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LA NARRATOLOGIA SEMIOTICA EN LA PINTURA DE MAGRITTE (1)

(SEMIOTIC NARRATOROLOGY IN MAGRITTE'S PAINT

JOSE MARIA NADAL*

RESUMEN

Trataremos sobre quién muestra las cosas en los cuadros de Magritte, y
sobre a quién se le atribuye el hecho de que las cosas sean como son en dichos
cuadros.

Existen algunos caminos en la tarea propuesta que hemos querido evitar por
su cuestionable valor heuristico. Uno de ellos es utilizar a Magritte como corpus
privilegiado para ilustrar algunos mecanismos semanticos del surrealismo; otro, el
de usarle como repertorio para describir semidticamente algunas figuras retéricas;
otro, el de dar por buenas, semiotizandolas, las declaraciones y escritos del propio
Magritte sobre su obra. El peor de todos los caminos es sin embargo, la pretension
de taxonomizar su obra, en cualquiera de los niveles pertinentes, con «<métodos»
inductivos, incoherentes o ensayisticos.

Hemos perseguido aumentar el conocimiento tanto sobre la pintura de Magritte
como sobre el discurso pictérico y visual en si mismo

Primero, mediante dos breves ejemplos visuales, costumbristas y un tanto
fantasiosos, veremos:

a) qué es lo predicado —el que las cosas sean asi 0 asa en un cuadro—;

b) quién es su apreciador —la instancia discursiva a la que se le atribuye la
responsabilidad del contenido de lo predicado en el cuadro—; y

¢) quién su discursivador —la instancia discursiva que muestra lo predicado en el
cuadro—.

Después, trazaremos una primera tipologia de enunciados narratolégicos
raros, poco habituales en pintura, pero muy presentes en Magritte, y discutiremos,
con esos parametros, algunos de sus cuadros.

Finalmente, obtendremos las conclusiones estéticas de nuestros andlisis
de las obras de Magritte.

ABSTRACT

We will deal with whom shows things in Magritte’s pictures, and we will also
study whom it is attributed and why things are so in these pictures.

There exist some ways in the proposed task that we have wanted to avoid for
its questionable heuristic value. One of these is to utilize Magritte as a privileged
corpus to illustrate same semantic mechanisms of surrealism, another one, to use
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him as repertory to describe semiotically some rhetorical figures; another one,
considering them good, by undergoing a semiotic treatment, declarations and writing
belonging to Magritte himself about his works. However, the most of all the way is
the pretension of taxonomizing his works, in any of the pertinent levels, worst inductive
“methods”, incoherent or essay-like.

We have pursued to increase the knowledge about Magritte’s painting as
well as his pictorial and visual discourse in itself.

First, using two brief visual, examples which are about local customs, and
fantasy ridden.

Let us see:

a) What is predicated, what makes a picture to be in a certain way,

b) Who appreciats it the discursive instance which is attributed to the content
responsibility of what has been predicated in the picture; and

¢) who discourse sender is the discursive instance that shows what is predicated in
the picture.

Later, we will draw a first typology of strange narratological statements, not
common in painting, but always present in Magritte, and we will discuss, with this
parameters, some of his pictures.

Finally, we will obtain the aesthetic conclusions of our analysis of Magritte’s
works.

INTRODUCCION

Me gustaria que pensasen, para comenzar, en ciertos cuadros muy 0Scuros
de sacristia. En ellos, a veces, un santo —tal vez varios— aparece rodeado, a
cierta distancia, de otras personas, mientras experimenta un éxtasis, una vision,
una alucinacion. Sélo lo experimenta él, no los demas, aunque los demas se den
cuenta de que él esta sufriendo una vision. Con frecuencia, en esos cuadros, aparece
una especie de nube sobre el Santo; generalmente, pintada toda ella con un tipo de
luz distinto. Sélo la ve él, el Santo. En el interior de la nube, se halla, muchas
veces, la Virgen Maria, quiza acompafiada de varios angelitos. A veces, la Virgen
bendice al Santo.

La perspectiva con la que el Santo y sus fieles estan mostrados suele ser en
estos cuadros completamente corriente, comun. La nube con la Virgen Maria y sus
angeles esta mostrada con esa misma perspectiva, sin alterar la posicién personal,
espacial o temporal desde la que se construye el resto de la representacion iconica.
Por lo tanto, desde la misma posicion referencial, desde un origen discursivo Unico
de la perspectiva, este cuadro presenta al Santo, a los fieles, a la Virgen y a los
angelitos.

¢Qué cuenta?, ¢ qué exterioriza este cuadro? Nos muestra que en cierto
sitio, junto a una ermita de piedra y tejas, por ejemplo, se encuentran varias personas,
vestidas de tal manera, de las cuales, una, el Santo, en un estado especial, «ve» a
la Virgen Maria y a su corte celestial.

Podemos, por lo tanto, distinguir en el cuadro al menos tres clases de
fenédmenos simples:
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a) una predicacion narrativa, figurativa y tematica; una predicacion entendida aqui
restrictivamente, para simplificar, como lo predicado;

b) un sujeto discursivo narratolégico al que el enunciado le atribuye —en algin
modo— el contenido de la predicacion; es un sujeto al que llamaremos apreciador,
apreciador de lo predicado visualmente, responsable —en algiin modo— del contenido
de lo predicado; y

¢) un sujeto discursivo narratoldgico al que el enunciado le atribuye la discursivacion
visual de la predicacién; un sujeto narratolégico que es un «narrador visual», es
decir, un perspectivador.

La predicacion es el conjunto de la accion semiética que efectlia el enunciado,
0, si queremos, su enunciador implicito.

La predicacién comprende, entre otras cosas, también I'attribution par le
discours picturale d’un ou plusieurs de ses énoncés narratifs —déja thématisés et
figurativisés—, a une instance du discours. Cette attribution quiere decir que el
contenu d’un acte particulier de constatation, réve, souvenir, imagination, crainte,
hallucination, etc., tiene como sujeto cognitivo o patémico a tal instance du discours,
precisamente a esa instancia narratologica que llamamos apreciador. Alors,
I'apreciacion es una accion narratoldgica del apreciador. Esa accion narratolégica,
descrita, con otro proposito y criterio, en el nivel figurativo que la inviste, puede
consistir, como decimos, en una accion como hablar, pensar, ver, sentir, creer,
sofiar, recordar, temer, etc.

Le sujet appréciateur est celui dont le contenu de sa constatation, réve,
souvenir, imagination, etc. est prédiqué par le discours.

La prédication picturale n’est pas toute «égale» a la prédication linguistique.
L'image a ses procédures particulieres pour faire savoir qui est I'appréciateur, et
aussi pour faire savoir quel est le type d’acte —constatation, affirmation, vision,
souvenir— que la apreciacion soutient.

Pero vayamos a nuestro ejemplo concreto. Lo predicado (a), el contenido de
la apreciacion, es lo que el cuadro muestra. En nuestra pintura, ese contenido
resulta, en cierto modo, doble. Por una parte (al): junto a una ermita, varias personas
contemplan a un santo, que se encuentra en un estado especial. Por otra parte
(a2): la Virgen Maria, con algunos de sus atributos, bendice al Santo.

El sujeto discursivo narratolégico al que el enunciado —el cuadro— atribuye
la primera predicacion (al), es decir, el apreciador de (al), es diferente del apreciador
de (a2). Segun el primer apreciador (bl), junto a una ermita, varias personas
contemplan a un santo, que se encuentra en un estado especial (al). Segun el
segundo apreciador (b2), la Virgen Maria, con algunos de sus atributos, bendice al
Santo (a2). ¢,De acuerdo con nuestro cuadro imaginado, quién es (b1) el apreciador?
¢, Quién es el sujeto narratolégico del enunciado, segun el cual, junto a una ermita,
varias personas contemplan a un santo, que se encuentra en un estado especial
(a1)? Respondamos, provisionalmente, que se trata de un tipo de sujeto narratoldgico,
presente elipticamente en la mayoria de los cuadros (b1). Ahora mismo volvemos a
él. ¢ Y quién es, de acuerdo con nuestro cuadro imaginado, el sujeto narratolégico
(b2) del enunciado, segun el cual la Virgen Maria, con algunos de sus atributos,
bendice al Santo (a2)? Aqui, ahora, la respuesta es mas sencilla: el Santo (b2). De
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acuerdo con el cuadro —con el enunciado, si lo prefieren—, segun el Santo (b2), la
Virgen le esta bendiciendo (a2).

La discursivation est I'acte par lequel une instance discursive explicitable
construit un discours —son discours—. Il ne s’agit pas de I'énonciateur implicite.
Dans un énoncé linguistique écrit, I'instance discursivisatrice est le narrateur. Dans
un énoncé visuel, «motivé», de perspectiva artificialis bidimensionnelle, le
dircursivateur est son perspectivateur. La perspectivacion es la accion narratolégica
del perspectivador.

El sujeto narratolégico al que hemos llamado perspectivador (c) es Unico en
este cuadro, porque solo existe una perspectiva visual, como hemos dicho. ¢ Quién
es aqui ese sujeto narratologico? No es el Santo: lo que vemos no se elabora
visualmente desde la perspectiva visual del Santo. Ni siquiera la Virgen se muestra
desde la perspectiva visual del Santo. No es la Virgen, por el mismo motivo: lo que
vemos no se muestra desde la perspectiva visual de la Virgen. No son los aldeanos
gue rodean al Santo, pues tampoco ellos son los mostradores visuales de la escena,
sino que, como el Santo y la Virgen, son sujetos mostrados por dicha perspectiva.
El perspectivador del enunciado es un sujeto discursivo —es decir, un sujeto del
discurso—, un sujeto de tipo narratolégico, que aqui permanece eliptico y que se
sitla en el origen de la perspectiva visual —la perspectiva artificialis—. Es un sujeto
narratolégico, pero no es necesariamente un sujeto antropomorfico. El es el
constructor de la perspectiva visual que muestra las figuras del enunciado, de acuerdo
con el enunciado.

Volvamos al apreciador (b1) de la primera parte de lo predicado —es decir, de
la escena junto a la ermita con el Santo y sus fieles (al)—. Hemos dicho
provisionalmente, que se trata de un tipo de instancia narratoldgica presente
elipticamente en la mayoria de los cuadros. Este apreciador (b1) es aqui un papel
desempefiado por el mismo actante narratolégico que desempefia también el papel
de perspectivador eliptico de todo el cuadro (c). Es decir, hay en el cuadro un
actante narratologico eliptico al cual le atribuimos tanto la responsabilidad (b1) de
asumir el contenido de la primera parte de lo predicado —la escena junto a la ermita
(al)— como laresponsabilidad (c) de discursivar visualmente todo el enunciado, es
decir, de ser también el perspectivador.

HACIA UNA TIPOLOGIA NARRATOLOGICA

En Magritte, la apreciaciony la perspectivacion, muy personales, enfatizan
su originalidad.

Las relaciones entre la predicacion y la discursivacion crean estructuras
narratolégicas poco estudiadas en la pinturay, en general, en el @ambito de lo visual.
Con frecuencia, la estética del conjunto de una obra esta marcada por esas
relaciones. La descripcion de los juegos de la predicacion y de la discursivaciéon
nos permitird comprender de manera mas eficaz y rigurosa la semidtica de los
discursos de Magritte. Sobre la descripcion y uso de esas herramientas, nos
permitimos remitir a algunos de los trabajos anteriores del autor, anotados en la
bibliografia.
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A partir de lo que hemos visto, en el ejemplo de la sacristia podemos distinguir
dos fenémenos complejos: el que se produce por el hecho de que una parte del
cuadro —la escena de la ermita— posea un sujeto apreciador y un sujeto
perspectivador que estan encarnados por el mismo actante narratologico, un actante
de presencia eliptica, que pertenece a un tipo muy comin en los enunciados visuales.
De acuerdo con el cuadro, segun ese actante, sucede la escena de la ermita, y
ademas, es también él quien la construye visualmente desde su posicion, pues es
él quien nos muestra lo que vemos. En esta parte del enunciado, coinciden, pues,
en el mismo actante narratologico, el apreciador y el perspectivador.

Otro fendmeno narratolégico complejo, que se diferencia del anterior y que
se produce también en el cuadro de la sacristia, se debe a que, en una parte
distinta del enunciado —del cuadro—, el apreciador y el perspectivador no coinciden
en el mismo actante narratoldgico. El perspectivador eliptico y anénimo nos muestra
la escena celestial —la de la nube—, pero su apreciador es el Santo. En el cuadro,
segun el Santo, la Virgen le bendice desde el cielo, y ello esta mostrado sin embargo,
desde la perspectiva visual del sujeto eliptico y andnimo que conocemos.

Podemos referirnos a la primera clase de fendmeno, o sea, a aquélla, en la
gue hay convergencia de las funciones de apreciacion y de perspectivacion, como
discurso no indirecto (DNI); y a la segunda clase de fendmeno, a aquélla en la que
no hay convergencia de esas dos funciones en el mismo actante narratoldgico,
como discurso indirecto (D).

En nuestro cuadro, un enunciado narratolégico adopta la figura del DNI y
otro, del DI. Podemos decir que el enunciado narratoldgico DI del cuadro no es libre
(DINL), en el sentido de que el DNI avisa visualmente de la aparicion anexa del DI:
esta pintura muestra al Santo en trance, y liga su trance con las imagenes de la
nube, distinguidas, ademas, luminicamente del resto. En una pintura —o fotografia
o dibujo o en un plano-secuencia de una pelicula— el DI puede ser libre (DIL) sino
esté introducido como tal o si no esté descrito como tal, sea a posteriori sea en un
inciso de su duracion.

Muy brevemente, pensemos en un segundo cuadro de nuestra sacristia. El
Santo reza arrodillado bajo una imagen de Jesucristo en la Cruz, pintada en un
cuadro —en un cuadro dentro del cuadro—. En este nuevo ejemplo hay dos
predicaciones diferentes. El Santo reza de rodillas delante de un cuadro de Cristo
—la primera—; y JesuUs esta clavado, desnudo y moribundo en la Cruz —la segunda—
. Cada predicacion tiene aqui su propio apreciador, anénimos y elipticos los dos,
pero diferentes cada uno del otro. El perspectivador primero construye visualmente,
desde su posicion, toda la escena: el Santo rezando delante de un cuadro. Cada
apreciacion tiene también su propio apreciador. El de la primera predicacion coincide
en el mismo actante con el sujeto que perspectiviza esa parte del enunciado. Hay
alli, en consecuencia, DNI. El perspectivador de la segunda predicacion coincide en
el mismo actante narratolégico con el sujeto que perspectiviza esa otra parte del
enunciado. Hay alli también, en consecuencia, DNI. Tenemos, pues, un DNI1y un
DNI2.

En este ejemplo, DNI2 esté subordinado a DNI1 porque el perspectivador del
cuadro de Jesucristo en la Cruz, perspectiviza a Cristo dentro ya del discurso o de
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la perspectiva del primer perspectivador. El cuadro de Jesucristo —que es un cuadro
representado dentro del cuadro «de verdad»— es un enunciado narratolégico incluido
dentro de otro enunciado narratoldgico. El primer enunciado narratolégico es discurso
no directo (DND), podemos decir. El segundo, es, en este caso, discurso directo
(DD).

Volvamos al primer cuadro de la sacristia, al del Santo con sus fieles y con
su vision. El primer enunciado narratologico, el que recogia la predicacién referida al
Santo en la ermita con sus feligreses, podemos analizarlo, en consecuencia, como
DND vy, con otro criterio, como DNI. Tenemos, pues, un DND-DNI. El segundo
enunciado narratologico, el que se refiere a lo celestial, es un DND vy, con otro
criterio, un DI. Tenemos esta vez, por lo tanto, un DND-DI.

Ahora, retomemos el segundo cuadro. El enunciado narratolégico del Santo
rezando de rodillas bajo el «cuadro» de Cristo, es DND-DNI. El enunciado
narratoldgico del «cuadro» de Cristo se analiza, a la luz de lo visto hasta aqui, como
DD-DNI.

Vemos que, de acuerdo con estos analisis, el discurso indirecto no se opone
al directo, como suele afirmarse siempre. En realidad, el indirecto se opone al no
indirecto, en una categoria—definida por la concomitancia o no en un tnico actante
narratoldgico del perspectivador y del apreciador—; y el directo se opone al no
directo, en otra categoria —definida por la divergencia y subordinacion narratologica
0 no entre el perspectivador del enunciado y otro perspectivador de un enunciado
rector—. Ambas categorias afectan a la vez a cada enunciado narratologico de un
texto, por lo que no es contradictorio, sino l6gico, que un enunciado narratologico
pueda ser, alavez, DDy DI.

LA SUBJETIVIDAD NARRATOLOGICA EN MAGRITTE

Si la subjetividad del discurso es asumida enteramente por su enunciador
implicito, éste la desarticula sin embargo, mediante instancias muy distintas en su
enunciado; por ejemplo, las narratolégicas de las que estamos tratando —el
perspectivador 1°, 2°, etc., el apreciador A, B, etc.—. Resulta muy conveniente
ocuparse de la subjetividad narratolégica cuando se analiza la subjetividad del
enunciado. De uno u otro modo, en distinto grado, analice lo que analice, un semiético
siempre se ocupa de la subjetividad del enunciado, es decir, de su enunciador
implicito.

Visto lo anterior, si seguimos pensando en la subjetividad discursiva de origen
narratolégico, nos damos cuenta de que existen cuatro estructuras elementales
que la cimentan: (1) La subjetividad que deriva del tipo DND-DNI; es decir, la que
nace por la convergencia del apreciador y del perspectivador. (2) La que se debe al
tipo DND-DI; o, lo que es lo mismo, la que se basa en la divergencia actancial entre
el apreciador y el perspectivador. (3) La que surge por el tipo DD-DNI, o sea, por la
divergencia actancial entre un perspectivador 1° y un perspectivador 2°,
narratologicamente subordinado; y por la convergencia actancial entre éste y su
apreciador. (4) El tipo de subjetividad DD-DI, que no consiste sélo en la mezcla de
(2) y de (3); es una subjetividad en continua escision: desconexiéon actancial
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narratoldgica entre los perspectivadores, y entre el perspectivador segundo y el
apreciador de lo predicado —y recuérdese que lo predicado en este caso es lo que
el perspectivador segundo muestra—.

Precisemos que no hablamos aqui de actores narrativo-tematico-figurativos,
sino de actantes narratolégicos. Un actor narrativo-tematico-figurativo —basado en
la identidad personal subyacente en esos componentes— puede estar compuesto
por mas de un actante narratologico. El yo-de-ahora que puede hacer de apreciador
de lo predicado visualmente y el yo-de-antes que puede hacer de no-perspectivador
—v si de sujeto perspectivado— pueden ser en algunos casos desde luego un
Unico actor narrativo-tematico-figurativo, pero son siempre dos actantes
narratoldgicos distintos.

A Magritte no le bastan las cuatro estructuras elementales narratoldgicas
basadas en la discursivacion visual —o perspectivacion—y en la apreciacion para
jugar con la subjetividad discursiva, es decir, con el enunciador implicito en sus
obras, no le bastan esas estructuras elementales para activar al espectador modelado
en sus obras, al enunciatario implicito en ellas. Magritte se sirve a veces de esas
estructuras narratolégicas de manera simple, pero otras muchas veces las intensifica,
aumentando su densidad estructural y, sobre todo, exasperando la divergencia entre
las predicaciones y las perspectivaciones de las instancias que ramifican la
subjetividad discursiva.

LA DOXA CONTRADICHA

En Les amants (1928), un hombre y una mujer se besan en un espacio
semiabierto, cada uno con la cara oculta por un pafio. El enunciatario implicito
tiende a pensar que se aman sin verse, sin conocerse. También podria creer que no
necesitan verse para amarse, puesto que se conocen ya, 0 puesto que no es eso lo
importante para amarse. Para el analisis de lo narratoldgico podrian ser validas,
entre otras, esas tres lecturas.

Figura 1: Les amants (version de 1928)
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El enunciatario implicito con cierto conocimiento del conjunto de la obra del
autor identifica igualmente la figura recurrente del pafio, que cubre la cabeza en
otras pinturas de Magritte: L’invention de la vie (1926), Le supplice de la vestale
(1927), L'histoire centrale (1928), Les amants (1928, la version completamente al
aire libre, en la que la pareja no se besa, sino que —mejilla contra mejilla— «mira»
al perspectivador). En La ruse symeétrique (1928), el pafio cubre la parte superior del
tronco de un cuerpo femenino truncado, sin brazos y sin cabeza; junto a él, dos
volumenes, tal vez cabezas, yacen en el suelo, uno a cada lado, cubiertos, en este
caso enteramente, por otros pafios.

El pafio sobre la cabeza es una forma figurativa e iconica —pintada casi a la
manera del Magritte mas reconocido por el publico—, parcialmente ambigua, que
se repite en distintas obras. Algunos criticos la han relacionado con la biografia del
autor —el enunciador efectivo o empirico, el del mundo natural—, y en concreto con
la muerte de su madre, que se suicidé lanzandose a un rio, en donde aparecio
muerta con un camisén blanco cubriéndole la cabeza, cuando Magritte contaba
apenas 14 afios. Esa figura es un ideo-icono, un ideo-simbolo, en su obra. Puede
ser el misterio, lo desconocido, la muerte, la muerte voluntaria. El sentido actualizado
de ese ideo-icono se determina especificamente en cada uno de los cuadros
mencionados. Como tal ideo-icono s6lo es pertinente en la obra de Magritte. Otros
ideo-iconos famosos de su obra son el bilboquet, el cascabel, la manzana, la paloma,
larosa.

Ante el cuadro Les amants, optaremos —arbitrariamente—, por la primera
lectura de las mencionadas: los amantes se aman sin verse, sin conocerse, y sin
saber que no se ven y no se conocen.

El perspectivador construye el enunciado con la méaxima «normalidad
narratoldgica». Es un perspectivador completamente «ordinario». El apreciador, a
su vez, responde de un contenido predicado que seria «<normal», si no fuese por los
pafios que cubren las cabezas de la pareja. La predicacién mostrada no parece
corresponder a lo que sostienen los propios amantes —de ahi el caréacter
primariamente ilégico del cuadro: si supieran que estan cubiertos por «pafios» que
les impiden verse, si «viesen» que no se «ven», No se amarian—, sino al actante
gue también ejerce como perspectivador. De tal manera, estamos simplemente
ante un DND-DNI. Se aman sin verse, sin conocerse, segun el mismo actante que
hace de perspectivador eliptico y andnimo.

Este actante perspectivador y apreciador, eliptico y anénimo, se halla aqui, a
la vez, relacionado intersemidticamente con el enunciador efectivo, con el autor, del
mismo modo que, en ciertas novelas, al margen de la ficcion de los no-narradores,
la figura del narrador se libra de la representacion ficticia y parece corresponderse
intersemidticamente con la figura del autor real.

Lo predicado se opone aqui con rotundidad y contundencia a una predicacion
eliptica, pero muy presente en el enunciado, sostenida por la opinién comun, en la
gue participan también —como apreciadores— los propios amantes. Segun ellos y,
en todo caso, segun la doxa, si que se ven, si que se conocen cuando se aman;
nada cubre sus cabezas, nada les impide saber quién es el otro ni quiénes ellos
mismos son. Esta apreciacion sobrentendida forma parte de un discurso indirecto
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tacito —virtualmente construido en principio por el mismo perspectivador que el que
muestra la predicacion explicita—, un DND-DI, tacito, pues, pero contradicho por el
discurso inmediato, no indirecto, manifiestado por laimagen.

Obsérvese que la «normalidad» de lo iconico-figurativo acentla el caracter
contradictorio de la predicacion en si misma, el enfrentamiento de lo predicado manifiesto
en el DND-DNI con lo predicado eliptico en el DND-DI. Obsérvese también que una
buena parte del discurso, no sélo lo que no estéa cubierto por los pafios, sino lo que no
son los pafios, es conforme con lo predicado por la doxa. Esa parte comUn es la que
permite el reconocimiento y la comprensién del alcance de lo que se niega.

El cuadro suscita la cuestion de si en él hay ironia. La figura de laironia mas
frecuente en el discurso verbal consiste en que una parte del enunciado presenta
explicitamente una predicacion que otra parte del mismo enunciado, quiza eliptica,
presenta de modo opuesto. EJEMPLO. En laironia verbal, lo predicado explicitamente
no suele coincidir con la opinion del enunciador implicito, que se distancia de ello,
aunque lo integre en su discurso para conseguir el efecto que desea; la opinién del
enunciador implicito suele ser conforme con la del apreciador contradictorio. La
primera predicacion y su apreciador resultan ironizados por la predicacion ironizante.
Esto sucede en mayor o menor grado, y con uno u otro tono, segun sea el tipo de
ironia. El contraste de apreciaciones de la ironia, contraste que es un oximoron o
una antitesis virtual, puede subrayarse por un tono o por unas comillas en la opinion
ironizada. Casi siempre, la predicacion ironizada se discursiviza explicitamente,
mientras que la ironizante puede manifestarse o elidirse, y quedar sobrentendida.
Es decir, en lo verbal, el discurso ironizado, proferido por un narrador 1°, suele ser
DND-DI. El narrador lo lanza sin asumir la predicacion narrativa, figurativa y tematica
que contiene. Por el contrario, el discurso ironizante suele ser DND-DNI.

Pero Les amantsno es unaironia. Obsérvese que realizar una ironia clasica
en un discurso solo visual —sin palabras— y compuesto de un tnico cuadro —sin
vifietas como los tebeos—, como es Les amants, hubiese supuesto conseguir que
el enunciatario implicito entendiese lo contrario de lo que se estuviera mostrando,
gue entendiese la antifrasis. ¢ Como distanciarse en la pintura pura de lo en ella
mostrado? Uno de los pocos caminos posibles hubiese sido recurrir a la multiplicacion
de los enunciados narratoldgicos —algo poco frecuente o imposible en la pintura
clasica— y hacer de uno el ironizado, y de otro u otros, los ironizantes.

Les amants obra al revés que una ironia convencional: explicita —muestra—
la predicacién que asume como apreciador quien también hace de perspectivador
—y con la que se encuentra conforme el enunciador implicito—: «no se conocen
los amantes». Manifiesta, pues un DND-DNI; es la predicacién narrativa, tematica y
figurativa negadora. Y elide —hace eliptica— la predicacion opuesta, la opinién
comun —»si, se conocen»—, de la que el perspectivador se distancia; es la
predicacion negada.

Aqui, en Les amants, no hay ironia convencional, por lo tanto. El procedimiento
es meridiano: el discurso muestra sin ambages lo que cree; mientras niega la doxa
abiertamente al mostrar los pafios. La predicacion —lo predicado— es heterodoxo.
El apreciador de lo visual en Les amants es un vanguardista, un revolucionario, un
revelador que inquieta.
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La silepsis eliptica de apreciadores enfrentados, podemos resumirla asi:

Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa
DND-DNI visual frente a DND-DI visual
predicacién extrafia predicacién normal

El procedemiento narratoldgico de Les amants lo comparten también otros
cuadros famosos de Magritte, como Le viol (1935), y algunos tan aparentemente
distintos a éstos y tan distintos realmente en su intencionalidad, como los dos Le
faux miroir (1928, 1935, 1952), o Golconde (1953). Mas adelante nos ocupamos de
ellos.

SILEPSIS DE APRECIADORES Y DE PERSPECTIVADORES

En Le dormeur téméraire (1927), pudiera existir alguna influencia
cinematografica. El suefio es contado de un modo cercano al que suele emplearse
en muchas peliculas. En un plano previo —o en uno posterior— vemos al personaje
que duerme. En el siguiente —o en el inicial— vemos las cosas que suefia. En el
plano inicial o final que es descriptivo de la situacion «real» —alguien duerme—y
de apercibimiento para el espectador de que lo que sigue o lo que antecede es el
contenido del suefio, el perspectivador suele ser anénimo, carente de identidad
antropomorfica e inmanifiesto; suele ser un sujeto narratologico sin existencia alguna
como sujeto narrativo-tematico-figurativo: a efectos de lo relatado, el perspectivador
no existe; es como si la historia se contase por si misma —segun decia Benveniste,
hablando de uno de los tipos de narracion posibles—. El personaje que vemos en la
pelicula de nuestro ejemplo duerme sin que nadie le esté viendo dormir. Si, nosotros
le vemos dormir, pero por arte de magia, por la magia del cine, del espectaculo a
obscuras. Nadie esté alli con él mirandole o filmandole mientras duerme. Nadie
proyecta imagenes cinematograficas en la sala en donde las presenciamos. No ha
habido representacion ni filmacion; ni actor ni director; ni camara ni filmador.

Figura 2: Le dormeur téméraire (1927)
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En esos planos, también el apreciador suele ser un sujeto narratolégico
anonimo y eliptico. Y también suele ser inexistente para la propia historia, en las
peliculas de lo que llamamos cine clasico. Coincide —suele coincidir— en el mismo
actante con el perspectivador. Son dos papeles del mismo sujeto narratolégico.
Esos planos descriptivos y de apercibimiento se exponen, por consiguiente, como
DND-DNI.

Lo sofiado, «El plano del suefio», en el que suele aparecer, a veces, el mismo
personaje que suefia, no le suele tener a éste por perspectivador. Ni el sujeto que
esta soflando en tanto tal ni en tanto personaje de lo sofiado suelen ser el
perspectivador de lo sofiado. El perspectivador suele ser un sujeto anénimo,
imposible, eliptico. Sin embargo, el apreciador de lo sofiado si suele ser el sujeto
gue esta sofiando. Las cosas suceden asi, segun él. Dada la separacion, en estos
planos, entre el perspectivador y el apreciador, su forma narratolégica es la de DND-
DI: discurso indirecto visual, en resumidas cuentas.

En Le dormeur téméraire nos encontramos con el mismo procedimiento, ya
no sintagmatizado temporalmente, como en el cine —plano precedente, plano
siguiente—, sino espacialmente —plano superior, plano inferior—. Arriba tenemos
el enunciado ordinario —DND-DNI—; abajo, el indirecto —DND-DI—. Los dos,
simultaneamente, en silepsis, que es, aqui, silepsis de dos apreciadores.

Silepsis explicita de apreciadores conformes —Io real méas lo subreal—
enfrentada elipticamente, pues, a la ausencia de silepsis:

Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa
DND-DNI visual frente a DND-DNI visual

DND-DI visual

predicacion completa predicacién sinecdéquica

De algun modo, las dos partes son al mismo tiempo, lo exterior y lo interior,
lo objetivo y lo subjetivo, lo aparente y lo secreto, lo desgastado y lo nuevo. Estas
dos Ultimas categorias enlazan, narratolégica y tematicamente, Le dormeur con
Les amants. Pero lo que en Les amants era DND-DNI explicito —el secreto desvelado
sobre el amor, la contradiccion de la doxa, el pafio— es equivalente aqui al enunciado
narratolégico inferior, al DND-DI —al mundo del suefio al descubierto—. Alli se
trataba de mostrar un velo aparentemente invisible —el de los amantes—; aqui, de
levantar un velo aparentemente visible —el del suefio—. En los dos casos, la pintura
como revelacion. Revelacion frente a la doxa. Con todo, es una revelacion
paradgjicamente enigmatica, aspecto €ste mas notorio en Le dormeur, que se acerca
por ello al discurso iniciatico, y recuerda formas no artisticas como el crucigramay
el jeroglifico.

Veamos otro tipo de silepsis: la simultanea tanto de perspectivadores como
de apreciadores. En L'empire des lumiéres (versiones de 1948, 1953, 1954 y 1958),
L'empire des lumiéres, 1/ (1950), y en casi todos los cuadros de la misma serie,
como Le salon de Dieu (1958), o en los que repiten el hallazgo, aunque no sea ése
su Unico motivo o su motivo principal, como Sans titre (1967, inconclus), Le domaine
enchanté (1953), Le retour au pays natal (1959), La carriere de granit(1964), L'entrée
en scéene (1961) o el fresco Le regne enchanté (1953), el cielo se muestra de diay
la tierra, de noche, 0, al revés —como en Le salon de Dieu—, o se produce alguin
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fendmeno relacionado con esa oposicion de noche y dia copresentes en dos areas
distintas de lo representado.

Figura 3: L'empire des lumieres (version de 1954)

Si se tratase de literatura y no de cuadros sin palabras, podriamos pensar en

una confrontacion de dos apreciadores distintos sobre «el mismo» paisaje,
construido, en ambos casos, con el mismo perspectivador. Pero en el discurso
bidimensional y motivado de perspectiva atrtificialis, el perspectivador es, por su
relacion motivada visual con lo perspectivado, sincrénico con ello; sélo puede existir
homodiegeticidad temporal entre el perspectivador y lo perspectivado. Eso necesita
ser asi en cada imagen, en cada plano, en cada plano-secuencia. Sélo se muestra
lo que él estd mostrando, desde donde lo muestra y mientras lo muestra. La
simultaneidad entre el discursivador de lo visual y lo discursivado determina también
la estructura de L'empire des lumieres.
Si se trata de noche, debe existir un perspectivador nocturno; si se trata de dia, uno
diurno. Encontramos por lo tanto, dos perspectivadores, tan necesariamente
copresentes como incompatibles. Las apreciaciones son también y evidentemente,
contrarias. Se predica paisaje de dia, en el cielo; de noche, en la tierra. Y en cada
subpaisaje, se produce sincretismo del papel de perspectivador y de apreciador en
un mismo actante narratoldgico, lo que conlleva la existencia de dos DND-DNI
contrarios entre si.

Este cuadro, no debemos olvidarlo tampoco, juega en cierto modo al engafio
y a la magia. Al engafio, porque sdlo percibiendo a la vez la zona superior y la
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inferior se distingue su contrariedad semiética. Y ala magia, porque el efecto produce
el placer estético de lo extrafio, incluso aunque no se distinga su mecanismo. Este
enunciado recurre en tal sentido a cierta clase de anamorfosis.

¢ Elenunciador implicito juega a crear la esquizofrenia narratologica en este
enunciado? A veces, por pinturas como ésta, podria surgir la impresion de que
Magritte fue vaciando de sentido la contradiccion de la doxa tipica de sus primeras
épocas para refugiarse en una elocutio visual gratuita o limitada a un estudio de las
posibilidades del lenguaje pictorico. Con todo, no es tan sencillo. Diay noche son,
en estos cuadros, algo mas que las dos partes de cada jornada. Son la claridad
cognitiva y el misterio, la euforia y la disforia, el bien y el mal. No es indiferente el
sentido derivado de que la correlacion se produzca tal y como se realiza —cielo es
atierra como dia es a noche—. Es asi, excepto en Le salon de Dieu. Precisamente
en esta obra, opuesta por ello a las demas dentro del grupo que estamos
describiendo, la inversidn que supone llevar la luz del dia a la tierra es pareja a la
correlativa divinizacion que de ésta se produce, comenzando ya por el mismo titulo
y siguiendo por los colores.

Pensemos de nuevo en la serie en su conjunto. «Noche» y «dia», esos dos
valores, se presentan al unisono en el mundo «real», segun los cuadros, y no sélo
en la representacion del mundo «real». La silepsis de perspectivadores no es
esquizofrenia enunciativa, sino un discurso sobre el caracter esquizoide del mundo
natural. La opinion comun sigue siendo hostigada en L'empire des lumieres. La
doxa sigue presente de modo eliptico; y sigue siendo negada de manera patente.
Para ella, no cabe lo mixto: o0 «noche» o «dia». L'empire des lumieres cuestiona
ese binarismo elemental. La opcion por el todo confunde la opcién por una de sus
partes; son los dos valores de una oposicion participativa. Los dos enunciados
manifiestos y enfrentados de los dos perspectivadores —los dos DND-DNI— se
oponen, por su misma copresencia, en su conjunto, a la creencia comun, analizable
otra vez como un discurso indirecto —DND-DI—, que no por manifestarse
elipticamente resulta por ello menos combatido. Si no fuese por su oposicion a esa
doxa, esta serie de cuadros perderia buena parte de su caracter vanguardista.

Narratologicamente, el tipo que compone la serie L'empire des lumiéres se
diferencia del tipo de Les amants por la estructura compleja—doble— del discurso
negador. La existencia de esa estructura negadora doble la comparte el tipo de
L’empire des lumiéres con el tipo de Le dormeur témeraire, aunque el resto de las
formas narratolégicas sean distintas entre ellos.

PINTAR CON SIGNOS MOTIVADOS Y CON SIGNOS ARBITRARIOS

Podriamos fijarnos ahora en otro grupo de cuadros en la obra de Magritte,
denominable, tal vez, la guerra de los lenguajes, conjunto que pudiéramos articular,
asu vez, en varios subgrupos. Con un criterio narratolégico, y atendiendo solamente
a las relaciones entre la discursivacion y la apreciacion, el establecimiento de ese
blogue relativamente independiente en la obra del pintor belga, y su propia division
posterior en subclases, es mucho menos facil de defender que la proposicion de
esas u otras distinciones con argumentos fundados en la forma de la expresion de
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los lenguajes de los cuadros implicados, o con argumentos basados en las acciones
pragmaéticas implicitamente desarrolladas por ellos.

En general, las obras en las que aparecen palabras e imagenes son, como
todas las que hemos visto hasta ahora, negacion de lo que para la doxa, siempre
elipticamente presente, son evidencias. Ahora, la refutacion de la doxa afecta al
valor de las figuras representadas, sean iconos puros, sean iconos de palabras. La
doxa se manifiesta aqui como discurso eliptico, pero éste no sera, segiin veremos,
necesariamente indirecto, al contrario de lo que sucedia en Les amants o en L'empire.

En el primer subgrupo hecho con criterios ajenos a los narratolégicos seguidos
hasta aqui, podriamos incluir cuadros como Sans titre —La pipe— (vers 1926), en
los que el enunciado pictorico niega verbal y visualmente la necesidad del iconismo
entre los objetos del mundo natural y los objetos representados «icénicamente»,
«con imagenes». Decimos iconismo, tal y como interpretamos a Jean-Marie Floch,
en el sentido de produccion en el enunciado de la ilusion de ser, no el enunciado,
sino el mismo mundo natural o, en todo caso, su copia fiel.

Figura 4: Sans titre —La pipe— (hacia 1926)

En el segundo subgrupo estarian los cuadros en los que el enunciado pictérico
combate verbalmente la confusion entre los objetos del mundo natural y los objetos
de las representaciones del mundo natural, por ejemplo las representaciones
pictéricas. Se trata, por ejemplo, de La trahison des images —Ceci n'est pas une
pipe— (versiones de 1928/1929, 1948, 1952/1953 y 1966), Les deux mysteres (1966),
Ceci n'est pas une pomme (1964).

LTt il F il pak Ny SRy

Figura 5: Ceci n’est pas une pomme (1964)
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En el tercer subgrupo, organizariamos los cuadros en los que se cuestiona
la necesidad de que la pintura sea de «<imagenes» figurativas —o incluso—abstractas,
pero ni verbal ni mixta de lo verbal y de imagenes. Es lo que sucede en cuadros
como L'usage de la parole (1927), L'espoir rapide (1927), Le masque vide (1928), Le
corps bleu (1928), Le miroir vivant (1928/1929), L'arbre de la science (1929), Le
miroir magique (1929), Sans titre —Le cahier de I'écolier— (1929).

Figura 6: L'usage de la parole (version de 1928)

En el cuarto subgrupo podriamos pensar en los cuadros en los que se combate
la obligacion de la correspondencia no libre, no creativa, entre imagenes y palabras.
Estariamos refiriéndonos, por ejemplo, a La clef des songes (versiones de 1927 y
1930), La table, I'ocean, le fruit (1927), L'arc-en-ciel (1948), Le bon exemple (1953).

Figura 7: La clef des songes (version de 1930)

Volvamos al conjunto, a este grupo entero de cuadros que hemos llamado la
guerra de los lenguajes; si lo pensamos desde criterios mas proximos a los utilizados
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hasta ahora, vemos que las pinturas tienen en comun el presentar cada una una
silepsis explicita y sincrética de dos o0 méas enunciados, y el hecho de que dicha
silepsis se halla enfrentada a un enunciado eliptico de la doxa, enunciado que en
tres de los cuatro subgrupos también es sincrético de lo verbal y lo «visual».

La silepsis explicita y sincrética de dos 0 mas enunciados, uno verbal y uno
visual, por lo menos, es facilmente detectable: «La pipe» y la pintura de dos formas
de pipa; «Ceci n'est pas une pipe» y la pintura de una pipa; «fusil», «nuage»,
«Chaussée», etc. y el dibujo de un terreno, de unas figuras, de unas sombras; y
«I’Acacia», «la Lune», etc. y el dibujo de un huevo, de un zapato de tacén, etc.

El enfrentamiento aparente ya en el mismo seno de lo explicitado se
manifiesta, por ejemplo, mediante la afirmacion verbal de pipa junto a unas formas
visuales dificiles de pipa; por la negacion verbal de pipa junto a la pipa pintada; por
la mezcla de lo figurativo verbal y de lo figurativo iconico en L'usage de la parole; y
por la no conformidad semantico-figurativa entre la acacia de lo verbal y el huevo
pintado. Sabemos que se trata de dificultades s6lo a primera vista.

La doxa eliptica es contradicha expresamente en los cuatro subtipos
propuestos, tal y como hemos visto, por la silepsis explicita: para la doxa, las
formas de pipa presentadas no son una pipa; la pipa pintada en el segundo subgrupo
si que es una pipa; no se puede mezclar en un cuadro lo verbal —como sustituto de
lo iconico— con lo iconico; y no se puede predicar didascalicamente sobre lo iconico
mas que de modo tautoldgico: un huevo no es una acacia.

Si acudimos a las herramientas narratolégicas utilizadas antes de este
apartado, las cuatro subclases de enunciados se confirman.

En el subtipo de La premiere pipe, |a silepsis explicita, sincrética y copulativa,
silepsis que lo es de los apreciadores y de los enunciados, se enfrenta tacitamente
a la silepsis eliptica, sincrética y copulativa del epistéme vulgar. En el terreno de lo
explicito, el doble enunciado de expresion iconica y el simple enunciado de expresion
verbal son los tres ordinarios: DND-DNI. En el terreno de la doxa eliptica, se repite
el enunciado «la pipa» como DND-DNI; pero se corrigen los dos enunciados
«visuales» con discursos indirectos: se rectifican elipticamente las formas
«incorrectas» de la pipa. Segun la doxa, desde esas perspectivas, las pipas
iconizadas son como sabemos que deberian ser. La predicacion extrafia explicita
del cuadro se opone a la predicacion correctora en lo visual de la doxa, descriptible
como DND-DI.

Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa

primer DND-DNI visual primer DND-DI visual

segundo DND-DNI visual frente a segundo DND-DI visual

DND-DNI verbal DND-DNIverhal

intersemioticidad creativa, extrafia intersemioticidad iconica, correctora de lo visual
explicitado

En el subtipo de Ceci n’est pas une pipe, se mantienen en parte las mismas
estructuras, excepto por el hecho de que el discurso indirecto, de caracter también
rectificador, afecta a lo que se expresa verbalmente y no ya a lo que se expresa
visualmente; y, en el ejemplo concreto, también por el hecho de que el discurso de
expresion visual no es doble, sino Gnico. Es decir: segun la doxa, «si, esto si que
es una pipa».
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Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa
DND-DNI visual frente a DND-DNI visual

DND-DNI verbal DND-DIverbal

intersemioticidad negativa en lo verbal, extrafia intersemioticidad positiva en lo verbal

En el subtipo de L'usage de la parole, la silepsis explicita y sincrética ya no
es copulativa, y esta enfrentada elipticamente a una no-silepsis, a un discurso
indirecto no sincrético, que solo recurre a la expresion iconica.

Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa

DND-DNI visual frente a DND-DIvisual

DND-DNI verbal

intersemioticidad extrafia no intersemioticidad: predicacion sélo visual y
"completa” a‘

Por contra, en el subtipo de La clef des songes, vuelve lo copulativo, pero
ahora sin aceptar ni negar la doxa verbal ni la visual, sino proponiendo una
categorizacion distinta, menos copulativa-tautoldgica y mas copulativa-creativa, mas
metonimica y menos analégica-metafdrica. La silepsis explicita, sincrética y
metonimica —la palabra acacia para un huevo pintado— se opone, elipticamente, a
la silepsis eliptica y sincrética comun, de tipo copulativo-tautolégico: segun la doxa,
«deberia escribirse huevo».

Lo explicito en el cuadro Lo eliptico en el cuadro: la doxa

DND-DNI visual frente a DND-DNI visual

DND-DNI verbal DND-DI verbal

intersemioticidad creativa, extrafia intersemioticidad tautolégica, correctora dg lo
verbal explicitado

En cierto modo, «la guerra de los lenguajes» se extiende a otras zonas de la
obra de Magritte. Asi, por ejemplo, el procedimiento que consiste en titular los
cuadros contradiciendo lo esperable, lo que la doxa opina sobre el titulo posible,
esta relacionado, en otro nivel, con las relaciones copulativas entre lo verbal y lo
«visual», y, al menos en ese aspecto, muchos cuadros pertenecen al subtipo de La
clef des songes.

Evidentemente, el gran grupo de cuadros que pintan las condiciones y los
limites de la semejanza entre el cuadro y el mundo natural para cuestionar la ilusion
de realidad, por ejemplo, y para tratar finalmente de la pintura por si misma, aunque
no utilice lenguaje verbal y aunque no recurra a un sincretismo tanto de lenguajes
como a un juego de niveles de perspectivacion, y en definitiva, a lo que Genette
llamaria metalepsis narratolégicas, ese gran grupo, decimos, pertenece asimismo
de alguna manera a «la guerra de los lenguajes».

SURREALISMO Y NARRATOLOGIA
El subtipo al que pertenece La clef des songes, que hemos integrado en el

grupo de «la guerra de los lenguajes», tiene sin embargo, bajo otros criterios
igualmente narratolégicos, algo en comun con otro gran grupo de cuadros de Magritte.
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Nos referimos a los cuadros de tipo «simbélico» 0 «poético», que suelen relacionarse
parcial e inicialmente con la pintura de Giorgio de Chirico. En estos cuadros de
Magritte se asocian entre si, de manera extrafia, a veces surrealista, figuras
dificilmente relacionables. Contrariamente a los cuadros de los que nos hemos
ocupado hasta ahora, éstos no parecen obedecer en primer término a contradecir la
percepciéon del mundo propia de la doxa —contradiccién, como hemos visto,
articulada preferentemente mediante el juego de las estructuras narratolégicas y
elocutivas—. Esta antitesis preferente, decimos, era comun a los tipos vistos hasta
ahora. Contrariamente, en los cuadros del tipo «simbélico» o «poético» no sélo
esta antitesis ya no es preferente, sino que, ademas, entre la figuras iconicas
relacionadas extrafiamente no suele haber palabras: no se trata, en general, de
enunciados sincréticos. Estamos refiriéndonos a cuadros como La traversée difficile
(1926), La mémoire (1942 y 1948), La goutte d’eau (1948), Quand I'heure sonnera
(1964), etc.

Figura 8: La Mémoire (1948)

En ese grupo, como decimos, la doxa ve negada su concepcion de las
relaciones posibles de lo figurativo, pero sélo en un segundo plano: en la medida en
gue la correspondencia extrafia entre los objetos representados en los cuadros de
este grupo contraviene de algin modo la doxa. Con todo, desde el punto de vista
narratoldgico adoptado, lo pertinente es el caracter de vision o de suefio, que es el
gue liga este grupo con el subtipo de La clef des songes. En La clef des songes, la
relacion explicitada entre lo «visual» y lo verbal era creativa, metonimica, y no
identificativa, no copulativa, como lo era en el discurso contradicho de la doxa. En
La clef des songes, por la fuerza de la oposicion a la doxa, se enfrentaban un
discurso no indirecto explicito y un discurso indirecto eliptico, ambos verbales, y
ambos dependientes de un discurso icénico. En el grupo «simbdlico» o «poético»,
por contra, ya sin lo verbal, y ya sin gran intensidad la referencia opositiva a la doxa,
despunta sobre todo el aspecto «libre», creativo, misterioso, onirico, «xinsondable»
y, en cierto modo, cercano al arcano y al divan del psicoanalisis.

Por lo mismo, este grupo «simbdlico»-»poético»-surrealista-onirico, también
se emparenta narratolégicamente con el enunciado inferior de Le dormeur témeraire,
con el enunciado narratologico que, en dicho cuadro, corresponde a lo que el hombre
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que duerme suefia, que, recordemos, se expresaba visualmente como discurso
indirecto, DND-DI: esos objetos comunes se relacionan de ese modo extrafio —en
el enunciado narratolégico inferior— no segun quien hace también de perspectivador
anénimo y eliptico, sino segun el hombre que duerme del enunciado superior, es
decir, seglin su inconsciente suefio.

La diferencia entre Le dormeury este nuevo grupo es que en el nuevo grupo
se ha elidido el discurso no indirecto introductor, y el discurso indirecto aparece
libre, no avisado, no introducido. Como en este grupo «simbolico»-»poético»-
surrealista-onirico no hay DNI, es decir, como no hay un discurso no indirecto que
haga las veces de discurso introductor del discurso indirecto, no se explicita tampoco
en los cuadros de este grupo el apreciador de «lo sofiado», ni siquiera en un
subdiscurso anexo. Ese apreciador eliptico de «lo sofiado», este «sofiador», no
converge en un mismo actante con el actante que realiza en dichos cuadros el
papel de perspectivador, que suele ser también eliptico. No estamos en una
perspectiva subjetiva, sino en una perspectiva primera, anénima, eliptica, que recoge
sin embargo, y sin previo aviso, una apreciacion subjetiva y misteriosa. Es misteriosa
hasta en la identidad del sujeto apreciador que sustenta el contenido de lo sofiado,
la vision, el jeroglifico. Apreciador, pese a ello, personificable de modo genérico,
como el inconsciente o como lo inconsciente discursivo.

Debemaos, por lo tanto, analizar esos cuadros del gran grupo «simbélico»-
»poético»-surrealista-onirico como DIL, como discursos indirectos libres. Describir
esta estructura narratolégica —que depende de la perspectiva y de la apreciacion—
en este grupo de cuadros de Magritte, resulta mas sencillo que en otros cuadros de
otros autores: en Magritte, en general, y concretamente también en el grupo de
cuadros del que hablamos, la identificacién del perspectivador anénimo y eliptico
con el de la «representacion convencional objetiva y realista» estd acusadamente
construida, mientras que el contenido de la predicacion se atribuye a un sujeto
singular y diferenciado, por lo que la disociacion actancial propia del discurso indirecto
se percibe sin ambages.

ACTIVAR AL ESPECTADOR IMPLICITO

La constante narratolégica que ha guiado nuestro trabajo nos ha permitido
detectar una tendencia en el discurso pictérico de Magritte hacia la silepsis. La
silepsis descrita ha sido en primera instancia la narratoldgica, la que se deriva de la
tendencia a producir un discurso que es mezcla de dos o més discursos, a veces
sincréticos, y que se opone a otro u otros discursos, frecuentemente los de la
doxa. Silepsis, con frecuencia, de perspectivadores y de apreciadores. Silepsis
dinamica, viva, que parece conforme con la doble y simultanea propensién del
discurso pictérico de Magritte a la representacion iconica, figurativa, a la perspectiva
artificialis, y, al mismo tiempo, a su cuestionamiento; y conforme también con su
inclinacion a la figuratividad de los temas cotidianos, y, a la vez, a lo misterioso,
ficticio y simbdlico.

Quizé es la silepsis de la referencialidad y de la no referencialidad la que
mas le caracteriza: la primera, construida en discurso ordinario, DND-DNI; y la
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segunda, en discurso indirecto, DND-DI, o indirecto libre, DND-DIL. Sin embargo, la
correlacién no se produce siempre en tales términos.

El discurso directo, la forma DD-DNI, esta también presente en Magritte: Les
deux Mysteres (1966), La Condition humaine (1935), La Clairvoyance (1936),
Georgette au Bilboguet (1926), etc.

Figura 10 : Les deux Mysteres (1966)

Es frecuente y caracteristico también el discurso que podriamos llamar semi-
directo: el perspectivador no es realmente el tipico hombre del hongo, sino un sujeto
anonimo y eliptico, situado a su espalda, casi pegado a él, a su cabeza, casi él, un
perspectivador semi-subjetivo, como una «camara» semisubjetiva lo seria en el
cine: La Réproduction interdite (1937), Le Maitre d’école (1954), La Boite de Pandora
(1956), Le Bouquet tout fait (1956), La Décalcomanie (1966), La main heureuse
(1966).
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Figura 11: La Boite de Pandora (1956)

La referencialidad se debe en Magritte al gusto por la iconicidad y por lo
figurativo; la no referencialidad, al cultivo de la ficcion y del simbolismo. Esta mezcla
proporciona el caracter contradictorio e inquietante a muchas de sus obras.
Referencialidad y no referencialidad se encuentran codeterminadas por las estructuras
narratoldgicas tratadas. La ficcion nace ya en los mismos perspectivadores y
apreciadores usados en muchos de sus cuadros, pues a menudo son ellos actantes
de ficcion.

¢, Qué tipo de ficcion pictérica es la que aparece en Magritte? Es de tipo
siléptico también. Ficcion sintacticaa la vez que no-ficcion morfoldgica, podriamos
decir. No-ficcion morfoldgica, por la presencia iconica, fotogréfica, de los elementos
figurativos cotidianos. Ficcion sintactica, porque la légica icénica y figurativa que
relaciona los elementos es anti-fotografica, anti-iconica, anti-figurativa, porque produce
una narratividad de ficcion. «Técnica» fotogréafica y I6gica surrealista, por lo tanto.

Si podemos decir que, desde Manet, la semidtica plastica se habia revelado
contra la semiotica iconica; desde Magritte, es la propia semiética icoénica la que
se destruye a si misma. La silepsis como mandamiento. Familiariedad extrafia,
tension tranquila: activacion del espectador implicito.

Su discurso, tanto sobre el mundo como sobre la pintura, opone
continuamente el parecer al ser; y el ser, al poder ser. Lo visible, a lo invisible; lo
gastado, desgastado, la doxa, a lo percibido de modo nuevo. Magritte desvela tanto
lo invisible del mundo como lo invisible de la pintura. Hacer ver o sospechar lo
invisible: el arte como revelacion, pero revelacion también sobre su propia artificiosidad,
transparente hasta hace poco para la doxa. Lo narratol6gico desempefia un papel
clave no menos en el encubrimiento clasico y romantico que en la confesion plastica
héteroreveladora y autoreveladora iniciada por la modernidad, una funcion basilar,
casi siempre desatendida por los analistas, que la suelen desconocer. Si Manet
habia revolucionado la pintura al hacer que su objeto fuese la pintura misma, y no la
representacion del mundo, Magritte revoluciona el mundo mismo, al sostener que
no es como se creia. Desvelar el mundo y desvelar la pintura. Desvelacion de lo
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sub-real: visidn onirica, fantastica, del deseo, del temor, del capricho. Y desvelacion
de los trucos y convenciones de la figuratividad, de la perspectiva, del iconismo.

Entre los colores y las formas de Manet, de Hergé, de la publicidad y del
disefio de los objetos de consumo masivo, Magritte y sus silepsis. La pintura como
deleite ligero, rapido —facilitado por los rasgos mas caracteristicos de su expresion
visual mas conocida, a caballo entre la velocidad formal de Manet y los tebeos o los
graficos publicitarios—, y, a la vez, como discurso intelectual, dificil: acertijo,
crucigrama, jeroglifico. Pintura paraddjica, vecina de las formas populares, pronto
masificadas, y amiga de las formas cultas —cercanos los ecos gongorinos, las
agudezas barrocas, el surrealismo poético—. En esta via, el discurso indirecto libre
abandona el terreno del milagro y de la aparicion religiosa, y facilita la expresion
visual automatica, irracionalizada, inmediata, el milagro laico de la manifestacion
del subconsciente y la broma.

En lineas generales, frente a la competencia de la fotografia y del cine, una
parte de la pintura ha evolucionado en los Ultimos 150 afios hacia un discurso
centrado en lo plastico, poco icénico y poco figurativo. A veces se le ha reprochado
a Magritte desinterés por la especificidad plastica de la pintura y excesiva
preocupacion por la practica un tanto desmaterializante de una pintura intelectual.
En realidad, como hemos visto, muchos de los rasgos de los cuadros de Magritte
parecen apuntar en la misma direccién que la pintura que se vio confrontada al
nacimiento y desarrollo de la fotografia y del cine. En los cuadros y dibujos de
Magritte, la ficcion figurativa y el simbolismo iconico subrayan lo que entonces
parecia imposible para la reproduccion automatica, fisico-quimica, del mundo natural,
y producen, por ello, un efecto muy paradojico de hiperplastificacion. Nos estamos
refiriendo a todas esas formas y procedimientos de Magritte que hoy, no ya en la
pintura, sino en el cine y en la TV, se llamarian de post-produccion, y que, en el
tiempo de Magritte, no existian o eran poco significativos en el cine y en la fotografia,
Fantdbmas y Mélies aparte. Son esas formas y procedimientos las que han convertido
a Magritte en el corpus ideal para la ejemplarizacion de la retdrica elocutiva, y las
que le hacen ser un precursor pictérico del video-clip contemporaneo, entendido
como poema audiovisual en donde reina la manipulacion electrénica de la imagen
registrada. Una amazona que se ve y no se ve entre los arboles cuando noy cuando
si deberia verse; manzanas, flores y rocas que flotan, que vuelan, como los sefiores
con sombrero de hongo; multiplicacién y supresion del cuerpo y de sus partes; la
percepcion de lo real junto a la de lo deseado; etc. Formas y procedimientos que se
encuentran amparados narratolégicamente en el discurso indirecto libre, en el
discurso indirecto o en la oposicion a un discurso indirecto muy presente elipticamente,
y ello, tanto en Magritte como en el video-clip contemporaneo o en muchos planos
del cine y de la fotografia de hoy, pero imposibles en la fotografia y en el cine de
entonces, sobre todo en la fotografia comun, en la que la gente usaba y conocia.
Magritte era, sin saberlo, un fanatico del filtro, del truco, de la post-produccion...
analdgica, y el sentido de tal aficion se inserta en el camino del arte pictérico de los
ultimos 150 afios, en la blsqueda de un lenguaje convencional, arbitrario, alejado
del maquinismo analogico e ilusorio de la fisica y quimica de la naciente fotografia
que, sin embargo, tanto le gustaba.

362



CUADERNOS N°17, FHYCS-UNJu, 2001
NOTA

1) Este articulo es una version completa del trabajo realizado para el congreso que
organiz6 Nicole Everaert-Desmedt, en Bruxelles, en 1998, el afio del centenario del
nacimiento del pintor. Una version mas reducida de este trabajo aparecio —en francés—
en el libro coordinado por la semidtica belga.
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