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I. INTRODUCCION

En la revista “Pro-Arte” de Santiago de Chile (Ano I, No. 21, dic. 2/43,
p. 4), aparecié un articulo titulado “La pintura de Magritte en la poesia

de Gémez-Correa”'. En aquella fecha, anuncia el articulo que, a la
edad de 33 anos, tenia Gémez-Correa en imprenta el libro El espectro de
René Magritte, poemas que “ilustran las telas del pintor”. (El cursivo es
mio). Ademas, da aquel articulo una breve 1dea general de la importan-
cia de Gomez-Correa para la literatura de la época: “Fundador, junto
con Braulio Arenas, del Grupo ‘Mandréagora’ "2 “La poesia de Gémez-
Correa, ha sido comentada en numerosas antologias y publicaciones, y
ha merecido juicios encomiasticos de André Breton, René Magritte,
Donati, Marcel Duchamp, Max Ernst y otros grandes del surrealismo.
Con los dos primeros —Breton y Magritte— (aclaracion mia), se ha
mantenido —Gémez-Correa— (aclaracion mia), en estrecho contacto
epistolar a proposito del surrealismo”. '

Es El espectro de René Magritte® un libro que consta de trece poemas; el
objetivo de éstos lo explica Gomez-Correa en un epigrate dedicatorio

'Este articulo es la tnica critica que existe sobre este libro.

“La Mandragora —nombre que simboliza la magia del mundo surreal— fue uno de
los mds importantes movimientos y grupos Surrealistas latinoamericanos, surgido en
Chile alrededor de 1937. Sus mayores exponentes fueron Braulio Arenas, Enrique
Gomez-Correa, Jorge Caceres y Tedtilo Cid. Culuvaron poesia, novela, cuento, teatro,
ensayo; escribteron manifiestos, y publicaron una serie de revistas a partir del 1938, entre
ellas “Mandragora”, “Leitmotiv”’ y “Gradiva”, en las cuales colaboraron escritores del
Surrealismo internacional, tales como Breton, Péret, Eluard, asi como también pintores,
como Marcel Duchamp, Max Ernst, Yves Tanguy. A su vez, algunos textos de Arenas,
Gomez-Correa y Gaceres, aparecieron en revistas del Surrealismo internacional tales
como “VVV” publicada en Nueva York de 1942-1944, por Breton. Ademas, graciasa sus
viajes a Francia, los poetas chilenos pudieron establecer un contacto directo con los
artistas y escritores surrealistas europeos del momento, con los cuales mantuvieron un
dialogo incansable. |

*Enrique Gémez-Correa, El espectro de René Magritte (Santiago de Chile: Ediciones
Mandragora, Nov. 1948). |
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inicial: “Escribi estos poemas, René Magritte, a proposito de haber
recibido de tu mano el gentil envio de las reproducciones de tus
cuadros, intentando en ellos establecer la mdgica correspondencia que
existe entre el pintor y el poeta. Que sea, pues, éste un aporte a la
uuminacion de tu pensamiento”. (El cursivo es mio).

Hemos hecho hincapié en las palabras “ilustrar”; “iluminar”, vy
“magica correspondencia”, para comenzar apuntando a la necesidad e
importancia de la “iluminacion™: —clarificacion, o revelacion— de los
cuadros de Magritte mediante los poemas de Gémez-Correa, a la vez
que a la “ilustracidon”: ejemplificaci1é6n y comentario escrito de aquéllos
por medio de éstos. pero, ¢no son estas dos palabras “iluminacién” e
“ilustraciéon”, vocablos que se utilizarian para explicar una relaciéon en
sentido 1nverso?; es decir, la relacion poeta/pintor: el pintor creando
sus cuadros después de haber leido los poemas y en base a éstos?
Entonces, ¢cudl es y como se explica la “magica correspondencia que
existe entre el pintor y el poeta”, que venia ya viendo Gémez-Correa
desde entonces? ¢Como se establece este didlogo interminablemente
circular entre la obra pictérica y la obra poéticar '

Partamos de la nociéon de que tenemos un cuadro —o, “texto pictori-
cO”— que es un patron o tejido de signos A, abiertos; este primer texto
da pie para crear un poema —o, “texto escrito”’— que contiene otro
tejido de signos B, abiertos también, la mayoria de los cuales provienen
de A, y que: 1) tratan de “iluminar” (clarificar, revelar) y de “ilustrar”
(ejemplificar, comentar) los signos de A; 2) contienen las “madgicas
correspondencias” entre A y B que el receptor va a percibir y descodifi-
car tratando de encontrar significaciones; 3) admiten relaciones intra e

intertextuales con otros textos C, D, E, etc.
Enla obra de arte todos estos signos se hallan en estado dindmico. De

la dindmica creada por los signos del poema y/o cuadro, al agruparse
semanticamente, dertvamos los diferentes codigos, los cuales estaran
siempre dando y tomando unos de otros en un continuo proceso de
destruccion<e>construccion. Al entresacar los codigos, los signos, las
palabras, las imagenes y las metaforas, y mostrar cémo funcionan los
sistemas semanticos, vamos desplegando en la pagina todo ese proceso
creativo y evolutivo (o sea, de metamortosis) del cuadro/poema por
parte del emisor, y mostrando como este proceso es recibido (descodifi-
cado y encodificado) por el receptor. Si, ahora unimos signos suma-
mente abiertos y, por lo tanto, ambivalentes interpretativamente, a
todo este proceso de entretejimiento intra e intertextual, se crea la
sensaclon general de “misterio” y “magia”, tipicos de todo texto surrea-
lista, y es con ello, con tal experiencia, con lo que nos quedamos aun
cuando podamos 0 no encontrar un mensaje en el texto.
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Dado que los signos visuales del “texto pictorico”, en este caso, son
muy abiertos, esto permite dos “textos escritos”: “El espectro de René
Magritte” y “Las flores del mal”, que son dos lecturas, clarificaciones y
comentarios diferentes del “texto pictérico”. Asi, el didlogo intertex-
tual entre “texto pictorico” y primer “‘texto escrito’ — Ll espectro de
René Magritte”— origina un comentario meta-poético. Esto se verd en
la primera parte (seccion II A) de nuestro trabajo.

El didlogo intertextual entre “texto pictérico” y segundo “texto
escrito” —“Las flores del mal"— va a depender también, para su
descodificacion, de otros “textos escritos” —poemas de Baudelaire en
Les fleurs du mal—y de otros “textos pictoricos” (cuadros antecedentes a
la version final del cuadro de Magritte aqui tratado), aparte de las
teorias pictoricas y tilosoticas de Magritte; por ulumo, se establece
también un didlogo entre primer y segundo “textos escritos”. Por lo
tanto, se tratard en la segunda parte (seccion 11 B) del trabajo de una
plurt meta-poética y pluri meta-arte, como veremos mas abajo, que
llevan a la creacién de otra vida o mundo surreal.

El libro se podra considerar, entonces, como un tejido signico pic-
torico/lingiistico, cuya maxima apertura nos instara a idagar en el
misterio textual y a describir —descodificar y encodificar— las
“magicas correspondencias’ entre todos estos textos artisticos.

II. LECTURAS DE L.O VISIBLE/SUBVISIBLE EN
RELACION CON LO LEGIBLE/SUBLEGIBLE

A. “La mela-poética”

En el poema “El espectro de René Magritte” —o primer “texto escri-
to”— con el cual comienza el libro, el reterente que contiene los signos
iniciales de la comunicacion es el cuadro —o “texto pictérico™— de la
portada del libro; en este Glumo, para resumirlo brevemente, aparece
la figura de una mujer desnuda con la mano derecha apoyada sobre un
pefiasco, roca, o pedazo de marmol, y una rosa “de carne” abierta en la
mano 1zquierda. S1 nos detenemos a mirar la cabeza de la figura, nos
damos cuenta de que las 6rbitas de los ojos estdn en blanco, como era la
usanza en las estatuas griegas, segun el canon del periodo clasico, pero
el tratamiento del pelo y del cuerpo son de una figura mucho mas
moderna. Es mas, nos preguntamos si es verdaderamente ésta una
estatua, cuando vemos las diterencias de calidades pictéricas entre el
cuerpo de la estatua y la roca sobre la cual ésta tiene apoyada la mano;
por lo tanto, desde el comienzo, queda esta ambivalencia de signitican-
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tes pictoricos —debido a los signos ablertos— irresuelta e irresoluble a
su vez ante los 0jos del receptor: ambivalencia que implica inestabihi-
dad, duda, misterio, acerca de la realidad signica inicial. El cuarto
donde estd la tigura de mujer estd enmarcado entre cortinas y en el
fondo vemos el cielo y el mar que se unen en el horizonte en la
distancia.

Una visidon general de la estructura del libro muestra que consta éste
de trece poemas; €l primero es, como ya se dijo, “El espectro de René
Magritte”, el ultimo, “La vida teliz”. Las figuras en estos dos “textos
pictoricos” que sirvieron de referentes al poeta tienen como caracteris-
tica en comun el no ver el mundo exterior: la primera —ya descrita—
no tiene ojos; la tltima, los tiene cerrados porque estd durmiendo. La
ausencia de ojos o de vision exterior implica su opuesto, la presencia de
ojos, los ojos abiertos, es decir, la vision interior. En los otros once
poemas, sin embargo, todas las figuras tienen los ojos abiertos. Es decir
que, los mundos textuales (ambos pictorico y escrito) se inician con los
ojos cerrados, o negando la realidad reterencial externa y, ya una vez
dentro de ese otro mundo, se abren los 0jos para ver y crear otra
realidad anti-mimética pseudo-reterencial: la realidad del mundo su-
rrealista de los suenios y del subconsciente dentro de la cual queda
paciticamente apelotonada la figura del ultimo cuadro: “La vida teliz”
(“La vie heureuse”).

La imagen del ojo —vidente y creador— basica y clave en la pintura
de Magritte —recordemos su otro cuadro “Faux miroir’— también lo
fue para la literatura surrealista francesa de la época y, por extension,
para el Surrealismo chileno de la Mandragora. El libro es, por lo tanto,
una negacion del mundo externo y un adentrarse en ese otro mundo

mads alla de lo real.
El texto pictorico de la portada esta compuesto en base ala técnica de

la yuxtaposicion —de la estatua con la mujer real—, o del uno dentro
del otro (“I'un dans 'autre”); dicha cualidad creativa del cuadro, a la
vez que misteriosa, debido a la ambivalencia e indefinicién de sus
signos, hace que el lector/receptor interprete estos signos a dos niveles
basicos al empezar su lectura y que se pregunte si esta viendo, o una
estatua o una mujer. Es mds, debido a la cercania visual de los dos
niveles, la focalizacion del receptor esta constantemente cambiando de
un plano a otro sin lograr una detinicion. Esta focalizacion que llama-
- remos de “inter-cambio semantico/siquico simultaneo”, equivale a lo
que es la yuxtaposicion —lo mismo pictorica que textual—y se hallaala
base del proceso creativo de metamorfosis que caracteriza a estas obras
surrealistas. Es decir que, mientras estamos mirando el plano A esta-
mos mirando el plano B casi completamente y viceversa; o sea que,
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estando mentalmente en A estamos también en B y asi sucesivamente;
0, visto de otro modo, A niega a B, pero inmediatamente lo afirma ‘ad
infinitum’. Es este un movimiento que no cesa, puesto que el significa-
do del signo nuncallega a resolverse. Ello le imparte a la obra de arte el
sello de misterio que la caracteriza, como ya se dijo. En otros casos, la
metamortosis del signo se realiza mas completamente, pues se lleva a
cabo metatdérica o metonimicamente —y no por yuxtaposicion— de
manera que A se convierte en B, y los dos planos se separan; es un
“Inter-cambio semantico/siquico transformativo”.

Hay, ademas de esta yuxtaposicion antinomica de lo no humano/lo
humano, otras antinomias de realidades referenciales yuxtapuestas: lo
interno/lo externo, el mundo no real/el mundo real. Como ya vimos,
las antinomias —ambas en el texto pictérico y en el texto escrito— no se
hallan superpuestas en el mismo plano solamente, sino que se resuel-
ven en una mezcla signica de realidad y sueno que no podemos deslin-
dar y que nos mantiene caminando en un terreno inseguro, resbaladi-
z0, en el que no sabemos donde estamos y s1 nos hallamos ya en una
realidad, ya en otra, porque es visualmente, un mundo en constante
movimiento interno y en proceso de metamortosis de seres y objetos.
Es un mundo de magia, de lo desconocido, que nos insta a querer
segulir penetrando en esta obra abierta.

Andlisis textual del primer poema

 En el poema inicial encontramos dos planos: el del mundo real/exter-
no v el del mundo surreal/interno. El texto escrito consta de siete
estrofas; en la primera se establece inmediatamente el perspectivismo
del texto poético, el “yo” (escritor/emisor) habla de “é1” (el espectro de
René Magritte, o agente del poema y del libro). Desde el primer verso
ocurre la entrada del plano real al plano subvisible y surreal, al perca-
tarnos de la existencia de lo que se esconde a nuestros 0jos, en una
“especie de trasrealidad que, de repente, sale y se afirma en toda su
esencia: “la huella inetable de la luciérnaga”. Es el descubrimiento de
esta trasrealidad lo que llevara al poema un paso mas alla haca la
surrealidad.

Gracias a esta apertura visual subita hacia el mundo trasreal, el
espectro se halla repentinamente ante otros seres no reales e
“identificables con la furia” (v. 2) y ya, en el mundo surreal; este verso
nos presenta el codigo de la destruccion que se desarrollara mas ade-
lante y que estd estrechamente relacionado a otros cuatro codigos: el de
la magia o creacion, el de la luz o revelacion, el del amor, el del deseo.
‘Estos cinco codigos que, a su vez, son los de la pintura de Magritte,
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suscitan en el lector (receptor) reacciones sensoriales y/o sensuales. En
el tercer verso de la primera estrota, nos percatamos de que hemos
entrado en un mundo secreto, pero animado, donde el “sonido guar-
daba silencto” (v. 3), donde se nos invita a penetrar detras de la reali-
dad, buscando sus misterios “al fondo del mar al fondo del cielo” (v. 4),
a adentrarnos en los objetos mediante el proceso socavador de la
“tormenta de los objetos” (v. 5). Su contraparte en el texto pictérico es
el movimiento indagador acerca del significado del trastondo del cua-
dro donde estdn el cielo y el mar, en segundo plano, unidos en el
horizonte, asi como también la indagacion sobre la estatua y el objeto
sobre el que ella estd apoyada, en primer plano, y su proposito como
signo visual en reterencia a la realidad o surrealidad.

A partir de la segunda estrota, hasta la sexta, el “yo” (emisor) le habla
al “tu” = Magritte (receptor meta-textual). En la segunda estrota, los
significantes de los codigos del deseo y de la magia estan entremezcla-
dos. Comienza la estrotfa siguiendo el proceso de metamorfosis creati-
va, mediante el cual Magritte se convierte en su espectro: Y ti1 René
Magritte paseabas con tu espectro a cuestas” (v. 1). Al buscar el agente
de la metamortosis de un mundo real en un “mundo desconocido”
(v. 2), nos referimos al cédigo del deseo (“Con tu mundo desconocido
forjado en la fragua del deseo”-v. 2) que ya se encuentra relacionado al
codigo de la creacion en el mismo verso, y que se transtorma totalmen-

te en el codigo de la magia o creacion (v. 3-4), gracias a la siguiente
metdfora continuada:

v. 2 Con tu mundo desconocido forjado en la fragua del deseo.
v. 3 En el anillo de la imaginacion.

v.4 Que en tu dedo era el dedo del fantasma.

La metatora continuada que produce la metamortosis se logra aqui
mediante la concatenacion de complementos circunstanciales y frases
relativas con “que” El vocablo “fragua” (v. 2) con su sinonimia parcial
en otro vocablo, “yunque”, forma parte del codigo de la creacion vy
tiene su referente pictérico en lo que antes se habia dicho ser la roca
sobre la cual esta apoyada la figura de mujer, la cual, al ser un signo
pictoricamente ambivalente, puede también significar “fragua” o
“yunque” de donde ha surgido el espectro (fantasma), o creador meta-
poético, que es la tigura de la mujer.

En los versos 3 y 4, de la segunda estrofa, se ha pasado a una
comparacion metonimica de Magritte con el fantasma, mediante el
dedo, y la unién totalizante se realiza, ademas, mediante la mezcla de
los codigos del amor y de la magia, en “el anillo” en “el dedo” de
Magritte que se transtorma en el “dedo” del fantasma (*Que en tu dedo
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era el dedo del tantasma”-v. 4), y queda, asi, implicado que, cuando
Magritte crea, el que esta creando es el tantasma que ha surgido del
“yunque” del deseo.

En la tercera estrota continian las metamortosis de Magritte con
otros seres y objetos circundantes (“angel”, “arbol”, “la tortura de la
ventana frente al infinito”), las cuales se llevan a cabo mediante la
reiteracion anaférica “te reconocias en...”, y el uso del simil (“...era la
mas perfecta estatua de carne y hueso”-v. 4). A su vez, el codigo de la
magia entra a formar parte, con la animacion del “arbol” = Magritte,
el cual cobra poderes magicos con el “golpe de rayo” (v. 2) del “angel”
(v. 1), y es entonces capaz de convertir a una estatua en un ser de carne
y hueso tan solo con la mirada: “Te reconocias en el arbol/A cuya
mirada era la mas perfecta estatua de carne y hueso” (v. 3, 4). La
imagen del arbol, vidente y creador de la surrealidad —cdédigo de la luz
o revelacion: “mirada” del arbol (v.4), a la vez que codigo de la
creacion, unidos mediante el simil, ya mencionado, se repetira en
“Alice au pays des merveilles”, cuadro y poema centrales en el hibro.
Asi, los tltimos versos (3 y 4) hallan su contrapartida pictorica en el
objeto o signo ambivalente, que habia sido designado anteriormente
como “roca”, o “yunque”, y el cual podria también ser el tronco cortado
de un “arbol” —es decir, del arbol arriba citado—; estos tres significa-
dos se hallan relacionados por el sema de la creacion, de lanuevavida, y
pasan a formar parte del cédigo de la creacion o magia.

En la cuarta estrofa —estrofa central— tenemos la repeticién anafoé-
rica obsesiva del “fuego” y el cddigo de la destruccion, ya visto en “la
tormenta de los objetos” (estr. 1, v. 5) y en la “tortura de la ventana”
(estr. 3, v. B), con sus connotaciones positivas y negativasy, por lo tanto,
complementario del de la magia o creacion, se apodera de la accion del
poema: “Fuego del vendaval que parte de la cabeza a los pies” (v. 1),y
es equiparado por medio de la metonimia con el propio Magritte:
“Fuego préximo a lo que eres tu con tu ojo de fuego” (v. 3), dandosele
asi a Magritte el atributo destructivo a la vez que purificador del fuego,
destructor de la reahidad.

Recapitulando el uso de la metonimia en este poema, vemos que se
centra en dos imagenes, la del “0j0” y la del “dedo”, las cuales forman
parte simultineamente de los codigos de la destruccion y de la crea-
c16n, que se reiteraran en otros vocablos, imagenes o simbolos. En esta
cuarta estrofa vienen estos codigos a repetirse en la alternancia entre
los signos negativos y positivos: “Fuego para llorar fuego para reir”
(v. 2).

La quinta estrofa continua el codigo de la destruccién de lo real
mediante el uso anaférico de “tanto(a)”, que introduce el concepto de
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la mmutilidad, ambos de la realidad (v. 1 y v. 4) de la mimesis de ésta,
simbolizada por el “espejo” (v. 2), el cual se halla en oposicion a la
realidad puesto que representard la no mimesis, cuando éste es
“sacrificado a instancias del circulo magico” (v. 2); es decir, de los
poderes de la creacion. El “yo” (emisor) indaga acerca de la inutilidad
de recordar la vida (v. 4), con la consecuente respuesta que, preconce-
bida por el “yo”, daria Magritte; lo cual apunta a una identificacion del
“yo” con Magritte:

Y tua lo sabes René Magritte.
Lo sabes en el relampago lo sabes en tu amor
Lo sabes en la mas pervertida de las nubes. (v. 5, 6, 7)

Segun el poeta, el inico que uene la respuesta, el inico que puede
ver mas allad de las apariencias (codigo de la luz o revelaciéon), es
Magritte, el artista. |

La sexta estrota, también ejempliticadora del cédigo de la magia o
creacion, esta basada en una serie de tensiones antitéticas que, estilisti-
camente, son una de las formas de lograr la yuxtaposicion de realida-
des, y que continuan el proceso anterior de metamortosis de la rea-

lidad.

Andas y desandas el camino que ya no es el mismo
A tu habitacién llegan objetos conocidos y desconocidos (v. 1, 2)

Igualmente, se utilizan la animacién y la personificaciéon como agentes
de la metamortosis creativa:

Y ta los invitas a cenar
T conversas tu les das la palabra (v. 3, 4)

Por ultimo, se lleva a cabo una metamortosis final al equiparar a
Magritte con los objetos: “tu eres enigmatico como ellos” (v. 5), de
manera que, no s6lo ha sido el medio ambiente metamortoseado por
Magritte, en su texto pictorico, al cual se refiere Gémez-Correa directa-
mente en el segundo verso arriba citado, sino que, ahora Magritte es
identificado con éstos. Ademads, el codigo de la revelacion se pone en
juego otra vez al adquirir los objetos o signos pictéricos el poder de
comunicacioén con el artista. '

La séptima y uluma estrota estd escrita, al 1igual que la primera,
desde la perspectiva del “yo” y dominada por éste. Una primera lectura
de dicha estrota —que contintia dentro del cé6digo de la creaci6n— nos
revela claramente la intencidon meta-poética del poema en su totalidad.
El “yo” termina su actitud contemplativa del espectro de Magritte y de
las metamortosis que han ocurrido a su alrededor, y sitia al lector
dentro de la realidad del momento actual de la creacién del “texto
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escrito”: “Pero yo vuelto hacia mi” (v. 1), “Temblando en la pagina en
que te escribo” (v. 2). El tercer verso, que viene a ser €l mas concreta-
mente referencial de los tres anteriores, retoma el cédigo del deseo y
preparacion para €l acto amoroso, y lo yuxtapone al de la creacion:

Con mi veston que he olvidado con displicencia te digo

Pasad espectro de carne y hueso
Pasad. (v. 3, 4, b)

Es entonces cuando, en los versos cuarto y quinto, el poeta le hace un
llamado al espectro para que se tunda en union total con él y, asi, se
yuxtaponen una vez mas los planos real y surreal bajo el deseo amoroso
creativo. Sera mediante esta union que €l libro serd concebido, durante
este instante pre-creativo dellibro, que se retleja en este primer poema.

CONCLUSION

Hemos visto cémo el proceso meta-poético se ha llevado a cabo en este
primer poema mediante la dinamica generada por las metamortfosis
realizadas: 1) a nivel lingiiistico por: yuxtaposicion, metatoras, metoni-
mias, similes, personificacion o animacion; 2) a nivel semantico por el
entretejimiento de los cinco cédigos diferentes —ambos intra e inter-
textualmente—, con el predominio del cédigo de la creacion; 3) a nivel
intertextual, por el intercambio signico entre el emisor de signos del
“texto pictorico” (Magritte) y su receptor (Gomez-Correa), a la vez
emisor del “texto escrito”, y nosotros receptores de ambos textos y
emisores de nuestro “texto critico”.

B. La plur meta-poética y/lo meta-arte.

El segundo poema, “Las flores del mal”, cuyo subtitulo es “Estatua de
CARNE sosteniendo una rosa de CARNE en la mano”, tiene como
referente pictorico el cuadro “Les tleurs du mal”, reterente del primer
“texto escrito”, ya visto anteriormente. Dicho “texto pictérico”, a su vez,
es el producto de una relacién intertextual previa con el libro de
Charles Baudelaire titulado Les fleurs du mal y tres poemas” de éste, en
particular; el cuadro de Magritte resulta ser, pues, una lectura y co-
mentario del libro de Baudelaire, de manera que, el “texto escrito” de
Gomez-Correa es una segunda lectura, clarificacion y comentario del

*Los poemas del libro de Baudelaire, cuyo contenido en conjunto es referencial para
la composicién pictorica del cuadro de Magritte, “Les fleurs du mal”, son: “Hymne a la

s 1% 44

Beauté”, “Un tantdme” y “Lola de Valence”.



88 r Rivistra CHILENA DE Literatrura NP 36, 1990

“texto pictorico”, a la vez que del libro de Baudelaire; por lo tanto, tiene
este segundo “texto escrito” un valor doblemente intertextual, meta-
poético y meta-artistico. (Aclaremos que esta doble relacion intertex-
tual no ocurre con el primer “texto escrito” ya analizado, puesto que
aquél no tenia de referente el libro del poeta simbolista).

Andalisis del segundo poema

Desde el subtitulo del poema se enfatiza la importancia signica de la
rosa vy, al cualiticarla intencionalmente como “de CARNE”, entra la
doble significacion a hacer juego. (Notese que el subtitulo aclaratorio es
de Magritte —en francés— y que Gomez-Correa lo utiliza también
~ahora en espanol).

Si miramos el “texto pictorico”, “Lola de Valence™ precursor del
cuadro “Les tleurs du mal”—, en el cual aparecen torsos femeninos
como tondo a la figura de carne de la mujer, podemos entender el
proceso de yuxtaposicion de la estatua sobre la mujer real en la ultima
version del cuadro —que tue la obsequiada a Gomez-Correa por Ma-
gritte— vy el consecuente subtitulo aclaratorio: “statue de CHAIR te-
nant une rose de CHAIR a la main”. (Entre los cuadros precursores de
esta Ultima version, solamente éste, “Lola de Valence”, tiene la rosa en
la mano; ademas, ya la figura ha perdido la sensualidad obvia de los
primeros cuadros precursores, volviéndose mucho mas abstracta).

No s6lo capta Goémez-Correa el simbolismo de los signos del “texto
pictdrico”, sino que también, aparte de compenetrarse y de estar bien
empapado de las preocupaciones y temas del Surrealismo internacio-
nal, capta el autor chileno las preocupaciones filosoticas y sobre el arte
de Magritte®, ejemplificadas en sus cuadros, asi como también las

5Puesto que acabamos de referirnos a un antecedente pictérico del cuadro final,
deseamos citar los otros: “La magie noire” (1934}, “La magie noire” (1935) vy, el va citado
“Lola de Valence” (1948).

°La pintura de Magritte es en su mayor parte meta-pictérica; es decir que comenta
sobre el arte en sus propios cuadros. |

Entre sus preocupaciones principales estaba la de la representaciéon de la realidad en
el cuadro; por una parte mostraba la imposibilidad del arte de ser la realidad (ej. “Ceci
n’est pas une pipe”)y, a su vez, atirmaba todas las potencialidades del arte para crear algo
nuevo que valiera por si mismo. Los surrealistas estaban de acuerdo con la nocién de
Hegel de que la copia de la naturaleza es una “labor superflua” y de ninguna manera la
verdadera funcion del arte.

En otras pinturas, tales como “L’usage de la parole” hay metalenguaje puesto que
apunta a la arbitrariedad del signo lingiiistico, el cual es un artificio construido por el
hombre para representar la realidad.
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preocupaciones artisticas de la época; o sea que, se adentra en lo que es
meta-arte dentro de la meta-poesia.

S1 en la ultima estrota del primer poema el cédigo de la creacion se
hizo patente, ya en este segundo poema es el mismo cédigo de la
creacion el que rige el “texto escrito” habiendo tomado esta cualidad
creativa de la ambivalencia signica del “texto pictérico”.

Reterente al concepto del codigo de la creacion, en la primera
estrota hallamos dos signos muy abiertos y, por lo tanto, polivalentes,

en el primer verso: “mar endurecido” € “indolencia” (“De espaldas a un
mar endurecido, gracias a la indolencia” -v. 1). El proceso creativo se

realiza en el receptor cuando éste tiene que tratar de hallar significa-
cion(es) para este verso. |

Al analizar los posibles significados de “indolencia” nos pregunta-
mos de quién’?; algunas de las posibles respuestas serian: 1) de otros
hacia la estatua; 2) de la propia estatua puesto que, porque es estatua
no le importa el mundo exterior, por eso le vira la espalda; 3) se
relaciona a la nocion de “abulia” —el “spleen” o “ennu1”—del intertex-
to Les fleurs du mal, tan importante para el Simbolismo. Ademas, si
pensamos en los posibles significados del sintagma “mar endurecido”,
tendriamos: 1) no movimiento; 2) el mar es indolente a ella, por eso se
“ha endurecido; 3) la estatua con su indolencia ha endurecido al mar, y
quiere ser mas que el mar, por eso la posicion de majestad de la estatua.

Otro momento en el que el codigo de la creacion opera es en los
versos 3 y 4: “Que uno pensaria en el punto preciso en que la luz / Se
hace carne y hueso”. Ahora el cédigo opera intertextualmente, puesto
que el referente es la técnica pictorica del cuadro, cuando gracias a la
luz del cuadro, la forma de la estatua pintada parece real. El vocablo
“pensar” connota “mente”, e indica el momento de la transtormacion
de lono real en lo aparentemente real, ola “génesis™ de las cosas lo cual,
a su vez, nos apunta al versiculo de la Biblia, “y el Verbo se hizo carne”.
Asi, mediante las palabras/toques de luz, la estatua ha comenzado a
hacerse de carne: creacion simultdnea intertextual llevada a cabo entre
emisor y receptor de los textos.

Otro concepto que utilizaba era el de “I'un dans Pautre” (*lo uno dentro de lo otro”).
En “Le plagiat”, por ejemplo, dentro de la pintura que es representacion de la realidad,
hay otra pmtura diferente que apunta a la ficcién dentro de la ficcion.

Otro concepto que preocupoé a Magritte y comenté en sus cuadros (€]. “Le bon sens”
muestra esta crisis) fue el de la contradiccién entre el espacio tridimensional que los
objetos ocupan en la realidad y el espacio bidimensional del lienzo que se usa para
representarlos; esto lo Hevo a devaluar la imitacién de la naturaleza, o mimesis.

Constantemente, estaba formulando la tensién entre realidad e i1lusién y explorando-
la en su obra; lo cual no era un problema nuevo para la filosotia o para el arte.
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En la segunda estrota, el didlogo entre los dos textos —el visual y el
escrito— continua, al igual que se enlaza con el tema principal del libro
de Baudelaire: la antinomia Bien/Mal. Refiriéndose a su libro Les fleurs
du mal, habia aclarado el poeta francés, en un proyecto de prefacio que,
“la tache était plus ditficile, d’extraire la beauté du Mal” (“la tarea mas
dificil de todas habia sido la de extraerle la belleza al Mal’); en su libro,
Baudelaire queria mostrar que era posible hacer arte basindose en la
nocion del mal, a la vez que mostraba la situacion social de su época’.
En uno de los poemas —“Hymne a la Beauté”— de dicho libro, se alude
a la doble cualidad antinémica de la Belleza, la cual puede venir del
infierno o del cielo®; es éste el primer referente —legible— para el
primer verso de la segunda estrofa: “Pura a pesar del grisi que ha
resbalado a través de sus cabellos” el cual, a su vez, tiene un segundo
referente —el visible— al mirar el rostro de la estatua el cual tiene una
parte en sombra —técnica pictérica para dar el volumen— la cual, aqui
en el texto poético se vuelve un simbolo del mal = mujer contaminada
por la sociedad, que se esconde detras de lo blanco, simbolo del bien =
estatua. De manera que ambos signos nos envian un mensaje del
muister1o latente en esta figura ambivalente que esta parte en luz y parte
en sombra. Los codigos del deseo y del amor entran ahora a hacer

Juego junto al cédigo de la creacion:

En su pensamiento se anudan mis deseos
En su garganta se desplaza mi voz
Abro mi corazén frente a la infinitud del océano (v. 3, 4, 5)

Los versos anteriores expresan, ademads, la compenetracion del poe-
ta con la estatua/mujer, al 1gual que con la naturaleza; “el océano”
—textual/visual— en este caso tiene un signo bisémico, puesto que
puede ser un océano exterior —el mar—, o interior —en la mujer—.
Una vez mas, queda el signo abierto a la creatividad del receptor. Es
mas, la compenetracion fisica se torna en compenetracion psiquica (“en
su pensamiento” -v. 3), a la vez que creativa, al unirse las dos voces en el
verso cuarto. Asi continua el proceso de humamzacion de la estatua.

‘Baudelaire muestra una sociedad con todos sus vicios. En “Au lecteur” —el peor
vicio de todos es la abulia (“I'Ennui”); también véase “Le crépuscule du soir”. Ademas, se
refiere a los ideales humanos en: “Elévation” —donde trata sobre la libertad del espiritu,
vy también en “La Beauté”, “L’Idéal”, “"Hymmne a la Beaute”. En “Tableaux parisiens”,
trata los diferentes tipos de personas. En “Correspondances” se refiere a la compenetra-
cion con la naturaleza llena de simbolos.

*“O Beauté! Ton regard, infernal et divin”

(-..).

“Sors-tu du goutire noir ou descends-tu des astres?”
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La tercera estrofa, de nuevo, opera intertextualmente y dentro del

codigo de la creacion; el segundo verso “Muchas veces he arrancado el
ojo a viva fuerza del libertinaje”, se refiere a la falta de ojos de la estatua

en el cuadro, cuyo significado contintia en el proximo verso, “Sin
sospechar siquiera lo que me esperaba detras de las cortinas” (v. 3), con
referente también en las cortinas del cuadro; y asi, a nivel metatérico,
las “cortinas” se asocian por medio de la sinécdoque a “parpados” del
0j0, mediante el verso cuarto: “Detrds de la mirada fortuita del placer”
con el cual se introducen el cédigo de la revelacion ala vez que el codigo
del deseo; este ultimo nos hace re-pensar y re-hacer nuestra lectura de
“0j0s” y “cortinas’. Estos vocablos toman ahora una connotacion se-
xual; es entonces, al encontrar en la estrota un segundo nivel o inter-
pretacion sexual, cuando la estatua se vuelve totalmente de carne:
proceso de metamortfosis creativa, ambos visual y poético, por parte del
artista y del receptor; dicho proceso ya habia comenzado desde la
primera estrofa.

Ya en la cuarta estrota, el vocablo “parpado”, sobreentendido en la
anterior estrofa, sale al primer nivel, y actia ahora metonimicamente
para indicar el “0j0” (“Acaso sea un parpado separado del rostro/ El
que camina como un insecto a lo largo de sus contornos”, estr. 4, v. 1, 2).
Podemos sentir aqui, de nuevo, el recorrer de la vista del receptor por
los contornos de la figura; ademas, se conjugan estos versos con el
codigo de amor que se presenta relacionado al de la revelacion o
iluminacién: “O tal vez un necesario despliegue del amor/ A punto de
ser el cielo iluminado con su luz propia” (v. 3, 4). De modo que, de la
vision externa —del ojo— se pasa a una vision interna—ctelo 1lumina-
do con su luz propia”—, que da paso entonces al cédigo de la creaci6n

antimimética “Y nos hace despedirnos para siempre de los rigores de la
~memoria” (v. 6). Es la “flor”, signo central —visual y conceptual— del
cuadro y del poema, al agente de la magia —que tene la figura en la
mano— la que opera la constante metamortosis entre el mundo de la
realidad vy el de la imaginacién, memoria, suefo; entre lo blanco y lo
negro. El propio poeta utiliza el vocablo “transtorna” que, eumolégica-
mente, significa “dar la vuelta” “a través”, para referirse a los poderes
de la rosa: “Instigado por esa flor que me transtorna/ Y nos hace
despedirnos para siempre de los rigores de la memoria™ (v. 5, 6). ks
decir que, la flor lo llevara a cruzar las tronteras de lo real y lo hara
entrar en el mundo surreal donde no hay memoria de la realidad.

El intertexto de esta estrotfa es doble, puesto que no solo se refiere al
signo visual de la rosa en el texto pictorico, sino que éste a su vez apunta
~al libro Les fleurs du mal. En dicho libro hay dos poemas en especitico
que son referenciales al cuadro, el primero,”Un fantéome”: ‘Le par-
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fum’, 117, trata del recuerdo del pasado traido al presente por el olor de
la tlor; en este caso, el olor de la tlor estd asociado al cuerpo humano. El
segundo poema es el titulado “Lola de Valence”'?, en donde ahora si
aparece la rosa, que también tiene el cuadro de Magritte del mismo
titulo que el poema. Es muy posible que este poema de Baudelaire haya
sido el reterente para el cuadro de Magritte del mismo titulo, el cual, a
su vez, es uno de los precursores del cuadro “Les fleurs du mal”. De
manera que no so6lo hemos visto un doble intertexto:

1" texto escrito: poema 29° texto pictorico: poema de
“Un fantdbme” de Baudelaire — cuadro “Les fleurs du — Go6mez-Correa
en Les fleurs du mal (tlor) mal” de Magritte (rosa) “Las tlores
[1%" Intertexto] [29° intertexto] | del mal” (flor)

sino que también hallamos un tercer y un cuarto intertextos, mucho
mas precisos, y que dependen a su vez el uno del otro:

240 texto escrito: poema I texto escrito: poema
“Lola de Valence” de —~=—— “Un fantéme” de Baudelaire
Baudelaire en Les fleurs en Les fleurs du mal (tlor)

du mal (rosa)

[3%" intertexto] [1°" Intertexto]
1" texto pictOrico: cuadro 24° texto pictorico: poema de
“Lola de Valence” de ——== cuadro “Les fleurs du ——== Go6émez-Correa
Magritte (rosa) mal” de Magritte (rosa) “Las flores
[4" Intertexto] 129 intertexto] del mal” (flor)

cuyas interrelaciones signicas hacen pensar en un movimiento circular
mediante el cual todos los signos de los diferentes textos se entretejen y
se explican entre si, re-creandose una y otra vez.

La quinta estrofa comienza en el mundo de la ensonacion, todavia
dentro de la realidad —en el cual ha estado situado el poeta durante
todo el poema—: “Esta mafnana yo habia armado mi espiritu de tan

"“Dans le présent le passé restauré!
Ainsi 'amant sur un corps adoré
Du souvenir cueille la tleur exquise™ (11, “Le partum”™)
'""Este poema consta s6lo de cuatro versos:
Entre tant de beautés que partout on peut votr,
Je comprends bien, amis, que le désir balance,
Mais on voit santiller en Lola de Valence
Le charme inattendu d’un bijou rose et noir. (Les épaves, “Epigraphes”).



Intertextualidad pintor/escritor... 93

negras intenctones/ Habia consentido en los caprichos del cerebro” (v.
1, 2), aunque el “yo” no estd ahora interesado en las sensaciones y
sentimientos suscitados por el mundo exterior, sino por el mundo
interior y privado del “yo” poético: “I'enia el ojo prisionero del alma”
(v. 4). Es asi como mediante la unién de pensamientos del cerebro y de
sentimientos en el alma del poeta, se pasa al mundo surreal de la pura
creacion, y la tigura se anima: “Y tu bella desconocida de repente
apareciste de entre la encrucyjada/ Que es todo suefio” (v. 5,6) vy,
entonces, es ella quien le abre el sendero al poeta para que se adentre
totalmente en este mundo: “Me llamabas/ Pero adénde me llamabas
entonces” (v. 7, 8); contienen estos dos tltimos versos toda el aura de
misterio del mundo surreal. Al adentrarse en este mundo, el “yo” se
llena de su sensacion liberadora mediante un proceso de metamortosis
al tocar a la mujer: “Para que mi orgullo y mis duras intenciones al
toque de tu bello rostro/ Se transformaran para siempre en un pjaro
errante” (v. 9, 10). El vocablo “pdjaro” es un signo ambivalente y polisé-
mico; entre sus posibles significados tenemos la libertad, la creacion y/o
el deseo; hay ademas una sensacion de indetinicion, o no materializa-
cion de todo ello, puesto que es “errante”, sin nido t1j0, sin rumbo
definido de hacia dénde se va dentro de este mundo surreal con una
mujer que es real solo dentro de este mundo de la creacion. El referen-
te doblemente intertextual es el poema de Baudelaire “Un fantome™'"
en Les fleurs du mal, en el que se compara al tantasma (o espectro) con
una mujer con cualidades antinémicas —ejemplificadoras— de la do-
ble postulacion cielo-infierno del libro de Baudelaire, a la vez que del
cuadro de Magritte, en el cual la figura esta parte en luz y parte en
sombra. (Curiosamente este fantasma en “Un tantdme” tiene una tlor).
Notese que es Gomez-Correa quien usa la palabra “espectro” para el
titulo del libro y del primer poema de éste —cuyo referente es el
cuadro en la portada del libro— El espectro (o tantasma) de René Magrit-
te, y que dentro del poema usa “espectro” y “tantasma’; ello apunta a
una posible lectura por parte del poeta chileno del poema de Baudelai-
re durante el proceso de escritura del primer poema del libro que
ahora analizamos. |

Ya en la sexta y ultima estrota, el “yo” poético se ha adentrado en el
mundo surreal, que es participe, ambos del codigo de la violencia (“Yo

'1“Un spectre fait de grace et de splendeur”.

(..)

- “Quand 1l atteint sa totale grandeur,

Je reconnais ma belle visiteuse:

C’est Elle! noire et pourtant lumineuse” (I, “Les ténebres”).
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no sé qué destino hace que camine sobre llamas” -v. 1), y del de la
creacion (“No sé de donde han venido las lamparas que construyen tu
frente” -v. 2), con su referente en las luces del cuadro. Los vocablos
“llamas” (v. 1) y “lamparas” (v. 2) contienen en comun los semas (+
calor) (+ luminosidad) que, a su vez, apuntan al cédigo de la luz o
revelacion, estrechamente relacionado a los dos cédigos anteriores.
Asi, pasamos al proximo verso, en el cual entra en juego el codigo del
amor mediante la animacion de los labios de la estatua por el recuerdo,
convirtiéndose en todos los labios: “De donde los labios que habia visto
en una vida anterior” (v. 3), y el propio poeta se siente metamorfoseado
también, mediante el recuerdo, hasta el punto que parece ser como si
tuviera la estatua dentro de él. (“De ddénde tu nariz en este mismo dia
en que toco mi nariz” -v. 4). El mismo proceso creativo habia ocurrido
en el primer poema en el cual Magritte se habia convertido en su
espectro y el “yo” poético, a su vez, se habia vuelto espectro.

El verso quinto se asocia al tercero mediante el concepto surrealista
de que la mujer ideal es unay todas (“Pero yo si te lo digo bella entre las
bellas” -v. 5); igualmente, el verso sexto se asocia al cuarto —arriba
citado—, mediante el concepto amado = amada, logrado por la meta-
morfosis (“Tu estards en mi hoy que un sol generoso quema sobre mis
hombros” -v. 6); dicha metamorfosis se extiende ahora del mundo real
al ambito sobrenatural al equipararse el “yo” poético mismo, al cielo
(“Y a tan poca distancia de ese cielo que soy” -v. 7). Las propiedades

semanticas en comun (+ calor) (+ luminosidad)  “un sol generoso
“un sol generoso quema” (v. 6) y “cielo” (v. 7)
(+ calor) (+ calor) '
(+ luminosidad) (+ luminosidad) (+ luminosidad)
(+ destruccion)

sirven de enlace entre los versos sexto y séptimo. LLa metamorfosis se
extiende hacia los versos octavo y noveno (“Cuando los relampagos
desmenuzan/ El bosque 1nefable de la memoria” -v. 8, 9), mediante el
vocablo “relampago” que contiene los semas en comun (+ calor) (+
luminosidad) (+ destruccion).

Se establece, por medio de la conjuncidn sémica, una relacién mu-
cho mas estrecha entre los versos de esta estrofa en sus diferentes
niveles —reterencial y metatorico— al 1gual que con sus distintos
c6digos, los cuales corresponden a los tres diferentes semas, ya citados:
el de la creacion = (+ calor), el de la revelaciéon = (+ luminosidad), el
de la violencia = (+ destruccion).

Terminan, por lo tanto, la estrofa y el poema en un estado destructi-
vo — revelativo— creativo: los relampagos destruyen o “desmenuzan”
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(v. 8), para hallar la revelacion —con su 1ntertexto en el soneto
“Correspondances” de Baudelaire— dentro de lo misterioso del
“bosque 1netable de la memoria” (v. 9) donde estan todos los signos v,

sobre todo, la mujer 1ideal (“bella entre las bellas” -v. 5). Es entonces,
cuando se podra crear, re-crear, o re-vivir la estatua y todo su mundo
magico, en la mente, en la obra de arte circularmente visible/legible.

C. Los otros poemas/cuadro en El espectro de René Magritte
El espectro de René Magritte.

Mirando brevemente los otros textos del libro, éstos podrian agruparse
bajo los siguientes codigos:

1) de la creacion, puesto que se ocupan del meta-arte: “La mirada
mental” (poema 2); “El buen sentido” (poema 4); “La vida privada”
(poema b); “Imagen en la ventana” (poema 6); “Alicia en el pais de
las maravillas” (poema 8).

2) de la revelacion o luz: “El meteoro” (poema 3).

3) del deseo: “LLa mirada mental” (poema 2).

4) del amor: “La sonrisa” (poema 9); “Los encuentros naturales”
(poema 12); “La vida tehiz” (poema 13).

5) de la violencia: “La gorgona” (poema 7); “La tempestad” (poema

11).

Deseamos aclarar que, aun cuando hagamos esta separacion de
textos mediante codigos, en realidad los coédigos se hallan entremezcla-
dos en todos los textos, en una forma u otra.

En especitico, en “La vida privada”, el pintor (emisor) y el poeta
(receptor/emisor) se ocupan del concepto/técnica de “I'un dans l'autre”
(“lo uno dentro de lo otro”), ya mencionado. Otro poema, en particu-
lar, “El buen sentido”, comenta el problema pictorico de la tercera
dimension de la realidad vs. la representacion falsa de esta tercera
dimension en el plano bidimensional del cuadro, y cuestiona el valor de
la re-creacién mimética por parte del artista. Este “buen sentido” de
que se habla, es el rompimiento de todas las reglas pictdricas bidimen-
sionales, como lo hace Magritte en su cuadro al poner a las figuras
paradas saliéndose del plano bidimensional del cuadro acostado sobre
la mesa; lo Ginico es que este cuadro estd dentro de otro cuadro bidi-
mensional también el cual, sin embargo, en relacion al cuadro acostado
parece tener una tercera dimension, es decir, ser la vida misma en la
cual las figuras estdn paradas. Una vez mds, ambivalencia signica, en
conjunto con juego conceptual entre bidimensién y tridimension; o
sea, arte y vida —e indetinicion del signo— al 1gual que con la estatua/
mujer.
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Con respecto a la intertextualidad literaria, Baudelaire sigue siendo
el referente en la mayoria de los otros poemas. Igualmente, los proce-
sos metonimico, metaforico y de yuxtaposicion, que acompafian el
proceso de la metamortosis, y dan lugar al concepto de la magia se
hallan en todos los textos pictoricos y escritos.

CONCLUSION

Resumiendo este segundo analists tenemos que, a nivel lingtistico, al
igual que en el primer poema, las metamortosis se llevaron a cabo
utilizando yuxtaposiciones, metatoras, metonimias, similes, y personi-
ficacton o animacton. Ademas, la pluralidad de intertextos de Baude-
laire y de Magritte nos mostré el entretejimiento y la interaccion de
codigos, en comun entre textos —pictoricos y escritos. Hallamos tam-
bién los mismos cinco cédigos que operaron en el primer poema, con el
predominio del cédigo de la creacidn, haciéndose €ste patente aun
mas debido a la mucho mas activa participacion del receptor: 1) con
respecto a referentes (intertextuales), 2) con respecto a técnicas pictori-
cas en relacion a las técnicas linguisticas utilizadas, 3) con respecto a la
interpretacion de los signos, los cuales eran todavia mas abiertos que
los del primer poema. En fin, este segundo poema —debido a su
abundante riqueza referencial— nos involucro a nosotros, receptores,
mucho mds que el primero en el proceso de la creacion de la obra de
arte, y ello, a su vez, nos hizo recibir, experimentar y emitir en este
“texto critico” el proceso por el cual la tigura cobré vida en la pagina,
eracias a las obras de arte las cuales, al dialogar incesantemente
entre si —meta-poesia y meta-arte—, culminaron en la creaciéon de la
vida nuevamente, en el mundo surreal del arte. '

[11. CONCLUSIONES ACERCA DE LAS DOS LECTURAS
DE LLO VISIBLE/SUBVISIBLE.

Una breve comparacion intertextual entre los dos poemas de Gomez-
Correa nos revela lo siguiente:

1 poema: “El espectro de René 2 poema: “Las tlores del mal”
Magritte” | _
1. meta-poética que es comenta- 1. pluri meta-poética y/o meta-

rio del momento pre-creativo arte que muestra el proceso
del libro. creativo en accion, que hace de
carne y hueso a la estatua.
o _€SpeCtro flor

(fantasma) como 2. como agente de la

(mujer) (mujer)
agente de la creacion. creacion.
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3. un solo intertexto: el cuadrode 3. muchos intertextos: cuadros
Magritte en la portada del de Magritte y poemas de Bau-
libro. delaire.

4. los signos no son tan ablertos. 4. los signos —debido a la rniqueza
intertextual— estan mas abier-
tos que en el primer poema.

5. no tiene referente en las ideas 5. las ideas de Magritte son 1m-

pictoricas y filosoficas de Ma- portantes también
gritte. —hay mas alusiones a técnicas
pictoricas que en el primer
poema.
0. paso de la realidad a la surrea- 6. también.
lidad.

7. metamorfosis constante gra- 7. también.
clas a yuxtaposiciéon, metoni-
mia, sinécdoque, simil, metafo-
ra, personificacion o anima-
c1on; ello da la idea de dina-
mismo.

3. tiene los otros codigos (amor, 8. también.
deseo, violencia, iluminacion)
Interrelacionados; ello da la
sensacion de dinamismo.

Como vimos, al ser los signos visuales tan abiertos, ello permiti6 dos
textos escritos o comentarios; el segundo “texto escrito” se hizo mas

claro y rico con los intertextos de poemas de Baudelaire y con el

conocimiento de la evolucion pictorica del cuadro de Magritte a través
de los anos.

Ademas, puesto que no habia centro fijo en los textos —visual,
literario— ello permitid una gran interrelacién de coédigos entre los
diferentes textos y continuas metamorfosis intra e intertextuales, lo
cual sirvi6 para subrayar las cualidades meta-poéticas y meta-artisticas
de las obras. Finalmente, todo este proceso se relaciono6 a la dinamica
del mundo surreal de los suenos, la imaginaciéon y el inconsciente.

Quisimos, con nuestros analisis, echar a andar los goznes del proceso
creativo y re-crear la experiencia de osmosis y simbiosis artistica inter-
textual, entre creador (emisor) y receptor —emisor a su vez—, apun-
tando a los signos, los coédigos, las técnicas mas importantes de todo este
proceso visible/legible. _

A lo largo de nuestros analisis destacamos como para llevar a cabo
ese proceso creativo habia que pasar unay otra vez, en los poemas, por
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la destruccién y la revelacion, para llegar finalmente a la creacion.
Consecuentemente, tal proceso mediante el cual el arte habla del arte,
‘ad infinitum’, produjo como vimos, una nueva vida en la obra y en sus
receptores; vida diferente de la anterior porque habia sido tocada por
el arte con sus “madgicas correspondencias” —sintagma de signo muy
abierto— entre Magritte y Gomez-Correa, sin olvidar a Baudelaire:
apasionante magia que solo el Surrealismo supo crear, y que afirma
rotundamente la originahidad y el magisterio artistico, y el alto calibre
literario del Surrealismo chileno, asi como también el de Enrique
Gomez-Correa, uno de sus mas dotados exponentes.

(Este articulo fue escrito en el verano de 1989 con una beca para
profesores de la National Endowment for the Humanities).

EL ESPECTRO DE RENE MAGRITTE

Cuando él descubrio la huella inefable de la luciérnaga
Habia a su alrededor seres extrafios identificables con la fura
Seres a cuyo paso el somido guardaba silencio

Que os muvitaban al fondo del mar al fondo del cielo

A la tormenta de los objetos.

Y tu René Magnitte paseabas con tu espectro a cuestas
Con tu mundo desconocido forjado en la fragua del deseo
En el anillo de la imaginacion

Que en tu dedo era el dedo del fantasma.

T'e reconocias en el angel

A cuyo golpe de rayo era el drbol despradado

Te reconocias en el drbol

A cuya murada era la mds perfecta estatua de carne y hueso
Eras entonces la tortura de la ventana frente al infinito.

Fuego del vendaval que parte de la cabeza a los pres
Fuego para llorar fuego para reir

Fuego proximo a lo que eres tii con tu ojo de fuego
Fuego nostalgico.

Tanta vida imutil
T'anto espejo sacrificado a instancias del circulo mdgico
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Tanto corazon al borde del abismo

Por qué la vida —la tantas veces recordada vida— ha de ser iniitil?
Y ti lo sabes René Magnitte

Lo sabes en el reldmpago lo sabes en tu amor

Lo sabes en la mds pervertida de las nubes.

Andas y desandas el camino que ya no es el mismo

A tu habitacion llegan objetos conocidos y desconocidos
Y tu los mmuvitas a cenar

T conversas ti les das la palabra

Tt les das el alcohol ti eres enigmdtico como ellos.

Pero yo vuelto hacia mi
Temblando en la pagina en que te escribo
Con mi veston que he olvidado con displicencia te digo

Pasad espectro de carne y hueso
Pasad.

LAS FLORES DEL MAL

(Estatua de CARNE
sostentendo una rosa de CARNE
en la mano)

De espaldas a un mar endurecido gracias a la indolencia
Muestra sus senos con tal majestad

Que uno pensaria en el punto preciso en que la luz

Se hace carne y hueso.

Pura a pesar del grisa que ha resbalado a través de sus cabellos
Transparente a pesar del aire que pesa sobre los hombros

En su pensamiento se anudan mis deseos

En su garganta se desplaza mi voz

Abro mi corazén trente a la intinidad del océano

Doy con la puerta en las narices al fastudio.

Muchas veces me he sostenido en su dejadez

Muchas veces he arrancado el ojo a viva fuerza del libertinaje
Sin sospechar siquiera lo que me esperaba detras de las cortinas
Detrds de la mirada fortuita del placer.
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Acaso sea un parpado separado del rostro

El que camina como un insecto a lo largo de sus contornos

O tal vez un necesario despliegue del amor

A punto de ser el cielo luminado con su luz propia

Instigado por esa flor que me trastorna

Y nos hace despedirnos para siempre de los rigores de la memornia.

Esta manana yo habia armado mi espiritu de tan negras intenciones
Habia consentido en los caprichos del cerebro

No pensaba sino en la belleza desatada del gavilan

Tenia el ojo prisionero del alma

Y tu bella desconocida de repente apareciste de entre la encrucijada
Que es todo sueno '

Me llamabas

Pero adonde me llamabas entonces

Para que mi1 orgullo y mis duras intenciones al toque de tu bello rostro
Se transtformaran para siempre en un pajaro erranter

Yo no sé qué destino hace que camine sobre llamas

No sé de dénde han venido las lamparas que construyen tu frente
De dénde los labios que habia visto en una vida anterior

De dénde tu nariz en este mismo dia en que toco mi nariz

Pero yo si te lo digo bella entre las bellas

T estaras en mi hoy que un sol generoso quema sobre mis hombros
'Y a tan poca distancia de ese cielo que soy

Cuando los relaimpagos desmenuzan

El bosque inetable de la memoria.
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