Lourdes Cirlot

EL CARNAVAL DEL ARLEQUIN,

PUNTO DE PARTIDA DEL ESTILO DE JOAN MIRO

11 n’y a peut-étre en Joan Mir6 qu’un désir, celui de s’abandonner pour peindre, et seulement pour peindre..., a ce pur automatisme
auquel je n’ai pour ma part jamais cessé de faire appel, mais dont je crains que Mir6 par lui méme ait treés sommairement vérifié la
valeur, la raison profonde. C'est peut-étre, il est vrai, par la qu’il peut passer pour le plus surréaliste de tous nous.

André Breton®.

El hecho de que se hablara de la pintura de Mird
desde muy pronto asociandola al concepto de auto-
matismo, trajo consigo como resultado la creencia
de que la pintura de este artista nacia de la intuicién,
y que tal y como proclamaba el propio manfiesto
del surrealismo? la razon no ejercia en ella ningin
tipo de control.

Por ese motivo resultaba absurdo plantearse
posibles relaciones entre la iconografia mironiana
y obras de otros artistas, ya fueran del pasado
remoto o reciente. No obstante, esta vision restricti-
va derivada del «automatismo» de Mir6 ha ido desa-
pareciendo con el paso del tiempo. Al estudiar su
obra se ha podido percibir que el proceso de ges-
tacion de una pintura no era algo rapido, sino todo
lo contrario, cuando menos en las décadas de los
afos veinte o treinta. Mir¢ partia de esguemas y
bocetos previos de caracter preparatorio que le
servian tanto para reflexionar en torno a cuestiones
meramente formales como a otras relacionadas con
los temas a tratar. En cualquier caso, en la actua-
lidad se han publicado ya suficientes ejemplos de
como trabajaba Mir6, reuniéndose distintos dibujos
0 esquemas preparatorios para una pintura de-
terminada, como para llegar a la conclusion de que

1BRETON, A. Le surréalisme et la peinture, ed. Gallimard,
Paris, 1965 (N.R.F. 1978), ed. revisada y ampliada, pp. 36-37.

2 \/gase la definicion de Surrealismo dada por Breton en el
Primer Manifiesto surrealista, en CIRLOT, L., Primeras van-
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Mir6 no fue un artista «automatico» a la manera
de un André Masson. Eso no quiere decir, no obs-
tante, que el artista catalan no dejase entrar en juego
su intuicion a la hora de realizar una pintura.

El mundo mironiano delata la presencia constante
en sus diferentes etapas de una capacidad sin igual
para sorprender. Sus hallazgos y sus logros real-
mente no poseen parangon. Ese lenguaje tan carac-
teristico de Joan Mir0 se desenvuelve en una atmas-
fera que siempre roza lo imaginario. Su mundo es el
mundo que transcurre al otro lado de ese espejo tan
admirado por los surrealistas como es el de Alicia
en el pais de las maravillas.

En relacion a la iconografia de Mir6, un historiador
del arte aleman, Hubertus Gassner que, reciente-
mente ha publicado el libro Mird, der magische
Gdrtner, advierte que para él resulta sorprendente
el hecho de que nadie se haya percatado hasta la
fecha de la relacion existente entre la obra de Mir6
y la del mistico aleman Jakob Bohme:

Was hat das Auge in der Krone des Baumes und was das Ohr an
dessen Stamm zu suchen? Wieso ragt der Fisch aus dem Erdreich
und das geometrische Dreieck in den Himmel? All dies sind Zeichen,
die gedeutet werden wollen. Die Kosmogonie des deutschen
Mystikers und Philosophen Jakob Béhme (1575-1624) gibt
uns den Schlissel fir ihre Auslegung®.

guardias artisticas. Textos y documentos, ed. Labor, Barcelona,
1993, p. 147.

8 GASSNER, H.: Mird, der magische Gértner, DuMont,
Colonia, 1994, p. 52.
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Para Gassner es evidente que los escritos de Bohme
y, mas aun, los grabados que se difundieron en tor-
no a su obra durante el siglo xvin constituyeron la
fuente de inspiracion de Mird para sus motivos pic-
toricos®. El autor sefiala ademés que el lenguaje y
las metaforas visionarias utilizadas por Béhme
tuvieron gran influencia, no s6lo en Hegel, Schelling
y Feuerbach, sino también en Novalis y Tieck, asi
como en Philipp Otto Runge y en William Blake. A
través de este Ultimo, la obra de Bohme se difundié
mucho e influy6 a los simbolistas franceses que, a
su vez, tuvieron una gran influencia sobre Apolli-
naire y los surrealistas. Afirma Gassner, ademas,
que la gran importancia de Béhme en la aparicion
del surrealismo de Mir6 y su orientacién mégico-
metafisica no se ha reconocido hasta el momento®.
El autor desarrolla toda una serie de interesantes
paralelismos advertidos por él entre la pintura de
Miré y los textos del mistico aleman.

Son de consulta imprescindible para llevar a cabo
un trabajo de investigacion correcto y bien docu-
mentado los propios textos de Mir6. No obstante,
hay que decir, desde un principio, que tales textos
no son demasiado abundantes. Si bien es verdad
que existe un repertorio de cartas y algunas entre-
vistas, lo cierto es que si se tiene en cuenta que Mir6
Vvivid noventa afos, la cantidad de tales textos resul-
ta muy exigua. Existen épocas en las que el artista
no concedid ni una sola entrevista, ni tampoco escri-
bi6 cartas a amigos o familiares, motivo por el cual
hay todavia en la actualidad auténticas lagunas a
la hora de documentar con precision determinados
temas relativos a la obra del artista. El propio Joan
Prats que fue amigo de Mir6 a lo largo de toda su
vida no dudaria en afirmar que «sabiendo todo de
Miré nada sabia de él»®, opinion compartida plena-
mente por André Masson, pintor amigo del artista
catalan, que siempre sostuvo que Miré no brindaba
jamas ningun detalle en torno a sus fuentes de ins-
piracién’.

Asi, por todo lo apuntado hasta el momento, se
comprendera facilmente cuan preciados son los

4 Ibidem.

5 Ibid., p. 53.

5Vid. RAILLARD, G.: Conversaciones con Mird, Granica,
Barcelona, 1978, p. 16.

"Vid. GASSNER, H.: Op. cit., p. 12.

8 RAILLARD, G.: Op. cit,, p. 202.
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pocos escritos que se tienen del artista catalan. Una
obra significativa a tener en cuenta es la de Georges
Raillard, Conversaciones con Mird, publicada en
Barcelona en 19788. Raillard estuvo conversando
con Mir6 entre los dias 3 y 8 de noviembre del afio
1975 en la casa-taller que el artista poseia en Son
Abrines, Palma de Mallorca. Debatieron cuestiones
de todo tipo, relacionadas esencialmente con el arte
contemporaneo, asi como aspectos concretos rela-
tivos a la creacion pictdrica del propio Mird. Puede
decirse que, por primera vez, el artista catalan
dejaba que le entrevistasen a fondo y permitia que
le preguntasen acerca de cuestiones que él siempre
habia considerado absolutamente privadas. Surgen
plasmadas en la obra sus opiniones en torno al grupo
surrealista parisino, en torno al propio André Breton,
asi como su interés por la obra de Klee y Kandins-
ky. Llega a afirmar en un momento dado que este
Gltimo habia influido sobre él «en el sentido de la ir-
radiacion espiritual»®. Habla asimismo de su gusto
por la musica, por el arte primitivo, de la necesidad
de ver las cosas desde una Gptica optimista... En
definitiva, se trata de una obra gracias a la cual se
tiene una imagen muy viva del artista catalan.

Otra de las obras publicadas recientemente, que
recoge cartas y textos diversos de Mir6 de distintas
épocas, es la que lleva por titulo Selected writings
and Interviews, de cuya edicion se encargd Margit
Rowell*°. Rowell realiza una interesante introduccion
y aporta una completa cronologia del artista. Los
textos se seleccionaron atendiendo a criterios di-
versos, entre los cuales destaca el interés de que
todas las épocas de la trayectoria mironiana estuvie-
sen documentadas.

Aun maés reciente es la publicacion Cartes a J.F.
Rafols (1917-1958), cuya edicion corrié a cargo de
Amadeu Soberanas y Francesc Fontbonal!. Se trata
de una edicién muy cuidada, en la que se han reunido
documentos de inapreciable valor, como son las
cartas que Mir6 dirigié a su amigo de toda la vida,
el arquitecto, historiador del arte y pintor, Josep-
Francesc Rafols i Fontanals. El contenido de algunas

° Ibid., p. 203.

0 MIRO, J.: Selected writings and interviews (ed. de M.
Rowell), Da Capo Press, New York, 1992 (1986).

1 MIRO, J.: Cartes a J. F. Rafols (1917-1958) (ed. de A.
Soberanas y F. Fontbona), Ed. Mediterrania-Biblioteca de
Catalunya, Barcelona, 1993.
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de tales cartas es realmente significativo, pues gracias
a él pueden conocerse cuestiones de gran interés
relativas al arte de Mird. Se puede apreciar como
Mir6, al escribir a un amigo, se despoja de todo tipo
de prejuicios y, con toda sinceridad, alude a temas
concretos que permiten desvelar, en parte, ciertos
aspectos de su pintura.

Todavia mas recientemente ha aparecido una obra
que recoge una muestra de la correspondencia en-
tre Juan-Eduardo Cirlot y determinados artistas,
entre los que figura Mir6. Se trata del libro que lle-
va por titulo De la critica a la filosofia del arte, de
cuya edicion me he hecho cargo yo misma?. La
relacion entre Juan-Eduardo Cirlot —cuya obra
Miré (1949) fue la primera que se publicéd en
castellano— y el artista catalan fue siempre muy
cordial; de ello queda constancia tanto en las cartas
como en el dibujo que Mird hizo en una de ellas. En
mas de una ocasion, cuando el critico hacia refe-
rencia a Mir6, afirmaba que era un hombre muy
culto y que leia de todo, «desde Eluard a Heracli-
to»®s,

A lo largo de este trabajo me propongo demostrar
una serie de cuestiones, cuyas consecuencias pueden
ayudar a replantear determinados estudios acerca
del arte del siglo xx, teniendo en cuenta la metodo-
logia iconogréfica-iconolégica. Uno de mis objetivos
fundamentales es demostrar que Joan Mir6 partio
del conocimiento profundo de la obra de Pieter
Brueghel —de modo especifico, del Combate entre
el Carnaval y la Cuaresma, asi como de los grabados
existentes relacionados con esta obra— para
realizar El carnaval del Arlequin. Mi segundo ob-
jetivo lo constituye demostrar que el artista catalan
no sélo parti6 de la citada obra de Brueghel para
realizar su carnaval, sino que ademés aquélla le sirvié
de punto de arranque para llevar a cabo lo que
podria considerarse como un verdadero ciclo de
pinturas, dedicadas a una misma tematica. Un ter-
cer objetivo se basa en plantear que dicho ciclo,
como tal, se presenta como un blogue compacto vy,
en cierto sentido, cerrado, ya que las obras anteriores
y posteriores a él aparecen con unas caracteristi-
cas, tanto formales como iconogréaficas, bien
distintas. El cuarto objetivo sera el de plantear la

L2 CIRLOQT, J. E.: De lacritica a la filosofia del arte (ed. de
L. Cirlot), Quaderns Crema, Barcelona, 1997.
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radical transformacion que se opera en la pintura
de Mir¢, tras haberse dedicado en profundidad a la
tematica desarrollada en el mencionado ciclo, y
como se consolida lo que bien pudiéramos denomi-
nar el estilo mironiano.

Fuentes documentales escritas

Partimos de la base de que en relacién con la
investigacion que nos ocupa existen dos tipos de
fuentes bien diferenciadas, en las que nos hemos
apoyado para poder desarrollar el trabajo. Por un
lado, existen unos textos que permiten afirmar con
toda rotundidad, sin peligro a equivocarnos, que
Miré se intereso por la obra de Brueghel en la pri-
mera mitad de los afios veinte y que de ello queda
constancia escrita.

Por otra parte, una vez admitido el hecho de que
Joan Miré admiraba profundamente a Brueghel,
resulta indispensable confrontar, de manera sistema-
tica, la pintura de ambos artistas, con objeto de poder
establecer los paralelismos pertinentes. Asi, por lo
tanto, la propia pintura del artista flamenco se con-
vierte en fuente de documentacion imprescindible
para poder desarrollar los planteamientos necesa-
rios, encaminados a desvelar con qué objeto pintd
Mird su Carnaval del Arlequin'y qué supuso esta
obra en el contexto de la pintura surrealista miro-
niana.

Tal y como confiesa el propio Hubertus Gassner en
su obra Mird, der magische Gértner, él hallé indicios
de un interés claro por parte del artista catalan hacia
los misticos, pero no pudo encontrar ninguna refe-
rencia directa, ningin texto en el que Mird mencio-
nase de modo concreto a Jakob Béhme: «Zu Jakob
Bdhme hat Mird sich nie direkt gedussert, doch gibt
es neben den manifesten Belegen in den Bildern, in
den Briefen un Interviews des Kiinstlers Hinweise
auf seine Beschéftigung mit den Lehren des visio-
nédren Philosophen»'4.

En cambio, no puede decirse lo mismo respecto al
interés de Mird por Brueghel, ya que en este caso la
fuente es precisa y muy clara. En una carta, dirigi-

13 CIRLOT. J. E.: Mird, Cobalto, Barcelona, 1949.
14 GASSNER, H.: Op. cit., p. 63.
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da a su amigo J. F. Rafols, fechada en Montroig a 7
de octubre de 1923, le dice lo siguiente:

En ple treball i en ple entusiasme. Animals monstruosos i animals
angelicals. Arbres amb orelles i ulls. | pagesos amb barretina i
escopeta i fumant una pipa. Tots els problemes pictorics, resolts.
Cal explorar totes les xispes (sic) d"or de la nostra anima. Quelcom
d'extraordinari! Els fets dels Apostols i Brueghel —perdoneu la
irreverencia de la comparacié. M’interesara moltissim veure els
vostres dibuixos. Bon cami el vostre. Jo, convengut de que el dia que
logreu tirar un poc d'inflamable a la vostra sensibilitat plastica per
provocar un major incendi, podreu fer grans coses'®.

Como puede apreciarse, no se trata de un largo texto,
ni tampoco demasiado explicativo y, no obstante,
no queda lugar a dudas de las posibles connotaciones
que conlleva. En primer lugar, Mir6, al dirigirse a
su buen amigo Rafols, no tiene ningun problema
para expresarse con total franqueza. Segun sus
propias palabras, estd trabajando y lleno de en-
tusiasmo. Alude a «animales monstruosos» y «ani-
males angelicales» y rapidamente recordamos
ciertos animales gque surgen en alguna de sus pintu-
ras del afio 1923; de manera concreta, recordamos
Tierra labrada, en la que, ademas, puede observarse
un gran arbol con un 0jo y una oreja. Asi, por consi-
guiente vemos que puede establecerse una relacion
clara, directa y precisa entre lo que dice Mir6 y lo
gue pinta en 1923. Continda el artista diciendo que
los problemas pictéricos estan resueltos, ¢A qué
puede referirse? Sin duda hace referencia a los
problemas de caracter formal: espacio, composi-
cién, color y técnica. Es evidente —sobre todo
cuando se tiene en consideracion la gran cantidad
de dibujos preparatorios existentes— que el artista
catalan no desdefia preocuparse profundamente por
todos y cada uno de los problemas formales que
aparecen vinculados a la realizacion de una obra
pictérica. Sin embargo, Mir6 no se detiene en esa
afirmacion, sino que va mas all4 y expresa su
conviccion de que «hay que explorar todas las
chispas de oro de nuestra alma». Sin duda una ase-
veracion como ésta indica que no sélo se interesa
por cuestiones meramente formales, sino que pone
de manifiesto cuan significativo resulta para él el
proceso espiritual en la elaboracion de la obra.
Animicamente tiene que hallarse atrapado por una

5 Vid. MIRO, J.: Cartes a..., cit., p. 69.
16 RAILLARD: Op. cit,, p. 141.
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idea para poder conseguir transmitir esa emocion
de la que habla en determinados momentos: «Nece-
sito algo capaz de poner en marcha una emocion. La
emocién es lo que me mueve. No pertenece al
dominio de los sentimientos»'®. Y, ¢qué es lo que
puede desencadenar tal emocién? Pues bien, tal y
como él mismo afirma, «algo extraordinario», como
puedan ser Los hechos de los Apdstoles y Brueghel.
Tras una afirmacién como ésta poco o nada se
deberia dudar del impacto que supuso conocer la
obra de Pieter Brueghel para Mird. En el fondo la
respuesta se halla en la propia misiva enviada a su
amigo Rafols, pues en las lineas que siguen al parrafo
anterior, Mir6 parece dar una serie de consejos a su
amigo, con objeto de que consiga verter en su obra
algo de tipo «inflamable» que provoque un «mayor
incendio». En cierto modo, puede colegirse de tal
indicacion que el propio Mird se considera afectado
por ese material inflamable que es la pintura del
maestro flamenco.

Como puede apreciarse, aunque el parrafo trans-
crito de la carta dirigida a Rafols no sea demasiado
largo, si es de gran trascendencia e intensidad, y
esto es algo que en general caracteriza el quehacer
mironiano. Mir6 es conciso en su lenguaje, tiende a
eliminar aquello que considera superfluo para vol-
carse en aquello que es fundamental. En su estudio
dedicado a Mir¢, Juan-Eduardo Cirlot diria, a
proposito de la cuestion arriba apuntada, que «Mird
a partir del momento en que se descubre a si mismo,
por el ejercicio de un grupo de practicabilidades, no
ceja de golpear en esa brecha ahondando sin cesar,
persiguiendo un ideal de profundizacion, y no de
extension®’. Creemos que el «momento en que se
descubre a si mismo» es precisamente la etapa cor-
respondiente a 1923-1925, en la que surgen una
serie de obras que pueden relacionarse entre si, y al
mismo tiempo conectarse con ese descubrimiento
por parte del artista catalan de la obra de Brueghel.

La trascendencia que Brueghel habria de tener para
el desarrollo de lo que convendria en denominarse
el «surrealismo de Joan Mir6», no dejo de ser ad-
vertida por algunos surrealistas. Uno de los casos
mas claros es el del escritor Georges Hugnet que, en

7 CIRLOT, J.-E.: Mird, op. cit., p. 46.
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1931 publico el texto «Joan Mird, ou I'enfance de
I'art», en el cual puede leerse lo siguiente: «Si Mird
est I'homme le plus pur depuis Rousseau, par
certaines affinités il est proche de Bosch et de
Brueghel»*®. Hugnet alude no sélo a Brueghel como
fuente de inspiracion de Mir6, sino también a El
Bosco. Es evidente que cualquier artista que se
interesase por la pintura de Brueghel lo haria
también por la pintura de El Bosco, pues sin duda
alguna es su precursor méas inmediato. Los temas
son similares, asi como sus planteamientos, vy, por
consiguiente, no es extrafia esa alusion realizada
por parte de Hugnet. Ademas, el propio Joan Mird
diria en 1978: «Reconec que EIl Bosco m’interes-
sava molt»'°.

Una de las cuestiones que pueden plantearse al filo
de toda esta documentacion hace referencia a como
se desencadeno ese interés por la obra de El Bosco
y de Brueghel. Creemos, teniendo en consideracion
los documentos existentes, que Mir6 era una perso-
na cuya capacidad de interesarse por cuestiones
muy diversas se halla fuera de toda duda. Poseia
una gran cultura y resulta claro que los primeros
afios de su estancia en Paris tuvo que aprovecharlos
plenamente. Visitas a museos, bibliotecas, galerias,
y, sobre todo, largas conversaciones con sus nuevos
amigos, el grupo de surrealistas que se reunia con
frecuencia en la rue Blomet 45, donde se hallaba el
estudio de Mird y de su amigo, André Masson. Alli
se encontraban Michel Leiris —amigo de Mir6
durante toda su vida—, Roland Tual, Georges Lim-
bour, Antonin Artaud y Armand Salacrou®.

Su relacion con Masson, el Gnico pintor de ese grupo,
aparte de él mismo, siempre fue de sincera amistad.
En no pocas ocasiones, en aquella época, trabajaron
juntos en el mismo taller. Por lo tanto, no es dema-
siado aventurado pensar que una de las posibles
vias por las que Mird pudo acceder a determinadas
publicaciones sobre El Bosco y sobre Brueghel fue

B HUGNET, G., «Joan Mird ou I’'enfance de I’Art», Cahiers
d’Art, num. VII-VIII, Paris, 1931, p. 338.

1 Cf. ESCUDERQO, C.,y MONTANER, T.: Joan Mird 1893-
1993, Catélogo de la exposicion, Fundacié Joan Mird, Bar-
celona, 1993, p. 190.

L'estil

247

a través de su amigo André Masson, quien, por otra
parte, como es légico, podria haberle explicado no
pocas cosas acerca de lo que él habia visto direc-
tamente del natural. No hay que olvidar que Masson
habia nacido en 1896 en Balagny, que se trasladd
junto a su familia, en 1903, a Lille, y que muy poco
después fue a vivir a Bruselas. Su padre poseia una
empresa de papel pintado para paredes, y por
exigencias del negocio tuvo que trasladarse alli. Este
hecho marco al joven que llegé a hablar de su
«juventud flamenca, claramente enraizada en la cul-
tura germanica». En sus habituales visitas a los
museos de Bruselas, Masson descubri6 la obra de
diversos artistas, pero se interes6 sobre todo por la
de Pieter Brueghel?!. Por este motivo —y como
apuntdbamos antes— no es extrafio que los dos
jovenes artistas pasasen largo rato observando
ilustraciones de los libros publicados hasta aquel
momento, tanto de obras de Brueghel como de El
Bosco, de quienes en esa época ya existian
importantes publicaciones. Tan sdlo hay que recor-
dar nombres de autores como van Mander, Hulin
de Loo, Gluck, Franger o Friedlander que habian
publicado sus estudios, anteriores a 1923, acerca
de El Bosco y Brueghel.

Otro aspecto que no deja de tener interés, y que
quizas conviene apuntar, es que a Joan Mir¢ siempre
le gustaron las costumbres populares tipicamente
catalanas. En ese sentido, existen una serie de fuentes
de tradicién popular que se encuentran en forma de
aucas Y vifietas —generalmente realizadas durante
el pasado siglo— que hacen referencia a dichas
costumbres y que pese a haberse podido modificar
con el transcurso del tiempo, permanecen bastante
fieles a los modelos de los que parten procedentes
de época medieval. Me refiero esencialmente a las
costumbres relacionadas con el Carnaval y con todo
aquello que se halla conectado con él, ya sea de
manera directa o indirecta. Uno de los autores que
mas se dedicaron a recoger esas costumbres de

2Vid. DUPIN, J., La transmutacion en Joan Mird, anys
20, Catalogo de la exposicién, Fundacion Joan Mir6, Barcelona
1983, p. 21.

2L Cf. LANCHNER, C.: André Masson, Catalogo de la
exposicion, MOMA, Nueva York, 1976, p. 81.
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tradicion popular fue Joan Amades, gracias a cuyos
estudios sistematizados en torno a las mejores
leyendas, rondallas y refranes, asi como en relacién
a determinados juegos, se pueden conocer en pro-
fundidad toda una serie de tradiciones que se
remontan a épocas remotas. En cualquier caso, es
muy interesante su obra Auca dels carnestoltes. Auca
de la processo de Setmana Santa, en la que retne
una importante coleccion de aucas, que nos per-
miten conocer los elementos esenciales que confi-
guran ese periodo temporal conocido como
Carnaval, asi como el dedicado a celebrar la
Cuaresma?, Es evidente que un artista como Mird,
tan interesado por teméticas populares —tanto como
lo estaba Brueghel—, trabaja en muchas ocasiones
guiado por la idea de recuperar ciertas tradiciones.
Este hecho, como es ldgico, hay que entenderlo

2 AMADES, J.: Auca dels carnestoltes. Auca de la proces-
S0 de Setmana Santa, Ed. Selecta, Barcelona, 1984.

siempre desde la perspectiva correcta, es decir, la
finalidad de Mir6 no consiste en recuperar esos
temas sino en realizar una obra que a él le colme y
satisfaga. Estos, por consiguiente, no seran un fin
en si mismos, sino tan sélo un camino o via que le
permita llegar a donde él desea.

Fuentes documentales pictéricas

Es ya el momento adecuado para llevar a cabo la
pertinente confrontacion con la pintura de Pieter
Brueghel conocida con el titulo Combate entre el
Carnaval y la Cuaresma. Debi6 ser esta obra en
concreto la que desencadend la idea de pintar el
famoso cuadro El carnaval del Arlequin, aungue
muy probablemente esto no sucedié justo cuando el
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Joan Mird. El carnaval del Arlequin, 1924-1925. Oleo sobre tela. Albright-Knox Art Gallery Buffalo, Nueva York.

artista catalan se decidié a pintarlo, entre 1924 y
1925, sino que debio ser algo antes, cuando acababa
de concluir la obra —igualmente famosa— titula-
da La Masia, o sea, en 1922. Tal como se ha dicho
anteriormente, por esa época Mir6 se instalé en su
taller de la rue Blomet y fue cuando debid de tener
acceso a las ilustraciones que representaban obras
de Brueghel, a quien cita, como se recordard, en su
carta a Rafols del 7 de octubre de 1923.

La pintura de Brueghel Combate entre el Carnaval
y la Cuaresma fue realizada en 1559%. El tema
abordado por el maestro flamenco es el enfrenta-
miento entre dos épocas del afio correlativas, la que
corresponde a la del Carnaval y la que le sigue, es
decir, la de Cuaresma. Brueghel decidié plantear la
tematica a traves de la personificacion de tales eta-
pas. Asi pues, en primer término del cuadro, a la

2 BRUEGHEL, P.: Combate entre el Carnaval y la Cua-
resma, 1559 (118 x 164, 5 cm), 6leo sobre tabla, Kuntshistorisches
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izquierda, puede verse sentado sobre un gran tonel
al rollizo Carnaval que blande una lanza en la que
(puede verse) aparece ensartado parte de un cerdo.
Enfrentada a la figura de Carnaval, a la derecha,
abajo, surge la Cuaresma, representada por una fi-
gura de extrema delgadez que sostiene una gran
pala sobre la que se pueden apreciar dos peces. Toda
la escena gira en torno a una parte central, marca-
da por la presencia de un pozo, a cuyo lado se han
dispuesto unos tenderetes con pescado. La algarabia
inherente a la etapa carnavalesca aparece clara-
mente representada, en la medida en que Brueghel
reserva toda la zona izquierda del cuadro a escenas
de marcado caracter festivo. Desde las danzas de la
zona superior del cuadro, pasando por las marchas
de los leprosos, hasta las zonas inferiores dedicadas
a la preparacion de viandas multiples, entre las que
destacan las caracteristicas crépes de esa época.

Museum, Viena. Firmado y fechado.
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En cambio, toda la zona de la derecha esta reserva-
da a lo relativo a la época cuaresmal. Asi, puede
verse la fachada de una iglesia, con su rosetén y
puerta de arco de medio punto. Una procesion de
monjas y curas accede al recinto sagrado, a cuya
entrada se detecta la presencia de tenderetes en los
gue se venden velas y ramitas benditas. Junto al
pozo se ve claramente un personaje disfrazado con
un traje de rayas amarillas y azules y una parte del
mismo en rojo. Este personaje que aparece de es-
paldas porta una candela encendida. Realmente, al
observar con detenimiento todas y cada una de las
partes del cuadro se tiene la sensacién inmediata de
que su autor puso mucho esmero en lograr que la
obra fuese un verdadero documento de lo que ocurre
en los tiempos carnavalescos y cuaresmales. Las refe-
rencias, por tanto, son muy especificas y pueden
considerarse un testimonio de la cultura popular, vy,
maés especificamente, de la cultura carnavalesca.

Mijail Bajtin, en su estudio La cultura popular en la
Edad Media y el Renacimiento, afirma que las ten-
dencias fundamentales de la imagen grotesca del
cuerpo alcanzan «su perfeccion en la obra del geni-
al Rabelais, en tanto que en otras obras literarias
del renacimiento se debilita y se diluye. La misma
concepcion preside el arte pictorico de Jerénimo
Bosch y Brueghel el Viejo?*. Es muy interesante la
reflexion realizada por Bajtin en torno a lo que supo-
nian los festejos de carnaval:

Los festejos del carnaval, con todos los actos y ritos comicos que
contienen, ocupaban un lugar muy importante en la vida del hombre
medieval. Ademas de los carnavales propiamente dichos, que iban
acompariados de actos y procesiones complicadas que llenaban las
plazasy las calles durante dias enteros, se celebraban también «la
fiesta de los bobos» (festa stultorum) y la «fiesta del asno», existia
también una «risa pascual» (risus paschalis) muy singular y libre,
consagrada por la tradicion?. (...) Todos estos ritos y espectaculos...
ofrecian unavision del mundo, del hombre y de las relaciones humanas
totalmente diferente, deliberadamente no-oficial, exterior a la Iglesia
y al estado; parecian haber construido, al lado del mundo oficial, un
segundo mundo y una segunda vida a la que los hombres de la Edad
Media pertenecian en una proporcién mayor o menor y en la que
vivian en fechas determinadas®.

2 BAJTIN,M.: La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento, Barral, Barcelona, 1974, p. 30.

% [bid., p. 10.

% Ibid., p. 11.
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Y sigue Bajtin:

El carnaval es la seunda vida del pueblo, basada en el principio de la
risa. Es su vida festiva. La fiesta es el rasgo fundamental de todas
las formas de ritos y espectaculos comicos de la Edad Media. Las
fiestas tienen siempre una relacién profunda con el tiempo. En la
base de las fiestas hay siempre una concepcién determinada y con-
creta del tiempo natural (cosmico), bioldgico e histérico. Ademas
las fiestas, en todas sus fases historicas, han estado ligadas a periodos
de crisis, de trastorno, en la vida de la naturaleza, de la sociedad y del
hombre. Lamuertey la resurreccion, las sucesionesy la renovacion

constituyeron siempre los aspectos esenciales de la fiesta®.

Por su parte, uno de los mejores estudiosos de la te-
matica del Carnaval, Claude Gaignebet, afirma que
el Carnaval en un sentido amplio abarca un largo
periodo de preparacion, marcado por nUMerosos
dias de celebraciones que preceden lo que él llama
«paroxismo final que cierra el ciclo»: Martes de Car-
naval, Miércoles de Ceniza y primer domingo de
Cuaresma. Ademas, dice Gaignebet que:

En otros tiempos se llamaba Fiestas de Locos a la serie de fiestas
que sucedian a la Navidad y prefiguraban el Carnaval. No hay duda
de que los locos que aparecian entonces eran los mismos que debian
desempefiar un papel en el curso del Carnaval propiamente dicho®.

Brueghel en su pintura aglutina todas esas tra-
diciones y las expone de modo ejemplar con gran
claridad y nitidez, de manera que su obra puede
considerarse como una verdera fuente de documen-
tacion respecto a las fiestas de carnaval y a las etapas
cuaresmales.

Asi, Combate entre el Carnaval y la Cuaresma pre-
senta unas caracteristicas formales muy especificas
gue conviene considerar. En primer lugar, hay que
sefialar que el espacio se halla tratado de tal mane-
ra que sugiere la sensacion de apertura, pues los
personajes que se encuentran en los limites de la
obra ni tan sélo estan pintados completos. Asimis-
mo, se trata de un espacio maximamente dindmico,
en el que todo se halla en movimiento. Las escenas
cambian y desarrollan, en cada caso, aspectos
peculiares de la teméatica tratada.

En cuanto a la composicién, hay que decir que en
esta pintura de formato horizontal Brueghel incluy6

2 Ibid., p. 14.
% GAIGNEBET, C.: El carnaval. Ensayos de mitologia
popular, Alta Fulla, Barcelona, 1984 (1974), p. 29.
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una linea —situada bastante alta— que corresponde
a la del horizonte, motivo por el cual el espectador
tiene la sensacion de que toda la escena transcurre
proxima a él. Por otra parte, hay que sefialar que
un eje vertical constituido por el pozo, situado en el
centro de la composicion, divide a la misma en dos
mitades aproximadamente iguales. EIl conjunto, por
su tratamiento, aparece un tanto abigarrado ante
nuestros o0jos. Existen pocas zonas vacias en la su-
perficie del cuadro. La perspectiva se aproxima a la
lineal, pero no esté aplicada de forma matema-
ticamente perfecta, ya que en ciertos puntos se
pueden observar desproporciones.

En cuanto al color hay que decir que la gama
cromatica empleada por Brueghel es muy amplia,
viva y contrastada, lo cual confiere al conjunto un
caracter dindmico intenso.

La técnica utilizada por el pintor flamenco es la
propia de la época en centroeuropa, es decir, es pin-
tura al dleo sobre tabla que deja ver pocos empas-
tes gruesos y en cambio permite apreciar una técnica
de pinceladas lisas aunque en ocasiones sean per-
ceptibles.

En conjunto, puede afirmarse que el lenguaje for-
mal adoptado por el maestro flamenco en esta obra
es muy caracteristico del conjunto de su pintura. En
realidad, Combate entre el Carnaval y la Cuaresma
No es una excepcion, ni desde el punto de vista teméa-
tico, ni desde el punto de vista formal, en el contexto
de la obra bruegheliana. El realismo de las escenas
llama la atencion, a la par que sorprende el caracter
inventivo con que el artista plasma los personajes,
cuyos rostros y actitudes delatan el interés que
siempre suscitd en Brueghel la obra de su predecesor,
Jeronimus Bosch. Este hecho alin se patentiza méas
en pinturas en las que pueden apreciarse deter-
minados seres monstruosos o diabdlicos, como los
que surgen en El triunfo de la muerte o Dulle Griet.

Al llevar a cabo una primera confrontacion entre la
pintura de Joan Mir6 El carnaval del Arlequin'y el
Combate entre el Carnaval y la Cuaresma, de Brue-
ghel, y basandonos estrictamente en cuestiones de tipo
formal, advertimos que en primer lugar el formato
elegido por Mir6 es el mismo que el de Brueghel. La
pintura se desarrolla en un formato horizontal que
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por otra parte presenta analogias compositivas muy
claras. Establece una linea de horizonte —en Mird
aparece méas centrada que en Brueghel— y se apre-
cia una distribucion del espacio con arreglo a un eje
vertical que divide la composicion en dos zonas
aproximadamente iguales. Por otra parte, la sensacion
de abigarramiento que se tiene al enfrentarse a la
pintura del maestro flamenco es muy similar a la que
se tiene cuando observamos la obra mencionada de
Mir6. En ninguna de las dos pinturas se advierten
apenas zonas vacias. Todo esta repleto de acciones
que se desarrollan simultaneamente y que poseen
su explicacién en el contexto temético al que perte-
necen, el mismo en ambas obras: el Carnaval.

En cuanto a la perspectiva, es evidente que Mird,
como artista perteneciente al siglo xx, no se preocu-
pa de ella en lo mas minimo, aunque como es logico
en un artista tan obsesionado por obtener siempre
un equilibrio marcado en sus composiciones, si existe
una distribucion espacial de modo que todo se halla
distribuido en la superficie del cuadro con arreglo a
unos criterios de orden y estructura determinados.
Asi, a través de ciertos elementos como la mesa, la
ventana y los cambios de color, Mir6 logra ofrecer
una sensacion de espacio estructurado por zonas
que permiten ser captadas como &mbitos mas cer-
canos 0 mas lejanos. Por otra parte, lo cierto es que
pese a ser Brueghel un artista renacentista, no tiene
como objetivo esencial plasmar un espacio co-
herente por medio de la perspectiva lineal perfecta
desde un punto de vista matematico. Su modo de
entenderla es bastante distinto a cdmo la entienden
los artistas del renacimiento italiano, pues para él
constituye tan solo un medio para representar
aquello que desea, pero nunca constituye un fin en
si misma. En cualquier caso, esa libertad inherente
a como Brueghel plantea su composicion posee una
continuidad en la obra mironiana que lleva a sus
maximas consecuencias ese sentido de la libertad.

Uno de los aspectos formales mas sorprenden-
temente analogos, al confrontar las pinturas que
nos ocupan de Mird y Brueghel, es el cromatico. En
ambos casos, la paleta es extraordinariamente rica
y variada e incluye colores primarios, secundarios y
terciarios. Lo cierto es que el vitalismo de la pintura
de Mir6 se halla también en la del artista flamenco,
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quien por otra parte no cesa de recurrir a la utiliza-
cion del binomio cromatico rojo-azul que domina
en toda la composicién. Ese mismo binomio domi-
na también en la obra de Joan Mir6, e incluso puede
decirse que lo hace atendiendo a su localizacion en
zonas parecidas a las que surge en relacion a la pin-
tura de Brueghel. Asi, por tanto, hay que afirmar
que el color es uno de los factores formales que per-
miten establecer con mayor claridad hasta qué punto
el artista catalan se sinti6 atraido por la obra de
Pieter Brueghel.

Una vez llevada a cabo esta primera confrontacion
de las dos pinturas conviene realizar un estudio de-
tenido de la obra de Joan Mird, con objeto de com-
probar las afirmaciones hechas hasta el momento.
Al realizar un estudio formal de EI carnaval del Arle-
quin, puede comprobarse lo siguiente: Se trata de
una pintura de formato apaisado, en la que los
elementos se distribuyen por toda la superficie ten-
diendo a rebasar los limites del cuadro. Es, por tanto,
un espacio claramente abierto. Ademas, todo indi-
ca un dinamismo muy significativo, tanto por el
caracter de las figuras plasmadas como por los in-
cesantes cambios cromaticos. Se advierte que es una
composicion claramente equilibrada, pese al apa-
rente caos que pueden sugerir la gran cantidad de
figuras y signos distribuidos sobre la superficie del
lienzo. Configuraciones alargadas verticales se
complementan con otras dispuestas horizontal-
mente. La composicion gira en torno a la figura
central que establece un eje vertical, mientras que
por otra parte se puede advertir también la presen-
cia de una linea divisoria horizontal que aparece
casi en el centro de la composicion, estableciendo
claramente la separacion entre la zona superior del
cuadro y la inferior. Estas dos zonas se diferencian
ademés por medio del color, ya que el artista utilizo
para resolver el fondo de la zona inferior una colo-
racion castafia un tanto intensa, mientras que la
parte superior esta resuelta en unas tonalidades bei-
ges mucho menos intensas. Pueden verse varias
lineas diagonales, distribuidas por toda la super-
ficie del cuadro, hecho que contribuye a dinamizar
la composicion. La gama cromdtica es muy amplia
e integra colores puros —rojo, amarillo azul—, asi
como sus complementarios, que junto con el blanco,
el negro y el gris, prevalecen y dominan el conjunto.
No obstante, no puede decirse que Mir6 no incor-
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porase en esta ocasion colores terciarios, y, por
supuesto, la gama de tonalidades utilizada es asimis-
mo muy amplia. El cuadro es, por consiguiente, des-
de el punto de vista cromatico, un auténtico estallido
de color.

Tal y como es habitual en la época a la que pertenece
esta obra, Mird trabaja con pintura al 6leo sobre
tela. Como es l6gico —debido a la gran profusion
de elementos que integra la obra— no existen gran-
des zonas lisas y homogéneas, pero esto no quiere
decir que la técnica empleada por el artista fuese de
pinceladas gruesas y perceptibles. No, mas bien es
al contrario. Utiliz6 un 6leo bastante licuado, por lo
gue no se aprecian zonas de empastes gruesos. Sin
embargo, en algunos puntos puede advertirse el
rastro del pincel sobre la superficie.

Desde un punto de vista iconografico, el tema
planteado por Joan Mir6 en El carnaval del Arlequin
hace referencia, tal y como el titulo indica, a ese
periodo en que se desarrollan las fiestas carna-
valescas, y cuya caracteristica esencial es el hecho
de que los participantes se disfrazan con objeto de
ocultar su verdadera identidad. Surge en la obra de
Mir6 la figura del Arlequin que posee una larga
tradicion, y puede asociarse a otras figuras como
son las del clown, el saltimbanqui o el Pierrot lu-
nar, entre las mas conocidas.

Uno de los autores que mejor han estudiado e in-
terpretado la figura del clown-saltimbanqui-
Arlequin ha sido Jan Starobinsky, cuya obra
Ritratto dell’artista da saltimbanco (1970) fue
reeditada en 1983, porque ya se advirtié entonces
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J. Mir6. Tierra labrada. Detalle.

el gran interés gque tenian los argumentos del
autor desde un punto de vista de interpretacion
iconoldgica. Starobinsky, aunque en su libro no
se propone hacer un recorrido de revision en tor-
no a la cuestion de quiénes han sido aquellos ar-
tistas o literatos del pasado o del presente siglo
que han abordado la teméatica del Arlequin, no
deja de citar numerosos ejemplos, como puedan
ser Baudelaire, Victor Hugo, Apollinaire, entre
los literatos, y Daumier, Seurat, Toulouse-Lau-
trec, Ensor, Picasso o Rouault, entre los pintres.
El autor sefiala en su obra lo que suponia el mun-
do del circo o de la feria de la manera siguiente:

11 mondo del circo o de la fiera rappresentava, nell’atmosfera
plumbea e inquinata di una societa in via di industrializzazione,
una piccola isola colma di meraviglie dai colori cangianti, un
pezetto ancora intatto della terra d’infanzia, uno spazio entro il
quale la spontaneita vitale, I'illusione, i prodigi semplici
dell’artista o della goffagine fondevano insieme tutte le loro
seduzioni, offrendole allo spetattore stanco della monotonia dei
doveri que la vita seria impone?.

Starobinsky sefiala que la figura del clown con-
vertida en mito se plasma en la literatura entre
1830 y 1870, y, en cambio, en pintura sucedera
algo mas tarde. En obras literarias alemanas del
siglo xv1 aparece la figura de Hanswurst, personaje
cémico que puede compararse al Arlequin de la
Commedia dell’Arte italiana®.

En el estudio que lleva por titulo «Harlequin,
dancer among the dead», Starobinsky dice que

2 STAROBINSKY, J.: Ritratto dell«artista da saltim-

banco, Boringhieri, Torino, 1984 (1970), pp. 37-38.
0 Ibid., p. 37.
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en los documentos medievales, la primera vez que
se menciona a Arlequin con el nombre de Hel-
lekin, éste presenta aspecto de demonio. Aparece
como un animal que, en las noches de invierno,
guia una horda de la muerte a través de los oscu-
ros bosques. Sin embargo, continla Starobinsky:

The demon who has emerged from hell to work his mischief
amongst us will be changed into a figure of comedy, whose
prime characteristic —the will to transgression—is now directed
only the taboos of the social order and morality. This meta-
morphosis replaces terror with mockery, making over the image
of the demon to the whims of a masked player; the inhuman
how! has become droll babbling. Fear turns to mirth; primal
terror to profane farce; lewd and grotesque tomfoolery exorcises
death, transforming the forces of death into the power of fertility...
In mystery plays, where he became merely and amiable, comic
devil, Hellekin long let it be known that he was the parody of a
greatly feared adversary. The shaggy mask of the homo silvestris
(wildman) which he wore till the eighteenth century, when love
smoothed his countenance proves this®!.

El caracter malévolo de Arlequin, que segun Sta-
robinsky corresponde al llamado homo silvestris,
fue representado por Brueghel en el grabado en
madera que lleva por titulo Orson y Valentin y
que data del afio 1566. En él puede verse un perso-
naje cubierto totalmente por una vestimenta de
follaje. En la pintura de Mir6 Tierra labrada, del
afo 1923, surge en la zona inferior del cuadro
un personaje-monstruo de color verde oscuro que
facilmente podria asociarse con el anterior, so-
bre todo si tenemos en cuenta el contexto en el
que aparece. Sobre esta cuestion volveremos en
el momento oportuno.

El Arlequin del Carnaval de Mird se reconoce
por su traje de rombos, aungue éste sea tan sélo
levemente insinuado en una zona abombada del
personaje que se encuentra en la zona de la iz-
quierda. Puede decirse, por tanto, que Arlequin
y Carnaval son en la obra mironiana el mismo
personaje. Sobre su cabeza podemos advertir un
sombrero de forma triangular, coronado por
unas configuraciones pequefias y estilizadas que
bien podrian entenderse como una pluma. La
cabeza del Arlequin es circular y esta resuelta en

31 STAROBINSKY, J.: «Harlequin, dancer among the
Dead», in Canto d’Amore, Catalogo de la exposicion, Merrell
Holberton, Londres, 1996, p. 131.
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dos mitades de colores rojo y azul. De su boca,
circundada por un gran bigote, surge una larga
pipa, de la que sale humo. EI personaje presenta
también una esquematica barba, del tipo de las que
pueden detectarse en la serie dedicada a la «cabeza
de payés catalén». De la zona que enlaza la cabeza
con el tronco surge una especie de lanza en la que
se halla ensartada una serpiente. En el cuerpo de
Arlequin destaca la zona del ombligo, marcada por
un circulo, sobre el que se encuentran los rombos
de la vestimenta que ostenta. Algo més abajo, puede
verse el sexo sefialado y los pies bien dibujados. En
cuanto a los brazos, hay que decir que son muy escue-
tos y que en una de las manos sostiene una antorcha
0 una vela humeante. La otra mano esta dirigida
hacia un pequefio animalito alado que sale de un
dado y juega con una pelota. A la derecha de Arlequin
puede advertirse la presencia de la guitarrista. La
identificacion de este personaje puede llevarse a
cabo sin ningln problema, pues en su mano izquierda
sostiene una pequefia guitarra. A la altura del ins-
trumento musical y un poco hacia la derecha puede
verse un pentagrama con unas notas pintadas. En
la otra mano, la derecha, la guitarrista sostiene una
pequefia bandera espafiola que ondea al viento. La
cabeza del personaje es grande y amarilla. Parece,
por la especie de cresta que la corona, formar parte
de un disfraz de gallo. En cuanto al cuerpo, esta re-
presentado de frente, y el tronco, de color rojo, enlaza
directamente con un resorte que va a parar a una
especie de eje vertical largo que concluye en una
zona horizontal que se diversifica en dos y da lugar
a las piernas. El hecho de que Mird incluya en su
composicion el personaje de la guitarrista obedece,
sin duda, a la tradicion popular existente de que en
carnaval aparece siempre alguien tocando la gui-
tarra. Es interesante recurrir a Joan Amades, es-
tudioso de las costumbres populares catalanas, que
explica lo siguiente:

La guitarra no era pas popular a casa nostra. Per Carnestoltes, no
obstant, sortia forga, ja que tothom la sabia «gratar» o fer «la
pastera», que consistia a fer sonar les cordes sense saber-ne i,
seguidament, donar un cop a la caixa i alternar les sonades amb els
copets; era un soroll que a les orelles populars tenia certa semblan-
ca amb el que hom feia en pastar i que va donar nom a la forma
verbal que hem indicat i a la denominacio de «pastera» aplicada a la
guitarra, en sentit humoristic i despectiu... El personatge del rodoli
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porta una careta a la ma; és un detall que ens pot indicar que, quan
fou publicada I'auca, ja era permés de portar la cara tapada®.

Algo mas a la derecha puede distinguirse otro
personaje, situado a la misma altura que Arlequin,
que parece hallarse enfrentado a él. Se trata de un
personaje con cuerpo-disfraz en forma de gran
libélula, cuya cabeza aparece coronada por una es-
tructura roja en forma de llama. La delgada cola
de la libélula aparece insertada en una configuracion
constituida por dos circulos tangentes de color blan-
co. En el circulo inferior se distingue una forma de
media luna con tres muescas sobre ella que bien
pudiera entenderse como un barco de vela 0 como
una alusion al astro.

Uno de los brazos de este personaje aparece dispues-
to en sentido horizontal y acaba en una mano in-
mensa, sobre la que parece alzarse un pequefio dra-
gén que echa fuego por la boca y que enlaza con el
humo de la candela que porta Arlequin. Ademas de
los tres personajes principales, el Arlequin, la gui-
tarrista y la libélula gigante, en El carnaval del
Arlequin surgen otros muchos elementos que deben
tenerse en consideracion. Empezando por la zona
izquierda, se advierte que hay una gran escalera, en
cuya parte superior se ve un 0jo, y, algo mas abajo,
una oreja como los que ya solian aparecer en obras
de Mir6 algo anteriores, como Tierra labrada o
Paisaje catalan. El cazador. A la altura de la oreja,
mas a la derecha, se ven dos configuraciones alar-
gadas con tronco femenino y parte inferior resuelta
como si se tratase de un pez; por lo tanto, podria

22 AMADES, J., Op. cit., p. 15-16.
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decirse que se trata de dos pequefias sirenas. Estas
dos formas enlazan, a su vez, con dos configuracio-
nes astrales; una de ellas probablemente es un co-
meta y, la otra, corresponde a una estrella. En uno
de los palos que forman la estructura de la escalera
puede verse una esfera ensartada en él, formada
por dos mitades, una casi negra y la otra blanca. Al
pie de la escalera se detecta la presencia de un cilin-
dro que en la parte superior tiene un gran ojo. Casi
sobre él se puede ver una configuracion muy esque-
matica que tiene cabeza y cola de pez. Su forma es
parecida a la de la sardina de Paisaje catalan.

Aproximadamente en el centro de la composicién,
abajo, se pueden apreciar varios elementos de pe-
quefio tamafio, como una esfera, un cilindro, un par
de conos, una configuracion parecida a una llama,
y, ya més a la derecha, se aprecian dos personajes
que parecen estar jugando con un ovillo de lana.
Uno de ellos lleva un disfraz de gato de color ama-
rillo, azul y rojo con rayas. El otro parece ser un
gato de grandes bigotes.

En el extremo de la derecha, arriba, se distingue
una ventana, a través de la que se ven una forma
triangular negra, una estructura roja con forma de
llama y una especie de astro como el que surgia en
Paisaje catalan. EI cazador que, por su configu-
racion parece un tubérculo con sus raices. Justo
bajo la ventana, se distingue una forma circular de
color verde oscuro con manchas negras. Parece
tratarse de una globo terraqueo, pues descansa so-
bre un pie que, a su vez, se halla dispuesto sobre la
mesa que hay en la parte izquierda abajo. Sobre
esta mesa, de color azul, pueden verse varios elemen-
tos, entre los que destaca un mantel y un pez. Y,
para concluir, baste mencionar que, aparte de todos
los elementos ya descritos, surgen otros de caracter
bastante enigmético, como son dos triangulos rec-
tangulos con un orificio en la zona inferior —colo-
cados al lado de la escalera uno y junto a la ventana
otro. Del tronco de la guitarrista surge, en su parte
inferior, una especie de estructura mecénica, for-
mada por una rueda que puede activarse mediante
una tuerca. Una estructura similar podia detectarse
en la obra Paisaje catalan. El cazador, en la zona
superior a la izquierda. Puede verse también un
elemento serpentiforme de color blanquecino, super-
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P. Brueghel. Combate entre el Carnaval y la Cuaresma.
Dos detalles.

puesto a la figura de la guitarrista, que cruza el
cuadro verticalmente.

Al principio del presente estudio ya planteamos la
existencia de ciertos paralelismos entre la obra de
Pieter Brueghel, Combate entre el Carnaval y la
Cuaresma y la de Mird, El carnaval del Arlequin.

Es quizas oportuno comenzar ya a sefialar cuales
son los elementos de la obra mironiana que
presentan una clara conexion con los que aparecen
en la citada pintura del maestro flamenco. Sin em-
bargo, como premisa previa, habria que decir que
Mir6 nunca copio literalmente ninguno de tales ele-
mentos, sino que debid tomarlos tan sélo como pun-
to de partida para su pintura. Se observa que el
artista catalan, tal y como apuntamos anterior-
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mente, debid inspirarse en la distribucion de los
personajes, con arreglo a un elemento central como
es el pozo, para llevar a cabo la estructura compo-
sitiva de su carnaval. En cualquier caso, es evidente
que los elementos tomados por Mir6 de la pintura
bruegheliana son transformados, y, por ese motivo,
adquieren siempre connotaciones nuevas en el con-
texto de su pintura.

Comenzando por los personajes principales, hay que
decir que, si bien la figura de Carnaval y la de Cua-
resma si parecen corresponder a las de Brueghel,
no ocurre asi con el personaje de la guitarrista que
no esta representado en la obra del pintor flamenco.
De todos modos, en la pintura de Brueghel aparece
un personaje que forma parte del séquito del Car-
naval que va tocando una pequefia guitarra. Tal y
como puede observarse en la pintura de Brueghel,
el Carnaval, personaje grueso, vestido con una ca-
misa azul y un pantalén rojo, aparece sentado so-
bre un gran tonel y con su mano derecha sostiene
una lanza, en la que se halla un cochinillo ensartado.
En la pintura de Mir6, Arlequin-Carnaval aparece
con un sombrero triangular, muy similar al del per-
sonaje que sigue al Carnaval de Brueghel; por otra
parte, como se recordard, su cabeza esta resuelta
en color rojo y azul. Una especie de lanza surge de
la zona de su cuello y en ella puede observarse una
serpiente negra enroscada. Lo cierto es que Miro
no dispone un cochinillo como hace Brueghel, pero
la configuracion de la serpiente nos recuerda la for-
ma de las butifarras. Explica Amades en su Auca
dels Carnestoltes lo siguiente, en relacion al llamado
Botifarraire:

El dibuix del rodoli és una disfressa usual de Carnestoltes. El seu
simbol antic era una botifarra negra. Abans de la fundacio de la
famosa Societat del Born, I'objecte de la qual era d organitzar les
festes del Carnestoltes que van donar al festeig barceloni un lloc dels
més importants d'Europa dins el rengle de celebracions d"aquest
caracter, hi abundava la disfressa de Carnestoltes, que es distingia
per anar vestit amb roba de daus, o sigui quadres blancs i negres,
semblantment al tauler dels jocs d'escacs o dames. La cara era
tapada amb una careta negra; i, sobretot portava una gran bande-
ra, enmig de la qual hi havia pintada com ensenya o distintiu heraldic
una botifarra negra. A voltes també en portaven de penjades a la
llanca de la bandera a tall de cintes o garlandes... A la botifarra de
la bandera de Carnestoltes se li donava també un altre sentit:
malicids i erotic®,

3 Ibid., pp. 39-40.
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J. Mir6. El carnaval
del Arlequin. Dos de-
talles.
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Cabe recordar que Arlequin-Carnaval de Mird lleva
un traje de rombos tal como explica Amades, y que
por otra parte presenta el sexo bastante marcado.

En relacion con el tonel sobre el que cabalga el Car-
naval de Brueghel, puede observarse que en la obra
de Joan Mir6 ha experimentado un desplazamiento
hacia la izquierda, pues, con toda probabilidad, es
el gran cilindro que se halla en la parte inferior. De
todos modos, hay que sefialar que el cilindro de Mir6
tiene un gran ojo, y por consiguiente no solo ha sufri-
do un desplazamiento, sino que también ha experi-
mentado una cierta «humanizacion, ese proceso tan
frecuente en la pintura de Mird»*. Hubertus Gas-
sner, por su parte, establece un paralelismo entre
las configuraciones cilindricas que pueden detectarse
en la obra mironiana de esta época y las formas
cilindricas del famoso Ubu Cocu de Alfred Jarry:

Solche hyperphisischen Kdrper, zylindrisch und menschlich
zugleich, tauchen in Mirds Karneval des Harlekins in Gestalt
der mit Augen besetzten Tonne auf. In der Vorzeichnung zu
dem Gemalde ragen aus den beiden buchsenférmigen Zylindern
menschliche Figuren, die mit inren Armen gestikulieren. So wird
die von Jarry behauptete Identitat des menschlichen Korpers
mit der Tonne nocheinmal mehr betont®.

Otro pequefio cilindro de color negro con la parte
superior blanca puede verse casi en el centro, abajo,
en la pintura de Mir0. Este cilindro podria corres-
ponder al que lleva colgado al cuello uno de los
personajes de la obra de Brueghel que se dirigen al
encuentro de la Cuaresma. Asimismo, el personaje
portador de una zambomba en la pintura brue-
gheliana ostenta una capa Yy, por ese motivo, su
configuracion es muy similar a la de un cono. Le
sigue un personaje gque porta unas antorchas hu-
meantes. Estas dos figuras podrian haber sido
esquematizadas por Mird y darian lugar a la es-
tructura cénica de la zona inferior central que pre-
senta en su interior un ojo vy, detras de ésta, aparece
la forma de una llama roja y amarilla. En cuanto al
gran dado que surge en esta misma zona del cuadro,
del que emerge una figura alada, podria per-
fectamente corresponder a los dados que se ven en
el extremo inferior izquierdo del cuadro del artista
flamenco. La figura alada podria hacer referencia

34 CIRLOT, L.: «Procesos mironianos: hacia la configuracion
de la obra», D’Art, n° 10, Barcelona, 1984, pp. 265-266.
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Joan Mir6. Paisaje catalan. El cazador.

a las abejas que salen del panal que ostenta sobre
su cabeza la figura de Cuaresma. En el cuadro de
Mird ésta se hallaria representada a través de la
gran figura alada con forma de libélula, en la parte
derecha del lienzo. Como ya habiamos apuntado
anteriormente, es muy probable que Mir¢ eligiese
la libélula para aludir a la Cuaresma por su caracter
etéreo, asi como por la extrema delgadez de su cuer-
po. Es evidente, al confrontar las personificaciones
de Cuaresma realizadas por parte de Brueghel y de
Mird que existe una clara tendencia en ambos a
poner de manifiesto el aspecto delgado del personaje.

Al describir a la guitarrista hicimos alusion a una
especie de rueda que aparece aproximadamente en
el centro de la composicion. Creemos que esa rueda
corresponde a la rueda del pozo que se halla en la
parte central del cuadro de Brueghel. Muy cerca
del mencionado pozo puede distinguirse en la obra
del artista flamenco a un joven portando una ban-
dera tricolor. El tema de las banderas representadas
en obras como Tierra labrada, en la que pueden
verse las banderas espafiola, catalana y francesa; o
en Paisaje catalan. El cazador, en la que vuelven a
aparecer esas mismas banderas, constituye un prece-
dente de esa temética, planteada mas escuetamente
en El carnaval del Arlequin. En esta pintura sélo
puede detectarse la bandera espafiola que ondea
en la mano de la guitarrista. No deja de ser intere-
sante como este pequefio detalle confiere un cierto

% GASSNER, H.: Op. cit., p. 206.
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parecido a las tres obras mencionadas, realizadas
entre 1923 y 1925.

Otro de los elementos que surgen, tanto en la pintu-
ra de Brueghel como en la de Joan Mird es la esca-
lera. En la obra del primero aparece en la zona
superior, apoyada en el muro de una casa y facilitando
a una mujer, encaramada a ella, la limpieza de una
ventana. Como podra observarse, en la pintura del
artista catalan hay un desplazamiento importante
de la escalera y de la ventana, pues ambas aparecen
en los extremos opuestos; la escalera a la izquierda
de la composicion, y la ventana arriba a la derecha.
En relacion al tema de la escalera, no deja de ser
interesante sefialar que en una de las cartas dirigi-
das a su amigo Michel Leiris el 31 de octubre de 1924
le habla precisamente de la escalera de caracol que
aparece en la obra de Rembrandt, conocida como
El Filésofo®.

Interpretacion iconogréfica

El hecho de que Miro escogiera el tema del Carna-
val para desarrollarlo en el cuadro EI carnaval del
Arlequin es claramente indicativo del interés del ar-
tista por una tematica de origen popular que, por
otro lado, estuvo planteada ya por dos de los artistas
por quienes Joan Mird sentia profunda admiracion,
Jeronimus Bosch y Pieter Brueghel. Tal y como se-
fiala Gaignebet, en otros tiempos se llamaban fies-
tas de locos al conjunto de festejos que sucedian a
la Navidad y prefiguraban el Carnaval. Por su parte,
Jacques Heers plantea en su obra Carnavales y
fiestas de locos lo siguiente:

Es Sebastian Brant quien habla, en 1494, situando delibe-
radamente a esos clérigos en la Nave de los locos: «jHe aqui
una colocacioén de fecundo rendimiento; atad cascabeles a los
gorros de los estudiantes!»... Esos jovenes llevan durante toda
su vida un atuendo que a cada movimiento hace tintinear los
cascabeles de la capucha de los locos, incapaces —sigue diciendo
Brant— de constrefiirse a un trabajo serio®.

Més adelante explica Heers que el género nacio y
se afirmé con el célebre poema de Brant, publicado

% MIRO, J.: Selected..., cit., p. 87.

8" HEERS, J.: Carnavales y fiestas de locos, ed. Peninsula,
Barcelona, 1988 (1983), p. 31.
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P. Brueghel. Combate entre el Carnaval y la Cuaresma. Dos detalles.

bajo el titulo Das Narrenschiff, en lengua vulgar el
ano 1494, en Basilea, durante las fiestas del turbu-
lento Carnaval de su ciudad®. Por lo que hace refe-
rencia a la iconografia, sefiala Heers lo siguiente:

En cuanto a la iconografia es cierto que ya en época de Sebastian
Brant o poco mas tarde las formas de expresion difieren, hasta
la famosa interpretacion de Jerénimo Bosch... Brant imaginaba
no una sola nave, sino dos. Una iba, si, hacia la tierra de los
locos (Narrangania), tierra de deportacion; pero la otra al pais
de Cucafia, suerte de paraiso artificial... Es sabida también aqui
la fortuna que alcanz6 en Jerénimo Bosch, y luego sobre todo
en Brueghel®.

Asi pues, la temética de los «locos» hace su aparicion
en la literatura y el arte de finales del siglo xv e inicios
del xv1, irrumpiendo con gran fuerza y generando
diversas vias de actuacién, representadas esen-
cialmente por los artistas mencionados. Uno de los
textos mas reveladores y profundos que se han es-
crito en torno a la historia de la locura es el de Michel
Foucault, quien en el capitulo titulado Stultifera navis
interpreta por qué en un determinado momento —
a inicios del siglo xvi— la figura del loco surge con
inusitada fuerza. Entre otras cosas, sefiala Foucault:

La locura fascina porque es saber. Es saber, ante todo, porque
todas esas figuras absurdas son en realidad los elementos de un
conocimiento dificil, cerrado y esotérico... Este saber, tan temi-
ble e inaccesible, lo posee el Loco en su inocente boberia. En
tanto que el hombre razonable y prudente no percibe sino figuras
fragmentarias —por lo mismo mas inquietantes—, el Loco
abarca todo en una esfera intacta: esta bola de cristal, que para

% Ibjd., p. 130.
% Jbid., pp. 131-132.
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J. Mir6. Tierra labrada. Detalle.

todos nosotros esta vacia, esta, a sus 0jos, llena de un espeso e
invisible saber. Brueghel se burla del invalido e intenta penetrar
en laesfera de cristal; es esta burbuja irisada del saber la que se
balancea, sin romperse jamas —linterna irrisoria, pero infinita-
mente precisa—, en el extremo de la pértiga que lleva al hombro
Margot la Folle. Es ella también la que aparece en el reverso del
«Jardin de las Delicias». Otro simbolo del saber, el arbol (el
arbol prohibido, el arbol de la inmortalidad prometida y del
pecado), antafio plantado en el corazon del Paraiso Terrenal,
ha sido arrancado y es ahora el mastil del navio de los locos,
como puede verse en el grabado que ilustra la Stultifera naviculae
de Josse Bade; es €l sin duda el que se balancea encima de la
«Nave de los locos» de Bosco®.

Esa atraccion que sentian los surrealistas por los
temas relacionados con la locura no deriva Uni-
camente del conocimiento que tenian del psico-
analisis freudiano, sino también del interés que
suscitaba en ellos determinadas manifestaciones lite-
rarias y artisticas. Es suficientemente conocido que
ese interés les llevo a valorar precisamente la obra
de ciertos artistas, entre los que, desde luego, sobre-
salen El Bosco y Brueghel. Muy conocida es la obra
del primero de ellos, titulada La extraccion de la
piedra de la locura, de la que més tarde Brueghel
haria también otra version. No menos conocida es
la interpretacion que de la misma realizase André
Breton en su libro L’Art magique:

Jheronimus Bosch est le visionnaire intégral... La Cure de la folie est
assimilée & une opération de sorcellerie, par laquelle les mages tirent
de la téte des dragons leurs pierres merveilleuses. Rien d’absurde,
semble dire Bosch, car la vraie guérison est I3, a coté, dans cette

“FOUCAULT, M.: Historia de la locura en la época clasica,
FCE, México, 1976 (1964), p. 39-40.
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Bible qu'une nonne, endormie les yeux ouverts, porte sur sa téte au
lieude lalire®.

En el fondo uno de los motivos por los que la teméa-
tica de la locura fascinaba a los surrealistas, era
precisamente por el hecho de que podia entenderse
como el reverso de un mundo cientifico y positivis-
ta. En el fondo, la idea de los dadaistas de rechazar
el maquinismo por representar el progreso y todo

“ BRETON, A.: L’Art magique, ed. Adam Biro, Phébus,
Paris, 1991 (1957), pp. 169-170.
42 FOUCAULT, M.: Op. cit.,, p. 41.
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lo que éste pudiera conllevar, fue heredada por los
surrealistas, aunque con nuevas connotaciones e
implicaciones. Una de éstas fue, sin duda alguna, la
atraccion por todo aquello que se desarrollaba en
el &mbito de lo fantastico y de lo mégico. Foucault
llega a afirmar en la obra mencionada:

Por todos lados, la locura fascina al hombre. Las imagenes
fantasticas que hace nacer no son apariencias fugitivas que desa-
parecen rapidamente de la superficie de las cosas*.

Y mas adelante continla diciendo:

Si el saber es tan importante en el reino de la locura, no es porque
ésta conserve aquellos secretos; es, al contrario, el castigo de una
cienciainGtil y desordenada....la ciencia cae en la locura por el mismo
exceso de las falsas ciencias®.

Habiendo establecido ya las pertinentes relaciones
entre la obra de El Bosco y Brueghel con el tema de
la locura que, en definitiva, no es ajeno al del propio
Carnaval, no deja de ser interesante plantear ya una
de las cuestiones que precisamente nos van a permi-
tir hablar, mas adelante, de la existencia de un ciclo
de pinturas, realizadas por Mir6, dedicadas a una
tematica afin a la del propio Carnaval. Tal y como
sefiala Heers en su estudio acerca del Carnaval:

Al principio, no es mas que una procesion como tantas otras, una
danza de primavera que, con toda certeza, recobra por su cuenta
unos recuerdos muy antiguos vinculados a los cultos paganos de
antafio, al culto de la Renovacion, de los dioses silvestres y las
fuerzas de la naturaleza (méascaras de démones tutelares y animales
de los bosques).Ciertos autores no dudan en evocar con toda
naturalidad la tradicion de las bacanales, las fiestas de la tierra, del
vino, de los bosques. Una interpretacion etimoldgica apunta
claramente a ello, al hacer derivar la palabra del latin, del carro en
forma de nave que ilustraba las procesiones*.

Més adelante el mismo autor explica como trans-
curre la procesion:

La procesion avanza acompafiada por un cortejo de musicos,
con el ritmo de la marcha, marcado por los tambores y la danza
conducida por los flautistas....Se exhiben alli vestiduras
extravagantes, tocados extrafios que siguen, es cierto, algunas
modas pasajeras, pero remiten aun a los de los locos, trajes
bipartitos donde triunfan el amarillo, el rojo y el verde®.

Es indudable que, al leer estos parrafos, no podemos
dejar de pensar en los personajes de la pintura de
Brueghel, dedicada al tema del Carnaval, ni tampoco

3 Ibid., p. 43-44.

“HEERS, J.: Op. cit., p. 193.
4 Ibid., pp. 196-197.
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en los pintados por Mird. Esos gatos o personajes
disfrazados de gato, con trajes a rayas, que se hallan
en primer término abajo, juegan con un ovillo de
lana o cuerda, al igual que lo hacen unos nifios en la
pintura de Brueghel.

En uno de los capitulos de EI carnaval, ensayos de
mitologia popular, Gaignebet aborda la problema-
tica que gira en torno a la cuestion de «La cuerda
maégica». El autor explica que el dia 25 de enero
(Conversion de San Pablo), dia integrado en el ciclo
del Carnaval, se celebra la fiesta de los cordeleros.
Dice el autor que el pueblo experimenta ante esta
profesion un sentimiento ambivalente, compuesto
por miedo y respeto. Esto sucede porque «los que
fabrican las cuerdas y los lazos son, por esencia,
seres peligrosos, magicos, pero también, en cierto
sentido, seres religiosos»*¢. Uno de los motivos por
los que estas personas dan un cierto miedo se debe
al hecho de que en la Edad Media los cordeleros
vivian en aldeas aisladas, en zonas destinadas a pue-
blos de origen leproso. Con el tiempo se llegaron a
asociar ambas figuras, la del cordelero y la del
leproso. Brueghel, por ejemplo, los incluye en varias
composiciones, entre ellas en Combate entre el Car-
naval y la Cuaresma. En esta obra el artista viste a
los leprosos segun la tradicion, con baston, som-
brero y tdnica color castafia. Esta vestimenta evo-
ca la de los peregrinos de Santiago. Sin embargo,
este grupo llevaba una pata de ganso de color ama-
rillo cosida al pecho, con objeto de poderlos distin-
guir de las demas personas. Tal vestimenta servia
no so6lo para los leprosos, sino para cualquier per-
sona que tuviese una enfermedad dermatolégica que
provocase la caida de la piel. Hay que recordar que
la enfermedad conocida como ofiasis (de ophius,
serpiente) se caracteriza por el cambio de la piel,
como les ocurre a las serpientes. Asi, podria llegar a
establecerse una conexion entre la cuerda y la ser-
piente, pues ambas poseen una configuracion simi-
lar y, por otra parte, tendrian un significado
determinado en un contexto en el que aparecieran
los leprosos*. Segun Claude Gaignebet:

% GAIGNEBET, C.: Op. cit., p. 47.
“ Ibid., p. 54.
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El Bosco. Extraccion de la piedra de la locura.

La serpiente que se yergue, imita evidentemente a esta cuerda
que se eleva en el cielo como por magia.Verdaderamente es su
equivalente, y esta figura poco habitual de una serpiente vertical
es rica en ensefianzas para nosotros*.

Es importante recordar que justo en el centro de la
composicién de El carnaval del Arlequin de Mir se
yergue una configuracion alargada y sinuosa de co-
lor blanquecino que cruza toda la superficie del cua-
dro verticalmente. Uno de los elementos que carac-
terizan el carnaval en algunas zonas es el hecho de
gue por esa época se comen crépes. En cualquier
caso, la referencia parece haber sido recogida por
Brueghel que no dudé en pintar un personaje que
porta sobre su cabeza una enorme bandeja, repleta
de ese tipo de tortas. Para Gaignebet este aspecto
posee unas connotaciones muy peculiares:

“ [bid., p. 54.
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En luna nueva... la luna ha desaparecido momentaneamente, y
entonces se comprende que, para imitar esta desaparicion, se
tiznen de negro todos los rostros. Estas caras ennegrecidas,
gracias a los cuidados del loco aparecido en este dia, simplemente
reproducen la ausencia de luz lunar. El comer crépes por la
Candelaria es el equivalente de este embadurnamiento. Una
crépe, torta plana enharinada, es la réplica exacta del disfraz de
Pierrot lunar®.

En El carnaval del Arlequin pueden verse unas
formas circulares que, tanto pueden hacer alusion
a la luna como a las tortas mencionadas. Una de
tales configuraciones aparece ligada a la escalera,
mientras que las otras se sitGan directamente en
relacién con la libélula gigante. En cualquier caso,
el color del primer circulo mencionado es blanco,
negro y gris. Los otros son de una tonalidad blanque-
cina. Estas configuraciones circulares, no obstan-
te, también podrian interpretarse, tal y como lo hace
Gassner, como retortas de una laboratorio alqui-
mico. Sefala este autor, por otra parte, que en el
interior de la bola inferior aparece una media luna,
dispuesta a la manera del simbolo de la diosa lunar
que representa la corporeizacion del elemento feme-
nino en la Creacion®. De cualquier manera, en las
dos interpretaciones apuntadas, los elementos se pue-
den relacionar con la luna. Por otra parte, la posibi-
lidad de conectar la obra mironiana con la alquimia
no hace méas que establecer de nuevo un vinculo
maés con la obra de Pieter Brueghel. En el estudio
Arte y Alquimia, Jan van Lennep sefiala que «Char-
les de Tolnay ha subrayado muy acertadamente que
esta revelacion prueba que, a los ojos de sus contem-
poraneos, el arte de Brueghel era esotérico»®. Se
refiere a determinadas fuentes que apuntaban que
Brueghel habia pintado cosas que, en teoria, no
podian pintarse, por hallarse en la esfera de lo ocul-
to, tal y como ocurre con la alquimia.

Otro de los aspectos que podrian tenerse en consi-
deracién desde esta perspectiva de la conexion de
la obra de Brueghel y, por tanto, de la de Mir6, E/
caraval del Arlequin, con la alquimia, es aquél que
permite interpretar la figura de Arlequin como
Hermes. No puede dejar de tenerse en cuenta el

4 Ibid., p. 37.

50 GASSNER, H.: Op. cit., p. 150.

SILENNEP, J.van.: Artey alquimia, ed. Nacional, Madrid,
1978 (1966), p. 242.
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hecho de que el dios griego Hermes fue para los
alquimistas medievales el fundador de su doctrina.

En la pintura de Mir6, Arlequin aparece, como se
recordard, con una lanza en la que se enrosca una
serpiente, atributo que acompafia a Hermes, pues,
en ndmero de dos, se halla asociada a su baculo. Es
evidente que uno de los poetas mas admirados por
el circulo de los surrealistas, como fue Guillaume
Apollinaire, no pudo dejar de influir en Mird. Como
se recordara, Apollinaire, en el poema Crépuscule
del libro Alcools, alude a Arlequin como Hermes:

Frolée par les ombres des morts
Sur I'herbe ou le jour s’exténue
L’arlequine s’est mise nue

Et dans I’étang mire son corps

Un charlatan crépusculaire
Vante les tours que I'on va faire
Le ciel sans teinte est constellé
D’astres pales comME du lait

Sur les tréteaux I’arlequin bléme
Salue d’abord les spectateurs
Des sorciers venus de Bohéme
Quelques fées et les enchanteurs

Ayant décroché une étoile
Il la manie & bras tenduS
Tandis que des pieds un pendu
Sonne en mesure les cymbalES

L aveugle berce un bel enfant
La biche passe avec ses faons
Le nain regarde d’un air triste
Grandir I'arlequin trismégiste®2.

Este poema, dedicado a Marie Laurencin e inspira-
do en las pinturas de saltimbanquis de Picasso y de
la propia artista Laurencin, sitdia el circo ambulan-
te en una region limite que se halla entre la vida y la
muerte, entre el dia y la noche, entre la verdad y la
falsedad, entre el cielo y la tierra, y, como apunta
Jan Starobinsky:

Harlequin Trismegistus grows before the sad gaze of a dwarf.
Once again, we stand upon a fearsome threshold, but one where
opposites strive for reconciliation. In the first verse of Cré-

52 APOLLINAIRE, G.: Alcoholes, ed. Hiperion, Madrid,
1995, p. 62.
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puscule, the shades of the dead pass by, but in the last appears
a beautiful child. We soon see that the supernatural abbility to
grow, ascribed to the Harlequin, stems from his familiarity with
the realm of the dead. The epithet «trismegistus», Harlequin’'s
other name, places him on a level with Hermes, the messenger of
the gods, who breaks down the portals of the worl of shadows
and leads out souls from the underworld. Hermes is also the
God of alchimists «mysteries», the Gnostics linking him to the
half-monkey Egyptian god Toth®3.

Asimismo, Starobinsky dice a proposito de Hermes:

Thus arose a mythical syncretism, in which certain remarkable
analogies justified Apollinaire in bringing together Hermes and
Harlequin. Hermes is not merely the guide of souls and the
guardian of secrets, not merely the emblematic patron of mer-
curial dexterity, but also a cunnig, rascally god, and an anar-
chist who sets at nought prohibitions and taboos®*.

Llegados a este punto, en el que hemos explicado
suficientemente los paralelismos entre la pintura de
Brueghel y la de Miro, asi como las posibles interpre-
taciones iconograficas que de los mismos puedan
hacerse, nos hallamos ya ante la posibilidad de en-
frentarnos a una explicacion global que permita
acceder a la comprension de la problematica inhe-
rente a El carnaval del Arlequin.

Interpretacion iconologica:
a modo de conclusion

El primero de los objetivos apuntados al principio
de este trabajo, la demostracion de que Mird debid
inspirarse en la obra de Brueghel Combate entre el
Carnaval y la Cuaresma para realizar El carnaval
del Arlequin, es evidente. La comprobacion de tal
hecho se verifica de acuerdo con las fuentes de do-
cumentacion existentes, tanto los propios textos de
Mir6, como la obra pictérica del artista flamenco.
Creemos haber aportado los suficientes datos y ha-
ber hecho las interpretaciones oportunas en cada
caso para demostrar la hip6tesis planteada.

En cuanto al segundo objetivo, que como se recor-
daré hace referencia a la cuestion de que El carna-
val del Arlequin puede considerarse como una obra
que forma parte de un ciclo junto a otras que versan

5 STAROBINSKY, J.: «Harlequin...», op. cit, p. 131
5 Ibidem.

L'estil

263

Joan Miré. La Masia. Detalle.

B e

A -

J. Mird. Tierra labrada. Detalle.




264

en torno a una tematica similar, nos proponemos
—en base a los documentos reunidos— demostrar
ese hecho y darle una explicacion coherente.

Existen dos pinturas de Miré que, a lo largo de
nuestro estudio hemos ido mencionando por motivos
diversos, pero fundamentalmente, con objeto de vin-
cularlas de algiin modo con El carnaval del Arle-
quin. Se trata de Tierra labrada® y Paisaje catalan.
El cazador®®, que datan de 1923-1924. Preceden,
por lo tanto, a El carnaval del Arlequin pintado entre
1924 y 1925. Al observar su formato y sus medidas,
en seguida llama la atencion el hecho de que las tres
obras son muy parecidas. Las tres presentan un for-
mato horizontal y sus medidas, por otra parte,
apenas difieren. Existe otro factor que también
contribuye a aproximarlas, como es el hecho de que
su composicion es muy similar, ya que en las tres
obras el artista dispuso una linea horizontal que cor-
responde a la del horizonte. Ademas, ésta se
encuentra localizada en las tres pinturas en la zona
central de la composicion. No obstante, también hay
que apuntar la existencia de un elemento diferenci-
ador, como es que Tierra labrada y Paisaje catalan.
El cazador son obras paisajisticas, mientras que E/
carnaval del Arlequin se desarrolla en un interior.
De todos modos, pese a que Tierra labrada'y Paisaje
catalan son obras pintadas durante el verano de
1923 en su casa de campo de Montroig, el propio
artista explicaria a su amigo Rafols en una carta
del dia 26 de setiembre de 1923 lo siguiente:

Jo treballo moltissim, amb absoluta regularitat i metodo (5sic).
Aquest any ataco de ferm el paisatge i, per reposarme, els
bodegons. He lograt ja desfer-me en absolut del natural i els
paisatges no tenen res a veure amb la realitat exterior. Son, no
obstant, més mont-roitgins que fets d’apres-nature. Treballo
sempre a casa i sols tinc el natural com a consulta®’.

Al llevar a cabo el estudio de la iconografia del «car-
naval» ya mencionamos la relacién existente entre
la tradicion de las bacanales y las fiestas de la tierra,
del vino y de los bosques. Asimismo, habria que
sefialar la posible influencia de los antiguos cultos

% MIRO, J.: Tierra labrada, 1923-1924 (66x92,7 cm),
6leo sobre tela. Solomon Guggenheim Museum, Nueva York.

5% MIRO, J.: Paisaje cataldn (el cazador), 1923-1924,
6leo sobre tela. MOMA, Nueva York.

5 MIRO, J.: Cartes... Op. cit., p. 67.
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agrarios respecto a la celebraciéon del Carnaval®®.
Asi, por consiguiente, no resulta extrafio que Mir6
pintase antes que El carnaval del Arlequin, las dos
obras mencionadas, dedicadas al tema de la tierra.
En Tierra labrada es evidente que la tematica de-
sarrollada tiene mucho que ver con las ideas de fe-
cundidad, relacionadas con la tierra. Ademas, Mir6
no deja de hacer alusiones a ello a través de elemen-
tos diversos, entre los cuales cabria destacar la pre-
sencia de un animal defecando. EIl abono para la
tierra alude de modo directo a la fecundidad de la
misma. Gassner, en su estudio Mird, der magische
Gdrtner, plantea la relacion existente entre esta
pequefia figura defecando y otra que apenas era
perceptible, dado lo mindsculo de su tamafio, y que
ya podia detectarse en La Masia. En este caso se
trataba de un ser antropomérfico que por la manera
de hallarse colocado recordaba facilmente la figura
del popular personaje que acostumbra a disponerse
en los belenes, el llamado Caganer. Gassner dice lo
siguiente al respecto:

Miro setzt ein Caganer zwar winzig klein, aber nicht destoweniger
wichtig mitten im Zentrum des Bildes. Unmissverstandlich
bekundet er, worum sich das ganze Geschehen zwischen Himmel
und Erde auf dem Bauernhof dreht: die Befruchtung der Erde
durch den Menschen und dessen Einbindung in der rytmischen
Kreislauf der Natur®®.

Maés adelante, continta diciendo el autor:

Der Caganer ist, als Stellvertreter des Kiinstlers, die Symbolfigur
fur den direkten, physischen und gestischen Austausch mit der
Nature®,

En cierto modo, el hecho de establecer una identi-
ficacion entre el propio artista y la figura del Caga-
ner no deja de tener su interés, en tanto que la idea
de fertilizar la tierra puede simbolizar, desde el punto
de vista del artista, su deseo de hacer fecunda la
propia creacion artistica. Por otra parte, el propio
Mird diria en una entrevista que le gustaria ser un
jardinero, y que una pintura ademéas debe ser fértil,
en tanto que debe engendrar un mundo®.

% GAIGNEBET, C.: Op. cit,, p. 7.

5 GASSNER, H.: Op. cit., p. 40.

% Ibid., p. 47.

& MIRO, J.: I work like a gardner, entrevista con Yvon
Taillandier el 15-11-1959, en Selected... op. cit. pp. 250-251.
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Joan Mird. Paisaje catalan. Detalle.

EnTierra labrada surge un personaje cuya cabeza
es un triangulo que sotiene tres banderas, muy
parecido al que aparece en Paisaje catalan. El caza-
dor, mé&s o menos ocupando la misma zona. La
cuestion de las banderas ya la planteamos con ante-
rioridad y, por tanto, ya dijimos que es uno de los
elementos que se repite en ambas pinturas.

El gran ojo que en Tierra labrada se detecta en el
centro de la frondosa copa del arbol, se halla mas
centrado y sin asociar a ninguna planta en Paisaje
catalan. Asimismo, lo hallamos en El carnaval del
Arlequin, asociado a la gran escalera. Algo parecido
ocurre con la oreja que se ve en esta Ultima pintura
y que en Tierra labrada ocupa un lugar junto al
tronco del arbol. En esta Ultima pintura de Mir6
pueden distinguirse una serie de animales entre los
que destaca un pez que sale de la tierra, y que por
su configuracion podria conectar con el gran esque-
leto de pez que esta en el centro de la composicion,
en la parte inferior, de Paisaje catalan. Junto a esta
forma de pez puede leerse el fragmento de palabra
«Sard», que en un momento determinado, cuando
aln no habian salido a la luz los dibujos preparatorios
de las obras de Mir6 —actualmente clasificados y
ordenados en la Fundacié Joan Mir6 de Bar-
celona—, Alexandre Cirici no dudo6 en afirmar que
se trataba de la palabra «Sardana»®. Sin embar-

S2CIRICI, A.: Miréensu obra, Labor, Barcelona, 1970, p. 82.
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go, tal y como puede verse en uno de los dibujos
preparatorios realizados por Mird para Paisaje cata-
lan, puede leerse con gran facilidad la palabra
«Sardine».

Precisamente el misterio que implicaba la integra-
cién de dicha palabra, junto al esqueleto de un pez,
y, més aun, el hecho de que Mir6 decidiera fragmen-
tar la palabra y dejar tan sélo «Sard» en la pintura
definitiva, fue uno de los factores que mas me hicie-
ron reflexionar en torno al tema del que se estaba
tratando. Muy pronto pensé en la posibilidad de que
el artista estuviera haciendo referencia a la costum-
bre popular, muy extendida en Catalufia, de enter-
rar la sardina. Esto ocurre justo cuando va a concluir
el periodo de carnaval y se va a entrar en el periodo
cuaresmal. Como explica Amades:

Es costum tradicional del dimecres de Cendra, de sortir a fer un

berenar al camp: que se I'anomena «anar a enterrar en Carnestoltes
0 «anar a enterrar la sardina»®.

Por otra parte, resulta bastante claro el hecho de
que Mir6 «entierra la palabra Sardina», pues la colo-
ca en la zona reservada a la tierra, y el hecho de que
de ella solo quede visible una parte, «Sard», podria
simplemente deberse a la voluntad por parte del
artista de poner de manifiesto que se trataba de un
entierro.

8 AMADES, J., Op. cit, p. 84.
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Se han efectuado hasta el momento numerosos
estudios de la obra mironiana, pero a nadie se le ha
ocurrido interpretar una obra como ésta y su posible
relacion con El carnaval del Arlequin. Creo que, a
la vista de los datos aportados, asi como de la
interpretacion que les he dado, no resulta demasiado
aventurado afirmar que Joan Mird debidé empezar
a plantearse la posibilidad de realizar una pintura
dedicada al carnaval bastante antes de que pintase
la citada obra. Asi, por tanto, coincidiria plenamente
con su revelacion hecha a su amigo Rafols en la
carta del 7 de octubre del afio 1923, en la que con-
fesaba su admiracion por Brueghel.

Hemos mencionado los dibujos preparatorios de
Paisaje catalan. El cazador, que son muy variados
y presentan aspectos que si bien el artista veces no
desarrolla en la pintura final, constituyen una impor-
tante fuente de informacion a la hora de llevar a
cabo determinadas interpretaciones. Asi, por
ejemplo, uno de los dibujos preparatorios de la cita-
da pintura presenta, aparte de una serie de inscrip-
ciones, un gran ojo en la zona central, y a su lado, a
la derecha, puede distinguirse una configuracion que
parece un barco. Debajo de tales formas se ve con
claridad una nave con sus velas desplegadas. De
nuevo nos hallamos frente a unos elementos que
parecen no dejar lugar a dudas respecto al conoci-
miento profundo por parte de Miré de las obras y
de sus detalles realizadas por Brueghel. Baste re-
cordar que en la ya mencionada pintura Combate
entre el Carnaval y la Cuaresma surge pintado un
barco azul en la banderola que cuelga del hostal
situado a la izquierda del cuadro. Por otra parte,
existe un grabado representando una Nave y la
caida de Icaro, realizado por Brueghel, que induda-
blemente presenta no pocas analogias con la
embarcacion que aparece en la pintura dedicada al
mismo tema por el artista flamenco. Lo cierto es
que la forma del barco y de las velas en el dibujo de
Mir6 parece remitir a las citadas realizaciones de
Brueghel.

Existe otra obra de este mismo periodo que también
aborda la temética paisajistica, aunque lo haga de
8 MIRO, J.: Pastoral, 1923-1924, (65x91,5 cm), dleo y

carbon sobre tela. Stefan T. Eddis, Chicago.
8 MIRO, J.: L’ampolla de vi, 1924, (73x65 cm), 6leo
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un modo bastante distinto al de Tierra labrada o
Paisaje catalan, que es Pastoral %. Aungue formato
y medidas sean similares, esta obra no presenta una
linea de horizonte tan clara, y, en realidad no se
trata de una pintura propiamente dicha, sino de un
dibujo sobre tela, elaborado con carboncillo y algu-
nos toques de oleo. Por ese motivo, el color es muy
escaso, de una tonalidad grisacea. Ademas, pese a
que existe un repertorio de elementos que podemos
conectar con algunos de los que aparecen en las
anteriores pinturas citadas —como son el toro, un
pez y un triangulo con orificio— lo cierto es que su
concepcion obedece a un proceso de esquemati-
zacion mucho més acusado. Por otra parte, la obra
produce la sensacion de hallarse inacabada, si la
confrontamos a las anteriores, pues en ella hay muy
pocos elementos. No obstante, se detecta la pre-
sencia de una configuracién esquematica, constitui-
da por unos circulos concéntricos, de los que surge
una especie de cordel o filamento, muy parecida a
la que se ve en otra obra realizada un poco mas tar-
de, como es L’Ampolla de vi®. Si bien esta pintura
presenta un formato vertical y es menor que las
anteriores, su tematica, un tanto extrafia por el modo
de estar planteada, si creemos que conecta con el
espiritu del mencionado ciclo. Se trata de una gran
botella de vino inmersa en un paisaje montafioso.
En una de las zonas que hay sobre las montafias
vuela un insecto de alas coloreadas. En el interior
de la botella se ve un volcan en erupcién. Tal y como
planteamos con anterioridad, el Carnaval se carac-
teriza por celebrarse con fiestas en las que se halla
siempre presente el vino que acompafia todo tipo
de viandas. En ese sentido la idea de la alegria y la
vitalidad que proporciona la bebida podria conectar
con el intenso vitalismo que se desprende de El car-
naval del Arlequin. Lo cierto es que en Pastoral
hallamos el precedente de una serie de pinturas
realizadas todas en Paris, y que segin Dupin pueden
denominarse cuadros de «fondos grises» y estan
marcados por los experimentos vanguardistas, so-
bre todo de los dadaistas®.

sobre tela. Fundacié Joan Mird, Barcelona.
% DUPIN, J.: Mird, ed. Poligrafa, Barcelona, 1993, p. 99.
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P. Brueghel. Combate entre el Carnaval
y la Cuaresma. Detalle.

En cuanto al tercer objetivo a demostrar en el pre-
sente estudio, es que el ciclo constituido por pinturas
como Tierra labrada, Paisaje catalan. El cazador
y El carnaval del Arlequin tiene realmente una co-
herencia que se la brinda la idea de que existe un
hilo conductor tanto desde un punto de vista
iconografico como formal. En cualquier caso, re-
sulta evidente que esas tres obras difieren de las
inmediatamente anteriores, y, desde luego, también
son muy distintas de las posteriores.

El cuarto objetivo consistia en demostrar como Mird
conseguia crear un lenguaje propio e indiscutible-
mente surreal entre 1923 y 1925; un lenguaje que
en definitiva llega a configurar un estilo inconfun-
dible. Las pinturas analizadas muestran de qué ma-
nera el artista se logra apartar lentamente del
naturalismo que ain existia en La Masia y a través
de un proceso de esquematizacion muy personal
logra crear un mundo pictérico pleno de sugerencias.
Ese mundo, mucho mas rico que el de etapas
anteriores, dara sus frutos, y, a partir del afio 1925,
Mird serd ya «el més surrealista de todos nosotros»,
segun criterio del propio André Breton.

El carnaval del Arlequin fue precisamente la pintu-
ra gue desencadend una actitud nueva en Breton y
su circulo ante la obra de Mir6. Tal y como explica-
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Pieter Brueghel. La caida de Icaro.

ba el propio artista, tanto Breton como Eluard le
ignoraban por completo hasta que vieron Tierra
labrada y El carnaval del Arlequin®’. Para ellos, el
naturalismo inherente a La Masia resultaba carente
por completo de atractivo. Las ideas que propug-
naban eran aquellas que tenian que ver con la plas-
macién de las imagenes oniricas, capaces de
producir en el espectador inquietantes sensaciones.
Buscaban el poder alucinatorio de las imagenes plas-
madas por el artista. Hay que recordar forzosamente
que el propio Mir¢ diria en una entrevista, man-
tenida afios més tarde, que en la época en que pinto
el «carnaval» estaba hambriento y ello le provocaba
incluso alucinaciones:

Elvaig pintar al meu taller de la rue Blomet. Els meus amics d’ales-
hores eran els surrealistes. \VVaig intentar de plasmar les al.lucina-
cions que em produia la fam que passava. No és pas que pintés el que
Vveia en somnis, com propugnaven aleshores Breton i els seus, sind
que la fam em provocava una mena de transit semblant al que
experimentaven els orientals. Aleshores realitzava uns dibuixos pre-
paratoris del pla general de I'obra, per saber on havia de col-locar
cada cosa. Després d’haver meditat molt el que em proposava de fer,
vaig comencar a pintar, i sobre la marxa introduia tots els canvis
que creia convenients. Reconec que El Bosco m’interessava molt,
pero quan treballava en el «Carnaval» no hi pensava. A la tela
apareixen ja elements que es repetiran més endavant en altres obres:
I'escalaque éslade lafugidai I'evasid, pero també la de I'elevacio; els

6 MIRO, J.: Memories of the rue Blomet, entrevista con
Jacques Dupin en 1977, en Selected... op. cit. p. 102.
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animals i sobretot els insectes que sempre m’han interessat molt;
I'esfera fosca que apareix a la dreta és una representacio del globus
terraqui, perque aleshores jam’obsedia una idea: «Haig de conquis-
tar el mon!»; el gat que sempre era al meu costat mentre pintava. El
triangle negre que apareix a la finestra representa la torre Eiffel.
Mirava d’aprofundir el costat magic de les coses. Per exemple, la
col-i-flor té una vida secreta, i aix0 era el que a mi m’interessava, i no
pas el seu aspecte exteriors,

Lo cierto es que dicha entrevista fue concedida por
Joan Mird en 1978; es quizas una de las Gltimas
que se le hicieron al artista catalan. Recordaba, por
tanto, algo que le habia sucedido mas de cincuenta
afos antes. Como se habra podido leer, Mir6 en esa
ocasion, aunque no dejo de citar a El Bosco, en
cambio no menciond a Brueghel. Quizas no lo re-
cordaba con exactitud, o0 més bien al contrario, no
deseaba repetir el nombre de agquel maestro al que
tanto admiraba, hasta el extremo de haberlo com-
parado con Los hechos de los Apdstoles, en aquella
misiva a su buen amigo Rafols que databa del afio
1923. En cualquier caso, analizando el contenido
de esta entrevista en la que habla concretamente de
El carnaval del Arlequin, hay que tener en cuenta lo
que dice y no lo que no dice. Por consiguiente, hay
que sefialar que por un lado habla de las aluci-
naciones y por otro dice que le interesaba El Bosco.
En la época a la que corresponde El carnaval del
Arlequin, es decir 1924-1925, Breton, como se re-
cordara, acababa de publicar el Primer manifiesto
adel surrealismo, en el que practicamente todo el con-
tenido gira en torno a las teorias psicoanaliticas de
Freud, sobre todo en relacion a la interpretacion de
los suefios. El lenguaje psicoanalitico emplea en
numerosas ocasiones el concepto de «alucinacion,
asi como el de «caracter alucinatorio de ciertas ima-
genes». En ese sentido, aunque Mird estuviera ha-
blando en 1978, muy probablemente estaba
utilizando un concepto que ya le era muy familiar
en 1925. Asimismo, el interés que le podia provocar
la obra de El Bosco también podia estar en relacion
con lo anterior, pues, como se sabe y se apuntd con
anterioridad, el artista flamenco abord6 en mas de
una ocasion tematicas relacionadas con la locura
—La nave de los locos 'y La extraccion de la piedra
de la locura—, mientras que en otras surgian por

8 MIRO, J.: EL carnaval de arlequin, entrevista de
Permanyer en Gaceta llustrada (23 de abril, 1978), Madrid-

Lourdes Cirlot

doquier seres fantasticos que parecen emanar de
determinados estados oniricos o alucinatorios.

Es evidente que quien se interesa por la pintura de
El Bosco no puede por menos que interesarse por la
de Brueghel, pues este artista, discipulo del primero,
abordd temas muy similares y en determinadas oca-
siones la manera de plantear sus tematicas es muy
parecida. Pero incluso puede afirmarse que Brue-
ghel fue mas alla en relacion al tema de la locura,
pues €l pint6 dos obras dedicadas a la Torre de Babel,
que siempre se ha considerado como la alusion
alegorica a la propia locura humana. Por todo ello,
es muy probable que Miro, quien por aquel entonces
necesitaba el apoyo de los surrealistas, no dudase
en recurrir a una temética como la que plantea en
El carnaval del Arlequin, extraordinariamente rica
en alusiones al sinsentido. En una primera visua-
lizacion esta obra parece realmente un canto a las
asociaciones de imagenes mas alucinantes que
puedan conseguirse, y, por tanto, no es extrafio que
gracias a ella Mir¢ viese abiertas las puertas del
surrealismo. A partir de aquel momento ya nadie
pondria en duda su capacidad extraordinaria de
imaginar y mucho menos dudaria el circulo de sur-
realistas parisinos.

Partiendo de esta base, no resulta tampoco extrafio
que Mird fuese tan reacio a dar demasiadas explica-
ciones acerca de donde surgian sus iméagenes picto-
ricas. Sélo se atrevid a exponer de manera sucinta
su pensamiento a su buen amigo de toda la vida,
J. F. Rafols, mientras que a los amigos parisinos no
les explicaria —tal y como ya apuntamos al princi-
pio— nada acerca de dicha cuestion.

Por otra parte, hay que subrayar que si bien Mir6
utilizd como fuente de inspiracion la pintura de
Brueghel, en ningin momento puede hablarse de
que exista, ni tan siquiera lejana, una intencion cla-
ra de evocar esa obra. Mir¢ arranca del universo
bruegheliano para acceder al suyo propio. Nunca
debe olvidarse la gran distancia que separa a am-
bos artistas. El tiempo debe valorarse justamente y
es de todo punto imposible que Mir6 tuviese vivencias
analogas a las de Brueghel. Asi, por consiguiente, el

Barcelona, en: Joan Mird 1893-1993, cit., p. 190.
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El Carnaval del Arlequin

factor tiempo es decisivo a la hora de valorar la
obra mironiana. Nunca hay que dejar de tener en
cuenta que Miro, pese al «clasicismo»® que propug-
naba y al que decia tender, era un artista del siglo
xx, plenamente imbuido de las ideas relativas a la
modernidad. No en vano conocia los escritos de
Apollinaire, se interesaba profundamente por la ma-
nera de pintar de Cézanne o Picasso y se hallaba de
acuerdo con las innovaciones dadaistas.

En El carnaval del Arlequin podemos hallar, por lo
tanto, la fuente de inspiracion que es Brueghel, pero
siempre teniendo en cuenta que sdlo se trata de eso,
de una mera fuente de inspiracion. Mir6 parte de
ella y logra su propia creacion gracias a procesos
importantes y significativos de transformacion. La
creatividad, por consiguiente, es maxima. Puede
afirmarse que a partir de El carnaval del Arlequin,
el estilo de Mir6 se halla ya totalmente consolidado
y que gracias a ello su pintura serd cada vez mas
valorada de manera positiva.

Un aspecto muy interesante a desarrollar en este
apartado es el que permite plantear, no ya qué supuso
El carnaval del Arlequin para el circulo surrealista
0 para el puablico en general, sino qué supuso para
el propio artista. Independientemente de que gracias
a esta pintura Mir6 tuviese al alcance el éxito, no
deja de constituir una cuestién sumamente atracti-
va creer que el artista aprendié muchas cosas pin-
tado su «carnaval».

Aqui no podemos dejar de pensar en el profundo y
significativo estudio de Jan Starobinsky en torno al
tema del Ritratto dell'artista da saltimbanco, en el
que el autor llega a ofrecer una interpretacion ico-
noldgica del Arlequin, saltimbanqui o clown, en tanto
que asocia su dificil tarea a la del propio artista 0 a la
del critico. En el prologo de dicho libro, el profesor
Corrado Bologna sefiala:

Fine dello sguardo critico lanciato nel Ritratto &, secondo quel che
fin qui si e detto, portare alla luce la capacita metamorfico-liberatoria
dell’archetipo clownesco, verificarne I'incidenza nell'eta moderna,
seguirne le transmutazioni figurali, y cambiamenti di maschera,
dietro y quali la forza energetica rimane la stessa, diversamente
orientadosi: in senso hegeliano abolendosi e conservandosi.

& MIRO, J.: Cartes... Op. cit., p. 21y 34.
OBOLOGNA, C.: «Ritratto del critico da domatore di fantasmi»,
Introduccién a STAROBINSKY, J.: Ritratto..., cit., p. 25.
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Pieter Brueghel. La gran torre de Babel.

Ladifficile agilita del clown e dell'acrobata, di cui parla Apollinaire,
diviene cosi I'ardua impresa gnoseologica di coloro che fanno pasare
al senso (il clown, I'artista il critico)™.

Arlequin posee un caracter ambivalente, derivado de
su tradicién, en tanto que es considerado como
personaje bromista que asume la vida con optimismo;
por otra parte, en cambio, se le relaciona con el reino
de la muerte. Tal y como plantea Starobinsky en
su estudio:

Y Clown e gli Arlecchini di Picasso (cosi come quelli di Apollinaire)
non hanno perduto questo legame originario con il regno della
morte™.

In questo modo il clown sara cresciuto sotto y nostri occhi come
I'Arlecchino della poesia d’Apollinaire. Avra acquisito significati
molteplice, sempre pil ricchi e pit conturbanti. Ma tali significati
non sono contraddittori? Non si escludono I'un I'altro? Senza dubbio.
11 clown grullo non & per nulla accostabile all’agile pagliaccio.
L’Augusto non & Arlecchino. Il clown vittima (simulacro del Cristo)
non pare aver qualcosa in comune con I’Arlecchino trasgressore
(sostituto del diavolo). Indentificandosi ora Iino, ora con l'altro,
I'artista ci indica una somiglianza possibile, per quel tanto stesso
che I'angelismo e il satanismo si assomigliano:essi sono infatti le due
direzzione opposte e complementari assunte dal desiderio di supe-
rare il mondo, o piu esattamente di introdurre nel mondo il segno
tangibile di una passione venuta da altrove o che a un altrove mira™.

En una entrevista, Mir6 explicaba que el aspecto
humoristico de su pintura se debia al hecho de que
él por temperamento tendia a ser muy tragico, y
que como contrapartida quizas necesitaba manifes-

" Ibid., p. 142.
7 Ibid., p. 146.
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tarse de ese modo tan optimista, aunque, desde
luego, no fuese un proceso consciente ni volitivo™.

Una de las obras en las que més se manifiesta ese
optimismo es sin duda El carnaval del Arlequin, aun
cuando muy probablemente su gestacion y reali-
zacion supusiera para el artista un trance dificil y
duro. Como se recordara, en la entrevista a Mir6
transcrita anteriormente, el artista hacia referencia
a que el tridngulo negro que se veia a través de la
ventana de su obra El carnaval del Arlequin era la
Torre Eiffel. Lo decia de tal manera que resultaba
facil adivinar que el se situaba en el interior del cua-
dro que, a su vez, representaba el interior de su ta-
ller. En ese sentido, cabe afirmar que Mird se
identifica plenamente con el personaje principal de
su pintura y, por tanto, asume esas dos facetas de
las que habla en su trabajo Starobinsky en relacion
a Arlequin.

A Mird le sirvid El carnaval del Arlequin para com-
probar hasta donde podia llegar en su proceso
creativo, para saber qué podia obtener a través del
mismo, Y, lo que es mas significativo, para desarrollar
un lenguaje nuevo gue ya no dejaria de evolucionar
nunca y constituiria su tan peculiar estilo. Por otra
parte, el hecho de asumir las facetas contradictorias,
inherentes a la personalidad de Arlequin, implicaria,
ni mas ni menos que hallarse dispuesto por primera
vez a penetrar en ese mundo surrealista que anhe-
la, como se sabe, la sintesis de los contrarios. Asi
pues, y para finalizar, El carnaval del Arlequin hizo
posible que Mird se integrase en el grupo surrea-
lista parisino con todo lo que esto implicaba, es decir,
con el pleno reconocimiento de sus obras por parte
de sus integrantes. A partir de ese momento, las ex-
posiciones surrealistas que se realizaron integraban
de manera sistemética la obra de Mird.

La pintura de Joan Mir0 evoluciono hacia un cierto
onirismo en los dos afos siguientes a El carnaval
del Arlequin, para volver a tomar mas tarde como
punto de arrangue ciertas obras del pasado, segin
puede verse en los famosos Interiores holandeses,
pintados en 1928. Pero eso forma parte de otro es-
tudio.

B MIRO, J.: I work like a gardner..., op. cit. p. 247.

Lourdes Cirlot

Resum

L’estudi intenta posar de manifest com en determina-
des obres de J. Mir¢ realitzades entre 1923 i 1925
poden arribar-se a percebre clars vestigis de la influen-
cia d’altres artistes, especialment de Brueghel. A tra-
vés d’un profund estudi iconografic es pot arribar a
establir amb claredat que aquestes obres de Mir6 cons-
titueixen un cicle al mateix temps que poden conside-
rar-se el punt d’arrencada del tan caracteristic estil
mironia.
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