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Polaridades: pensamiento y pintura

José Rivero

Origenes del conflicto

Las relaciones de la Palabra
con la Pintura tienen unas rai-
ces hondas y conflictivas que
emparentan los Objetos con su
Representacién. Por ello Platon
desterraba a los artistas, ya que
introducian una confusién
enorme entre la Naturaleza y su
Representacién. De otra forma
mds atenuada pero no menos
sutil, AristGteles establecia una
dicotomia entre las Artes, que son propias de la razén inferior
o intelecto prictico y las Ciencias de la razén superior o inte-
lecto especulativo. Por ello lu visién horaciana Ut pictura poe-
sis, trata de equilibrar la relacion entre la racionalidad de la
Palabra y la sensorialidad de las [mdgenes, o lo que es igual
entre el Espiritu y la Carne, Esta nucva relacion es la que esta-
blece Siménides de Ceos cuando fija la Pintura como Poesia
muda y a Ja Poesia como Pintura elocuente. Relacion que que-
da olvidada y postergada hasta el Renacimiento, con la con-
denu de los Padres Cristianos. Asf Tertuliano llega a atribuir
al diablo la paternidad de las artes pldsticas en su libro De ido-
latria y renueva el llamamiento a los fieles para que se aten-
gan a los principios aniconicos cristianos, calificando a la pro-
duccitn de imdgenes como el mayor delito de Ja humanidad.
Pero (qué delito cs fingir ese orden ilusorio de la mirada? El
estuerzo por fundamentar un estatuto racional de la represen-
tacidn nace, nuevamente, con Alberti y con Leonardo. Alberti
en 1435 establece la vision de la Pintura como una ventana
abicrta al cxterior; de forma que “cl pintor sélo estudia fingir
aquello que ve™ . Leonardo, en la misma direccién, pugna por
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dotar a la Pintura de un estatu-
to cientifico que quicre basarlo
en la mirada. Por ello llega a
establecer que la Pintura es una
cosa mental. Perdiendo la ins-
trumentalidad de to manual
para ingresar en el 4mbito de la
Razén y del Conocimiento, De
tal forma que ¢l concepto de
Representacin pasa a susten-
tarse en la Mimesis que se ela-
bora por las leyes de
Contigiiidad, Similitud y
Contrariedad, O lo que es lo mismo, en los principios de
Simultancidad, Identidad y Oposicién. Ocurre que esos prin-
cipios, saltan por los aires con las pretensiones de las van-
guardias del siglo Xx; rota la relacién de semejanza de lo repre-
sentado con lo real, el valor literario de lo pictérico carece de
enunciado posibic. De igual forma que el valor de representa-
ci6n del lenguaje se trastoca tras la expericncia postjoycean
planteando una nueva orfandad conceptual no sélo de la pala-
bra sino de la mirada,

El presente diluido

Las rel de que pueden se entre Pintura
y Poesia (y de forma mds amplia entre Imdgenes y Palabras) tic-
nen un peculiar desarrollo entre nosotros cn el siglo XX. Son los
casos de Juan Ramén y, desde él, de la generacion del 27: Lorca,
Dali, Alberti y Prieto. Otros cjemplos que se podrian citar afe
tan a Berger (vedse su texto “Ser un pintor”, en Algunos pasos
hucia una pequeria teoria de la vision y o Gunter Grass, que com-
bina la pluma y los pinceles, como Dubuifer.

Aparte de sus facetas més conocidas como poata y traductor, Angel Craspo ejercié durante largo tiempo como critico de arte e incluso pro-
motor de exposiciones plasticos. Para el autor, Crespo indagé de monera permanante a lo largo de su obra en las relaciones entre poesia

ideas) y pintura

contradiccién entre la poesia (como palabra en el tiempo) y la Pintura [como reprasentacion del espacio), en una di
linas, si bien sus técnicas son claramente difsrentes.

plementarisdad de las materias de ambas di

colores). Al analizar estas polaridades, Rivero destaca la agudera de Crespo al superar lo aparente
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Méds cerca adn los casos de Oteiza, de Heidegger-
Chillida, de Octavio Paz, de Tupics que reflexiona sobre lo pic-
térico, de Valente que lo hace sobre esa pintura, O las relacio-
nes de Saura en su trabajo Memoria del tiempo (con dos cate-
gorfas temporales y no espaciales). Los dltimos trabajos de
Facundo Tomds Escrito, pintudo o de Neus Gali Poesia silen-

Ordenacién de los contrarios

La poldnddd seguin el DRAE, es la propiedad que tienen los
agentes fisicos de acumularse en los polos de un cuerpo y pola-
rizarse. Por polurizarse hay que entender la modificacion de los
rayos luminosos por refraccidn o por reflexion, de tal maners
que gueden i de reflejarse o refractarse de nuevo en cier-

ciosa, pintura que habla. De S) a Platon: la invencion
del territorio artistico, O el empefio de José Maria Guijarro por
visitar la pnc\m de Pau] Celan.

Lai ion de las rel entre |a Poesia
y la Pintura no es, como pudicra parecer, un (erritorio inventa-
do al compds de alguna sugerencia ~Juan Ramén, Alberti, Lor
o Gregorio Prieto— cn el universo crespiano, Es una preocupa-
cién visible y permanente en Angel Crespo, sobre la que he avan-
zado algunas lineas y sobre la yue sigo rastreando. Las relacio-
nes entre el ojo, como soporte de lu Vista, y el pensamiento como
fundamento de la Palabra, han constituido parte del terreno que
se desbroza en un primer momento. Mds alld de la posicion ini-
cial, la Vista como prolongacion de la Pintura y la
anticipo del Poema, las relaciones se van complicando, No es
que la Pintura sc impregne del Poema o la Poesia se revista de
categorias pictoricas: sino que la divisién de territorios con-
ceptuales pierde nitidez, Mis alld de la fragmentacion de técni-
cas y materiales especificos de ambas disciplinas, la Pintura y
la Poesia nos proponen dos formas (o son una sola?) de cono-
cer y de representar. La pretension mds exiendida y comparti-
da es que dichas propuestas de representacion y de conocimiento.
10 on de realidades diferenciadas, La Poesia y la palabra sopor-
tan la representacion del Tiempo y en el Tiempo; mientras que
fa Pintura y o plclunco plnncun sobre la rqm:\enlau(m del

tas direcciones. De igual forma, que en un sentido figurado, tal
cardeter de polaridad es la condicion de lo que tiene propieda-
des o potencias opu en partes o direcciones; al tiempo que
polarizarse es una forma de concentrar la atencién o el 4nimo
en una cosa. Polaridad y polarizarse, no sélo como aspectos fisi-
cos, sino como concentracion del interés y como ordenacion
positiva de los contrarios. La pretension de Sandberg de fijar la
atencién de la historia de la pintura a través del diseurso de los
contrarios, serd una linea de reflexion en el posterior Crespo. Axi
I indagacidn sobre dife pintores se p i desde el
encabalgamiento de ciertos conceptos polures o que al menos
asi lo parccen. Al hablar de Francisco Farreras (Arfes, n? 9,
8.12.1961) pone en liza ¢l Oficio y ¢l Espiritu, De igual forma
que Zabalcta es iluminado (Arfes, n°11.8.1.1982) desde lu con-
frontacion de Rusticidad y Cultura. Mari Paz Jiménez cs dcs-
velada (Artes. n* 13, 8.2.1962) entre la Voluntad y la Verdad.
O el ya citado Lozano (Artes, n® 5, 8.10.1961) fue interpretado
como la Objetividad Apasionada: interpretacion que afios mis
tarde se producia (Artes n° 68. 23.4.1965) como conflicto entre
la Materia y el Concepto,

No siempre los términos esgrimidos por Crespo para des-
velar unas vicisitudes pictoricas pueden ser entendidos, cabal-
mente, como polares, como opuestos; hay veces en que son com-

Espacio. Si ad; la i compar de
Tiempo y de Espacio. habremos obrado la fragmentacidn pre-
cisa e imparable de 1o Pensado y lo Visto, del Poema y del
Cuadro. Por conira, si encontramos vinculos enire ambas cate-
gorias, podremos rastrear la dependencia cntre el Tiempe,
como calegoriu de conocimiento a priori, y ¢l Espacio como sen-
sible a posteriori,

Hay un trabujo eritico de Crespo de 1965 en la revista
Artes (n” 68, 23 IV 1965) en ¢l que, a propésito del trabajo pic-
térico de Francisco Lozano, se despliega todo el utillaje de tal
construccion y que se denomina, paraddjicamente, Materia v
concepto en I pintwra de Francisco Lozano. La coexistencia
de conceptos o términos, antitétic tras complemen-
tarios, para adentrarse en algdin predio pictdrico es una constante
en Crespa que él mismao glorificaba en un Llemprano trabajo de
1961. La lectura del Stedelijk Muscum de Amsterdam. daba pic
para subrayar la exposicion POLARITEIT organizada por
Wergner Sandberg ¢n septiembre de dicho afio. Bajo la advo-
cacion de las POLARIDADES se escondia todo un trayecto por
lahistoria de la pintura, que Sandberg habia propuesto como un
recorrido entre lo Apolineo y lo Dionisiaco, De dicha oposicién
o polaridad surgian Ingres versus Delacroix. Corot versus
Daumier, Cezanne versus Van Gogh o Matisse versus Pic
La fecundidad de las compuraciones daba pic a Crespo para citar
la proclama de William Blake en La boda det Cielo y ef Inficrno:
“8in contrarios 1o hay progreso...de estos contrarios nacen lo
que las religiones [laman el Bien y el Mul. El Bicn es el clemento
pasivo, que obedece a la Ruzén. El Mal cs el elemento activo,
que tiene su fuerza en la energia. El Bien es el Ciclo, y el Mal
esel Infiemno” . Con el esquema blakeiano se crigian unas cade-
nas significativas-de polaridades. Asi la serie BIEN/PASI-
VO/RAZON/CIELO se aponiay complementaba a lajserie for-
mada por MAL/ACTIVO/ENERGIA/INFIERNO, endonde ni-
camente era visible ¢l hueco reservado a la TIERRA.

por una inflexién similar a un movimicnto asinto-
tico que aparta a la rama parabélica respecto al eje correspon-
diente del comportamiento que tendria de haber sido una
paralela. Lo contrario, y por 1anto polar, del ESPIRITU es la
MATERIA, pero Crespo opta por confrontar tal valor con ¢l
OFICIO. Pero cudl es el valor polar de] OFICIO?, ;fa IMPE-
RICIA, €l OCIO? Las valencias entre RUSTICIDAD y CUL-
TURA aparecen equilibradas, pero pueden complicarse.
Aungue el valor polar de RUSTICIDAD seria URBANIDAD,
como valor especitico de la ciudad, de la urbs: frente al valor
genuino del campo, del ager, del salins. Con tal polaridad scria
come si se dicra a entender la RUSTICIDAD como ausencia de
CULTURA, cuando la intencién es otra. Noe\ que no haya cul-
tura en el medio rural, existe una peculiar vision de la vida des-
de et campo ~come nos ha demostrado Jhon Berger— que entré
en contlicto y comicnza a extinguirse. La rusticidad aqui, jue-
ga mifs como un acabamiento —visible en ta pintura de Zabaleta,
de Ontega Muiioz o de Lozano—. De igual forma otros polos con-
ceptuales no operan como opuestos sino como lineas de apro-
ximacién a algo oculto. Tal son los casos de VOLUNTAD/VER-
DAD. La Voluntad no cs la oposicién dc la Verdad, ya que ésta
se enfrenta a la Mentira y la Voluntad lo hace a la Abulia o, 1al
vez, ala Apatia, De igual forma que la Materia no choca con-
tra ¢l Concepto sino con el Espiritu y ¢l Concepto mantiene su
espulda con lo Concreto y Determinado.

El andlisis de tales cadenas de polos nos permitc enten-
derlos como secuencias de sentido mds que como radicales de
i6n podemos alcanzar con las
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micntas desplegadas, en esos ailos y en esos nimeros de
larevista Artes, por José Maria Moreno Galvén cuando erige loda
una-visién picidrica como balunce entre EXPRESION y
DIMENSION. Si las polaridades que s anotan y sc comentan
no operan como valencias contrarias, su papel aparece destina-
doaacotar los limites de un territorio que debe ser recorrido a




la luz de ambas candelas. Cuando en Crespo se enfrentan
POESIA y PINTURA no se hace desde la primacia horaciana
det Ut pictura poesis; ni desde la nostaigia de Leonardo por eri-
gir una ciencia de la mirada, que asentada en la Pintura, com-
pita con la racionalidad de la Poesfa. Tal vez sea esta la acota-
cién mds significativa.

Cuanto mds pintor, mds poeta

En el citado texto sobre Lozano, Crespo escribe: “Hay un pun-
toen el que se tocan la pintura y la literatura, No me refiero, natu-
ralmente, a la facultad que todas las obras pictéricas tienen de
suscitar el comentario del escritor. Me refiero a la cualidad des-
criptiva de ciertas obras de arte, que sin incurrir en lo anecdé-
tico ni en lo narrativo, parecen haber amasado con su substan-
cia pldstica algin ingrediente noblemente literario. Bien mira-
das las co: han sido muchos los pintores que, de una u otra
manera, han empleado técnicas literarias sin que, al hacerlo,
hayan perjudicado los valores puramente plasticos de sus pro-
ducciones...La obra literaria como la musical, se desarrolla en
el tiempo; la pictdtica, en el espacio”, La posicion expresada por
Juan Benet respecto a este reparto ( “Se sentd la duquesa a la
derecha de Don Quijote” ) establece una vinculacién y una

ia. Lo narrativo presidido y obligado por el vector
tiempo puede moverse, libremente, en el componente espacial.
De la misma manera que lo pictérico sojuzgado por la dimen-
sién espacial, puede ignorar la temporalidad. “Parece, pues, que
Ia materia de una y otra no puede ser la misma. Asf es en prin-
cipio, pero ocurre que en las disciplinas artfsticas no pueden esta-
blecerse Iimites tan estrictos como, por ejemplo, en las mate-
miticas.

De ahf eso que suele Hlamarse misterio, El de la obra de
Lozano consiste. precisamente, en que sin que el pintor adopte
una técnica literaria, sus cuadros, ademds de incorporarse los ele-
mentos plisticos del paisaje, asnm:la los literarios y trata ambos
6rdenes de el a idéntica i
S€ que es dificil lo que pretendo expresar. Es dificil, creo yo,
demostrarlo, pero no lo es percibirlo en este apasionado retrato
del Levante espaiiol...Resulta pues que las obras pictéricas mds
literarias son las mds fécilmente substituibles por Ia literatura,
ientras que las menos literarias —por més radicalmente pldsti-
cas— son, precisamente, las que no admiten esa substitucién”.

Toda la pintura Realista, Naturalista 0 Verista puede ser
relatada y narrada como un cuento o un argumento, aunque el
efecto final no sea ol mismo, como no es lo mismo Ver que Oir,
La dificultad del relato radica en la pintura que no cuenta ni
expresa, porque utiliza otros pardmetros extraliterarios y otras
urdimbres que escapan a las palabras, ;Céma se relata un
Mondrian o un Rotko?, ;puede ser contado un Fautrier o un
Tapies? En la dlsyunllva de Moreno Galvin, la Expresién podria
ser contada casi stempre como fruto de una experiencia; micn-
tras que la Dimension dificulta su propio relato. Pero ocurre que
también hay textos visibles: nos cuentan lo visto y sentido y tal
experiencia es comprensible y alizable. Junto a esos textos
que se abren como ojos y miran como tal existen, por contra,
otras textos opacos y traslicidos que no dejan ver a su través o,
si acaso, o que dejan traslucir son veladas sombras. La luz que
los atraviesa es débil o queda alterada por la m: particulari-
zada del cristal. por lo que vemos son siluetas vagas que recons-
truimos desde imdgenes precxistentes. ;Son visibles las i lmnge-
nes preexistentgs que albergamos en la memoria o s6lo.s0n vis
bles cuando la realidad nos depara una incertidumbre? Esta dis-
yuntiva de Expresion versus Opacidad es 1a comentada por Az
en su trabajo Aullidos de agonia. “Los silbidos de la moderni-
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dad son aullidos de agonfa (individual) como los llamados Katka
y Beckett y Giacometti y Berg y Bernhard y cosa ilares; o

bien construcciones opacas préximas a la microbiologia, como
los llamados Meondrian, Bauhaus, Webern, Mallarmé,
Finnegan's Wake'

. Y es que segiin Crespa “hay muchos cua-
, PEro ¢ y su con-
iscursos pueden mutarse por una pintura,
La tan conocida ley de interpenetracién de las artes pare-
ce tener el inconveniente de scr valida , no para los arquetipos
sino para aquellus obras en las que la conciencia de lo especifi-
co flaquea por uno u otros motivos. Puede, desde este punto de
vista, admitirsc cicrta comunicacién de materias pero no de téc-
nicas, porque la extrafia acaba por desplazar a la propia. Con las
materias ocurre lo contrario: la sintesis se consigue gracias al
empleo exclusivo de la técnica especifica”, (Cuanto mds pintor
~por empleo de téenicas especificas de la pintura— mds poeta),
Y es ese discurso sobre la especifidad material, que no concep-
tual, el que resuclve la paradoja. @
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