E:] En torno a las claves
reflexivas de René Magritte
_ (motivaciones lingiiisticas)

La aproximacién a la obra pictérica de René
Magritte provoca, en el fruidor de la misma, una
situacidn de continua sorpresa que le permite osci-
lar entre la. «identidad y propiedad» de las cosas
representadas al mas alld de su «percepciéon rela-
tiva». La yuxtaposicion de los referentes seleccio-
nados configuran una imagen mental que requiere,
en su andlisis plastico, un proceso de descodifica-
cion inmediato y racionalizado para llegar a los
significados. La ontogénesis de Magritte va a estar
condicionada por una depuracién y asimilacion de
los conceptos poéticos de artistas como Goemans,
Mesens, Nougué y Scutenaire, que le conducira al
paradigma de la «auténtica vida» que preconizaba
Rimbaud.

Ya en los afos que transcurren entre 1926 y 1930,
la obra de Magritte presentaba un cierto aspecto
de soledad que contrastaba con el enfoque un tanto
barroco de Max Ernst y Mir6. No hay un deseo
explicito de buscar efectos plasticos y, sin embargo,
al pintor le deslumbra, como a Dali, la belleza es-
maltada del objeto. Hacia 1932 y 1940, y de forma
muy especial en los diez Gltimos afos de su vida,
la técnica alcanza una mayor depuracidbn a favor
del objeto representado. El concepto formalizado,
ya responda a una plasticidad presentativa o deic-
tica, ya a una plasticidad narrativa, hard posible el
protagonismo sustantivo del «monema» visual. Muy
bien apuntard Léger (1) la acertada actuacién del
objeto en escena, tras la «muy suave» desaparicion
del «pobre hombren.

En una obra como «E! Mundo Perdido» (Galeria
Milano, Milan) 1929, si el nombre del objeto re-
emplaza a la imagen, quizd sea para abstraer en ese
paisaje imaginario la forma fénica de la pesadez
que implicaria su representaciéon icénica. El «PAY-
SAGE» englobador, sobre todo verde, abarca dos
grandes manchas blancas comunicadas entre si,
encerrando cada una de ellas los sintagmas:
1.°) «personage perdant la mémairen; 2.°) «corps
de femmen». Fuera del conjunto conceptual chumanoy,
se lee la palabra «chevaly. Tras nuestra lectura, la
visualizacién queda trascendida por la resonancia
connotativa del mensaje. En cierta manera el Pop-
Art se hace eco de esta manera de actuar con res-
pecto a la plasmacion fotografica del azar objetivo,
en obras como «Los placeres de la pintura» (1969)
de Jim Dine, y en la técnica del «comic» de Lichtens-
tein. Desde otra perspectiva Mir6 también utilizara
la grafia en el cuadro (por ejemplo, «Este es el
color de mis suefiosy: idem texto, y palabra «Photo»)
ya muy alejado de las estructuras y funciones de
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los «calligrammes» de Apollinaire, de la poesia visual
japonesa y de la poesia plastica de Décio Pignatari.
Magritte, «al partir de la plastica..., atisbaba lo que
podia resultar de la relacién entre palabras concre-
tas que poseen una gran resonancia... y las formas
que las niegan o que, al menos, no les correspon-
den racionalmente» (2). Si es cierto que «mediante
la pintura, como por otros medios, el surrealismo
no tiende, pues, a la belleza, sino —a lo que le parece
mucho mas urgente— al dominio, que hasta su
advenimiento estuvo prohibido del inconsciente y
de los suenos» (3), Magritte perfila sus composi-
ciones con la premeditacion de un planteamiento
contrastivo unas veces y analégico otras, que dis-
curre por los cauces del topico literario del «ser-
parecer». A Magritte, tampoco le serd ajena la for-
macién geométrica («La Voz de los Vientos», 1932,
«La Condicién humana», 1934; «Mania de grande-
zas», 1961), por lo que supone de estructura do-
minante en todos los ambitos, por su influencia
visual y psicolégica.

Gran parte de los fundamentos tedricos del su-
perrealismo corresponden a las realidades bésicas
del arte. «El arte no es simplemente irracionalidad,
es mas bien la interpretacién de la razén y la no
razén, un equilibrio dialéctico, una progresion légica
cuyo fin es un mundo transformado, un mundo de
fantasia, pero con esta caracteristica: «lo admirable
de lo fantastico es que ya no es fantastico: sblo
existe lo real» (4).

Si observamos detenidamente «La Voz de los
Vientos» (1932, Col., Guggenheim, Venecia) vere-
mos que el paisaje —simple y sin problematica
constructiva— presenta una linea de horizonte a 1/6
aproximado de la totalidad del cuadro. Sin tener
en cuenta las esferas centrales, la composicion se
encuentra en tos limites entre la «realidad subjetivay
de un paisaje concreto y la «realidad objetiva» de
un paisaje onirico. En su profundiaad, el horizonte
se manifiesta dilatado y difuso. En este escenario

(") Profesor Agregado de Lengua y Literatura Espafiolas
del {NB. «Alfonso X el Sabio» de Murcia.

(1) LEGER, F.: Funciones de la pintura. Ed. Cuadernos
para Didlogo. Madrid, 1969; pag. 135.

(2) BRETON, A.: £/ Surrealismo. Ed. Barral. Edic. Bol-
sillo. Barcelona, 1970; pag. 166. (Entrevista de A. Parinaud
a Breton). i )

(3) GUICHARD-MEILI, J.. Como mirar la pintura.
Ed. Labor. Barcelona, 1975; pag. 207.

(4) READ, H.. Arte y Sociedad. Ed. Peninsula. Barce-
fona, 1970; pag. 184.



inseguro y de limites evanescentes, Magritte sitla
tres esferas de tonos acerados suspendidas en el
espacio. Pese a sus tonos frios, la sensualidad plas-
tica de las esferas es evidente. (Operando con una
psicoiogia sinestésica de la linea y de los cuerpos
geométricos, no hay duda alguna de que las es-
tructuras mas o mencs cUbicas son mucho mas
frias que las de caras curvas.) Las tres esferas,
yuxtapuestas en una simulada profundidad, des-
afian las leyes de la gravedad sin tensién aprecia-
ble, con una calma verdaderamente inquietante.

La «sustantivacidny del objeto, y sus relaciones
sintagmaticas con los demds objetos de la situacidén
concreta, ofrece al espectador una carga de «sen-
tido» basico, s6lo modificable en superficie por los
«sentidos menores» adyacentes, enriquecedores de
la semantica surrealista. Asi, el estado de flotacion
v la situaciéon de ingravidez de las majestuosas figu-
ras geométricas, presenta los temas basicos de in-
movilidad, distensién y relax amnidtico, que con-
trastan profundamente con la titulacion del cuadro.
El sentido total sera, pues, el impuesto por la «com-
petence» iconica del fluidor, y no el correspondiente
al siempre rigido y frio roétulo tematico.

Todos estos enfrentamientos de tipo paraddjico
existentes en la casi totalidad de la obra pictorica
de Magritte, adquieren un especial significado en
sus «cuadros de motivacion linguistica»; obras de
arte reflexivas —como los «cuadros dentro del cua-
dro», pinturas éstas que responden a la técnica
literaria del «cuento dentro del cuento», o «técnica
de la caja china» o «relatos con marco», observa-
bles en el «Calila e Dimna», el «Sendebar» y los
«Cuentos de Conde Lucanor», entre otros.

Inicia las obras de «motivacién hinguistica» un
cuadro muy representativo titulado «El Uso ldioma-
tico» o «bLa traicion de las imagenes» (1928-1929),
en el que el topico literario del «ser-parecer», ante-
riormente citado, es de una evidencia aplastante,
que confirma ya las palabras de A. Breton: «Magriite,
al premeditar todos los modos de «telescopaje» ha
sembrado la duda en la oOptica tradicional» (5).

«El Uso Idiomatico» acomoda las dos estructuras
linguisticas (superficial y profunda), propuestas por
A. N. Chomsky, en un solo plano: la imagen de una
pipa de fumador acompafnada de las palabras «Ceci
n'est pas une pipe». En la lectura de la imagen vy
mensaje linguistico se da la transformacion del con-
tenido total. El icono, en su significante, tiene una
forma fotografico-representativa y una sustancia de
materia pictérica; en el significado, una forma de
impresiébn conceptual y una sustancia que enlaza
con el ente del objeto. La cadena escrita «Ceci n'est
pas une pipe» niega la existencia en el cuadro del
referente; referente que habia llegado al especta-
dor a través de la forma fotogréfico-represen ativa.
La representacion semiodtica de la realidad cubre
una nueva perspectiva en la imagen al ser trans-
formada por el proceso denotativo del lenguaje.
Es por todo esto por lo que «el espectador no nece-
sita recurrir a la abstraccion para iniciar sus refle-

{5) «Ars», 7 de marzo de 1952; en £/ Surrealismo.
Breton. Op. cit. pag. 306.

(6) SCHNEEDE, U. M. «René Magitte. Ed. Labor,
Barcelona, 1978; pag. 34.

(7) Al respecto, presentan interés: CAMPBELL, J.
El héroe de las mil caras Psicoanalisis del mito. Ed. Fondo
de Cultura-Econémica, México, 1972, FRAZER., J. G.:
La Rama Dorada. Ed. idem anterior, México, 1969;
FREUD, S. Totem y Tabu. Ed. Alianza, Madrid, 1968.

«El modelo rojo», 1935

xiones: esta labor ha sido previamente realizada por
Magritte en el cuadro mismo» {(6).

La «sorpresan de la cual hablaba Apollinaire, logra
su mayor enriquecimiento en la complicacién de la
técnica de la «caja china». En «Los dos misterios»
(1966), en un mismo plano, se encuentra el motivo
completo de «El Uso ldiomatico», y sobre él, flo-
tando, la imagen de otra pipa idéntica a la primera,
pero de mayor tamano. El nuevo objeto parece hacer
referencia a la realidad, pero esto no es mas que
una nueva ilusiGn, ya que también es una repre-
sentacion. Mediante este juego de Optica inter-
cambiable, el plano de la conciencia va fortale-
ciéndose.

Otro aspecto que representa una relacion directa
con el valor magico atribuido a las palabras, como
sustitutas de la cosa referencial, en determinadas
sociedades primitivas (7), alcanza su eco en algunas
obras de Magritte, como lo son: «El Mundo Per-
dido», ya citado con anterioridad, y «Hombre en-

«El uso rdiomaticon, 1928-29

Ceci mest s une fufie.
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caminadndose al horizonte» (1928-29). Las cinco
formas no identificables (manchas abstractas) de
«Hombre encaminandose al horizonte» rodean al
motivo identificable, que es el «hombre», dandole
a éste un sentido de prioridad sobre el entorno
solamente esbozado. Las formas abstractas, sin
embargo, son portadoras de inscripciones linguis-
ticas («fusil», enuage», «horizon», «fauteuil» y «che-
valy) que le otorgan un contenido esencialmente
aséptico. Sabemos de la sustituciéon linguistica del
fusil, de la nube, del horizonte, de la nube y del
caballo, aunque no conozcamos los aditamentos
propios de cada cuerpo concreto. La referencia cum-
ple su cometido deictico, pero de forma incalifica-
ble: la indeterminacion es obvia. Por otra parte, la
situacion espacial de las «emanchasy», con sus voca-
blos correspondientes, responde a una muy racio-
nal estructura que subraya la sistematica objetividad
de Magritte en el planteamiento pictérico. Como se
puede apreciar, en este pintor no hay lugar para
el epiteto ni para la tautologia. Con todo, el pintor
belga es consciente de que el objeto, su nombre y
su representacion causan efectos totalmente distin-
tos («Las palabras y las imagenes», en «La Révo-
lution surréalistes, 1929), aunque esos efectos con-
tengan unos rasgos comunes confluyentes en el
wconceptualismon» objetivo de los entes en cuestion.

Para un linguista puede resultar sorpresivo el ana-
lisis de los cuadros de Magritte, al no encontrar
adecuacion posible, dentro del método analitico
empleado, entre las expresiones y contenidos lin-
guisticos y las imagenes. La violacion del coédigo
comunicativo de lengua produce perturbaciones en
la informacion recibida a través de un canal uni-
lineal. La 6ptica del cientifico del lenguaje resultara
inapropiada e improcedente para el estudio de algu-
nos de los cuadros de «motivacion linguistica»
(«Paisaje espectral», 1928-29, «La clave de los
suefios», 1930). Hay un momento en el proceso
analitico-descriptivo, en el que es imposible seguir
adelante, pues si el signo linguistico es arbitrario,
por exigencias de su funcionalidad también es in-
mutable. Si la lectura del linguista es lineal y uni-
dimensional, aqui hay movimientos de lectura en
varias dimensiones que rompen la inmutabilidad del
signo. Los correlatos verbales no hacen referencia
al objeto representado. En «La clave de los suenosy,
un huevo es denominado «l’Acacia»; un sombrero,
«la Neige»; un vaso, «l'Orage»; un zapato, «la Lune»;
un cabo de vela, «le Plafond», y un martillo, «le
Desert». La mutabilidad del signo es desconcertante.

Desde el punto de vista de una interpretacion
poética, se puede apreciar una «deixis am phan-
tasma», de caracter linguistico, yuxtapuesta a una
representacion iconica que se niega —por su pro-
pia naturaleza—, a establecer relaciones connota-
tivas con el mensaje. La metaforizacién es nula. No
es posible, por tanto, un analisis linguistico ni poé-
tico basado en la formulacién verbal. Lo que si se
hace factible es el enfoque «sustantivo» de la tota-
lidad de la obra (entiéndase «sustantivo» como una
transposicion de la «morfologia» a la «plastican).

Todos los ejercicios de tipo semantico, llevados
a cabo por Magritte, suponen una planificacién y
sistematizacion de las posibilidades linguisticas en
lo pictorico. Vienen a ser, por tanto, una especie
de trampolin hacia su obra posterior.

La convivencia de objetos contradictorios y el
enfrentamiento de conceptos, con superposiciones
semanticas, va a dar origen, de forma muy especial
a partir de 1934, a la produccion de obras de indu-
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dable influencia kafkiana: el «leit-motivy de la «me-
tamorfosisy, abarcando las manifestaciones del mun-
do humano, animal, vegetal y mineral. (Muy sig-
nificativas son: «La invencion colectivay, 1934; «La
violacion», 1934; «Homenaje a Mack Sennetty,
1934; «El modelo rojo», 1935; «Los acompanantes
del miedo», 1942; «lLa isla del Tesoro», 1942 «lLa
cancion del amom, 1948; «La cancion de la vio-
letan, 1951, «La explicacion», 1952; «El imperio de

«lLa condicion humana In, 1933




«la cancién del amor. 1948

las luces», 1954; «Recuerdos de un viaje», 1955;
«El dominio de Arnheim», 1962.)

Si la influencia de Edgar Allan Poe se ve incluso
en el homenaje pictorico de «Reproducciébn prohi-
bida» (1937) (con motivo del libro de las «Aven-
turas de Arthur Gordon Pym», reflejado correcta-
mente en el espejo). las claves de H. P. Lovecraft
son rastreables en las concomitancias existentes
entre los personajes de «La sombra sobre Inns-
mouth» (narracién de Lovecraft) y los motivos en
proceso de metamorfosis de «La invencion colec-
tivan y «La cancién del amor. Son, éstos, cuadros
inquietantes que parecen zambullirse en la «noche
de los tiempos», rescatando las supervivencias la-
tentes. En el cuadro «La cancién del amom, sobre
un podium de roca musgosa, una pareja de seres,
la mitad inferior, humanos, y la mitad superior,
peces, aparece fosilizada ante un fondo de marina
en el que se descubre una difuminada embarcacion.
Magritte, al igual que Lovecraft, lanza aqui escalas

«Paisaje espectraly, 1928-29

a las simas del subconsciente, en una blisqueda
anhelante de ancestrales suefos arquetipicos. La
megalitica silla de «La leyenda de los siglos» (1950),
también es un puente de enlace entre el «presente
humano» y un «pasado» paralelo al mundo de los
menhires, délmenes y cromlechs. Sobre la gigan-
tesca silla de piedra, una pequenisima silla de ma-
dera sirve de contrapunto. El «contrapicado» es
impresionante. La sillita encierra todo un microcos-
mos cotidiano de resonancias humanas, que choca
estruendosamente con la poderosa mole de piedra.
La sensacibn se hace semejanie a la experimentada
al contemplar una figura humana perdida entre las
moles de Stonehenge. La enorme distancia entre
las dimensiones fisicas de los objetos —asi como
sus constituciones materiales—, parece forzar tam-
bién la distancia de sus dimensiones temporales.

Sin embargo, siguiendo las palabras del propio
Magritte, en su obra no hay lugar para la simbologia
La interpretacién simbolbgica es una trampa para
el observador; s6lo la recepcibn pasiva de la ima-
gen subversiva y la posterior reflexiva sobre el con-
cepto, la sustancia y la idea absoluta, son métodos
vélidos de aproximacién. Magritte rescata a menudo
objetos del suefo, pero en modo alguno se deja
arrastrar por la fascinacién onirica. Los presupues-
tos surrealistas estdn a su servicio siempre y cuando
la «gestalt» de los referentes pueda conducir a una
situacién de amenaza, inestabilidad o estupor. —Mu-
chas veces, cuando los objetos no presentan pro-
blematica en si mismos, el pintor recurre a su com-
binacién y a la inadecuacién del titulo de la obra,
que, en dltima instancia, puede tener puntos de
contacto con la realidad representada, a nivel de
una poética criptica-personal.

Los referentes de Magritte son multiples y varia-
dos, pero toda una serie precisa de objetos cons-
tituye una fiel manifestacion de las coordenadas en
torno a las cuales se mueve su imaginacion «sus-
tancialy, «combinatoria» y «yuxtapositoray., Gramo-
fonos, trombones, torsos humanos, palomas, esfe-
ras, nubes, panos y cortinajes, ventanas, «bowlers»
(personajes humanos con sombrero-bombin), sue-
len ser elementos muy repetidos a lo largo de toda
la creacién pictorica magritteana, La primera época
del pintor belga, en la que la influencia de D. Ham-
met y Simenon era muy intensa, dejé una secuela
operativa en él, que se manifiesta en un interés un
tanto morboso por lo dramatico-detectivesco. De
esta manera, los objetos visualizados quedaran pro-
fundamente grabados en la retina del observador,
tanto que los retendrd como posibles «detallesy y
«pistas» del misterio total escenificado. Servirian
como muy ejemplificadoras las obras: «El asesino
amenazado», 1926; «Las meditaciones de un pa-
seante solitarion, 1926-27; «El sonambulo», 1927;
«La idea fija», 1927; «El nicleo de la historiay,
1928: «La mascara vacia», 1928; «En el umbral de
la libertad», 1929; «El recuerdo», 1948; «Los tra-
bajos de Alejandro», 1950; «El rezagado», 1950;...

Los planteamientos cerebrales de Magritte abren
las puertas de una muy rica poética multidimensio-
nal. Asi es, que cabria, por todo lo anteriormente
expuesto, acusar de una evidente y considerable
miopia estética la postura de comentaristas que,
como Gillo Dorfles (8), ven en Magritte, junto con
otros surrealistas, un pintor interesante s6lo como
producto de una moda pasajera.

(8) DORFLES, G.: Ultimas tendencias del arte de hoy.
Ed. Labor. Barcelona, 1973; pag. 144.
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