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“La Ferme *, que fou el resum d’una part de la meva obra i
al mateix temps la gestacié de part de la meva obra que

devia fer després ““ .

( Mir6, F. J. M. 1918 b)

“ Es como una especie de lenguaje secreta, compuesta
de formulas de encantamiento y que existe antes de las
palabras, del tiempo en que aquello que los
hombres imaginaban, presentian, era mas auténtico,

mas real que aquello que veian, era la Unica realidad *“.

( Mir6, apud M. Rowell, 1986 : 240)

Heidegger, comentando el Poema: Voz del pueblo de Holderlin:”
Pero esa voz enmudece a menudo y se apaga en si misma. Tampoco
es capaz en absoluto de decir por simisma lo auténtico, sino
que NECESITA DE AQUELLOS QUE LA INTERPRETAN”.

(Heidegger, 1983:66)
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PROLEGOMENOS

Mi presente trabajo de tesis doctoral versa sobre la naturaleza noético-estética
y existencial de la obra y vida de Joan Mir0; procura entenderlas, filos6ficamente, o
sea, demostrar cémo el pensamiento de algunos fildsofos estudiados ayuda, de un
lado, a entender mejor el alcance del saber creador de la vida y obra mironianos, vy,
por otro, como el hecho MIRO ayuda a entender mejor también el saber sobre lo
estético creador de los filésofos en juego. Siendo asi, mi trabajo lleva implicitos estos
dos titulos: Mird a la luz de los filésofos y, el de los filésofos a la luz de Miro.
Citando las palabras de Heidegger en sus “Interpretaciones sobre la poesia de
Horderlin”, diria que mi estudio “parte del didlogo de un pensar con un poetizar.”
(Heidegger, 1983:27)

Esta lectura filoséfico -“metafisica” se fundamenta en y se justifica por la
naturaleza mitica del “Faktum” Mird, que escapa a cualquier otra lectura de tipo
“psicologista”, tentando explicarlo apenas como fruto de condicionamientos

biogenéticos o socioculturales.

Con relacion a esto, el Estagirita, muchos afios transcurridos, ya nos
esclarecia: “Pues bien, si no hay ninguna substancia aparte de las constituidas por la
naturaleza, la“ Fisica ”(las ciencias de la naturaleza, incluida la psicologia empirica),
sera la ciencia primera.” (Aristoteles, 1990:102b, 25). Resulta, sin embargo, que el
alma humana, en cuanto humana, a pesar de no actuar sin el cuerpo (Aristoteles,
1961:403b,15), por su dimensién noética, no deja de actuar como divina o “inmortal
y eterna” (ibidem,430a,24). Por este motivo, esta dimension noética y sus
manifestaciones, s6lo pueden ser objeto de estudio de la “Filosofia primera, universal
por ser la primera”, pues son cosas que estan “mas alla” de las cosas fisicas: “Ta
Meta Ta Phsica”. ”(Aristoteles, 1990:1026b,30 y 1961:403b,15)

En mi abordaje esta implicito el postulado de una interioridad creadora psico-
espiritual, cuya naturaleza no pretendo demostrar racionalmente; ni mucho menos

cuestionar esta posibilidad, al modo de la refutacion kantiana de los paralogismos de



la “psicologia racional”. Todas estas cuestiones estan fuera de mi estudio, acotado a
simplemente, describir y constatar, fenomenoldgicamente, una interioridad psiquica-
espiritual creadora y existencial, que se hace directamente experimentable vy
comunicable, como la del caso Miro, sabiéndose y desenvolviéndose como espiritu y

que ahora es objeto de mi estudio.

Mi tarea especulativa tiene  como punto de partida la tentativa de responder
a esta pregunta inicial basica: por qué la persona y obra de Mird son tan singulares y

genuinas desde el punto de vista de su poeticidad existencial y artistica?

A decir verdad, mucho se ha escrito, en el mundo todo, sobre la vida y obra de
Mird. En la diversificada bibliografia existente sobre estos temas, sin embargo, senti
la falta de algun estudio méas profundo, que, superando el discurso anecddtico-
descriptivo, tentase unir de forma organica, los dos objetos de mi cuestion, autor y
obra, como las dos caras de una misma entidad psicologica, cuyas raices hay que

buscarlas en el suelo de las mas profundas estructuras de nuestro espiritu.

En mi indagacion, pues, parto del presupuesto de que todo aquello que
merezca ser llamado, verdaderamente, de saber creador, tiene como fuente originaria
los poderes nativos de caracter transcendente, de nuestra interioridad y que Kant,
refiriendose a la facultad del Juicio Estético Ilama de: “facultad oculta, para nosotros
mismos, en sus fuentes* (Kant, 1990 : 304). Interioridad que por la insondable
grandeza de sus poderes y por su origen arcano llamaré de mitica, asi como llamaré
de miticos sus frutos de saber artistico plastico y existencial. Hablo de la mente
humana en su significacion estética, o sea, como facultad de representar y hacer

accesibles las ideas de su saber estético existencial.

Por esta razon, entiendo que, sin conocer, de antemano, esta singular
dimension mitica de la consciencia 0 modo de ser profundo del alma de Miro, fuente
de su saber creador, no se puede conocer tampoco la significacion y unidad
profundas de sus creaciones. Y, por su vez, estas mismas creaciones, por los trazos de
su linaje, atestiguarian la singular paternidad mironiana. Asi siendo, en Mird, resulta

imposible separar la obra de su vida, de la misma manera que nos resulta imposible



separar la vida del fruto de la vida de su arbol. El artista tenia una clara consciencia

de este hecho.

Por ejemplo, en una de sus declaraciones se pregunta: “No esta el esencial
Self en la misteriosa luz que brota de dentro de la secreta fuente de un trabajo
creador? — respondiendo a seguir — Aqui esta la verdadera realidad”. (Mird, apud M.
Rowell, 1986 : 240)

Bajo esta Optica comencé a investigar, primero, como esta autointuicion
profunda de su saber creador y existencial se revelaba en sus escritos personales y en
sus numerosas entrevistas y declaraciones. En este campo encontré un camino abierto

por la obra de M. Rowell, sobre este particular.

En un segundo momento, colecté dados sobre esta misma dimension mitica,
de estos mismos saberes ahora, en su produccion artistica. En la pintura, que es mi
caso. En esta area, investigué donde y de qué forma las motivaciones y verdades
profundas de la consciencia de nuestro artista toman cuerpo y alma, plasticamente.
Este trabajo, por la naturaleza de su objetivo, se redujo al estudio de algunas obras,

que considero las mas representativas y substantivas para mi intento, tales como:

1o.) La Masia (1921-22), en la cualidad de astro mayor.

20.) Los Autorretratos de: a) 1917; b) 1919; c) 1937-38 (I y II); d) el
superpuesto de 1937/1960, con los respectivos esbozos preparatorios que tenia en

manaos.

30.) Algunas otras obras que también gravitan y giran al redor de la Masia y,
que juntas forman lo que podriamos llamar de sistema planetario o metaserialidad

mironianos.

En este recorrer la vasta produccion pictérica de Mir06, la obra de J. Dupin, -a
quien considero como el gran hierdgrafo y rapsoda (hermeneuta) de los avatares del

espiritu creador de Mir6 y no solo su gran bidgrafo,- me vino como anillo al dedo.



Con ella pues, me fue posible hacer un alto méas holgado en cada una de las obras

estudiadas y analizar cada una de ellas bajo una perspectiva diacronica.

Para dar nombre a los datos colectados y para poderlos organizar
sisteméaticamente, mucho me ayudaron: el pensamiento de Platon sobre el caracter
“divino-inspirado” (mitico o transcendente) y contagioso del saber poético o creador;
el de Aristdteles acerca de la nativa facultad humana de un saber transcendente, que
también se ejercita en la creacion y participacion artisticas; el de Kant sobre la
también connatural facultad humana del sentimiento del placer y dolor, como fuente
de un saber estético transcendente en cuanto suprasensible; el de Hegel con su
original interpretacion del “phatos” griego como una facultad innata del saber
estético de los humanos, con su poder de plasmar este épico esfuerzo de la
subjetividad de cada uno de nosotros al reconocernos y realizarnos a nosotros mismos
como Espiritu con las insondables posibilidades y responsabilidades de
transformacion y participacion cosmicas e histdricas; y, el de Jung sobre el origen
arquetipico o mitico del saber artistico y su poder subjetivador. En este campo
subrayo la importancia de los postulados del Arte Nuevo de W. Kandinsky sobre el

lado espiritual del arte.

Por su vez, el pensamiento de Heidegger, filésofo del sentido metafisico
positivo del no-ser, viene a santo de iluminar con nuevas luces la gesta existencial de
Mird y el saber poético implicito, sobre todo, en su signo del “Neant”, entendido
como simbolo de su llamada a ser o de su ir siempre mas alld en su quehacer
existencial y creador, tarea esta que iguala creador y criatura. EIl pensamiento de
Heraclito viene por cuenta de subrayar la naturaleza de esta misma gesta de un
devenir linear, o sea, con un principio y un fin, en el sentido de un pro-gresar (andar
méas alla de) césmico y participado por la accion humana. EI saber tragico de
Nietzsche ayuda también a entender mejor el alcance del sentido profundo existencial
del fendmeno Mird. Algunas citaciones de: K. O. Apel, H.G.. Gadamer, Gabriel

Amengual etc... sirven para fundamentar algunos conceptos expuestos.

Para analisis de los contenidos del saber mistico semita, que la vida y obra de

Mird traducen, mucho me ayudo la sintesis del pensamiento cabalistico del Gran



Rabino y actual profesor de la Universidad de Ginebra, Alexandre Safran, asi como
las observaciones sobre algunos aspectos del saber cabalistico hechos por otros

autores: G. Sholem, Rosa Ma. Delors Muns y Julio Peradejordi.

Esta “imperial” convergencia de areas de saber de lo transcendente: artistico,
filoséfico y mistico-religioso -yo acreciento el psicoldgico analitico junguiano- ya
fue defendida por Hegel en la introduccion de su Estética. Por esta razon, espero que
ella no despierte cualquier connotacion heterodoxa o “herética”, siendo interpretada
como falta de conocimiento de la autonomia y especificidad epistemoldgicas de cada

una de las areas expuestas.

Ella, pues, se acredita en la complementariedad de los conocimientos de los
referidos campos con relacién al tema abordado: el caracter transcendente del saber
creador humano y su consecuente influencia sobre el existir de cada uno de nosotros,

que ilustro con la obra y vida de Joan Miro.

Existe, de hecho, una solida y secular tradicion de elaboracion especulativa
sobre el poder de la razon humana, capaz de una inteleccion verdadera o estricto saber
de las realidades que escapan a la explicacion de las llamadas ciencias de la
naturaleza con su principio de una causalidad controlable. Como fruto del ejercicio de
este poder intelectivo existe un saber de lo transcendente o de lo que llamaria de lo
mitico irreductible, tal como defiendo sea el de la naturaleza del proceso creador y

participativo artistico y el de las motivaciones profundas que lo dirigen.

Por esta razén propugno que la filosofia y la psicologia profunda solo pueden
tener métodos comunes para el estudio de lo que llamo las posibilidades noético-
transcendentes de la psiquis humana, tales como aquellas que ahora me ocupan: las
simbdlicas del lenguaje artistico creador. A este respecto destaco el camino abierto
por la llamada “Fenomenologia Hermenéutica” de Paul Ricoeur, quien defiende la
filosofia como una actividad especulativa, a la vez, concreta, temporal y personal
(aspecto fenomenologico) sobre la razén humana, capaz no sélo de simbolizar, sino
también de interpretar y comprender el sentido de esta misma actividad simbolica

(aspecto hermenéutico).



Asi siendo, filosofia y psicologia profunda construirian su saber sobre los
mismos principios, anclados en una misma concepcion ontologica sobre la condicion

simbdlica y hermenéutica del ser humano.

Sobra decir que, en este campo de arena movediza, resulta poco facil no
embarazarse en el movimiento dialéctico que se opera en la conciliacion o sintesis de
estos dos aspectos complementarios: el de la experiencia concreta vivida (la
“pertinencia” o el lado fenomenoldgico) y el de la universalidad o trascendencia del

“sentido” de las expresiones del espiritu (la “distancia” o el lado hermenéutico).

Coherente com este modo de pensar, la naturaleza de mi estudio es de orden

fenomenoldgico-hermenéutica no reduccionista.

En el campo de la filosofia quien me sugirio esta hermandad en el estudio del

saber estético fue Aristoteles.

El filésofo de Estagira, pues, muchos siglos antes de Kant en su Etica
Nicomaquea ya establecia que en la parte racional del alma humana hay que distinguir
dos capacidades: 1) la que llama *“cientifica” (razon dianoética), y, 2) la

“calculadora” (razon intuitiva o deliberativa).

Esta distincion de capacidades se hace necesaria conforme sea la naturaleza de
los seres, objeto de conocimiento. Asi: la primera se ejercita en el estudio de los seres
que se rigen por el principio de la causalidad, “cuyos principios non pueden ser de
otra manera”; y, la segunda, en el estudio de los seres “cuyos principios pueden ser de
otra manera”. Argumenta: “Pues, respecto de objetos que difieren genéricamente, las
partes del alma naturalmente adaptadas a su respectivo conocimiento deben ser
también genéricamente distintas, si es verdad que el conocimiento de tales seres se
debe a una cierta semejanza y afinidad con ellos. Llamemos a una de ellas la parte*
cientifica ”(episthemonikdn) y a la otra la parte” calculadora ” (logistikon). Deliberar

(bouleuszai) y calcular (logizesthai) es, en efecto, una misma cosa, y nadie delibera



sobre lo que no puede ser de otra manera. Asi, pues, la parte calculadora es s6lo una
parte de la parte racional”. (Aristoteles, 1962:1139 a, 4-7)

Seguidamente habla que, en el arte, se ejercita esta Gltima parte del alma
humana. Cita el apotema de Agaton:
“El arte ama el azar, como el azar ama el arte” (tekne tuchen esterxe
kai tuche tekcnen). (lbid. 1140 a, 19-20)

Por otro lado, el estagirita, considerado por David Ross: “como el primer
psicologo propiamente dicho, por él mérito de su modo de tratar la mente humana y
sus facultades.” (David Roos, 1961:16), en su “De Anima” se pregunta a quien
compete el estudio de la psiquis humana. Sumariamente, responde que, aunque su
estudio sea atribucion también del cientifico de la naturaleza (fisicos), supuesto que
hay fendmenos tales como el de la agresividad humana que tiene componentes
bioldgicos y de naturaleza también psiquica, es decir, son de indole psicosomatica, lo
traspasaria, sin embargo, en esta atribucion ,sugiriendo para el estudio de la mente
humana un trabajo conjunto con el que llama “protos-filosofés”, que traduzco

enfaticamente, como “filésofo mayusculo”. (Aristételes, 1961: 403a-b29)

Mas, serd, en su Metafisica, el lugar donde su pensamiento a este respecto
queda mejor solidificado y esclarecido, cuando establece los limites de la Fisica como
ciencia, campo especifico del “fisic6s”, quedando implicito o sobreentendido que el

estudio de la psiquis la traspasa en sus atribuciones.

Asi, pues, nuestro filosofo y primer psicologo explica que nuestro
entendimiento (NOUS) ejerce sus poderes de tres formas diferentes y que cada una de
ellas definiria los tres modos del pensar o filosofar: *“toda ciencia (dianoia) o es

practica (practiqué), o factica-creadora (poetiqué) o teorética (teoriqué) .”

A seguir, sin dar medias vueltas, afirma que la Fisica, como ciencia de la
Naturaleza, es apenas una ciencia especulativa del tipo “tedrico”, en el sentido que le
da el propio Aristételes, cuyo campo y alcance de su conocer se agotan en el estudio

de un “cierto género de Ente”, y, por supuesto, no es una ciencia que versa sobre



“las cosas factibles” (las que tiene origenes en el nous creador de quien las hace); ni
tampoco una ciencia que trata de “las cosas practicables” (las que tienen origen en la

voluntad e intencionalidad (proiaresis) de quien las practica).

Escribe: “Y, puesto también la Fisica es una ciencia que versa sobre cierto
género de Ente (pues trata de aquella substancia que tiene en si misma el principio del
movimiento y del reposo) es evidente que ni es practica ni factiva (las cosas factibles,
en efecto, tienen en el que las hace su principio que es la mente, o algin arte o
potencia, y las practicables lo tienen en el que las practica, y es el propdsito; pues lo
practicable y lo propuesto son lo mismo); de suerte que, si toda operacion del
entendimiento es practica o factiva o especulativa, la Fisica serd una ciencia
especulativa”. (Aristoteles, 1990:1025b20 -25)

Por lo brevemente expuesto, queda bien claro que segin el punto de vista
aristotélico con el que congenio y dirige mi presente trabajo sobre la dimensién
transempirica del fenémeno creador, habria dos dimensiones noéticas de la mente
humana: la de la creatividad y la de la intencionalidad cuyo conocimiento exige
buscar principios (arjai) y causas (aitiai), que hay que encontrarlos en una
interioridad humana que trasciende los limites de lo meramente empirico de

naturaleza espacio-- temporal.

La ciencia de tales fendbmenos exigiria los poderes mas nobles y supremos de
nuestra mente y que se ejercitan a través del saber “practico” y “poético”, entendidos
aristotelicamente, y que serian privativos de la filosofia primera y de una psicologia

hermana no apenas “teorética”.

A mi ver, el pensamiento kantiano, expuesto en sus tres Criticas, resumiria, en
su esencia, el pensamiento aristotélico sobre los poderes de la razén que acabo de
sefialar. Tiene, sin embargo, el mérito de haberlo profundizado y ampliado, sobre
todo, en lo que dice respecto a la capacidad de la “razén calculadora” o deliberativa,
cuyo campo es el de la libertad responsable del existir y el del poder creador

insondable humanos.



Esta fuente de saber"sin fronteras” de la razon humana, el filésofo de
Konigsberg, la desdobla en dos manantiales, cuyas aguas de “libertad” o posibilidad
riegan ,en su “Critica de la Razon Préctica”- con su imperativo categdrico- el campo
de la responsabilidad transcendente y auténoma de la conducta moral humana; y, en
su Critica del Juicio, riegan el campo de la genialidad transcendente del poder creador
artistico asi como la capacidad usufructuaria estéticas del alma humana.Sefialo que la
fuente del saber creativo y su poder comunicativo constituye el objeto central de mi
estudio.

A este respecto, como posteriormente desenvolveré,cabe sefialar también que
el pensamiento de Hegel, expuesto en su Estética tiene muchos puntos comunes con

los de Aristételes y Kant, ahora resumidos.

Xavier Zubiri, al disertar sobre la inteleccion o saber de lo transcendente
resume magistralmente la primacia de esta forma “sin fronteras” de ejercitar los
poderes de la razon humana, mas alla de lo sensible conforme ensefia Kant. Escribe:
“Lo suprasensible, nos dice, no es una afabulacién (Erdichtung), sino algo fundado en
las cosas tales como son en si. Y en cuanto la razon en su uso practico hace
transcender de los limites de la razon pura teorética, Kant dira que la razén practica
tiene la* primacia ”sobre la teorética. No se trata de una primacia de lo préactico (en
nuestro sentido usual del vocablo) sobre la racional, sino de una primacia de
transcendencia intelectiva”. (X. Zubiri, 1980 : 102)

Y, en el campo de la psicologia fue la obra de C. Jung -con su tesis de la
psicologia analitica, que se diferencia, con esta denominacion, de la psicologia
experimental y, sobre todo, de la psicologia psicoanalitica con sus postulados
reduccionistas de cufio sexual y como tales materialistas- quien me abrio las puertas
para propugnar la interdependencia de saberes de la filosofia y psicologia en el
estudio profundo del acto creador artistico. Este autor, sin negar los hallazgos
cientificos de una y otra, defiende, sin embargo, con su psicologia analitica, la

dimensidn transcendente o espiritual de la psiquis humana (C. Jung, 1984 : 378)

Sobre los poderes de saber de lo transcendente de la mente humana, en su

ensayo: “Sincronicidad: un principio de conexiones a-casuales”, como buen
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platonico propugna la posibilidad de un saber de la mente humana que transciende de
los linderos del tiempo y del espacio, dada su condicion “eterna”. (C. Jung, ibidem :
435)

La tesis de un saber de lo transcendente sobre el fendmeno creador humano,
sobre todo el artistico o poético, queda implicito en su obra, cuyo titulo habla por si
solo: “El Espiritu en el Arte y en la Ciencia”. En ella, sin embargo, nos deparamos
con un autor atormentado vy, a la vez, contradictorio, quien como, un nuevo Prometeu
tienta transgredir los limites de un saber de lo transcendente, al querer aprisionarlo
con los limites de un conocimiento cientifico psicoldgico. Esta contradiccion, segun
mi andlisis, queda clara cuando habla de la naturaleza del acto creador que llama
“visionario”. (C. Jung, 1987 : 76 ss)

A pesar de esta salvedad, Jung, por otro lado, tiene una clara idea de la
distincion de los campos de saber de la psicologia y de la filosofia sobre el Arte.
Sefiala: “Apenas aquel aspecto del arte (el de que su manifestacion sea una actividad
psicoldgica) que existe en el proceso de la creacion artistica puede ser objeto de la
psicologia, no aquél que constituye el ser del arte. En esta segunda parte, o sea, la
pregunta sobre lo qué es el arte en si, no puede ser objeto de consideraciones

psicoldgicas, mas apenas estético-artisticas” (C. Jung, 1987 : 54)

Esta distincion, sin embargo, seria apenas académica, supuesto que, Jung,
sabiéndolo o no, al defender el poder de un saber de lo transcendente de la mente
humana, dada su condicion espiritual, funda la experiencia psicoldgica del acto
creador en los mismos principios que lo hacen los fildésofos citados. Lo que Ilamo de
su metapsicologia va “més alld” del estudio del alma humana en su conducta
observable y fruto de las exigencias de su entorno. Como dice Kant de su Filosofia
Transcendental: “Aqui no se trata de los origenes de la experiencia, sino de lo que hay
en ella. Lo primero pertenece a la psicologia empirica”. (Kant cit, apud Garcia
Morente, 1991 : 28)

Por estos motivos, Jung, aungque se autoproclame “un empirista y no un

filésofo” (C. Jung, 1984 : 330) y defienda que sus arquetipos sean una version
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psicoldgica (saber cientifico) de la “iméagenes eternas de Platon” (saber metafisico o
mitico). (C. Jung, 1984 : 197), segin mi modesto parecer, construye este puente
sofiado entre una ontologia y una metapsicologia, que, juntas cultivan un mismo saber
de lo transcendente de la esencia del ser humano. O sea, sobre su naturaleza y poderes

suprasensibles. Vale decir, un saber irreductiblemente, mitico.

Por su vez, el ensefiamiento de A. Safran y el de otros sobre el saber de lo
trascendente religioso semita, que uso para explicar la vida y obra de Mird, sirve para
confirmar un saber y vivencia de lo trascendente del alma humana, a partir de
testimonio de un pueblo, que dirigié y dirige su penoso caminar historico, siguiendo
los imperativos éticos trascendentes de su alma. Quiero decir, la fuerza de su adhesion
libre y heroica al programa de vida Revelado (TORAH), s6lo se explicaria gracias a
las posibilidades trascendente noético-éticas (“practicas”) del alma judia, no menos
humana por ser la del pueblo “escogido”. Recuerdo algunas expresiones humoristicas
judaicas, que reflejan bien este lado humano del alma semita: “Y luego tuvimos que
ser nosotros a quiénes escogid?”. “Las que Dios nos hizo pasar...” “Y los cristianos

se quejan aun de su cruz....” (apud L. Fernando Verissimo, 1970:1).

No tengo duda de que la consciencia del hombre hodierno, libertada de los
miedos obscurantistas infundidos por la llustracion, paraddjicamente, siguiendo la
luces de las posibilidades de la Razon con su contacto con la grandeza del misterio de
la Naturaleza y sin necesitar negar las luces de la Revelacién, que se suman a las
anteriores, esta de oidos abiertos como nunca y hace suyas estas proféticas palabras
del sabio estagirita: “Cuanto més solitario y abandonado a mi mismo me he ido
encontrando, me he vuelto mas amigo del mito”. (Aristoteles, apud X. Zubiri, 1980:
56)

Fruto de esta nueva consciencia estan la vida y obra de Mird, tema de mi

estudio.

Para mejor conocerlas, con todo este caudal de saberes de lo transcendente
sobre los poderes y motivos artistico-creadores del alma humana construi mi carta de

marear y con ella me hice a la mar de la interioridad mitica de Joan Mir6. La ruta de
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las aguas surcadas, por su propia dindmica, me obligd a tomar puerto en estas

indagaciones, cuyas respuestas constituyen el contenido de mi presente tesis:

| - PARTE : Con qué trazos la conscienciay obra de Miré nos mostrarian la

indole mitica de su saber estético y existencial ?

Il - PARTE : Por qué la Masia es, de hecho, laobra capital que cristaliza
y traduce este saber mitico que determina la parte mas
substantiva de su obra pictorica ?

Il - PARTE : Como sus Autorretrato son los espejos de la trayectoria de la

consciencia de este saber creador y existencial miticos ?

IV - PARTE : Cual seria el alcance estetico-creador y ético del hecho Miro ?

La radicalidad de la experiencia existencial y creadora mironianas, que lo
universaliza por su singularidad, hace que ella, en todas sus manifestaciones, sea
siempre y sélo mironiana, en el sentido de que nos resulta imposible reducirla o
explicarla a la luz de cualquier modelo teorético existente, ya sea en el campo del
arte moderna, clasica, primitiva o infantil; ya sea, en los campos de la filosofia, de la
literatura, de las ciencias ocultas, de la psicologia, de la antropologia o de la
mitologia, como demostraré en el transcurso de mi estudio. Por supuesto, es
innegable, sin embargo, que, en la singular trama del tejido de la personalidad de su
obra, se trenzan hilos de los méas variados origenes de caracter étnico, histérico-
cultural y mitico, como acontece en el de cualquier humano. En su caso, no obstante,
los hilos de esta urdimbre de su herencia cultural y de su congenialidad,
principalmente, catalana-semita, adquieren un cufio tan propio que hasta puede
decirse que se metamorfosean de tal forma que su hechura final resulta s6lo suya, o

sea mironiana con todas las letras. Este hecho confirmaria su quilate mitico.

Esta particularidad de su impronta estilistica, y talante humano lejos de ser
un escollo encontrado en las aguas del mar de su alma se convirtié para mi en un hito

norteador. Asi, la fabulosa y encantadora travesia, sin dejar de ser siempre
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arriesgada, confieso que, por un lado, presentd un mar de horizontes claros y abiertos
por su desnudez. En ella, pues, pude constatar la verdad profética de estas palabras
de nuestro artista, al hablarnos de la unidad organica de su obra: “El problema de la
fecha (de las obras) es simplemente anecdético, lo que importa es el conjunto de la
obra de toda mi vida, cuando yo deje de poderla continuar, serd un alma puesta al

desnudo.” (Mir0 -Declaraciones: 402)

Por otro lado, confieso también que no fueron pocos los momentos de duda y
de ofuscamiento. En mi propia carne, pues, por espinos de oficio y vocacion, siento
todos los dias la viscosa riqueza del alma humana a quien resulta dificil conocerle el
juego de sus provocadoras manifestaciones. Paraddjicamente, mas obscuras, cuanto
mas luminosas y més resbaladizas, cuanto mas densas. Esta “aporética” situacion se
hace maés intensa cuando nos enfrentamos con las expresiones artisticas, definidas por
Hegel como “brillo de la Idea o del Espiritu”. Su brillo las hace méas ofuscadores por

mas claras. Juegos del poder del Espiritu.

Consecuentemente, confidencio haberme defrontado con la natural vy
consabida dificultad de orden epistemoldgica y metodoldgica que encierra cualquier
estudio profundo del arte, ya que una tal iniciativa, por su naturaleza, implica el
presupuesto de tener que lidiar con “la indeterminada idea de lo suprasensible “
(Kant, 1990 : 304 ), cuyo campo es lo transcendental en su sentido genuino de
traspasar los limites de lo meramente sensible. Su estudio, pues, nos abre para los
infinitos horizontes de la intuicion, que sobrepasan los estrechos de la metddica
verificacion empirica. En este sentido, la vida y obra de Mir6 hacen estrumpir

cualquier resistencia de espiritus positivo-materialistas.

Mi identificacion apasionada con el alma de mi coterraneo, no obstante, me
hizo superar todas estas dificultades y otras muchas de orden practico-material, como
fueron mis dos viajes a Espafia para entrar en contacto con el acervo bibliografico y
artistico sobre Joan Mirg, en las Fundaciones de Barcelona y Palma de Mallorca.
Destaco que, me esforcé cuanto pude para que todo este comprometimiento “pathos”
personal no se mezclara con la objetividad de los hechos que la obra y declaraciones

del artista nos revelan y que, sistematicamente, tiento disecar y analizar. Segui, como
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buen discipulo, la sabia orientacion de Goethe y que Theodor W. Adorno me recordo:
“Mientras no se penetre en las obras, segun la comparacién de Goethe, como en una
capilla, las palabras sobre realidades estéticas, tanto si se trata de su contenido como
de su conocimiento, se quedan en meras afirmaciones. A esa objecion de forma
machacona repetida de que la estética habla de objetividad donde solo existen
opiniones subjetivas, de que el contenido estético al que se dirige cualquier estéetica
objetivista no es otra cosa que una proyeccion subjetiva, solo puede responderse
eficazmente mostrando objetivamente este contenido artistico en las mismas obras”
(W. Adorno 1986 : 462)

Mi quimérico intento y el coraje de entrar en “el espacio sagrado Mirg”,
nacieron de la constatacion universal de que el poder transformador del arte reside,
precisamente, en la fuerza espiritual de sus contenidos y en el modo creador de
representarlos, debiendo ser hechos inteligibles, gracias al trabajo de quien ama y
ejercita el saber sobre “el arte rico”, sinbnimo de espiritual, trascendente o mitico,
conforme ensefia Hegel, en el transcurso de su Estética, y que asi resume, al final de

la Il parte de la misma:

“Como en toda obra humana, es el contenido que en el arte desempefia el
papel decisivo. Conforme su concepto, el arte sélo tiene por mision tornar presente
de un modo concreto, aquello que posee un contenido® rico ”(espiritual) y constituye
tarea de la filosofia del arte aprehender por el pensamiento, la esencia y la naturaleza

de aquello que posee tal contenido y de su expresion en belleza”. (Hegel, 1993:340)

Esta fue la brujula que dirigié mis pasos en la travesia del mar de la vida y

obra de Juan Miré.

Por otro lado, mi trabajo, en su estructura material, es mas extenso que lo que,
inicialmente, me habia propuesto. La riqueza y multiplicidad de las fuentes
consultadas para fundar las ideas expuestas, me impidieron ser mas corto. La citacién
recurrente de algunos textos mironianos tiene la finalidad de desvelar su riqueza,

cuando leidos en nuevos contextos explicativos. EI hecho de citar algunos de ellos en
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su original catalan, asi como el de otros autores, siempre que me fue posible, tiene el

objetivo de mejor propiciar una comprension mas profunda y directa de los mismos.

Finalmente, a todos aquéllos que puedan tachar mi estudio de “psicologista”
respondo que mi intento, parafraseando Kant, es apenas propugnar una estéetica
“trascendental”, donde se hermanen los saberes en la ardua tarea de alcanzar la
inteleccion de la dimension noética espiritual de los contenidos y de la facultad del

saber creador, incluyendo el de la psicologia, no empirica, expuesta.

No hay que olvidar que el propio Kant fue y es considerado “psicologista” a
pesar de explicar, en sus prolegomenos (Ill), la naturaleza de su Filosofia
trascendental:

-“Aqui no se trata de los origenes de la experiencia, sino de lo que hay en ella. Lo

primero pertenece a la psicologia empirica.” (65)

-“La palabra trascendental, empero, que no significa para mi nunca una relacion de
nuestro conocimiento con cosas, sino sélo con la facultad de conocer, debiera guardar

de esa falsa interpretacién” (51). (Kant, apud M. Garcia Morente, 1991:28)

Asocio el significado destas palabras de Kant al de la imagen del platénico
obispo de Hipona: la del nifio tentando, tozudamente e indtilmente, recoger con su
concha, la inmensa agua del mar, y que usa para ensefiarnos cémo las manos
humanas de nuestra alma humana son pequefias e impotentes para tentar contener la
grandeza de lo Eterno Divino. Aprendo e quiero comunicar también con ella que la
grandeza de la obra y vida de Mird, hecha presente de un modo concreto con la
humana y minuscula concha de sus pinceladas y de sus palabras no hay que
confundirla, ni mucho menos equipararla con la grandeza del Absoluto hegeliano, al
cual, en la cualidad de “extensos”, todos aspiramos. Tentar conjugar finito/infinito,
no implica separar ni reducir lo uno a lo otro. He aqui la gran, prometeica Yy

“critica” tarea.

Los modestos logros de mi esfuerzo estan aqui. Si salié pez o salio rana, lo

dejo para una justa y sabia apreciacion de cada lector.



El autor

| - PARTE

CON QUE TRAZOS LA CONCIENCIA Y OBRA DE MIRO NOS
MOSTRARIAN LA INDOLE MITICA DE SU SABER ESTETICO Y
EXISTENCIAL?

16
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ERA UNA VEZ, UN ARTISTA LLAMADO JOAN MIRO...

“Escribir una historia del arte de Joan Mird significa
no ir al grano de su propuesta. Sus indagaciones,
pues, y su“ genius “’fueron de naturaleza  mitica,
poseedores como tales, de una configuracion que los
distingue, totalmente, de la realidad-linear, continua
y en desarrollo, que la Historia ordena y registra.”
(M. Rowell, 1986 :5)

La vida de Mir6, por su autenticidad y profundidad existenciales, asi como su
obra, por su genial singularidad, una y otra, escapan a cualquier tentativa de
encuadrarlas o explicarlas como frutos de condicionamiento y aprendizajes, de

caracter inmediato, o hechos en vida.

Todo estudioso que profundice en el saber del vivir y crear mironianos
descubre en ellos una fuerza y motivacién, cuya fuente, como ya dije, hay que

buscarla en las aguas profundas de su mente.

A este respecto, Margit Rowell, conocedora como pocos del alma de Mir6, va
al grano, cuando afirma que: “sus indagaciones y su“ genius “fueron de naturaleza

mitica®, segun reza su texto de nuestro epigrafe.

Precisamente, determinar algunos de los trazos que definen la mitica
genialidad de la consciencia y produccion de Mir6 constituye el primer objetivo de mi
trabajo. Tentar, pues, conceptuar los términos de genio y mito y justificar su
adecuacion al fenémeno Mird son las metas propuestas en esta primera parte de

fundamentacioén teérica de mi estudio.
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Por lo pronto, el concepto de genio, para mi, sindnimo de nuestra interioridad
profunda, en la doble acepcién que lo uso: como don innato de carécter

transcendental y como facultad interior, tiene inspiracion kantiana.

Kant, sobre el caracter de dote activa y “espiritual® del genio, siguiendo la
tradicion helénica y romana, afirma: “Por eso (el hecho de la creacion artistica
superar los limites del propio creador) probablemente, se hace venir genio de genius,
espiritu peculiar dado a un hombre desde su nacimiento, y que le protege y dirige, y

de cuya presencia procederian esas ideas originales”. (Kant, 1990 : 263).

Por otro lado, Kant considera el genio como facultad creadora, 0 sea,
sinbnimo de genialidad. Expone: “Se puede, segun esto, (lo dicho sobre la
naturaleza de las ideas estéticas) explicar el genio como facultad de ideas estéticas,
con lo cual, al mismo tiempo, se indica el fundamento de por qué en productos del
genio es la naturaleza (del sujeto), y no un reflexivo fin, el que da la regla al arte (de
la produccion de lo bello)* . (Kant, 1990 : 308-9).

Ya el concepto de mito, en los aspectos con que lo empleo y focalizo, es fruto

de una sintesis personal, apoyado en la riqueza polisémica del término.

Antes, empero, de exponer cada uno de los aspectos con que lo estudio y
explico, quiero notar estas ponderaciones: 1a.) la de estar fuera de propdsito
cualquier intencién de alimentar una idea apologetica y publicitaria de aquello que se
podria llamar  “El Mito Mir6” , aprovechandome de su universal y merecido
prestigio -si fuera asi- me sentiria un oportunista estéril; 2a.) la de que la obra, al
ser llamada de mitica, no lo es en sentido de que, en algunas ocasiones, sea una
reinterpretacion personal de algin mito ya existente y conocido, especialmente, de la
tradicion helénica, tal como lo hizo, por ejemplo, Picasso con su caballo/Pegaso y su
toro/Minotauro, en su celebre panel EI Guernica (1937); o como lo hizo Max Ernst,
con su tela “Oedipus Rex” - (1922); 3a.) la de que Mird no se trata de un mero
hacedor de mitos (mythmaker), en el sentido genérico que usa esta palabra M. Rowell,
al afirmar que “todos los artistas, de una forma u otra, son“ mythmakers *, por su

poder poético de dar cuerpo a una experiencia espiritual. Escribe:* la obra de arte es
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real, actual, presente; ella es la transformacion de una realidad vivida en una
presencia fisica; ella es una experiencia emocional e intelectual que no puede ser
aprehendida por el espectador a no ser como una realidad ‘inmediata ’.” (M. Rowell,
1986 : 5) Esta autora segun mi ver emplearia como sinénimos los conceptos de
mitico y poético. El poder poético es mitico mas los contenidos de su experiencia

emocional e intelectual de lo poéticamente creado no siempre los son.

Mi perspectiva tedrica estd inspirada: a) en “la consciencia mitica”,
defendida por E. Cassirer: “ La consideracion filosofica de los contenidos de la
conciencia mitica y los intentos de comprender e interpretar teéricamente estos
contenidos se remontan hasta los comienzos de la filosofia cientifica. La filosofia se
ocupo del mito y sus creaciones, muchos antes que de los otros grandes temas de la
cultura.” (E. Cassirer, 1972: 17); b) en la *arquetipica” de C. Jung. A la luz de esta
orientacion tedrica, el hombre, a rigor, no puede hacer mitos, ya que ellos, por su
condicion de contenidos arquetipicos de nuestra mas profunda interioridad; son
innatos, en su germen, y, como tales, ya nos vienen hechos; son transindividuales por
ser patrimonio de todos; y cuyo origen se pierde con los del inicio de la vida humana,
que traspasa lo puramente orgénico. Sobre la naturaleza y el origen del arquetipo, C.
Jung nos ensend: “Ya me preguntaron muchas veces de donde procede el arquetipo.
Es algo adquirido o no? Resulta imposible responder directamente a esta pregunta.
Como dice la propia definicion, los arquetipos son factores y temas que agruparon los
elementos psiquicos en determinadas imagenes (que denominamos arquetipicas), mas
de un modo que sélo puede ser conocido por sus efectos. Los arquetipos son
anteriores a la consciencia y, probablemente, son ellos que forman las estructuras
basicas de la psiquis, en general, asemejandose al sistema axial de los cristales, que
existe en potencia en el agua-madre, mas no es directamente perceptible por la

observacion. Como condiciones” a priori “, los arquetipos representan el caso
psiquico especial del“ pattern of behavior “-esquema de comportamiento- familiar a
los bidlogos y que confiere a cada ser viviente su naturaleza especifica. Asi como las
manifestaciones de este plano bioldgico, fundamental, pueden variar en el decurso de
la evolucion, lo mismo ocurre con las manifestaciones de los arquetipos. Del punto
de vista empirico, no obstante, el arquetipo jamas se forma en el interior de la vida

orgénica en general. El aparece al mismo tiempo que la vida”. (C.Jung, 1983 : 3)
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Por esta razén, prefiero considerar Miré como un “reificador” de mitos. Uso
el término de reificacién conforme su etimologia: accion objetivadora, en nuestro
caso, accion de tornar “cosa“ los contenidos mentales arquetipicos o miticos de
nuestra mente. Asi, excluyo cualquier otra connotacion negativa del término
reificacion como sinonimo de alienacion, conforme uso conocido de la

psicopatologia.

De esta forma, en mi estudio, al significado de las palabras mito y mitico,
cuando aplicadas a la vida y obra de Mir0, estéd asociado, repito, de nuevo, un saber
transcendente de actualizar, dandoles representacion sensible, verdades arquetipicas
de nuestra interioridad humana. En este sentido, los mitos existentes en todos los
cuadrantes del planeta, serian ejemplos vivos de este fabuloso saber y de la esencia
misma de nuestra interioridad que los reifica y celebra. En resumidas cuentas, hablaré
de Mir6 como reificador de mitos. Lo que importa en el mito no es su pellejo o su
significante, de carécter circunstancial-histérico y regional. Importa, esto si, su
nucleo (mitema), de naturaleza transhistorica 'y transtemporal y el modo como éste se
actualiza en las constantes primaveras de la floracion del Espiritu de la Humanidad,
conforme sefala Nietzsche. (Nietzsche, 1985 : 99) Husserl posteriormente defendera
que las significaciones ideales (incluyo los mitos) a pesar de intemporales se
perpetdan en el tiempo a través de la sedimentacion y retomada de las mismas por la

cultura.

En este sentido, Mird se nos muestra también genial por no colocar vino viejo
en odres nuevos. Su lenguaje es primordial como primordiales son los contenidos que

esta misma lengua hace accesible.

En mi conceptualizacion de mito entrarian en juego estos tres elementos:
10.) el de una verdad o saber existencial primordial; 20.) el de la fuerza de una
experiencia colectiva heredada de este saber existencial primordial; 30.) el de su

poder magico de ser revivido o ritualizado.

Mi proposicién expuesta de que el mito no es apenas un relato y si, sobre todo,

una forma de saber colectivo existencial primordial, cuya fuente originaria hay que
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buscarla en la interioridad humana méas profunda y cuyas verdades florecen
ciclicamente e historicamente segin sean las necesidades de nuestro espiritu, la

apoyo, fundamentalmente, en estos dos pensadores que destaco.

Como astro de primera grandeza apunto la figura del fundador del Liceo,
supuesto que sera él, quien, en su Metafisica, relaciona como nadie, estos tres
elementos del mito que relaciono en mi estudio: 1) verdad; 2) saber; 3) experiencia,

todos ellos de caracter trascendente, por su propia naturaleza “maravillosa”.

Efectivamente, Aristoteles, en primer lugar establece que el mito se compone
de elementos (verdades) maravillosas, cuya inteleccion exige el ejercicio de un saber
metafisico o transcendente, propio del filésofo amante del mito, quien se plantea
descifrar desinteresadamente su aporia o problema. O sea, defiende el mito ser una
verdad enigmatica, o mejor, absurda, en el sentido genuino de la palabra, que evoca la
idea de una realidad, cuya comprension exige traspasar los limites de la l6gica o razon
meramente empirica o de lo verificable. Quiero decir que pisa el terreno de la utopia 'y

nos convida transponerla o traspasarla.

Esta forma mas alta de filosofar mitico la contrapone a otra forma pseudo y
falaz de sofisticar “mitico”, en sentido fabulador, que no puede ser llevada a serio en
un estudio de la realidad. Escribe: “Pero acerca de las ‘invenciones miticas’ -sed de
fabulose sophisticantibus- no vale la pena reflexionar con diligencia (alla peri men
ton mytikos sophizomendn ouk axion meta spondes skopein)”( Aristoteles, 1990:1000
a-19).

Infelizmente, Hegel se apoya en este texto para fundamentar su opinion sobre
el caracter precario y rudimentario del “filosofar mitico”, sin citar la otra faceta del
pensamiento aristotélico expuesta. Este punto de vista negativo hegeliano, a mi
juicio, se deberia al hecho de no haber distinguido entre el sophizomai (usar razones
capciosas) y philosopheo (investigar) sobre la singularidad de las verdades miticas.
(Hegel, 1976:150)
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A bien de la verdad, sin embargo, Hegel, por otro lado, valoriza los mitos

como recursos para hacer mas accesibles verdades elevadas. (Hegel, ibidem:236)

El mismo Estagirita recuerda que la naturaleza insélita de las verdades miticas
exigiria, por parte del pensador, quedar, inicialmente, estupefacto (esglaiat)
maravillosamente admirado, con ojos de la lechuza de Minerva,y, de esta forma,
sensibilizarse y sentirse impulsado (amb rauxa) a alcanzar su comprension. Asi

siendo, explica:

-que el Mito se compone de elementos maravillosos (““0 gar mithos

synkeitai ek thaumasion™);

-que ésta, no prosaica realidad, exige un saber propio del filésofo que

ama los mitos (“filetitos filésofos™);

-que solo ejerce esta modalidad de pensar quien “se plantea el
problema” (“‘apordén’) y es capaz “de admirarse delante tal realidad”

(“‘thaumazdn™). Por ello, lucha para vencer su ignorancia (““agnoein’);

-que lo Unico que lo mueve para este trabajo es “el saber en vista del
conocimiento (*“ eidenai to episthastai *”), sin estar preso a cualquier

beneficio o utilidad (chréseos).

Transcribo el texto de su ensefianza:

“Pero el que se plantea un problema o se admira, reconoce su
ignorancia. (Por eso también el que ama los mitos es en cierto
modo filésofo, pues el mito se compone de elementos
maravillosos). De suerte que, si filosofaron para huir de la
ignorancia, es claro que buscaban el saber en vista del
conocimiento, y no por alguna utilidad.” (Aristoteles apud
Garcia Yebra Valentin, 1990:982b -15/20)
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En otro texto de la Metafisica, que cito a seguir, Aristoteles, segun entiendo, al
hablar y relacionar los conceptos de “Infinito” (apeiron) y de “Vacio” (Kenon), con
su modo peculiar de “estar en potencia 0 en acto”, subrepticiamente, sugeriria la
especificidad del “donde” (pdy) el mito y la utopia pisan, andan o hacen pie (badizo),
supuesto que el lugar de los dos no es el “locum” del espacio terreno o de la realidad
empirica, que no puede ser divisible ad infinitum. Con relacion a lo expuesto, no
podrian ser mas sugestivos los significados del étimo de la palabra  “utopia”
(atopos= cosa rara, insolita, fuera del lugar comuin...ect.).Asi siendo, el término
utopia, por si mismo, sugeriria que el espacio propio del mito no es tampoco el
“topos” de las realidades sensibles o de la Naturaleza, sino el “atopos” u otro lugar o
espacio “in-comun” propio del Infinito y del VVacio y que perteneceria a la esfera de
lo suprasensible. . Pertenece al “mas alla” sofiado de los surrealistas. Con esta breve
consideracién linguistica se confirmaria, también, el contenido de mi proposicion
inicial sobre la naturaleza suprasensible de los elementos que componen el mito:

verdad, saber y consecuente experiencia.

De hecho, el Estagirita, en su reflexion metafisica sobre el tema que me
ocupa, partiendo de su concepto de entelequia o ente finalizado, com su doctrina
subyacente de ser en potencia y en acto, defiende que los entes de Infinito y de Vacio
y de todas “las otras cosas que pertenezcan a la misma clase” (osa toiauta) son
realidades que, por el hecho de no poder ser medidas empiricamente, como el caso del
ente Infinito no dejan, por eso, de ser menos reales o verdaderas. O sea, el hecho de
ser divisible “ad inifitum”, como recuerda, no implica que el Ente Infinito esté sélo
en potencia, supuesto que esta en acto y en potencia, igual que todos los entes de la
misma clase, de forma distinta de la que estan las otras cosas del reino de la

naturaleza o verificable, empiricamente.

Aristoteles termina su reflexion metafisica sobre la singularidad de la
existencia y realidad de las verdades miticas expuestas, y que Kant llamara de
suprasensibles, explicando que la distincién entre su estado en potencia o en acto sélo

es posible, gracias a un ente de razon (alla gndsein).

Escribe:
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“Lo infinito, lo vacio y las demas cosas semejantes se dice que
estan en potencia o en acto de manera distinta que muchos de
los entes, por ejemplo que el que ve o anda o es visto. Pues
estas cosas cabe que sean verdaderas alguna vez incluso sin
limitaciones (decimos, en efecto, que algo se ve, unas veces
porque es Vvisto y otras porque puede ser visto); pero lo infinito
no esta en potencia en el sentido de que haya de existir
separado en acto, sino en el conocimiento. Pues el hecho de que
no termine la divisién hace que esté en potencia, pero que tenga
existencia separada no.” (Aristoteles apud Garcia Yebra
Valentin, 1990:1048b -10/15)

Por ultimo, no hay que olvidar tampoco que el Estagirita, segin el mismo nos
revela, cuanto mas maduro e introvertido se volvia mas amante del mito, “filomithos

folosofés™ se sentia:

“Cuanto mas solitario y abandonado a mi mismo me he ido
encontrando, me he vuelto mas amigo del mito.” (Aristételes apud X.
Zubiri, 1980:56)

El segundo autor que me guia es C. Jung. Este autor, aunque no tenga
formacion filosofica, al defender la naturaleza transcendente de los presupuestos
mitoldgicos de la mente humana, que transciende el discurso cientifico positivista, sin
saberlo y, curiosamente negandolo -se declara, pues: “un empirista y no un filésofo”
(C. Jung, 1984:330) com su psicologia analitica que no es mas que una
metapsicologia, en el sentido metafisico de la palabra, se abre, paraddjicamente, al
discurso metafisico de naturaleza filosofica, torndndose asi el méas representativo

“filomithos filosofés™ de nuestra época. Veamos sino.

El psicologo -psiquiatra suizo, en su ensayo: “La Funcion transcendente”,
escrito de 1916 y solo publicado, en 1958, refiriéndose a la dimension mitica de la

psiquis humana, defiende, basicamente, estos aspectos que refuerzan mi proposicion:
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1) El de que el mito caracteriza el hombre psiquico

2) El de que el hombre solo crece, interiormente, a través del
autoconocimiento de las verdades o saber mitico de su interioridad
mas profunda. Existiria, sin embargo, una resistencia generalizada
a realizar tal tarea, supuesto el caracter *“anticientifico” de dicha

dimension de su ser y saber mas transcendentes.

Did4ctico ensefia:

“En su comprension mas profunda, la Psicologia es
AUTOCONOCIMIENTO. Mas, como éste ultimo no puede ser
fotografiado, calculado, contado, pesado o medido, es
anticientifico. Resulta, sin embargo, que el hombre psiquico,
aunque bastante desconocido y que se ocupa com la ciencia es
también® anticientifico ”serd que, por eso, no es digno de
posterior investigacion? Si el mito no caracteriza el hombre
psiquico, entonces seria preciso negar el nido al gorrion y el
canto al ruisefior. Tenemos motivos suficientes para admitir
que el hombre, en general, tiene una profunda aversion a
conocer alguna cosa a mas sobre si mismo, y, es, en esto, que
reside la verdadera causa de no haber avanzo o mejoramiento
interior, al contrario de su progreso exterior.” (C. Jung,
1984:68)

3) El de que sdlo el propio hecho de la constatacion de la existencia de
los presupuestos mitoldgicos de la psiquis humana, aunque estos no
pueden ser controlados empiricamente, probaria su verdad y

realidad. Apodictico y com argumentacion ““ad hominem™, afirma:

“Uno de los grandes obstaculos para la comprension

psicoldgica es la indiscreta curiosidad de saber si el cuadro
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psicoldgico presentado (el de los presupuestos mitologicos) es*
verdadero 0" correcto ”. Si la exposicién no es viciada o falsa,
el hecho en si es verdadero y comprueba su validez mediante su
existencia. EIl ornitorrinco es quizd una invencion® verdadera
"0 correcta de la voluntad del Creador? Igualmente infantil es
el prejuicio contra el papel que los presupuestos mitoldgicos
desempefian en la vida de la psiquis humana. Como no son“
verdaderos ”-argumentase- estos presupuestos no pueden tener
un lugar en una explicacién cientifica. Mas los mitologemas
existen, pese que sus expresiones no coincidan com nuestro

concepto conmensurable de ‘verdad’ ”. (C. Jung, 1984:91)

Conviene observar también, que la tardanza sefialada (nada menos que 44
afios) en publicar el citado ensayo, no fue por acaso y tendria, segun creo, el
consabido miedo de los intelectuales, hijos de la llustracion, de no ser tachado de
“obscurantista” por sus pares del mundo llamado cientifico, que no dejé de tener sus
efectos iguales en el mundo de los no verdaderamente amantes de la *“sabiduria”total

o Pansofia.

Por ultimo, sefialo que uso las palabras: “trascendente” y “trascendental”, en
su sentido literal y doble funcion de substantivo y adjetivo, segun sea el caso.O sea,
sirven para denominar o cualificar una realidad que se sitia en la esfera de lo
suprasensible, o reino de lo Ilamado espiritual que se contrapone a lo material, en el
sentido de traspasar lo espacio-temporal y, por ello, puede llamarse de mitica, como

hago en mi estudio.

Esclarezco también que, en algunas ocasiones,siempre que necesrio, Uso estas
nociones en el sentido “técnico”, que la usan los filésofos, en una perspectiva, apenas
gnoseologica. Lejos de mi, por innecesario, dada la naturaleza de mi estudio, entrar
en las lides sin fin del aporético conjugar los términos correlatos de trascendencia e

inmanencia, y que acomparian cualquier estudio sobre la teoria del conocimiento.
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A este respecto, recuerdo la distincion que Kant hace entre trascendente y
trascendental, a partir de los poderes de la razén, cuando distingue que ella es, a la
vez,: a) principio de la inteligibilidad trascendental de los objetos del reino de la
naturaleza (la razon teorética y sus a priori especificos); b) principio de un saber
credencial o practico (la razén factiva y poética, con sus “a priori” también
especificos),de las realidades transcendentes, como las que me ocupan, que por su
singular naturaleza, a pesar de no poder ser reducidas a Logoi, no dejan por ello de ser

menos pasibles de una inteleccion verdadera. .

Bajo esta orientacion epistemoldgica, la respuesta a la cuestién inicial y tema
de esta primera parte: -Con qué trazos la consciencia y obra de Mird nos mostrarian
su mitico saber?- sera dada haciendo un analisis de la interioridad profunda

mironiana en cada una de estas tres facetas:

la.) la de su auto-conciencia de la verdad mitica de la grandeza de su

espiritu humano y creador;

2a.) la de su fidelidad obsesiva a las verdades miticas que corrian por las

venas de su alma semita catalana.

3a.) lade su poder de imprimir a la obra un magico efecto ético.
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1.1 - AUTO-CONCIENCIA DE LA VERDAD MITICA DE LA GRANDEZA DE
SU ESPIRITU HUMANO Y CREADOR

1.1.1: Las tres experiencias trasncendentales del espiritu humano segun

Jung:

Nuestra mente, en las estructuras mas profundas de su ser, tiene una intima
apercepcion o consciencia de si misma, de su propia e insondable grandeza y
posibilidad, vivida por todos a través de la sed de infinito, que cada cual satisface o

niega, a Su mejor manera.

Mird, con palabras y gestos, manifestd, con una incitante claridad y
profundidad, su consciencia y vivencia personales de este antropoldgico hecho. Aun
mas, su vida y obra no pueden ser entendidas si no es a la luz de esta experiencia
subjetiva. En ella, como explicaré, posteriormente, reside, a mi parecer, el secreto de
su obra y el de su revolucionaria innovacion estética, y tambiem ética,

contemporaneas, tema este que ocupa el capitulo final de mi trabajo.

En C. Jung, este aspecto transcendental del alma humana y sus aplicaciones
practicas constituye la parte mas substantiva y mas original de sus escritos. Podria
decirse que todos ellos, en este campo, tienen como punto de partida esta verdad de
perogrullo: “Por sentado, lo que es finito no puede jamas aprehender lo infinito“. (C.
Jung, 1984 : 145). Parafraseandolo diria: las reales e incontestables vivencias
transcendentales de nuestro espiritu solo son posibles, gracias a la existencia de una
realidad transcendente y a wuna facultad animica innata, que nos permite
experimentarla, y, en los genios, despertarla, plasmarla, y, asi, comunicarla. No hay
que decir que, por lo expuesto, el pensamiento junguiano sobre este particular se
apoya en la proposicion béasica del sistema hegeliano sobre la dialéctica:
FINITO/INFINITO.
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En efecto, su tesis central propugna la existencia de una capacidad y funcion
transcendentales, de caracter connatural y cuyo origen se confunde con el de la misma
fuente de la vida y cuyas estructuras se encuentran en lo méas recondito de nuestro ser.
Su potencialidad supera la de nuestro sistema nervoso central de naturaleza organica.
Por tal motivo, recomienda: “hay que renunciar enteramente, a la idea de una mente

ligada (presa a los limites) a su cérebro“. (C. Jung, 1984 : 510)

En este pormenor, residiria su ruptura radical epistemoldgica con el
pensamiento de Freud con relacion al modo de entender la naturaleza de nuestra

mente (espiritu) y su vinculacion y dependencia con el cuerpo (naturaleza).

Segun los limites de mi lectura, la extensa y unitaria obra escrita de Jung se
resumiria al estudio de estas tres experiencias transcendentales del género humano:

a) la religiosa; b) la numinosa/esotérica; c) la creadora artistica, a nivel visionario.
Cada una de ellas, a pesar de escapar, por su propia naturaleza, al control

experimental empirico, no por esta dificultad, segun el autor, deben dejar de ser

objeto de estudio de la psicologia profunda, o compleja como él también la llama.

1.1.1.1: La experiencia religiosa

La psicologia de la religion, tanto occidental cuanto oriental, ocupa una parte,
la mas voluminosa de sus escritos e investigaciones. La idea maestra en estos
trabajos es la de que tanto el carécter vital/existencial de la universal y nativa
experiencia religiosa (las religiones Ilamadas reveladas, no pasarian, de meras
confirmaciones de esta religiosidad instintiva), asi como el contenido revelador de
sus simbolos con que ella se exprime, presuponen una estructura animica para vivirla

cuya naturaleza y origen excluye cualquier explicacion de tipo racional, como la de
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tratarse de una fantasia compensatoria, en el molde freudiano, o la de ser “opio del

pueblo®, conforme el molde marxista.

Es sabido que la verdadera razon de la ruptura definitiva entre Freud y Jung,
que el primero escogiera para ser el principe heredero para continuar y completar su
obra, reside en la diferencia radical que separa ambos en la explicacién, precisamente,
de la psicologia de la religion. EI maestro de Zurich defendiendo ser una expresion
de la naturaleza transcendente de la psiquis humana y el maestro de Viena, como
expresion de su condicion neurdtica: desamparo y culpabilidad infantiles mal

resueltas por cada uno de los mortales creyentes.

A este respecto no puede ser mas reveladora la carta de Jung como respuesta a
la de Freud, donde le pide sugestiones sobre su ensayo: Totem y Tabu. Después de
agradecerle la deferencia demostrada, sin medias palabras, esclarece: “Sin embargo,
es muy opresivo para mi, si Ud. también se envuelve en esta area, la Psicologia de la
Religion.  El sefior es un concurrente peligroso, en el caso de hablarnos de

concurrencia”. (C. Jung, apud, P. Gay, 1989 : 218)

El lado religioso de Mir6

La vivencia religiosa de Mird fue “full time*. Que lo digan sus horas de
silencio contemplativo en la Catedral de Palma y otras muchas iglesias, su lectura de
la Biblia y los misticos espafioles, sus vitrales y, sobre todo, la experiencia de una
presencia divina personal que seguia todos sus pasos, especialmente, los creadores.
Confiesa: “No despreciar las realizaciones secundarias de mi obra, papeles
encontrados, cartones, telas donde limpio pinceles ect... Esto es algo que Dios pone
en la ruta de mi vida y que sirve para enriquecer mi obra “. (Mird, apud M. Servera,
1993 : 49)



31

1.1.1.2: La experiencia numinoso-esotérica

C. Jung apoya también su tesis central sobre la naturaleza transcendental o
mitica de nuestra mente a través de lo que convengo llamar de nuestra experiencia

numinoso-esoteérica, siendo ella también central en la vida y obra de Miro.

Este autor la estudia, basicamente, en estos dos campos: el de la Alquimiay el

de los acontecimientos sincronisticos.

Estudio de la Alquimia

En sus dos obras complementarias: Psicologia y Alquimia y Mysterium
Conjunctionis, cuyos manuscritos de esta Gltima incluyen el tratado de la
psicolologia de la Transferencia (1946), cuyo tema comun es el de la Alquimia,

puede decirse que todas ellas tienen estas dos motivaciones basicas:

a) la de demostrar un profundo origen comun animico de ciertos temas y
simbolos arquetipicos que aparecerian tanto en la Alquimia Medieval cuanto en el
imaginario de algunas personas de nuestro tiempo, sin que ellas tengan algun

conocimiento previo de la Alquimia. Asi, nos relata que al escribir estas obras: “en
esta ocasion, yo, primeramente tenia en vistas presentar una prueba de que el mundo
simbolico de la Alquimia de modo alguno forma parte exclusiva del escombro
amontonado en el pasado; muy al contrario, ese mundo esta relacionado, de modo
muy Vivo, con las experiencias y los conocimientos actualisimos de la psicologia del
inconsciente. De este modo se torné evidente que tanto esta disciplina moderna de la
psicologia proporciona la llave para el secreto de la Alquimia, como, inversamente,
que esta Gltima crea la base de la comprension historica para la primera. Esto
significaba, primeramente, un asunto poco popular, que, por consiguiente, quedo
muchas veces sin ser comprendido. No apenas era la Alquimia totalmente

desconocida como filosofia de la naturaleza y como movimiento religioso, mas
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también la descubierta moderna de los arquetipos habia quedado oculta, o, por lo

menos, desconocida para la mayoria de las personas”. (C. Jung, 1985 : XI-XII/ vl. I)

Con los resultados de este confronto de la Alguimia con su psicologia de
inconsciente declara haber encontrado una base historica e cientifica para su tesis
central: la naturaleza transcendente de los arquetipos. Esciente de sus logros y
limitaciones, declara : “Sélo con el Mysterium Conjunctionis mi psicologia fue
definitivamente colocada en la realidad y establecida en su conjunto gracias a sus
fundamentos historicos. Asi, mi tarea fue cumplida y mi obra terminada. En el
momento que logré hacer pie en lo mas hondo, toqué al mismo tiempo el limite
extremo de aquello que era, para mi, cientificamente, alcanzable: lo transcendente, la
esencia del arquetipo, en si mismo, a propoésito del cual no se podria formular mas
nada de cientifico”. (C. Jung, 1989 : 194)

b) la de mostrar la dimension psicologica del “opus” alquimista. Jung
defiende que los alquimistas, paradojicamente, con su esfuerzo de querer desvendar
los secretos de la materia, a la verdad, desvendaron los secretos del espiritu humano.
Afirma: “Por este motivo, los alquimistas de hecho no descubrieron la estructura
oculta de la materia, mas acabaron descubriendo la estructura del alma aun cuando
mal pudieran estar verdaderamente conscientes del alcance de su descubierta”. (C.
Jung, 1985 : 121-vol I)

De esta forma, el destino y nuevo “opus”del hombre moderno, a partir de
ellos, sera inclinarse y explorar para su propio provecho este tesoro de fuerzas

(numinosas) y ocultas (no conscientes) de su inconsciente.

Jung y Joan Mird nos dan un buen ejemplo de este “opus” psicolégico.
Escuchemos el psicolégo de Ginebra: “Mis obras pueden ser consideradas como
estaciones de mi vida: constituyen la expresion misma de mi desenvolvimiento
interior, pues, consagrarse a los contenidos del inconsciente forma el hombre y

determina su evolucion, su metamorfosis. Mi vida es mi accion; mi trabajo
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consagrado al espiritu es mi vida; seria imposible separar lo uno de lo otro” . (C.
Jung, 1989 : 194)

Y el artista catalan se expresa con idéntico contenido. Laconico revela: “No
es una obra lo que interesa, sino la trayectoria del espiritu durante la totalidad de la
vida”. (Mird, 1993 : 403)

Miré fue un alquimista?

En este contexto explicativo junguiano del inconsciente como matriz de los
simbolos, surge la pregunta: La obra o algunas obras mironianas admiten o no una
lectura alquimista?, tal como defiende el excelente y bien documentado trabajo de
Carme Escudero i Angles: “Theatrum Chemicum. Mird i I’art de la transmutacid .
(1993)

A mi ver, este estudio tiene el gran mérito de despertar para la dimensién
esotérico numinosa de la obra de Mir6, como dije, una dimension central,
imprescindible para conocerla en su profundidad.

Personalmente, en cambio, defiendo, como demostraré dentro de poco, que
esta dimension simbdlica esotérica tendria mas bien, consciente o no, por parte de
nuestro artista, una inspiracion cabalistica-semita, apoyandome también, en los
mismos textos pictéricos de sus estudios escenograficos, como lo hace la citada
autora. En nuestro caso seran, los del cuaderno de 1968. Quiero decir con esta
afirmativa, que Mird nunca busco los secretos del Mercurio ni los del ave Feénix,
como pudo hacerlo, el “artifex” del “opus” pictdrico, Leonardo da Vinci, este tema
sera objeto de un proximo ensayo mio. No cabe duda que los simbolos de la
Alquimia y los de la Céabala, por ser originarios de una misma fuente animica
inconsciente transcendente tienen cosas en comun y pueden tener en algunos casos,
un caracter complementario. Defiendo, sin embargo, que cada una de estas

tradiciones difieren en su motivacién profunda. La primera, buscando este “quaedam
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substantia in Mercurio quae nunguam moritur “ - una cierta substancia en Mercurio
gue nunca muere -. Su motivacion basica, pues, seria satisfacer una sed de infinito o
de inmortalidad. La motivacion de la segunda seria bien otra: buscar una fidelidad, a
ultranza, a la vocacion divina del hombre conseguir la unificacién de los mundos
celestial y terreno hasta que se consiga el "pleroma” de la unién creadora de ambos,
llevada a cabo solo al final de los tiempos. En suma, reflejaria la dialéctica del

devenir del Espiritu humano, con su sed "hermética"y "daimonica"insacialbe.

Este es el espiritu semita que atraviesa implicitamente, toda la Biblia,
documento de la épica e histérica gesta de Dios y de su pueblo, finalizando la
Creacion, y que constituye también el corazén de la Cabala y el del mismo Miro,
como queda al descubierto cuando nos dice: “Al hacer escultura tengo, junto a mi,
la Biblia abierta, eso me dara un sentimiento de grandiosidad y de GESTACION DEL
MUNDO". (Miro, cit. por C. Escudero i Anglés, 1993 : 134); o cuando explica: “Que
las formas y proporciones adquieran una grandiosidad biblica més profundamente

grandiosas que las de Miguel Angel*. (Mir6 - Declaraciones: 403)

Estudio de los fendmenos sincronisticos

Para Jung otro campo, donde se puede ejercitar esta experiencia esotérico-
numinosa, es el de los acontecimientos sincronisticos, asi llamados por él porque son
fruto de una simultaneidad o sincronicidad para-temporal y espacial,que se opera
entre la ocurrencia significativa de dos eventos, cuya ligacion escaparia a la del

principio de causalidad.

Puede decirse que, en este sentido, serian a-causales. Estos siempre ocurren
cuando se da: a) una imagen que se hace consciente de manera directa (literalmente) o
indirecta (simbolizada o sugerida) bajo la forma de un suefio, asociacion o
premonicion; y, b) cuandoesta misma imagen coincide con un hecho real que

acontece, conforme lo imaginado o sofiado.
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Delante de tales fendmenos que la Historia registra desde tiempos
inmemoriales y que las artes manticas exploran, se pregunta: COmo surgiria esta
imagen inconsciente y cOmo se procesaria esta asociacion del acontecimiento interior
con el exterior, cuando no existe entre ellos una relacion causal reconocible?
Debemos pensar que son ocurrencias fortuitas del mero acaso, esto es, simplemente

casuales?

Fiel a sus postulados sobre el poder transcendental de nuestra psiquis, capaz
de alcanzar, en algunas ocasiones, un conocimiento absoluto, propugna una
explicacion a través de lo que llama sincronicidad o principio de conexiones a-
causales. EI término sincronicidad, como bien nota: “en si nada explica; expresa la
presencia de coincidencias significativas, que, en si, son acontecimientos casuales,
mas tan improbables, que tenemos que admitir que se basan en algun principio, o en

alguna propiedad del objeto empirico®. (C. Jung, 1984 : 534)

Segun este autor, nuestra mente : “en determinadas circunstancias puede
romper las barreras del tiempo y el espacio, precisamente, por causa de una
causalidad que le es esencial, o sea, su naturaleza transespacial y transtemporal “. (C.
Jung, 1984 : 433)

La estructura mental responsable por este tipo de fendmeno seria la
arguetipica, supuesto que los arquetipos : “son las potencias activas (numinosas) del
inconsciente®. (C. Jung, 1984 : 491)

Este autor tentd ir mas lejos al tentar demostrar su teoria de la sincronicidad a
través de lo que Ilama prueba astroldgica, con su ambiciosa y audaz pesquisa de saber
si es posible o no, conocer el “nombre” -perfil psicoldgico- que dirigid la eleccién del
conyuge. Este nombre estaria, desde tiempos arcanos, escrito en las estrellas y podria
ser conocido via mapa astral. Vale decir: nuestra eleccion del conyuge obedeceria a

un destino astral.
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Honesto expone las limitaciones de los resultados por él alcanzados: “En el
momento presente, sin embargo, no tenemos base suficiente para creer que los
resultados astrolégicos son mucho mas de que meras casualidades, o que las
estadisticas en que entran grandes numeros nos ofrezcan un resultado,

estadisticamente, significativo”. (C. Jung, 1984 : 474)

A pesar de lo parcialmente, infructifero de su pesquisa astrolégica, Jung se
muestra un defensor de la Astrologia, que el determinismo cientifico “no fue capaz de
extinguir, enteramente” y, constata: “Ciertos procedimientos manticos parecen
desaparecidos, mas la Astrologia, que, en nuestra época alcanzé una culminacién

jamas conocida, permanece viva“. (C. Jung, 1984 : 508)

Defiende aun una explicacion causal para la Astrologia meteoroldgica, en los
moldes de Kepler, segun la cual resulta indiscutible, negar la influencia fisica y hasta
psiquica de la irradiacion de protones, que provocan las tempestades
electromagnéticas a partir de los cambios planetarios. Por ello afirma: “aunque no se
sepa, exactamente, en qué reposa la validez de un hordscopo de nacimiento, sin
embargo, es posible imaginar una conexion causal entre los aspectos planetarios y las

disposiciones psicofisiologicas.” (C. Jung, 1984 : 474)

Ya sobre la numerologia afirma: “desde épocas remotas, el hombre se sirvid
de los numeros para determinar las coincidencias significativas, o sea, las
coincidencias que pueden ser interpretadas.” (C. Jung, 1984 : 472). La razon de ello
estaria en que los numeros tienen un fondo arquetipico, cuyas caracteristicas serian el
misterio y la numinosidad. Su fuerza no es s6lo la simbdlica de exprimir el orden. Es
ademas magica, pues, crean el mismo orden que indican. De lo dicho concluye: “se
deduce, incontestablemente, que el inconsciente emplea el numero como factor
ordenador”. (C. Jung, 1984 : 473)

Esto expuesto, surge la pregunta: Cudl fue el alcance de este tipo de
experiencia esotérico-numinosa : astrolégica y numeroldgica en la vida y obra de Joan

Mir6?
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El lado “supersticioso” de Mird

Antes de responder a la cuestion, con los dados que tengo en manos, quiero
esclarecer que defiendo una tal experiencia mironiana, concebida en la perspectiva del
pensamiento junguiano expuesto, fuera de cualquier forma de credulidad

supersticiosa, sinénimo de ignorancia.

Esclarezco que, en este momento, analizo apenas el aspecto afectivo de esta
experiencia de nuestro artista y que muchos pueden llamar o considerar “irracional”.
El aspecto “racional”, o mejor dicho, metafisico, en concreto, de la numerologia, en la
vida y obra de Mir0, que tiene una resonancia cabalistica, sera expuesto, en breve, al
comentar su vocabulario signico, supuesto que algunos nimeros, en su obra tienen

rango signico/simbolico.

Hechas estas salvedades, defiendo también que: a) este lado de su consciencia
numinoso-esotérica tuvo, de hecho, un papel saliente en su conducirse cotidiano; b)
esta consciencia nacid y se alimentd, gracias a la riqueza y sensibilidad de su espiritu

y gracias a su congenialidad catalano-semita.

Con relacion a su adhesién al saber de la Astrologia, relato esta confidencia
suya: “yo creo en fuerzas misteriosas (“ obscure ). Yo creo en Astrologia. Yo soy de
Toro, con ascendiente Escorpidon. Quiza sea por eso que hay esferas y circulos en
muchas de mis pinturas para evocar la influencia de los planetas . (M. Rowell, 1968
2 275)

Sobre esta dimension astrolégica de la obra de Mird, J. E. Cirlot llama la

atencion: “Mird puede asimismo ser relacionado con el abstractismo astrondmico de
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Calder; en el existe una tension astral cuya vocacion errante ama los signos que
consultaban los caldeos®. (J. E. Cirlot, 1949 : 8)

Por su vez, los nimeros no dejaron de tener menos influencia magica y

simbolica, tanto en su vida como en su obra.

Ahora, apenas relato algunos dados biogréaficos y declaraciones suyas, que nos
revelan la fuerza de esta consciencia, diria numerolédgica de Joan Miré y que fue
reforzada por coincidencias instigantes. Por ejemplo, los guarismos del afio de su
nacer y el de su morir son los mismos: 1, 3, 8y 9; la suma de todos ellos = 21, es un
multiplo de 3. Y por si fuera poco, fue en 1919 que viaja por primera vez a Paris, y

alli se hospedo en calle Frangcois Mouthon, no. 3 ect...

Sobre la importancia personal de estos numeros, él mismo hace esta
confidencia: “la escuela que yo frecuentaba (en la nifiez) estaba en el no. 13 de la
calle de Regomir, en Barcelona. Los nimeros 3y 9 siempre han ejercido una fuerza
magica en mi existencia. Naci en 93. Mi padre comprd un sepulcro familiar en el
cementerio de Barcelona y estas cifras estan escritas en todos los documentos. Naci a
las 9 horas®. (M. Rowell, 1986 : 44)

Y, al comentar su mas fantasmagorica tela: El Carnaval de Arlequin (1924-
25), revela: “... al regresar a mi casa de la calle Blomet, no. 45 (4 + 5 = 9), cifra que
no tiene a ver, que yo sepa (?), con el 13, que siempre ha ejercido una enorme

influencia sobre mi vida ...“ (Miré -Declaraciones: 192)

Miro creia en la reencarnacion?

Esta experiencia numinosa de Joan Mird se extiende también en el campo de

la vida ultraterrena, en concreto, de la creencia en la reencarnacion. No hay que
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olvidar que la Céabala: enserfia la preexistencia del alma humana y la metempsicosis “.
(J. de Ausejo, 1964 : 249)

Su profunda identificacion con el alma japonesa y el hecho de que la primera
monografia sobre Miro sea escrita (1940) por un nipon, el poeta Shuzo Takiguchi, sin
hablar del amor y admiracién del pueblo japonés hacia Mir6, nos intrigan mas,
cuando escuchamos de su propia voz: “Yo pinto aquello que soy, tal vez aquello que
fui en otra vida. Este conjunto de pinturas, por ejemplo, evocan la escrita japonesa.
Esto se debe a mi profunda identificacion con el alma japonesa. Por qué? ...” (Miro,
apud M. Rowell, 1986 : 276)

Por estas razones y otras que desconozco, estoy de acuerdo con Eduardo
Jorda cuando escribe: “asi descubre que su obra tiene que estar animada por las
fuerzas mas obscuras de la vida y que acaso €l esta destinado a ser el Ultimo animista
del siglo XX* . (E. Jorda, 1993 : 39)

Yo diria mas, Mird no es el altimo animista y si el eterno animista que somos

todos nosotros, dada la condicion de nuestro espiritu, propugnada por los autores que

nos guian en nuestro estudio.

1.1.1.3: La experiencia creadora

Finalmente, llegamos al acto creador artistico como argumento apodictico del
poder transcendente de nuestra mente. Lo analizo en estos dos puntos: fuente y
algunas caracteristicas de sus producciones. Bajo esta perspectiva de estudio, resumo
apenas el pensamiento platénico del que Jung es seguidor y el aristotélico del que,

segun mi analisis, Kant es también su seguidor, en este particular.
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Origen del acto creador en la Antiguedad

A este respecto, discuerdo que haya un hacer creador genérico a la griega, en
los moldes del creador ser un “poseido”, con todos los poderes y prestigios
legendarios que la Antigledad clasica le otorga a tal individuo semidivino o

demoniaco por compartir o, mejor dicho, por ser el mediador de los dones divinos.

Esta mentalidad es apenas de cufio platonico. En Aristételes, pues, habria una
ruptura en el modo de explicar el fendmeno creador, en el sentido de considerarlo
como algo connatural al poder de la mente humana y no apenas como una
prerrogativa divina; concedida, ocasionalmente y con caracter temporario, a algunos
elegidos: los poetas y los rapsodas, intérpretes de los primeros. De hecho, Platon, en
su obra ION, por boca de Socrates expone que los poetas: “dicen cosas de tanto
aprecio y valor”. (Platdn, 1990 : 147/534c) porque cada uno de ellos esta “inspirado
por un dios, que esta fuera de él”. Asi, poéticamente, explica: “Los poetas, en efecto,
nos dicen que ellos liban sus versos en fuentes de miel, en ciertos jardines y valles de
las musas, para traérnoslos a la manera que lo hacen las abejas, y esos mismos
revolotean a la manera de éstas, no es verdad? Y ellos dicen verdad; el poeta es una
cosa ligera, alada, sagrada; €l no esta en disposicion de crear antes de ser inspirado
por un dios que esta fuera de él, ni antes de haber dejado de ser duefio de su razén,
mientras conserva esta capacidad o facultad, todo ser humano es incapaz de realizar
una obra poética“. (Platén, 1990 : 146 /533c)

En su obra Fedro, al hablarnos sobre las tres formas de posesion y de locura
(mania) : la del amor; la profético-curativa; y, la poética, como fuentes de los “bienes
mas grandes”, sobre la Ultima nos dice: “La tercera forma de posesion y de locura, la
que procede de las musas, al ocupar un alma tierna y pura, la despierta y lanza a
transportes baquicos que se expresan en odas y en todas las formas de poesia, v,
celebrando miles de gestas antiguas, educa a la posteridad”“ . (Platon, 1990
864/245¢)
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Para Aristoteles, en cambio, el acto creador, aunque transcendente en su
fuente, no deja, sin embargo, de ser s6lo humano. Esto se deberia a lo doble
constitucion del hombre: corporal y espiritual. Segun él, en la generacion de la
especie humana, que marca la plenitud de los tiempos, entrarian en juego dos
semillas: una corporal, via semen de los genitores y otra incorpérea, via intervencion
divina con la infusion del “nous”, parte intelectiva y espiritual del alma humana. En

los mismos moldes que lo explica actualmente el Cristianismo.

Brentano asi resume el pensamiento Aristotélico sobre esta doble constitucion
del ser humano: “Si la entrada del” nous “en el feto es el momento de su acabada
formacion, también la aparicion del género humano en la historia puede considerarse
con toda verdad como la plenitud de los tiempos. EI hombre, en efecto y sobre todo
su parte espiritual por la que parece a Dios tanto mas que por la parte corporal, parece
ser el fin supremo a cuya consecucion se dirige todo el devenir terreno, y con éste,
toda la ordenacion y movimiento de las esferas celestes. Por eso lo llama nuestro

pensador el rey del mundo terrenal“. (F. Brentano, 1983 : 177)

Asi, no hay que extrafiar que cuando Aristoteles hable de los origenes o
fuentes de la poesia, al contrario de Platon, en su Poética, afirme: “La poesia parece
deber su origen, en general, a dos causas y dos causas naturales (la del instinto
humano de imitacion y la de su disposicion también innata para la armonia y el
ritmo)“. (Aristoteles, 1991 : 1112/1488b)

Resumiendo, en la Antiguedad, colocando como referenciales a estos dos
gigantes del pensamiento occidental, el acto creador tendria estas dos fuentes
expuestas: la divina y que actla desde fuera del hombre, que se reduce a ser mero
ejecutor de ordenes divinas; la otra humano-transcendente, que tiene como origen los
poderes espirituales de la interioridad humana, y, en este caso, el hombre es duefio y

sefior de todo aquello que es capaz de crear.
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Y, modernamente, qué nos dicen Jung, Kant y Hegel sobre la fuente u origen

del acto creador humano?

El psicologo suizo, si por un lado, defiende que: “el proceso creador consiste
(hasta donde nos fue dado seguirlo) en una activacion del arquetipo, con una
elaboracion y formalizacion en la obra acabada“. (C. Jung, 1987 : 71); por otro lado,
ante el hecho de ciertas obras, fruto de aquello que llama creacion visionaria, y que ya
nacen listas, sin una previa elaboracién consciente de sus autores: “me refiero a otro
género de obras de arte que salen, como quién dice, de la pluma de su autor, saliendo
a luz acabadas y completas, enteramente montadas, como Pallas Athene, que nacio de
la cabeza de Zeus “. (C. Jung, 1987 : 61), no se atreve a dar una repuesta clara sobre
el origen de este fendbmeno y de forma evasiva, hasta levanta la posibilidad que tales
obras vengan de otros mundos, siguiendo los pasos de su maestro Platon. Cuestiona
apenas, sin responder: “la creacién visionaria a la que ya nos referimos, rasga de
arriba abajo la cortina donde estan pintadas las imagenes cosmicas, permitiendo una
vision de las profundidades incomprensibles de aquello a que ain no se formo.
Tratase de otros mundos? O de un obscurecimiento del espiritu? O de fuentes
originarias del alma humana? O aln del futuro de las generaciones venideras? No

podemos responder a esas cuestiones ni por la afirmativa, ni por la negativa.

“Configurar y reconfigurar:

Eterno placer del sentido eterno. ”’

(Jung, 1987 : 79)

No hay que olvidar tampoco que su teoria de los arquetipos es de inspiracion
platénica, pues, el mismo confiesa: “admitiéndose que las imagenes de Platon,
guardadas™ en lugares supracelestes “son una version filoséfica de los arquetipos™..
(Jung, 1984 : 197). Yo diria que los arquetipos son una versién psicologica del

pensamiento de Platon.
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Ya el filésofo aleman Kant, siguiendo Aristételes, mas sin preguntarse por el
problema de nuestra generacion humana, afirma que la fuente de las creaciones
artisticas es la genialidad, entendida como facultad nativa de donde procederian las
ideas estéticas y que, en su sistema de pensamiento, la considera como una faceta del
Juicio Estético, la tercera facultad de conocer y que tendria, por si, “principios a

priori” propios.

Después de afirmar que: “es la naturaleza (del sujeto), y no un reflexivo fin, el
que da las reglas al arte (de la produccion de lo bello) ... concluye:* asi también es
solamente posible que haya en el fondo de ella (la naturaleza) a quien no se puede
prescribir principio alguno objetivo, un principio a priori subjetivo, y, sin embargo, de
validez universal ". (Kant, 1991 : 308)

Hegel, a su vez, defiende que el pathos, como poder o facultad del espiritu,
constituye la fuente de todo saber y usufructuar estéticos: “el pathos constituye el
verdadero centro, el verdadero dominio del arte, es, sobre todo, a través de él que la
obra de arte actla sobre el espectador porque hace vibrar y resonar una cuerda que

hombre tiene en su alma”. (Hegel, 1993:134)

Miré y la fuente de su poder creador

Todas estas consideraciones especulativas fueron tomadas en cuenta para
mejor apreciar las respuestas a estas cuestiones: como Mird tuvo consciencia de la

fuerza transcendente de su interioridad creadora, y como él mismo la explotd?

Miré de forma kantiana declara que su interioridad fue quien dio las reglas a
su arte. A la pregunta de Raillard: qué es para Ud. El oficio? Responde: “Es como la

ortografia; pero una ortografia que no viene del exterior. Me la dicta aquello mismo
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que quiero expresar. No hay reglas de gramatica, no hay sintaxis, no hay nada. Tengo

que hacer mi trabajo, espavilarme”. (Miré Declaraciones : 432)

Por otro lado, de forma jamas conocida por mi en otros artistas, Mird
metafisico, al estilo junguiano, de manera conmovedora nos revela su experiencia de
la grandeza cdsmica de su interioridad. De mi parte debo confesar que el contenido
de la declaracion de nuestro artista sobre este asunto que expongo a seguir, fue el
estopin para el nacimiento de este ensayo, donde enfoco su vida y su obra bajo una

perspectiva, como dije, mitica o transcendente.

Escuchemos lo que Mird responde a Pierre Volboudt, en la entrevista,
publicada en XXe Siécle, en junio de 1957, repondiendo sobre la naturaleza de la
realidad, que traducen sus obras : “El verdadero ser de un hombre no reside en
aquello que los otros conocen. Esto es apenas una imagen que los otros hacen de él.
El verdadero Mir6 es tanto la persona que soy, la persona que conozco en mi
interioridad cuanto la persona que me torné para los otros y, quizas, para mi mismo.
No esta el esencial Self en la misteriosa luz que brota de dentro de la secreta fuente de
un trabajo creador- la cosa que acaba finalmene por convertirse en el hombre todo?

Aqui esta la verdadera realidad.

Realidad mas profunda, ironica, que se befa de la que aparece a nuestros 0jos;
y, sin embargo, es la misma. Sélo que hay que iluminarla, desde abajo con el rayo de
una estrella. En tal caso, todo se vuelve insélito, inestestable, claro y al mismo tiempo

marafiado. Las formas se engendran transformandose enteramente.

Ellas se intercambian y crean asi la realidad de un universo de signos y de
simbolos en que las figuras pasan de un reino para otro, tocan con los piés las raices,

son también raices y se pierden finalmente en la cabellera de las constelaciones.

Es como una especie de lenguaje secreta, compuesta de formulas de
encantamiento y que existen antes de las palabras, del tiempo en que aquello que los
hombres imaginaban, presentian, era mas auténtico, mas real que aquello que veian,
era la unica realidad . (Mir6 apud M. Rowell, 1986 : 240)
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Este echar la vista, desde abajo, sobre la
voragine coésmica a través de las chispas de sus
ojos/estrella. (Sobre los ojos de su autorretrato de
1937/1960, comentd: “los ojos son centellas, en
uno hay una estrella, en el otro, el sol* (Mird -
Declaraciones: 432), me recuerda, no se por qué, el

gigante ojo salton de la enigmética obra de O.

Redon, titulada “Les origines” . Y Mird tuvo
oportunidad de conocer algunas obras de este artista 1- lustr.
en al exposicion de 1917, en Barcelona, junto con

las de otros franceses famosos: Matisse, Cezanne y Coubert.

No hay que olvidar tampoco que por detras del nombre/espejo Mir6é (Miroir)

se reflejaria también un ojo salton por hambriento y sediento de luz sideral o cenital.

Sus palabras prueban también que los humanos podemos abrir las ventanas de
nuestra alma para la contemplacion de lo absoluto, de lo infinito y cdsmico, a plena
luz del dia (El arte de saber sofiar despierto es el tema de uno de los capitulos de mi
ensayo publicado: “El Mediterraneo y Joan Mird” -1995) sin apenas abrirlos de
noche, cuando en suefios, nuestra alma los abriria al misterio de su propia noche de
grandeza cosmica, conforme ensefia Jung: “El suefio es una pequefia puerta,
escondida en los mas reconditos y secretos rincones del alma, abriéndose para aquella
noche cosmica que era la psiquis mucho antes de existir cualquier consciencia del
ego. Y que continuara siendo psiquis, no importa hasta qué punto se extienda nuestra

consciencia del Ego”. (Jung, citado in Samuels, 1989 : 273)

Si Mir6 no fue un “poseido” o visionario, segun el molde platénico o
junguiano, expuestos, como entender, entonces, alguna de sus expresiones, tal como

esta: “Trabajo en estado de pasidn, de arrebato (rauxa).” (Mir6 -Declaraciones : 425)

La respuesta la encontramos en M. Rowell, cuando escribe: “Seny i rauxa” -

sensatez y pasion, pragmatismo y exaltacion, son los trazos del temperamento catalan.
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”(M. Rowell, 1996 : 41) El surrealista Dali, con su“ exageracion ”conocida, afirma
ser este el temperamento de su propia sangre:* Hasta el asno catalan (el poco
inteligente) tiene en sus cromosomas la genialidad del poder paranoico y
conquistador.  El filésofo catalan Raimundo Lulio, alquimista, metafisico, que
escribio los Doce Principios de la Filosofia, mistico y martir -él fue apedreado a los
ochenta afios, en Bougie, por los arabes- me inspira. Como é€l, yo creo en la
transmutacion de los cuerpos. Estoy cierto que nuestra capacidad para el delirio
conducira un dia el pueblo catalan para los mas altos destinos a través de los poderes

de la imaginacién paranoica (fantasia) ”. (S. Dali, 1976 : 142)

J. Dupin, conocedor de la vitalidad del arte popular y de la artesania
catalanas, afirma: “Cuando no se ve frenada la desbordante imaginacion de los

catalanes alcanza, naturalmente, lo fantastico”. (J. Dupin, 1993 : 16)

O cbémo entender también esta otra confidencia suya, al comentar su tela
Carnaval de Arlequin (1924-1925), cuando dice: “La madeja de hilo deshecha por los
gatos, vestidos de arlequin, humareda que se enrosca y apufiala mis entrafias, en la
época de hambre de la cual nacieron las alucinaciones, registradas en este cuadro”.

(Miré -Declaraciones: 192)

Cual es la naturaleza de estas alucinaciones de que nos habla el artista? Para
responder conviene recordar que el término alucinacion, como fendmeno
psicosensorial, define una percepcion, en el caso, visual, sin objeto. En el caso de
Mird, sin embargo, las alucinaciones relatadas no fueron provocadas por una
perturbacion psiquica. Fueron frutos de su imaginacion o fantasia. En la alucinacion
patologica, pues, el paciente considera como real una percepcion de un objeto
inexistente. En cambio, en la alucinacion creativa o fantasia, la “paranoica”, segun
Dali, el artista, se diria que suefia despierto, creando asi imagenes que sabe que son de

naturaleza imaginaria y no real.

En resumidas cuentas, fue el propio Dali, que se auto proclamaba: “Don
Quijote de la irrealidad” (Dali, 1976 : 215) y que, en su método paranoico critico,

define su arte como “arte de jugar con mis propias contradicciones internas y
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comunicarlas”. (Dali, 1976 : 9) quién recuerdo haber dicho: *la Unica diferencia
entre un loco y yo es la de yo no ser loco”.

Este poder “alucigeno-creativo” de nuestra mente todos lo ejercitamos,
durante nuestros suefios. En contra del maestro de Viena, defiendo que todo suefio
nocturno, de naturaleza simbolica, tiene un caracter saludable o enriquecedor y no
patolégico, de naturaleza delirante; pues, como ensefia Heréclito, en el
suefio(simbdlico) nos encontramos con la propia verdad y sus insondables
potencialidades. Conciso ensefia: “despiertos los hombres tienen un sélo mundo
comun a todos, cuando dormidos, cada uno se reencuentra con el mundo de si
propio”. (Heréclito, in J. Brun, 1969 : 149).Por otro lado, este mismo poder también
puede ser ejercitado, de forma forzada y artificial por agentes alucigenos: drogas del

género; careciendo, asi, de fuerza creadora verdadera,

Sobre este particular sabemos que, en los tiempos de la juventud de Mird,
igual que hoy en dia, algunos artistas mal informados o curiosos,creyeron y creen
poder estimular su fantasia creadora a través de estos expedientes. De hecho, en el
contexto surrealista de descubierta e investigacion de la interioridad profunda del ser
humano y su poder creador, estas experiencias alucindgenas fueron practicadas por

amigos de Mird.Nunca, por él.

Tal como su coterraneo el exhuberante Dali, quién decia: “Dispongo de un
verdadero poder alucigeno sin alucigenos” (Dali, 1976 : 2441), Miréd nos revela el
secreto de su “rauxa” creadora, cuya fuente estaba en la tension de su espiritu, que
conseguia atiesarlo no, a través de agentes quimicos a no ser el indirecto y salubre del
hambre; y, si a través de agentes espirituales, tales como la musica, la poesia, la
arquitectura y com mil y una otras experiencias y objetos de su cotidiano, con los que
conseguia atirantar las cuerdas de su espiritu creador. Declara: “En cambio aquello
que esta en mi propoésito es alcanzar la tension del espiritu. Pero, en mi opinion, es de
suma importancia no provocarla con medios quimicos, ya sea con la bebida o la
droga.

La atmdsfera propicia para esta tension la encuentro en la poesia, en la
musica, en la arquitectura -Gaudi, por ejemplo, es formidable-, en mis paseos

diarios, en determinados ruidos: el ruido de los caballos payeses, el chirrido de las
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ruedas de carro, los pasos, los gritos en la noche, los grillos. El espectaculo del cielo
me estremece (...). Los espacios vacios, los horizontes vacios, las planicies vacias,
todo aquello despojado siempre me ha impresionado mucho... ”. (Mir6 -

Declaraciones: 423)

Si por un lado, como vimos, la fuente del acto creador artistico humano hay
que buscarla en la interioridad transcendente de nuestra mente; por otro lado, la
cualidad de sus aguas alumbradas, por su mismo origen, tienen, como expongo, unas
caracteristicas exclusivas. Entre ellas apenas destaco estas dos caracteristicas del

acto creador artistico:

a) Las aguas del Arte no son las de la Ciencia.

Ya en la Antigliedad, Aristoteles distinguia, en el alma humana, como sefialé, la
facultad de la razén discursiva o dioanoética y la facultad de la razén intuitiva o

“nous”- intelecto.

La primera procede por conceptos y demostraciones. Ella se ejercita en el
discurso de la ciencia, cuyo objeto es “lo que existe 0 se produce necesariamente”
(Aristoteles, 1991 : 406-1140a), o sea, todo aquello que se rige por el principio de

causalidad. Sus conocimientos pueden ser ensefiados y aprendidos.

Por tal razén, el estagirita, afirma: “Ademas, segin parecer comun, toda
ciencia es susceptible de ser ensefiada, pudiendo ser aprendido todo lo que es objeto
de la ciencia. Por otro lado, toda especie de ensefianza procede de conocimientos
adquiridos precedentemente, como ya lo dijimos en los Analiticos”. (Aristoteles,
1991 : 405-1139b)

La segunda, en cambio, procede directamente, pues *“capta los principios”
(Aristoteles, 1991 : 408-1140). Se ejercita en el acto creador artistico, haciendo nacer

algo que podria ser o no ser, dependiendo s6lo de la intervencion del artista. Ella
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ocurre en el mismo terreno del azar, o campo de la suerte, o del acontecer
insospechado.

Nadie mejor de que Aristdteles, en mi opinion, ha hablado sobre la grandeza
humana con su quehacer artistico, capaz de producir algo jamas existente: “que puede
ser 0 no 'y cuyo principio reside en la persona que lo hace”. En su Etica Nicomaquea,
pues, escribe: “Por otra parte, todo arte tiene el caracter de hacer nacer una obra y
busca los medios técnicos y tedricos de crear una cosa que pertenece a la categoria de
lo que puede ser 0 no y cuyo principio reside en la persona que lo hace y no en la
obra realizada. Pues el arte no dice referencia a lo que existe o se produce
necesariamente, no mas que a lo que existe por efecto de la sola naturaleza, ya que
todas las cosas de este tipo tienen en si mismas su principio. Desde el momento en
que produccion y accién son distintas, es forzoso que el arte se refiera a la
produccion, y no a la accién propiamente dicha. Y en alguna medida arte y azar se

verifican en el mismo campo, segun dicho de Agaton:

“El arte ama el azar, como el azar ama el arte”.

(Aristoteles, 1991 : 406-1140a)

Por su vez, Kant acrecienta al pensamiento aristotélico sobre los tipos de
ejercitar nuestra mente, un tercer tipo de ejercicio o facultad de conocer Ilamado de
Juicio Estetico, esta nueva forma de conocer, de carécter intuitivo-afectivo,
posibilitaria levantar un puente entre las dos formas de conocer anteriores: el de la

Razon Puray el de la Razon Préctica.

Esta nueva facultad llama de “Espiritu”, definido como “principio vivificante
en el alma humana”, que, entre otras propiedades, “incita a pensar mucho”. Este
autor, siguiendo el pensamiento aristotélico, expuesto ahora, también resalta el
significado, yo diria, heuristico, de toda creacion artistica, en cuanto despierta nuestra
alma para todas sus funciones y posibilidades. Explica: “ESPIRITU, en significacion
estética, se dice del principio vivificante en el alma; pero aquello por medio de lo cual

ese principio vivifica el alma, la materia que aplica a ello, es lo que pone las
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facultades del espiritu con finalidad en movimiento, es decir, en un juego tal que se
conserva a si mismo y fortalece las facultades para él. Ahora bien: afirmo que este
principio no es otra cosa que la facultad de la exposicion de ideas estéticas,
entendiendo por idea estética la representacion de la imaginacion que incita a pensar
mucho, sin que, sin embargo, pueda serle adecuado pensamiento alguno, es decir,
concepto alguno, y que, por lo tanto, ningin lenguaje expresa del todo ni puede hacer
comprensible.” (Kant, 1991 : 270)

Como Miré encaraba su quehacer artistico?

Joan Miré dio al dibujo, desde cuando se inicio en él, en sus tiempos de
escuela, un sentido mistico. Considerando este quehacer como una intervencion,
diria, cosmica, que rehuye a todo lo que es artificial y mantiene un contacto directo
con la naturaleza. Desde nifio dibujaba como si ejecutase un rito. Recuerda:
“Aquella clase era para mi como una ceremonia religiosa; yo lavaba mis manos
cuidadosamente antes de tocar los lapices y papeles. Las herramientas eran como
objetos sagrados y yo trabajaba como si estuviera ejecutando un rito religioso. Este
estado de alma ha persistido, siempre con mas fuerza. Yo era incapaz de copiar el
rostro humano a partir de una reproduccion, sin embargo, dibujaba las hojas de los

arboles con un enorme carifio”. (Mir6, apud M. Rowell, 1986 : 44)

Nuestro artista tenia una clara consciencia del poder heuristico de su obra,
capaz, por la fuerza de su espiritu creador, de despertar las potencialidades del
espiritu de sus espectadores. Confirmando el pensamiento expuesto sobre la fuerza
activadora del arte sobre nuestro espiritu, comentaba: “El cuadro tiene que ser
fecundo, debe hacer nacer un mundo. No tiene importancia si hay flores, personajes,
caballos, con tal que revele un mundo, una cosa viviente. Dos y dos no son cuatro.
Son cuatro para los contables. Mas no basta apenas decirlo, el cuadro debe hacerlo
comprensible. Debe fecundar la imaginacion. No excluyo la posibilidad de que, al

mirar una de mis telas, un hombre de negocios descubra el modo de hacer un negocio;
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0, que un cientifico, descubra la manera de resolver un problema. La solucion que
constituye el cuadro es una solucion de orden general, aplicable a cualesquier otros

ambitos” (Mir6 -Declaraciones: 426)

Esta nueva relacion complementaria y diferencia constitutivas entre Arte y
ciencia, ahora explicadas y ejemplificadas con el caso Mird, para Jung no es objeto de
reflexion en su obra: “El Espiritu en el Arte y en la Ciencia. Admite, sin embargo,
que una y otra son“ campos espirituales con areas que les son reservadas "y que,
genéricamente,” por su propia naturaleza, el arte no es ciencia y ciencia tampoco es
arte ”. Sus consideraciones, segun dice,” son de orden psicoldgica y no sobre “el

propio ser del arte”, objeto de reflexion filosofico-estética. (C. Jung, 1987 : 55)

Por ello, no aparece en la referida obra, la diferencia especifica entre las dos
maneras complementarias, propugnadas por Aristoteles y Kant, de ejercer el espiritu
su poder creador, en concreto, no establece la diferencia entre el conocimiento

intuitivo del arte y el conocimiento Idgico de la ciencia.

b) El insondable curso del Arte y su fuerza ejemplar: Miro bien lo sabia

Donde nacen y como hallar las aguas de las creaciones artisticas? Ni los
propios autores sabrian responder, ni, por tal motivo, sabrian ensefiarnos el camino

para tanto. Obvio.

Kant ensefia que, al contrario de lo que acontece en lo cientifico, donde cada
descubridor podria reconstruir el mapa de sus hallazgos, citando el ejemplo de
Newton, en lo artistico creativo constata: “Ni un Homero ni un Wieland pueden
mostrar como se encuentran y surgen en sus cabezas sus ideas, ricas en fantasia y, al
mismo tiempo llenas de pensamiento, porque ellos mismos no lo saben, y, por tanto,

no lo pueden ensefiar a ningln otro”. (Kant, 1991 : 264)
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Nuestro artista también expone la dificultad que siente para explicar su arte,
nacida siempre, segun dice, “en un estado de alucinacion” (entendida como
“RAUXA”, la palabra catalana ya explicada) provocada por una conmocion interior
debida a algiin motivo objetivo o subjetivo y que esta totalmente fuera de su propdsito
deliberado. Declara: “Me resulta muy dificil hablar de mi pintura porque ella siempre
ha nacido en un estado de alucinacion provocada por cualquier choque, objetivo o

subjetivo, del que soy, ademas, totalmente irresponsable”. (Mir6 -Declaraciones: 286)

Por otro lado, el talento creador, como don gratuito de la Naturaleza,
concedido al genio, quién, como ser favorecido de esta misma Naturaleza, segun
Kant, hay que considerarlo como *“un fenémeno raro”. Diria, Unico e irrepetible, que,
sin embargo, tiene la fuerza de modelo o nuevo parametro de lo bello (artistico) que
la Madre Naturaleza dona a la Humanidad. Sobre esta funcion social e innovadora
del acto creador artistico, el filésofo aleman, explica: “De ese modo, el producto de
un genio es (en aquello que en él hay que atribuir al genio y no al posible aprendizaje
0 escuela) un ejemplo, no para la imitacién (pues, en ese caso, se perderia lo que en
él es genio y constituye el espiritu de la obra), sino para que otro genio lo siga,
despertando al sentimiento de su propia originalidad, para practicar la independencia
de la violencia de las reglas en el arte, de tal modo que éste reciba por ello mismo una
regla nueva mediante la cual se muestra el talento como ejemplar. Pero porque el
genio es un favorecido de la naturaleza y hay que considerarlo s6lo como un
fendmeno raro, su ejemplo produce para otras buenas cabezas una escuela, es decir,
una ensefianza metodica segun reglas, en cuanto éstas han podido sacarse de aquellos
productos del espiritu y de su caracteristica; y, en ese sentido, es el arte bello para
éstos una imitacion para la cual la naturaleza, por medio de un genio, ha dado la
regla”. (Kant, 1991 : 276)

Este carécter gracioso y nativo del talento, que, por otra parte, no tiene precio
ya fue subrayado también por Leonardo da Vinci, cuando al hablar de las ciencias
imitables y las inimitables, incluye, entre las Gltimas, como primera, la pintura, pues, :

“no se puede ésta ensefar a quien la naturaleza se la neg6”. (L. da Vinci, 1993 : 38)
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Por su vez, Mird tuvo una clara consciencia de la graciosa pureza del
manantial primigenio de la genialidad de su arte, y, por tal motivo, ella reflejaria la
grandeza del pasado mitico de su espiritu y sefializaria para el futuro, con la fuerza
modelar de sus creaciones con las verdades eternas que encarnan. Afirma: “Mi obra
no tiene que ser del presente, si no del pasado -en las fuentes de la pura expresion del

espiritu- y del futuro”. (Mir6 -Declaraciones: 367)
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1.2 - FIDELIDAD OBSESIVA A LAS VERDADES MITICAS QUE CORRIAN
POR LAS VENAS DE SU ALMA SEMITA CATALANA.

Esclarezco que uso el término fidelidad apenas con una finalidad pleonastica,
supuesto que las verdades que se anifian en nuestras interioridad profunda, por su
propia naturaleza congénita e inconsciente, brotan espontaneamente o de forma
involuntaria. Como nuestro artista recordaba de su propia experiencia: somos de

ellas “irresponsables”.

El atributo de obsesiva viene por cuenta de Mird, que llamé de “cortejo de

obsesiones” a los signos con que simboliza estas verdades.

Hablar de la fidelidad de Mir6é a su consciencia mitica sirve, por otro lado,
para resaltar una caracteristica peculiar de su personalidad humano-creadora, en el
sentido de ella estar siempre atenta a la voz de su espiritu. Escribio: “Vivir para
trabajar hasta que esto sea posible, y, cuando faltan los medios para proseguir
trabajando, recluirme méas aun dentro del palacio del espiritu, en la méas pura

contemplacion”. (Mir6 -Declaraciones: 403)

Estas verdades componen las piedras del cimiento de nuestra cosmovision
(Weltanschaaung), que Jung define como una actitud existencial y compromiso; no
apenas como un esquema ideacional. Ensefia: “El concepto que formamos a respecto
del mundo es la imagen de aquello que Ilamamos mundo. Y es por esta imagen que

orientamos la adaptacion de nosotros mismos a la realidad”. (C. Jung, 1984 : 376)

Segun mi hipotesis, tantas veces aducida, el origen y fuerza de las verdades
que forman el cuerpo de la concepcion de mundo, que dirigid el crear y el existir de
Mird, hay que buscarlo en el manantial de su singular interioridad, de naturaleza
mitica, y no, apenas, en los condicionamientos socioculturales que, en su caso, solo
sirvieron para despertar estas verdades y le propiciaron poderlas expresar. Quiero

decir: la originalidad de su saber creador y existencial, asi como la de las verdades
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semitas que este mismo saber contiene, no hay que buscarlas tan sélo en las
circunstancias externas que modelaran su existencia, sino, sobre todo, en el inefable

don natural de su genialidad y en su, no menos indecible, congenialidad jueva.

Como cité, arriba, Kant nos recordaba la indole de dote natural “rara” e innata

del ingenium, asi como la naturaleza espiritual del mismo.

Permanece vivo nuestro adagio universitario medieval: “Quod Natura non dat,

Salamanca ... (aquello que la Naturaleza no confiere, Salamanca tiroriro...).

Mird, sin embargo, no fue tan sélo un espiritu privilegiado por este raro don de
su genialidad artistica, conferido por la propia Naturaleza, sino que también recibid,
por suerte de su destino, la herencia espiritual de lo que J. Cirlot llama: “las secretas

mensajes que su raza entregd a su sangre”. (J.Cirlot, 1949: 44)

Sobra recordar que resulta imposible, dada la naturaleza transcendente de
nuestra interioridad, saber empiricamente como puede ser transmitida la herencia de
estas verdades arcaicas que ahora nos ocupan. Esto significa que la huella de
cualquiera una de estas verdades que estudiaré en el alma de nuestro artista jamas

podra ser detectada entre los ochenta mil genes que compusieron su genoma.

Sobre este particular, C. Jung aunque se refiere a ellas también como
“verdades de la sangre”, lo hace en sentido figurado y para subrayar su caracter
hereditario y su naturaleza arquetipica; defiende, sin embargo, su origen
transcendente, fuera de los limites de lo organico. Recordemos lo que nos decia, al

hablar del arquetipo: “jamas se forma en el interior de la vida organica, en general”.

De otro lado, Freud, a pesar de admitir la existencia de “sedimentos psiquicos
heredados, patrimonio universal de la Humanidad” y de afirmar su origen “proto-
historica”, niega, sistematicamente, no obstante, cualquier sombra de naturaleza
transcendente de estas verdades, que serian frutos de meros condicionamientos
socioculturales y de experiencias psiquicas mal resueltas. Sobre el problema de la

transmision de esta herencia psiquica, huye de dar una respuesta directa como la de su
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compariero suizo. Sibilino, declara: “por ahora no podriamos decir en qué forma
psicoldgica subsiste, eso, lo pasado, durante el lapso de su latencia”. (S. Freud, 1973
: 3321)

1.2.1: El cortejo de sus obsesiones.

Este tesoro de las verdades miticas de la interioridad mironiana fui buscarlo en
el filon de los contenidos simbodlicos de su codigo signico, que, de forma mas

recurrente, aparece en sus principales obras.

En este trabajo de sondear cuéles serian los signos/sintesis que representarian
mejor el aspecto humano existencial de la obra y vida de Mird, creo haber encontrado
la clave en los dos conjuntos de signos, un total de veinte, que aparecen en sus
bosquejos de 1968, llamados de: “Estudio de elementos escenograficos”. Estos
fueron confeccionados para la representacion del espectaculo “L’OEIL OISEAU”,
que deberia tener lugar en la abertura de la inauguracion de la exposicién
conmemorativa de los 75 afios de la vida del artista, en la Fundacién Maeght de Sant
Pau de Venca; mas esta iniciativa teatral no se llevé a cabo, segln revela J. Dupin :“
por obscuras razones presupuestarias y administrativas, obscuras como suelen
siempre ser y con gran decepcion de Mir6, el proyecto fue abandonado ”. (J. Dupin,
1995 : 204)

12 Estudi d'elements escenografics, 1968 O CAEDfy g
apis arafit damunt caner - -

2-1lustr. 3-Ilustr.
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4-1lustr. 5-1lustr.

De tal Proyecto Escénico, que permanecid, por algun tiempo, inédito, sélo

restan algunas fotos de los preparativos y de un preestreno de caracter privado.

El teatro siempre ejerciéo en Mird, gracias a su alma helénico-mediterranea,
una nativa fascinacion , cuya fuerza secreta nos la revela, al decirnos: “El escenario,
este agujero misterioso, provocativamente abierto al mundo de la magia”. (Miro,
apud J. Bravo, 1995 : 17)

Esta faceta humana y creadora teatral de Mird se encuentra, magnificamente,

expuesta en el reciente estudio monogréfico, titulado: “Miré en Escena” (1995).

El alcance del codigo signico de los referidos bosquejos, con el que pretendo
disecar el cuerpo de las verdades que componen su interioridad, podemos medirla
sabiendo un poco de las circunstancias historicas que acompafian su ejecucion y
sabiendo también un poco de la carga afectiva del autor al hacerlos con su sabida

pasional querencia de comunicacion.

Sobre la historia de su realizacion nos consta que, en 1965, el artista incumbid
a su amigo poeta J. Dupin, la tarea de -inspirado en los esbozos y declaraciones de sus
cuadernos de 1935 y 1961, de contenido escenico, que le entregara,- confeccionar un
argumento que resumiera el mundo interior de su obra y pudiera ser transpuesto en un

espectaculo coreogréafico, poético y musical.
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El poeta francés, brillantemente, realizé tal incumbencia con el montaje del
espectaculo, ya citado. “L’OEIL OISEAU”, con la comentada exhibicion frustrada de
1968 y que, sélo se llevaria a buen término en 1981, con algunas modificaciones y
nuevo titulo:* LUCELLO LUCE”, por iniciativa de “Arti Visive y Musica”de la
Bienal de Venecia, formando parte del espectaculo® Ballo Miré ”, en homenaje al
artista. Como se puede ver, estos esbozos para el proyecto antologico de J. Dupin,
tenian sus raices en toda la antafiona tentativa creadora del artista de buscar expresar
su mundo interior con otras formas de lenguaje mas participativo, como el del arte

escenografico

Por otro lado, la fuerza afectiva e importancia comunicativa del citado resumo
signico podemos medirla por el comentario del artista sobre el relieve que gqueria que
tuvieran estos signos en el programado espectaculo de 1968. De hecho, Miré sugirio
que, en la apoteosis final de dicho evento, marcado por el vuelo de globos coloridos, a
estos, segun su recomendacion explicita: “se podria juntarles unas tiras (de tejido
leve o papel) con signos mios (los de los bosquejos) que se elevarian en el espacio

como estrellas o pajaros misteriosos y exoticos”. (Mir6, apud I. Bravo, 1995 : 129)

Lldamanos también la atencion estas anotaciones al respecto, en los cuadernos
de 1965 y de 1968, en vistas al espectaculo L OEIL OISEAU:

“Cortejo de obsesiones (los signos)

Pancartas de diversas dimensiones. Fondo blanco.

Estas formas seran pintadas toscamente por mi sobre estos fondos.
Desfile de personajes, sacudiéndolas como banderas amenazadoras:
Salas de la Fundacidn, Pisos de la Fundacidn, techos de la Fundacion,
Jardines de la Fundacién, Laberinto de la Fundacion, tomada de asalto,
como la tomada de Bastilla

Altavoces, instalados por todos los lugares, repitiendo estas palabras.
Como los ecos de grandes montarias o del rumor de los saltos de agua del
Niagara. Jugar con el efecto de grandes reflectores, muy poderosos e

incomodos para los espectadores. Crear una atmosfera de angustia y de
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desconocido.

Y veo la posibilidad, con todos estos elementos, de hacer un filme en blanco
y negro con algunos acentos de color muy instintivos ”.

(Miro, apud J. Dupin, 1993 : 220)

En mi intento de descifrar este conjunto léxico de estas veinte palabras
magicas, resumo de las verdades miticas de su interioridad y que dirigieron su vivir y
su crear, parte del presupuesto basico de su congenialidad, como anuncié tantas veces,

ser semita y catalana, es decir, dos veces mediterranea.

Por lo pronto, por el camino de su signo “estrella” llegué al corazon de su
alma semita, cuyas raices, como demostraré, las encontré en la cosmovision de la

tradicion semita cabalistica, en su mas pura y profunda expresion.

Con relacién a esto, resultan muy esclarecedores, tanto su comportamiento
citado del artista, al trabajar, tener junto a si, una Biblia abierta a fin de despertarle,
como decia, “un sentimiento de grandiosidad y de gestacion del mundo” (no hay que
olvidar que la tesis fundamental de la Cébala, es precisamente esta: la consciencia
que el hombre tiene de sentirse creador en su paso por la tierra); o, este otro del artista
haber subrayado a mano el texto de George W. las lineas que hablan del contenido
cabalistico de su obra: “la orientacion del pensamiento moderno denota (...) un
renacimiento del espiritualismo. Una fuerte onda de mistica atraviesa toda la
literatura. El siglo del mecanismo no se encuentra nada sometido a la materia inerte.
Percibe las fronteras del conocimiento humano. Recurre a las fuerzas latentes del
subconsciente. Reaprende el sentido de los mitos antiguos. El arte de nuestro tiempo
abandona el camino de la experiencia visual; Picasso, Matisse, Jacques Lipchitz,
Léger, Marcoussis y tantos otros crean ficciones plasticas. Marc Chagall y Klee
cristalizan suefios, los artistas surrealistas especifican sus ideas mediante simbolos.*
LA ESCRITURA DE UN MIRO SE INSCRIBE EN EL AMBITO DE LA
CABALISTICA ”(el texto en mayuscula fue subrayado por Mird) (W. George, in C.
Escudero i Anglés, 1995 : 132)
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Y, siguiendo las huellas de su icareo “Personaje delante del Sol” (1968),

llegué al corazon de su luminosa alma catalana-mediterrarea.

Con la pose de este precioso resumo signico, el lector ya puede imaginar, cuan

facil me fue llegar al secreto de la verdad poética del espiritu de Joan Miro.

Ahora, para facilitar mi analisis y comentarios sobre cada uno de estos veinte
signos magicos, los agrupo, de forma didactica, en estas tres categorias, conforme sea

la naturaleza de sus contenidos:

1) La de los metafisicos;

2) La de los vita-fontales;

3) La de los humano-existenciales.

Antes de iniciar mi trabajo de tentar desvelar algunos significados de este
vocabulario mironiano, que traduce su interioridad o congenialidad, quiero esclarecer

estos dos pontos:

Primeramente, uso las palabras genialidad y congenialidad como
complementarias. O sea, la genialidad consiste en la capacidad nativa del artista
configurar de forma viva y actual y singular el alma de su pueblo o congenialidad, en
aquello que tiene de universal, despertandola para actitudes o tendencias espirituales
mas de acuerdo con las necesidades de su tiempo. Como ensefia Jung : “No es
Goethe quien hace Fausto, mas si el componente animico Fausto quien hace Goethe.
Y, al final lo qué es Fausto? Es un simbolo, y no méas una indicacion semidtica o una
alegoria de algo hace mucho tiempo conocido, la expresion de un dato antiguo, vivo
y actuante en el alma alemana que debia dar a luz. Es concebible que un escritor no
aleméan hubiera podido escribir un Fausto, o, asi hablaba Zaratustra?” (C. Jung, 1987 :

91) Ahora, el lector, entendera mejor el porqué mi objetivo en este ensayo, sea dar
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una respuesta a esta cuestion: La Masia seria concebible sin conocer de antemano el

alma catalana-semita de Joan Mir6?
En segundo lugar, en este capitulo introductorio, cada uno de estos signos sera
apenas comentado sumariamente, en su contenido esencial. En el desenrollar de mi

estudio, muchos de ellos, los méas recurrentes, seran comentados con mas detalles, con

ocasion de su aparecimiento en las obras analizadas posteriormente.

1.2.1.1: Signos metafisicos:

L’ infini (19)

Confieso que el signo del garabato de
color amarillo por su denominacion: “L’infini”,

me intrigd profundamente. Y la necesidad de

buscar una respuesta a esta asociacion corrié a

las parejas. Teniendo en manos otros datos y

observaciones, algunas ya expuestas, creo haber f-e7 58 WO
: 1
encontrado el camino de la respuesta en los f A6

postulados de la mistica cabalistica. Mird, sin

duda, sin haber sido un publico confesor 0 6 - llustr.

hassid (devoto) de la Cabala, fue, sin embargo, un fiel cumplidor del espiritu de la
Tora* Recibida libremente ”, o sea,” kibel ”(Cabala), aceptada por Moisés, como
programa de la accion humana, continuadora de la accion divina sobre un universo,

que debe ser reordenado.

En la cabalistica, la nocién de infinito (Ein sof -fuente sin fin) entran en juego

estos tres elementos semanticos:
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-su inaccesibilidad,
-su poder creador y revelador,

-su inmutabilidad

Para explanacion de cada uno de estos aspectos transcribo la sintesis de los
textos cabalisticos, sobre este particular, hecha por el Gran Rabino de Ginebra,

Alexandre Safran:

a) Sobre la inaccesibilidad: “El Zohar se expresa en los siguientes términos:“
Llamamos Infinito, Ein Sof, a algo que el hombre no comprendera jamas, algo que
nunca tendrd un fin no habiendo tenido principio. Llamamos Cabeza al Punto
supremo porque a partir de ahi comienzan los misterios inteligibles. Tales misterios
tienen un final para nosotros, del mismo modo que han tenido un principio. Pero la
esencia del Infinito propiamente dicho no tendra fin: en él no percibimos ni intencién
ni luz, ni claridad. Todas las luces emanan del Infinito; pero ninguna es bastante
brillante para conducirnos hasta el Infinito. Es una voluntad suprema, mas misteriosa

que todos los misterios .

b) Sobre su poder creador y revelador: “He aqui las palabras del Zohar:* Asi, por
un misterio de los mas secretos, el Infinito sacudid el vacio con el sonido de la
palabra, aunque las ondas sonoras no atraviesen el vacio. Asi pues, el sonido marco
el comienzo de la materializacion del vacio. Pero esta materializacion se hubiera
quedado en puramente virtual si, en el momento de sacudir el vacio, el sonido del
verbo no hubiera hecho surgir la chispa, origen de la luz, que es el misterio supremo y
cuya esencia es inconcebible. Por eso al Verbo se le denomina comienzo, puesto que
se halla en el origen de toda la creacidén. Porque esta escrito: “Aquellos que fueron
sabios brillaran con todo el resplandor del cielo, y los que instruyeron a muchos en la

via de la justicia brillardan como estrellas en toda la Eternidad. (...)
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El Verbo es seguido de la Luz: el primero podra ser captado por el oido y
segunda por la vista, ambos por los mas inmateriales de los sentidos. El Verbo y la
Luz conjugan el aspecto inmaterial y el aspecto material de la revelacion. Toda
revelacion se realiza gracias a un verbo que hace ver y a una luz que hace escuchar,

como sucedio en el Sinai ”.

c) Sobre su inmutabilidad : “El Infinito se* retira ”en Si mismo para convertirse
en el plano espiritual, en algo transcendente,” separado ”,“ Santo ”, o sea, distinto de
aquellos a los que El creard, y a los cuales se revelara con sus actos. EI mundo sera
una entidad autonoma; pero dependiente, a pesar de todo, de su Autor, que lo
animara permanentemente con su propia Vida. Asi,” Dios esta fuera de todo, y al

mismo tiempo esta en todo. (A. Safran, 1989 : 240 e ss)

Situado en esta perspectiva de pensamiento me resultd facil descifrar el
significado profundo de este signo como el de muchos otros que componen el Iéxico

mironiano que ahora estudio.

Segun mi consideracion interpretativa, el color amarillo, considerado en estos
dos aspectos: color-luz y color-pigmento serviria de substrato material para figurar los
aspectos del concepto divino de Infinito, ahora expuestos: el de su poder revelador y

creador y los de su naturaleza inmutable e inaccesible.

Veamos sino. El conocimiento de las propiedades fisicas del color amarillo
nos ensefia que éste: a) como color-luz, es el mas claro de los colores y el que mas se
aproxima del blanco en una escala de tonos. Esta condicién lo haria un  “signans”
brillante de la naturaleza del Infinito (El Sofar) sinénimo de ZHOAR (BRILLO); b)
como color pigmento, es indescomponible por su cualidad de color primario o
fundamental. Esto lo haria un substrato sélido para simbolizar la idea de un Dios,
que, por un lado, no ensucia sus manos ni se disminuye con aquello que cred y, por
otro, no resta autonomia a las cosas que hizo. Asi, toda sombra de panteismo
sincretista queda vencida, inclusive la del mal entendido spinosismo. Tildar, pues, la
Cébala o Mird de panteistas supone desconocer la esencia del alma y pensamiento

semitas, defensores de una individualidad irreductible, o mejor, indescomponible
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tanto del Creador como de todo lo creado, especialmente, el hombre. La libertad
como sindnimo de individualidad es el gran legado semita a la Humanidad. Asi lo
creo y defiendo. EIl profundo poeta catalan J. V. Foix, llamaba, en este sentido, los

amarillos de “celibatarios”.

Le neant (16)

Si la asociacion mironiana del amarillo,
con la idea de infinito era instigante imaginen
cudnto lo fue esta otra asociacion suya del
borron negro con el metafisico y existencial
concepto del “NEANT” (LA NADA). En mi

pensamiento rechacé, prontamente, cualquier

’/I” é C_‘-‘e_..---'-r\ r—_-_'

relacion de sentido negativo e inmediato: &

negro = no color = nada. Una tal vinculacion -, .-
tendria poca gracia, por ser obvia, y dejaria sin
respuesta convincente el enigma del color negro ser el color central en la obra de

Mird y el simbolo del poder creador humano, y, en consecuencia, del suyo.

A Joan Miro, pues, pueden aplicarsele las palabras del poeta brasilefio, Carlos
Drumond de Andrade, dirigidas a su compatriota el grabador, A. Goeldi: “Tus
relaciones con la luz como se tejen? Amarias, tal vez, con el negro por ser negro,

fijar un nuevo sol, nocturno.” (C. Drumond de A. apud I. Pedrosa, 1982 : 118)

Nuestro artista descubrio, también, que, en la esencialidad, aparentemente,
carente del negro se alimentarian la luz y todos sus retofios, los colores. O como bien
dice otro catalan: “El negro (en Mird) es el color de la noche, el momento de la
germinacion lenta, soterrada, casi imperceptible de la vida”. (I. Vallés i Rovira, 1990 :
158)
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En esta perspectiva se llenan de sentido estos hechos:
1o.) Su enigmética obra de 1938, titulada: “Una

estrella acaricia el pecho de una negra”.

20.) Las siguientes palabras de uno de los cuatro
textos de J. V. Foix, dedicados a los colores de J.

Mird con el titulo de: “Quatre colors apareien el

mon” (Cuatro colores aparean el mundo) y que 8-llustr.

transcribo literalmente:

“Asi sois vos, Mird, el cabecilla y el proyectista de este alquitranamiento

general.

“ldo que créeu”(por esto mismo, qué os creiais) me respondid, no sé por qué

en balearico (yo digo que fue porque las Baleares son la tierra de la luz).

- Mirad...

-Escuchad, Foix: Estimular por todos los cantos el negro, es un deber de
nuestro tiempo de universal melancolia. No hablo, sin embargo, del negro sombrio,
marmoreo, ni del fuliginoso. El negro que yo propugno y tiento evocar es organico,
articulado y vigoroso, como de marfil quemado, un negro con blancos latentes. Por
ahora, y paréceme que no serd necesario rectificarme mientras pintare, el alquitran me
ayuda a descubrir y a reivindicar las opulentas posibilidades suyas. Recordad, Foix y
vosotras, nobilisimas sefioritas que me ayudais en esta tarea que, los cuatro colores
preferentes -el blanco y el negro y el rojo y el amarillo- defiendo ser el negro, contra
el parecer de muchos, el color que los contiene virtualmente a todos. Supuesto que -y
si esto me pasa a mi, de cierto, también pasa a los otros- es encima de un fondo negro
calido y me atrevo a decir casi manso, que los rojos mas encendidos, los amarillos que
vos deciais “celibatarios”, los azules esperanzados o decadentes y los verdes de todo
espesor, catalogados o transgresores brotan, danzan, tienen amores, fecundan y
proliferan con calor vital ”. (J. V. Foix, 1975 : 460)
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Observemos que la fuerza de calor vital aparece en el rojo/fuego del fondo de la
mancha negra del signo, resaltado por el amarillo que la contrapuntea. Asi, la mancha se

asemeja a un monton de carbon ignescente.

30.) Este suefio pesadilla, revelado a su amigo Miguel Servera : “Lo estoy pasando muy
mal, no puedo dormir, luego una pesadilla terrible, siempre la misma: un gran pajaro negro
me ataca y me abre el pecho”. (Mird, apud Miguel Servera, 1993 : 58) No seria este el
pajaro negro de su instinto creador? Qué abismo hay entre la mentalidad helénica de un
Prometeo castigado, en sus osadias, por dioses envidiosos y la semita de un hassid

devorado por su ansia creadora, que, libremente, comparte con su Creador.

Y como surgié esta consciencia del significado profundo del negro? De nuevo, la
respuesta voy a buscarla en la aguas de la Cébala sobre el significado del signo de las

Tinieblas, complementario del anterior, la Luz.

En ella, pues, entendida, no apenas en su aspecto mistico religioso, sino mas bien en
su aspecto humanistico -A. Zafras, en este particular, afirma “La Cabala es, por encima de
todo, una manifestacion creadora del espiritu humano” (A. Zafran, 1989 : 13) -es donde
encontramos el secreto de la dialéctica creadora, tanto divina cuanto humana, fluyendo
como fruto de estas dos fuerzas, aparentemente, antagonicas: la Luz y las Tinieblas, por el

principio de la complementariedad.

Lo més curioso y profundo del pensamiento judio estéa en esta afirmacion de Zafras,
citando un texto cabalistico muy antiguo: “Sélo Dios ejerce plenamente su funcion de
Creador ex nihilo, no cuando* hace "la luz, sino cuando* crea "las tinieblas (...) y, a seguir,
este mismo autor, catequético, recuerda:* La formacion de la luz es mencionada por Isaias
antes de la creacion de las tinieblas, porque el profeta se dirige al hombre del comun, que

aprecia, antes de todo, lo que es visible y atil. Pero en el orden divino, la creacion de las
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tinieblas precede a la formacion de la luz y asi la noche precede al dia (Esta orden, por lo

demas, se ha mantenido en el calendario israelita) (...)

La antinomia original, el lugar, el vacio, la tinieblas, el frio se llenan de luz, calor ...
Nace la vida ”. (A. Zafran, 1989 : 250).

Esto entendido, resulta facil adivinar porqué Mir6 como poeta de la vida y sus
potencialidades, hizo del negro (vacio, silencio, tinieblas...) la metafora privilegiada de su
obra creadora. La elemental figuracion de su perfil con un grueso trazado negro de su
ultimo autorretrato superpuesto de 1960, asi como muchas de sus ultimas producciones,
con predominio de lo negro, deben ser vistas bajo esta perspectiva de su libertad y poder
creadores, llevados a las Ultimas consecuencias. Sobre esto punto, fundamental, en el
sistema creativo mironiano, tendré oportunidad, en su debido tiempo, de profundarme mas
e ilustrarlo mejor. Anuncio que mi Gltimo capitulo esta dedicado al tema del Neant
mironiano, como expresion simbdlica de la nueva consciencia del hombre moderno com su
descubierta y vivencia de las insondables posibilidades y responsabilidades del ser de su

no-ser histérico.

En este sentido, personalmente, relaciono el negro virtual-potencia de Mir6 que se

opone a la entelequia(eu-telos = bien finalizado) de la teoria aristotélica.

De cierto, para la especulaciéon humana, lo de veras misterioso en la obra de la
Creacidn no son las cosas creadas, por tangibles, y, si, el saber los limites y naturaleza de

este vacio cosmico donde todo se ubica, encierra, nace y se va haciendo en su devenir.

Resulta instigante la fascinacion de Mir6 por el vacio, el silencio, las “tinieblas” y
su esfuerzo creador en materializar esta experiencia. J. Cirlot, al comentar unas litografias
de Mird de 1944, escribe: “... va confabulando un mundo, el mundo de siempre de su estilo
primordial, en que los signos astrales y sexuales se abren, como hermanos, en medio de la

accion inefable de los fondos, pues el vacio es también, en Mir0, protagonista. Casi en su
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funcion es como se producen las reverberantes apariciones de objetos. Todo parece surgir

de esa fuente para volver a sumirse en ella”. (J. E. Cirlot, 1949 : 33)

El poder y valor, pues, de la obra de Miré no reside en ilustrar ideas y, si, en
ponerlas en préctica. Defiendo que lo méas contagioso de las obras de Mir6 est,
precisamente, en la creacion de estos espacios de naturaleza intangible, donde todo se
mueve, se hace con fuerza “Neonatal” y aspira para el Infinito. Ellos nos abren una nueva

ventana.

El metafisico “NEANT” negro mironiano, se nos hace accesible cuando
acompafiamos el artista en estos sus pasos al comentar una de sus obras: “Me refugié en lo
absoluto de la Naturaleza. Queria que mis manchas pareciesen abiertas a la Ilamada
magnética del vacio y que lo alcanzaban. Estaba muy interesado en el vacio, en la verdad
radical. Lo expresé con los fondos palidos y espesos y los gestos lineales de la parte
superior fueron los sefiales de la progresion del suefio”. (Mir6, apud M. Rowell, 1968 :
263)

Realmente esta consciencia metafisica dirigio la vida y obra de nuestro Miré. Cirlot,
resume: “trabajo cotidiano, realizado sin premuras, sin orgullo, sin inquietudes vanas, con
el tranquillo goce del que sabe que el Infinito o la Nada le estan esperando desde siempre”.
(J. E. Cirlot, 1949 : 47)

La fuerza del poder germinal del negro puede ser
observada en el panel del auditorio, 1975, de la Fundacion
Joan Mir6 de Barcelona, donde, en el Huevo de la vida, el

negro hace implosién de si mismo para dar a luz al amarillo.

Con lo expuesto entiéndase la extrafieza de Miro,
cuando J. Dupin le pregunté si la fuerza del negro en sus

obras de 1969 a 1974 tenia alguna relacion con la

9-llustr.
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proximidad y miedo de la muerte: “El acento trdgico de estas pinturas violentamente
gestuales y que no tienen sentido mas que por su monumentalidad escenografica, es decir
por la intervencidon del cuerpo en su accion instantanea resuena en gran nimero de cuadros
donde asistimos a lo que conviene llamar el surgir del negro, la invasion del negro, que se
interpreté como una proximidad y miedo a la muerte. Se lo pregunté a Mird que se quedd
extrafiado”. (J. Dupin, 1993 : 337)

Y no era para menos. Un Mir6 entendido al reves.

L ’énigme (20)

La importancia del punto y la linea, en la obra de
Mird, no se agota en sus utilidades préacticas: a) el punto
como la mas sencilla de las sefiales, y con mil y unas
utilidades estéticas, como la de poder formar: texturas,
ritmos, movimientos, crear focos, patrén ...; b) la linea con
su rico vocabulario: estatica o activa, tosca o delineada, P a2
oscura o clara ... es indispensable a todo artista plastico ¢ W/) <

/

como vehiculo privilegiado de expresion.

10-1lustr.

Mas, lo que llama la atencion, en esta oportunidad, es haberlos juntado,
paralelamente, y, con ello, sobre todo, haberlos elevado al rango de signo metafisico:

“I’énigme”.

Este hecho y su significado metaférico, més una vez me hicieron buscar su secreto

en los postulados de la cosmogonia cabalistica.
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Esta doctrina, en el asunto que me ocupa, es asi resumida por el autor que me guia:
“La creacion resulta del* tsimtsum ”, de la concentracion del Creador en un Punto Unico.
Se amplifica gracias a la extension de este punto inicial en un segundo punto, y luego en
virtud del desarrollo de éste en un tercero, y asi sucesivamente. El punto inicial fijado por
el Creador fue establecido en el centro del mundo y se denomina“ even chetiya ”, piedra
que debe servir de cimiento al mundo. Segun la Tradicién este punto se halla en Jerusalén,
ombligo del mundo”. (A. Zafran, 1989 : 249)

El mismo autor explica también la razén del Infinito hacérsenos alcanzable,
haciéndose pequefiito como un punto: “EL* TSIMTSUM ”, que ocupa un lugar
preponderante en la doctrina cosmoldgica de la Cébala, se presenta también bajo la forma

de una imagen: ilustra la idea de la creacion y la de la actividad de Dios.

Segun la doctrina del “tsimtsum”, el Infinito se encuentra, se limita, se pone a
nuestro alcance, para que nosotros, seres limitados, podamos tratar de alcanzarlo. El
“tsimtsum” no ha sido establecido a la medida de Aquel que nosotros tratamos de entender,
sino a nuestra propia medida. “Dios se hace pequefio para habitar en nosotros que somos

seres limitados”.

A nuestra intencién reduce algunas de Sus prerrogativas. Nos ofrece una parte de Su
libertad; nos comunica una parte de Su saber. Y asi nos compromete a elevarnos hacia El,
hacia su Libertad y su Saber . (A. Zafran, 1989 : 253)

En este signo, sin embargo, lo que més intriga es la asociacién paralela del punto

con una linea vertical, que evoca un aspecto dindmico-ascensional.

Lo mas enigmatico, pues, en la vision de Miro, segun mi parecer, no seria tanto el
hecho de un Dios, hacerse pequefio como nosotros un perdido punto en la inmensidad del
Universo, sino al ofrecernos: “una parte de Su libertad y de Su saber”. O sea, en el

corazon de Mird, lo que lo deja con la boca abierta, no es el hombre ser pequefio como un
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mindsculo punto y si, su posibilidad divina de expandirse, de volar ...simbolizado por una
linea vertical, y que vence la fuerza de la gravitacion. Esta sera la idea mas obsesiva de
Mird y que simbolizard en sus otros signos que analizaremos: “I’oisseau fléche y el del
simplemente, “oisseau’; sus estrellas : “étoile” y “étoile-filant”. En su vocabulario, pues:

estrella y pajaro se identifican.

Este elemento dindmico de la Creacidn, en la Cabala tiene como metéfora, la Luz.
Zafran recuerda; “No hay sino Luz por todas partes, incluso alli donde apenas es
perceptible. Es sutil, transparente, simples, incluso cuando se reviste temporalmente” de
una piel ”. Se oculta a las miradas distraidas, pero no a la atenta observacion del

investigador perspicaz.

Este principio universal que es la luz se manifiesta como “punto”, una “nekuda”,
surge como una fuerza, y luego se PROYECTA COMO UNA LINEA, un “kav”. (A.
Zafran, 1989 : 260).

En esta perspectiva cabalistica, debe entenderse el secreto de la dinamica de la
simbolica espacial de la obra de Mird, uno de los aspectos de mayor valor en su obra,
segun defiendo. Isidre Vallés i Rovira explica, en el tropismo, el significado de esta fuerza
y direccidn expansiva e integradora de todo lo creado, que reflejan las obras de nuestro
artista:  “El tropismo explicita la atraccion de los cuerpos, la tendencia hacia algo,
considerado como una de las fuerzas mas intensas que impulsa la naturaleza -como en el
caso del heliotropismo o movimiento de las plantas hacia el sol o del antropotropismo,
impulso de atraccion de los humanos entre si- el tropismo se evidencia en la obra de Mird
por la presencia ostensiva de algun 6rgano sexual (la fuerza motriz por excelencia), por el
desgarron o por la distorsion brutal de los cuerpos y, sobre todo, por las TRAYECTORIAS
LINEARES, que aluden a las relaciones entre los seres y/o los objetos o manifiestan los

deseos y aspiraciones”. (l. Vallés i Rovira, 1990 : 149)

No podemos olvidar que los tres puntos juguetones y encarnados, que aparecen en

el logotipo de la Fundacion de Barcelona, sintetizan esta fuerza de expansion de este
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punto/linea de nuestro signo. Con la misma fuerza dindmica de la del texto citado: “gracias
a la extensidn de este punto inicial en un segundo punto, y luego en virtud del desarrollo en
un tercero, y asi sucesivamente...”. Puntos no suspensivos de una obra inacabada en sus

manos y que continua...

Cercle (12)

El circulo, en el campo psicoldgico, es uno de los
simbolos del espiritu humano, con su fuerza expansiva e
integradora (el propio Platon describe el alma con la

imagen de una esfera), de la misma forma que los

cuadrados y figuras rectangulares son los simbolos de la

materia, del arraigo y del limite.

((‘?—\:d-({

11-llustr.

En el campo mistico-religioso, su forma amigdalacea (“Mandorla”), formada por
circulos que se cortan, simbolizaria el poder de union del mundo superior e inferior. Es por
ello que el arte bizantina y romanica -tan conocida, esta ultima, por Mir0, en contacto con
las numerosas manifestaciones existentes en su tierra natal- representa a Cristo como
Pantocrator y a la VVirgen como Magna Mater, rodeados com un nimbo oval.

J. E. Cirlot nota que ella (“La mandorla”) se identifica morfolégicamente con el

huso de la Magna Mater y el de las hilanderas méagicas. (J. E. Cirlot, 1984 : 369)

Estos significados religiosos, magico-misticos, a la postre, esotéricos, eran
conocidos por Mird. Asi, al comentar el significado de haber colocado un circulo y lineas

angulares en su tela “La Masovera” (1922-3) (La Masadera) explica: “Por ejemplo,
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cuando pinté“ La Masovera ”, pensé que habia hecho el gato demasiado grande; esto
desequilibrada la pintura. Este es el motivo de los dobles circulos y de las lineas angulares,
en primer plano. Parecen simbdlicos, esotéricos; nada de eso, no son una fantasia. Los

coloqué para que el cuadro tuviera un equilibrio”. (Mir6 -Declaraciones: 162).

No cabe duda que en algunas de las muchas obras del artista, estos significados
subjetivos 0 magicos del circulo pueden aparecer. En mi actual trabajo, sin embargo,
quiero apenas subrayar como el mas profundo de sus significados aquel que dice respecto a

la cosmogonia cabalistica: el movimiento circular de la Luz.

En esta concepcion del origen del mundo judaico el principio universal de la Luz,
como expuse, se despliega de un punto para una linea que, segin este mismo pensamiento,
“al mismo tiempo sigue un MOVIMIENTO ROTATIVO, un*“igul .

La Luz se concentra y se despliega, avanza y retrocede. “Juega un Juego de amor™.
El punto se ha ensanchado hasta constituir un universo circular, al que alimenta y renueva
sin cesar . (A. Zafran, 1989 : 260)

Esta carrera circular de la Luz fue, recientemente, confirmada por la ciencia
atobmica. Segun los postulados de la fisica nuclear, el semita Einstein, con su célebre
ecuacion (E=mc2), demostré que la Luz es energia y que la energia es masa. Por esta
razon, los rayos de la Luz, cuando proyectados en el espacio son encorvados por el choque

con la masa con que tropiezan.

Delante de la descubierta einsteineana hago la siguiente indagacién: Seréa que el
Premio Nobel, sin conocer de antemano, la intuicién milenar cabalistica sobre la trayectoria
circular de la Luz, hubiera intentado verificarla experimentalmente? Creo que estamos
delante mas un hecho que confirma como la ciencia, algunas veces, no hace que confirmar

aquello que la razén mas profunda o interioridad humana, mucho antes intuyo.



74

J. Cirlot, sintonizado con el pensamiento de Einstein, cita estas palabras del gran
fisico: “De modo que si se avanza indefinidamente hacia un punto del espacio no se va
hacia el infinito, sino que regresa al punto de partida”. Por tal motivo, defiende que el
circulo, por la razon expuesta, simbolizaria el caracter ciclico, sinébnimo de limitado, por
repetitivo, incluyendo los fendmenos espirituales, que, en su condicion extensa, estarian
sometidos, también, a la misma ley gravitatoria del gran fisico. Escribe: “Esta ley de lo
ciclico, que es la de lo limitado, opera de exacto modo, en las cualidades y en los hechos
espirituales”. (J. E. Cirlot, 1949 : 6)

No cabe duda que lo creado por su propia condicién de finito esta, diriase,
acorralado por los limites del Infinito. Mas el pensamiento semita de la Cébala no entiende
esta limitacion de modo estatico o repetitivo. Segun ella, lo insondable de la Creacion
consiste en su dindmica evolutiva. Como dice su intérprete el Gran Rabino A. Safran: “La
vida no se agota en la escala de lo infinitamente pequefio. La estructura del germen nunca
es la ultima. Por lo demas, toda vida supone una“ pre-vida ”, tal y como lo ha imaginado
Teillard de Chardin, pero también una supervivencia, como se lo representa Adolf
Portmann” (A. Safran, 1989 : 261). O, como escribe otro fisico mallorquin: “La entropia
habria sido fijada, en un momento dado, a unas leyes finitas para lo finito, infinitas, para lo
infinito”. (J. M. Alberti, 1987 : 110)

Bajo este prisma conceptual entiéndase mejor el porqué la mayoria de las formas
circulares mironianas sean, preferentemente, estelares, embrionarias ..., creando o

sugiriendo un dinamismo espacial de explosién, de irradiacion o metamorfosis.
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Esto queda bien ilustrado en su obra: “El
Nacimiento del Mundo” (1925) con sus manchas y

circulos del fondo de la tela, y su espacio explosivo.

Concluyendo, el signo del circulo, que nos |

ocupa ahora, por su formato oval o de “Mandorla”,

segun mi hipdtesis interpretativa nos transportaria para

12-1lustr.

estos dos significados fundamentales: a) el de la fuerza
germinativa de la vida (simbolismo del huevo); b) el del poder y deber humanos de
conciliar los dos mundos: material y espiritual (simbolismo de la mandorla con formato de

la interseccion de dos circulos).

Recuerdo, también, que el simbolismo de fuerza energética de este signo ya fue
comentado, cuando escribiamos sobre la adhesion de Mir6 al saber de la astrologia y nos
decia: “Quizés sea por eso que hay esferas y circulos en muchas de mis pinturas para

evocar la influencia de los planetas”.

Los Numeroldgicos

- CHIFFRE TROIS (3)

- CHIFFRE TREIZE (4)

- CHIFFRE NEUF  (5)
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Anteriormente, al tratar de la dimension numinosa de la consciencia de Mir6, escribi
como ella también fue despertada por la ocurrencia de algunos nimeros, que pasaran a ser
para él, existencial y afectivamente, significativos por su sincronica repeticion o

coincidencia con fechas y acontecimientos muy importantes en su vida.

En esta ocasion, sumariamente, citando el pensamiento junguiano, subrayé que este
poder magico dado a los nimeros se debia a que estos tienen en la interioridad humana una
resonancia de naturaleza arquetipica inconsciente, que decodifica los nimeros como
principios ordenadores de la realidad que representan. O, trayendo de nuevo la citacion de
Jung: (de lo dicho) ... “se deduce incontestablemente, que el inconsciente emplea el

numero como factor ordenador”.

Esta idea junguiana sobre el papel de nimero en nuestro inconsciente, a mi ver,
tendria su inspiracion en el pensamiento présocratico, con su concepcion armonizadora o
estética del nimero. Esta mentalidad tendrd su expresiébn méxima en la doctrina de
Pitagoras, sobre este particular y que Aecio, resume asi: “Segun Pitagoras, los principios
de las formas son los“ numeros ”, en cuanto determinan® simetrias ”(conmensuraciones),
que llamamos armonias”. (Aecio, apud, J. Plazaola, 1973 : 8). No se puede olvidar que,
por esta razon, fue Pitagoras el primero que llamd al Universo de “Cosmos”, 0 sea,
mundo, armonicamente (numéricamente) organizado y, como tal, bello, conforme sugiere

su étimo griego el verbo (cosmeo = poner en orden, embellecer).

Este fluir euritmico del Universo, de hecho, tiene inmanente una belleza armonica
numérica. Mird, la aprendio, desde nifio, con la Sardana,y siempre danzé a su compas.
Nunca, no obstante, impuso a las cosas representadas, un ritmo artificial aprendido, en los
moldes, por ejemplo, de la “seccion dorada” renacentista. A este respecto, J. Dupin,
agudamente, escribe: *“Desde este punto de vista, el mundo aparece como una totalidad
viva en cuyo seno reina una igualdad absoluta y de la que estan proscritas toda estabilidad
y toda compartimentacion. Ese todo es movimiento, gravitacion e incesante metamorfosis,
aunque regido implacablemente por las leyes de la vida orgéanica y de nimero. Por eso

Mir6 se sitda a veces en la fuente misma de la energia natural, la capta, en la propia boca
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del volcan. Su pintura es entonces arremetida salvaje donde la“ tension del espiritu "del
creador se aplica a domefiar, sin interrumpirlo ni alterarlo, el brote lirico de su color, de
sus materias, de su linea. Depende entonces de la justeza, del acorde perfecto de su gesto y
de su emocion, que el libre desencadenamiento de fuerzas elementales se convierta en
organizacion viva y que el gesto sea también un acto creador. En el polo opuesto el
mundo en su fase de estructuracion Ultima (fase detallista) , donde las formas se agregan y
cristalizan en pura y compleja armonia. Entonces se retira el herrero y se acerca al orfebre,
con sus instrumentos de precision y sus deseos de perfeccionamiento (yo diria aprendizaje)
infinito. La elaboracion de la obra se parece ahora a una lenta fructificacion asociada a la
duracion, como un complice exigente.” Las cosas vienen lentamente -puede decir entonces
Mir6- “Las cosas siguen su curso natural. Brotan, maduran”, el trabajo tiene fin ”. (J.
Dupin, 1993 : 350)

Recuerdo que también sefialé que esta experiencia numerolédgica de Mir6 tuvo un
tinte afectivo muy intenso, gracias a la nativa sensibilidad numinosa de su espiritu de

origen catalano-semita, como comprobaré a seguir.

Entonces enfocaba, apenas, el aspecto afectivo y existencial de la fuerza de algunos
nameros en su vida. Ahora, sin embargo, al estudiar estas tres “cifras”, como las Ilama
Mird, : ladel 3, 13y 9, lo haré bajo el prisma de su dimension simbolica, a la luz de sus

significados metafisicos de origen cabalistico.

Por esta razon, antes de resumir, por separado, el simbolismo de cada una de ellas,
expondré, brevemente, algunos elementos de la nocién mistica y simbolica del nimero en
el pensamiento semita. Sin duda alguna nos deparamos con el concepto mas metafisico de
su sistema cosmogonico. Ella, pues, encierra todo el misterio del poder de un Dios que se
individualiza y al mismo tiempo, se pluraliza en el momento de crear y es capaz de
relacionarse con lo creado sin confundir limites. Segln la Cabala, la nocion de namero,
fijada en el espiritu humano por su Creador, hasta donde fui capaz de entenderla, lleva
implicito el poder divino de dar una medida, imponer un limite a lo creado, que lo separa

de su Grandeza Infinita. Con ella, el hombre aprende, pues, a descubrir con exactitud y
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justeza los limites de su tiempo y espacio en el Universo y en la Historia. Por lo demas, el
hombre s6lo puede medirse o dar limites a si propio y a sus cosas, sabiendo, de antemano,

que ellos no son los de su Creador.

Por ello, nuestro Ramén Llull, también cabalista, en su “Libro del amigo y del
Amado”, exclama: “Poder de mi Amado -decia el amigo- quien te quiere medir, intenta
con la nada contar el nimero; mas Tu mides la nada, cuando de la nada haces algo. Como,
Tu solo puedes esto, estd claro que Tu solo justificas al impio”. (R. Llull apud P.

Foulquié pg. 935)

Estoy hablando, claro esta, de la nocion de nimero simbdlica y no aritmética. Esta
ultima, como recuerda Paneth, no acrecienta condicién alguna al objeto que define s6lo por
cantidad, en cuanto que la primera crea una relacién con la cosa a que se refiere. Establece
una relacién mistica entre lo que es contado y el nimero. Dice él: “en aritmética,
sumandose 1, 1 y 1 obtenemos el 3; mas no, la trinidad”. (Paneth, apud J. E. Cirlot, 1984 :
416)

Este uso mitico o magico del nimero no es privativo de la cultura judia. No hay
duda, sin embargo, que es en la tradicion semita, en su expresion cabalistica, donde se

encuentra una de las fuentes mas ricas y peculiares sobre este particular.

Como curiosidad ilustrativa no mas cito estos dos hechos, curiosos. Primero: ligado
a la ensefianza de la ciencia de la Cabala que se imparte adn en algunas universidades
judias, existe el estudio de la gematria, que como sistema criptografico “se funda en el
valor de los nimeros y de las letras o también en su figura gréfica y en su parecido con
algunas cosas, y trabaja mediante la multiplicacion, la division y la permutacion de los

mismos”.

Segundo: en la propia Biblia: “la bestia que aparece en Ap. 13, 11s (el Anticristo
en persona o simbolizado por una personalidad historica) se designa-vs. : 13, 18-, por el

nimero 666, el“ numero de un hombre ”(triple repeticion del nimero 6, que siendo igual a
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7 (perfeccion) menos 1, simbolizara una deficiencia maxima (por triple), o sea, la absoluta
indignidad y malicia”. (De Ausejo, S. 1969 : 1348)

Por esta y muchas otras razones, es, en la Cabala, por supuesto, que encontramos,
como defiendo, la nocion mas metafisica de todas las culturas sobre los nimeros.

Expongo para probarlo algunos puntos de su especulacién de inspiracion divina o revelada:

1) Para el hassid la nocién de nuamero fue fijada por Dios en el espiritu humano en el
momento de su generacion y de ella derivan los otros dos “a priori” kantianos de tiempo y
espacio, ya conocidos. Es curioso notar que el espistemdlogo Piaget en su tesis de la
génesis del conocimiento humano también interrelaciona, entre si, las nociones de numero,
tiempo y espacio. Zafran resume: “El hombre se sirve de los conceptos de tiempo y de
espacio que proceden de la nocién del nimero que Dios fijé en su espiritu. Vive en el
tiempo, se sitla en el espacio y ve el Creador en el principio mismo del tiempo y del
espacio. Por ello lo denomina®“ Olam ”, Mundo, Tiempo y Eternidad,” Makon, Lugar.
Pero Dios permanece por cima de las realidades espacial y temporal. Las contiene y sigue
siendo uno ”

( A .Safran, 1989: 233).

2) Esta nocion de nimero el hombre la fundamenta y entiende a la luz de la unidad de
Dios. Esta le posibilita conciliar su propia unidad con la de los otros, asi como la
particularidad de cada cosa creada con la multiplicidad de todas ellas. Esta serd una de las

ideas clave en la vida y obra de Miro.

Esta metafisica dialéctica por su principio conciliador de la bipolaridad: unidad/
pluralidad, constituiria el punto alto de la especulacion cabalistica. Ella por no ser bien
entendida hace que muchos tilden la Cabala de panteista como consideran tal al sistema de
Spinoza, al que me referi antes. Estamos, de hecho, delante de una aporia, palabra que, por
su étimo el verbo griego (aporeo), sugiere “apuro” y perplejidad delante de un camino
dificil de cruzar, mas no intrasponible. So6lo, por supuesto, quedamos en apuros delante de

situaciones nuevas y complejas, o sea, dificiles; mas no imposibles, caso contrario, la
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actitud esponténea seria la de volver las espaldas y cerrar los 0jos y no la de abrirlos como
la mitoldgica lechuza de Minerva. Nuevamente, el Gran Rabino de Ginebra, expone: “La
unidad de Dios que en la verdad sigue siendo Unica, permitira al ser pensante, que sera el
hombre, hacerse una idea del nimero, de la suma, de la multiplicacion de la situacion en el
espacio; facilitara la calificacion formal de las cosas, le ayudara a distinguir, por via de
analogia negativa, su propia unidad de la Unidad Divina. Aunque tal nocion del nimero no
resta nada a la unidad incomparable de Dios, admite que ésta es, también relativa. Cuando
Dios se da a un compafiero, se pone, por este mismo hecho, en relacion con él. La creacion
no ha anulado la unidad indivisible de Dios; y sin embargo Dios no s6lo se ha
individualizado sino que se ha pluralizado en el momento de crear; el otro ha salido de El,
se haemancipado de EI” . (A. Zafran, 1989 : 233)

Este aspecto metafisico de la nocion de nimero, lo encontramos subyacentes en
cada una de las tres cifras, ahora en estudio, por su cualidad de signo/simbolo y no
meramente aritmética. En el conjunto signico, que analizo, efectivamente, cada una de
ellas tiene una entidad propia, independiente de cualquier asociacion con alguna cosa.
Tienen la fuerza de su figuracion, de su com