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M ÓN D 'ANTONI M IRÓ 7

En homenatge al gran artista alcoiá.

M olt a migjorn del nostre país rar, 

aguaita  nit un solitari far.

El b leix del sofriment el va  sotjant, 

ones endlns, a l'hora del foscant.

Eli em segu eix en l'aspre desconhort 

de vanament llu itar contra la  mort.

-  Les mans amb gru ix de cordes m 'han lligat 

quan ais senyors demano llibertat.

-  No puc fer res per a ju dar ningú, 

perqué jo  sóc tan desvalgu t com tu.

Pero sense descans, amb viu  clamor, 

em servirán la forma i el color.

És un combat que mai no vol repos.

Hi deixo l'esperit, el molí de l'os.

-  Entona, dones, un cántic triomfal 

damunt ab ismes guardadors del mal.

Heu  ben guanyat, clars u lls, llu ny de cap vesc, 

tan sols esbatanats a l'aire frese.

I sentirás com Tala de l'ocell 

t'uneix, al b lau , al nom d'un pob lé veil.

SALVAD O R ESPRIU



8 A  M I Q U E L  M A R T Í P O L

PINTEU  PINTU RA 
VIVACE



A g o  N O  E S  U N  A S S A I G  S O B R E  M I R O 9

L'errada estru ctu ra l de Fou cau lt en el seu  assaig sobre M agritte és el 
de su b titu la r- lo precisament Assaig sobre M agritte quan a la llum de 
la  seu a análisi, en s im b iosi amb la  proposta  p ictórica  comentada, 
h a u ria  d 'h a ver- lo  in form a t com  a A ques t no és un assaig sobre  
Magritte, ja  que, óbviament, es tracta  d ’un llibre, ob jecte tangib le no 
metafísic, el text del qual s 'h i refereix, pero no n 'és el referent. Fa 
referencia  a la  pipa, centrem -nos-h i: form a  clá ss ica  de cachimba, 
corba harmoniosa de color negre, de bruc, ja  que se И su posa la  qua- 
litat, ingrávida, ja  que sempre apareix levitant en un espai sense con- 
tom s . A  les pipes, perqu é en rea litat són dues, una su spesa en el bu it 
i una altra inscrita  per flotació en la tela. E l títol de l’assaig, del qua- 
dre i de la frase escrita en la tela és u na mateixa frase: Ceci n'est pas  
une pipe. El significat d 'aquesta  negació és el punt de partenga d'una 
série d'interrogants, és a dir, intrigues arrogants, entre l'original i la 
imatge, entre la imatge i la  frase referida a aqu esta  imatge, entre la 
identitat i la semblanga; entreu  al circu it i no sabreu  on atu rar-vos. 
En el quadre no es representa res, no s'hi a firma res, el joc infinit de 
les semb lances es replega incessantment sob re si mateix sense reme- 
tre a cap original tangib le. És l'antiga antinomia alfabética entre m os ­
trar i anomenar, no existeix cap cosa fins que no té nom, pero quan 
diem que no existeix ja  fes tem  anomenant. L'esglai plástic i la  inspi- 
ració estética provenen de la redundáncia, de l'efecte inqu ietant que 
aqu esta redu ndáncia  produeix.
M iró té un concepte particu lar de la redundáncia. No esmena la  plana 
a Magritte, s ’extralim ita a girar la  cantonada de la  página signada per 
Fou cau lt i, així, en plegar-se aqu esta  sob re si mateixa, dob la el dob le 
joc del cal- ligrama, a rtifici de dir du es vegades  les m ateixes  coses 
quan, sens dubte, només en caldria  una i encara ni aixó seria  neces- 
sari, ja  que la  forma és conegu da a bastarnent i el nom és familiar en 
extrem: concatenació de sistema b inari, de clau  dicotómica. La inspi-  
ració de M iró es nodreix d 'u na iconografía  previa  a manera de selecció 
deis propis ancestres (procedesc de qu i m'estimula, no de qu i sois em 
precedeix), en la qual, a més del color, la taca o la  figura, s 'introdu eix 
la parau la. Totes valen, una a una o en grup, la  marca enregistrada, 
el refrany, la frase feta, la  cita literaria  o el títol previ d 'una altra  obra.
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12 Totes  amb  la  capacitat au to-referencia l del llengu atge que, a més de 
m itjä  de comu nicació, es transform a en grafisme, en signe amb capa ­
citat s im b ólica  qu e entra  a  form ar part de l'estru ctu ra  del qu adre i 
equ ilib ra  la  composició. Polisém ia  qu e vola  i desvela: p lana  pel lleng i 
explícita  connexions. En les imatges, per la  propia  esséncia, es repro-  
du eix amb  més forga  el joc au toal- lu siu  qu e pot anar des de l'ob jecte 
trivia l, com  u n b itllet de cent dólars (en p intu ra  sí qu e es poden  trivia -  
litzar els dólars, ja  qu e el seu  ús no és fidu ciari: in gold we trust), fins 
al G uernica de Picasso. H i ha  un interés per certs  mestres qu e aparei-  
xen  de form a  imprevista , amics qu e arrib en a  casa  a l'hora  de dinar 
sense ha ver- se anu ncia t préviam ent i que, no ob stant aixo, h i son 
b en rebu ts. D 'entre totes, la  reincidéncia  de M agritte és la  qu e més 
ens a legra  el cor, ja  qu e no h i ha  cap com  ell per a ju ga r al mus dels 
espills paral- lels. Paral- lels pero no plans.
M ire qu atre qu adres de M iró:
1) La pipa  (a igu a fort, 1991). S en yoreta  elega n t sob re la  qu a l flota  
ingrávida  i inequ ívoca  la  conegu da  pipa  del belga.
2) No és M orandi (a iguafort, 1991). N atu ra  morta, en especia l botelles, 
amb  u n títol evocatiu  qu e comenga a ser-nos  familiar.
3) It is not a man (serigrafia , 1991). Senyor du plicat d 'esqu enes qu e 
ens recorda  altres senyors. En el record coincideixen amb  el títol.
4) No és una pipa  (acrílic, 1991). N u  fernem amb  paraigu a, sob re el 
qu al plou  la  conegu da  frase en francés del belga.
La pipa  (la redu ndáncia  está  servida) no és una pipa. En gira r la  can ­
tonada  del fu ll, de form a  ampia, ab astadora  de marges, el ca l- ligrama 
deriva  cap al caos incert, un caos p leonásmic, de no se sap b en bé si 
alió diferent, on cada cosa  és d iferent a  l'a ltra , o alió igual, on cada 
cosa  és igu al a qu a lsevol altra. E l plu s de redu ndáncia  de M iró no és 
gens menyspreab le.

En M agritte les parau les i les coses continú en desentranyant-se entre 
si, presoneres d 'u na tram pa conceptu a l qu e les ob liga  a en frontar- se 
en la  dob le convenció s im b ólica  de la  lletra  i de la  imatge, desentran-  
yam ent qu e no produ eix incertesa , sino precisam ent tot el contrari. 
Fou ca u lt con s ta ta  la  p resén cia  de du es  p ipes  i es p regu n ta : ¿N o 
ca ldrá  dir, més aviat, dos dibu ixos d 'u na  m ateixa  pipa? O també u na 
pipa  i el dibu ix, o també dos dibu ixos u n deis qu als representa  u na 
p ipa  pero no l'a ltre, o tam b é dos d ib u ixos  cap deis  qu a ls  no és ni



13representa  una pipa, o també un dib u ix qu e representa  no u na pipa, 
sino un altre dib u ix qu e representa , aqu est sí, una pipa, de manera 
que es veu  ob ligat a continu ar preguntant-se: ¿A qu é fa referéncia  la 
frase escrita  en el qu adre? ¿Al dib u ix sota  el qual es troba situ ada 
d'u na form a immediata? "M ireu  aqu ests trets acob lats en la pissarra, 
per més que s'assemblen, sense la  menor diferencia, sense la  menor 
infidelitat, al que es mostra  allí dalt, no us enganyeu , és allí dalt on es 
troba la pipa i no en aqu est grafisme elemental". Pero potser la  frase 
fa  referéncia  precisament a aqu esta  pipa desmesu rada, flotant, ideal, 
simple somni o idea d'u na pipa. O potser no.
E l qu e ens desconcerta  és qu e resu lta  inevitab le rela cionar el text 
amb el d ib u ix i és impossib le defin ir el pía  qu e perm et dir qu e l'asser-  
ció és vertadera, fa lsa  o contradictoria : trampa de l'antagonisme per- 
petu  entre la  parau la  i la  imatge. O potser no siga tan impossib le si 
fern ús de la  mecánica de la  traducció, sortilegi que ens pot du r des 
de la  dob le gra fía  fins al trip le o a l'enésim  simbolisme proposat pel 
p lu s  de M iró. V egem -h o. ¿C om  s 'h a  de tra d u ir  "cette  phrase  en 
frangais est difficile a traduir en Catalan"? Encara qu e no sabérem cap 
parau la  de francés podríem entendre el prob lem a a través d'u na tra ­
ducció: "aqu esta  frase en francés és difícil de tradu ir al catalá" ¿A qué 
al- ludeix el su b jecte d 'aqu esta  ú ltima frase? S i fa  referéncia  a la frase 
en cata lá  el su b jecte entra  en contradicció amb si mateix i la frase en 
cata lá  seria  fa lsa  (mentre qu e Г original seria  vertadera  i inofensiva), 
pero si al- ludeix a la frase en francés, amb la tradu cció perd el seu 
carácter au toal- lu siu  i amb aqu est l'encanteri d'a lló qu e inqu ieta  en 
art i en literatura. Si analógicament a aqu esta  tradu cció actu em sobre 
la frase "ceci n'est pas une pipe", el que hem dit abans per al francés 
ací va l (equival, és ciar) també per a l'ob jecte pipa, i el qu e hem dit per 
al cata lá  val també per al títol del quadre. L'equ ivaléncia  no dilu cida 
el prob lema, pero sí ens perm et veu re'l u na mica més ciar i assajar 
amb la mateixa analogía  sob re els quadres su perposats de M agritte i 
de M iró. É s  el jo c  d eis  e s p ille  corb a ts  i p a ra l- le ls : la  c ién c ia  
tranqu il- litza pero l'art inqu ieta.
El plus de M iró consisteix a transform ar la  ficció en realitat, la ficció 
d'uns quadres en la rea litat de la  seua pintu ra, qu intaessenciada des- 
til- lació en l’atanor d 'u n estil propi capag de mostrar alió orgánic en 
formes gairebé geométriques. La complexitat passa des del procés ere-
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16 atiu  fins a la  interpretació de qu i en visu a litza  el resu lta t i, aixi, qu al-  
sevol com posició de les esm entades  podría  interpel- la r l'espectador: 
"¿És vosté qu i m 'estä  m irant o és u n a ltre?, si és u n altre, per favor, 
aparte's  i deixe el lloc al seu  jo". L'espectador, ja  més vis iona ri qu e no 

pas vident, es pregu nta  si ell és M iró o M agritte, si és Fou cau lt o qu i 
escriu  ago, si és qu i llegeix ago o qu i sap qu i; i no perqu é du b te del 
qu e h i ha  da rrere de les  seu es  pu pil- les , s ino perqu é el qu e h i té 

davant li rem et al conte de la  b ona  p ipa  (¿la  cangó de l'en fadós o la  
h istoria  in term inab le?), en el qu a l nom és és possib le in terven ir dei-  
xant- se endu r per la  fascinació h ipnótica  de les repeticions  dissím ils . 
M iró nom és és p in tor de p intu ra  en el sentit qu e no és u n espill al 
lla rg del camí, sino u n espill a l lla rg d 'u na  p inacoteca  d 'espills , form a  
s u b til de d es ve la r  i ca m in a r  p el ca m í qu e m és  li in teres s a . La  
redu ndancia  és el seu  plu s (el seu  mus, la  seu a  mu sa) i potser fü llet 
de com plicita t amb  M agritte s iga  u n deis m és fru ctífers  o inqu ietants  

deis qu e creu a  amb  els grans mestres, ja  que el m estre b elga  tam b é 
és a ficcionat a aqu est joc tan  cana lla  d 'envit i d 'engany. ¿A  qu i engan-  
yem?, poden d ir-nos  de retop els dos cóm plices. "¿Q u i podría  fu m ar 

en la  p ipa  d 'u n deis  nostres  qu a d res? N in gú , p er tan t, no són una 
pipa". D a va n t d 'aqu esta  evidéncia  el lector sagag, i sob retot pacient, 
constata  qu e tot el qu e ha  llegit fins aqu est pu nt fina l (¿per qu é final, 
si res conclou  i ni tan  sois apareix el pu nt?) és u n text referit a  u na  

série de qu atre qu adres  de M iró1 qu e ep istem ológicam ent no consti-  
tu eix u na  crítica  i qu e on tológicam ent no és u n assaig.
E ntre les evidéncies  su b jacents  i im plícites  en A quest no és un assaig 
sobre M iró ca ldria  inclou re, tot i qu e en u n segon terme, l'exactitu d  de 
les liéis  electrom agnética  i pendu la r de Fou cau lt, en u n contrast ciar 
amb  la  h ipótesi hom ónim a  d 'u na  interacció lógica  entre gra fies  de d is ­
tin ta  na tu ra lesa .2
h erra d a  estru ctu ra l de Fou cau lt en el seu  assa ig sob re M agritte és el 
de su b titu la r- lo precisam ent Assaig sobre M agritte  qu an  a la  llu m  de 
la  seu a  aná lis i, en s im b ios i am b  la  p rop os ta  p ictórica  com entada , 
h a u ria  d 'h a ver - lo  in fo rm a t com  a A que s t no és un assaig s ob re  
M agritte, ja  que, ób viament, es tracta  d 'u n  llib re, ob jecte tangib le no 
m eta fís ic, el text del qu a l s 'h i refereix, pero no n 'és  el referent. Fa 

referen cia  a  la  p ipa , cen trem -n os -h i: form a  clá s s ica  de cachimba, 
corb a  ha rm on iosa  de color negre, de b ru c, ja  qu e se li su posa  la  qua-
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18 litat, ingrávida , ja  qu e sempre apareix levitant en u n espai sense con ­
torne. A  les pipes, perqu é en rea lita t són dues, u na  su spesa  en el bu it 
i u na  a ltra  inscrita  per flotació en la  tela. E l títol de l'assaig, del qua- 
dre i de la  frase escrita  en la  tela  és u na  m ateixa  frase: C ecí n'est pas  
une pipe. E l s ign ificat d 'aqu esta  negació és el pu nt de partenga  d u n a  
série d 'interrogants, és a dir, intrigu es arrogants, entre l'origina l i la  
imatge, entre la  imatge i la  frase referida  a aqu esta  imatge, entre la 
identita t i la  semb lanza ; entreu  al circu it i no sab reu  on atu rar-vos. 
En el qu adre no es representa  res, no s 'h i a firm a  res, el joc in fin it de 
les sem b lances es rep lega  incessantm ent sob re si m ateix sense reme-  
tre a  cap origina l tangib le. És l'antiga  antinom ia  a lfab ética  entre m os ­
trar i anomenar, no existeix cap cosa  fins qu e no té nom, pero qu an 
diem qu e no existeix ja  fes tem  anomenant. L'esgla i plástic i la  inspi-  
ració estética  provenen de la  redu ndáncia , de l'efecte inqu ietant qu e 
aqu esta  redu ndáncia  produ eix.

M iró té u n concepte particu la r de la  redu ndáncia . No esm ena la  p lana  
a M agritte, s 'extra lim ita  a gira r la  cantonada  de la  página  s ignada  per 
Fou cau lt i, així, en p legar- se aqu esta  sob re si mateixa, dob la  el dob le 
joc  del ca l- ligram a, a rtifici de d ir du es vegades  les  m ateixes  coses  
quan, sens dub te, només en ca ldria  u na  i encara  ni aixó seria  neces- 
sari, ja  qu e la  form a  és conegu da  a b astam ent i el nom és fam ilia r en 
extrem: concatenació de s istema b inari, de clau  dicotómica. La inspi-  
ració de M iró es nodreix d 'u na  iconogra fía  prévia  a m anera  de selecció 
deis propis  ancestres (procedesc de qu i m 'estimu la , no de qu i sois em 
precedeix), en la  qual, a  més del color, la  taca  o la  figu ra , s ’introdu eix 
la  parau la . Totes  valen, u na  a u na  o en gru p, la  m arca  enregistrada, 
el refrany, la  frase feta, la  cita  literá ria  o el títol previ d 'u na  a ltra  obra. 
Totes  amb  la  capacitat au to- referencia l del llengu atge que, a més de 
m itjá  de comu nicació, es transform a  en grafisme, en signe amb  capa ­
citat s im b ólica  qu e entra  a form ar part de l'estru ctu ra  del qu adre i 
equ ilib ra  la  composició. Polisém ia  qu e vola  i desvela: p lana  pel lleng i 
explícita  connexions. En les imatges, per la  propia  esséncia , es repro-  
du eix amb  més forga  el joc au toa l- lu siu  qu e pot anar des de l'ob jecte 
trivia l, com  un b itllet de cent dóla rs (en p intu ra  sí qu e es poden trivia -  
litzar els dólars, ja  qu e el seu  ús no és fidu ciari: in gold we trust), fins 
al G uernica de Picasso. H i ha  u n interés per certs  m estres que aparei-  
xen  de form a  imprevista , am ics qu e arrib en a casa  а  Г hora  de dinar



19sense h a ver- s e a n u n cia t p révia m en t i qu e, no ob s ta n t a ixo, h i son  

b en  reb u ts. D 'entre totes, la  rein ciden cia  de M agritte és la  qu e m és 

ens a legra  el cor, ja  qu e no h i ha  cap com  ell per a  ju ga r  al m u s dels  
espills  pa ra l dels. Pa ra l dels pero no plans.

M ire qu a tre qu adres  de M iró:

1) La p ipa  (a igu a fort, 1991). S en yoreta  elega n t sob re la  qu a l flota  
ingrávida  i inequ ívoca  la  con egu da  p ipa  del b elga .

2) No és M orandi (a igu afort, 1991). N a tu ra  m orta , en especia l b otelles , 

amb  u n títol evocatiu  qu e com enga  a  ser-n os  familiar.

3) It is not a man (serigra fia , 1991). S enyor du p lica t d 'esqu enes  qu e 

ens recorda  a ltres  senyors. E n el record  coin cideixen  amb  el títol.
4) No és una pipa  (acrílic, 1991). N u  fernem amb  para igu a , sob re el 

qu a l p lou  la  conegu da  fra se en francés  del b elga .

La pipa  (la redu n dancia  es tá  servida ) no és una pipa. E n gira r la  ca n ­

tonada  del fu ll, de form a  am pia , a b a stadora  de m arges, el ca ld igram a  

deriva  cap al caos incert, u n  caos p leonásm ic, de no se sap b en  bé si 

a lió d iferent, on  cada  cosa  és d iferen t a  l'a ltra , o a lió igu al, on  cada  

cosa  és igu a l a  qu a lsevol a ltra . E l p lu s  de redu n dáncia  de M iró no és 

gens m enyspreab le.

En M agritte les parau les  i les  coses  con tinú en  desen tranyan t- se entre 

si, p resoneres  d 'u na  tram pa  con ceptu a l qu e les  ob liga  a  en fron ta r- se 

en la  dob le convenció s im b ólica  de la  lletra  i de la  im atge, desentran -  

yam en t qu e no p rodu eix incertesa , s ino p recisam en t tot el contrari. 

F ou ca u lt con s ta ta  la  p res én cia  de du es  p ip es  i es  p regu n ta : ¿N o 

ca ld rá  dir, m és  aviat, dos  d ib u ixos  d 'u na  m ateixa  p ipa? O tam b é u na  

p ipa  i el d ib u ix, o tam b é dos d ib u ixos  u n deis  qu a ls  rep resen ta  u na  
p ipa  pero no l'a ltre, o tam b é dos  d ib u ixos  cap  deis  qu a ls  no és ni 

rep resen ta  u na  pipa , o tam b é u n d ib u ix qu e rep resen ta  no u na  pipa, 

s ino u n a ltre d ib u ix qu e represen ta , a qu est sí, u n a  pipa, de m anera  

qu e es veu  ob liga t a  con tinu a r pregu ntant-se: ¿A  qu é fa  referén cia  la  

frase escrita  en el qu adre? ¿Al d ib u ix sota  el qu a l es trob a  s itu ada  

d 'u na  form a  im m edia ta? "M ireu  aqu ests  trets  acob la ts  en la  p issarra , 

per m és qu e s 'a ssem b len , sense la  m en or d iferéncia , sense la  m enor 

in fidelita t, a l qu e es m ostra  a llí dalt, no u s enganyeu , és a llí d a lt on es 

trob a  la  p ipa  i no en aqu est gra fism e elem enta l''. Pero potser la  frase 

fa  referén cia  p recisam en t a  aqu esta  p ipa  desm esu rada , flotant, ideal, 

s im ple som ni o idea  d 'u na  pipa. O potser no.
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22 El qu e ens desconcerta  és qu e resu lta  inevitab le rela ciona r el text 
amb  el d ib u ix i és im possib le defin ir el p ía  qu e perm et dir qu e l'asser-  
ció és vertadera , fa lsa  o contradictoria : tram pa  de l'antagonism e per- 
petu  entre la  parau la  i la  imatge. O potser no s iga  tan  im possib le si 
fem ús de la  m ecánica  de la  tradu cció, sortilegi qu e ens pot du r des 
de la  dob le gra fía  fins al trip le o a l'enésim  sim bolisme proposat pel 
p lu s  de M iró. V egem -h o. ¿C om  s 'h a  de tra d u ir  "cette  phras e  en 
frangais  est difficile ά  traduir en Catalan”? E ncara  qu e no sab érem  cap 
parau la  de francés podríem  entendre el prob lem a a través d ’u na  tra ­
ducció: "aqu esta  frase en francés és difícil de tradu ir al cata lá" ¿A  qué 
a l- lu deix el su b jecte d 'aqu esta  ú ltim a frase? S i fa  referencia  a  la  frase 
en cata lá  el su b jecte entra  en contradicció amb  si m ateix i la  frase en 
cata lá  seria  fa lsa  (mentre qu e l'origina l seria  vertadera  i inofensiva ), 
pero si a l- lu deix a la  frase en francés, amb  la  tradu cció perd el seu  
carácter au toal- lu siu  i amb  aqu est l'encanteri d 'a lló qu e inqu ieta  en 
art i en literatu ra. Si ana lógicam ent a aqu esta  tradu cció actu em  sob re 
la  frase "ceci n'est pas une pipe", el qu e hem dit abans per al francés 
ací va l (equ ival, és ciar) tam b é per a l'ob jecte pipa, i el qu e hem dit per 
al cata lá  va l tam b é per al títol del quadre. L 'equ iva léncia  no dilu cida  
el prob lema, pero sí ens perm et veu re'l u na  m ica  més ciar i assa jar 
amb  la  m ateixa  ana logía  sob re els qu adres su perposats de M agritte i 
de M iró . É s  el jo c  d eis  e s p ills  co rb a ts  i p a ra l- le ls : la  c ién c ia  
tranqu il- litza  pero l'a rt inqu ieta.
E l plu s de M iró consisteix a transform ar la  ficció en rea litat, la  ficció 
d 'u ns qu adres en la rea lita t de la  seu a  pintu ra, qu intaessenciada  des- 
til- lació en l'a tanor d 'u n estil propi capag de m ostrar alió orgánic en 
form es ga ireb é geométriqu es. La com plexitat passa  des del procés cre-  
atiu  fins a la  interprefació de qu i en visu a litza  el resu ltat i, així, qual-  
sevol com posició de les esm entades  podría  interpel- la r l'espectador: 
"¿És vosté qu i m 'está  m irant o és un altre?, si és u n altre, per favor, 
aparte's  i deixe el lloc al seu  jo". L'espectador, ja  més vis iona ri qu e no 
pas vident, es pregu nta  si ell és M iró o M agritte, si és Fou cau lt o qu i 
escriu  ago, si és qu i llegeix ago o qu i sap qui; i no perqu é du b te del 
qu e h i ha  da rrere de les  seu es  pu pil- les , s ino perqu é el qu e h i té 
davant li rem et al conte de la  b ona  p ipa  (¿la  cangó de Г enfados o la 
h istoria  interm inab le?), en el qu a l només és possib le interven ir dei-  
xant-se endu r per la  fascinació h ipnótica  de les repeticions dissímils.



23Miró només és pintor de pintu ra  en el sentit que no és u n espill al 
llarg del camí, sino un espill al llarg d 'u na pinacoteca  d'espills, form a 
s u b til de d es vela r  i ca m in a r  p el ca m í qu e m és  li in teres s a . La  
redu ndancia  és el seu  plu s (el seu  mus, la  seu a musa) i potser fü llet 
de complicitat amb M agritte siga un deis més fru ctífers o inqu ietants 
deis que creu a amb els grans mestres, ja  qu e el mestre b elga  també 
és aficcionat a aqu est joc tan canalla  d 'envit i d 'engany. ¿A qu i engan- 
yem?, poden dir-nos de retop els dos cómplices. "¿Q u i podría  fu mar 
en la  pipa d'u n deis nostres qu adres? N ingú , per tant, no són una 
pipa". D avan t d 'aqu esta  evidéncia  el lector sagag, i sob retot pacient, 
constata  que tot el qu e ha  llegit fins aqu est pu nt final (¿per qu é final, 
si res conclou  i ni tan sois apareix el punt?) és un text referit a u na 
série de qu atre qu adres de M iró qu e epistem ológicam ent no consti-  
tu eix una crítica  i qu e ontológicament no és un assaig.
Entre les evidencies su b jacents i implícites en Aquest no és un assaig 
sobre M iró ca ldria  inclou re, tot i qu e en un segon terme, Г exactitu d de 
les liéis electromagnética  i pendu lar de Foucau lt, en un contrast ciar 
amb la  hipótesi homónima d'u na interacció lógica entre grafies de d is ­
tinta  naturalesa.

RAÚ L G U E RRA G ARRID O
(Traducció: Josep Forcadell)

NOTES:

1. Miró és Antoni Miró. Recomanem una atenció especia l amb els heterónims i les 

redundancies. El mateix podem dir per a M ichel Foucault.
2. El text del "no-assaig" pot replegar-se sobre si mateix totes les vegades que voldrem 

sense més limit que el que l'editor impose. L'efecte de la redu ndäncia es multiplica si 

a cada ocasió li correspon un idioma diferent, pero de la  mateixa familia: gallee, cas- 
tellä, italiä, catalá, francés... Alerta  amb la correspondéncia  lingü ística en "aquesta 

frase en francés és difícil de tradu ir al catalá".
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El fa llo estru ctu ra l de Fou cau lt en su  ensayo sob re M agritte es el de 
su b titu larlo precisam ente Ensayo sobre M agritte  cu ando a la  lu z de 
su  anális is, en s imb iosis  con la  propu esta  p ictórica  comentada, deb e­
ría  haberlo in form ado como Esto no es un ensayo sobre M agritte  pu es ­
to que ob viam ente se trata  de un lib ro, ob jeto tangib le no metafísico, 
cuyo texto se refiere a, pero no es el referente. Se refiere a la  pipa, 
centrémonos en ella: form a  clásica  de cachimba, a rm oniosa  cu rva  de 
color negro, de b rezo pu es la  ca lidad  se le su pone, ingrávida  pu es 
siempre aparece levitando en u n espacio sin  contornos. A  las pipas 
porqu e en rea lidad son dos, u na  su spendida  en el vacío la  otra  in s ­
crita  por flotación  en la  tela. E l títu lo del ensayo, del cu adro y la  frase 
escrita  en la  tela  son u na  m ism a frase: C eci n'est pas  une pipe. E l s ig ­
n ificado de esta  negación es el pu nto de partida  de u na  serie de in te ­
rrogantes , o sea  a rrogantes  intrigas , en tre el origina l y la  im agen , 
entre la  im agen y la  frase a ella  referida, entre identidad y similitu d, 
entre en el circu ito y no sab rá  dónde detenerse. En el cu adro no se 
representa , no se a firm a  nada, el ju ego infin ito de las sem ejanzas se 
repliega  incesantem ente sob re si m ismo sin  reenvia r a n ingú n origina l 
tangib le. Es la  antigu a  antinom ia  a lfab ética  entre m ostrar y nombrar, 
nada existe hasta  qu e no tiene nombre, pero cu ando decim os qu e no 
existe ya  lo estamos nombrando. E l pasmo plástico y el estro estético 
provienen de la  redu ndancia , del inqu ietante efecto qu e ta l redu ndan ­
cia  produce.
M iró tiene u n concepto particu la r de la  redu ndancia . No le enm ienda  
la  p lana  a M agritte, se extra lim ita  a  dob lar la  esqu ina  de la  página  fir ­
m ada  por Fou cau lt y así, a l p legarse ésta  sob re si m isma, dob la  el 
dob le ju ego del ca ligram a , a rtificio de decir dos  veces  las  m ism as  
cosas cu ando sin  du da  b asta ría  u na  sola  y au n ni eso sería  necesario, 
pues la  form a  es de sob ra  conocida  y el nom b re en extremo familiar: 
concatenación de s istem a b inario, de clave dicotómica. La  inspiración  
de M iró se nu tre de u na  iconogra fía  previa  a  modo de selección de los 
propios ancestros (procedo de qu ien me estimu la , no de qu ien sólo me 
precede) en la  qué, además de color, m ancha  o figu ra , se introdu ce la 
palab ra. Va len todas, u na  a u na  o en gru po, la  m arca  registrada, el 
refrán, la  frase hecha, la  cita  litera ria  o el títu lo previo de otra  obra.
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36 Todas  con la  capacidad au torreferencia l del lengu aje qu e además de 
medio de comu nicación se transform a en grafismo, signo con capaci­
dad s imb ólica  qu e entra  a  form ar parte de la  estru ctu ra  del cu adro y 
equ ilib ra  su  composición. Polisemia  qu e vu ela  y devela: p lanea  por el 
lienzo y explícita  conexiones. En las imágenes, por su propia  esencia, 
se reprodu ce con más fu erza  el ju ego au toa lu sivo qu e pu ede ir del 
ob jeto trivia l, como un b illete de cien dólares (en p intu ra  si se pu eden 
trivia lizar los dólares pu esto qu e su  u so no es fidu ciario: in gold we 
trust), al G u ern ica  de Picasso. Hay u na  qu erencia  hacia  ciertos gran ­
des m aestros qu e aparecen de form a  imprevista , amigos qu e llegan a 
casa  a la  hora  de com er sin haberse anu nciado previam ente y que, no 
ob s ta n te, son  b ien  a cogid os . D e en tre toda s , la  rein cid en cia  de 
M agritte es la  qu e más a legra  nu estro corazón pu esto qu e nadie como 
él para  ju ga r al mus de los espejos paralelos. Para lelos pero no p la ­
nos.
M iro cu atro cu adros de M iró:
1) La pipa  (agu afu erte, 1991). E legante señorita  sob re la  qu e flota  
ingrávida  e inequ ívoca  la  conocida  pipa del belga.
2) No es M orandi (aguafuerte, 1991). N atu ra leza  muerta, en especia l 
botellas, con un títu lo evocativo qu e em pieza  a  sonarnos.
3) It is not a man (serigrafia , 1991). D u plicado señor de espa ldas qu e 
nos recu erda  a otros señores. En el recu erdo coinciden con el títu lo.
4) No es una pipa  (acrílico, 1991). D esnu do femenino con paragu as 
sob re el qu e llu eve la  conocida  frase en francés del belga.
La pipa  (la redu ndancia  está  servida ) no es una pipa. A l dob la r la  
esqu ina  de la  hoja, de form a amplia , ab arcadora  de márgenes, el cali-  
gram a deriva  hacia  el incierto caos, u n caos p leonásmico, de no se 
sabe b ien si lo diferente, donde cada cosa  es diferente a la otra, o lo 
igual, donde cada cosa  es igu al a cu a lqu ier otra. E l plu s de redu ndan ­
cia  de M iró no es nada desdeñab le.
En M agritte las pa lab ras y las cosas s igu en desentrañándose entre si, 
prisioneras de u na  tram pa conceptu al qu e las ob liga  a enfrentarse en 
la  dob le convención simb ólica  de la  letra  y de la  imagen, desentraña-  
miento qu e no produ ce certidu m b re sino precisam ente lo contrario. 
Fou cau lt constata  la presencia  de dos pipas y se interroga: ¿No hab rá  
qu e decir más b ien dos dibu jos de u na m ism a pipa? O tam b ién u na 
pipa  y su dibu jo, o tam b ién dos dibu jos u no de los cu ales representa



37una pipa pero no el otro, o tamb ién dos dibu jos ningu no de los cuales 
son ni representan pipas, o tamb ién un dibu jo qu e representa  no una 
pipa sino otro dibu jo qu e representa , éste si, una pipa, de ta l modo 
que se ve ob ligado a segu ir preguntándose. ¿A qué se refiere la frase 
escrita  en el cuadro? ¿Al dibu jo bajo el cual se halla  colocada de un 
modo inmediato? "M irad esos rasgos ensamb lados en la  pizarra, por 
más que se parezcan, sin la  menor diferencia, sin la  menor in fideli­
dad, a lo mostrado allá  arriba, no os engañéis, es a llá  arrib a  donde 
está  la  pipa y no en ese grafismo elemental". Pero qu izá la  frase se 
refiera  precisamente a esa pipa desmesurada, flotante, ideal, simple 
sueño o idea de u na pipa. O qu izá no.
Lo que desconcierta  es que resu lta  inevitab le relacionar el texto con el 
d ib u jo y qu e es im posib le defin ir el p lan  qu e perm ite decir qu e la 
aserción  es verdadera , fa lsa  o contradictoria : tram pa  del perpetu o 
antagonismo entre palab ra  e imagen. O qu izá no sea tan imposib le si 
recu rrimos a la  mecánica de la  traducción, sortilegio que puede lle ­
varnos de la  dob le grafía  al triple o enésimo simbolismo propu esto por 
el p lu s de M iró. Veamos. ¿C óm o debe tradu cirse "cette phrase en 
francais est difficile á tradu ir en espagnol"? Au nqu e no supiéramos 
u na palab ra  de francés podríamos comprender el prob lema a través 
de u na traducción: "esta  frase en francés es difícil de tradu cir al espa ­
ñol" ¿A qué alude el su jeto de esta  ú ltim a frase? Si se refiere a la frase 
en español el su jeto entra  en contradicción consigo mismo y la frase 
en español sería fa lsa  (mientras qu e la original sería verdadera  e ino­
fensiva), pero si alude a la frase en francés, al tradu cir se pierde su 
carácter au toalu sivo y con él el encantamiento de lo que en arte y lite ­
ratu ra inqu ieta. Si analógicamente a esta  tradu cción actu amos sobre 
la frase "ceci n 'est pas une pipe", lo dicho antes para el francés aqu í 
va le (equ ivale, claro) para  el ob jeto pipa, y lo dicho para  el español 
vale para  el títu lo del cuadro. La equ ivalencia  no dilu cida el prob lema, 
pero si nos permite verlo algo más claro y ensayar con la m isma ana ­
logía  sob re los superpuestos cuadros de M agritte y Miró. Es el ju ego 
de los cu rvos espejos  para lelos : la  ciencia  tranqu iliza  pero el arte 
inquieta.
El plus de M iró consiste en transformar la  ficción en realidad, la  fic ­
ción de unos cuadros en la rea lidad de su pintu ra, qu intaesenciada 
destilación en el atanor de un estilo propio capaz de mostrar lo orgá-
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40 nico en escu etas form as casi geométricas. La com plejidad sa lta  del 
proceso creativo a la  interpretación de qu ien visu a liza  el resu ltado, y 
así cu a lqu iera  de las com posiciones mencionadas podría  interpelar a 
su  espectador, "¿es u sted qu ien me está  viendo o es a lgú n otro?, si es 
a lgú n otro, por favor, retírese y deje el sitio a su propio yo". E l espec­
tador, ya  más vis ion a rio qu e viden te, se p regu n ta  si él es M iró o 
M agritte, si es Fou cau lt o qu ien esto escribe, si es qu ien esto lee o a 
saber qu ién; y no porqu e du de del qu e está  detrás de sus pu pilas sino 
porqu e lo qu e tiene delante de las m ismas le remite al cu ento de la 
b u ena  pipa  (¿el cu ento de nu nca acabar o la  h istoria  interminab le?), 
en el qu e sólo es posib le intervenir dejándose llevar por la  fascinación 
h ipnótica  de su s dis ím iles repeticiones.
M iró sólo es pintor de pintu ra  en el sentido de qu e no es un espejo a 
lo la rgo del camino sino u n espejo a lo largo de u na  p inacoteca  de 
espejos, su til form a de develar y andar el camino qu e más le interesa. 
La redu ndancia  es su  plu s (su mus, su musa) y pu ede que el gu iño de 
complicidad con M agritte sea uno de los más fru ctíferos o inqu ietan ­
tes de los qu e con los grandes m aestros cruza, pu esto qu e el maestro 
b elga  tamb ién es aficionado a tan cana lla  ju ego de envite y engaño. 
"¿A qu ién engañamos?", pu eden decirnos los dos cómplices en una 
ú ltim a vu elta  de tuerca. "¿Q u ién podría  fu m ar en la  pipa de uno de 
nu estros cu adros? Nadie, lu ego no son una pipa!'. Ante esta  evidencia  
el lector avisado, y sob re todo paciente, constata  qu e todo lo leído 
hasta  este pu nto final (¿por qu é final si nada conclu ye y ni s iqu iera  
figu ra  el punto?) es un texto referido a u na  serie de cuatro cu adros de 
M iró1 qu e epistemológicamente no constitu ye u na  crítica  y ontológica-  
mente no es un ensayo.
Entre las evidencias su byacentes e im plícitas en Esto no es un ensayo 
sobre M iró debería  inclu irse, au nqu e en un segu ndo término, la  exac­
titu d de las leyes electromagnética  y pendu lar de Fou cau lt, en claro 
contraste con su  homónim a hipótesis  de u na  interacción lógica  entre 
gra - fías de distinta  natu ra leza .2
El fa llo estru ctu ra l de Fou cau lt en su ensayo sob re M agritte es el de 
su b titu larlo precisamente Ensayo sobre M agritte  cu ando a la  lu z de 
su análisis, en simb iosis  con la  propu esta  pictórica  comentada, deb e­
ría  haberlo informado como Esto no es un ensayo sobre M agritte  pu es ­
to que obviamente se trata  de un libro, ob jeto tangib le no metafísico,
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42 cuyo texto se refiere a, pero no es el referente. Se refiere a la  pipa, 
centrémonos en ella: form a clásica  de cachimba, armoniosa  cu rva  de 
color negro, de b rezo pu es la  ca lidad se le supone, ingrávida  pu es 
siempre aparece levitando en un espacio sin contornos. A  las pipas 
porqu e en rea lidad son dos, u na su spendida  en el vacío la  otra  in s ­
crita  por flotación en la  tela. E l títu lo del ensayo, del cu adro y la  frase 
escrita  en la  tela  son u na m isma frase: C eci n'est pas une pipe. E l s ig ­
n ificado de esta  negación es el pu nto de partida  de u na serie de in te ­
rrogantes , o sea  a rrogantes  intrigas, entre el origina l y la  imagen, 
entre la  imagen y la  frase a ella  referida, entre identidad y similitud, 
entre en el circu ito y no sab rá  dónde detenerse. En el cu adro no se 
representa , no se a firm a nada, el ju ego infin ito de las semejanzas se 
repliega  incesantemente sob re si mismo sin reenviar a ningú n original 
tangib le. Es la  antigu a antinomia a lfab ética  entre m ostrar y nombrar, 
nada existe hasta  qu e no tiene nombre, pero cu ando decimos qu e no 
existe ya  lo estamos nombrando. E l pasmo plástico y el estro estético 
provienen de la  redu ndancia , del inqu ietante efecto que ta l redu ndan ­
cia  produce.
M iró tiene un concepto particu lar de la  redu ndancia. No le enmienda 
la  p lana a M agritte, se extra lim ita  a dob lar la  esqu ina de la  página fir ­
m ada  por Fou cau lt y así, al p legarse ésta  sob re si misma, dob la  el 
dob le ju ego del ca ligram a, a rtificio de decir dos veces  las m ism as 
cosas cu ando sin du da b astaría  u na sola  y au n ni eso sería  necesario, 
pu es la  form a es de sob ra  conocida y el nombre en extremo familiar: 
concatenación de s istema b inario, de clave dicotómica. La inspiración 
de M iró se nu tre de una iconografía  previa  a modo de selección de los 
propios ancestros (procedo de qu ien me estimu la, no de qu ien sólo me 
precede) en la  qué, además de color, mancha o figura, se introdu ce la 
palab ra. Valen todas, u na a u na o en gru po, la  m arca  registrada, el 
refrán, la  frase hecha, la  cita  literaria  o el títu lo previo de otra  obra. 
Todas  con la  capacidad au torreferencia l del lengu aje qu e además de 
medio de comu nicación se transform a en grafismo, signo con capaci­
dad simbólica  qu e entra  a form ar parte de la  estru ctu ra del cu adro y 
equ ilib ra  su  composición. Polisemia  qu e vu ela  y devela: planea por el 
lienzo y explícita  conexiones. En las imágenes, por su  propia  esencia, 
se reprodu ce con más fu erza  el ju ego au toa lu sivo qu e pu ede ir del 
ob jeto trivial, como un b illete de cien dólares (en pintu ra  si se pu eden



43trivia lizar los dólares puesto que su uso no es fiduciario: in gold we 
trust), al G u ernica de Picasso. Hay una qu erencia hacia ciertos gran ­
des maestros que aparecen de forma imprevista, amigos que llegan a 
casa a la  hora  de comer sin haberse anunciado previamente y que, no 
ob stan te, son  b ien  acogidos . D e en tre todas , la  rein cid en cia  de 
M agritte es la  que más alegra  nu estro corazón puesto que nadie como 
él para ju ga r al mus de los espejos paralelos. Paralelos pero no pla ­
nos.
M iro cuatro cuadros de Miró:
1) La pipa  (agu afu erte, 1991). E legante señorita  sob re la  qu e flota  
ingrávida e inequ ívoca la conocida pipa del belga.
2) No es M orandi (aguafuerte, 1991). N atu raleza muerta, en especial 
botellas, con un títu lo evocativo que empieza a sonarnos.
3) It is not a man (serigrafia, 1991). D uplicado señor de espaldas que 
nos recuerda a otros señores. En el recuerdo coinciden con el títu lo.
4) No es una pipa (acrílico, 1991). D esnudo femenino con paragu as 
sobre el que llueve la conocida frase en francés del belga.
La pipa  (la redu ndancia  está  servida) no es una pipa. A l dob lar la 
esqu ina de la hoja, de forma amplia, abarcadora de márgenes, el cali- 
grama deriva hacia  el incierto caos, un caos pleonásmico, de no se 
sabe b ien si lo diferente, donde cada cosa es diferente a la  otra, o lo 
igual, donde cada cosa es igual a cualqu ier otra. El plus de redu ndan ­
cia de M iró no es nada desdeñable.
En Magritte las palab ras y las cosas sigu en desentrañándose entre si, 
prisioneras de una trampa conceptu al que las ob liga a enfrentarse en 
la  dob le convención simbólica de la letra  y de la  imagen, desentraña- 
miento que no produce certidu mbre sino precisamente lo contrario. 
Foucau lt constata la presencia  de dos pipas y se interroga: ¿No habrá 
que decir más b ien dos dibu jos de u na misma pipa? O tamb ién una 
pipa y su dibujo, o tamb ién dos dibu jos uno de los cuales representa  
una pipa pero no el otro, o tamb ién dos dibu jos ningu no de los cuales 
son ni representan pipas, o tamb ién un dibu jo que representa  no una 
pipa sino otro dibu jo que representa, éste si, una pipa, de tal modo 
que se ve ob ligado a segu ir preguntándose. ¿A qué se refiere la frase 
escrita  en el cuadro? ¿Al dibu jo bajo el cual se halla colocada de un 
modo inmediato? "M irad esos rasgos ensamblados en la  pizarra, por 
más que se parezcan, sin la  menor diferencia, sin la  menor infideli-
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46 dad, a lo mostrado allá  arriba, no os engañéis, es allá arriba donde 
está  la  pipa y no en ese grafismo elemental". Pero qu izá la  frase se 
refiera  precisamente a esa pipa desmesurada, flotante, ideal, simple 
sueño o idea de una pipa. O qu izá no.
Lo que desconcierta es que resu lta inevitab le relacionar el texto con el 
d ib u jo y qu e es im posib le defin ir el p lan qu e perm ite decir qu e la  
aserción  es verdadera , fa lsa  o contradictoria : tram pa del perpetu o 
antagonismo entre palab ra e imagen. O qu izá no sea tan imposib le si 
recu rrimos a la  mecánica de la  traducción, sortilegio que puede lle ­
varnos de la  dob le grafía  al triple o enésimo simbolismo propuesto por 
el p lu s de M iró. Veamos. ¿C ómo debe tradu cirse "cette phrase en 
trancáis est difficile á  tradu ir en espagnol"? Au nqu e no supiéramos 
una palab ra de francés podríamos comprender el prob lema a través 
de una traducción: "esta frase en francés es difícil de tradu cir al espa ­
ñol" ¿A qué alude el su jeto de esta  ú ltima frase? Si se refiere a la frase 
en español el su jeto entra en contradicción consigo mismo y la  frase 
en español sería fa lsa (mientras que la original sería verdadera  e ino­
fensiva), pero si alude a la frase en francés, al tradu cir se pierde su 
carácter au toalusivo y con él el encantamiento de lo que en arte y lite ­
ratu ra inquieta. Si analógicamente a esta tradu cción actuamos sobre 
la frase "ceci n 'est pas une pipe", lo dicho antes para el francés aqu í 
va le (equ ivale, claro) para el ob jeto pipa, y lo dicho para el español 
vale para  el títu lo del cuadro. La equ ivalencia  no dilu cida el prob lema, 
pero si nos permite verlo algo más claro y ensayar con la  misma ana ­
logía  sobre los superpuestos cuadros de M agritte y Miró. Es el ju ego 
de los cu rvos espejos para lelos: la  ciencia  tranqu iliza  pero el arte 
inquieta.
El plus de M iró consiste en transformar la ficción en realidad, la  fic ­
ción de unos cuadros en la rea lidad de su pintura, qu intaesenciada 
destilación en el atanor de un estilo propio capaz de mostrar lo orgá ­
nico en escu etas formas casi geométricas. La complejidad sa lta  del 
proceso creativo a la interpretación de qu ien visu a liza  el resu ltado, y 
así cu alqu iera de las composiciones mencionadas podría  interpelar a 
su espectador, "¿es u sted qu ien me está viendo o es a lgún otro?, si es 
a lgún otro, por favor, retírese y deje el sitio a su propio yo". El espec­
tador, ya  más vis iona rio qu e vidente, se p regu n ta  si él es M iró o 
Magritte, si es Fou cau lt o qu ien esto escribe, si es qu ien esto lee o a



47saber qu ién; y no porqu e du de del qu e está  detrás de sus pu pilas sino 
porqu e lo qu e tiene delante de las m ismas le remite al cu ento de la 
b u ena pipa  (¿el cu ento de nu nca acab ar o la  h istoria  interminab le?), 
en el qu e sólo es posib le intervenir dejándose llevar por la  fascinación 
hipnótica  de su s dis ím iles repeticiones.
M iró sólo es pintor de pintu ra  en el sentido de qu e no es u n espejo a 
lo largo del camino sino u n espejo a lo la rgo de u na  p inacoteca  de 
espejos, su til form a de develar y andar el camino qu e más le interesa. 
La redu ndancia  es su plu s (su mus, su musa) y pu ede qu e el gu iño de 
complicidad con M agritte sea uno de los más fru ctíferos o inqu ietan ­
tes de los qu e con los grandes maestros cruza, pu esto qu e el maestro 
b elga  tamb ién es a ficionado a tan cana lla  ju ego de envite y engaño. 
"¿A qu ién engañamos?", pu eden decirnos los dos cóm plices en una 
ú ltima vu elta  de tuerca. "¿Q u ién podría  fu m ar en la  pipa  de uno de 
nu estros cu adros? Nadie, lu ego no son una pipa!'. Ante esta  evidencia  
el lector avisado, y sob re todo paciente, consta ta  qu e todo lo leído 
hasta  este punto final (¿por qu é final si nada  conclu ye y ni s iqu iera  
figu ra  el punto?) es un texto referido a  u na  serie de cu atro cu adros de 
M iró qu e epistem ológicam ente no constitu ye u na  crítica  y ontológica-  
mente no es un ensayo.
Entre las evidencias su byacentes e implícitas en Esto no es un ensayo 
sobre M iró debería  inclu irse, au nqu e en u n segu ndo término, la  exac­
titu d de las leyes electrom agnética  y pendu lar de Fou cau lt, en claro 
contraste con su  homónim a hipótesis de u na  interacción lógica  entre 
gra - fías de distinta  natu raleza .

RAÚ L G U E RRA G ARRID O

NOTAS:

1. M iró es Antoni Miró. Se recomienda un especia l cu idado a heterónimos y redu n ­

dancias. D ícese lo mismo para M ichel Foucau lt.

2. El texto del "no ensayo" puede plegarse sobre si mismo cu antas veces se desee sin 

más límite que el que el editor imponga. El efecto de la  redu ndancia  se mu ltiplica  si a 

cada vu elta  le corresponde un idioma diferente pero de la misma familia, por ejemplo: 

gallego, castellano, italiano, catalán, francés... O jo con la  correspondencia lingü ística 

en "esta frase en francés es difícil de tradu cir al español".
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I S T O  N O N  E U N  E N S A I O  S O B R E  M I R O 57

O fallo estru ctu ra l de Fou cau lt no seu  ensaio sob re M agritte é o de 
su b titú la lo p recisam ente Ensaio sobre M agritte  cando á lu z da  sú a 
análise, en sim b iose coa  proposta  p ictórica  comentada, deb ería  telo 
inform ado como Isto non é un ensaio sobre M agritte  porqu e ob viam en ­
te se trata  dun libro, obxecto tanxíb el non metafísico, o texto do cal 
retírese a, pero non é referente. Refírese á  pipa, centrém onos nela: 
form a clásica  de cachimba, harm oniosa  cu rva  de cor negra, de b reixo 
pois a ca lidade se lie supon, ingrávida  pois sempre aparece levitando 
nu n espacio sen contornos. Ás  pipas, porqu e en rea lidade son dúas, 
u nha su spensa no ba leiro e a  ou tra  inscrita  por flotación na  tea  son 
u nha m esm a frase: ceci n'est pas une pipe. O significado desta  nega ­
ción é o pu nto de partida  para  u nha  serie de interrogantes, ou  sexa 
arrogantes intrigas, entre o orixina l e a imaxe, entre a imaxe e a frase 
a  ela  referida, entre identidade e similitu de, entre no circu ito e non 
sab erá  onde deterse. No cadro non se representa, non se a firm a nada, 
o xogo in fin ito das sem ellanzas  reprégase incesantem ente sob re si 
mesmo sen reenviar a n ingú n orixina l tanxíbel. É  a  antiga  antinomia  
a lfab ética  entre am osar e nomear, nada existe ata  qu e non ten nome, 
mais cando dicimos qu e nos existe xa  o estamos nomeando. O pasmo 
plástico e o estro estético proveñen  da  redu ndancia , do inqu edante 
efecto qu e tal redu ndancia  produce.
M iró ten u n concepto particu lar da  redu ndancia . N on lie enm enda a 
p lana a M agritte, extra lim itase a  dob rar a esqu ina  da páxina  asinada 
por Fou cau lt e así, ao pregarse esta  sob re si mesma, dob ra  o dobre 
xogo do ca ligram a, a rtificio de d icir dú as veces  as m esm as cou sas 
cando, sen dúb ida, ahondaría  u nha soa e a índa  nin iso sería  preciso, 
pois  a form a  é de sob ras coñecida  e o nome en extremo familiar: con ­
catenación do s istema b inario, de clave dicotómica.
A  in sp iración  de M iró nú trese du nha  icon ogra fía  p revia  a  xeito de 
selección dos propios devanceiros (procedo de qu en me estimu la , non 
de qu en só me precede) na  que, ademáis da cor, m ancha ou  figu ra, 
in trodú cese a pa lab ra . V a len  todas, u nha  a  u nha  ou  en gru po, a 
m arca  rexistrada, o refrán, a frase feita, a  cita  litera ria  ou  o títu lo p re ­
vio dou tra  obra. Todas  coa  capacidade au torreferencia l da  lingu axe 
qu e a m á is  de m edio de com u n icación  tra n s fórm a se en gra fism o,



5 8

NUA DE GAIRÓ AM B BLAU. 1992 (ACRÍLIC -TAULA, 98 x 68) VIVACE



РОЕМА Π AMOR, 1992 (ACRÍLIC -TAULA, 98 x 68) VIVACE



60 signo con capacidade simbólica que entra facer parte da estru ctu ra 
do cadro e equ ilib ra a súa composición. Polisemia  que voa  e desvela: 
paira polo lenzo e explícita  conexióne. Ñas imaxes, pola  súa propia 
esencia, prodúcese con máis forza o xogo autoalu sivo que pode ir do 
obxecto trivial, como un b illete de cen dólares (en pintu ra si se poden 
trivia lizar os dólares porque o seu  uso non é fiduciario: in gold we 
trust), ao G u ernica de Picasso. Hai unha querencia cara a certos gran ­
des mestres que aparecen de forma imprevista, amigos que chegan a 
casa á hora  de comer sen anunciar previamente e que non obstante, 
son ben acollidos. De entre todas, a reincidencia de M agritte é a que 
máis a legra  o noso corazón pois que ningu én coma el para xogar ao 
mus dos espellos paralelos. Paralelos pero non chans.
M iro catro cadros de Miró:
1) A  pipa (augaforte, 1991). E legante señorita  sobre a que paira ingrá ­
vida  e inequ ívoca a coñecida pipa do belga.
2) Non é M orandi (augaforte, 1991). Natu reza morta, en especial b ote­
llas, cun títu lo evocador que comeza a soarnos.
3) It is not a man (serigrafia, 1991). D uplicado señor de costas que nos 
lembra a outros señores. Na lembranza coinciden со título.
4) Non é unha pipa (acrílico, 1991). M u ller espida con paraugas sobre 
a que chove a coñecida frase en francés do belga.
A  pipa  (a redu ndancia  está  servida ) non é unha pipa. Ao dob rar o 
recanto da folla, de forma ampia, ab ranguedora de marxes, o caligra-  
ma deriva cara ao incerto caos, un caos pleonásmico, de non se sabe 
ben se o diferente, onde cada cousa é diferente á outra, ou o igual, 
onde cada cousa é igual a calquera outra. O plus da redu ndancia de 
M iró non é nada desprezab le.
En M agritte as palabras e as cou sas seguen desentrañándose entre 
si, prisoeiras dunha trampra conceptu al que as ob riga a se enfrentar 
en dobre convención simbólica da letra e da imaxe, desentranamento 
que non produce certidume senón precisamente o contrario. Foucau lt 
constata  a presencia  de dúas pipas e interrógase: ¿Non haberá que 
dicir máis ben dou s deseños du nha mesma pipa? Ou tamén u nha 
pipa e o seu  deseño, ou  tamén dous deseños un dos cales representa  
unha pipa pero non o outro, ou  tamén dous deseños ningú n dos cales 
son nin representan pipas, ou  tamén un deseño que representa  non 
unha pipa senón outro deseño que representa, este si, unha pipa, de



61ta l xeito qu e se ve na  ob riga  de segu ir pregu ntándose. ¿A qu e se retire 
a frase escrita  no cadro? ¿Ao deseño baixo o cal se acha colocada dun 
xeito inm edia to? "O llade eses  riscos  ensam b lados  na  p iza rra , por 
máis que se parezan sen a menor diferencia, sen a m enor infidelida-  
de, ao amosado alá riba, non vos enganedes, é a lá  riba onde está  a 
pipa e non nese gra fismo elemental". M ais ta lvez a frase se refira  a 
esa p ipa  desmesu rada, pairante, ideal, s imple soño ou  idea  du nha 
pipa. Ou ta lvez non.
O que desconcerta  é qu e resu lta  inevitábel relacionar o texto со dese­
ño e que é imposib le defin ir o plano que permite dicir qu e o aserto é 
verdadeiro, fa lso ou  contradictorio: trampado perpetu o antagonismo 
entre a palab ra  e a  imaxe. Ou  ta lvez non sexa tan imposíbel se reco­
rrem os á m ecán ica  de tradu cción , m eiga llo qu e pode leva rn os  da  
dupla  gra fía  ao triplo ou  enésimo simbolismo proposto polo plus de 
Miró. Vexamos. ¿Como debe de se tradu cir "cette phrase en franqais 
est difficile á tradu cir en galego"?. Aínda  qu e non sou besemos u nha 
pa la b ra  de fra n cés  pod eria m os  com p ren d er o p rob lem a  a  través  
dunha traducción: "esta  frase en francés é difícil de tradu cir ao ga le ­
go" ¿A que alude o su xeito desta  ú ltim a frase? Se se refire á frase en 
galego, o suxeito entra  en contradicción consigo mesmo e a frase en 
galego sería fa lsa  (mentres que a orixinal sería  verdadeira  e inofensi­
va); máis se alude á frase en francés, ao tradu cir pérdese o seu  carác­
ter au toalu sivo e con el o encantamento do qu e en arte e literatu ra 
inqueda. Se analóxicamente a esta  tradu cción actu amos sob re a frase 
"ceci n 'est pas une pipe", o devandito para o francés aqu í va le (equ iva ­
le, claro) para  o títu lo do cadro. A  equ iva lencia  non dilu cida o prob le­
ma, pero si nos perm ite velo algo máis  claro e ensa iar coa  mesma 
analoxía  sob re os su perpostos cadros de M agritte e Miró. É o xogo dos 
cu rvos espellos paralelos: a ciencia  tranqu iliza  mais a arte inqueda.
O Plus de M iró consiste en transformar a ficción en realidade, a fic ­
ción duns cadros na realidade da súa pintu ra, qu intaesenciada desti­
lación na canle dun estilo propio capaz de amosar o orgánico en espi­
das formas case xeométricas. A  complexidade sa lta  do proceso creati­
vo á interpretación de qu en visu a liza  o resu ltado, e así ca lqu era das 
composicións mencionadas podería  interpelar ao seu  espectador, "¿é 
vostede que me está  a ver ou  é algú n outro?, se é algú n outro, por 
favor, retírese e deixe o lu gar ao seu  propio eu". O espectador, xa  máis
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64 vis ion a rio qu e viden te, p regú n ta se se el é M iró ou  M agritte, se é 
Fou cau lt ou  qu en isto escribe, se é qu en isto le ou  a saber quen; e 
non porqu e du b ide do qu e está  detrás das súas pu pilas senón porqu e 
o que ten diante das mesmas o remite ao conto da boa  pipa  (¿o conto 
de nu nca  acab ar ou  a h is toria  in term inab le?) no qu e só é pos íb el 
intervir deixándose levar pola  fascinación hipnótica  das súas d is ím i­
les repeticións.
M iró só é u n pintor de pintu ra  no sentido de qu e non é u n espello ao 
longo do camiño senón un espello ao longo du nha pinacoteca  de espe- 
llos, su til form a de desvelar e andar o camiño qu e máis lie interesa. A  
redu ndancia  é o seu  plu s (o seu  mus, a sú a  musa) e pode qu e o aceno 
de complicidade con M agritte sexa un dos máis  fru ctíferos ou  inqu e­
dantes dos que con grandes m estres cru za, porqu e o m estre b elga  
tamén é afeccionado a  tan cana lla  xogo de envite e engano. "¿A quen 
enganamos?", poden dicirnos, os dou s cómplices nu nha ú ltim a volta  
de rosca . "¿Q u en  p od erla  fu m a r na  p ipa  du n  dos nosos  cad ros? 
N inguén, logo non son unha pipa". Ante esta  evidencia  o lector avisa ­
do, e sob re todo paciente, constata  que todo o lido ata  este pu nto final 
(¿por qu e final se nada conclú e e nin  sequ era  figu ra  o punto?) é un 
texto referido a u nha serie de catro cadros de M iró1 qu e epistemolóxi-  
cam en te non  con stitú e u nha  crítica  e on tolóxica m en te non  é u n 
ensaio.
Entre as evidencias su bxacentes e im plícitas en Isto non é un ensaio 
sobre M iró debería  inclu irse, a índa qu e en segu ndo término, a  exacti­
tu de das leis electromagnética  e pendu lar de Foucau lt, en claro con ­
traste coa  sú a homónim a hipotese du nha integración lóxica  entre gra ­

fías de distinta  natu reza2.
O fa llo estru ctu ra l de Fou cau lt no seu  ensaio sob re M agritte é o de 
su b titú la lo precisam ente Ensaio sobre M agritte  cando á lu z da sú a 
análise, en s imb iose coa proposta  p ictórica  comentada, debería  telo 
informado como Isto non é un ensaio sobre M agritte  porqu e ob viam en ­
te se trata  dun libro, obxecto tanxíb el non metafísico, o texto do cal 
refírese a, pero non é referente. Retírese á pipa, centrém onos nela: 
form a clásica  de cachimba, harm oniosa  cu rva  de cor negra, de b reixo 
pois a calidade se lie supon, ingrávida  pois sempre aparece levitando 
nu n espacio sen contornos. Ás  pipas, porqu e en rea lidade son dúas, 
u nha su spensa no b aleiro e a ou tra  inscrita  por flotación na tea  son
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66 unha mesma frase: ceci n'est pas une pipe. O significado desta nega ­
ción é o punto de partida para unha serie de interrogantes, ou sexa 
arrogantes intrigas, entre o orixinal e a imaxe, entre a imaxe e a frase 
a ela  referida, entre identidade e similitude, entre no circu ito e non 
saberá  onde deterse. No cadro non se representa, non se afirma nada, 
o xogo in fin ito das semellanzas reprégase incesantem ente sob re si 
mesmo sen reenviar a ningú n orixinal tanxíbel. É a antiga antinomia 
alfabética entre amosar e nomear, nada existe ata que non ten nome, 
mais cando dicimos que nos existe xa  o estamos nomeando. O pasmo 
plástico e o estro estético proveñen da redundancia, do inquedante 
efecto que tal redundancia  produce.
M iró ten un concepto particu lar da redundancia. Non lie enmenda a 
plana a Magritte, extralimitase a dobrar a esqu ina da páxina asinada 
por Fou cau lt e así, ao pregarse esta sobre si mesma, dobra o dobre 
xogo do caligrama, artificio de dicir dúas veces as mesmas cou sas 
cando, sen dúbida, ahondaría unha soa e aínda nin iso sería preciso, 
pois a forma é de sobras coñecida e o nome en extremo familiar: con ­
catenación do sistema b inario, de clave dicotómica.
A  inspiración  de M iró nú trese du nha iconogra fía  previa  a xeito de 
selección dos propios devanceiros (procedo de quen me estimula, non 
de quen só me precede) na que, ademáis da cor, mancha ou  figura, 
in trodú cese a pa lab ra . Valen todas, u nha a u nha  ou en gru po, a 
marca rexistrada, o refrán, a frase feita, a cita literaria  ou o títu lo pre­
vio dou tra  obra. Todas coa capacidade au torreferencia l da linguaxe 
qu e a máis  de m edio de com u nicación  transfórm ase en gra fismo, 
signo con capacidade simbólica que entra facer parte da estru ctu ra 
do cadro e equ ilib ra a súa composición. Polisemia que voa e desvela: 
paira polo lenzo e explícita  conexións. Ñas imaxes, pola súa propia 
esencia, prodúcese con máis forza o xogo au toalusivo que pode ir do 
obxecto trivial, como un b illete de cen dólares (en pintu ra si se poden 
trivia lizar os dólares porqu e o seu  uso non é fiduciario: in gold we 
trust), ao G u ernica de Picasso. Hai unha qu erencia cara a certos gran ­
des mestres que aparecen de forma imprevista, amigos que chegan a 
casa á hora  de comer sen anunciar previamente e que non obstante, 
son ben acollidos. De entre todas, a reincidencia  de M agritte é a que 
máis alegra o noso corazón pois que ningu én coma el para xogar ao 
mus dos espellos paralelos. Paralelos pero non chans.



67M iro catro cadros de M iró:
1) A  pipa  (augaforte, 1991). E legante señorita  sob re a qu e pa ira  ingrá ­
vida  e inequ ívoca a coñecida  pipa do belga.
2) Non é M orandi (augaforte, 1991). N atu reza  morta, en especia l b ote ­
llas, cun títu lo evocador qu e com eza a soarnos.
3) It is not a man (serigrafia , 1991). D u plicado señor de costas qu e nos 
lembra a ou tros señores. N a lemb ranza coinciden со títu lo.
4) Non é unha pipa  (acrílico, 1991). M u ller espida con parau gas sob re 
a que chove a coñecida  frase en francés do belga.
A  pipa  (a redu ndancia  está  servida ) non é unha pipa. Ao dob ra r o 
recanto da folla, de form a  ampia, ab rangu edora  de marxes, o caligra-  
ma deriva  cara  ao incerto caos, u n caos pleonásmico, de non se sabe 
ben se o diferente, onde cada cou sa  é diferente á outra, ou o igual, 
onde cada cou sa  é igu al a ca lqu era  outra. O plu s da redu ndancia  de 
M iró non é nada desprezab le.
En M agritte as palab ras e as cou sas segu en desentrañándose entre 
si, prisoeiras du nha trampra conceptu al qu e as ob riga  a se enfrentar 
en dobre convención simb ólica  da letra  e da imaxe, desentranamento 
qu e non produ ce certidu me senón precisamente o contrario. Fou cau lt 
constata  a presencia  de dúas pipas e interrógase: ¿Non haberá  que 
d icir máis b en dou s deseños du nha m esm a pipa? O u  tam én u nha 
pipa e o seu  deseño, ou  tamén dou s deseños un dos cales representa  
u nha pipa pero non o outro, ou  tamén dou s deseños ningú n dos cales 
son nin representan pipas, ou  tamén u n deseño qu e representa  non 
u nha pipa  senón ou tro deseño qu e representa , este si, u nha pipa, de 
ta l xeito qu e se ve na  ob riga  de segu ir pregu ntándose. ¿A  qu e se refire 
a frase escrita  no cadro? ¿Ao deseño b aixo o cal se acha colocada dun 
xeito inm ed ia to? "O llade eses  riscos  en sam b lados  na  p iza rra , por 
máis qu e se parezan sen a m enor diferencia , sen a  m enor infidelida-  
de, ao amosado a lá  riba, non vos enganedes, é a lá  riba  onde está  a 
pipa e non nese gra fismo elemental". M ais ta lvez a frase se refira  a 
esa  pipa  desm esu rada, pairante, ideal, s imple soño ou  idea  du nha 
pipa. Ou  ta lvez non.
O que desconcerta  é qu e resu lta  inevitábel relacionar o texto со dese­
ño e qu e é imposib le defin ir o plano qu e perm ite dicir qu e o aserto é 
verdadeiro, fa lso ou  contradictorio: trampado perpetu o antagonismo 
entre a pa lab ra  e a imaxe. Ou  ta lvez non sexa  tan imposíb el se reco-
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70 rrem os á m ecán ica  de tradu cción, m eiga llo qu e pode levarnos  da 
dupla grafía  ao triplo ou enésimo simbolismo proposto polo plus de 
Miró. Vexamos. ¿Como debe de se traducir "cette phrase en francais 
est difficile á traducir en galego"?. Aínda que non soubesemos unha 
pa lab ra  de francés  poderiam os  com prender o p rob lem a  a través  
dunha traducción: "esta frase en francés é difícil de traducir ao gale­
go" ¿A que alude o suxeito desta ú ltima frase? Se se refire á frase en 
galego, o suxeito entra en contradicción consigo mesmo e a frase en 
galego sería falsa (mentres que a orixinal sería verdadeira e inofensi­
va); máis se alude á frase en francés, ao traducir pérdese o seu  carác­
ter au toalusivo e con el o encantamento do que en arte e literatu ra 
inqueda. Se analóxicamente a esta traducción actuamos sobre a frase 
"ceci n 'est pas une pipe", o devandito para o francés aqu í vale (equ iva ­
le, claro) para o títu lo do cadro. A  equ ivalencia non dilu cida o prob le­
ma, pero si nos permite velo algo máis claro e ensaiar coa mesma 
analoxía sobre os superpostos cadros de M agritte e Miró. É o xogo dos 
curvos espellos paralelos: a ciencia tranqu iliza mais a arte inqueda.
O Plus de M iró consiste en transformar a ficción en realidade, a fic ­
ción duns cadros na realidade da súa pintura, qu intaesenciada desti­
lación na canle dun estilo propio capaz de amosar o orgánico en espi­
das formas case xeométricas. A  complexidade salta do proceso creati­
vo á interpretación de quen visu aliza  o resu ltado, e así calquera das 
composicións mencionadas poderla interpelar ao seu  espectador, "¿é 
vostede que me está a ver ou é algún outro?, se é algún outro, por 
favor, retírese e deixe o lu gar ao seu  propio eu". O espectador, xa  máis 
vis ion a rio qu e vidente, p regú ntase se el é M iró ou  M agritte, se é 
Fou cau lt ou quen isto escribe, se é quen isto le ou  a saber quen; e 
non porque dub ide do que está detrás das súas pupilas senón porque 
o que ten diante das mesmas o remite ao conto da boa pipa (¿o conto 
de nu nca acabar ou a h istoria  interm inab le?) no qu e só é posíb el 
intervir deixándose levar pola fascinación hipnótica das súas disím i­
les repeticións.
M iró só é un pintor de pintu ra no sentido de que non é un espello ao 
longo do camiño senón un espello ao longo dunha pinacoteca de espe­
llos, sutil forma de desvelar e andar o camiño que máis lie interesa. A  
redundancia  é o seu  plus (o seu  mus, a súa musa) e pode que o aceno 
de complicidade con Magritte sexa un dos máis fru ctíferos ou  inque-



71dantes dos qu e con grandes m estres cruza, porqu e o m estre b elga  
tamén é afeccionado a tan canalla  xogo de envite e engano. "¿A quen 
enganamos?", poden dicirnos, os dous cómplices nu nha ú ltim a volta  
de rosca . "¿Q u en  p oderla  fu m ar na  p ipa  du n  dos nosos  cadros? 
N inguén, logo non son unha pipa". Ante esta  evidencia  o lector avisa ­
do, e sob re todo paciente, constata  que todo o lido ata  este punto final 
(¿por que final se nada conclú e e nin sequ era figu ra  o punto?) é un 
texto referido a u nha serie de catro cadros de M iró que epistemolóxi-  
cam ente non  con stitú e u nha  crítica  e on tolóxica m en te non  é un 
ensaio.
Entre as evidencias su bxacentes e implícitas en Isto non é un ensaio 
sobre M iró debería  inclu irse, a índa que en segu ndo término, a exacti­
tude das leis electromagnética  e pendu lar de Foucau lt, en claro con ­
traste coa sú a homónim a hipotese du nha integración lóxica  entre gra ­
fías de distinta  natureza.

RAÚ L G U E RRA G ARRID O
(Traduccón ao galego: Pedro Pablo Riobó Sanluis)

NOTAS:

1. Miró e Antoni Miró. Recomiéndase un especial coidado a heterónimos e redu ndan ­
cias. D ise o mesmo para M ichel Foucault.

2. O texto do "non ensaio" pode pregarse sobre si mesmo cantas veces se desexe sen 

máis límite que o que o editor impoña. O efecto da redu ndancia mu ltiplícase se a cada 
volta  lie corresponde un idioma diferente pero da mesma familia, por exemplo: galego, 

castelán, italiano, catalán, francés... O lio coa correspondencia  lingü ística en "esta 
frase en francés é difícil de tradu cir ao galego".
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Q U E S T O  N O N  E U N  S A G G I O  S U  M I R O 81

L'errore stru ttu ra le di Fou cau lt nél suo saggio su  M agritte, ё di intito-  
larlo precisam ente Saggio su M agritte  quando, a lia  lu ce della  su a  ana- 
lisi, in s imb iosi con la  proposta  p ittorica  commentata, avrebbe dovu to 
titola rlo Q uesto non e un saggio su Magritte, dato che ow ia m en te si 
tratta  di u n libro, oggetto tangib ile non metafisico, al cu i testo si rife-  
risce, m a che non e il referente. S i riferisce a lia  pipa: form a  classica  di 
pipa, cu rva  a rm on iosa  di color ñero, di qu a lita  senza  peso, appare 
sempre lievitando in uno spazio senza contorni. A lie pipe, perché in 
rea lta  sono due, u na sospesa  nel vuoto, l'a ltra  incisa  per flu ttu azione 
su lla  tela. II titolo del saggio, il qu adro e la  frase scritta  su lla  tela  sono 
u na stessa  frase: Ció non e una pipa. II significato di qu esta  negazione 
e il pu nto di partenza  di u na  serie di interrogativi, ow ero arroganti 
piani tra  l'origina le e l'immagine, tra  l'imm agine e la  frase ad essa  rife-  
rita, tra  identita  e s imilitu dine, dentro il circu ito, e non saprá  dove 
ferm ar si. N el qu adro non si rappresenta , non si a fferm a  niente, il 
gioco in fin ito delle som iglianze si rip iega  incessantem ente su  se stesso 
senza rinviare a nessu n origina le tangib ile. N ell'antica  antinom ia  a lfa ­
b ética  tra  m ostra re e nominare, n iente es iste finche non ha  nome, 
pero qu ando d iciam o che non  es is te giá  lo s tiam o nom inando. La 
m eraviglia  p la s tica  e l'es tro es tético p roven gono da lla  ridondanza , 
da irinqu ietante effetto che ta le ridondanza  produce.
M iró ha  u n concetto pa rticola re della  ridondanza . N on  corregge il 
piano a M agritte, si lim ita  a doppiare l'angolo della  pagina  firm ata  da 
Foucau lt, al piegarsi di essa  su  se stessa, doppia  il doppio gioco del 
caligrama, a rtificio di dire due volte le stesse cose, qu ando senza  dub- 
b io b astereb b e u na  volta  sola  e nemmeno qu esto sareb b e necessario, 
poiché la  form a  ё oram ai straconosciu ta  e il nome familiäre: concate-  
nazione di s is tem a  b inario, di ch iave d icotom ica . La  isp ira zione di 
M iró si nu tre di u na  iconogra fía  precedente u n modo di selezione dei 
propri antenati (procedo da chi mi stimola, non da chi solo mi prece­
de) nella  quale, oltre al colore, m acch ia  o figu ra, si introdu ce la  pa ro ­
la. Valgono tutte, u na ad u na  o in gruppo, la  m arca  registrata , il p ro ­
verb io, la  frase fatta , la  citazione lettera ria  o il titolo p recedente di 
u n 'a ltra  opera. Tu tte con la  capacitó au toreferenziata  del lingu aggio 
che oltre a mezzo di com u nicazione si tras form a  in grafismo, segno
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84 con capacitá  simbólica  che entra  a formare parte della  stru ttu ra del 
qu adro ed equ ilib ra  la  su a composizione. Polisemia che vola  e disive-  
la: scivola  per la  tela  ed esprime connessioni. N elle immagini, per la 
su a propria  essenza, si riprodu ce con piu  forza  il gioco au toallu sivo 
che puó andaré dall'oggetto triviale, come u n b iglietto di cento dollari 
(in pittu ra  si si possono rendere trivia li i dolla ri dal momento che il 
loro u so non e fidu cia rio: noi con fid iam o nell'oro), a l G u ern ica  di 
Picasso. C 'é a ffetto verso certi grandi maestri che appaiono im prow i-  
samente, amici che arrivano a casa a ll'ora  di pranzo, senza aver a w i-  
sato precedentemente e che, nonostante questo, sono ben accolti. Tra  
tu tte, la  coincidenza  di M agritte e qu ella  che piú  ra llegra  il nostro 
cuore, dato che nessuno come lu i gioca agli specchi paralleli. Paralleli 
pero, non piani.
G uardo quattro quadri di Miró:
1) La pipa  (acquaforte, 1991). E legante s ignorina su lla qu ale ñuttua, 
senza peso ed inequ ivocab ile, la conosciu ta  pipa del belga.
2) Non e M orandi (acquaforte, 1991). N atu ra morta, in particolare bot-  
tiglie, con un titolo evocativo che inizia  a suonarci.
3) Non e un uomo (serigrafia, 1991). D u plicate signore di spa lla  che ci 
ricorda  altri signori. Nel ricordo coincidono con il titolo.
4) Non ё una pipa (acrilico, 1991). Nudo femminile con ombrello su l 
qu ale piove la  conosciu ta frase in francese del belga.
La pipa (la ridondanza e servita) non e una pipa. A l doppiare l'angolo 
del foglio, di form a ampia, comprendendo margini, il caligrama spinge 
verso l'incerto caos, un caos pleonastico, da  non saper bene se il d iffe ­
rente, dove ogni cosa e diversa dall'altra, o l'uguale, dove ogni cosa ё 
u guale a qu alsiasi altra. II plus di ridondanza di M iró non ё per nu lla  
da disprezzare.
In M agritte le parole e le cose continu ano a svela rsi tra  loro, prigionie-  
re di un tranello concettu ale che le obb liga  a confrontarsi nella  doppia  
convenzione simbólica  della  lettera  e dell'immagine, disvelamento che 
non produ ce certezza bensí il contrario. Fou cau lt constata  la  presenza 
di due pipe e si domanda: "N on dovra dire piu ttosto due disegni di 
u na  stessa  pipa? O ancora  u na  p ipa  e il suo disegno, oppu re due 
disegni uno dei qu ali rappresenta  una pipa pero non l'altro, o anche 
due disegni nessuno dei qu ali non ё né rappresanta  pipe, oppu re un 
disegno che rappresenta  non u na  pipa  b ensi un a ltro d isegno che



85rappresenta , questo si, u na pipa, in tale m aniera  che si vede obb ligato 
a continu are a chiedersi. A  che cosa  si riferisce la  frase scritta  nel 
qu adro? A l disegno sotto il quale si trova  collocata in modo im m edia ­
te?" G u arda qu esti tratti riu niti nel quadro, per qu anto si somiglino, 
senza la m inim a differenza, senza la  minore infedeltá , a qu anto mos- 
trato la  sopra, non ingannateci, ё lä  sopra dove si trova  la  pipa e non 
in qu esto grafismo elementare". Pero forse la  frase si riferisce precisa ­
mente a qu esta  pipa smisurata, ñu ttuante, ideale, semplice sogno o 
idea di u na pipa. O forse no.
Cío che sconcerta  e che risu lta  inevitab ile mettere in relazione il testo 
con il disegno e che e im possib ile definiré il piano che permette di dire 
che l'asserzione ё vera, fa lsa  o contraddittoria : tranello del perpetu o 
antagonismo tra  parola  e immagine. O forse non ё tanto impossib ile, 
se ricorriamo alia  m eccanica  della  traduzione, sortilegio che pu ó por-  
tarci alia doppia  grafía, al triplo o ennesimo simbolismo proposto per 
il plu s di Miró. Vediamo. Come deve tradu rsi "qu esta  frase in francese 
ё d ifficile da  tradu rre in spagnolo?" Anche se non sapes simo u na  
parola  di francese, potremmo comprendere il prob lem a attraverso u na 
traduzione: "qu esta  frase in francese ё difficile da tradu rre in spagno­
lo" A  che cosa allude il soggetto di qu esta  u ltim a frase? Se si riferisce 
alia frase in spagnolo il soggetto entra  in contraddizione con se stesso 
e la frase in spagnolo sarebbe fa lsa  (mentre l'origina le sarebbe vera  e 
innofensiva ), pero se si allu de alia  frase in francese, nel tradu rre si 
perde il suo carattere au toallu sivo e con esso fin ca n te di ció che in 
arte e lettera tu ra  inqu ieta . Se ana lógicam ente a qu esta  tradu zione, 
agiamo su lla  frase "qu esta  non ё u na pipa", ció che ё state detto per il 
francese qu i va le (equ ivale, chiaro) per l'oggetto pipa, e ció che ё state 
detto per lo spagnolo va le per il titolo del quadro. La equ iva lenza non 
chiarisce il prob lema, pero permette di vedere qu alcosa di piú  chiaro e 
provare con la  stessa  ana logía  su i gia  indicati qu adri di M agritte e 
M iró. E' il gioco dei cu rvi specchi para lleli: la  scienza  tranqu illizza  
pero l'arte inqu ieta.
II plus di M iró consiste nel trasformare la  finzione inrea ltá, la  finzione 
di alcuni qu adri nella  rea lta  della  su a pittu ra, distillazione di uno stile 
proprio capace di mostrare l'organico in semplici forme qu asi geome- 
triche. La complessitá  sa lta  dal processo creativo a ll'interpretazione di 
chi visu a lizza  il risu ltato, e cosí qu a lsiasi delle composizioni menzio-
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88 nate potrebbe interpellare il suo spettatore, "e" lei che mi sta vedendo 
о e qu a lcu n altro? Se ё qu a lcu n altro, per favore, si ritiri e lasci il 
posto al suo proprio io". Lo spettatore, giá  рій visionario che vedente, 
si domanda se lu i e M iró o Magritte, se e Fou cau lt o chi scrive questo, 
se ё chi legge questo o a sapere chi; e non perché du b iti di chi sta die-  
tro le sue pupille, b ensi perché ció che ha  davanti alie stesse lo ripor-  
ta  al racconto della  b u ona pipa (il racconto del mai finiré o la  storia  
interminab ile?), nel qu ale solo ё possib ile intervenire lasciandosi tras ­
portare dal fascino ipnotico delle sue dissim ili ripetizioni.
M iró solo ё pittore di pittu ra, nel senso che non ё uno specchio lungo 
il cammino bensi uno specchio lungo u na pinacoteca  di specchi, sotti- 
le form a da svelare e procederé lungo il cammino che рій gli interes-  
sa. La ridondanza ё il suo plus (sua musa) e puó essere che l'ammic- 
camento complice con M agritte sia  uno dei рій fru ttu osi o inqu ietanti 
tra  qu elli che incrocia  con i grandi maestri, dal momento che pu re il 
m aestro b elga  ё appassionato di ta le gioco di invito e inganno. Chi 
inganniamo? possono dirci i due com plici per u n 'u ltim a volta . "Chi 
potrebbe fu mare nella  pipa di uno dei nostri qu adri? Nessuno, visto 
che non e una pipa." D i fronte a qu esta  evidenza il lettore aw isa to, e 
soprattu tto paziente, constata  che tu tto ció che ё stato letto sino a 
questo punto finale (perché finale se non conclu deniente e nemmeno 
figu ra  il punto?) ё un testo riferito a  u na serie di qu attro qu adri di 
M iró1 che epistemológicamente non costitu isce una critica  e ontologi-  
camente non ё un saggio.
Tra  le evidenze sottostanti e implicite in Q uesto non é un saggio su 
M iró dovrebbe includersi, anche se cone seconda conclu sioné, la  esat- 
tezza delle leggi elettromagnetiche e pendolari di Foucau lt, in chiaro 
contrasto con la  su a  om onim a ipotesi di u na  interazione lógica  tra  
grafie di diversa natu ra2.
L'erro re stru ttu rale di Fou cau lt nel suo saggio su Magritte, ё di intito-  
larlo precisamente Saggio su M agritte quando, alia luce della  sua ana- 
lisi, in simb iosi con la proposta pittorica  commentata , avrebbe dovuto 
titolarlo Q uesto non e un saggio su Magritte, dato che ow iam en te si 
tratta di un libro, oggetto tangib ile non metafisico, al cu i testo si rife-  
risce, ma che non ё il referente. Si riferisce alia  pipa: form a classica  di 
pipa, cu rva  a rm oniosa  di color ñero, di qu a litá  senza peso, appare 
sempre lievitando in uno spazio senza contorni. Alie pipe, perché in
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90 rea ltá  sono due, u na  sospesa  nel vu oto, l'a ltra  incisa  per flu ttu azione 
su lla  tela. II titolo del saggio, il qu adro e la  frase scritta  su lla  tela  sono 
u na  stessa  frase: Ció non é una pipa. II s ign ificato di qu esta  negazione 
é il pu nto di pa rtenza  di u na  serie di interrogativi, ow ero a rroganti 
p iani tra  l'origina le e rim m agine, tra  fim n ia gin e e la  frase ad essa  rife-  
rita, tra  identitá  e s im ilitu dine, dentro il circu ito, e non saprá  dove 
ferm ar si. N el qu adro non si rappresenta , non si a fferm a  niente, il 
gioco in fin ito delle som iglianze si rip iega  incessantem ente su  se stesso 
senza  rinviare a nessu n origina le tangib ile. N ell'an tica  antinom ia  a lfa ­
b ética  tra  m ostra re e nom inare, n iente es iste finché non  ha  nome, 
pero qu ando d iciam o che non  es is te g iá  lo s tiam o nom inando. La  
m era viglia  p la s tica  e l'es tro es tético p roven gon o da lla  ridondanza , 
d a lf inqu ietante effetto che ta le ridondanza  produ ce.

M iró ha  u n con cetto p a rticola re della  ridondan za . N on  corregge il 
p iano a M agritte, si lim ita  a  doppiare l’angolo della  pagina  firm ata  da  
Fou cau lt, al p iegars i di essa  su  se stessa, doppia  il doppio gioco del 
calígrama, a rtificio di d ire du e volte le stesse cose, qu ando senza  dub -  
b io b astereb b e u na  volta  sola  e nem m eno qu esto sareb b e necessario, 
poiché la  form a  é oram ai straconosciu ta  e il nome familiäre: concate-  
nazion e di s is tem a  b ina rio, d i ch iave d icotom ica . La  isp ira zion e di 
M iró si nu tre di u na  iconogra fía  precedente u n m odo di selezione dei 
propri antenati (procedo da  chi m i stimola , non da  chi solo m i prece ­
de) nella  qu ale, oltre al colore, m acch ia  o figu ra, si introdu ce la  pa ro ­
la. Va lgono tu tte, u na  ad u na  o in  gru ppo, la  m arca  registrata , il p ro ­
verb io, la  fra se fatta , la  citazione lettera ria  o il titolo precedente di 
u n 'a ltra  opera. Tu tte con la  capacitó au toreferenzia ta  del lingu aggio 
che oltre a  m ezzo di com u nicazione si tra s form a  in grafismo, segno 
con capacita  s im b ólica  che entra  a form are parte della  stru ttu ra  del 
qu adro ed equ ilib ra  la  su a  com posizione. Polisem ia  che vola  e disvela : 
scivola  per la  tela  ed esprim e connessioni. N elle immagini, per la  su a  
propria  essenza, si riprodu ce con  piu  forza  il gioco au toa llu s ivo che 
pu ó andaré da ll'oggetto trivia le, com e u n b iglietto di cento dollari (in 
p ittu ra  si si possono rendere trivia li i dolla ri da l m om ento che il loro 
u so non é fidu ciario: noi confid iam o nell'oro), a l G u ern ica  di Picasso. 
C 'é a ffetto verso certi grandi m aestri che appaiono im prow isam ente, 

am ici che arrivano a  casa  a ll'ora  di pranzo, senza  aver a w is a to prece ­
dentem ente e che, nonostante qu esto, sono b en accolti. Tra  tu tte, la



91coincidenza di M agritte ё qu ella  che рій ra llegra  il nostro cuore, dato 
che nessu no come lu i gioca  agli specchi paralleli. Para lleli pero, non 
piani.
G u ardo qu attro qu adri di M iró:
1) La pipa  (acquaforte, 1991). E legante s ignorina  su lla  qu ale flu ttu a, 
senza peso ed inequ ivocab ile, la  conosciu ta  p ipa  del belga.
2) Non e M orandi (acquaforte, 1991). N atu ra  morta, in particolare bot-  
tiglie, con un titolo evocativo che in izia  a su onarci.
3) Non ё un йото (serigra fia , 1991). D u plicato s ignore di spa lla  che сі 
ricorda  a ltri signori. N el ricordo coincidono con il titolo.
4) Non ё una pipa  (acrilico, 1991). Nudo femm inile con om b rello su l 
qu ale piove la  conosciu ta  frase in francese del belga.
La pipa  (la ridondanza  e servita) non ё una pipa. A l doppiare l'angolo 
del foglio, di form a ampia, com prendendo margini, il caligrama spinge 
verso l'incerto caos, un caos pleonastico, da non saper b ene se il d iffe ­
rente, dove ogni cosa  e diversa  dall'a ltra , o l'u guale, dove ogni cosa  ё 
u gu ale a qu a lsiasi altra. II plu s di ridondanza  di M iró non ё per nu lla  
da disprezzare.

In M agritte le parole e le cose continu ano a svelarsi tra  loro, prigionie-  
re di un tranello concettu ale che le ob b liga  a  confrontarsi nella  doppia  
convenzione s im b ólica  della  lettera  e dell'immagine, d isvelam ento che 
non produ ce certezza  b ensi il contrario. Fou cau lt constata  la  presenza  
di due pipe e si domanda: Non dovrá  dire piu ttosto due disegni di u na 
stessa  pipa? O ancora  u na  p ipa  e il suo disegno, oppu re due disegni 
uno dei qu a li rapp resen ta  u na  p ipa  pero non  l'a ltro, o anche du e 
d isegn i nessu n o dei qu a li non  ё пё ra p p resa n ta  p ipe, oppu re un 
disegno che rappresen ta  non  u na  p ipa  b ens i u n  a ltro d isegno che 
rappresenta , qu esto si, u na  pipa, in ta le m aniera  che si vede obb ligato 
a continu are a chiedersi. A  che cosa  si riferisce la  frase scritta  nel 
qu adro? A l disegno sotto il qu ale si trova  collocata  in modo im m edia ­
te?" G u arda qu esti tratti riu niti nel qu adro, per qu anto si somiglino, 
senza la  m inim a differenza, senza la  m inore infedeltá , a  qu anto mos-  
trato la  sopra, non ingannateci, ё lä  sopra  dove si trova  la  p ipa  e non 
in qu esto grafismo elementare". Pero forse la  frase si riferisce precisa ­
mente a qu esta  pipa  smisu rata , flu ttu ante, ideale, semplice sogno o 
idea di u na  pipa. O forse no.
C ió che sconcerta  ё che risu lta  inevitab ile mettere in relazione il testo
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94 con il d isegno e che e im possib ile defin iré il piano che perm ette di dire 
che l'asserzione ё vera, fa lsa  о contraddittoria : tranello del perpetu o 
antagonism o tra  parola  e immagine. О forse non ё tanto impossib ile, 
se ricorriam o a lia  m eccan ica  della  tradu zione, sortilegio che pu ö por-  
ta rci a lia  doppia  grafía , al trip lo o ennesim o s im b olism o proposto per 
il p lu s di M iro. Vediamo. C ome deve tradu rsi "qu esta  frase in tráncese 
ё d ifficile da  tradu rre in  spagnolo?" An ch e se non  sapes s im o u na  
parola  di francese, potrem m o com prendere il prob lem a attraverso u na  
tradu zione: "qu esta  frase in francese ё d ifficile da tradu rre in spagno­
lo" A  che cosa  a llu de il soggetto di qu esta  u ltim a frase? Se si riferisce 
a lia  frase in  spagnolo il soggetto entra  in contraddizione con se stesso 
ella  frase in spagnolo sarebbe fa lsa  (mentre l'origina le sareb b e vera  e 
innofens iva ), pero se si a llu de a lia  frase in francese, nel tradu rre si 
perde il suo carattere au toa llu sivo e con esso l'incanto di cío che in 
arte e lettera tu ra  inqu ieta . Se ana lógicam ente a  qu esta  tradu zione, 
agiam o su lla  frase "qu esta  non ё u na pipa", ció che ё stato detto per il 
francese qu i va le (equ ivale, chiaro) per l'oggetto pipa, e ció che ё stato 
detto per lo spagnolo va le per il titolo del qu adro. La equ iva lenza  non 
chiarisce il prob lema, pero perm ette di vedere qu a lcosa  di piú  chiaro e 
provare con  la  stessa  ana logía  su i giá  ind ica ti qu adri di M agritte e 
M iró. E' il gioco dei cu rvi specch i para lleli: la  scienza  tranqu illizza  
pero l'a rte inqu ieta .
II p lu s di M iró consiste nel trasform are la  finzione inrealtá , la  finzione 
di a lcu ni qu adri nella  rea ltá  della  su a  pittu ra, distillazione di u no stile 
proprio capace di m ostrare l'organico in  sem plici form e qu asi geome-  
triche. La  com plessitá  sa lta  dal processo creativo a ll'interpretazione di 
ch i visu a lizza  il risu ltato, e cosí qu a lsiasi delle com posizion i menzio-  
nate potreb be interpella re il su o spettatore, "e" lei che mi sta  vedendo 
о ё qu a lcu n  a ltro? Se ё qu a lcu n  al tro, per favore, si ritiri e lasci il 
posto al su o proprio io". Lo spettatore, giá  piú  vis ionario che vedente, 
si dom anda  se lu i ё M iró o M agritte, se ё Fou cau lt o chi scrive qu esto, 
se ё chi legge qu esto о a sapere chi; e non perché du b iti di chi sta  d ie ­
dro le su e pupille, b ensi perché ció che ha  davanti alle stesse lo ripor-  
ta  al racconto della  b u ona  pipa  (il racconto del mai fin iré o la  storia  
interm inab ile?), nel qu ale solo ё possib ile intervenire lasciandosi tra s ­
portare dal fascino ipnotico delle sue d issim ili ripetizioni.
M iró solo ё pittore di pittu ra, nel senso che non ё u no specchio lu ngo



95il cammino b ensi uno specchio lu ngo u na  p inacoteca  di specchi, sotti-  
le form a da  svela re e procederé lu ngo il cammino che рій gli in teres - 
sa. La ridondanza  ё il suo plu s (sua musa) e pu ó essere che l'ammic-  
camento complice con M agritte sia  uno dei р ій fru ttu osi о inqu ietanti 
tra  qu elli che incrocia  con і grandi maestri, dal momento che pu re il 
m aestro b elga  e appassionato di ta le gioco di invito e inganno. Chi 
inganniam o? possono dirci і due com plici per u n 'u ltim a  volta . "Chi 
potrebbe fu mare nella  p ipa  di uno dei nostri qu adri? Nessu no, visto 
che non e una pipa." D i fronte a qu esta  evidenza  il lettore a w isa to, e 
soprattu tto paziente, constata  che tu tto ció che ё stato letto sino a 
questo pu nto finale (perché finale se non conclu deniente e nemmeno 
figu ra  il punto?) ё u n testo riferito a u na  serie di qu attro qu adri di 
M iró che epistem ológicam ente non costitu isce u na  critica  e ontologi-  
camente non ё un saggio.
Tra  le evidenze sottostanti e im plicite in Q uesto non ё un saggio su 
M iró dovrebbe inclu dersi, anche se cone seconda conclu sioné, la  esat-  
tezza  delle leggi elettromagnetiche e pendolari di Foucau lt, in chiaro 
contrasto con la  su a  om onim a ipotesi di u na  in terazione lógica  tra  
grafie di d iversa  natura.

RAÚ L G U E RRA G ARRID O
(Traduzione: B runo Rinaldi)

NOTAS:
1. Miró ё Antoni Miró. Si raccomanda una speciale attenzione per eteronomi e ridon- 

danze. Si dice lo stesso per M ichel Foucault.
2. II testo di "non saggio" puó essere prodotto quante volte lo si desideri senza nessun 

limite che quello imposto dalteditore. L’effetto della  ridondanza si moltiplica  se ogni 

volta  le corrisponde una lingu a differente, pero della  stessa famiglia, per esempio: 
galiziano, castigliano, italiano, catalano, francese... Attenzione a lia  corrispondenza lin ­

gü istica in "qu esta frase in francese e difficile da tradurre in spagnolo".
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C E C I  N ’ E S T  P A S  U N  E S S A I  S U R  M I R O 1 0 5

L'erreur de Foucau lt concernant la structure de son essai sur Magritte 
était de le sous-titrer Essai sur Magritte, parce que, en accord avec la pro­
position picturale qu 'il commente, il aurait du l'intitu ler Ceci n'est pas un 
essai sur M agritte. En effet, il s 'agit d'u n livre, ob jet tangib le et non 
métaphysique dont le texte se référe ä, mais n'est pas le référentiel. Il se 
référe ä la pipe, centrons-nous sur elle: forme classique du calumet, cour­
be harmonieuse de couleur noire, en bruyére, preuve de qualité, légére car 
elle semble toujours flotter dans un espace sans contours. En fait, il se 
référe aux pipes puisqu 'il y en a deux, l'une suspendue dans le vide et l'au- 
tre inserí te en flottement sur la toile. Le titre de Г essai, du tableau et la 
phrase écrit sur la toile ne forment qu 'une seule phrase: Ceci n'est pas une 
pipe. Le sens de cette négation est le point de départ d'une série de ques ­
tions, d'énigmes arrogantes, entre Г original et l'image, entre l'image et la 
phrase s'y référant, entre l'identité et la similitude, entrez dans le circuit et 
vous n'en verrez pas la fin. Le tableau ne représente ríen, n'affirme ríen, le 
jeu  infini des ressemblances se replie incessamment sur lui-méme sans 
renvoyer á aucun original tangible. C 'est la vieille antinomie alphabétique 
entre montrer et nommer, ríen n'existe avant d'avoir un nom, mais en 
disant qu 'une chose n'existe pas, nous sommes de ce fait en train de la 
nommer. L'émerveillement plastique et l'inspiration esthétique sont ä l'ori- 
gine de la redondance, de l'effet inquiétant de cette redondance.
Miró a une conception particuliére de la redondance. Son propos n'est pas 
de corriger Magritte, il se contente de córner la page signée par Foucault et 
ainsi, en la repliant sur elle-méme, il double le double jeu  du calligramme, 
artifice qui consiste á dire deux fois les mémes choses quand une seule 
su ffira it sans doute, laqu elle n 'étant méme pas nécessaire pu isqu e la 
forme est archiconnue et le nom nous est tres familier: enchainement du 
systéme binaire ä cié dichotomique. L'inspiration de Miró se nourrit d'une 
iconographie préalable semblable ä la fapon dont nos propres ancétres fai- 

saient leur sélection (je proviens de celui qui me stimule et non pas seule- 
ment de celu i qui me précéde) dans laquelle, en plus de la couleur, la 
tache ou le dessin, intervient le mot. Tous les mots ont leur utilité, un par 
un ou en groupe, la marque déposée, le proverbe, la phrase toute faite, la 
citation littéraire ou le titre porté par une autre oeuvre. Tous avec le pou- 
voir autoréférentiel du langage qui outre le fait d'etre un moyen de commu-
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108 nication se transforme en graphisme, signe doté d'une capacité symbolique 
qui fait partie de la structure du tableau et en équilibre la composition. 
Polysémie qui vole et dévoile: elle plane sur le tableau et rend exp licites les 
connexions. Dans les images, de par leur propre essence, se reproduit avec 
plus de force le jeu  autoallusif qui peut aller de l'ob jet banal, tel qu'un 
b illet de cent dollars (en peinture on peut banaliser les dollars puisque 
leur usage n'est pas digne de foi: in gold we trust), au Guernica de Picasso. 
Soudain, sans crier gare, certains grands maitres sont en vogue, des amis 
qui frappent á la porte ä l'heure du repas sans étre attendus et qui sont 
pourtant bien accueillis. De toutes les réincidences, c'est celle de Magritte 
qui nous réjoui le plus le coeur car nul mieux que lui n ’est capable de 
jou er le jeu  des miroirs paralléles. Paralleles mais non plans.
Je regarde quatre tableaux de Miró:
1) La pipa (eau-forte, 1991). Elégante demoiselle au dessus de laquelle flo­
tte, légére et sans équivoque, la pipe bien connue du Beige.
2) No es Morandi (eau-forte, 1991). Nature morte, en particulier des boutei- 
lles au titre évocateur que Гоп commence ä connaitre.
3) It is not a man (sérigraphie, 1991). Deux fois le т ё т е  monsieur de dos 
qui nous rappelle d'autres messieurs. II у a coincidence du souvenir et du 
titre.
4) No es una pipa (acrylique, 1991). Nu féminin au parapluie sur lequel 
tombe en pluie la célébre phrase en frangais du Beige.
La pipa (encore une redondance) no es una pipa. En cornant le coin de la 
feuille, largement, marges comprises, le calligramme dérive vers le chaos 
incertain, le chaos complet, sans qu'on puisse savoir s'il y a différences, 
chaqué chose étant différente de l'autre, ou similitudes, chaqué chose 
étant semblable ä n'importe quelle autre. II ne faut pas négliger le surplus 
de redondance de Miró.
Chez Magritte, les choses et les mots ne cessent de se dénouer entre eux, 
prisonniers d'un piége conceptuel qui les oblige ä s'affronter sur la double 
convention symbolique de la lettre et de l'image, éclaircissement qui n'ap- 
porte aucune certitude bien au contraire. Foucault constate la présence de 
deux pipes et s'interroge: ne faudrait-il pas dire plutót deux dessins de la 
т ё т е  pipe? Ou alors une pipe et son dessin, ou encore deux dessins dont 
l'un représente une pipe mais pas l'autre, ou bien deux dessins ne repré- 
sentant ni l'un ni l'autre des pipes, ou т ё т е  un dessin qui représente non 
pas une pipe mais un autre dessin qui, celui-ci, représente une pipe, si



109bien qu'il se sent obligé de s'interroger ä nouveau. A  quoi se référe la phra ­
se écrite sur le tableau? Au  dessin sous lequel elle se trouve directement 
placée? "Regardez ces traits entrelacés sur le tableau, bien qu 'ils ressem- 
blent, sans comporter la moindre différence, la moindre infidélité, ä ce qui 
nous est montré en haut, ne vous y trompez pas, c'est en haut que se 
trouve la pipe et non pas dans ce graphisme élémentaire". Mais peut-étre 
la phrase se référe-t-elle ju stement ä cette pipe démesurée, flottante, idéale 
simple reve ou idée d'une pipe. Ou peut-etre pas.
Ce qui est déconcertant c'est qu 'il devient inévitable de mettre en rapport 
le texte avec le dessin et qu 'il est impossible de définir le plan qui perme- 
ttrait de dire que cette assertion est vraie, fausse ou contradictoire: piége 
de l'éternel antagonisme entre mot et image. Ou peut-etre n'est-ce pas 
vraiment impossible si on a recours ä la mécanique de la traduction, sor­
tilege qui peut nous entrainer de la double graphie au triple ou niéme sym- 
bolisme proposé par le "plus" de Miró. Voyons. Comment faut-il traduire 
"cette phrase en frangais est difficile ä tradu ire en espagnol"? Méme si 
nous ne connaissions pas un mot de frangais, nous pourrions comprendre 
le probléme gräce ä une traduction: "esta frase en francés es difícil de tra ­
ducir al español". A  quoi fait allusion le sujet de cette derniére phrase? S'il 
se référe á la phrase espagnole le su jet entre en contradiction avec lui- 
méme et la phrase espagnole ne correspondrait pas ä la vérité (alors que la 
phrase d'origine serait vraie et inoffensive), mais s'il se référe ä la phrase 
frangaise, en traduisant on perd son caractére autoallusif et avec lui l'en- 
chantement de ce qui inquiéte dans l'art et la littérature. Si de maniere 
analogique ä cette traduction nous agissons sur la phrase "ceci n'est pas 
une pipe", ce que nous avons dit auparavant par rapport au frangais trou ­
ve ici sa valeur (équivaut naturellement) pour l'ob jet pipe, et ce que nous 
avons dit par rapport ä l'espagnol est valab le pou r le titre du tab leau . 
L'équivalence n'élucide pas le probléme mais elle permet par contre d'y voir 
un peu plus clair et d'approcher avec la méme analogie les tableaux super- 
posés de Magritte et de Miró. C'est le jeu  des miroirs convexes paralleles: la 
science rassure alors que l'art dérange.
Ce que Miró apporte en plus consiste á transformer la fiction en réalité, la 
fiction des tab leaux devenus réalité dans sa peinture, quintessence disti- 
llée dans le creuset d'un style propre apte ä montrer la matérialité des cho- 
ses gräce ä une sobriété de formes quasi géométrique. La complexité va de 
le genése créative á l'interprétation de celui qui en voit le résultat et c'est
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112 ainsi que n'importe laquelle des compositions déjá mentionnées pourrait 
interpeller celui qui la regarde: "c'est vous qui me regardez ou c'est quel- 
qu ’un d'autre? si c'est quelqu'un d'autre, s'il vous plait, allez-vous en et 
laissez la place ä votre "moi" véritable". Le spectateur, devenu plus vision- 
naire que voyant, se demande s'il est lui-meme Miró ou Magritte, s'il est 
Foucault ou l’auteur de ces lignes, s'il est le lecteur de ces lignes ou Dieu 
sait qui; et non pas parce qu'il doute de l'etre qui se cache derriere ses 
pupilles mais parce que ce qu'il voit le renvoie au conte de la bonne pipe 
(c'est le conte sans fin ou l'histoire interminable?) sur lequel on ne peut 
intervenir qu'en se laissant porter par la fascination hypnotique de ses di­
fferentes répétitions.
Miró est seulement un peintre qui peint dans le sens ой il n'est pas un 
miroir le long du chemin mais un miroir le long d'une pinacotheque de 
miroirs, fagon subtile pour dévoiler et parcourir le chemin qui l'intéresse le 
plus. La redondance est ce qu'il a en plus (son atout, sa muse) et il se pou ­
rrait que le clin d'oeil de complicité avec Magritte soit l'un des plus fruc- 
tueux ou inqu iétants de ceux qu 'il renvoie aux grands maitres, étant 
donné que le maitre beige est lui-méme amateur de ce si vilain jeu  du défi 
et de la tromperie. "Qui trompons-nous?" pourraient nous dire les deux 
complices pour avoir le mot de la fin. "Qui pourrait fumer á la pipe d'un de 
nos tableaux? Personne, done ils ne sont pas une pipe". Face ä cette évi- 
dence le lecteur avisé, et surtout patient, constate que tout ce qu'il a lu 
jusqu 'á ce point final (pourquoi final si ríen ne s'achéve et que le point ne 
figure meme pas?) est un texte qui se référe ä une série de quatre tableaux 
de M iró1 qui épistémologiquement ne constitue pas une critique et ontolo- 
giquement n'est pas un essai.
Parmi les evidences sous-jacentes et implicites de Ceci n'est pas un essai 
sur Miró on devrait indure, bien qu'en second plan, l'exactitude des lois 
électromagnétiques et celles du pendule de Foucault, en contraste evident 
avec l'hypothése homonyme d'une interaction logique entre des graphies 
d'une nature différente2.
L'erreur de Foucault concernant la structure de son essai sur Magritte 
était de le sous-titrer Essai sur Magritte, parce que, en accord avec la pro­
position picturale qu'il commente, il aurait du l'intituler Ceci n’est pas un 
essai sur Magritte. En effet, il s 'agit d'un livre, ob jet tangib le et non 
métaphysique dont le texte se référe á, mais n ’est pas le référentiel. II se 
référe á la pipe, centrons-nous sur elle: forme classique du calumet, cour-
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1 1 4 be harmonieuse de couleur noire, en bruyere, preuve de qualité, légére car 
elle semble toujours flotter dans un espace sans contours. En fait, il se 
référe aux pipes puisqu'il y en a deux, l'une suspendue dans le vide et Гаи- 
tre inscrite en flottement sur la toile. Le titre de l'essai, du tableau et la 
phrase écrit sur la toile ne forment qu'une seule phrase: Cecí riest pas une 
pipe. Le sens de cette négation est le point de départ d'une série de ques ­
tions, d'énigmes arrogantes, entre l'original et l'image, entre l'image et la 
phrase s'y référant, entre l'identité et la similitude, entrez dans le circuit et 
vous n'en verrez pas la fin. Le tableau ne représente ríen, n'affirme rien, le 
jeu  infini des ressemblances se replie incessamment sur lui-méme sans 
renvoyer ä aucun original tangible. C'est la vieille antinomie alphabétique 
entre montrer et nommer, rien n'existe avant d'avoir un nom, mais en 
disant qu'une chose n'existe pas, nous sommes de ce fait en train de la 
nommer. L'émerveillement plastique et l'inspiration esthétique sont ä l'ori- 
gine de la redondance, de l'effet inquiétant de cette redondance.
Miró a une conception particuliére de la redondance. Son propos n'est pas 
de corriger Magritte, il se contente de córner la page signée par Foucault et 
ainsi, en la repliant sur elle-méme, il double le double jeu  du calligramme, 
artifice qui consiste ä dire deux fois les mémes choses quand une seule 
su ffirait sans doute, laquelle n'étant méme pas nécessaire pu isque la 
forme est archiconnue et le nom nous est tres familier: enchainement du 
Systeme binaire ä cié dichotomique. L'inspiration de Miró se nourrit d'une 
iconographie préalable semblable ä la fagon dont nos propres ancétres fai- 
saient leur sélection (je proviens de celui qui me stimule et non pas seule- 
ment de celui qui me précéde) dans laquelle, en plus de la couleur, la 
tache ou le dessin, intervient le mot. Tous les mots ont leur utilité, un par 
un ou en groupe, la marque déposée, le proverbe, la phrase toute faite, la 
citation littéraire ou le titre porté par une autre oeuvre. Tous avec le pou- 
voir autoréférentiel du langage qui outre le fait d ’etre un moyen de commu ­
nication se transforme en graphisme, signe doté d’une capacité symbolique 
qui fait partie de la structure du tableau et en équilibre la composition. 
Polysémie qui vole et dévoile: elle plane sur le tableau et rend explicites les 
connexions. Dans les images, de par leur propre essence, se reproduit avec 
plus de force le jeu  autoallusif qui peut aller de l’objet banal, tel qu'un 
billet de cent dollars (en peinture on peut banaliser les dollars puisque 
leur usage n'est pas digne de foi: in gold we trust), au Guernica de Picasso. 
Soudain, sans crier gare, certains grands т а ї tres sont en vogue, des amis



1 1 5qui frappent ä la porte ä l'heure du repas sans étre attendus et qui sont 
pourtant bien accueillis. De toutes les réincidences, c'est celle de Magritte 
qui nous réjoui le plus le coeur car nul mieux que lui n'est capable de 
jouer le jeu  des miroirs paralleles. Paralléles mais non plans.
Je regarde quatre tableaux de Miró:
1) La pipa (eau-forte, 1991). Elegante demoiselle au dessus de laquelle flo­
tte, légére et sans equivoque, la pipe bien connue du Beige.
2) No es Morandi (eau-forte, 1991). Nature morte, en particulier des boutei- 
lles au titre évocateur que Гоп commence ä connaitre.
3) It is not a man (sérigraphie, 1991). Deux fois le meme monsieur de dos 
qui nous rappelle d'autres messieurs. И у a coincidence du souvenir et du 
titre.
4) No es una pipa (acrylique, 1991). Nu féminin au parapluie sur lequel 
tombe en pluie la célebre phrase en frangais du Beige.

La pipa (encore une redondance) no es una pipa. En cornant le coin de 
la feuille, largement, marges comprises, le calligramme dérive vers le chaos 
incertain, le chaos complet, sans qu'on puisse savoir s'il y a differences, 
chaqué chose étant differente de l'autre, ou similitudes, chaqué chose 
étant semblable ä n'importe quelle autre. II ne faut pas négliger le surplus 
de redondance de Miró.
Chez Magritte, les choses et les mots ne cessent de se dénouer entre eux, 
prisonniers d'un piege conceptuel qui les oblige ä s'affronter sur la double 
convention symbolique de la lettre et de l'image, éclaircissement qui n'ap- 
porte aucune certitude bien au contraire. Foucault constate la presence de 
deux pipes et s'interroge: ne faudrait-il pas dire plutöt deux dessins de la 
meme pipe? Ou alors une pipe et son dessin, ou encore deux dessins dont 
l'un représente une pipe mais pas l'autre, ou bien deux dessins ne repré- 
sentant ni l'un ni l'autre des pipes, ou méme un dessin qui représente non 
pas une pipe mais un autre dessin qui, celui-ci, représente une pipe, si 
bien qu'il se sent obligé de s'interroger ä nouveau. A  quoi se référe la phra ­
se écrite sur le tableau? Au dessin sous lequel elle se trouve directement 
placée? "Regardez ces traits entrelacés sur le tableau, bien qu'ils ressem- 
blent, sans comporter la moindre différence, la moindre infidélité, ä ce qui 
nous est montré en haut, ne vous у trompez pas, c'est en haut que se 
trouve la pipe et non pas dans ce graphisme élémentaire". Mais peut-étre 
la phrase se référe-t-elle justement ä cette pipe démesurée, flottante, idéale 
simple réve ou idée d'une pipe. Ou peut-étre pas.
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1 1 8 Ce qui est déconcertant c'est qu'il devient inevitable de mettre en rapport 
le texte avec le dessin et qu'il est impossible de définir le plan qui perme- 
ttrait de dire que cette assertion est vraie, fausse ou contradictoire: piége 
de l'éternel antagonisme entre mot et image. Ou peut-étre n'est-ce pas 
vraiment impossible si on a recours ä la mécanique de la traduction, sor­
tilege qui peut nous entrainer de la double graphie au triple ou niéme sym- 
bolisme proposé par le "plus" de Miró. Voyons. Comment faut-il traduire 
"cette phrase en frangais est difficile á traduire en espagnol"? Méme si 
nous ne commissions pas un mot de frangais, nous pourrions comprendre 
le probléme grace ä une traduction: "esta frase en francés es difícil de tra ­
ducir al español". A  quoi fait allusion le sujet de cette derniére phrase? S'il 
se référe ä la phrase espagnole le sujet entre en contradiction avec lui- 
méme et la phrase espagnole ne correspondrait pas á la vérité (alors que la 
phrase d'origine serait vraie et inoffensive), mais s'il se référe ä la phrase 
frangaise, en traduisant on perd son caractére autoallusif et avec lui l'en- 
chantement de ce qui inquiéte dans l'art et la littérature. Si de maniére 
analogique ä cette traduction nous agissons sur la phrase "ceci n’est pas 
une pipe", ce que nous avons dit auparavant par rapport au frangais trou- 
ve ici sa valeur (équivaut naturellement) pour l'objet pipe, et ce que nous 
avons dit par rapport ä l'espagnol est valab le pour le titre du tableau. 
L'équivalence n'élucide pas le probléme mais elle permet par contre d'y voir 
un peu plus clair et d'approcher avec la méme analogie les tableaux super- 
posés de Magritte et de Miró. C'est le jeu  des miroirs convexes paralléles: la 
science rassure alors que l'art dérange.
Ce que Miró apporte en plus consiste ä transformer la fiction en réalité, la 
fiction des tableaux devenus réalité dans sa peinture, quintessence dis ti - 
llée dans le creuset d'un style propre apte ä montrer la matérialité des cho- 
ses gräce ä une sobriété de formes quasi géométrique. La complexité va de 
le genése créative ä Г interpretation de celui qui en voit le résultat et c'est 
ainsi que n'importe laquelle des compositions déjá mentionnées pourrait 
interpeller celui qui la regarde: "c'est vous qui me regardez ou c'est quel- 
qu'un d'autre? si c'est quelqu’un d'autre, s'il vous plait, allez-vous en et 
laissez la place ä votre "moi” véritable". Le spectateur, devenu plus vision- 
naire que voyant, se demande s'il est lui-méme Miró ou Magritte, s'il est 
Foucault ou l'auteur de ces lignes, s'il est le lecteur de ces lignes ou Dieu 
sait qui; et non pas parce qu'il doute de l'étre qui se cache derriére ses 
pupilles mais parce que ce qu'il voit le renvoie au conte de la bonne pipe



1 1 9(c'est le conte sans fin ou l'histoire interminable?) sur lequel on ne peut 
intervenir qu'en se laissant porter par la fascination hypnotique de ses di­
fferentes repetitions.
Miró est seulement un peintre qui peint dans le sens oú il n'est pas un 
miroir le long du chemin mais un miroir le long d'une pinacothéque de 
miroirs, faqon subtile pour dévoiler et parcourir le chemin qui l'intéresse le 
plus. La redondance est ce qu'il a en plus (son atout, sa muse) et il se pou- 
rrait que le clin d'oeil de complicité avec Magritte soit l'un des plus fruc- 
tu eux ou inqu iétants de ceux qu ’il renvoie aux grands maitres, étant 
donné que le maitre beige est lui-méme amateur de ce si vilain jeu  du défi 
et de la tromperie. "Qui trompons-nous?" pourraient nous dire les deux 
complices pour avoir le mot de la fin. "Qui pourrait fumer ä la pipe d'un de 
nos tableaux? Personne, done ils ne sont pas une pipe". Face ä cette evi­
dence le lecteur avisé, et surtout patient, constate que tout ce qu'il a lu 
jusqu 'ä  ce point final (pourquoi final si rien ne s'achéve et que le point ne 
figure méme pas?) est un texte qui se référe ä une série de quatre tableaux 
de Miró qui épistémologiquement ne constitue pas une critique et ontologi- 
quement n'est pas un essai.
Parmi les evidences sous-jacentes et implicites de Ceci n'est pas un essai 
sur Miró on devrait indure, bien qu'en second plan, l'exactitude des lois 
électromagnétiques et celles du pendule de Foucault, en contraste évident 
avec l'hypothése homonyme d'une interaction logique entre des graphies 
d'une nature differente.

RAÚL GUERRA GARRIDO 
(Traduction: Annick/Vicenta Soler)

NOTES:
1. M iró est Antoni Miró. II convient de preter une attention toute particu liére aux 

hétéronymes et aux redondances. On en dit tou t au tant en ce qu i concerne Foucault.
2. Le texte du  "no ensayo" peu t étre replié su r lu i-meme au tant de fois qu 'on le 

souhaite sans autre limite que celle imposée par l'éditeur. L’effet de la redondance se 
mu ltiplie lorsqu 'on a ä faire á une langue différente mais de la  т ё т е  famille, par 

exemple: le ga licien, le castillan, l'ita lien , le Catalan, le franqais... Attention  ä la  
correspondance lingu istiqu e dans "esta frase en francés es difícil de traducir al espa ­

ñol".
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121Gir ar t  és un projecte que parteix de cinc municipis de diferent 

tamany i de distintes comarques que, durant els últims anys 

-uns  abans que altres - , han vingut desenvolupant de form a  

regular i ininterrompuda un programa anual d 'exposicions  

dins del camp de les Arts Plástiques. Fins ara, cadascun d'a-  

quests municipis realitzava el seu propi programa amb unes 

característiques molt semblants pel que fa  a criteris i línies  

expositives (catálegs, espais, temps, infrastructura, etc.)

A  causa de la cada vegada major comunicació entre els dife-  

rents gestors  culturáis, van sorgint cada dia amb més fre -  

qüéncia projectes de descentralització i de "circuitació" cultu­

ral que poss ib iliten que els nostres ciutadans no hagen de 

desplagar-se constantment ais grans nuclis per tal d'assistir a 

activitats culturáis de primera magnitud. És molt el camí que 

fa lta  per recorrer, pero igualment cert que cada vegada són 

més les pob lacions que se sumen a uns projectes  d 'aquest 

tipus.

Gir ar t '93 pretén crear un vehicle de comunicació entre les 

Arts Plástiques contempordnies i el seu public potencial. Les  

exposicions i la resta d'activitats que inclou aquesta iniciativa 

són una part del projecte individual que cada municipi desen-  

volupará durant 1993 i 1994, encara que és obvi - p e r les 

característiques i la magnitud de Gir ar t -  que será el bloc cen­

tral de les programacions de cada sala.

Gir ar t '93 és una idea conjunta de cinc poblacions que prete-  

nen mostrar, amb dignitat i e n fu n d ó deis seus propis recur­

sos, l'obra de cinc artistes plástics que, segons el parer deis 

organitzadors, són representatius i tenen molt a dir en el món 

de Yart.



122 Gir ar t e  es un proyecto que parte de cinco municipios de dife ­

rente tamaño y de distintas comarcas que durante los últimos 

años, unos antes que otros, vienen desarrollando de form a  

regular e ininterrumpida un programa anual de exposiciones 

dentro del campo de las Artes Plásticas. Hasta la fecha cada 

uno de los municipios venía desarrollando su propio progra­

ma, con unas características muy similares, en cuanto a crite ­

rios y líneas expositivas (catálogos, espacios, tiempo, infraes ­

tructuras, etc).

Debido a la cada vez mayor comunicación entre los diferentes 

gestores culturales, van surgiendo cada día con mayor fre ­

cuencia proyectos de descentralización y de circuitación cultu­

ral que posib ilitan que nuestros ciudadanos no tengan que 

desplazarse constantemente a los grandes núcleos para asis ­

tir a actividades culturales de primera magnitud. Es mucho el 

camino que queda por recorrer, pero también es cierto que 

cada vez son más las poblaciones que se entregan a proyec­

tos de este tipo.

Gir ar t e '93 pretende crear un vehículo de comunicación entre 

la Artes Plásticas contemporáneas y su público potencial. Las 

exposiciones y demás actividades que comprenden el proyec­

to, son una parte del proyecto individual que cada municipio 

desarrollará durante 1993 y 1994, aunque es obvio por las 

características y la magnitud de Gir ar t e que será el bloque 

central de las programaciones de cada sala.

Gir ar t e '93 es un proyecto común de cinco poblaciones, que 

pretenden mostrar con dignidad, y en función de sus propios  

recursos, la obra de cinco artistas plásticos que, a ju icio de 

los organizadores, son representativos y tienen mucho que 

decir en el mundo del arte.
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