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Abstract

The present work is an approach to the poetry of Juan-Eduardo Cirlot, to
one of his multiple aspects: the one that relates it with the art of his time.

Cirlot pays a special ,attention to the materialistic side of his poetry, the
sound aspects, and it is said that this interest is similar lo the one of the
creators of informal art in his particular artistic activity.

La poesía moderna, desde sus comienzos, ha estado unida a la creación artísti-
ca, a sus diversos avatares, a los revuelos ocasionados por la presentación de las
novedades en las exposiciones, etc. Baudelaire, poeta esencial de ese momento,
dedicó parte de sus páginas al comentario de la obra de artistas plásticos como
Delacroix o Ingres I . Ya en el siglo XX, Guillaume Apollinaire tiene una intensa
relación con los movimientos vanguardistas de renovación pictórica, sobre todo
con el cubismo, de la que surge en 1913 el título Los pintores cubistas.

La actitud de Apollinaire respecto del cubismo no es únicamente la del defen-
sor de una expresión novedosa denostada por su ruptura con la pintura tradiciona-
lista; es también la del creador, mediante las técnicas descubiertas por los cubistas,
de gran poesía. En palabras del gran defensor de lo nuevo que fue Ramón, "así
como lo que diferencia al cubismo de la antigua pintura es que no es un acto de
imitación, sino de concepción, que puede elevarse hasta la creación, la nueva lite-
ratura de Apollinaire se diferencia de la otra por las mismas razones" 2• La comu-
nicación entre poesía y pintura de las primeras vanguardias se puede ver claramen-
te en las palabras de Tristan Tzara cuando, en el transcurso de una velada dadaísta
y de manera previa a la lectura de Huelsenbeck de uno de sus poemas, decía:
"Introduzco el ruido real para reforzar y acentuar el poema (...) es la primera vez
que se introduce la realidad objetiva en el poema, correspondiente a la realidad
aplicada por los cubistas en sus cuadros" 3.
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No ha habido sólo conexiones. Muchos pintores modernos han sido, además,
poetas, y viceversa: Hans Arp, Kurt Schwitters; es conocido el caso de Alberti, que
comenzó pintor y acabó poeta, y Lorca fue conocido por sus dibujos, además de
por su poesía, y apreciado por críticos de arte de su época como Sebastiá Gasch,
según hace notar Eugenio Carmona 4 . Quizá sea el surrealismo el vaso donde mejor
pueda verse esta ósmosis. La apelación a un vivir intenso, el mandato al silencio
tan pronto se deje de sentir 5 ; la búsqueda de ese momento en el espíritu humano
"desde el que la vida y la muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo
comunicable y lo incomunicable, lo alto y lo bajo, dejan de ser vistos como contra-
dicciones" 6 , eran una llamada, también, a todo tipo de medios para conseguirlo.

Si bien, en sus comienzos, el surrealismo estuvo más ligado a la expresión
verbal —la primera producción del movimiento surrealista fue Los campos magné-
ticos, obra en la que Breton y Soupault experimentaron la escritura automática—,
tampoco estuvo separado de la pintura. Es más, Calvo Serraller observa que "cual-
quier tipo de especialización profesional en la creación —literaria o plástica— le
repelía por igual a Breton" 7.

En Le surréalisme et la peinture 8 , André Breton señala cuál será el modelo de
la pintura: esta se referirá a "un modelo puramente interior o no será". El mismo
que han buscado los poetas Rimbaud, Lautréamont, o que buscan los pintores Picas-
so, De Chirico, Ernst. La ausencia de un programa específico en la búsqueda de este
modelo, el desprecio por lo particularmente técnico, han hecho que el surrealismo
no fuera uno más de los movimientos de vanguardia y que pudiera extender su espí-
ritu vital a las generaciones siguientes al momento de su época dorada: los años de
las décadas de entreguerras. Tan es así que "tanto los pintores norteamericanos de la
Action Painting, los Caligráficos de la Escuela del Pacífico, sin el Surrealismo —
apunta Bonet Correa— no podrían explicarse. ¿Qué decir de los «Cobra», por citar
un ejemplo, o en España de «Dau al Set» o del grupo «El Paso»?" 9.

Los miembros de estos dos últimos grupos, "Dau al Set" y "El Paso", son fun-
damentalmente artistas plásticos; pero entre ellos se encuentran también los poetas.
"Dau al Set" se formó en torno a la revista del mismo nombre: Dau al Set; junto con
los pintores Tápies, Cuixart, Tharrats, Pong, estaba el poeta Brossa. Formado a prin-
cipios de 1957, el grupo "El Paso" publicó un manifiesto firmado por varios pintores
como Canogar, Millares, Saura, etc.; al lado de estas firmas se encontraba la de
Juan-Eduardo Cirlot. Mucho antes de esta fecha, Cirlot, aunque no se encontraba
entre ellos en el momento de su fundación, se había unido a Dau al Set, y "es él —
señala Clara Janés— quien escribe su manifiesto" 10 ; es evidente que "Dau al Set se
mueve —añade la citada autora— entre las mismas coordenadas que su espíritu" I 1.

El texto escrito por Cirlot a modo de manifiesto, publicado en el número de
octubre de 1950, explica el título de la revista en relación con el simbolismo numé-
rico y explica también la concepción que la domina en diversos ámbitos creativos,
como el poético:
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La poesía es solamente el arma con la que miramos los asuntos más
diversos. Como realidad, no nos interesa. Concebimos la imagen como la
reunión enloquecida de lo que se ha decretado en separación esencial. Cree-
mos poco en los misterios porque somos el mismo misterio.

Líneas más arriba, en relación con la pintura, había expresado que la conce-
bian "como temblor en la muralla donde se depositan los restos de los vientos y de
las bocas".

El grupo "Dau al Set" se deshará en 1958. Los artistas plásticos del mismo,
Tápies entre ellos, habían encontrado su particular camino expresivo. La lectura
del texto precedente de Cirlot nos presenta a su autor como una especie de visiona-
rio de las nuevas tendencias pictóricas, las que el crítico Michel Tapié llamaría en
los primeros arios cincuenta por el nombre de Informalismo 12.

Siguiendo la consigna de Rimbaud de ser "absolutamente moderno", Cirlot se
interesa por las nuevas inquietudes artísticas, y no tardaría en publicar títulos como
Informalismo, en el ario 1959, o Significación de la pintura de Tápies, durante
1962. Creemos que esta inclinación hacia la pintura informal de Tápies o de
Dubuffet, por poner dos reconocidos ejemplos, no es debida únicamente a su traba-
jo como crítico de arte, por el que fue conocido en su tiempo. Por el contrario,
somos de la opinión siguiente: es en su poesía, y en confluencia con otros factores,
donde ciertamente aquélla va a cristalizar.

El arte informal se desmarcó de la manera tradicional de composición del
cuadro, y desde su aparición encuentra su vocación en el aspecto matérico de la
obra. Dicha materialidad es susceptible de aparecer en la obra modificada por
actuaciones diversas: el movimiento del brazo en su gesto creador, la mediación
del automatismo inconsciente... Según estudia Cirlot en su libro citado, el infor-
malismo concibe la obra no como representación sino como elaboración; "elabora-
ción de una compleja «materia», dotada de una autonomía expresiva y que no deja
de mantener una relación con las especulaciones alquímicas sobre la primera fase
del Opus, que Jung interpreta como proyección psíquica en el seno de lo mate-
rial" 13 . El artista elaboraría la obra incidiendo en lo matérico, en el dinamismo de
la pincelada, etc.; al mismo tiempo le infundiría un "contenido espiritual". (En
apoyo de esta tesis de Cirlot, podemos recordar que Jean Dubuffet, respecto de la
creación de ciertas obras suyas, opinaba que procedían "de un sentido alquimis-
ta" 14). Pero a la vista de esto, ¿sería posible considerar la existencia de una poesía
informal o, cuando menos, considerar que en la creación poética hay aspectos que,
considerados de carácter material, sean parte fundamental de la misma?

Claro está que el poeta no trabaja con pintura, con polvo de mármol, con resi-
duos materiales de cualquier tipo. La materia suya no podrá ser aquella que los
sentidos de la vista o el tacto capten. La lengua es el objeto que el poeta modela; su
naturaleza verbal es la que le proporciona el material sobre el cual trabajar: los
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sonidos articulados que forman las palabras. La incidencia sobre este componente
matérico en la creación lingüística de cierta parte de la poesía de Juan-Eduardo
Cirlot nos ha llevado a pensar en una relación entre el informalismo pictórico y su
obra poética.

"Entre 1953 y 1960 —anota Clara Janés— José Gudilol le introduce en el arte
medieval" 15 . El mundo medieval es de capital importancia en la obra y la vida de
Cirlot. El ciclo poético dedicado al personaje Bronwyn, que quizá constituya lo
más conocido de su obra poética, está inspirado por la visión de una película
ambientada en aquella época: El señor de la guerra (protagonizada por Rosemary
Forsyth y Charlton Heston y dirigida por Franklin Schaffner). Numerosos estudios
suyos nos muestran que su erudición se dirige muchas veces a la búsqueda de pre-
cedentes en el arte medieval, bien sea románico o de origen celta. De haberse podi-
do subir a la máquina del tiempo imaginada por H. G. Wells, Cirlot hubiese marca-
do el siglo XI como fecha de llegada, tal • como deja entrever en su poema
"Momento", de 1971:

En rigor, no creo en la "otra vida", ni en la reencarnación, ni tengo la
dicha (menos aún) de creer que se puede renacer hacia atrás, por ejemplo,
en el siglo XI 16.

La manifestación del mundo medieval no se produce únicamente en la con-
templación de sus edificios románicos o góticos, en las pinturas del Bosco o en los
volúmenes de la obra de Danter En la lectura en voz alta de los antiguos poemas de
la épica medieval, hoy impresos, pero cuyo más remoto origen conocemos oral, es
donde el espíritu de la alta edad media se encuentra. La lectura de las "literaturas
célticas galesa e irlandesa, alto germánica y escandinava-islandesa" proporciona a
Cirlot el encuentro con "una inmensa belleza sonora" 17. originada en el uso del
recurso poético de la : aliteración utilizado por los antiguos scop; belleza sonora
que, como dice en el prólogo a La "Quéte" de Bronwyn, él intenta evocar.

En su Diccionario de símbolos, en la entrada correspondiente al término
"sonido", escribe Cirlot:

En la India, el sonido de la flauta de Krishna es lo que hace nacer el
mundo mágicamente. Con el mismo significado llevan liras las diosas
maternas prehelénicas. Hay otras doctrinas tradicionales que consideran el
sonido como la primera cosa creada, que dio origen a todas las cosas,
comenzando por la luz o por el aire y el fuego. De ello es un ejemplo el
lamento que se cita en el Poimandres de Hermes Trismegisto. 18

El sonido de la flauta de Krishna está antes que el mundo creado, de la expan-
sión del sonido es de donde brotan las cosas. Algo similar podría decirse de la
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creación según el Génesis: el sonido, la palabra pronunciada por Jehová, es lo que
crea la luz, las aguas, etc., en días sucesivos; y esto fue posible porque, explicán-
dolo según una creencia hermética, la palabra no sólo designa, sino que también es
ese mismo ser que nombra.

No obstante estar, como reconoce Cirlot, "las lenguas actuales, fuertemente
profanizadas" 19 , han sido varios los poetas que se han empeñado en encontrar las
conexiones primitivas entre el sonido y las cosas, tal como lo veía Jung al decir
que "el lenguaje es, originariamente, un sistema de signos emocionales e imitati-
vos que expresan espanto, temor, ira, amor, etc., o bien imitan los ruidos de los
elementos: el correr y el murmullo del agua..." 2°.

Rimbaud, en su famoso poema titulado "Vocales" que comienza: "A negro, E
blanco, I rojo, U verde, O azul: vocales", descubre que hay correspondencias entre
las vocales y los colores. Mallarmé también estudia el simbolismo de las vocales,
además de las consonantes, en Les mots anglais. Juan-Eduardo Cirlot, en una serie
de artículos publicada en el periódico La Vanguardia Española con el título "Sim-
bolismo fonético" 21 , realiza un profundo estudio de esta problemática; poemas
tales como La "Quéte" de Bronwyn cristalizan el interés de nuestro poeta por la
materia fónica con la que se construye un mensaje lingüístico.

Tomemos como punto de partida el poema anteriormente citado. El interés al
que alude el poeta, en el prólogo del mismo, por el recurso de la "aliteración y la
homofonía, o el de la rima interna" no es meramente técnico; también aquí a la
materia creada se le infunde un "contenido espiritual", o quizá simplemente se deja
que éste brote del cristal que lo contiene.

(...) ortigas que castigues o persigas,
espinos con que bordes los destinos,
muérdagos que desates y que muerdan
los muros moribundos . de los mundos,
te miro entre lo muerto y mi mirada.

La i es el sonido del color rojo, como decía Rimbaud, de la sangre, y por ello,
también del dolor 22 ; la m y la u pueden llegar a ser amenaza.

(...) desencadena
mis ojos de metal de mis despojos,
diadema diametral de mi condena.

Y allí donde la lluvia sólo es llanto
y el llanto es el pantano donde hallé (...)
Ruidos entre las ramas y las ruinas,
y las rayas que rayan los rumores,



196
	

ANTONIO José LORENZO

rumores del amor desmoronado,
desmoronado, dado y desolado.

Los cisnes son las alas de las almas,
las alas de las alas,
las alas de las almas de las alas,
los álamos del alma,
las almas de los álamos,
las alas de las almas de los álamos,
las almas de los álamos del alma,
las almas de las almas,
las alas en las alas de las alas,
las alas en las almas de las alas,
las olas de las almas,
las olas desoladas de las almas,
las olas de las alas,
las olas de las alas de las almas
las alas de las olas de las alas,
las almas de las olas de las alas,
las almas de las alas de las olas,
las olas de las olas,
las alas,
las olas,
las almas. 23

En el proceso de búsqueda de su sonoridad, al poeta se le plantean múltiples
posibilidades. Los versos siguientes son ejemplo de la batalla que libra el poeta
frente a la lengua por el encuentro de la rima:

No dejes que
la sombra te esconda

ronda
sonda
ahonda 24

La disposición tipográfica de los versos ayuda a comprender que el sentido
que el poeta buscaba está en todos y no está en ninguno de los términos hallados;
quizá se encuentre en la sucesión o en la alternancia de los cuatro en su rima inter-
na con "sombra" 25.

La lectura del poema Bronwyn II, al que pertenecen los versos precedentes,
nos enfrenta a un verdadero laboratorio de experimentación sonora en el que no se
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duda en llegar a la destrucción de la palabra como tal con el fin de encontrar el len-

guaje primigenio o, al menos, un mundo en formación:

Losa al sol

sol la rosa

Al sol sola

losa

tú

su-

mida en la no vida

mi

sí

perdida

x x x

Bron-

wyn

Con

sin

El verso tiende a simplificarse buscando la palabra esencial, bien el pronom-

bre, bien la preposición; y la palabra tiende a la reducción a la sílaba:

Sé

hoy

soy

voy 26
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El encuentro de Cirlot con el sonido fuera de la sílaba sucede igualmente;
dentro ya de otro campo de experimentación cirlotiano, el de la poesía permutato-
ria:

Inger
Ingre
Inerg
Inegr
Inreg
Inrge

(. -)

Nigre
Niger
Nierg
Niegr
Nireg
Nirge
(...) 27

El sonido, como se recoloca fuera de su contexto habitual, adquiere valor en
sí mismo, y así lo percibimos.

La poesía permutatoria, sin embargo, debe ser estudiada como perteneciente a
otra etapa diferente, otra más, dentro de la rica trayectoria poética de Juan Eduardo
Cirlot.
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