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1. Introduccio

1.1 El tema de recerca

Entre els anys 1637 i 1638 Rubens va pintar un quadre anomenat "Les conseqiéncies
de la guerra" que va enviar poc després a ltalia, on es conserva encara avui al Palau
Pitti de Floréncia. En aquells moments Rubens es trobava al final de la seva vida i,
retirat d'altres activitats, es dedicava Unicament a la pintura. Pocs anys abans havia
desenvolupat durant molt de temps activitats diplomatiques adrecades a aconseguir la
pau. Al llarg de tota la seva vida i la seva obra es poden trobar elements que permeten
pensar que sempre va tenir un sincer desig de pau, probablement fruit del patiment

viscut pel seu pais per les guerres de religié europees dels segles xvi i xvil.

Les conseqiiéncies de la guerra mostra aquest sentiment de Rubens. Amb una
iconografia classica ens expressa la sensacié produida per les guerres. Aguesta obra,
tipicament barroca, utilitza el recurs dels mites classics i ens presenta tot un seguit de
personatges que es poden reconéixer facilment: Mart, Venus, Al-lecto, el temple de
Janus i Europa, entre d’altres.

Tres segles després Europa tornava a estar en guerra. Aquesta vegada la guerra civil
espanyola va ser el preludi de la Segona Guerra Mundial. En aquest context un altre
pintor, Pablo Picasso, es torna a enfrontar al repte de reflectir I'experiéncia de la
guerra. L'any 1937 crea una obra d’art que es va convertir en un simbol per tota la

resta del segle: el Guernica.
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1.2 Objectius i hipotesis.

L’objectiu principal d’aquest treball és fer una analisi iconografica acurada del quadre
de Rubens esmentat. Es tracta de distingir els diferents elements mitologics i comparar
amb el seu referent classic. Posteriorment es tracta de mostrar la relacié6 amb el

Guernica de Picasso i treure les conclusions adients.

Paral-lelament, i sense perdre de vista l'objectiu principal, es presenten altres
objectius secundaris:
0 Mostrar un exemple poc conegut de la pervivéncia dels mites classics en l'art
del segle xx.
o Reflectir la visié del paper dels mites classics a I'obra de Picasso.
0 Mostrar I'actitud envers la guerra de Rubens i Picasso i fer una comparacié de

les seves actituds politiques i socials.

Es diu sovint que el mite classic ha inspirat la literatura i el pensament europeus des
de la Grécia classica fins als nostres dies i, fins i tot, que ha esdevingut la
representacié o imatge de l'esperit que impregna l'anima occidental. La mitologia
classica és, probablement, I'aspecte més significatiu del llegat antic, i ha estat
reelaborat al llarg de tota la historia occidental per diferents corrents literaris i
artistics. El mite classic planteja les qliestions més basiques de I'existencia humana,

les estructures fonamentals de la seva existéncia, el seu origen i el seu desti.

Aquest treball estudiara com utilitza Rubens aquests mites classics per exposar la
seva visio de la guerra i posteriorment analitzard com Picasso recull, no només el

tema, sin6 també la mateixa estructura iconografica.

Concretant tot el que hem expressat fins aqui la primera pregunta de recerca que
planteja el projecte és: quins sén els elements iconografics de Les consequéncies
de la guerra de Rubens? Immediatament després apareix la segona pregunta:
existeix una relaci6 entre la iconografia del Guernica de Picasso i Les

conseqléncies de la guerra de Rubens?

En consequencia la principal hipotesi de treball és que la mitologia classica continua
sent un referent imprescindible per a I'estudi de 'art del segle xx utilitzant I'analisi del
Guernica de Picasso i la seva inspiracié en Les consequéncies de la guerra de Rubens

com una imatge reflectida en un mirall.
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1.3 La situaci6 actual

El Guernica de Picasso és, molt probablement, una de les obres d'art més comentades
del segle XX. Existeixen centenars de publicacions que elaboren tota mena de teories
explicatives del significat del quadre. Sorprenentment les referéncies a la similitud amb

Les consequencies de la guerra de Rubens s6n esquifides.

L'Gnica referéncia bibliografica explicita clara és l'autora americana Alice Tankard®.
Aquesta autora fa una aproximacié basada en la psicoanalisi freudiana. El seu estudi
esta dividit en tres parts. En la primera part fa un breu estudi dels diferents
components del quadre de Rubens i comprova la seva correlacié6 amb el quadre de
Picasso. Pren cadascun dels protagonistes i objectes mencionats per Rubens i mostra,
no només que cadascun té la seva contrapartida en el Guernica, sind que aquests
protagonistes i objectes estan agrupats d’'una forma similar. Després, en la segona
part fa una analisi de I'estil de les dues obres i segueix els Principis d'Historia de I'Art
de Wolfflin per distingir entre les caracteristiques d'una obra barroca i una obra
d'estructura classica.

Finalment intenta demostrar que Picasso vol explicar una historia en una especie de
comic format per diferents imatges que comencen pel quadre de Rubens, recullen els
diferents estudis provisionals del Guernica i acaben en la versi6 final del mateix
quadre. Segons Tankard aquesta historia respon fidelment al complex d'Edip segons
les teories freudianes.

El present treball presenta un punt de vista molt diferent. Partirem del significat
mitologic de la iconografia utilitzada per Rubens per plantejar la pervivéncia de la
mitologia classica en l'art del segle XX. Aquest objectiu i la via d’estudi que comporta

gueda allunyat de la metodologia d’Alice Tankard.

D’altra banda també cal fer esment d’'alguna referéncia a internet respecte la relacié
entre les dues obres, com la de Jesus Maria Gonzalez de Zarate’ o la de Patricia

Failings.

1 Tankard, Alice Doumanian (1984). Picasso's Guernica after Rubens's Horrors of war: a
comparative study in three parts-iconographic and compositional, stylistic, and psychoanalytic.
Philadelphia : Art Alliance Press.

’Gobierno de Cantabria. Consejeria de Cultura Turismo y Deporte. Recurs en linia.
<http://www.culturadecantabria.com/noticias.asp?id_noticia=54&id_seccion=7> [Data de
consulta 17/12/2005]
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1.4 Els metodes d’aproximacio als mites classics

Existeix un ampli ventall de métodes d’aproximacié a la problematica dels mites. Aixi,
es parla sovint del métode diacronic, I'estructural, el semantic, el psicoanalitic, el
semiotic, el socioldgic o I'antropologic. Alguns estudiosos com Leach i Vernant fan
una divisi6 de tots aquests moderns métodes en tres orientacions fonamentals:

simbolisme, funcionalisme i estructuralisme.

Els simbolistes entenen el mite com una forma distinta de la representacio logica per
expressar, comprendre i sentir el mon i la vida. Segons aquest punt de vista els mites
tracten d'un altre tipus de llenguatge molt més emotiu i col-lectiu, amb imatges i

simbols que no es poden traduir als signes arbitraris del llenguatge comu.

Des d'una posicio diferent el funcionalisme no intenta cercar significacié espiritual o
intel-lectual dels relats tradicionals d'una cultura sin6é que insisteix en la funcié social
que els mites tenen en la vida comunitaria. Entén que el sentit del mite és fonamentar
els usos tradicionals i les normes de convivéncia, presentant una justificacié narrativa

avalada per la tradicid.

Finalment I'estructuralisme és la aportacié de Claude Lévi-Strauss i ha esdevingut un
punt de referéncia clau en diferents aspectes de la cultura de finals del segle xX. Des
del seu punt de vista el mite és un sistema semioldgic, on els elements es defineixen
per oposicions i relacions mutues. El mite té una estructura narrativa que es pot
estudiar sintagmaticament i paradigmatica, descomponent el relat en les seves
sequeéencies minimes (els mitemes). La combinacié d'aquests mitemes revela no tan
sols un sentit explicit sindé també un sentit en un nivell més profund, que es pot deduir

de l'analisi dels mitemes del codi mitic.

La metodologia per aquest estudi és ecléctica i intenta recollir les diferents aportacions
gue acabem de comentar. De fet la investigacié actual sobre mitologia es caracteritza,
en general, per un cert eclecticisme i una atencié als textos. La influéncia de Lévi-
Strauss és indiscutible mentre que el positivisme funcionalista es recupera i combina

amb una atenci6 a la forma simbolica de significar el relat mitic.

® Corporation for Public Broadcasting. Recurs en linia.
<http://www.pbs.org/treasuresoftheworld/guernica/glevel _1/2_process.html> [Data de consulta
17/12/2005]
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Pero especialment vull tenir en compte les linies metodologiques que s'han obert a
partir de la lectura de I'obra de Claude Lévi-Strauss des de la perspectiva dels estudis
classics. Entre d'altres autors cal destacar J.P. Vernant i M. Detienne que han

continuat amb I'exegesi i 'hnermeneutica basades en un métode estructuralista.

En concret I'estudi mitologic s'abordara des d'aquells referents dels textos classics que
recullen cada mite, amb el suport de la bibliografia especialitzada en cada cas. Per tal
de poder comprendre bé el sentit de l'obra caldra analitzar primer per separat
cadascun dels mites representats i parar atencié després al conjunt format pels

diferents elements.

D’altra banda, en el camp de la historia de I'art tenim molts referents metodoldgics que
sovint es troben en una xarxa dinfluencies muatues en ocasions directament
enfrontades. Es poden destacar autors com Alois Riegl, Erwin Panofski o la propia
escola de Frankfurt com les principals aportacions a la metodologia contemporania,
pero en aquest estudi he tingut en compte especialment els escrits de Ernst Gombrich
i les teories de Heinrich Wolfflin. Alice Tankard, a I'obra comentada abans, fa
precisament una aplicacié dels principis de Wolfflin a la comparacié entre aquestes

dues obres i analitza els canvis entre una obra barroca i una altra d’estructura classica.

10
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2. Contextualitzacio

2.1 El segle xviii les guerres de religio

La guerra és una realitat colpidora que es repeteix sense treva practicament en tots els
moments historics. Europa va viure entre els segles xvi i Xvil un moment especialment
complicat en aquest sentit. En el territori historic del Paisos Baixos l'avanc de les
creences protestants va comportar violentes pugnes politiques, socials i econdmiques.
El rei espanyol Felip 1l va voler imposar I'ortodoxia catolica a tot I'lmperi incloent,
evidentment, els Paisos Baixos. Aquesta politica va acabar amb la tolerancia

sostinguda fins aleshores pel seu pare, Carles 1.

En una espiral de destruccié lI'any 1566 es va desencadenar una violenta onada
iconoclasta que va destruir moltes obres d'art d'esglésies i monestirs. Aquesta onada
va tenir la seva contrapartida en la cruenta repressié de les tropes espanyoles

capitanejades pel duc d'Alba.

Després d'aixo, Guillem | d'Orange Nassau es va aixecar en nom de les provincies
protestants del nord I'any 1568 i va comencar una guerra que havia de durar gairebé
un segle. Finalment la Pau de Munster de 1648 va establir la divisi6 entre les
protestants Provincies Unides del nord i els Paisos Baixos del sud, sota domini

espanyol i de religié catolica.

Anys abans la ciutat d'Anvers va caure sota domini espanyol pel setge d'Alejandro
Farnesi, duc de Parma, el 1585. Aquest fet va reafirmar el domini catolic i va forgar els
protestants a prendre el cami de I'exili. En aquest context va néixer Rubens i la seva

vida va quedar decisivament influenciada per tots aquests esdeveniments.

2.2 Rubens humanista, pintor i diplomatic

El pare de Rubens, Jan, era fill d'un farmaceutic i havia estudiat dret civil i canonic a
Lovaina i ltalia. Les seves simpaties pel protestantisme el van portar a abandonar
Anvers l'any 1568 pels esdeveniments que hem comentat abans. Es va traslladar a
Colonia i va esdevenir conseller juridic i amant d'Anna de Sajonia, esposa de Guillem

I. El descobriment d'aquest adulteri el va portar a la pres6 i només es va salvar de la

11
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pena capital per la intercessid de la seva esposa, Marie. Va ser expulsat a perpetuitat
a la ciutat de Siegen, on van néixer els seus fills Philip (1574) i el mateix pintor, Pieter
Paul (1577). Pocs anys després va obtenir la gracia reial per retornar a Colonia on va
morir I'any 1587. Dos anys després la seva vidua va decidir tornar a Anvers i es va

tornar a instal-lar en aquesta ciutat el 1589.

En conjunt, veiem que Rubens a l'edat de dotze anys ja havia conegut les

conseqiiéncies de la guerra i l'exili.

Durant la seva joventut va rebre una formacié humanista que també va influir de forma
decisiva en la seva vida i la seva obra. Otto van Veen (Vaenius segons la moda de
I'época de llatinitzar els noms), com a mestre del jove Rubens entre els anys 1594 i
1598, va ser decisiu en aquesta formaci6. Era un home de gran cultura i,
probablement, el millor pintor académic de la ciutat. També li va encomanar la passié
per la literatura i la tradicié, aixi com el desig de viatjar per conéixer les obres del grans

mestres del Renaixement.

Aquest desig es va fer realitat entre 1600 i 1608. Aquest periode va fer que Italia, amb
el seu immens potencial humanista, esdevingués la segona patria de Rubens. El
viatge a Italia, perllongat durant anys, és un aspecte decisiu per entendre la seva visié

del moén.

En aquest periode va iniciar també les seves activitats diplomatiques, que serien una
part important de tota la seva vida posterior. Rubens va esdevenir un cavaller elegant i
refinat, capa¢ de tractar amb ministres i sobirans. Parlava i escrivia llati, italia, castella ,
flamenc i alemany. De fet, quan va retornar a Anvers l'any 1609, va ser nomenat
pintor de la cort dels arxiducs Alberto i Isabel. Un any després es va casar amb

Isabella Brandt, filla d'un famés jurista i culte humanista.

En els anys seglients va desenvolupar una brillant i reeixida carrera com a pintor.
Simultaniament va desenvolupar diferents activitats diplomatiques adrecades a la

recerca de la pau.

Al final de la seva vida, retirat d'altres activitats, torna a abocar-se Unicament a la
pintura. Poc abans s'havia casat per segona vegada amb la jove Héléne Fourment,
gue va ser molt sovint la seva model. Un d'aquest casos és precisament el quadre que

estem estudiant on representa la figura de Venus.

12
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En aquesta situacio, al final d'una vida que ha conegut I'éxit pero també els desastres
de la guerra, Rubens pinta el quadre que ens ocupa. Sovint s'ha fet una lectura de
Rubens com defensor de la ideologia de la Contrareforma malgrat I'expressiva
sensualitat de moltes de les seves obres. D'altra banda, en base al que hem comentat
fins ara, crec que podem dirigir una mirada a aquest artista des d'un punt de vista
diferent. Rubens és, abans que res, un humanista de gran formacié classica
profundament motivat per un desig de pau. Des d'aquest punt de vista la seva figura

entronca amb la sensibilitat social de comengament del segle xxI.
2.3 La genesi del Guernica de Picasso

L'any 1937 Europa vivia, novament, a I'ombra de la guerra. La guerra civil espanyola
era el preludi de la segona Guerra Mundial i la brutalitat del nazisme i el feixisme era ja

una realitat.

En aquest moment Picasso era ja un pintor consagrat, que havia mantingut una
posicié allunyada de la politica. Perd en aquelles circumstancies era practicament
impossible mantenir-se allunyat de la colpidora realitat. A comencament de I'any 1937
va rebre I'encarrec del govern de la Republica, que 'any anterior ja I'havia nomenat
director del Museu del Prado, per crear una obra destinada a I'Exposicié Internacional

de Paris.

Malgrat el poc temps disponible, Picasso no es va posar a treballar immediatament. El
mes de gener va preparar l'obra Somni i mentida de Franco pero a finals del mes

d'abril encara no havia comencat el mural que s’havia d’inaugurar al juny.

Mentrestant la guerra a Espanya continuava. El dilluns 26 d'abril era un dia de mercat
a Guernica. Aquell dia els avions de la Legié Condor, amb pilots alemanys, van
bombardejar la ciutat fins anorrear-la. Durant els dies posteriors es van comptabilitzar
més de 1600 morts. Picasso va coneixer I'esdeveniment al periddic Ce Soir del 30
d'abril en un reportatge titulat "Visions de Guernica en flames". L'endema va elaborar

el primer eshos del quadre que tenia encarregat.

13



Xavier Luengo Filgueiras - Treball final de carrera

En el seu moment la critica va ser

favorable, malgrat la perplexitat del
gran public. Seguint I'eix
fonamental d’'aquest treball cal
destacar la sorprenent reaccié de
Jean-Paul Sartre: "és un bell

quadre classic i mitologic que ens

recorda certs fets..."*.

Pocs anys abans Picasso havia
elaborat la il-lustracié d’'una edici6
de Lisistrata d'Aristofanes. Moltes
obres  daquest autor grec
expressen al-legats en favor de la
pau. Fins i tot en ocasions esdevé

el tema central de les seves

comedies, com és el cas d'Els

acarnesos i de La pau. Es

Picasso, P. ll-lustracié de Lisistrata

significatiu, en la linia d'estudi que

estem desenvolupant aqui, que Picasso hagi elaborat aquesta il-lustracié d’'una obra
escrita el 411 a.C. poc abans de pintar el Guernica. Suposa un precedent en la linia
que estem estudiant: la representacio de la guerra i la vinculacié amb el mén classic,

des d'un punt de vista contrari al bel-licisme.

Les imatges que configuren el Guernica formen part de I'imaginari de Picasso abans i
després de I'any 1937. Aquest imaginari queda reflectit no només en la pintura, sin6
també en un aspecte poc conegut de l'artista. Picasso va fer també una aproximacio al
mén del teatre i 'any 1931 va escriure una obra de marcat to surrealista®. Aquesta

peca conclou de la segient manera:

“PEU GROS: (...) Encenguem totes les llanternes. Llancem amb tota la forca el
vol dels coloms contra les bales i tanquem amb doble pany les cases

destruides per les bombes.

* Ferrier, J.L. (1985). De Picasso & Guernica. Paris: Denoél, pag.11.
® Picasso, P. (1989). El desig agafat per la cua i les quatre nenes. Barcelona: Edicions 62, pag.
43 44.

14
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(Tots els personatges s'immobilitzen a un costat i I'altre de I'escenari. Per la
finestra del fons, obrint-la de cop, entra una bola d’or de la grandaria d’'un home
que il-lumina I'habitacié i enlluerna els personatges, que es treuen un mocador
de la butxaca i es tapen els ulls i, estirant el bra¢ dret, s’assenyalen els uns als

altres, cridant repetidament tots alhora.)

TOTS: Tu! Tu! Tu!

(A la bola d’or apareixen les lletres de la paraula: NINGU.)

(Tel6.)”

Després de llegir aquest text convé tornar a observar detingudament el Guernica. Aqui
l'ull representat en el centre del quadre és la bola d'or que ocupa el centre de
I'escenari a l'obra teatral. Sembla que en aquest final d’'obra es descriu una estructura
comparable al Guernica. Picasso ens parla de la culpa de la destrucci6 i de la manca
de la voluntat d’acceptar la responsabilitat. Perd aquest joc de paraules amb el mot
"ningd" també pot recordar I'enfrontament entre Ulisses i Polifem a I'Odissea. En
aguest text classic I'heroi grec planteja una astuta estratagema basada en la utilitzacio

d’aquest nom®:

“Ciclop, em preguntes el meu nom gloriés? Jo te’l diré. Tu, perd, déna’'m el present
d’hospitalitat que m’has promeés. Ningu és el meu nom i Ningl m’anomenen la mare i

el pare i tots els altres companys”.

Després, quan Polifem sol-licita ajut dels seus companys contra I'atac d’Ulisses i els

seus amics l'astlcia resulta efectiva:

“...el robust Polifem els va contestar des de la cova:

«Companys, Ning em mata amb enganys i violeéncia».

Ells li respongueren i li digueren aquestes paraules alades:

«Doncs si ningu no t'ataca i estas tot sol, es tracta de la malaltia vinguda de Zeus, que

no és possible d’evitar; pero prega al teu pare, el sobira Posid6»

® Homer (1998). L'Odissea. Barcelona: La Magrana, pp 226-228. Traduccié a carrec de Joan
Alberich.
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En qualsevol cas queda ben palesa una preocupacié omnipresent en la ment de

Picasso: la guerra, les seves causes i les seves consequéncies.

2.4 Picasso i I'art del segle xvii

Es molt conegut el fet que Picasso va cercar sovint la seva inspiracié en 'obra d’altres
pintors. El cas més conegut és la série dedicada a les Menines de Velazquez que es

conserva en el Museu Picasso de Barcelona.

Poussin. Bacanal Picasso. Bacanal segons Poussin. Paris, 24-29
agost 1944

També tenim un altre exemple d'aquesta tendéncia de Picasso a inspirar-se en altres
obres de la tradicié que, a més, apropa Picasso al segle xvil. Es tracta de la inspiracio

en La bacanal de Poussin. En aquest cas la inspiracié és evident i reconeguda.

Veiem, doncs, que Picasso ha dedicat la seva atencié a Velazquez i Poussin, dos
autors importants del segle xvil. Cal recordar el debat produit entre poussinistes i
rubenistes per una diferent concepcié de la pintura. Aquest debat va marcar
l'orientacio de I'art durant el segle xvil i va ocupar el pensament de tota una generacio
d'artistes i critics. El debat sobre l'art es desenvolupava sobre obres concretes de la
seva época que es consideraven, no pels seus meérits individuals, sin6 com a
exemples de models tedrics determinats. Les obres d'art es prenien com a models que
s'exposaven als joves artistes, als que s’animava a imitar els procediments emprats.

Es en aquest ambient de confrontacié entre dos artistes "modglics” on va tenir lloc la

16



Xavier Luengo Filgueiras - Treball final de carrera

confrontacié entre Poussin i Rubens. Durant la primera generacié de I'’Académia es
considerava I'obra de Poussin com la materialitzacié exemplar de l'art. ES considerava
que les regles de l'art estaven totalment presents a la seva obra. Poc després

I'alternativa va aparéixer en I'obra del propi Rubens.

Picasso va ser clarament un estudiés amatent de la historia de I'art i va mostrar, com
hem vist, una preocupacié molt especial pel segle xvii, que es també el periode historic

de Rubens.

Sabem que algunes de les obres de Picasso sén recreacions d'obres d'aquest periode
i tenim motius per creure que també el Guernica és una d'aquestes recreacions.
Desconeixem els motius pels quals aquesta influéncia no va ser reconeguda. Si
sabem, per contra, que Picasso va visitar Italia I'any 1917. Des de mitjans de febrer
fins a finals d’abril va estar a Roma, Napols, Pompeia i Floréncia amb motiu de la
preparacié del ballet Parade amb els Ballets russos. De fet, a Roma va coneixer Olga

Koklova, amb qui es va casar I'any 1918.

D’aquesta manera esta ben documentat que Picasso, en plena Primera Guerra
Mundial, va estar a Floréncia i, amb tota probabilitat, va visitar el Palazzo Pitti. Hem de
creure que en aquell moment es va trobar davant d'aquest quadre de Rubens i, sens

dubte, el va llegir acuradament amb la mirada atenta que el caracteritzava.
Vint anys després, amb una nova guerra a Europa, Picasso recorda aquell quadre i el

situa davant d'un mirall, cercant una imatge reflectida. Quin sentit té aquest canvi

d'orientaci6é? En el proper capitol intentarem trobar la resposta a aquesta questio.
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3. Raons del canvi d’orientacid del Guernica de Picasso

La primera sensacié que produeix Les conseqiiéncies de la guerra és el moviment.
Alguna cosa de l'estructura del quadre encomana a l'espectador el sentiment de
rapidesa i l'obliga a reconstruir mentalment el passat immediat i a imaginar
I'esdevenidor. Aquest moviment és una de les caracteristiques basiques del barroc. De
fet, sovint es considera Rubens com un mestre en la utilitzacié d'unes técniques que
omplen de vida i moviment les seves pintures. En el cas concret que ens ocupa
Rubens expressa de forma clara el moviment del personatge central (Ares) i indica el

seu origen (el temple de Janus) i el seu objectiu (les victimes).

L'espectador occidental, habituat a llegir un text d'esquerra a dreta, llegeix també el
quadre en aquest sentit. Aixi els ulls recorren la pintura seguint l'orientacié en que es
produeix l'esdeveniment que s'esta explicant. D'aquesta manera la sensacio de
dinamisme es multiplica.

Podem comparar el quadre que
estem estudiant amb una altra obra
de Giulio Romano, també de tema
mitoldgic. Aqui veiem novament
Ares amb la intenci6 de matar
mentre Afrodita intenta evitar el
crim’. En aquest cas la motivacio
d'Ares és la gelosia envers Adonis.
Aguest mite, que ha estat analitzat
magistralment per Marcel Detienne,
es mostra en aquest quadre en
'aspecte de la gelosia de Mart i el

desig de venjanca.

La imatge en el seu conjunt

Romano, Giulio (1499-1546) Venus evitant que Mart encomana també la sensaci6 de

mati Adonis. . . .
moviment i rapidesa. Igual que a

Palazzo del Te', Mantua (ltalia)

Les consequencies de la guerra tot

" Curiosament en el rerafons d’aquest quadre trobem una Venus Anadiomene que habitualment
es considera, a través d'Ingres, com a font d’inspiracié, en una nova dimensio ideologica, de
Les senyoretes d’Avinyé.
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sembla indicar que quelcom greu esta a punt de succeir i situa la tensié en el futur

immediat.

Encara podem veure un altre
exemple en la representacio que
fa Rubens d'aquest mateix mite.
En aquest cas, malgrat el minim
moviment de les figures, I'obra
transmet el dinamisme que hem
comentat abans. Amb aquests
exemples, a més, trobem un
precedent de la representacio de
Venus apaivagant la violéncia,

qgue analitzarem després en un

altre apartat d’aquest treball.

Rubens, P.P. Venus i Adonis. Sant Petesburg, Ermitage.

Fem ara un salt i analitzem aquest
quadre de Picasso, pintat 'any 1922,
També en aquest cas els ulls passen
pel quadre en la mateixa direccio en
que les dues dones corren per la
platja. El resultat és un dinamisme
insuperable. Queda clar que aquest
recurs és habitual en diferents

artistes i en diferents periodes

historics.

Picasso, P. (1922) Dues dones a la platja. Dinard.
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Picasso modifica aquesta orientacid en el Guernica. D'entrada no coneixem les
motivacions perd podem analitzar les consequiéncies d'aquesta decisié. Es un fet
acceptat que el Guernica s'ha de llegir de dreta a esquerra, com déna a entendre el
fet que practicament tots els personatges del quadre miren en aquest sentit. D’aquesta
manera desapareix la sensaci6 de moviment. La conseqiiéncia és que alld que
Rubens situava en el futur, Picasso ho col-loca en el present. La destruccié ja s’ha
esdevingut i assistim a un paisatge després de la batalla. La mort ja és un fet i
contemplem les seves consequencies ja realitzades. Aixi desapareix aquell objectiu
del barroc que era l'expressio del moviment i Picasso recupera un ideal d'equilibri

estétic classic. Com diu Javier Tusell®:;

"La seva estructura formal recorda la d'un fronté grec, com el de Zeus a Olimpia, i
l'acumulacié de protagonistes, en un aparent garbuix perd també en un col-locacié
ordenada, porta a la memoria visual no només la Crucifixid siné també els grans
quadres historics i romantics com Matanga de Quios, El rai de la Medusa o La llibertat
guiant el poble de Delacroix. La bombeta té alguna cosa de la representacié medieval
de I'Esperit Sant o del Pantocrator. Si l'autor hagués estat un altre, aixi i tot s'hauria

hagut d'haver fet al-lusi6 a aquesta realitat, perd, en ser Picasso un permanent

recreador de temes classics, és obligat."

El fronté que comenta aquest text
representa una centauromagquia, que
és un dels temes habituals del
periode arcaic per a glorificar el
triomf del cosmos grec i la seva
cultura sobre la barbarie. Es una
escena de gran forga i dinamisme
amb un eix central de tranquillitat

amb la figura majestuosa del déu

Apol-lo. La seva estructura triangular és, com diu l'autor citat, facilment comparable al

Guernica.

8Javier Tusell Picasso. Guernica i els anys de la Guerra Civil espanyola. VV.AA. (2004)
Picasso: Guerra i Pau. Barcelona: El Cep i la Nansa, pag. 29.
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Queda clar que la vinculacié de Picasso al mén classic no és una novetat, pero ara
hem de comencar el desenvolupament de I'andlisi iconografica comparada que ens

fara aprofundir aquest sensacié comentada per Javier Tusell.
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4. Analisi iconografica

4.1 L'origen de la guerra

Quan contemplen Les consequéncies de la guerra i fem la comparaci6 amb el
Guernica resulta molt significatiu el contingut de la part esquerra del quadre de
Rubens enfrontat a la part dreta del quadre de Picasso. En ambdos casos tenim una
dona que aixeca els bragos, patint per la destruccié de la guerra i amb una porta

oberta a la seva esquena. En aquest capitol intentarem esbrinar qui és aquesta dona i,

molt especialment, quin sentit té la porta oberta de I'edifici.

Les consequéncies de la guerra (detall) Guernica (detall)

Podrem veure que en aquesta part del quadre trobem l'origen de la guerra en un doble
sentit. D'una banda l'accié dibuixada per Rubens comenca aqui; és facil imaginar que
Mart acaba d'obrir aquesta porta i es dirigeix cap a la dreta de I'espectador. De l'altra

banda veurem que una representacié del temple de Janus realitzada pocs anys abans
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és un precedent clar del quadre. Comencarem per les paraules del propi Rubens

respecte a la dona amb els bracos alcats®:

“La dona que pateix vestida de negre, amb un vel estripat i a la que han robat totes les
seves joies i els altres ornaments és la desafortunada Europa que, des d'ara fa tants
anys, ha patit saqueig, ultratge i miséria, que sén tan evidents per qualsevol que és
innecessari entrar en detalls. L'atribut d'Europa és el globus, sostingut per un petit

angel o geni, i rematat per la creu, per a simbolitzar el mén cristia.”
Rubens vol expressar aixi l'espai on es desenvolupa l'acci6; per la seva banda,
Picasso manté la mateixa imatge. Ernst Gombrich questiona si ens enfrontem aqui a la

representacié d'una divinitat o d'una personificacié®:

"Quin és el seu status ontoldgic? Diem que és

una personificacié, pero a I'Antiguitat ben hagués
pogut passar per una divinitat. Les Tyche o
encarnacions de ciutats, provincies i regnes com
Roma no s'entenia certament com a meres
abstraccions: se'ls hi construien temples i
s'oferien sacrificis. En la mesura en que es
cregués en Mart o Al-lecto, Europa també podia

ser acreedora d'un status similar. El vigor de la

tradicio en que Rubens es va inspirar deriva

precisament del fet que aquestes divinitats

Metopa del temple de Selinue, ' . . .
segle vi a.C. imaginades com humanes, massa humanes fins i

tot, esdevenen personificacions que estan lluny

de ser anémiques."

Tot i aixi és interessant recordar el paper del toro, situat per Picasso en I'extrem oposat
del seu quadre, en el mite d'Europa. Segons la llegenda Zeus va prendre la forma

d’aquest animal per segrestar Europa.

° Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edici6 i traduccié a carrec de Ruth Saunders Magurn.
19 Gombrich, E.H. (2000). Imagenes simbdlicas. Madrid: Debate.
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Amb aix0 tenim una primera aproximacié al significat d’aquest personatge, pero
Rubens també va explicitar el sentit de la porta oberta. Tornant novament a la carta
adregada a Justus Sustermans "[Mart] ha obert la porta del temple de Janus (que en

temps de pau, d’acord al costum roma, romania tancada)."

Aquest ultim element, que Rubens expressa de forma didactica, sera especialment
significatiu en l'estudi de la creaci6 de Les consequiéncies de la guerra i en la

comparaci6 dels dos quadres.

4.1.1 El temple de Janus a l’antiga Roma

El temple de Janus ens endinsa en la historia de la Roma classica. Hem de retrocedir
fins els segles vii i vi aC. Durant aquest periode Roma va ser governada, segons la
llegenda, per una monarquia no hereditaria. Numa Pompili va ser rei de Roma entre
els anys 715 i 672 aC després de succeir a Titus Taci. Alguns autors han cercat una

possible simbologia dels primers reis d’aquesta dinastia.

Les teories de Dumézil han plantejat, des d’una posicié estructuralista, que els pobles
indoeuropeus es caracteritzen per la presencia de la ideologia de les tres funcions.
Segons aquesta teoria els pobles indoeuropeus tendeixen a ordenar la seva societat
en tres funcions. La primera determina la religi6 i la justicia, la segona es refereix a la
guerra i la tercera a la funcié social productiva. Dumézil va voler veure a la monarquia
romana primerenca un reflex d’aquest esquema trifuncional. Segons aix0 el conjunt de
relats mitics es va convertir en historia de la ciutat. Numa representaria I'aspecte
religiés de la primera funcié. Els trets que caracteritzen el regnat de Numa els podem

trobar també en la caracteritzacio tradicional del déu Janus.

Janus és un dels déus més antics del pante6 roma i les seves llegendes estan lligades
als origens de la ciutat. Segons alguns autors Janus era una divinitat indigena;
segons altres era un estranger de Tessalia exiliat a Roma. Janus va erigir una ciutat al
cim de la muntanya anomenada Janiculus. Va tenir fills i un d’ells va donar nom al riu
Tiber. Posteriorment mentre Janus regnava a Janiculus Saturn, expulsat de Grécia per
Jupiter, regnava al cim del Capitoli. Es important assenyalar la relacié simbolica entre
Janus i Numa com a cercadors de la pau. Janus representa també una personalitat
reflexiva, simbolitzada per la doble cara que li permet analitzar-ho tot des de tots els

punts de vista.
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Segons la tradicio després de ser nomenat rei de Roma Numa crea el temple de Janus
i estableix la tradicié de mantenir la seva porta oberta en temps de guerra i tancada en
temps de pau. D’aguest manera crea una tradicid6 que es mantindra posteriorment al
llarg de la historia de Roma. Podem veure en paraules de Tit Livi lI'origen d'aquest

significat™:

“De seguida, l'augur, al qual va correspondre a partir d'aleshores
honorificament aquest sacerdoci public i perpetu, el va portar cap a la ciutadella
i el va fer seure en una pedra, girat cap a migdia. L'augur va prendre seient a la
seva esquerra, amb el cap cobert, portant a la ma dreta el basté corbat sense
nusos que van anomenar lituus. A continuacidé, mirant a la ciutat i al camp, va
fer una pregaria als déus i va assenyalar una zona des d'orient fins a ponent;
va dir que les regions a la dreta eren migdia les de I'esquerra eren septentrio;
mentalment va marcar un senyal al seu davant, tan lluny com arribava la seva
vista. Aleshores, passant el lituus a la ma esquerra, va posar la dreta sobre el
cap de Numa i va pregar aixi:

“Pare Juapiter, si és licit que aquest Numa Pompili, el cap del qual jo toco, sigui
rei de Roma, mostra’ns signes clars entre els limits que he assenyalat”.
Aleshores va enunciar amb paraules els auspicis que volia que li foren enviats.
Després que li foren enviats, Numa, ja declarat rei, va baixar de l'espai
consagrat per l'augur.”

“Quan Numa va haver assolit aixi el poder en una ciutat nova, fundada per la
forca i amb les armes, es disposa a fundar-la de bell nou amb la justicia, amb
les lleis i amb els bons costums.

Comprenent que res de tot aixd no es podia acomplir enmig de guerres, va
pensar que aquest poble ferotge s’havia de moderar amb el desUs de les armes
i va fer un temple de Janus a la part baixa de I'Argiletum com a indicador de la
pau i de la guerra. Quan estava obert volia dir que la ciutat estava en armes, i

tancat que tots els pobles propers estaven pacificats.”

Queda aclarit aixi el sentit de la porta oberta en el quadre: la guerra ha comencat. Pero
en el seglent apartat veurem que no era aquesta la primera vegada que Rubens

representava el temple de Janus.

1 Tit Livi (1993). Els origens de Roma Ab Urbe Condita Liber I. Barcelona: la Magrana, pag. 67
i 68. Traducci6 a carrec de B. Matas i Bellés.
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4.1.2 El temple de Janus al'obra de Rubens

Ara veurem que aquest mite té més importancia del que podria semblar en I'origen del
quadre de Rubens. Per comprendre aquesta importancia hem de tenir en compte un
antecedent molt significatiu. Entre 1634 i 1635 va dissenyar les decoracions per a
celebrar I'arribada del Cardenal Infant Fernando com a regent de la ciutat d’Anvers.
Tot i que aquest treball reflectia, en gran mesura, la fidelitat a la monarquia espanyola
també podem trobar reflectida una sensibilitat totalment contraria a la guerra que

estava patint el seu pais*?.

Veiem en aquesta reproduccié d'un dels seus deixebles una imatge del temple de

Janus® clarament precursora de Les conseqiiéncies de la guerra.

Aqui veiem novament el temple
de Janus amb un personatge
armat amb espasa que obre la
porta mentre esta envoltat de
dues forces oposades. A la
seva dreta la Pau (amb un
caduceu) intenta mantenir la
porta tancada mentre que els
personatges situats a I'esquerra
col-laboren per obrir-la i
afavoreixen el cami del guerrer.

Aixi doncs, Rubens recull les

tradicions classiques que hem

Theodor van Thulden sobre 'obra de Peter Paul vist anteriorment i expressa la
Rubens El temple de Janus S mateixa idea central que poc
C. Gervatius: Pompa Introitus Ferdinandi, i R

Anvers 1642, Nr. 30 després plasmara a Les
Museu Federal de Westfalia d’Historia i Cultura conseqiéncies de la guerra.

Semblantment a Les consequéncies de la guerra també aqui existeixen dues forces
contraposades. Mentre les faries de la guerra volen obrir la porta, la Pau (que es pot

reconeixer en aquest cas pel caduceu) intenta mantenir-la tancada. D’altra banda a un

12 Una descripcié de la situacié del context de Rubens en aquest periode es pot consultar a
Alpers, S.(2001). La creacion de Rubens. Madrid: A. Machado Libros.

¥ Museu de Colonia (exposicié sobre la pau de 1648). Recurs en linia.
<http://lwww.museennrw.de/friede/1648/galerie/0_9_1_1.htm> [Data de consulta 17/12/2005]
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costat i l'altre Rubens mostra la successid de la guerra i la pau. A I'esquerra uns
soldats amenacen una dona davant del personatge de la mort amb una torxa i una
dalla. A la dreta, per contra, hi ha dues dones que simbolitzen Tranquilitas (calma) i

Securitas (seguretat).

En conjunt aquest gravat €s un precedent molt clar del quadre de Rubens que estem
estudiant i refor¢a la importancia del simbolisme de la porta del temple de Janus.
Paral-lelament la porta oberta del Guernica, que podria haver passat desapercebuda,
també reforca el seu sentit i és un element que no es pot oblidar en una analisi

completa del quadre.

4.1.3 El caduceu i altres elements simbolics

A la part inferior del quadre veiem una serie d’elements de marcat simbolisme que
Rubens comenta també a la carta esmentada anteriorment: “ Crec, si recordo bé, que
trobareu al terra sota els peus de Mart, un llibre i un dibuix en paper, per implicar que
trepitja totes les arts i les lletres. També hi hauria d'haver un feix de dards o fletxes,
amb la banda per lligar-les desfeta; d’aquesta manera es delimita el simbol de la

Concordia. A més, esta el caduceu i una branca d'olivera, atribut de la Pau; també

aguests estan projectats a un costat.”

Veiem que per a Rubens cada detall té la seva importancia i el seu significat.

En el capitol dedicat a Mart comentarem el simbol evident del llibre trepitjat que, a
més, va ser aprofitat posteriorment per Picasso a la capella de Vallauris. Per la seva
banda les fletxes deslligades simbolitzen la manca de concordia. La branca d'olivera
gue menciona Rubens no existeix realment a la versié definitiva i en aquest punt

sembla que la memoria traeix al pintor.

“ Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edicio i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.
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Ara és interessant fer esment del simbolisme del caduceu que Rubens ni tan sols
explica, probablement per qué el considera evident. Aquest element és l'atribut del déu

Hermes, divinitat grega, anomenada pels romans Mercuri, fill de Zeus i de Maia.

Aquest mite situa el naixement del déu al mont Cile, a I'Arcadia, on ben aviat va
mostrar una precocitat extraordinaria. Amb la closca d'una tortuga va construir la
primera lira i va robar el ramat d'Apol-lo. Aquest va exigir el retorn, pero finalment li va
acceptar cedir el bestiar en canvi de la lira. D’aquesta manera Hermes va esdevenir
pastor i va inventar la flauta i altres instruments que també va donar a Apol-lo. Com a

contrapartida va rebre el caduceu i unes llicons de I'art endevinatoria.

Posteriorment Zeus el va nomenar el seu
herald i el va prendre al seu servei. Era
invocat com a conductor de les animes
dels morts a I'Hades i habitualment hom
el representa calcat amb unes botes
alades, amb un capell punxegut al cap i
el mateix caduceu a la ma. A I'antiguitat
tenia moltes estatues on apareixia el seu
bust (sovint amb els elements fal-lics)

damunt una pilastra).

2 TN |
Hermes d’Eufroni, finals del segle vi a.C. NY En aquesta imatge del segle vi a.C.
Met Museum of Art

veiem clarament una representacio del

caduceu com element caracteristic del déu.

En relacio al quadre que estudiem aqui el fet especialment rellevant és la seva
consideraci6 com a déu del comer¢. El caduceu caigut en el quadre de Rubens
simbolitza I'anorreament del comercg i de I'activitat econdmica, destruides per la guerra.
Fins i tot en aquest petit detall aprofita Rubens per enviar un missatge aprofitant els

codis encara vius de la mitologia greco-romana.

Podem retrobar aquest simbolisme en un quadre d’un deixeble de Rubens, anomenat
Theodoor van Thulden (1606-1669), titulat Al-legoria del retorn a la pau (1657), oli
sobre tela conservat a Bois-le-Duc, Noordbrabants Museum. Aqui veiem, en un sentit

invers al simbolisme de Les consequéncies de la guerra, que la pau retorna amb el
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renaixement del comerg i, per tant, de I'abundancia. El caduceu en mans de la Pau

implica la relacié entre la pau, el comerg i la prosperitat.

En resum, podem concloure que Rubens recull en aquest petit detall un simbolisme
clar que ens transmet una idea ben definida: la guerra acaba amb el comerg i la

prosperitat.

Hem analitzat fins aqui la part esquerra del quadre de Rubens comparat amb la part
dreta del quadre Picasso. Ara ja podem entrar en l'estudi de I'eix central dels dos
quadres que, com veurem, té un significat molt proper al centre del gravat del temple

de Janus que hem vist fins ara.
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4.2 L'eix central

4.2.1. Ares
4.2.1.1 Introduccio

L'eix central del quadre de Rubens esta format per la figura de Mart envoltada per
dues forces oposades, Venus i Al-lecto, que intenten arrossegar-lo. En aquest capitol
ens centrarem en aquesta figura de Mart. En primer lloc analitzarem els aspectes
mitologics d'aquest déu fins trobar les caracteristigues basiques de la seva
representaci6. Després cercarem aquestes caracteristiques en el quadre de Rubens.

Finalment intentarem trobar aquestes mateixes caracteristiques en el Guernica.

L'objectiu del capitol és comprovar la presencia de figures classiques de la mitologia
greco-romana en el quadre de Picasso, en l'aspecte concret del possible paper d’Ares-
Mart.

4.2.1.2 El déu de la guerra a I'antiguitat classica

El déu de la guerra, fill tnic de Zeus i Hera, es caracteritza a la mitologia classica pel
seu caracter violent i sanguinari. Es complau amb la sang i el carnatge. Pertany al grup
dels déus olimpics i té quatre démons que li fan d'escuders: Dimos i Fobos (la Por i el

Terror), Eris (la Discordia) i Enio, un geni femeni de la guerra.

Va ser un déu poc estimat a I'antiga Grécia, com podem veure en paraules que Homer
atribueix al propi Zeus a La lliada™®: “Capritxds, no te m’asseguis al meu costat ni em
ploriquegis. Per a mi ets el més odids dels déus que senyoregen I’Olimp. Sempre et sén

agradoses la discordia, les guerres i les batalles”.

En general a la mitologia i la religi6 gregues Ares tenia poca significacié. De fet es
coneixen pocs santuaris de prestigi consagrats. Tot i aixi se li retia un culte particular

a Tebes, ciutat amb la que tenia una especial relacié.

5 Homer (1999). La lliada. Barcelona: La Magrana. Cant V p. 153. Traducci6 a carrec de Joan
Alberich.
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Tampoc les llegendes que el prenen com a figura central sbn nombroses a l'antiga
Grécia. En canvi al mén roma el déu Mart si que estava considerat com un déu
principal i fins i tot va donar el seu nom al primer mes de I'any, marg. Tot i que el déu
italic estava originariament orientat a la defensa dels camps, que havia de defensar en
temps de guerra, es va anant assimilant a la figura d'Ares. Com a pare de Romul i
Rem té una especial relacié amb la ciutat de Roma que és palesa al llarg de tota la

seva historia.

La relaci6 amorosa més coneguda d’Ares és amb Afrodita. Aquesta relacié va tenir
com a fruit Harmonia que, com veurem després, també esta representada en aquest
quadre de Rubens. Analitzarem amb més profunditat aquesta relacio en el capitol

dedicat a Venus-Afrodita.

La representacié d'Ares a l'antiguitat experimenta una clara evolucio, tal com passa
amb altres déus. Des de l'art arcaic fins al classic i hel-lenistic el personatge passa de
ser un home vestit i barbat a ser representat com un jove nu i imberbe, com en el cas
del conegut Ares Borghese. Quan analitzem el quadre de Rubens utilitzarem aquest

fet. Abans, pero, anem a la recerca de les caracteristiques del déu.

Per coneixer la imatge d’Ares a I'antiga Gréecia és interessant analitzar I’himne homeric
t16.

a Ares que comenca dien
“Fortissim Ares, d’elm d’or, que els carros doblegues, de bronze
cobert i escut, de cor gosat, que empares les viles,
de brag potent, inlassable, puixant per la llanca, muralla
de I’Olimp, pare de guerres guanyades, puntal de Justicia,
que domes I’enemic i els més rectes guies, tu, ceptre
d’ardiment: I’arc de foc fas rodar a les set vies de I’éter,
constel-lades, per lla on, part dessobre del cercle

tercer, et menen tothora, segurs, els poltres de flama.”

Podem extreure d'aqui algunes idees sobre la representacié d’aquest déu. En el
primer vers, amb la mencio a la forga, tenim la referéncia a I'elm. En el segon ens parla

de I'escut i finalment en el tercer vers es menciona la imatge de la llanca.

18 Balasch, M. (1974). Himnes Homérics. Barcelona: Curial. Himne VIlié pag. 71.
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Veiem, doncs, tres atributs caracteristics: el casc de guerra, I'escut i la llanca o
'espasa. Aquests son els tres elements que després seguirem a les obres de Rubens i
Picasso. Perd abans intentarem trobar aquestes caracteristiques de les que parlem en

algunes obres artistiques concretes.

4.2.1.3 Les caracteristiques de la representacio d’Ares i Mart

Utilitzarem tres exemples concrets de la representacié del déu de la guerra a la Grecia
classica, la cultura etrusca i el mén roma amb la intencié de confirmar les principals
caracteristiques iconografiques d'Ares i Mart. Analitzem, en primer lloc, aguesta obra

del segle V que representa dos homes treballant en una estatua d'Ares.

Ceramica datada entre els anys 490 i 480 a.C. localitzada en el Antikensammlung, Staatliche Museen de
Berlin, Alemanya.

Podem constatar la presencia dels tres elements que hem comentat abans: el casc,

l'escut i la llanca. Aquesta imatge corrobora el que diu I'nimne homeric.

Veiem ara dos exemples procedents de la cultura etrusca i el mén roma. En primer
lloc hem d'assenyalar que en tots els casos destaca un gran casc de guerra. En el cas
del denari roma, es considera fins i tot suficient per distingir el déu. En resum podem
dir que la Grécia classica, l'art etrusc i el mén roma coincideixen en aquesta

simbologia.
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Escultura etrusca en bronze. Museo Archeologico, | Anvers d'un denari republica datat I'any 103 a.C.
de Floréncia, ltalia. localitzat en el Muenzkabinett, Staatliche Museen de
Berlin, Alemanya.

El gran escut de I'escultura etrusca coincideix també amb I'exemple grec i el text

comentat.

En conjunt aquestes obres ratifiquen alld que hem comentat en el primer apartat i ens
déna una base per continuar avangant. A partir d’aqui, tenint ben localitzades les
caracteristiques de la representacio del déu a l'antiguitat, fem un pas més i analitzem

'obra de Rubens.
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4.2.1.4 Larepresentaci6 de Mart a I’obra de Rubens

A la carta dirigia a Justus
Sustermans Rubens ddéna molta
importancia a la representacio
d'aquest déu a Les consequéncies
de la guerra i diu que “la figura
principal és Mart, que ha obert la
porta del temple de Janus (que en
temps de pau, d’acord al costum
roma, romania tancada) s’apressa
amb escut i sanguinolenta espasa,
amenacant el poble amb grans

desastres™?’.

Sabem, doncs, que Mart és el

personatge central del quadre i

forma I'eix sobre el que s'estructura I'organitzacio de la resta del quadre.

En aquesta representacié veiem una home adult, barbat i vestit. Segons hem comentat
abans aix0 seria norma a l'etapa més primerenca de l'antiguitat grega. Utilitza també

una cap vermella, en un recurs artistic habitual en Rubens.

Aquesta mateixa imatge es repeteix amb poques diferéncies en altres quadres de
Rubens com Minerva defensa la Pau davant Mart (1629-1630) o El campié de la virtut

(Mart) coronat per la deessa de la victoria (1615-1616).

Perd quan hem analitzat I'antiguitat classica hem destacat tres caracteristiques: el
casc, l'escut i les armes. Totes son presents en el quadre de Rubens. En Les
conseqliéncies de la guerra Mart du un casc i un gran escut, recollint els elements
significatius tradicionals. Va armat amb una espasa sanguinolenta i aixi recull els
elements distintius del déu a I'antiguitat classica, tot i que en un home de més edat del

que era habitual a I'época classica.

Y Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edici6 i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.
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El seu peu esquerra trepitja un llibre obert en una imatge amb un simbolisme clar.

Aquesta imatge, temps després, va ser recollida per Picasso al mural de la Guerra a

Vallauris.

Les consequencies de la guerra de El mural de la guerra de Vallauris de Picasso
Rubens (fragment) (fragment)

Sembla clar que Picasso va conéixer aquest aspecte de la representacié de Mart i no
el va fer servir en el Guernica. Perd uns anys més tard, en el moment de pintar els
murals de Vallauris, aquest detall de Les conseqléncies de la guerra que no havia
utilitzat apareix sorprenentment en la representacié de la guerra. Pero tot aix0 ens fa

entrar en I'Gltim aspecte d’aquest capitol.

4.2.1.5 Mart i el Guernica

Quan comparem les dues obres objecte d'aquest treball rapidament podem copsar
molts paral-lelismes evidents. Tothom pot apreciar amb facilitat els personatges de
Venus, Europa o l'arquitecte. Perd quan intentem situar el personatge de Mart tot
sembla més confis. On és el déu de la guerra en el quadre de Picasso? El seu espai
central sembla ocupat pel cavall ferit. Sobre la figura del cavall s'han fet molts estudis i
existeixen opinions contradictories. Hi ha qui pensa que és la imatge del poble, com
Picasso va afirmar en una ocasio. Perd també hi ha qui pensa, com Juan Larrea, que
representa el franquisme®. Aquesta idea es podria reafirmar amb la imatge de la
calavera que es pot entreveure en el nas del cavall. En qualsevol cas, i més enlla del
simbolisme del cavall, no seria raonable que el déu de la guerra de Rubens fos

eliminat quan Picasso pretenia representar precisament els horrors de la guerra.

'8 | arrea, Juan (1977). Guernica. Cuadernos para el Didlogo: Madrid.
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Crec que aprofundint una mica podem trobar alguna possible hipotesi que palesa la
relacio i evidencia que Picasso no va oblidar aquesta peca fonamental del quadre de
Rubens. Les analitzarem per separat, tenint en compte els simbols propis d'aquest déu

a l'antiguitat classica: el casc de guerra, la llanga i I'escut.

4.2.1.5.1 El guerrer caigut

Picasso va comencar a pintar el Guernica I'L de maig de 1937. Aquest mateix dia, en
un dels primers dibuixos que Picasso va realitzar com a eshos preparatori veiem,
caigut a terra, un guerrer amb casc i llanca que podria ser perfectament una
representacié de Mart. Segons Josep Palau i Fabré® es pot trobar aquest mateix

personatge en una série de dibuixos de I'any 1903 referents a la mort de Casagemas.

Tenim a la vista la primera intenci6é de Picasso amb quatre personatges ben definits: la
dona amb la torxa, el toro, el cavall (del que neix un altre cavall alat) i el guerrer caigut,

que aqui identifiquem amb Ares.

Estudi de composicio, ler de maig de 1937. Llapis sobre guix i fusta, 54 x 65 cm.

% palau i Fabré, Josep (1979). El Guernika de Picasso. Barcelona: Blume.
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Després, en els segiients esbossos i en la versio final del Guernica desapareix el casc
perd sempre roman la figura d'un home armat caigut al terra. Sembla, doncs, que
podem mantenir la hipotesi que aquest home caigut té el seu origen simbdlic en la

figura mitologica que estem estudiant.

Perd aixd modificaria la nostra visié d'un element important del quadre. Aquest esbds
ens fa pensar que la figura de I'hnome caigut s'hauria de comparar amb Ares i no amb
l'arquitecte de Rubens. Aix0 suposaria la voluntat de donar a aquest aspecte del

guadre un sentit molt diferent.

Que vol dir que Mart hagi caigut? En la versid definitiva del Guernica aquesta figura
d'un guerrer al terra s'interpreta habitualment com un guerrer defensor. Perd si
acceptem que Picasso havia de ser conscient del significat del quadre que l'inspirava i
sabem que va utilitzar uns elements tan evidents, només podem concloure que
Picasso volia expressar la destruccio del déu de la guerra. En tot cas aquest esbds
ens obra també nous interrogants, especialment respecte a la figura de Pegaso que

neix de la ferida del cavall agonitzant.

Aqui cal retenir només aquest fet: en el moment de comengar a treballar en el
Guernica Picasso té a la seva ment la imatge classica d'un guerrer, que probablement

podem identificar amb Ares caigut al terra i derrotat.

Pero trobem a faltar una de les caracteristiques de la representacid classica. On és

I'escut d'Ares? En el seglent apartat intentarem donar resposta a aquesta qliestio.

4.2.15.2 L'escut

Com hem dit abans, I'escut és un dels simbols de Mart. Queda clar que és un element
important al que Rubens dona rellevancia conscient. Aquest simbol té un espai central
a Les consequéncies de la guerra i ocupa la part superior de I'eix central. A la versio
final del Guernica no apareix cap forma similar perd si ens apropem als estats
intermedis de la creaci6 del Guernica trobem aquesta imatge en una de les fotografies

de Dora Maar:
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Sorprenentment trobem un cercle amb un puny tancat exactament en el mateix espai
on Rubens situa l'escut. Sembla que Picasso vol dibuixar I'escut de Mart en aquesta
posicié prominent. Després, a la versio definitiva, el cercle esdevé una espécie d'ull
que habitualment s'associa a la bomba que esclata i que genera la destruccié. Podem
dir que en el segle xx I'escut de Mart dibuixat per Rubens esdevé la bomba, |'artefacte
gue esmerca destruccié arreu. A la versié definitiva la tecnologia que destrueix

substitueix I'escut del déu de la guerra.

Una imatge similar la trobem en una obra posterior de Picasso, que ja hem comentat
abans: el mural de la Pau a Vallauris. Aqui també trobem un gran sol que sembla

donar un sentit generador de vida. Es, per tant, un simbol repetitiu a I'obra de Picasso.

7% Ay W
el ] ¥ i
st B
et S T o - A0
Fragment de Les|Fragment d'una de les fotografies de|Fragment del mural de la pau

consequéncies de la|Dora Maar d'un estat de la preparacio | de Vallauris
guerra. del Guernica.
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Encara podem trobar novament una
imatge similar en aquesta obra que
Picasso va donar al Museu de I'Abadia
de Montserrat. El sol, les flors i el colom

sén aqui un cant a 'alegria de viure.

Tot i aixi cal plantejar alguns interrogants
que aquesta hipotesi deixa oberts. El
cercle amb un puny sembla un sol amb
espigues de blat. Qué pot significar
aixo? Des d'una comparaci6 amb la
mitologia classica podriem parlar del

mite de Perséfone. Es interessant parar

atenci6é al fet que una espécie de torxa

esta al costat d'aquesta imatge en la
versio definitiva del Guernica. Cal recordar que els rituals anyals que se celebraven
cada tardor en honor d’aquesta deessa consistien en una process6 amb torxes, una
purificacié en el mar i recitacions, facécies obscenes i rituals que culminaven en una

revelacié d'un objecte, que probablement era una espiga de blat.

En conjunt hem trobat tres caracteristiques relacionades amb aquest mite: I'espiga de
blat, les torxes i el blat. Aquest mite ens aboca a la reflexié sobre la vida i la mort i

també ens parla de la resurrecci6 i d'una nova vida després de la mort.

També es podrien desenvolupar altres possibles hipotesis. D’una banda la imatge del
blat ens recorda com la guerra anorrea els conreus. En un exemple tret de ['antiguitat
podem recordar com els espartans cremaven els camps de blat dels atenesos durant

la guerra del Peloponeés.

D'altra banda cal considerar que el puny tancat es pot relacionar amb el simbol
habitual del comunisme i aix0 havia de ser evident pel propi Picasso en el moment de

pintar el seu quadre.
Tot aixd son hipotesis sobre una situacidé provisional que finalment Picasso va

modificar substancialment en la versié definitiva del quadre. En conseqiiéncia hem de

fer un altre pas i tornar a analitzar la versio definitiva del Guernica.
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4.2.1.5.3 La mirada que mata

La versio definitiva del Guernica ofereix una imatge en la que I'element distintiu de
Mart ha perdut la forma arrodonida de I'escut o del sol i ha esdevingut un ull amb
capacitat de matar. Resumim aquesta versié definitiva: tenim un quadre que és la
imatge reflectida en un mirall d’'un quadre anterior i que té en el seu centre un ull que
mata situat a sobre dun cavall. D'aquesta imatge es poden fer multiples

interpretacions, pero aqui adoptarem un punt de vista inspirat en la mitologia classica.

De fet existeix una mirada que mata ben coneguda a la mitologia classica. El mite de
la Gorgona Medusa respon perfectament a aquesta caracteristica i, per aquest motiu,
recollirem els principals elements definitoris d’aquest mite amb la intenci6 de fer

després una comparacié amb aquest fragment del Guernica.

Les gorgones eren tres monstres de la mitologia grega, filles de Phorcys i Keto.
Habitualment es representen en figura femenina amb serps al cap (en lloc de cabells) i
amb ales. Sembla que procedien de Libia. A la lliada, Homer parla d'una sola
Gorgona, que figurava a l'escut de Zeus perdo Hesiode déna el nom de totes tres:
Sthénos, Eurydle i Medusa. Aquesta darrera, la Gorgona propiament dita, era perillosa
per la seva mirada, que deixava petrificat. Tingué amors amb Posidé i fou morta per
Perseu amb I'ajut d'Atena. Aquesta deessa va fixar el cap enmig de I'eégida o de I'escut

que portava.

Es en versions posteriors al segle v quan es subratlla el recurs del mirall en el que
Perseu mira el reflex de Gorgo sense creuar-se amb la seva mirada petrificadora.
Aquesta mirada esdevé un simbol de la mort. Com diu Vernant®® “Gorgo i les seves

dues germanes duen la mort en els ulls. La seva mirada mata”.

D'altra banda també Jean-Pierre Vernant®® ens diu amb rotunditat que “"veure la
Gorgona és mirar-la als ulls i, amb aquest creuament de mirades, deixar de ser un

mateix, un ésser viu, per esdevenir, com ella, Poténcia de mort."

2 vernant, J.P. (2001). El individuo, la muerte y el amor en la antigua Grecia. Barcelona:
Paidds. Pag.117.
L vernant, J.P. (1986). La muerte en los ojos. Barcelona: Gedisa. Pag. 104
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El model de representacié de la Gorgona
va aparéeixer a comengaments del segle vii
a.C. i aproximadament en el segon quart
d'aquest segle es van establir les
principals  caracteristiques del tipus

canonic.

Seguint el mateix autor hem de considerar
que la imatge de la Gorgona té aspectes
bél-lics i infernals. A la lliada es presenten
algunes daquestes imatges de tipus
bél-lic. Gorgo apareix a I'égida d'Atena i
l'escut d'’Agamenon. També quan Héctor

fa girar els seus cavalls en totes direccions

per sembrar la mort entre la multitud es

Museu del Louvre Gorgona diu que "els seus ulls tenen la mirada de la
Segona meitat del segle vi a.C.

Gorgona".

L'aspecte infernal queda reflectit a I'Odissea, quan Ulisses visita el reialme dels morts,
i apareix aquest personatge que encomana la por en I'heroi grec?: “Em va agafar una
por que feia empal-ladir, perquée temia que la noble Persefone no m’enviés de I'Hades
el cap de la Gorgona , el monstre terrible. Per aixd m’en vaig tornar de pressa a la nau
i vaig ordenar als companys que pugessin immediatament a bord i que deslliguessin
les amarres”. Com veurem aquest terror que forca Ulisses a fugir ens ajuda a
relacionar els estats provisionals del Guernica amb la seva versi6 definitiva. L'espiga

de blat, simbol de Perséfone, deixa pas a la mirada de Medusa, tal com Ulisses temia.

Podem establir dues caracteristiques fonamentals del mite de Medusa: la frontalitat i la
monstruositat. La primera implica que la Gorgona s'enfronta sempre a qui la
contempla. Com ja sabem ['ull del Guernica és un de les poques imatges del quadre
que es representen frontalment mentre que la seva preséncia en el centre del quadre

sembla ser el centre i la causa de la destruccio.

Respecte a altres caracteristiques, i en relacié a la seva monstruositat, els ulls estan

habitualment desorbitats, la cabellera recorda un animal o esta ericada de serps, les

22 Homer (1998). L'Odissea. Barcelona: La Magrana, pag. 282. Traduccié a carrec de Joan
Alberich.
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orelles sén grans i deformes, el front té habitualment banyes, la boca oberta mostra les
dents i la llengua es projecta sortint de la boca. Aquest Ultim aspecte recorda
directament tres personatges del quadre de Picasso. La llengua surt com disparada

del cavall, el toro i la mare. Hesiode també utilitza aquesta imatge quan diu®®: "els
monstres projectaven les seves llengues, feien cruixir las dents amb faria llancant

mirades salvatges”.

Aquest ull que mata esta en el Guernica acompanyat d'un cavall. Precisament
respecte el cavall Jean-Pierre Vernant®* ens diu que “en les representacions figuratives
el cavall (...) s'associa a la Gorgona, sigui com a part, perllongacié o emanacié d’ella
mateixa, sigui com el nen que ella alimenta i protegeix, sigui com el fill parit i alhora
muntat per ella, sigui —en el mite de Perseu- com el corser Pegaso que surt del seu

coll tallat quan ella mor.”

En un altre context fa també una descripcié que es podria aplicar perfectament al

cavall del Guernica %:

"Per la seva conducta i per les sonoritats que li sén propies, també el cavall pot
expressar la presencia inquietant d'una Poténcia dels Inferns que es manifesta en
forma d'animal. El seu nerviosisme, la seva tendéncia a sobresaltar-se sota I'efecte
d'un terror sobtat com el que provoca la poténcia demoniaca Taraxippos, el Terror dels
cavalls (to ton hippon deima), a esdevenir frenétic i salvatge fins el punt de devorar
carn humana, a agitar-se, a bavejar, a transpirar una escuma blanca, s'afegeixen els
renills, el martellejar dels cascs sobre la terra, el cruixir de dents (brugmos) i el soroll

sinistre del fre a la seva boca que sembra el terror en cridar la mort."

% Hesfode (1999). Teogonia. Els treballs i els dies. Barcelona: La Magrana. 235.Traducci6 a
carrec de Joan Castellanos.

% Vernant, J.P. (1986). La muerte en los ojos. Barcelona: Gedisa. Pag. 50.

% yVernant, J.P. (1986). La muerte en los ojos. Barcelona: Gedisa. Pag. 70.
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Veiem ara com el propi Rubens recull aquest mite en aquesta representacié de Perseu

amb I'escut i el reflex mortal de Medusa.

Rubens, P.P. (1622) Perseu i Andromeda. Museu Hermitage.

Veiem ara juntes totes les imatges que hem estat comentant per veure com I'escut
d’Ares, simbol classic de la guerra, esdevé l'ull en el que Picasso resumeix I'explosio

destructora de la guerra del segle Xxx.

Les orelles del cavall sén punxegudes com les banyes de Medusa; la seva llengua es

dispara de la mateixa manera; el seu nas es pot contemplar, sense dificultat, com una
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calavera. Per sobre de tot un immens ull vist frontalment esmerca la destruccié entre
tots els altres personatges del quadre. Hem de concloure una inspiracié en el mite de
Medusa?

Abans de donar una resposta convindria tornar novament als murals de Vallauris. Ja
hem vist anteriorment un detall significatiu que el relacionava amb Les consequéncies
de la guerra. Aquest mural torna a visitar els temes que donen forma al Guernica i les

preocupacions de l'artista queden ben paleses.

Ara dirigim la nostra mirada cap al guerrer
situat a I'extrem esquerra del mural. Alice
Tankard®® ja ha remarcat que si ens fixem bé
en l'escut d'aquest personatge podrem veure,

sota el colom, el dibuix del rostre d'una dona.

Aguest dibuix, de trag classic i realista
contrasta obertament amb la resta del quadre i
obre interrogants sobre el seu sentit. Tenim
una dona reflectida en I'escut del guerrer
sobre el qual s'imposa finalment el colom, com
a simbol de pau. La hipotesi de la relacié amb
I'escut de Perseu apareix necessariament, tot i
gue Picasso utilitza aquest mite, modificant-lo

per expressar el seu punt de vista.

Fem en aquest punt, abans de continuar
avangant, una breu recapitulaci6. Hem

comengat aquest capitol localitzant els

elements caracteristics d'Ares i Mart a

El mural de la guerra de Vallauris de| pantiguitat classica. Després hem vist com
Picasso (fragment)

Rubens recollia aquests elements amb
algunes aportacions propies. Finalment hem continuat amb la recerca de les

caracteristiques basiques en el Guernica.

% Tankard, A. D. (1984). Picasso's Guernica after Rubens's Horrors of war: a
comparative study in three parts-iconographic and compositional, stylistic, and
psychoanalytic. Philadelphia: Art Alliance Press. Pag. 29.
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En aquesta recerca hem vist que Picasso, el mateix dia que comencava els primers
esbossos del quadre, estava pensant en termes propis de la mitologia classica i hem

vist recollits el casc, la llanca i l'escut.

Finalment hem vist també que Picasso recull I'espai de I'escut amb elements grafics
molt similars (el cercle amb el puny tancat), perd que introdueix aspectes que
probablement mostren la intenci6 de modificar el sentit general. En aquest mateix
sentit hem vist com I'esbés que identifiguem com Ares esta representat caigut al terra i

derrotat.

Pero aquesta analisi s’ha completat introduint la relaci6 amb els temes de l'ull i la
mirada. Amb aixo la versié definitiva del Guernica ens ha portat a introduir un nou
element mitoldgic inesperat i a plantejar la possibilitat que el mite de Medusa pugui

vincular-se al quadre de Picasso.

En conjunt veiem materials iconografics comuns perd podem sospitar una intencio que
evoluciona al llarg del procés de creacié del Guernica. En aquest procés la primera
intencié de Picasso és mostrar la derrota de la guerra. Tot i aixi, a la versi6 definitiva
Picasso modifica substancialment la situacié d'alguns aspectes importants que podrien

indicar una modificacié del missatge que volia transmetre amb la seva obra.

En qualsevol cas totes aquestes conclusions han de considerar-se provisionals a falta
de l'estudi dels altres aspectes que s'estudiaran en els segiients capitols. Cal destacar
només que, segons el que hem vist fins ara, Ares va deixar la seva petjada en el

Guernica acompanyat, sorprenentment, per la Gorgona Medusa.
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4.2.2 Afrodita

4.2.2.1 Introduccio

En aquest capitol analitzarem la figura d’Afrodita, la deessa de I'amor. Tal com hem fet
en el capitol anterior amb Ares, aqui cercarem les principals caracteristiques d’aquest

mite i estudiarem el paper que desenvolupa en els dos quadres que estem comparant.

En el mon classic Afrodita és, com ja hem dit, la deessa de I'amor. Es també la
personificacio i I'antropomorfitzacié de I'amor com a for¢a ordenada de la propagacio
gque assegura la conservacio i la renovacié de la espécie humana. La seva figura
representa també la bellesa i la feminitat cobejables. Sovint es relaciona amb una
antiga divinitat semitica, Astarte-Istar, degut a que en els textos micénics no s'esmenta

una divinitat d'aquest tipus.

Alguns dels mites en que apareix aquesta deessa han tingut una importancia capdal a
'antiguitat classica i en la historia de 'art del mén occidental. Aixi, per exemple, és
molt coneguda la historia segons la qual Afrodita guanya Hera i Atena en el judici de
Paris i genera el motiu llegendari de l'inici de la guerra de Troia. La representacié del
judici de Paris és un dels mites més habituals de la pintura europea, que ha permeés

mostrar I'evolucié de I'ideal de bellesa femenina.

4.2.2.2 Ladeessade l'amor en els textos classics

El contacte directe amb els textos classics ens permetra ara apropar-nos a algunes
caracteristiques basiques d'aquesta deessa. Tal com vam fer en el cas d'Ares

comengarem per analitzar els himnes homérics. A I'Himne X?’ podem llegir:
Jo cantaré Citera, nada a Xipre, que als homes
doéna regals emmelats; la seva fag cobejable

sempre somriu, i ens és com una flor seductora.

També podem fixar-nos en I'Himne Ve % :

%" Balasch, M. (1974). Himnes homérics. Barcelona: Curial. Pag 73.
% |dem pag. 59.
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Conta’m, oh Musa, els treballs de la molt daurada Afrodita,
de Cipris, que un dolg desig en els nimens desvetlla,

i senyoreja també els llinatges dels homes que moren,

els ocells nats de Zeus i totes les feres sens nombre,

ja sigui aquells que sén nodrits pel mar o la terra,

que a tots atreuen els fets de Citera, de bella corona.

Aquest text situa el naixement d’Afrodita a Xipre. Aquest naixement, d'altra banda
tema recurrent en la historia de I'art, esta recollit també a la Teogonia d'Hesiode® on
s’explica com Afrodita va néixer de I'emasculacié d'Ura. Cronos castra el seu pare i
llenca els genitals al mar. De I'escuma blanca va néixer Afrodita (afros en grec significa
escuma), que va ser portada a Citera i després a Xipre. Per aixd rep l'epitet de

philommedes, 'nascuda del semen del déu'.

En el moén classic Afrodita és l'esposa d'Hefest tot i que estimava Ares. Hefest els
sorprén i els tanca dins una xarxa d'or, fet que provoca la riallada dels altres déus, com
comenta I'Odissea®. Aquesta imatge es reprodueix també de forma recurrent en
multitud d’obres d’art.

La relaci6 amb Ares no es limita a aquest esdeveniment i de la seva relacié , segons
explica Hesiode a la Teogonia®, van néixer Fobos (la por), Deimos (el terror) i
Harmonia, esposa de Cadmos, fundador de Tebes. Aixi es pot considerar Afrodita com

mare de la raca tebana, com recorda Esquil a Els set contra Tebes®.

També mereix un comentari algun aspecte relacionat amb aquest mite recollit a la

lliada. En el cant xiv es comenta la funcié del vel d’Afrodita®s:

% Hesiode (1999). Teogonia. Els treballs i els dies. Barcelona: La Magrana. 190. Traduccié a
carrec de Joan Castellanos.

% Homer (1998). L'Odissea. Barcelona: La Magrana. 8266-366. Traduccié a carrec de Joan
Alberich.

® Hesiode (1999). Teogonia. Els treballs i els dies. Barcelona: La Magrana. 934-8. Traducci6 a
carrec de Joan Castellanos.

%2 Esquil (1934). Tragédies. Barcelona: Fundacié Bernat Metge. Traducci6 a carrec de Carles
Riba.

* Homer (1999). La lliada. Barcelona: La Magrana. Cant xiv p. 318. Traduccié a carrec de Joan
Alberich.
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“Va parlar, i es va deslligar del pit la cinta brodada, de diversos colors, on tenia preparats tots
els encisos: hi havia I’amor, el desig, el tracte intim i la seduccio, que fan prendre el senderi als

qui tenen els pensaments més assenyats”.

Aquest vel acompanya sovint les representacions artistiques de la deessa i també

tindra un espai en la comparacié amb el Guernica.

En resum, hem vist una seérie de caracteristiques d'aquest personatge com les
circumstancies del seu naixement i la seva relacié amb alguns elements com les flors,
els ocells o el vel que utilitza. També hem de considerar la complexa relacié d’Afrodita

amb Ares.

4.2.2.3 Ladeessade l’amor en el Renaixement i el Barroc

Els mites de I'antiguitat classica s’han continuant llegint al llarg dels segles i en cada
moment historic s’ha desenvolupat una visié diferent sobre cada relat. En aquest sentit
els mites cobren vida i continuen evolucionant més enlla de la propia antiguitat. El
Renaixement i el Barroc van obrir en aquest sentit una porta a noves interpretacions

del classicisme respecte el mite d’Afrodita.

A I'Edat Mitja Afrodita va ser vista en els seus aspecte més desfavorables. Aixi ho
podem comprovar, per exemple, en la Psychomachia, un text de Prudenci del segle V
d.C. Aquesta obra és un tractat sobre la lluita entre la virtut i el vici i, en aquest context,
Afrodita és el simbol de la pecaminositat. Fins i tot es pot considerar com una
personificacidé de la lascivia. Aquesta visi6 medieval de la deessa s’ha de matisar amb
la seva visi6 com una personificacido de I'amor a partir dels temes procedents de

I'Antiguitat, especialment a les novel-les i la poesia goliardesca.

La visi6 de la deessa de I'amor es transforma substancialment en el Renaixement i la
vinculacié amb el vici i la lascivia ja no és tan evident. Ocupa un espai diferent, adaptat
a la nova visié del mén i de 'home que s’imposa en aquell moment historic. D'altra
banda la figura de Venus pot tenir diferents significats al-legorics, sovint en

representacié amb Cupido o el mateix Mart.
En general existeixen molts temes de la historia de l'art relacionats amb la

representacié d’Afrodita. Com hem comentat abans és molt habitual la representacié

del judici de Paris, pero també es objecte de representacio el lliurament de les armes a
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Enees o les seves relacions amb Adonis. Alguns d'aquests temes son relats mitics
amb origen en el moén greco-roma, mentre d'altres sén invencions del Renaixement i el
Barroc. Aixi, per exemple, en els Paisos Baixos es troben moltes representacions de la
maxima de Terenci: "Sine Cerere et Libero friget Venus" (sense menjars i vi es refreda

l'amor).

Ara analitzarem la manera d’entendre la relacid entre Ares i Afrodita poc abans de
'época de Rubens per entendre el seu punt de partida. Tenim un exemple molt

conegut en una obra ben coneguda de Botticelli (1444-1510) conservada a la National

Gallery de Londres i titulada, senzillament, Venus i Mart.

En aquesta imatge veiem Venus al costat de Mart amb les armes del déu de la guerra
convertides en joguines ocasionals. Venus ha aconseguit, si més no temporalment,
apaivagar el furor violent del seu amant que roman adormit al seu costat. Aquesta és
la caracteristica de la representacié de la deessa en aquest moment historic: Venus

desenvolupa un paper positiu dominant el caracter destructiu de Mart.
Veiem un altra exemple de la mateixa idea en un quadre de Piero di Cosimo (1462-

1521) titulat Venus, Mart i Amor de I'any 1505 i conservat en el Gemaeldegalerie,

Staatliche Museen de Berlin
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Queda clar que aqui es repeteix la mateixa idea: la forca de I'amor com a contraposicio

a la forca de la guerra. Aquest aspecte del mite juga un paper essencial en el quadre
de Rubens.

4.2.2.4 Larepresentacio de Venus a Les conseqiencies de la guerra

Rubens pren la imatge de Venus que acabem de veure per mostrar una idea ben

t34

concreta en el seu quadre. A la carta que ja hem comentat™ ens diu que "[Mart] para

poca atencié a Venus, la seva amant, que acompanyada pels seus Amors i Cupidos
intenta amb caricies i abracades retenir-lo". Aixo ens ofereix una idea ben clara del
simbolisme d'aquesta figura mitologica en el conjunt del quadre. Venus intenta evitar la
guerra. Amb aixd Rubens manté una visi6 de la deessa propia del seu moment historic

i allunyada de la visié medieval i de la mateixa visio classica.

En aquesta representacié de Venus veiem una dona jove®® que intenta retenir el
personatge de Mart. Practicament despullada, du Gnicament una corona i un vel. Hem
de recordar ara que aquests son alguns dels elements dels que haviem fet esment
abans, comentant els himnes homeérics. En aquest sentit Rubens si que recull

fidelIment els textos classics.

* Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edicid i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.

* Rubens va utilitzar com a model per aquesta figura mitologica la seva segona esposa, Héléne

Fourment. De fet aix0 va ser practica habitual del pintor com podem observar, per exemple, en
el guadre Les tres gracies, conservat en el Museu del Prado de Madrid.
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Tot i aixi cal remarcar que la Venus de Rubens sembla fracassar alla on la Venus de
Botticelli havia tingut éxit. Tot indica que Mart continuara el seu cami malgrat els
intents de la deessa de I'amor.

4.2.25Venus i el Guernica

Ara farem una comparacio entre la figura de Venus en el quadre de Rubens i la imatge
del quadre de Picasso. Comencarem per la versié definitiva; després veurem un
significatiu estat provisional fotografiat per Dora Maar i, finalment, farem esment
d’alguna altra obra de Picasso necessaria per una comprensio plena del Guernica. En
una primera aproximacié podem constatar la similitud entre la representacié de les

dues figures.

Rubens, P.P. Les consequéncies de la Picasso, P. Guernica fragment)
guerra (fragment)

En ambdos casos veiem una dona quasi despullada que s'apressa cap al centre del
quadre amb la intencié aparent d'evitar la destrucci6. Abans hem fet esment del vel
d’Afrodita. Es important remarcar la representacio del vel en la figura de Picasso i que,
com ja hem vist, era una caracteristica recollida a la lliada. Picasso també recull
aquesta representaci6. D’altra banda la figura del Guernica també té el cap envoltat
per un triangle que podria comparar-se a una corona i recordar, d'aquesta manera, a

Citera, de bella corona. En conjunt podriem pensar que Picasso no només copia la
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situacié del personatge dins del quadre siné també alguns dels detalls de la seva

representacio.

La Venus de Rubens adreca la seva mirada cap a Mart. La de Picasso mira cap a la
bomba que esclata i que en el capitol anterior hem relacionat amb I'escut d'Ares. Una

linia obliqua reforca el sentit d'aquesta mirada.

La Venus de Rubens intenta retenir Mart amb els bragos. Per contra, els bragos de la
figura de Picasso cauen cap al terra. Aquesta disposicid, que podria semblar una
diferéncia, modifica el seu sentit si recordem la hipotesi del guerrer caigut
desenvolupada en el anterior capitol. Venus adreca els seus bracos cap al lloc on és
Mart.

Ja coneixem la importancia de les fotografies dels estats provisionals del Guernica de

Dora Maar per conéixer el sentit del Guernica. Analitzem ara aquesta fotografia:

-

A diferéncia de la versié definitiva aqui veiem dues dones ocupant el mateix espai.

Una ha caigut i el seu cap esta coronat per una flor mentre un colom estripat és al seu
costat. La dona caiguda al terra du el vel que a la versié definitiva utilitza la dona
aixecada. Aquestes dues dones ocupen un mateix espai i finalment es fusionen en un
sol personatge en la versio definitiva. Recordant les hipotesis del capitol anterior

podem pensar que Venus derrotada jeu al terra al costat de Mart derrotat.
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Aquesta imatge amb el déu de la guerra i la deessa de I'amor caiguts i derrotats té un
precedent en el mén classic. A la lliada podem veure com, després de la derrota
d'Ares per Atena, quan Afrodita vol ajudar el déu de la guerra, Hera adverteix el fet i
diu®®:

“Alerta, filla de Zeus portador de I'égida, Infatigable, aquesta mosca de gos s'enduu un altre
cop Ares, I'estrall dels mortals, de la lluita cruel entre la batussa. Aixi, doncs, persegueix-la.

Aixi va parlar, i Atena s'hi va llancar al darrere, mentre se n'alegrava en el seu cor. Tot
escometent-la, li va colpir el pit amb la ma robusta. Alli mateix es desferen els genolls i el cor
d'Afrodita. Tots dos van quedar estesos a terra, nodridora de molts, i Atena, vantant-se'n, va dir
aquestes paraules alades: 'Tant de bo ara estiguessin aixi tots els protectors dels tirans, quan
lluiten contra els argius armats amb cuirassa, tan agosarats i temeraris com Afrodita, que ha
vingut a ajudar Ares oposant-se al meu furor. D'aquesta manera nosaltres ja fa temps que

hauriem posa fi a la guerra, destruint la ben bastida ciutadella d'ilion™.”

Aquesta hipotesi també es veu reforgcada si observem una altra obra de Picasso
realitzada simultaniament a I'obra que ens ocupa. Pocs mesos abans d'iniciar el
Guernica, entre el 8 i 9 de gener de 1937, Picasso va comengar l'aiguafort ‘Somni i
mentida de Franco’. Aquesta obra és una espécie d'historieta muda o "al-leluia” feta en
dues parts de nou vinyetes cadascuna. Cada requadre sembla descriure
al-legoricament alguns dels aspectes de la sublevacié militar, amb una critica incisiva a
manera de pamflet. Va ser elaborada entre gener i juny de l'any 1937 i la seva

vinculacio amb el Guernica és molt clara.

* Homer (1999). La lliada. Barcelona: La Magrana. Cant xxi pag. 460. Traduccié a carrec de
Joan Alberich.
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En la segona i tercera casella de la segona planxa veiem la imatge d’'una dona

estirada o caiguda i un cavall també caigut al terra. Es fa inevitable en aquest punt

plantejar la hipotesi de la inspiracié en la parella Venus-Mart, sigui des del punt de

vista de Botticelli o el de Rubens.

La similitud amb Venus és facil de veure pero, en canvi resulta una mica més

complicat trobar Mart en la figura del cavall. Tot i aixi si ens fixem bé en la zona del coll

i amb un petit gir podem trobar la imatge del home barbat descrit a Les conseqiiencies

de la guerra.

té un sentit univoc.

Malgrat la dificultat per
esbrinar si  aixo és
Unicament un efecte
casual, a partir daqui
podem tornar a
glestionar el
simbolisme del cavall,
dintre de la consideracié
general de que cap

element del Guernica no
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En qualsevol cas el personatge de la dona caiguda va desaparéixer en la versié
definitiva del Guernica. Novament podem pensar que el sentiment de Picasso es va

transformar en les setmanes que va utilitzar per elaborar la seva obra.

Perd podem concloure que Rubens i Picasso coincideixen en alguns aspectes cabdals
de la representacié d’aquest personatge. Hem vist una dona que s'apropa cap a l'eix
central del quadre amb la intencié d'evitar la destrucci6. Rubens ens diu
expressament que es tracta de la deessa de I'amor. Picasso, per la seva banda, no va

explicitar en cap moment les seves fonts.

L'analisi dels estats provisionals del Guernica ens pot fer pensar que Picasso va tenir
momentaniament la idea de representar aquest personatge d'una manera diferent: una
dona caiguda al terra i derrotada. Podem parlar aqui d'una Venus derrotada al costat

del personatge que en el capitol anterior haviem identificat com Mart derrotat.

De tot el que hem vist podem concloure que Picasso pensa en una Venus derrotada
que contempla impotent la destruccié. Per contra segons Rubens Venus és una de les
dues forces contraposades que envolten Mart. Vist aix0, el segiient pas sera analitzar

I'altra forga.
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4.2.3 Al-lecto

4.2.3.1 Introduccio

Hem vist que en Les consequéncies de la guerra Ares esta envoltat de dues forces
oposades que volen arrossegar-lo. Ja hem parlat d'una d'elles en el capitol anterior.
Ara analitzarem l'aspecte oposat, és a dir la forca que vol portar Ares cap a la
destrucci6. Comencem per recollir les paraules de Rubens a la carta adrecada a
Justus Sustermans®’ on s'explicita la identitat d’aquest personatge: "Per I’altra banda,
Mart es arrossegat per la Furia Al-lecto, amb una torxa a la ma". A primera vista la
comparacié amb el Guernica sembla senzilla des d’'un punt de vista iconografic, pero

sera molt més complicada si pensem en el diferent paper que juga cada imatge en el

conjunt del quadre.

Rubens, P.P. Les consequéncies de la guerra Picasso, P. Guernica (detall)
(detall)

El caracter positiu del personatge de Picasso contrasta amb la figura d’Al-lecto en el
quadre de Rubens. A qué es deu aquesta transformaci6? Al llarg d’aquest capitol
cercarem la resposta a aquesta qiestido de la ma, en aquest cas, de les Tragedies
d’Esquil. Perd abans farem esment breument d’algunes obres dels dos artistes que

també podrien tenir una relacié6 amb aquest tema.

La representacié que fa Picasso d’'una dona amb una torxa a la ma que il-lumina
I'escena no és un personatge nou en l'imaginari d’aquest artista. Veiem també aquesta

imatge de la Minitauromaquia:

¥ Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edicio i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn .
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Aqui veiem molts dels elements
que configuren el Guernica.
Aleshores es planteja una questié
important: quina és la font
d'inspiracié del personatge del
Guernica? Podem mantenir la
comparaci6 amb Rubens i les

erinies o hem de defensar la

inspiracié en limaginari personal

de Picasso? Segurament la
resposta a aquesta qiiesti6 no sera Unica. Es evident que, a partir d'aqui, podem
arribar a conclusions ben diferents. Perd sempre hem d'admetre que les fonts

d’inspiracio poden ser diverses i simultanies.

També en el cas de Rubens
podem trobar altres obres amb una
intencié pacifista on apareixen
personatges amb torxes. Aquest
és el cas d'aquesta obra que porta
per titol "Minerva defensa la Pau
davant Mart". Aquest quadre va
ser un present per al rei Carles |

d'Anglaterra com a mostra de bona

voluntat de la missi6 diplomatica

de Rubens l'any 1629. Aqui veiem un personatge amb una torxa que il-lumina
l'apropament d'uns infants. Tot aixd mentre la Pau alleta un nen, Pluto, déu de la

riquesa i un satir recull els fruits de la prosperitat.

Pero per aconseguir una analisi ben estructurada haurem de comencgar per les fonts
del propi Rubens. En aquesta linia hem de tornar a la tradicid i als textos classics més
importants respecte aquest mite, tot i que abans farem un petit paréntesi per conéixer

la representacio artistica de les erinies.
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4.2.3.2 Les representacions de les erinies i les furies.

L

T40.3 The Erinyes & Orestes

Les furies, que ocasionalment sén
representades amb ales, duen per
cabells serps. A les mans porten
fuets o torxes. El relat d'Orestes
perseguit per les erinies després
de l'assassinat de la seva mare
Clitemnestra, ha estat representat
amb molta freqiiéncia. Un bon

exemple s6n una série de

Museo Archaeologico Nazionales de Napols 380 a.C. | ceramiques conservades en el

museu del Louvre. També es

poden trobar les erinies representades adormides a Delfos, en el santuari d'Apol-lo en

una cratera conservada també en el museu del Louvre datada el 380 a.C. També una

ceramica d'Argos ens mostra aquestes deesses en pau i anomenades Eumeénides en

la dedicatoria del relleu.

A la modernitat sén figures poc
representades. Es freqlient que,
guan es produeixen, aquestes obres
modernes derivin del resso de la
Divina Comedia. Aquest és el cas de
Botticelli (1490), Flaxman (1792) i
W. Blake (1824-1827)%. Daltra
banda, també en el quadre de
Bouguereau reproduit aqui trobem la
imatge de les erinies en una imatge
molt propera a l'obra de Rubens:
una dona mig despullada, amb una
torxa a la ma, levitant sobre el terra i

turmentant la seva victima. Podem

Bouguereau, Adolphe-William Orestes perseguit per
les Furies (1862)

* Moormann, E.M. i Uitterhoeve, W. (1995). De Acteén A Zeus: temas sobre la mitologia
clasica en la literatura, la musica, las artes plasticas y el teatro. Madrid: Akal.

58




Xavier Luengo Filgueiras - Treball final de carrera

establir un paral-lelisme amb Les Conseqiiéncies de la guerra tot i que la figura de

Mart no resulta turmentada sind recolzada en la seva tendéncia natural.

Al-lecto apareix al cant IX de la Divina Comédia de Dante. Al bell mig de I'infern l'autor

italia reconeix aquests personatges>’:

“I veig, com bracejat dalt d’una trona,
tres Faries infernals, que amb sang i plors
mostren uns membres i uns posats de dona.

Cenyeixen hidres verdes el seu cos,
I escurgons i serpents de gruix i fines,
Formen al cap la cabellera atrog.

I ell, coneixent les famules mesquines
De la reina del plany i la foscor.
‘Guaita’ em diu, ‘les feréstegues Erinies!

Megera és la que veus en el canto
De I’esquerra; a la dreta Al-lecto plora;
Tisifone és al mig vessant brad’.

Amb les ungles al pit, totes alhora
Esgarrapant-se feien tabal,
Que d’ell em vaig posar ben a la vora.

‘Vine, Medusa, que el farem d’esmalt!’
Clavant els ulls a dins, cridaven elles.
‘Com no venjarem de Teseu I’assalt?”

Perd aquestes feréstegues erinies tenen el seu origen molt abans. Cal, una vegada

meés, tornar a l'antiga Grécia.

4.2.3.3 Les erinies i les faries en el moén classic

Les erinies a la Grécia antiga, anomenades faries en el mén roma, eren deesses de la
venjanga, éssers infernals que persegueixen implacablement les seves victimes,
habitualment els assassins, als que feien embogir. Els romans les anomenaven també,
com eufemisme, les Terribles (Dirae). En el moén grec, com recollia Dante, es
distingien tres erinies: Al-lecto, Mégera i Tisifone. Totes van néixer de la sang d'Ura i,
com ja hem vist, amb aquest naixement tenen una relacié6 amb Afrodita com dos pols

oposats amb un origen coma.

* Dante Alighieri (1986). Divina Comédia. Barcelona: Edicions 62. Cant Ix 37 i ss. Pag. 54.
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Sorprenentment després de satisfer el seu desig de venjanca poden esdevenir
deesses benefactores, les Euménides. Aix0 succeeix, per exemple, després que
Apol-lo i Atena van assumir la defensa d'Orestes, assassi de la seva mare. Aquest

relat constitueix 'argument de I'Orestiada d’Esquil*

. Aquesta obra és una trilogia que
en la seva primera part, anomenada Agamémnon, relata el retorn d’aquest heroi,
després de la presa de Troia, a Argos on la seva dona Clitemnestra té un amant amb
el qual comparteix el poder, Egist. Entre els dos maten Agamémnon invocant com a
justificacié el crim comes anteriorment en la persona de la seva filla Ifigénia i el retorn
amb una de les filles de Priam, la profetessa Cassandra, com a concubina. A la
segona peca, Les coefores, es relata el retorn d’Orestes que mata els assassins del
seu pare. Finalment la tercera part, Les euménides, planteja la purificacid d’'Orestes,
ordenada per Apol-lo. El procés d’aquesta purificacié el porta a recorrer un llarg cami
des del santuari de Delfos fins al temple d’Atena. Quan arriba el moment les erinies
venjatives, que el perseguien per fer-li pagar el crim, esdevenen eumeénides, deesses

protectores, juntament amb Atena, de la ciutat d’Atenes.

Aquesta transformacié té especial importancia quan comparem I'aspecte del
personatge en el quadre de Rubens i el seu paral-lel en el Guernica. Abans d’analitzar
aquesta questié un primer aspecte interessant és el tema, plantejat pel personatge
d'Orestes, del motiu pel qual no van turmentar Clitemnestra per I'assassinat
d’Agamémnon. Les propies erinies responen que, en aquest cas, no era un crim de la
mateixa sang i, en consequéncia, aquest crim no entra dintre de la seva consideracio.
Fent una extrapolacié podem plantejar una guerra civil com un enfrontament de la
mateixa sang que, d’aquesta manera, ofereix un espai pel desenvolupament de la

funcio de les erinies.

4.2.3.4 Al-lecto en Les consequéncies de laguerra i en el Guernica.

Rubens representa Alllecto amb una torxa a la ma, igual que en el quadre de
Bouguereau que hem vist abans. El fet més rellevant d'aquest personatge, tal com
queda reflectit en el quadre de Rubens, és la seva contraposicié al personatge

d'Afrodita. Totes dues forces intenten arrossegar Mart, cadascuna en un sentit diferent.

“ Esquil (1934) Tragédies IIl. Barcelona: Fundaci6 Bernat Metge. Traducci6 a carrec de Carles
Riba.
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En aquest sentit el plantejament del Guernica és completament diferent. En aquest cas
el personatge d'Al-lecto no queda reflectit en un mirall, com passa amb la resta de
personatges. Simultaniament el seu aspecte i la seva funcié dintre del quadre queda
totalment modificat. Aqui sembla col-laborar amb Venus i no es produeix la

contraposicié dels dos personatges.

Cal recordar, perd, que hem parlat abans de la imatge d'un Ares derrotat i caigut.
També hem comentat la conversid de les erinies després d'aconseguir el seu objectiu.
Seria possible a partir d’aquestes consideracions fer una interpretacio en la linia de
considerar que, després de la mort d'Ares, Al-lecto ha esdevingut una forga positiva.
Des d'aquest punt de vista podem fer una nova interpretacio del primer esbés del dia 1
de maig. Ares ha mort, la venjanca s'ha complert i una nova Espanya neix, més
espiritual, a partir del cos agonitzant del vell cavall. Aquesta és una possible lectura:

Picasso, des de la rabia, conjura la venjanc¢a i confia en un futur diferent.

Pero I'aspecte realment important és la modificacié que Picasso va fer respecte el
quadre de Rubens. Seguint els escrits classics aquest personatge de Picasso ens
ofereix un sentit novetds que entronca, sense cap mena de dubte, en la transformacio
gue ja va relatar Esquil. Podriem dir que entre la representacié6 d'Al-lecto a Les
conseqliéncies de la guerra i la del Guernica hi ha la mateixa diferéncia que entre les

erinies i les euménides segons el mite classic.

En el tram final de la Orestiada la deessa Atena argumenta per aconseguir la
conversié de les erinies en deesses protectores i benefactores. Després d’aconseguir
aquest objectiu les deesses de la venjanca, ja transformades, fins i tot arriben a fer un
auténtic al-legat contra el conflicte civil*":

“Que mai la Discordia, insaciable de miséries, en aquesta ciutat —jo prego- no brami! Que la
pols abeurada amb la negra sang dels ciutadans, en la seva ira, per fer-se pagar les matances,

no s’aferri a represalies que s6n la ruina de la Ciutat!”

Després de dos mil cinc cents anys aquestes paraules continuaven plenes de sentit en
el moment de pintar el Guernica. No podria existir un resum més reeixit del quadre de
Picasso. Sembla que el pintor malagueny demana la transformacié de les erinies en

euménides com si fes seu el comentari que Carles Riba feia I'any 1934 en la

“t Esquil (1934). Tragédies IlI. Barcelona: Fundacié Bernat Metge. Traducci6 a carrec de Carles
Riba. Pag. 172.

61



Xavier Luengo Filgueiras - Treball final de carrera

introduccié a les Trageédies d’Esquil*%: “A través de la lluita i la reconciliacio es progressa
cap al bé: aquesta llei, el poeta la sent viva per a les divinitats i per als homes; en el seu

pensament, ella presideix I’evolucid incessant cap a un millor futur”.

4.2.4 LaFamila Pesta

L’extrem dret del quadre de Rubens esta ocupat per uns personatges que es podrien
relacionar per la seva disposici6 amb Al-lecto. Segons les seves propies paraules®:
“Per I'altra banda, Mart es arrossegat per la Fuaria Al-lecto, amb una torxa a la ma. A
prop hi ha monstres personificant la Pesta i la Fam, aquells inseparables companys
de la guerra”. Malgrat estar situat a I'extrem del quadre aquests personatges estan
vinculats a les forces centrals i, molt concretament, es vinculen a la forca que

arrossega Mart cap a la destruccio.

En un sentit general es podria considerar que sén personatges relacionats amb el déu
Ares. Tal com diu el mateix autor sén companys inseparables de la guerra. Perd en
aquest cas no tenim una referéncia clara que estableixi una relacié documentada amb
la mitologia classica. Amb més garanties podem cercar una relacié en una altra de les

fonts que van conformar el pensament de Rubens: el Nou Testament.

A I'Apocalipsi de Sant Joan podem llegir** [Ap. 6 1-8]:

“Després, quan I'Anyell va obrir el quart segell, vaig sentir la veu del quart vivent que cridava:
Vine!

| vaig veure que hi havia un cavall de color cendrés. El seu genet s'anomenava la Mort, i anava
acompanyada del seu reialme. Li van donar potestat sobre la quarta part de la terra, perqué

matés amb I'espasa, la fam, la pesta i les besties ferotges.”

Rubens parla de la fam i la pesta, probablement inspirat en aquest fragment del nou
Testament. En la seva representacié Picasso afegeix el cavall que faltava per

completar I'escena.

2 Esquil (1934). Tragédies IlI. Barcelona: Fundacié Bernat Metge. Traducci6 a carrec de Carles
Riba. Introduccié p. xviI.

“3 Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edicid i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.

4 Associaci6 Biblica de Catalunya, Editorial Claret i Societats Bibliques Unides. Recurs en linia.
<http://www.abcat.org/bci/ > [Data de consulta 17/12/2005]
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En relaci6 amb el Guernica cal fer esment que aquest personatges monstruosos

ocupen el mateix espai que el toro de Picasso, en la imatge reflectida del quadre tal

com la estem estudiant.

Rubens, P.P. Les consequeéncies de la Picasso, P. Guernica (detall)
guerra (detall)

Es evident que el toro de Picasso té moltes més referéncies i ocupa un espai important
en la iconografia personal de Picasso. En aquest cas només vull plantejar, que també
en l'estudi d’aguest personatge trobem l'evidéncia de la similitud de la disposicio

iconografica dels dos quadres.
Aixi acabem Tl'estudi de Il'eix central dels dos quadres. En el segiient capitol

analitzarem la representacio de les victimes, abans de passar a les conclusions

definitives.
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4.3 Les victimes

4.3.1 Harmonia

Rubens en la carta adrecada a Justus Sustermans que ja hem comentat diu*®: “Al

terra, d’esquena, jeu una dona amb un llaut trencat, representant I’Harmonia, que és

incompatible amb la discordia de la guerra”.

La primera qlestié consisteix en esbrinar si Rubens es refereix al personatge mitic o

vol reflectir una personificacio, semblantment al cas d'Europa estudiat anteriorment.

Aquesta reflexid ja va quedar recollida en un capitol anterior, seguint el plantejament

d'E. H. Gombrich?®. En qualsevol cas es convenient conéixer les arrels d'aquest

personatge mitic i les caracteristiques de la seva representacié artistica en época de

Rubens.

Theodor van Thulden
Flemish Harmoniai Matrimoni (1652)
Museu Reial de Belles Arts, Brussel-les

La llegenda tebana ens presenta Harmonia
com a filla d'Ares i Afrodita i, d'aquesta
manera, es relaciona amb els altres

personatges del quadre.

En el segle xvil era habitual la preséncia del
llatt en | representacié d'Harmonia. Aquest
instrument és d'origen oriental, cordofon
compost i sense cordal. Va ser molt utilitzat
entre els segles xv i xvil. En aquest quadre
de Theodor van Thulden, el deixeble de
Rubens del que ja haviem parlat en capitols

anteriors, podem veure un exemple ben clar.

Aquest personatge no té un reflex clar en el
Guernica per0 podem trobar una possible
vinculacio6 a partir dels elements que

acabem de comentar.

> Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edicid i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.
4 Gombrich, E.H. (2000). Imagenes simbdlicas. Madrid: Debate.
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Com ja hem dit aquest personatge no apareix en el Guernica de Picasso. Tot i aixi, tal

com assenyala Alice Tankard, es pot veure un resso del llaiit en la falda de la mare.

Rubens, P.P. Les consequéncies de la guerra Picasso, P. Guernica (detall)
(detall)

D'aquesta manera el llalit estableix un vincle simbolic entre el Guernica i el quadre de

Rubens i planteja novament la preséencia del relat mitic.
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4.3.2 La mare amb el fill mort

La mort dels innocents és probablement el fet més colpidor de la guerra i una mare
amb el seu fill mort és una de les imatges que pot expressar amb més claredat els
horrors de la guerra. Tornant una vegada més a les paraules de Rubens*’: “També hi
ha una mare amb el seu fill als bracos, indicant que la fecunditat, la procreacid i la

caritat es frustren amb la guerra , que tot ho destrueix i corromp.”

Aquesta imatge és un dels aspectes on la semblanc¢a dels dos quadres que estem

estudiant és més evident.

Rubens, P.P. Les consequéncies de la guerra Picasso, P. Guernica (detall)
(detall)

Picasso va desenvolupar aquest tema en multitud d'estudis previs i esbossos,
expressant de forma ben clara el caracter atemporal d'aquesta representacié. De fet
Picasso continua desenvolupant el personatge de la dona que plora fins octubre del

1937. Es diu molt sovint que aquest personatge esta inspirat en Dora Maar.

“" Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edici6 i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn
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4.3.3 L’arquitecte

El quadre de Rubens queda tancat a I'extrem inferior dret per la figura d'un home mort
amb els bracos oberts. En la carta dirigida a Justus Sustermans podem llegir que“®: “es
pot veure un arquitecte caigut d’esquena, amb els seus instruments a la ma, per
mostrar que alldo que es construeix en temps de pau per I'ds i 'ornamentacié de la

ciutat s’enfonsa per la forca de les armes i cau en la ruina”. Queda clar, doncs, el sentit

gue Rubens volia donar a aquesta figura.

La comparacié d’aquest aspecte dels dos quadres presenta especials dificultats. En
una primera aproximacié trobem moltes similituds. En primer lloc, els dos personatges

ocupen el mateix espai, si considerem la imatge reflectida en un mirall.

D’altra banda, els dos personatges han caigut al terra i estan derrotats. Tots dos tenen

la ma esquerra oberta i la dreta amb un objecte agafat. Precisament en aquest punt és

“8 Rubens, P.P. (1991). The letters of Peter Paul Rubens. Evanston, lllionois: Northwestern
University Press. Edici6 i traducci6 a carrec de Ruth Saunders Magurn.
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on comenca la diferencia. El personatge de Rubens sosté una eina caracteristica dels
arquitectes i déna un sentit clar al seu personatge. Vol representar la capacitat de
construccié per 'ornament i I'is de la ciutat. Com diu Daniela Tarabra®® Rubens va
demostrar un gran interés per I'arquitectura i fins i tot va publicar I'any 1622 un llibre
d'il-lustracions arquitectoniques titulat "Palazzi moderni di Genova raccolti e designati
di Pietro Paolo Rubens". En aquest llibre volia mostrar que a Italia perdurava

l'auténtica simetria de I'arquitectura segons els canons de I'Antiguitat grega i romana.

El personatge de Picasso té a les seves mans, en canvi, una espasa trencada i, com
hem vist en un capitol anterior, tenim motius per pensar en una vinculacié6 amb el

personatge de Mart. També s'ha volgut veure sovint com el defensor mort.

En conjunt podem pensar que Picasso fusiona elements de forma lliure per expressar

la seva posicio davant del fenomen de la guerra.

4 Tarabra, D. (2004). Rubens, el inventor del barroco. Barcelona: Electa. Pag. 88.
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5. Més enlla del Guernica: els murals de Vallauris

Al llarg dels capitols anteriors hem fet esment dels murals de Vallauris. En aquesta
ciutat francesa l'any 1952 Picasso va acceptar el projecte de decorar una capella
secularitzada. Molt aviat va decidir el tema dels murals de La Guerra i La Pau dels que
ja hem fet esment. Picasso va intentar crear un "temple de la pau” on expressava la

confrontacié entre la vida i la mort treballant sempre amb un esperit laic.

Les preocupacions que Picasso havia mostrat en el Guernica tornaven a aflorar en
aquest moment. Com va dir ell mateix parlant d’aquesta obra®: “hi va haver mesos, anys
en que, com tothom, vaig esta obsessionat amb I’amenaca de la guerra, dominat per aquesta
angoixa, i de les ganes de lluitar contra I’angoixa havia nascut ja Matances a Corea. Aquest
quadre ha desconcertat, no ha agradat. Pero jo comenco a veure’l tal com és, i sé per que ha
sigut rebut amb astorament: encara no havia recomencat el Guernica, que era el que

s’esperava de mi.”

Es interessant ressaltar aqui el fet de que el mural de la guerra esta pintat,
semblantment al Guernica, de dreta a esquerra. En conseqiiéncia aqui es podrien

aplicar també els comentaris que vam fer en el tercer capitol del treball.

Molt probablement tampoc la influéncia de Rubens a I'obra de Picasso s’acaba amb el
Guernica. Abans ja hem estudiat alguns detalls d’aquest mural en el moment
d'analitzar la figura d’Ares. Recordem ara aquesta imatge del llibre obert, simbol de la
cultura i la
civilitzacio, trepitjat
pel peu de la guerra.
També cal recordar
com la imatge de
Medusa es pot
entreveure en

I'escut del guerrer.

%0 Léal, B. Piot, C. i Bernadac, M.L. (2003). Picasso Total. Madrid: Ediciones Poligrafa. Pag.
393.
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Picasso, P.
Vallauris.

(1951-57). Capella de

L'any 1957 Picasso afegeix als dos

murals contraposats una tercera

composicié amb una representacié dels

quatre continents convivint en pau.

del

colom de la pau, tan habitual en tota

Aquesta imatge utilitza I'element

'obra de Picasso i el conjunt és
caracteristic de l'estil del pintor malagueny
Vol

convivencia dels quatre continents i

en aquesta época. mostrar la
reclama la fraternitat multiétnica, que pot
considerar-se un dels valors propis de

finals del segle xx.

Ara bé, aquesta obra

ens deixa, com gairebé

sempre, alguna
pregunta oberta. En
aquests quatre

personatges l'artista vol
reflectir les quatre parts
del mén i la possibilitat
de la  convivencia
pacifica. Casualment, si
tornem a  Rubens,
trobem una obra que té
el mateix titol i que,
malgrat I'abisme formal
els

que separa,

expressa exactament la

Rubens, P.P. EIs quatre continents (1615)

Kunsthistorisches Museum, Viena.

mateixa idea. Aqui podem veure com les diferents races del mon

igualtat.

conviuen en pau i
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6. Conclusions

El primer objectiu d'aquest treball era fer una analisi iconografica acurada de Les
consegliencies de la guerra de Rubens analitzant els diferents elements mitologics que
recull aquesta obra i desenvolupant simultaniament una comparacié amb el Guernica
de Picasso. A partir d’aqui vam plantejar la hipotesi que la mitologia classica continua
sent un referent imprescindible per a I'estudi de 'art del segle xx. Aquest és el punt de

partida que després hem desenvolupat en detall.

Al llarg d'aquest treball hem estudiat els mites que va utilitzar Rubens en el moment de
pintar Les conseqiiéncies de la guerra, una obra realitzada al final de la seva vida amb
una intenci6 clara. Simultaniament hem vist la similitud amb el Guernica de Picasso en

cada element del quadre.

Hem passat pels mites d’Ares, Afrodita, Al-lecto, Medusa, Janus i Harmonia, entre
d’altres. En aquest cami hem vist com Ares, el personatge central del quadre de
Rubens té una preséncia en els esbossos del Guernica. També hem plantejat la
possible vinculacié d'altres relats mitics com el de Perséfone o el de la Gorgona
Medusa, en la versié definitiva del Guernica. D'altra banda el déu de la guerra esta
situat entre dues forces que pugnen per atreure'l al seu costat. Aquest idea té un
precedent molt clar en el disseny de les decoracions que el propi Rubens va dissenyar
per l'arribada a Anvers del Cardenal Infant Fernando. Tot aix0 ens ha portat a estudiar
els mites d'Afrodita i Al-lecto. En conjunt ha resultat ben palesa una relacio, directa o

indirecta, entre el Guernica i alguns relats classics.

Es un fet reconegut, com ja hem assenyalat, que Picasso va tenir moltes influéncies i
que fins i tot va ser practica habitual al llarg de la seva obra el gust de recrear obres
d’altres artistes. En aquest cas podem situar de forma preferent el casos de Velazquez
i Poussin. Aquests autors coetanis de Rubens posen en evidéncia l'interes de Picasso
pel segle xvil. Picasso era un estudios amatent, i fins i tot obsessionat, de la historia de

I'art.

Cal recordar el paper decisiu de la formacié humanista que va rebre Rubens i que va
conformar, no només el contingut de la seva pintura, siné la seva visié del mén. Els
anys viscuts a lItalia son probablement el punt clau d’aquesta formaci6. Malgrat les
enormes diferéncies en la situacio dels dos artistes, també Picasso va realitzar el seu

viatge a Italia durant I'any 1917 i va coneixer les fonts de l'art classic i el propi quadre
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de Rubens que hem estudiat. En aquell moment, en plena primera Guerra Mundial,

Picasso va tenir ocasi6 de veure per primera vegada aquesta obra.

Arribat aquest punt cal recordar el fet del canvi d'orientacié del Guernica respecte a
Les consequéncies de la guerra. Ja hem estudiat les motivacions i les conseqiiéncies
d’aquesta modificacié. Picasso, com artista i com a home que viu una situacié concreta
i colpidora, vol reflectir en el seu art la realitat que I'envolta i que I'interpel-la. En aquest
sentit el Guernica és com un mirall que mostra aquesta realitat immersa en la por i, pot
ser, en I'esperanga d’'un futur millor. Perd el Guernica no és només un mirall pel fet de
reflectir la realitat sin6 també per ser la imatge iconografica invertida del quadre de
Rubens.

La sorprenent similitud iconografica entre les dues obres ens ha de portar a acceptar
com a hipotesi més senzilla la relacié causal basada en la inspiracié directa de Picasso
en Les consequencies de la guerra. En la situacié concreta de la seva creacié i amb
molt poc temps per elaborar una obra que pretenia col-laborar en la defensa de la
legalitat republicana, Picasso va aprofitar un esquema compositiu que probablement
havia conegut vint anys abans durant la seva visita a Italia. D’altra banda, també cal
afegir el fet de que Picasso encara va utilitzar alguns elements del quadre de Rubens

en els murals de Vallauris en els anys cinquanta.

Rubens i Picasso sén dos artistes que fan un Us lliure dels elements que tenen a
I'abast del seu entorn cultural per construir una via per expressar una idea. Rubens té
a les seves mans tots els mites i llegendes que li va aportar la seva formacio
humanista. Per la seva banda Picasso era també un bon coneixedor de la historia de

l'art i, molt particularment, de l'art del segle xvii.

Aixi doncs, la principal conclusio del treball és que no es possible entendre plenament
el Guernica sense fer referéncia al quadre de Rubens. Perd aquesta conclusid, d'altra
banda ja defensada per Alice Tankard, s'ha de completar amb altres consideracions
importants. Aquesta autora centra el seu estudi en una analisi aplicada de les teories
freudianes i arriba a la conclusié que la base en la que Picasso estructura el Guernica

és un complex d’Edip no resolt.
El cami desenvolupat pel present estudi és molt diferent. Crec que hem aportat

arguments suficients per creure que, de la mateixa manera que Les conseqtiencies de

la guerra és una referéncia necessaria per entendre el quadre de Picasso, tampoc no
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es podria comprendre el quadre de Rubens sense endinsar-se en els mites, relats i
llegendes de I'antiguitat classica.

El resultat d'aquest sil-logisme sembla, aleshores, evident: per fer un estudi complert
del Guernica cal conéixer el mén classic. D'aguesta manera hem de concloure que la
presencia de la cultura classica en el mén contemporani €s un fet constatat que arriba
més enlla del que podriem pensar.
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