacavel
e criminal contra a humanidade. Acima de tudo, a arte € um elemento capaz de fomentar debates
cruciais, seja incorporando no presente novas leituras do passado, seja projetando a sombra do
passado sobre um presente incerto e conflituoso.

Além disso, € capaz de, através das percepgdes, sensibilidade e olhar dos artistas,
possibilitar novos angulos de visdo, novos pontos de vista sobre alguma realidade que
desestabilizem as dominantes e abram espago para agdes, comportamentos, relagdes, e portanto,
novas realidades. Efetivamente, representagdes da guerra por meio da arte permitem através de
imagens, formas, cores, sons, que nos aproximemos de experiéncias que o conflito bélico

produz e, partir de distintos angulos, conduzindo naturalmente os seus observadores a se
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questionarem a adequagdo de tal meio para que grupos humanos atendam os seus interesses e
construam uma sociedade melhor.

Ao longo da histéria, podemos observar narrativas e reproducdes artisticas das mais
variadas formas capazes de denunciar os horrores e os males causados por uma guerra. Da
antiguidade, com as histérias narradas por Homero em Iliada e Odisseia, passando pela obra de
Leon Tolstoy “Guerra e Paz”, que faz uma exposi¢do do conflito envolvendo a Russia no
periodo de conquistas de Napoledo Bonaparte. Também podemos recorrer a obra “Os
fuzilamentos de 3 de Maio”, de Francisco Goya, que faz parte de uma série de 82 gravuras
realizadas entre os anos 1810 e 1815 durante as guerras napolednicas; “A liberdade guiando o
povo”, de Eugéne Delacroix, ¢ uma das imagens mais representativas da Revolug@o Francesa.
Nota-se que inimeras s3o as associagdes de obras artisticas relacionadas com guerras.

A obra que sera analisada nesta relacdo da arte com a guerra é o quadro Guernica, de
Pablo Picasso. Inspirada no bombardeio de um vilarejo basco durante a Guerra Civil Espanhola,
ele revela uma imagem da tragédia humana em um ataque a inocentes praticados de forma
desumana e representado por Picasso de modo universal como um protesto contra as
atrocidades e sofrimento que uma guerra gera. Para compreendermos a forma com que esta
obra foi criada e o contexto no qual estava inserida, exploraremos, no proximo capitulo, as
causas e os impactos que a Guerra Civil gerou na Espanha, e como os movimentos totalitarios
moldaram, de forma geral, os movimentos artisticos na Europa, destacando como este ambiente
social modelou as percepgdes de Picasso para criar uma obra atemporal, um simbolo pacifista

da humanidade.
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3 MOVIMENTOS ARTISTICOS E CONDICOES SOCIAIS E POLITICAS NA VIDA
E OBRA DE PABLO PICASSO

Nesta secdo, iremos nos aprofundar na relagdo da politica internacional e o tema da
guerra com a arte, sendo o objeto de estudo a Guerra Civil Espanhola, a vida Picasso e a obra
Guernica, de sua autoria. Para isso, € indispensavel analisarmos a relagdo que os movimentos
artisticos, de forma geral, apresentaram na sociedade, no contexto anterior no periodo de vida
do pintor em questdo. Devemos analisar o impacto que a cultura, os eventos politicos e sociais,
dentro e fora da Espanha, tiveram na vida de Picasso. Dessa forma, iremos analisar os
desdobramentos da Guerra Civil Espanhola, até o ponto que culminou com o bombardeio da
vila basca de Guernica, buscando, assim, compreender as motivagdes e as percepgdes que o
artista espanhol teve da sociedade na qual estava inserido para produzir a obra que viria a ser

um icone antibelicista contemporaneo.

3.1 Movimentos artisticos e a sociedade europeia: do fim do século XIX a primeira

metade do século XX

Nesta parte do trabalho, iremos tratar da relagio entre arte e sociedade, como os eventos
sociais contribuiram para moldar a natureza dos movimentos artisticos e dos artistas que
surgiam no final do século XIX até meados do século XX. O primeiro fato que nos surpreende
quando analisamos o desenvolvimento das artes no fim do século XIX, periodo no qual Picasso
nascia, foi seu grande florescimento cultural. Grande parte disto se deveu a ressureigdo e a
expansdo das artes que atrairam o publico em praticamente todos os paises europeus
(HOBSBAWM, 1995).

Picasso nasceu no término de um século que apresentara uma grande expansio cultural,
de uma classe artistica romantica e nacionalista que defendia seus ideais politicos nas obras que
produziam. Tal fato, em grande parte, era influenciado pela Revolugio Francesa, como também
pelo periodo de prosperidade por que o mundo passava (HOBSBAWM, 1995).

Muitos desses artistas representaram um resgate do homem inserido na natureza, a sua
esséncia e o que ele € como individuo, fato caracteristico dos ideais romanticos que eles
produziram na €poca, e isso foi um fator essencial para ampliar a percep¢do e a sensibilidade

de artistas como Picasso, para romper as barreiras que foram criadas e cristalizadas na arte,
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criando novas configuragdes de arte que modificaram nossa realidade e a percepgdo que temos
da realidade.

Quando analisamos esse momento historico, € fundamental, para entendermos as
disputas e os choques que ocorreram entre os paises europeus no periodo, analisarmos o0s
impactos dos movimentos artisticos que se iniciavam, principalmente na Europa ocidental, que
vieram a consolidar o que entendemos como o modernismo nas artes e na cultura ocidental.

Nesse periodo historico, podemos observar questdes que fazem a arte e a sociedade se
relacionarem de forma complementar. Primeiro, a arte foi desenvolvida de forma integrada e
absorvida pela vida cotidiana da época, afetando de modo direto a sociedade na qual estava
inserida. Segundo, a arte se tornou mais politizada, refletindo e interagindo de forma mais
intensa com as mudangas sociais e politicas que a Europa e o mundo sofriam (HOBSBAWM,
1995).

Além de certo entendimento acerca das artes e da sociedade, para compreendermos
como a obra deste periodo se desenvolveu, devemos fazer uma breve imersao nos movimentos
precursores desses novos modos de fazer arte, analisando os problemas que buscavam superar
nas suas obras e como seus estilos influenciaram a sociedade que estava se construindo.

O impressionismo se configurou como o inicio de uma ruptura que iria transformar a
tradigdo artistica e nos levar a arte moderna, que influenciou Picasso nas premissas, condigdes
e quanto as finalidades do trabalho artistico. Nas palavras do historiador da arte Guillio Argan,
podemos compreender melhor quais foram as mudangas que o Impressionismo trouxe para o

mundo das artes:

O Impressionismo afirmara o valor da sensacdo como fato absoluto e
auténomo: o artista realiza na sensagdo uma condig¢do de plena autenticidade
do ser, atinge na renincia a qualquer no¢do habitual um estado de liberdade
total, fornece o exemplo daquela que deve ser a figura ideal do homem
modemo, livre de preconceitos ¢ pronto para a experiéncia direta do real
(ARGAN, 1996, p. 50).

Dessa forma, os desenvolvimentos da arte transgredem qualquer tradi¢do nacional e ndo
se reproduzem buscando alcangar os padrdes de beleza ou de arte, mas sim como um produto
de uma sociedade histérica que busca superar os limites das nacionalidades e ser internacional,
europeia. Isso significa que o conteudo artistico que passa a ser reproduzido apresenta diversas
perspectivas, n3o apenas de ordem estética, como também intelectuais, morais, sociais,

religiosas e politicas, configurando-se como uma forma essencial da experiéncia (ARGAN,
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1996).

Portanto, o impressionismo contribui de forma significativa para o surgimento de novas
estéticas e padrdes culturais na sociedade, uma vez que um dos principios da pintura desses
artistas € a preferéncia pelo registro da experiéncia contemporanea, com base na observagao da
natureza, impressdes visuais e sensagdes do ambiente que produzem em suas obras. A arte se
torna um fato social, vinculando-se a movimentos politicos mais progressistas. Assim sendo, a
arte ndo se limita a ter um olhar voltado apenas para o objeto artistico; apresenta também uma
perspectiva que se resguarda na compreensdo do sujeito, que ndo pode ser rejeitado. A arte
moderna passa a considerar como seu conteido a nova concep¢do do homem e do mundo e,
acima de tudo, a do homem no mundo (ARGAN, 1996).

Aquilo a que chamamos arte moderna originou-se desses sentimentos de insatisfa¢ao, e
as varias solugdes que os trés pintores seguintes tinham buscado tornaram-se os ideais de trés
movimentos na arte moderna. A solu¢do de Cézanne levou, em ultima instancia, ao Cubismo,
que se originou na Franga; a de Van Gogh, ao Expressionismo, que encontrou sua principal
resposta na Alemanha; e a de Gauguin culminou nas varias formas de Primitivismo
(GOMBRICH, 2011).

A arte moderna insere-se muito além do que imaginamos no nosso cotidiano. Inserida
em nossas vidas, quando a vemos em cartazes, capas de revistas, propagandas da moda,
parecendo a nds perfeitamente normal, ao contrario do estranhamento gerado quando nos
deparamos com pinturas, esculturas e representagdes modernas.

A influéncia da arte sobre a produgdo e, por meio dela, sobre os costumes e a vida social
somente pode efetivar-se com a difusdo de um estilo que se desenvolva ndo apenas na pintura
e na escultura, como em todos os modos de reprodug@o artistica que constroem o que o homem
cria em torno de sua propria vida. A arte moderna, dessa forma, buscou encontrar um novo
papel de servir como um campo de experimentos para se criarem novas formas e padrdes
estéticos na sociedade contemporanea (ARGAN, 1996).

Para entendermos a transformagdo que os momentos artisticos sofreram nos anos que
antecederam a Primeira Guerra Mundial, € necessario entendermos como o Cubismo se
originou, um movimento que gerou distanciamentos mais radicais da tradi¢do ocidental da
pintura. O Cubismo ndo se propunha a abolir a representacio da realidade, mas sim reordenala.
Contudo, havia um problema particular que essa procura tinha apresentado, o conflito entre

padrio e solidez (GOMBRICH, 2011).
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Os retratos de Picasso realizados em 1909 e as naturezas mortas de George Braque
reproduzidas nos mesmo periodo podem ser consideradas como as obras que definiam o inicio
do Cubismo. Contudo, foi com Demoiselles D’ ’Avignon que se viu anunciada a chegada dessa
revolugdo plastica no mundo das artes (FRANCA, 2016).

O estilo busca tornar abstrata a realidade e se utiliza dela para produzir arranjos
artisticos, mantendo alguns aspectos da figura real. O foco na obra ndo esta no jogo cromatico,
como nas obras fauvistas ou impressionistas, mas sim na reconfiguracio feita por meio das
formas geométricas (FRANCA, 2016).

Temos o conhecimento de que artistas de todos os periodos buscaram encontrar formas
de resolver a questdo da representagdo da profundidade em uma superficie plana. O Cubismo
foi mais uma tentativa, ndo de trazer uma solugdo definitiva para esse problema, mas, sim, de
mostrar novas alternativas para essa questao artistica.

Picasso nunca pretendeu que os métodos do Cubismo pudessem substituir todos os
outros métodos anteriores desenvolvidos, nem se restringiu a se limitar a um estilo e buscar
promover um padrao artistico. O pintor espanhol era um experimentador dos atributos que tinha
para explorar a arte que promovia com tanto talento e técnica (GOMBRICH, 2011).

Em termos culturais, o alcance do movimento modernista € inédito, buscando criar uma
estética valida para todos os paises. A finalidade € que cada obra, cada signo artistico envolva
todo um conjunto de sensa¢des, de modo que a pintura também seja arquitetura, poesia, musica.
Os artistas modernos, acima de tudo, identificam-se em um ideal de absoluta participagdo da
arte na vida e nos ideais de seu tempo (ARGAN, 1996).

A arte moderna, que conscientemente recusou o antigo conceito do belo para percorrer
o dominio da existéncia historica, ndo esta isenta de refletir e expor a urgéncia dos novos
problemas. A questio de uma presenca objetiva e atuante da arte na sociedade, e uma
participacdo direta em suas lutas historicas, permanecera presente na produgdo artistica até os

nossos tempos (ARGAN, 1996).

3.2 Picasso: um olhar sobre seu desenvolvimento artistico e pessoal

Pablo Ruiz Picasso nasceu em 25 de outubro de 1881, em Malaga, uma cidade na costa
mediterranea da Espanha. Seu pai, Jose Ruiz Blasco, foi um professor de arte que, apds quinze
anos do nascimento de seu filho, tornou-se professor de artes da Academia de Belas Artes de

Barcelona. Sua miae foi Maria Picasso. Como de costume na Espanha, usou seu sobrenome
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materno em suas assinaturas e, depois de 1901, deixou de utilizar o sobrenome paterno Ruiz
em suas assinaturas (BARR, 1946).

A educagdo de Picasso foi construida através da cultura andaluz de touradas e do papel
viril do homem na sociedade espanhola. José levava seu filho desde a infancia a nova Plaza de
Toros, inaugurada em 1876 e, sob o signo do sangue da arena e da violéncia do evento, criava
memorias que moldariam a identidade do pintor, que expressa cenas e simbolos que remetem
a essas lembrangas em seu trabalho (PLAZY, 1942).

Desde tenra idade, Picasso demonstrou um grande talento para as artes. Seu pai o
estimulou desde o comego a trilhar os seus estudos na pintura e o guiou até 1896, quando ele
realizou um teste e entrou para a Academia de Belas Artes de Barcelona, conseguindo o feito
com uma idade inferior a permitida para a admissdo no curso. Alguns meses depois, foi
admitido para a Academia de Belas Artes de Madrid. Contudo, o jovem pintor logo passou a se
desinteressar pela atmosfera monotona rigida do academicismo em Madrid, motivo que o levou
a retornar a Barcelona, tornando-se, a partir desse momento, com dezesseis anos, um pintor
independente.

O pintor possuia uma excelente memoria visual, podendo captar com detalhes tudo o
que passava pelos seus olhos. Em Barcelona, logo adquire algumas nogdes de cataldo, forma
ideias sobre sua pintura e toma consciéncia de que a arte ndo é uma questdo de aprendizagem
controlada, mas um caminho auténomo em buscar respostas aos problemas que a arte tem a
possibilidade de elucidar (PLAZY, 1942).

No inicio de sua trajetéria artistica, o pintor realiza estudos de moradores de rua na
Espanha, apresentando um intenso realismo. Durante esse periodo de rapido desenvolvimento,
o pintor buscava produzir intensamente, preenchendo varios livros de desenho com cenas da
vida noturna de Barcelona, caricaturas e estudos de retratos. Fica evidente que nesses estudos
anteriores a sua ida a Paris ele antecipa sua preocupacdo pelo sofrimento humano e a pobreza,
a qual aparece mais frequentemente em sua fase azul durante os primeiros cinco anos do século
XX (BARR, 1946).

Com 19 anos, o pintor ja era reconhecido como figura representativa da vanguarda
barcelonesa de arte. Reconhecendo os limites que a cidade catald possuia enquanto um polo
artistico, foi pela primeira vez para Paris em outubro de 1900, acompanhado de seu amigo
Carles Casagemas, e la deu continuidade a suas pinturas que retratam a vida noturna e cenas de

cabaré.
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O pintor retornou a Espanha nas vésperas do natal, mas sua vontade de viver em um
centro cultural apds sua passagem por Paris aumentou ainda mais. Quando retornou a Paris,
Picasso estudou o trabalho de pintores de vanguarda como Van Gogh, Paul Gauguin,
ToulouseLatrec, Paul Cézanne, a obra de pintores impressionistas como Edgar Degas Renoir,
entre outras que auxiliaram no seu processo artistico (BARR, 1946).

Muito de seus trabalhos da fase azul foram feitos em Barcelona, onde Picasso viveu
durante os periodos de 1902 e 1903, retornando definitivamente a Paris no inicio de 1904. A
fase azul foi caracterizada pelas obras que retratavam a pobreza e o desapontamento com a
condi¢do humana. Desde entdo, em seu estilo artistico, ha uma presenga predominante de um
azul, cor simbolica da melancolia e que os artistas simbolistas dos anos precedentes cultivaram
de bom grado (PLAZY, 1942).

Ha uma mudanga no estilo de Picasso no ano de 1905, quando comega a fazer esculturas
e pintar de forma mais poética e envolvente artistas de rua, saltimbancos, mudando o tom de
azul melancolico por tons de cores mais pastéis e rosa. Esse periodo, que foi denominado fase
rosa, ¢ marcado por um contexto melhor que aquele pelo qual passou nos anos anteriores,
adquirindo certa fama com seus quadros e na presenca de amizades tdo brilhantes quanto ele.

A tela O Retrato de Gertrude Stein, uma de suas obras mais reconhecidas, revela um
retrato com tragos geomeétricos que nos remetem as mascaras tribais ibéricas e esculturas
ocidentais africanas que o pintor havia estudado no final da fase rosa. Gertrude Stein foi umas
das principais patronas e amiga de Picasso; mais tarde, redigiria diversos escritos sobre o pintor.
No final de 1906, Picasso mudou a dire¢do de sua arte e contribuiu para alterar o caminho da

arte, dando forma ao que viria a ser a arte moderna.
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Figura 1 — “O Retrato de Gertrude Stein”, ¢. 1905-1906, 100 x 81.3 cm — Pablo Picasso

Fonte: https://collectionapi.metmuseum.org/api/collection/v1/1iif/488221/1009264/restricted

Com o retrato de Gertrude Stein, o pintor da abertura a arte moderna e cria uma nova
consciéncia de realidade, uma nova concepgdo da figura humana. Ao dar ao rosto da amiga
americana um formato de mascara, Picasso rompeu a lei do realismo humanista que dominava
a arte desde o Renascimento (PLAZY, 1942).

Uma visita a Holanda marcou mais o desenvolvimento de uma natureza jovial e alegre

em suas pinturas, uma dire¢do que Picasso segue constantemente em sua fase rosa até o fim de
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1906, proximo do periodo em que o pintor produz sua obra Les Demoiselles D 'Avignon, em
1907. A serenidade e a graca das reprodugdes da fase rosa estabelecem uma relagdo com a arte
grega, apesar de as obras do pintor espanhol apresentarem reprodu¢des mais naturais que as
figuras greco-romanas altamente sofisticadas das suas obras do periodo que antecede a Primeira

Guerra Mundial (BARR, 1946).

Figura 2 — “Les Demoiselles D'Avignon”, c. 1907, 243.9 x 233.7 — Pablo Picasso

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/79766

Les Demoiseles D Avignon ¢ umas das principais obras do pintor espanhol e pode ser

considerada a primeira obra cubista de Picasso, pelas formas naturais multifacetadas, naturezas
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mortas com formas geométricas, em um padrido semiabstrato que ja mostrava mudangas da obra
do pintor para o que passaria a ser chamado de Cubismo. Les Demoiselles D ’Avignon é uma
pintura de transi¢do, uma pintura experimental que abriu caminhos para o desenvolvimento do
Cubismo e da arte moderna que se desenvolveu nos anos posteriores, sendo uma pega unica
que, ao lado da Joie de Vivre, de Henri Matisse, daria inicio a um novo periodo na histéria da
arte (BARR, 1946).

O Cubismo, movimento que mudaria essa trajetoria da arte, ndo foi uma jornada
individual, tendo colabora¢des de George Braque, Juan Gris e outros artistas que também
contribuiram para o desenvolvimento dessa nova estética. O movimento foi influenciado por
varios artistas, como Cézanne, Henri Rousseau, Seurat e a arte tribal africana, mas, acima de
tudo, foi a singularidade e a técnica de Picasso e dos demais pintores do Cubismo que defiram
suas obras.

A arte moderna do século XX tem sua origem com o Cubismo. Em 1914, Picasso ja ¢
um pintor reconhecido por todo o mundo, e suas obras lhe garantem uma confortavel vida
financeira. A sua obra, nesse periodo € alegre, diversa, colorida, inventiva, tanto em duas como
em trés dimensdes com os procedimentos do Cubismo. Pelas suas palavras, € assim que entende

a sua arte:

Damos a forma ¢ a cor sua significagdo propria, tdo longe quanto podemos
ver, conservamos a alegria na descoberta, o prazer do imprevisto, nossa
inspiragdo mesma ¢ uma fonte de deleite. Mas de que serve dizer o que
fazemos quando cada um pode vé-lo se quiser? (PICASSO apud. PLAZY,
1942, p. 107).

Em meados de 1908, Picasso ja tem passado da fase mais intensa, denominada periodo
negro, em que estava aplicado em estudos de cabecas e naturezas mortas, usando uma
tonalidade marrom e vermelha monocromatica em suas telas. Em oposi¢do aos padrdes planos
que sdo caracteristicos em Les Demoiselles D ’Avignon, a perspectiva e a modelagem em suas
obras passam a ter um efeito escultural mais simples (BARR, 1946).

A partir de 1909, Picasso continua o seu progresso no desenvolvimento de formas
abstratas cubistas, um progresso que foi brevemente interrompido no final do seu periodo
negro, como mencionado acima. O que viria a surgir nos proximos anos — 0 Cubismo Analitico
— ¢ uma reproduc@o que analisa, fragmenta, divide as formas naturais, sendo principalmente
realizado durante 1909 até 1912-3, desenvolvido sobretudo pelo pintor espanhol e seu amigo

George Braque (BARR, 1946).
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Mais geométricas, as deformagdes nessa fase sdo mais radicais, mas ainda assim sio
marcadas pelas formas esculturais das fases anteriores. Apesar de o Cubismo estar diretamente
vinculado a estética formal, seus aspectos abstratos e suas implicagdes compartilhavam ideias
com outros movimentos que iriam surgir nos anos que antecederam a Guerra Mundial, como o
Surrealismo.

A transi¢do do Cubismo Analitico para o Cubismo Sintético ocorreu em 1912, em que
a fragmentacdo de formas naturais é complementada por formas geométricas inventadas,
utilizando-se de forma livre, da combinagdo com vestigios e restos do objeto original. O
Cubismo, a partir desse momento, € sintético e subjetivo, em contraposi¢do a fase anterior, que
apresentava uma reprodug¢do analitica e objetiva (BARR, 1946).

Apds o periodo em que o pintor busca desenvolver o Cubismo Sintético, em 1917,
Picasso inicia uma nova experiéncia artistica. Junto com o poeta Jean Cocteau e o empresario
artistico Serguei Diaghilev, o artista espanhol passa a criar cenarios e figurinos para pegas de
balé. O estilo classico de Picasso, inspirado nos desenhos do artista neoclassico Jean Auguste
Dominique Ingres, reproduz pegas durante os anos de 1917 a 1925 para o balé russo,
despertando um interesse pela beleza natural e pela estética do corpo humano (BARR, 1946).

No que diz respeito ao seu desenvolvimento na pintura, Os 1rés Dangarinos surgem

como uma grande interrupgdo da série de obras de natureza morta e figuras lineares.
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Figura 3 — “Os Trés Dangarinos”, c. 1925, 2.15 x 1.42 — Pablo Picasso

Fonte: https://www tate.org.uk/art/images/work/T/T00/T00729 10.jpg

Em vez das formas estaticas, com tragos de Cubismo, Os Trés Dangarinos nos
confrontam com uma visdo surpreendente em sua violéncia fisica e emocional. Essa obra € um

momento de transi¢do na obra de Picasso tdo marcante quanto foi Les Demoiselles D ‘avignon.


https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T00/T00729_10.jpg
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A pintura antecipa os novos periodos em sua arte onde ha a reprodugdo de figuras pictoricas
com uma intensidade emocional marcante (BARR, 1946).

Indignado com bombardeiro e com a situagdo desumana causada pela Guerra Civil
Espanhola, Picasso pinta Guernica (1937), um testemunho dos horrores que aquele conflito
gerou. A tela, produzida em preto e branco, permanece hoje como um dos maiores simbolos
pacifistas da historia. Assim como grandes mestres anteriores, como Diego Velasquez, El
Greco, José de Ribera e Francisco Goya, Picasso cria sua obra com a predominancia do preto
(GIMENEZ, 2012).

Durante o periodo da Guerra Civil Espanhola e da Segunda Guerra Mundial, Picasso
permaneceu na Franga, produzindo suas telas e esculturas que tinham os mais diversos temas,
como a figura humana, objetos do cotidiano e obras com temas histéricos e politicos. Por seu
estilo artistico e suas ideias ndo serem congruentes com as ideias do regime nazista, o pintor
ndo exibiu suas obras durante esse periodo de conflitos.

A obra Guernica foi o seu maior testamento dos horrores da guerra, sendo estabelecida
como uma obra-prima do século XX. Trata-se de uma obra complexa, mas o nosso
entendimento sobre ela € auxiliado pela preservagdo de quarenta e cinco estudos preliminares
feitos pelo pintor, junto com uma série de fotografias retiradas das etapas de producgdo da
pintura. Picasso sempre retorna ao preto e ao branco quando possui alguma mensagem urgente
para expressar em sua obra, removendo as cores da obra para evitar a distragdo do tema de que
trata a tela. Guernica se tornou um simbolo universal e poderoso que alerta a humanidade contra
o sofrimento e a devastacio da guerra (GIMENEZ, 2012).

O periodo pos-guerra € marcado por uma série de experimentos em diferentes modos de
fazer a arte, da litografia a ceramica. Durante os anos de 1950 e 1960, o pintor ndo para de
produzir suas obras, explorando cada vez mais novos materiais e formas de expressdo. Durante
sua longa carreira, o pintor produziu em torno de cem mil obras de arte, diversificando entre
pinturas e esculturas a ceramicas, gravuras, cenarios de pegas de balé, poesias e gravuras.
Apesar de ser reconhecido por suas pinturas, a escultura era igualmente importante para sua
atividade artistica (GIMENEZ, 2012).

Suas obras tridimensionais em meios incluindo bronze, gesso, cimento, metal e objetos
do cotidiano correspondem a algumas de suas produgdes mais radicais e pessoais. Mais do que
qualquer outro artista de sua época, Picasso fez os espectadores, como os criticos, refletirem

acerca das abordagens tradicionais para a cria¢do de novas realidades e produgdes artisticas. O
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pintor continua a trabalhar produtivamente até sua morte na cidade francesa de Mougins, em

1973, aos noventa e um anos de idade (GIMENEZ, 2012).

3.3 A Guerra Civil Espanhola, Guernica e seus impactos na atividade artistica do pintor

A Guerra Civil Espanhola teve inicio com o avango de um golpe militar instaurado em
1936 nos dias 17 e 18 de julho. Um numero significativo de oficiais militares de direita,
incluindo a maioria dos bem-sucedidos na Guerra de Marrocos nos anos 1920, acreditavam que
o novo parlamentar e fraco governo espanhol estava a um passo de se entregar a uma revolugao,
como havia ocorrido na Russia vinte anos atras. Grande parte dos grupos conservadores do pais
estavam receosos de que a Espanha se tornasse uma nova “Russia” (HOWARD, 1976).

As classes tradicionais da Espanha chegaram a colaborar com a Republica democratica
espanhola, depois da abdicagdo do Rei Alfonso XIII, em 1931, mas, naquele momento, com
um pais em estado de caos, com desordem nas principais institui¢des estatais, o Liberalismo
estava condenado e abria uma brecha para a realizagdo do golpe. Esse golpe militar contra a
ordem democratica gerou variadas formas extremadas de violéncia por toda a Espanha, sendo
fortemente estimulado por trés fatores que dizem respeito a sociedade espanhola.

Primeiro, a grande diferenga dos niveis de desenvolvimento no pais. Essa disparidade
fez com que o golpe provocasse varias disputas entre culturas distintas: o urbano contra o rural,
o secular opondo-se ao religioso, as ideias progressistas em confronto com o pensamento
conservador, a polarizagdo entre centro e periferia, entre outros fatores que levaram a crescente
tensdo na Espanha. Os aspectos que vinham das raizes do Estado castelhano — um territorio
feudal, autoritario, religioso e centralista — estavam intimamente interligados com o tipo de
sociedade que a Espanha viria a se tornar (GRAHAM, 2013).

Ademais, outro componente que gerou instabilidades nas disputas civis foi a corrente
maniqueista do catolicismo, que estava enraizada nas estruturas sociais daquele povo, gerando
impactos até mesmo naqueles que se consideravam sem nenhum credo e desconsideravam
autoridade eclesiastica. Por fim, em vista de que o processo se desenvolveu a partir de um golpe
militar, é essencial analisar o papel do exército na Espanha, assim como o surgimento de uma
oficialidade militar que criou uma cultura politica inflexivel e intolerante a outras ideias que
ndo fossem as suas, considerando-se os protetores da unidade espanhola, da homogeneidade

cultural e politica do pais (GRAHAM, 2013).
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No ponto central de todos estes aspectos estava a perda definitiva do império colonial
espanhol em 1898, que cessou ganhos com mercados externos protegidos e gerou um debate
tenso sobre como a economia da Espanha deveria se modernizar e quem deveria arcar com seus
custos (GRAHAM, 2013).

As ideias progressistas da Espanha urbana entraram em choque com o conservador setor
agrario. Elites industriais da regido da Catalunha buscavam mudangas sob influéncias liberais
que vieram a chegar depois em areas com um grande crescimento urbano, como Sevilha e
Zaragoza, bem como a regides mais tradicionais do Norte e do Nordeste do pais.

Os impactos das novas tecnologias também afetavam a forma com que a guerra se
desenvolvia, sendo que o conflito ocorreu em um periodo da Europa em que havia uma
instabilidade que poderia a qualquer momento eclodir em uma guerra entre paises e ideologias
distintas. Essas mudangas de uma nova sociedade que vinha surgindo — avango nos sistemas de
transporte e comunicagao, liberdade de circulagio de ideias — estimularam o crescimento de um
novo eleitorado urbano e sindicatos operarios a favor das ideias progressistas.

Também muito restritiva as mudangas progressistas que esses grupos sociais vinham
buscando era a oficialidade militar. A perda do império colonial tirou um importante papel da
defesa externa espanhola, que foi proteger a Espanha colonial durante continuas guerras no
século XIX. Os generais consideravam que a fungdo primordial do exército era a manutengio
da unidade espanhola, fato que ficou mais evidente quando os espanhoéis perderam as colonias
da América. A incompatibilidade de uma Espanha de prosperidade construida na época imperial
e as novas reivindicagdes de camadas sociais € novos movimentos politicos iriam evoluir para
um choque que dividiria a Espanha em diversas bandeiras politicas, sociais e morais (BEEVOR,
1946).

A derrota imperial fez com que os militares se tornassem um poderoso grupo de pressio
politica, que buscava uma nova fung¢do; ademais, ndo queriam perder seus privilégios sociais e
econdomicos. Em resposta a derrota imperial, os militares afirmavam que os unicos responsaveis
por ela eram os politicos civis e, por isso, ndo tinham principios para governar o pais
(GRAHAM, 2013).

A igreja temia esses rumores em relagdo as mudangas, havendo identificagdo com as
ideias de um velho mundo de ordem e hierarquia. O progresso de ideias liberais e de um
pluralismo cultural também era visto como uma ameaga a verdade divina em que aquela ordem
se sustentava. La Espariia profunda, o interior rural do pais, coexistia distante dessas demandas.

Essas pequenas aldeias e cidades do interior sobreviviam com recursos modestos, constituindo
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um mundo rigido, orientado pelos lagos do costume e da tradi¢do, onde a Igreja ditava os
valores, a linguagem e a cultura comum (GRAHAM, 2013).

Foi na Espanha moderna, especialmente na Barcelona “vermelha”, que se desdobraram
as maiores mudangas sociais. Para os conservadores espanhois, ndo eram os movimentos
liberais o grupo que abalava seriamente as estruturas da sociedade, mas sim o grande
movimento anarcossindicalista, a Confederagio Nacional do Trabalho (CNT), que,
comprometida com a acdo direta e, muitas vezes, violenta, gerava instabilidade na ordem da
unidade espanhola.

Houve uma série de razdes para que o anarquismo se tornasse uma das grandes frentes
junto a classe operaria no combate ao movimento fascista. A estrutura proposta de comunidades
cooperativas livremente associadas, que representavam as tradigdes profundamente enraizadas
de ajuda mutua e a organizagdo federalista, ia a favor dos sentimentos anticlericalistas. Isso
também trazia uma alternativa moral ao sistema politico corrupto e uma Igreja com
posicionamentos contraditorios (BEEVOR, 1946).

Em meio a essa revolta social, em 1923, Miguel Primo de Rivera realizou um
pronunciamento em 13 de setembro, nomeando-se ditador, tendo o apoio dos generais nesse
ato. Apesar da natureza ditatorial do regime, houve pouca brutalidade estatal e policial em sua
ditadura. A ditadura de Primo de Rivera aumentou as demandas por reformas politicas dos
setores urbanos das classes médias, sendo que a populagdo civil ansiava também por direitos
constitucionais contra o poder arbitrario do ditador.

Contudo, essas reformas esbarraram nos interesses dos militares, enquanto os grandes
latifundiarios frustravam o desenvolvimento de reformas sociais para as massas pobres do Sul
rural. Nesse clima de instabilidade, a oposi¢do da oficialidade militar derrubou a ditadura,
instaurando uma republica em janeiro de 1930. O primeiro governo republicano surgiu
motivado para realizar reformas que contribuissem para a redistribui¢do do poder economico e
social na Espanha (GRAHAM, 2013).

Dois grupos apoiavam o conjunto de reformas: os republicanos de esquerda das regides
urbanas e 0 movimento socialista. Esse novo governo republicano enfrentou grandes problemas
com raizes profundas na sociedade espanhola: reforma agraria, reforma das for¢as armadas, as
questdes das regides Basca e Catala e o problema das relagdes entre a Igreja Catolica e o Estado.
Também buscaram medidas para as deficiéncias do sistema educacional em seu objetivo de

criar uma “Republica de cidaddos” (BEEVOR, 1946).



41

O programa de mudangas estruturais era fortemente influenciado pela Revolugéo
Francesa de 1789, que se baseava em quatro pontos: reforma da propriedade da terra; educagao;
arelacdo entre o Estado e Igreja; e o exército. Esse arranjo deixou ainda mais instaveis as esferas
politicas e sociais da Espanha, e um conjunto de fatores impediu a execugdo das reformas
propostas, assim como o éxito da Republica no comando do pais (GRAHAM, 2013).

A origem e a consolidagdo de grupos na sociedade espanhola de uma oposi¢ao de massa
a reestruturagdo republicana foram um dos principais aspectos que geravam instabilidade na
republica espanhola, elemento que, com os passar dos anos, contribuiu para o golpe militar de
1936. O novo governo também herdou as consequéncias dos erros econdmicos cometidos pela
ditadura de Primo de Rivera, as altas dividas provindas de projetos de gastos publicos e o
colapso do valor da moeda espanhola.

A reagdo da Igreja foi assumir um tom apocaliptico relativamente as politicas que
diminuiriam seu prestigio social e sua influéncia no pais. E esse mesmo sentimento era notado
entre os setores das elites militares. Muitos oficiais eram contra o objetivo da Republica de
impor controle constitucional e civil sobre o exército, fato que podia ser interpretado como uma
ofensa aos seus principios ultracentralistas. Entretanto, a resisténcia a reforma ndo se deu
apenas por parte das elites espanholas; a classe média conservadora do Centro-Norte passou a
se posicionar contra as medidas secularizantes que feriam os sentimentos catolicos dessa parte
da populagdo, que moldavam a cultura da populagdo e construiam o cotidiano de suas vidas
(GRAHAM, 2013).

O Centro-Norte era um mundo de devogdes intimas e familiares, onde emogdes
profundas tinham tanto a ver com o apego a um estilo de vida a um lugar especifico, /a pdtria
chica, como com a fé religiosa ou a espiritualidade por si mesma. Dessa forma, os republicanos
haviam conseguido mobilizar contra si uma grande coalizdo de for¢as de oposi¢do a seu
governo (GRAHAM, 2013).

Outro fato que contribuiu para a instabilidade no governo republicano foi a grande
polaridade nas ideias que compunham o partido. A distancia entre 0 movimento socialista
parlamentar e a CNT, de tendéncia anarcossindicalista e antiparlamentar, era muito grande. As
experiéncias que formavam cada grupo resultavam em propostas econdmicas e sociais muito
distintas para o desenvolvimento do pais. Os anarcossindicalistas classificavam os socialistas
como reformistas, ndo sendo a favor de uma revolugdo abrupta do regime regente, para niao

dizer traidores da classe trabalhadora.
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Dentro desse quadro politico, a capacidade da Republica para amenizar a situagio
através de medidas de assisténcia social e secularizantes era limitada e desprovida do apoio da
populagido. Apesar de esse governo ter feito mais do que qualquer administragio anterior para
promover modifica¢des de cunho social, as altas expectativas populares e o choque entre o
moderno e o velho fizeram com que as realizagdes da Republica parecessem fracassos
(GRAHAM, 2013).

Foi em meio a essa situagdo instavel que as divisdes dentro da esquerda garantiram a
volta de um governo conservador, em novembro de 1933. As elites, retornando ao poder,
buscaram anular propostas que o governo republicano vinha desenvolvendo, inclusive medidas
redistribucionistas que tinham sido promulgadas por toda a Espanha. A frustragdo diante da
posi¢do desse grupo conservador no governo culminou na eclosio de protestos e greves que o
grupo trabalhista e os setores radicais da juventude socialista vieram a promover (GRAHAM,
2013).

A regido das Asturias, fortemente atingida pela recessdo e com seu historico de disputas
trabalhistas, iniciou uma insurrei¢do armada. A revolugdo das Astarias ndo durou mais que duas
semanas, contudo causou cerca de mil mortos e trouxe um enorme prejuizo para o pais.
Milhares de trabalhadores perderam seus empregos por terem participado do levante, e milhares
de trabalhadores foram presos, muitos dos quais libertados em janeiro de 1935, quando o Estado
de sitio foi suspenso (BEEVOR, 1946).

Com a derrota da revolugdo de outubro, a suspensio da autonomia catali e a dissolugio
dos conselhos de esquerda foram realizados, sendo que as consequéncias para esse levante
foram catastroficas para toda a Espanha. Houve uma dura repressdo em que milhares de pessoas
foram presas e torturadas, partidos e sindicatos fechados, prefeituras socialistas destruidas,
funcionarios publicos com ideias liberais perseguidos, e, por todo o pais, industrialistas
demitiram sindicalistas e militantes de esquerda.

O aprendizado que o Partido Republicano deveria ter feito com as greves de 1934 e a
revolta armada nas Asturias € que a Unica opg¢do que a esquerda detinha era lutar por meio de
reformas constitucionais, uma vez que nao tinham nenhuma condigdo para lutar através de um
conflito armado. Essa percepcdo fica clara ndo somente para os lideres republicanos, como
também para grande parte da sociedade que acreditava em seus ideais (GRAHAM, 2013).

Ambos os lados utilizaram uma linguagem apocaliptica, concentrando as expectativas
dos seus partidarios sobre um resultado violento, ndo um fim politico. Os trabalhadores lutavam

por aumentos de salarios muito maiores que as industrias e as fazendas podiam oferecer; isso
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gerou uma série de greves, o desemprego aumentou e houve uma queda no valor da moeda
espanhola no cenario internacional (BEEVOR, 1946).

O caos politico da primavera de 1936 criou uma incerteza que paralisou a industria e o
setor financeiro. Os grandes proprietarios de terra, diante da deflagio mundial de pregos e de
quatro meses de chuva quase constante no oeste e no sul da Espanha, tentaram manter a margem
de lucro exatamente quando os trabalhadores, numa situagdo de extrema caréncia,
reivindicavam melhor padrao de vida (BEEVOR, 1946).

A consciéncia da necessidade de unido politica criou uma nova coalizdo eleitoral que
venceu as elei¢des de fevereiro de 1936, que apresentava uma plataforma para reelaborar e
aprovar no parlamento os projetos de reforma de 1931-3. Essa derrota politica por parte da
direita conservadora levou os conservadores a dar inicio ao golpe militar contra esse novo
governo republicano, sob comando do general Francisco Franco, como relata a historiadora

Hellen Graham:

Foi nesse momento que os militares intervieram no jogo politico. Ndo para
impedir a “revolugdo”, disseram, mas para por obstaculos no caminho da
reforma constitucional ¢ legislativa que a direita parlamentar ndo tinha
conseguido barrar por meios legais, ja que perdera as eleigdes de fevereiro.
Durante a primavera e o verdo de 1936, houve uma aproximagéo entre a direita
militar ¢ civil, ¢ também entre os conservadores aristocratas ¢ radicais,
enquanto o chefe da falange prometia lealdade a um golpe militar (GRAHAM,
2013, p. 28).

Os insurgentes avangaram das colonias do Marrocos, ocupando grande parcela do
territorio espanhol, as Ilhas Canarias, Mallorca, o noroeste da Espanha, Navarra, e grande parte
da antiga Castilla e Aragén foi rapidamente tomada pelos rebeldes. Mas, nas grandes cidades
mais prosperas do leste, sul e centro do pais, como Madrid, Barcelona e Bilbao, foram
rapidamente defendidas pelo governo em um ato conjunto com diversos grupos da sociedade
contra o regime ditatorial (HOWARD, 1976).

O fracasso do governo republicano-socialista em realizar as principais mudangas
politicas do periodo foi o ponto fundamental que nido evitou que os militares tivessem €xito no
golpe de Estado. Todos os setores que apoiavam o golpe eram receosos em relagdo ao destino
que essas medidas levariam o pais, fossem esse medo de natureza material ou psicoldgica
relativo a posi¢des sociais, a ideologias religiosas, a riqueza e ao prestigio profissional

(GRAHAM, 2013).
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A Espanha da década de 1930 suportou varias guerras entre culturas que teriam um papel
fundamental no periodo do conflito civil. Como em todos os choques culturais que uma guerra
gera, a forma com que as pessoas mitificam seus medos possui um grande potencial para
provocar violéncia. As palavras do historiador Eric Hobsbawm mostram suas dimensdes no

cenario internacional e seus efeitos catastroficos para a sociedade:

Internacionalmente, foi uma versdo em miniatura de uma guerra europeia,
travada entre Estados fascistas € comunistas, os ultimos menos cautelosos ¢
menos decididos que os primeiros. As democracias ocidentais continuaram
ndo tendo certeza de nada, a ndo ser de seu ndo envolvimento. Internamente,
foi uma guerra em que a mobilizagdo da direita se mostrou mais efetiva que a
esquerda. Terminou em derrota total, varias centenas de milhares de mortos,
varias centenas de milhares de refugiados nos paises que quiseram recebé-los,
incluindo a maior parte dos talentos artisticos e intelectuais sobreviventes da
Espanha, que, com raras exce¢des haviam ficado do lado da Republica
(HOBSBAWM, 1995, p. 162).

O maior paradoxo da Republica liberal, representada pelo seu governo, era que nio
ousava defender-se do proprio exército dando armas aos trabalhadores que o tinham eleito. A
revolta militar langou as frentes fascistas de combate contra a populagdo que se opunha as suas
ideias ultranacionalistas, gerando um sentimento de repressdo, medo e violéncia que um regime
totalitario traz, mas o verdadeiro sentido que se configurou com o levante militar ndo foi
definido no dia 18 de julho de 1936.

As consequéncias que o conflito gerou foram vistas por seus protagonistas politicos e
suas vitimas, soldados voluntarios e recrutados, as mulheres que trabalhavam nas industrias de
guerra, pelos refugiados, ou seja, por todos aqueles que participaram e suportaram os trés anos
de disputa (HOBSBAWM, 1995).

A situagdo da Espanha se mantinha instavel no periodo que antecedeu o bombardeio em
Guernica. A tomada do governo teve sucesso quando analisamos o movimento da falange a fim
de frear a acdo dos republicanos no pais. Entretanto, havia regides que ndo eram a favor das
medidas tomadas pelos militares, e isso ocasionou uma onda de repressdo de ambos os lados.
Esse confronto ideologico que estava presente na Espanha foi o primeiro e mais duradouro
efeito que o golpe militar gerou na populagdo como um todo (GRAHAM, 2013).

Aspectos essenciais para o bom funcionamento do Estado estavam suspensos, como a
policia e o exército, e isso levou a populagdo a buscar certo enraizamento local nas regides que
eram culturalmente homogéneas. Esse localismo era um mecanismo de desenvolvimento

econdmico e de prote¢do dentro das diversas comunidades presentes no pais. Dentro dessas
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comunidades, os grupos sociais se mantinham dentro de uma lealdade e organizavam suas vidas
independentemente das demais regides, como uma forma alternativa de amenizar a escassez de
recursos e os impactos que o golpe gerou (GRAHAM, 2013).

A resposta republicana consistia principalmente no fato de os militares estarem
destituindo as garantias sociais que o governo republicano buscou implementar para sua
populagdo. A violéncia vingativa se voltou contra as bases do antigo regime, tanto em aspectos
materiais como humanos. E tal fato justificava a repressdo pelo outro lado, o dos militares,
ratificando as medidas severas e desumanas contra a populagdo como uma agdo preventiva; nas
palavras de Helen Graham, podemos complementar o entendimento acerca da situagdo social

que a Espanha e a Europa viviam:

A guerra civil europeia, tal como a espanhola, era uma guerra entre as culturas.
Assim como a violéncia dos rebeldes na Espanha voltava-se contra os
diferentes, dos pontos de vista social, cultural e sexual, a violéncia praticada
em outros lugares na Europa pela direita radical tinha os mesmos alvos. Era
uma forma de politica que por toda a parte derivava do choque frontal entre
valores € modos de vida (Ibid, p. 56).

Quando observamos os dois lados em disputa nessa guerra e o grau de violéncia
praticado entre eles, ha uma assimetria em como essa violéncia € exercida. No lado dos rebeldes
que tomaram o poder do Estado, havia uma capacidade maior de recursos e apoio para defender
suas proprias ideias, seja utilizando a violéncia, seja por meio de apoio internacional.

As duas principais poténcias com regimes de direita na Europa, a Itdlia fascista e a
Alemanha nazista, mostravam seu apoio abertamente ao regime de Franco, com a intengdo de
tirar dessa alianga frutos positivos em uma Europa dividida ideologicamente. A Alemanha tinha
interesse nas jazidas de minérios que a Espanha possuia, considerando que elas seriam de
grande utilidade tendo em vista o preparo para sua propria guerra. A Italia de Mussolini via no
apoio militar aos rebeldes no conflito civil uma forma de se tornar evidente e atuante no
continente europeu.

Enquanto isso, o lado republicano sofria com uma posi¢ao pouco firme e mal declarada
de paises com ideologias proximas as deles. A Franc¢a e a Inglaterra temiam desentendimentos
com o forte regime nazista de Hitler, fazendo com que, por uma grande parte da disputa civil,
ndao demonstrassem seu apoio a Republica.

Houve um apoio mais substancial por parte da URSS, bem como das brigadas

internacionais, que reuniam forgas para conter a repressdo e a violéncia praticada pelos
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insurretos. A caréncia material por parte da republica era aflitiva nas disputas entre as partes na
guerra; isso se deu muito pelo impacto da politica de ndo intervengdo firmada entre os paises
citados, os quais as nagdes da direita totalitaria ndo respeitavam (GRAHAM, 2013).

Outro aspecto vital para a extensdo do controle militar sobre o pais foi a destrui¢do do
conceito de lar ou terra natal como um espago seguro. Com a instauragdo do golpe, uma grande
massa de pessoas buscou refugio em sua terra natal, /a patria chica, supondo que estaria
protegida das consequéncias que a guerra trouxe para todos. Contudo, quando chegava a seu
local de origem, quando n3o via tudo devastado, era alvo da violéncia que a disputa gerou em
todos as regides da Espanha, fazendo com que nesse retorno para suas cidades, visse suas
cidades destruidas, quando ndo perdia suas vidas nessa volta para casa (GRAHAM, 2013).

Diante dessa repressdo, artistas se posicionavam contrariamente aos insurretos a fim de
contribuir com a luta republicana contra o governo de direita instalado no pais. Para esses
artistas, tratava-se de um confronto, de uma guerra cultural mais ampla. Se o fascismo vencesse
essa guerra civil, a liberdade de expressdo e a produgdo cultural seriam limitadas, e, assim,
haveria barreiras para a produgao artistica.

O “bolchevismo cultural” foi um termo criado pelos nazistas para denunciar a expressao
cultural moderna e vanguardista europeia, que acreditavam estar contaminando
ideologicamente a hierarquia politica e as tradi¢des culturais de todo o continente. Era a
principal justificativa dos regimes totalitarios contra a produgio artistica que contrariava seus
ideais (GRAHAM, 2013).

Apesar de observarmos uma coalizao republicana a fim de barrar as medidas do governo
do general Franco, o espirito democratico que sustentava essas politicas era muito
descentralizado, com desavengas politicas nas divisdes que se mostravam dentro dessa
organizagdo politica. Por outro lado, os militares pareciam ser, muito devido ao poder de
articulagdo do general da falange, um movimento mais centralizado e com ideias convergentes,
produto de uma unidade que aplicava praticas ditatoriais sobre a populagio.

O medo gerado por todos os setores atingidos pelo franquismo estava na raiz de tudo
que tivesse como esséncia o republicanismo, gerando diretamente na popula¢do uma coer¢io
politica e psicoldgica nas suas vidas. O ditador espanhol estava certo de que utilizar o terror
contra 0 povo era uma alternativa viavel para alcangar o sucesso na disputa; por isso, abriu fogo
contra cidades e povoados que iam contra seu governo totalitario, com ataques aéreos macigos

sobre eles.
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A Espanha foi o primeiro pais europeu a sofrer com ataques aéreos como o de Guernica,
inaugurando, assim, um novo tipo de ofensiva nas guerras modernas. Esses bombardeios tinham
sempre o apoio dos governos italiano e alemao, que se utilizaram deles para testar suas frotas
aéreas, que seriam utilizadas mais tarde na Segunda Guerra Mundial (GRAHAM, 2013).

Guernica, uma vila basca pacifica, apesar de estar proxima do front de batalha,
localizase em uma regido ent3o controlada pela Frente Nacional e que nido possuia grande
interesse estratégico dentro da disputa. No meio da tarde, um alarme soou para indicar que um
ataque aéreo era iminente. Poucos minutos depois, avides com sudasticas iniciaram um ataque
que iria devastar toda aquele povoado pacifico.

O ataque durou 3 horas, e o resultado desse massacre foram 1654 mortos e 889 feridos.
A noticia percorreu rapidamente todo o mundo, que ficou chocado com a ofensiva de Franco
contra aquelas pessoas que ndo tiveram nem tempo de se proteger do ataque a civis realizado
por meio daqueles bombardeios (PLAZY, 1942).

O que mais chocava as pessoas que entravam em contato com a noticia da destruigio de

Guernica era o fato de que o bombardeio ocorrera dentro de uma disputa civil, ou seja, o general
Franco estava tirando a vida de seu proprio povo. Os dois lados da disputa tiveram um impacto
que moldou a cultura que vinha se formando naquele momento, e suas consequéncias influiram
diretamente sobre a produc¢do artistica da época, seja em cangdes, filmes, pecas de teatro ou em
obras de arte (GRAHAM, 2013).

Em decorréncia dos eventos que ocorriam em seu pais natal, a vida politica de Picasso
passa a ser mais intensa, em grande parte por influéncia de sua companheira, a fotografa Dora
Maar. Por mais que o pintor vivesse em Paris, seu pais ainda continuava sendo a Espanha, e a
situacdo politica e social da sua terra natal o afetou diretamente. Em vista desse panorama,
Picasso posicionava-se a favor da Frente Popular, da democracia do povo, da liberdade
(PLAZY, 1942).

O pintor aceita o convite para realizar um mural para o pavilhdo espanhol da Exposi¢ido
Universal que se realizaria em Paris no verdo de 1937. Antes de iniciar esse ambicioso projeto,
Picasso cria uma série de gravuras satiricas, Sonho e Mentira de Franco, acompanhado de um
poema de sua autoria. Essas gravuras compdem um album que seria vendido e seu lucro seria
direcionado como forma de apoio a Republica (PLAZY, 1942).

No dia 30 de abril, o pintor espanhol vé no jornal francés Le Soir fotos da vila basca
bombardeada; profundamente chocado com as imagens da destrui¢do que o bombardeio

ocasionou, desperta nele o impulso necessario a realizagdo da tela que, em breve, deveria
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entregar para a exposi¢do. Surge impetuosamente uma série de desenhos nos quais aparecem,
num ambiente cadtico, figuras familiares em suas pinturas, o cavalo e o touro, acompanhadas
por uma mulher portadora de luz, como ja pode se observar em obras anteriores (PLAZY,
1942).

Rapidamente, ele passa para o mural essas representagdes e, elaborando estudos e
rascunhos, comega a obra do que viria a ser Guernica que conhecemos hoje. Em 11 de maio,
um primeiro esbo¢o € desenhado diretamente na tela. O quadro seria terminado no dia 4 de
julho.

Picasso, em conjunto com sua companheira, Dora Maar, achou que seria interessante
registrar por meio de fotografias o processo de produgdo da obra a fim de arquivar suas
metamorfoses sucessivas. A partir dessas fotografias, podemos ter uma ideia do que foi a
realizagdo dessa obra histérica que Picasso pintou em pouco mais de um més e que foi
denominada Guernica (PLAZY, 1942).

Com a intengdo de apresentar sua posi¢ao politica acerca dos eventos que ocorriam na

Espanha, o pintor redige uma declaragdo, publicada em um jornal americano, afirmando “seu
horror a casta militar que mergulhou a Espanha num oceano de dor e morte”, que fez ataques
diretos no Museu do Prado, assassinou o poeta Federico Garcia Lorca e da qual um dos
representantes, o general Millan Astray, ndo hesitou a proclamar “Morte a inteligéncia”
(PICASSO apud. PLAZY, 1942).

Assim, o mural que foi produzido trinta anos depois de Les Demoiselles D Avignon ¢é
imediatamente considerado como o icone do combate contra o fascismo e a guerra. O quadro,
apos a Exposi¢do Universal, foi exposto e preservado durante a guerra em Nova lorque, sendo
restituido a Espanha em 1981. Hoje, pode ser visto no Museu de la Reina Sofia, em Madri
(PLAZY, 1942).

Na ultima sec¢do deste trabalho, iremos fazer uma analise do quadro, buscando
identificar os principais aspectos de sua configuragao, assim como os simbolos, formas e cores
que compdem a obra, com o intuito de identificar possiveis interpretagdes para a configuragao
de Guernica. Apos essa apresentacdo do quadro, serdo observadas as suas repercussdes, seu
carater itinerario apos sua produ¢do e a sua importancia material e imaterial, que o transforma
em um instrumento politico contra conflitos bélicos da natureza daquele que ocorreu na

Espanha.
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4 ARTE E POLITICA: GUERNICA E SUA TRAJETORIA INTERNACIONAL NO
POS-GUERRA

Nesta ultima sec¢do do trabalho, iremos realizar uma analise da obra para entender como
ela se relaciona com os eventos ocorridos na Espanha e sua populagdo afetada pelo bombardeio,
bem como seu desenvolvimento como um instrumento contra conflitos da mesma natureza
daquele ocorrido durante a guerra civil na Espanha. Em seguida serdo explorados os impactos
e conexdes de Guernica com a politica internacional durante e apos a guerra.

O processo de analise da obra € possibilitado pelo acesso as visdes e opinides expressas
pelos artistas, por um entendimento prévio de sua vida e dos componentes que influenciaram
sua obra e principalmente pelo que o artista nos apresenta e o que ele acredita que tenha valor
em sua vida, sua visdo de mundo, que € representada por meio do seu processo artistico.

Uma ferramenta importante para utilizarmos nesse processo sdo os documentos,
imagens e esbogos que o artista deixou dos trabalhos que produziu. Isto € um ponto essencial
para analisarmos e compreendermos como se deu o processo criativo da obra, versdes primarias
da obra e os esbogos preparatorios da pintura. Diante das diversas interpretacdes e analises que
se tem da tela Guernica, sera utilizada a compreensio estética de Rudolf Arnheim, extraidas do
livro Picasso’s Guernica: The Genesis of a Painting, acerca do quadro. Assim sendo, uma
passagem de Picasso sobre como se origina seu processo criativo pode nos elucidar acerca do

entendimento de suas obras:

Eu nunca fago uma pintura como uma obra de arte. Todas elas sdo pesquisas.
Eu procuro o processo criativo. E uma experiéncia no tempo. Eu enumero as
obras ¢ insiro data nelas. Talvez um dia alguém sera grato por isso (PICASSO
apud ARNHEIM, 1962, p.13).



Figura 4 — Pablo Picasso, Guernica, 1937, éleo sobre tela, 349 cm x 776 cm.

Fonte:
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/obras/DE00050 0.jpg
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Para Picasso, o essencial de sua obra ndo esta em uma obra em especifico, mas sim na
totalidade de suas produgdes artisticas, o processo de aperfeicoamento artistico e transformagao
continua que se deu na sua caminhada. Na perspectiva de Picasso, o trabalho de sua vida parece
ter uma dimensao de tempo que nio € biografica, mas sim uma unica busca de novas estéticas
e aperfeicoamento de técnicas em seu proprio processo artistico. Nao um desenvolvimento, mas
sim um fluxo constante de descobertas e transformagdes, em que € mais pertinente encontrar
novas configuragdes do que apenas criar objetos (ARNHEIM, 1962).

Em meio a essas transformagdes, Picasso, que ndo era uma pessoa ativa na politica,
passa a apresentar uma postura politica mais engajada, devido aos fatos e processos de opressao
que ocorriam no seu pais natal e no mundo. Sua nova companheira, a fotograta Dora Maar, era
uma militante antifacista e se encarrega de fotografar os estagios de criagdo de Guernica, em
vista de publica-las na revista Cashier d’art. Picasso concorda que se documente seu processo
artistico e a fotografa, assim, vai expondo as fotografias conforme o pintor vai dando vida a tela
(ARNHEIM, 1962).

O angulo que a fotdgrafa surrealista escolhe favorece a ilusdo de uma fusdo entre o
espaco do atelié€ e a tela. A perspectiva apresentada por Dora Maar participa desse modo da
criagdo da obra, como as diversas etapas de uma gravagdo, privilegiando assim uma estética
mais radical que evoca a difusdo midiatica do acontecimento nos jornais da época (ARNHEIM,
1962).

A partir dessas consideragdes preliminares, vamos nos concentrar agora na analise da
obra Guernica, buscando desenvolver um breve entendimento acerca do conjunto artistico da
obra de Picasso. Antes de iniciar, devemos ter em mente que os simbolos, formas e cores e
todos os aspectos que compdem o quadro nio foram colocados de forma arbitraria, acidental,
mas foram realizados com o proposito de se expressar, buscar se desenvolver na sua empreitada
artistica individual e promover suas produgdes artisticas para o mundo (ARNHEIM, 1962).

A busca pela interpretagdo correta € complicada pelo fato de que toda produgio artistica
¢ simbolica por sua propria natureza. As formas, cores, objetos e eventos que aparecem na tela
se referem a camadas de significado que formam uma escala de abstra¢do crescente. Quando
nos perguntamos porque um artista produziu uma tela de determinada forma, nds ndo estamos
buscando apenas encontrar as principais razdes que o levaram a selecionar um tema especifico

e trata-lo de certa forma (ARNHEIM, 1962).
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Estamos também preocupados em entender sua tarefa como individuo, quem foi a
pessoa que produziu a obra. Quando observamos a obra tratada em questdo, nos questionamos
o que induziu Picasso a selecionar o tema em questdo para realizar a obra, porque tratou tal
tema de determinada forma e que tipo de “pensamento visual” o levou a conceber o trabalho
final da forma com que foi desenvolvido (ARNHEIM, 1962).

Essas questdes podem nos dizer algo acerca do individuo Picasso, mas também nos
ilumina o entendimento do processo criativo em geral. O entendimento sobre o processo
criativo nos abre portas para criarmos novas formas de ver politica internacional e lidar com os
problemas concernentes aos impactos da guerra para a sociedade. A encomenda dada a Picasso
exigiu que ele transmitisse em uma imagem o sentido do drama de sua patria, violentada pela
falange fascista do general Franco (ARNHEIM, 1962).

O bombardeio de Guernica serviu como catalisador para o processo criativo do pintor.
O evento figurou o que o pintor buscava para materializar a natureza da situa¢do na qual a
Espanha passava. O evento ndo trouxe a imagem que Picasso queria reproduzir no mural, mais
sim estimulo necessario para criar sua obra. Como afirma Rudolf Armheim: “Na consciéncia de
cada espanhol, Guernica representou o proprio espirito de seu antigo orgulho e liberdade. Em
esséncia, o bombardeiro estava repleto de significado historico e humano” (Ibid, p.19).

O quadro foi configurado de forma distinta daquela que ocorreu em Guernica. Na
representagdo do bombardeio, Picasso ndo representou um ambiente parecido com o ataque
feito pelo governo fascista a vila basca. Na representacdo, ndo ha igrejas em chamas, nem o
parlamento basco em ruina como ocorreu durante o ataque, ou seja, esse mural ndo é uma
cronica historica dos fatos ocorridos, mas uma tragédia de seres humanos vista dentro de um
olhar particular dos habitantes e de quem vivia os terrores do desastre.

O mesmo pode ser observado na disposi¢do das figuras presentes na obra. Guernica, a
época do ataque era uma vila com aproximadamente 10 mil habitantes. O pintor ndo teve a
intengdo de reproduzir um quadro com um grande numero de pessoas representando o
bombardeio, mas se dispds a representar nove figuras, cada uma com um diferente papel a ser
expresso pelas intengdes do pintor e claramente distintas umas das outras. Quatro mulheres,
uma crianga, uma estatua de um cavaleiro, um touro, um cavalo, e um passaro

Cada imagem esta disposta a representar uma fung¢@o relacionada com a guerra civil e
com a situagdo que Guernica gerou; nenhuma imagem tem um sentido duplicado, apresentando
fungdes iguais, como explicita Arnheim: “Guernica € individualista: uma imagem do homem,

nao do povo — do homem, dividida nos varios aspectos de suas reagdes” (Ibid, p.19).
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O enredo do quadro é realizado pela figura da mulher. O homem presente na obra, meio
escultura, meio homem, é uma figura imovel na totalidade do quadro, apenas um fragmento; da
mesma forma, o touro se apresenta imdvel — ao invés de se dispor como um ator na cena
reproduzida na tela. Enquanto a mulher faz um papel mais efetivo na obra, sendo que ela grita,
corre, cai e lamenta a destrui¢do humana (ARNHEIM, 1962).

A mulher em Guernica reflete a imagem da inocente e indefesa humanidade vitimizada
diante do desastre. Além disso, a presenga de mulheres e criangas € recorrente na obra do pintor,
ndo representando o terror e o sofrimento, mas celebrando a sua beleza e sua graga, sua
vitalidade e sua grandeza. Um ataque a mulheres e criangas €, na perspectiva do pintor, um
ataque contra a esséncia da humanidade (ARNHEIM, 1962).

O ataque da Legido Condor na vila basca de Guernica ocorreu durante o dia,
diferentemente de como € retratado na tela, que nos sugere um ambiente de escuriddo e noite.
Tal fato deve ter sido definido pelo pintor pelo simbolismo com que esse arranjo cromatico traz
a obra. Da forma com que foi configurada a tela, o evento parece ser visto apenas pelas
lampadas e chamas retratadas na pintura. O fogo tem o carater de representar a destruicdo que
0 evento trouxe, mas o seu reflexo é também a iluminagdo dos eventos que estdo ocorrendo em
solo espanhol protagonizados pelo ditador Franco (ARNHEIM, 1962).

No mural, ha a presenca de duas lampadas. Uma delas esta colocada forcadamente no
centro da tela, uma simples lampada a oleo, que projeta um tridngulo em que estio presentes o
cavaleiro, o cavalo e a mulher correndo; esse tridngulo, que cria um arranjo estético na obra,
também possui a fungido de representar um feixe de luz incidindo sobre esses simbolos. Ja a
pequena lampada, que € carregada por uma moradora da cidade, leva a sua luz em dire¢do a
lampada a 6leo e busca a iluminag@o, apesar do seu tamanho e sua intensidade comparada a
lampada que se localiza no centro da cena (ARNHEIM, 1962).

Podemos compreender estas luzes ndo apenas como a luz que desvenda e mostra todo o
terror que a destrui¢do da guerra traz para a humanidade, mas como menciona Arnheim: “Um
farol no topo de uma coluna central quase invisivel, mas ainda sim poderosa — um suporte
potencial — que esta praticamente escondido pelo caos da destrui¢dao” (Ibid, p.19).

Comparada com a intensidade que a luz da lamparina traz, a luz que a mulher carrega
na cena € quase inerte. Sua proje¢do diante da cena ndo chega a ser significativa em termos
visuais, tem uma proje¢do maior quando a analisamos fora do alcance do cone de luz projetado
pela lamparina. Ha outros significados para esses simbolos: o sol, um olho, mas esses demais

significados ndo interferem na verdade que essa imagem busca representar. O sol ndo deixa de
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ser um objeto que projeta luz, bem como os olhos quando comparados com a lampada no
sentido de trazer a visdo, 6rgdo capaz de nos mostrar aquilo que nos cerca (ARNHEIM, 1962).

A duplicagdo aparente das fontes de luz na verdade expressa um significante contraste
entre o que poderia estar representando a verdade, a luz carregada pela mulher, cuja participagao
ilumina a cena de uma forma discreta, e a lamparina fixada no centro da tela, com uma luz
poderosa, contudo cega como um instrumento de consciéncia que na verdade € inconsciente
(ARNHEIM, 1962).

Diante da cena de destruigdo e terror que o mural nos mostra, a lampada possui um
carater de frieza, um poder ineficiente, isolado na escuriddo que a cena nos traz, nio
aparentando iluminar ou trazer calor, aquecer nenhum dos demais presentes na cena
reproduzida em Guernica. O que esse simbolo mais representa € seu carater de inconsciéncia,
de auséncia de parcimonia e empatia com a humanidade que se depara com essa barbarie, um
mundo de progresso tecnoldgico que ndo usa sua consciéncia para ver os horrores que estas
invengdes podem trazer (ARNHEIM, 1962).

Um detalhe presente nos fatos historicos esta ausente na obra. Nao ha nenhuma imagem
de avido na tela, uma vez que o bombardeio foi caracterizado pela presen¢a de diversos avides
despejando bombas sobre o vilarejo. Na obra, ndo ha um antagonismo entra as partes, aqueles
que atacam e destroem a cidade e o outros que sofrem as consequéncias do ataque. E sugestivo
pensar que o pintor ndo colocou as imagens dos avides na obra a fim de descrever os efeitos do
ataque que surge de repentinamente de lugar nenhum; essa auséncia dialoga com o sofrimento
provocado catastrofe e a esperanga humana em meio ao ambiente de caos gerado pelo ataque
(ARNHEIM, 1962).

O estudo sobre o quadro € feito a partir dos simbolos presentes na obra, contudo quando
buscamos entender esses simbolos, devemos nos ater a totalidade da obra como as partes que
totalizam o conjunto do que o pintor busca expressar. Desse fato, a obra é feita a partir de
simbolos que expressam algo e o conjunto dessas propriedades sdo genéricas, ndo particulares,
sdo formas que compdem uma obra de arte e isto ndo difere das obras historicas dos periodos
anteriores.

As fontes iconograficas que exerceram uma influéncia na obra Guernica sdo inimeras.
Dos afrescos da arte medieval catald, com a qual Picasso teve a oportunidade de entrar em
contato durante sua viagem para a Espanha no verdo de 1934, as gravuras de Los Desastres de
la Guerra (1810-1815) realizadas por Francisco de Goya, disseminadas como uma propaganda

pela Espanha republicana no periodo de conflito que o seu conterraneo viveu, bem como as
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ilustragdes do Apocalipse de Santo Severo, datadas do século XI, e de representagdes de
massacres de inocentes (Pierre Paul Rubens, Nicolas Poussin, Guido Reni), sio muitas as
referéncias que os estudiosos relacionam com a tela (Muse€ Picasso Paris).

O que diferencia a obra de Picasso das demais obras pictoricas € a forma com que ele
representa o assunto tratado no mural. Quando analisamos uma obra historica como Desastres
de la Guerra, de Goya, toda a representacgio ¢ tratada em cima de acontecimentos e locais que
refletem o momento histérico real. Os horrores acontecidos nas guerras sdo refletidos pelo
pintor espanhol a partir de como realmente ocorreu o fato. Ja em Guernica, os simbolos e
formas que sdo representadas na tela ndo remetem diretamente ao bombardeio. Provavelmente,
ndo havia um touro em meio ao ataque, nem uma estatua quebrada no chdo em meio ao desastre,
muito menos uma lampada em cima de todos que sofriam com o ocorrido. Diferentemente da
forma com que os demais pintores buscavam representar uma pintura histérica, Picasso nio se
ateve ao evento que afetou a vila basca.

Ele utilizou o ocorrido para expressar as reagdes e 0s sentimentos humanos em diante
da destrui¢do da guerra. Sua inten¢do nio era se limitar ao bombardeio, mas sim a condigdo
humana e os efeitos gerados pelo horror da destruigdo de outro ser humano de forma cruel. As
imagens ali representadas servem como transportadores de significado para o que o pintor busca
expressar e nao representar o fato como ocorrido.

O que o pintor buscou na obra foi o equilibrio entre as formas e o estilo que buscava
reproduzir na obra, criar uma obra historica e encontrar os limites entre a realidade e os simbolos
que pintava no mural a fim de estabelecer um retrato do bombardeio e expressar certas ideias.
A disposi¢do dos simbolos na tela, a diregdo na qual as imagens se orientam, estdo destinadas
a retratar o sofrimento e a esperanga que surge por meio de um evento como a guerra.

Muitos dos simbolos representados na obra ndo foram reproduzidos a partir das noticias
de jornais e radio sobre o bombardeio, mas sdo reflexo de imagens ja reproduzidas em outras
obras, que pertencia ao imaginario espanhol bem como no de Picasso, como a imagem do touro,
que esta presente na obra de Picasso Minotauromaquia. 1sso nos demonstra um fato recorrente
na obra do pintor, que € representar as mesmas figuras em contextos distintos a fim de expressar
algum significado (ARNHEIM, 1962).

Qual ¢ o significado do touro em Guernica? O pintor forneceu algumas pistas sobre o
que o animal poderia significar. Se nds investigarmos o relato dado por um espanhol que

vivenciou o desastre de Guernica falando sobre o assunto:
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Picasso, filho de seu pais, ao pintar touros terriveis € repulsivos, expressa uma
verdade sobre o periodo da histéria em que todos devemos viver. [Em
Guemica] um touro ameagador domina toda a composi¢do; seu focinho parece
repousar sobre a cabeca de uma mée desesperada ... Ha algo indomavel neles,
mas ha algo inocente, uma espécie de pureza, a calma do cavalo que
nobremente cavalgou entre os perigos da vida. O branco ¢ a cor preferida para
esses cavalos (Ibid, p.23).

Juan Larrea, por sua vez diz:

Na mesa, uma pomba ¢ tomada por um espasmo, como todas as outras figuras,
com a unica excecdo do touro que, berrando e quase explodindo de furia, com
os olhos fixos em suas oOrbitas, parece prestes a atacar no momento menos
esperado ... 0 touro parece ser o simbolo do povo, e mais ainda porque este
animal ¢ quase o simbolo da Peninsula, ¢ os espanhdis assistem ao seu
sacrificio com entusiasmo apaixonado. Na maior parte das anotagdes e
esbogos que Picasso dedicou ao touro, aparece com um belo rosto humano,
impassivel ou mesmo glorificado. Reaparece no mesmo estilo nas gravuras
conhecidas como Suefio y Mentira de Franco ... (Ibid, p.23).

Fica evidente o protagonismo que o touro representa na obra. Todas as imagens estdo
de alguma forma direcionadas para ele. A mulher no chdo segurando seu filho, o cavalo e a
estatua do guerreiro estdo direcionadas para sua imagem, assim como a mulher correndo em
sua dire¢do e a mulher que surge na janela portadora da luz. O touro € a Ginica imagem que se
mantem estavel na obra, com suas pernas de forma vertical.

Podemos ver o touro como uma figura protetora da mae lamentando a vida de seu filho,
como um telhado que os protege diante da destrui¢do da cena. A defini¢do do cavalo, ao
contrario, invariavelmente expressando estar aflito e castigado pelo evento que ocorre na cena,
nos sugere que represente, na mente do pintor, nada mais que a Espanha nacionalista de Franco.
Depois de mencionar os principais aspectos representativos da obra, devemos nos ater aos
aspectos formais da tela. Primeiro, a pintura € monocromatica, foi reproduzida em uma escala
de tons de preto e branco. Apesar de haver esbogos da obra com mais cores, o pintor sempre
teve a intengdo de criar a obra neste arranjo de cores. Essa decisio teve importantes
consequéncias. Em comparagdo com o mundo em que vivemos repleto de cores e diversas obras
produzidas em cores, a pintura monocromatica traz um carater de redugido a obra (ARNHEIM,

1962).

Em Guernica, ndo ha vermelho no sangue que vemos na tela, ou distingdes entre a luz
e o fogo que queima no ambiente de destrui¢do que a obra retrata, nem uma diferenga clara

entre os vivos e os mortos da cena. As imagens sdo mais dadas como formas expressivas, as
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quais sdo mais interpretativas que narrativas. O aspecto monocromatico da obra tende a mover
aimagem em uma declaracio de estados humanos e sentimentos desencarnados das figuras que
os representam, no lugar de uma representagao literal das imagens.

Da mesma forma, a composi¢do monocromatica cria uma uniformidade que reduz os
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