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CONCLUSION

¢ Ut pictura poesis?

Convergencias artisticas: complementariedades,
sinfonias y discordias

Marion Le Corre-Carrasco
Université Lumiére-Lyon 2



A la hora de cerrar estas paginas, ante todo, quisiera agradecerles, a
todas y a todos, por su colaboracion en este proyecto. Fue una verdadera
oportunidad, una aventura colectiva, no siempre facilitada por las distancias
que nos separan, pero el entusiasmo nunca decayd, ni tampoco el rigor
cientifico, asi que la organizaciébn de los coloquios en nuestras
universidades francesas permitio una triple y rica articulacion de las pistas
de reflexion, que comentaré en adelante. Muchas gracias también a nuestros
colegas espafioles que nos recibieron en la universidad Alcala de Henares,
con ocasion del seminario Semiosferas, idoneo para nuestras reflexiones
interartisticas e interculturales.

La reunion de nuestras cuatro universidades, Alcala de Henares, Artois,
Burdeos y Lyon, en torno al tema de las convergencias de las artes, es la
ilustracién de otras dinamicas afines: una rica y fructifera colaboracion
entre centros de investigacion. Me alegro de que hayamos podido reunir a
tantos colegas universitarios, interesados y entusiasmados por este enfoque.
La variedad de las intervenciones mostro la fecundidad y complejidad de
las preguntas planteadas por nuestras propuestas.

Esta conclusion se titula: “; Ut pictura poesis? Convergencias artisticas:
complementariedades, sinfonias y discordias”. Permitanme comentar
rapidamente este titulo para exponerles mi propoésito. La famosa locucion
latina es de Horacio en su Ars poética y es un topico estético que invita a
considerar tanto la pintura como la poesia en su funcion mimética de
imitacion de la naturaleza. Sin embargo, por supuesto, hace falta matizar
esta primera idea y, por eso, aparece aqui bajo forma interrogativa. El
concepto estético mismo de “convergencia” merecia aclaraciones puesto
que sus variedades nos llevan de la “sinfonia” a la “discordia”, pasando por
unas “complementariedades”, todavia por definir. Estas son las pistas que
propongo seguir.

Quisiera empezar este apartado de conclusion sobre el concepto mismo
de “convergencia de las artes” por una anécdota y una cita de tono
humoristico, antes de ir al grano de consideraciones mas técnicas. Primero,
me permito compartir experiencia personal, como investigadora. Para la
organizacion de la parte que me tocaba en Lyon —las convergencias
decimondnicas— me habia centrado mas bien en las expresiones artisticas
concretas y contextuales. Entonces, para nutrir este texto de indole mas



conceptual, definitoria, tuve que encontrar nuevas y distintas fuentes para
respaldar nuestras hipotesis de trabajo. Los catalogos en linea de las
bibliotecas universitarias de Lyon me proporcionaron varios titulos de obras
imprescindibles para el tema. Lo que paso, y es lo que quiero subrayar, es
que tuve que acudir a fondos distintos, pertenecientes a diversas areas de
investigacion y, por afiadidura, dentro de los edificios mismos, recorri
pasillos, de una estanteria a otra, subiendo, bajando, de un piso a otro, entre
los lugares separados en los que los libros que me interesaban se
encontraban encasillados: primero sala de lectura de Ciencias sociales, de
Lenguaje, de Historia del arte, de Civilizacion hispanica; luego un sinfin de
estanterias esparcidas por los edificios: Estética, Historia de la musica,
Vanguardismo pictérico, Sinestesia, Produccion y Recepcion del arte,
Filosofia del arte, y un largo etcl. Este testimonio, claro, no tiene ningin
valor intrinseco, solo lo sefialo de paso para poner de realce la originalidad
de nuestro enfoque que, todavia, no ocupa un lugar determinado por
ejemplo concretamente en estos fondos de bibliotecas, sino que se
encuentra diseminado y necesita, por lo tanto, antes que nada, una
convergencia de las fuentes. Para acceder a una panoramica mas o menos
completa sobre la cuestion, hace falta forzar las complementariedades.

Luego, entre las lecturas, tan diversas como apasionantes que llevé a
cabo, me movio a risa este comentario de Philippe Junod en las primeras
lineas de su libro Contrapuntos. Didlogos entre musica y pintura y entonces
queria compartirlo para empezar. Junod escribe: “El ojo escucha. Este
hermoso titulo bien me hubiera servido si a [Paul] Claudel? no se le hubiera
ocurrido antes. En cuanto a la férmula simétrica La oreja ve cae en el
ridiculo y no entiendo por qué por cierto” (JUNOD, 2006: 7). El tono
claramente humoristico de esta cita, con todo, no resulta solo gracioso,
permite asimismo recalcar una disonancia incomprensible, una
imposibilidad de intercambiar libremente una percepcion por otra. Vista y
oido, en este caso, no se confunden, el universo de nuestras percepciones,
segun parece, no aceptaria todas las permutas. Por lo tanto, shasta qué
punto una convergencia total de las artes seria una utopia? Entremos en el
detalle de las definiciones, en plural, para entender mejor estos matices.

Para designar la convergencia de las artes, se suele utilizar la palabra
“sinestesia”, de origen griego. Se compone de “syn-" que significa “con” y



“-aisthesis”: “la percepcion”. Etimologicamente, “sinestesia” alude a una
percepcién simultdnea, que convoca varios sentidos. La definicion de
Ftienne Souriau, en su Vocabulario de estética, permite aclarar mas
precisamente esta palabra: segun €I, la sinestesia es “un vinculo por el cual
la excitacion de un sentido acarrea de manera repetida [...] impresiones de
otro sentido” (SOURIAU, 2004: 1333). Para seriar aiin mas esta definicion
basica para nuestra reflexion, afiadiré las distinciones siguientes:

Las sinestesias son sensaciones simultaneas que acompafian a la sensacion visual o a otro tipo de
sensacion. La sinestesia podria ser extrasensorial, aunque su definicion es:

1) Segtn la Biologia: sensacion secundaria o asociada que se produce en una parte del cuerpo a
consecuencia de un estimulo aplicado en otra parte de él. Sinestesias de primer grado: retinen
impresiones de dos sentidos corporales distintos. Sinestesias de segundo grado: asocia la
impresion de un sentido del cuerpo a una emocion.

2) Segtn la Psicologia: Imagen o sensacidon subjetiva, propia de un sentido, determinada por otra
sensacion que afecta a un sentido diferente. (VALERO MUNOZ, 2011).

Dicho intercambio sensorial se encontraba sugerido ya en la locucién horaciana “ut pictura
poeisis” que forzaba, sintacticamente, el acercamiento de dos modos de expresién distintos,
pretendiendo unirlos hasta confundirlos.

Las tesis que defienden aquellas relaciones interartisticas fueron
desarrollandose durante siglos. Como lo mostraré mas adelante, el siglo
XVIII marcara una ruptura, pero, hasta la época, seguian publicandose estas
teorias, como por ejemplo el ensayo Las Bellas artes reducidas a un mismo
principio, publicado en 1746, por Charles Batteux quien escribia:

Aunque la poesia, la mtsica y el baile se separen a veces para seguir los gustos y las voluntades
de los hombres, no obstante, la naturaleza creé sus principios para que se queden unidos y
cooperen en un propdsito comun, o sea, llevar nuestras ideas y nuestros sentimientos, tal y como
son, hasta el espiritu y el corazén de nuestros destinatarios. Solo reunidos es como aquellas tres
artes alcanzan suma gracia. (BATTEUX, 1746: 282-283)

No multiplicaré los extractos de los defensores de estas teorias, la cita de

Batteaux tiene valor ejemplificador. Sigamos adelante.

Ahora bien, también podemos interrogarnos sobre el motivo de estas
convergencias. En su libro El arte total, grandeza y miseria de una utopia,
Timothée Picard defini6 lo que llama “la pulsion sinestética” de esta forma:
“La pulsion sinestética revela luego la busqueda de un “excedente” —un
“excedente de emociones, de consciencia, de religion, aquel excedente
sensible o trascendental que no trae la ciencia de M. Homais” (PICARD,
2006: 169). La convergencia de las artes seria por consiguiente el resultado
de un impulso, motivado por una necesidad de expansion sobrante, como si



esta encontrara cierto alivio en una expresion hibrida, compuesta por
origenes sensoriales distintos. Picard sugiere otro argumento para justificar
la necesidad estética de las convergencias: permiten superar una aporia: “la
aporia de la transposicion de arte”. O sea que, para evitar la frustrante
traduccion de un arte a otro, la sinestesia favorece mas bien lo que llamé “la
sinfonia” en el titulo de este prefacio.

Tomamos el ejemplo de los cuadros-poemas de Joan Miré para
entenderlo, gracias a los analisis de Fiona Bradley, conservadora encargada
de exposiciones de la Tate Gallery de Liverpool, quien redacté el
comentario sinestético siguiente, al estudiar dos cuadros-poemas del artista
catalan: Amour, 1926, 0leo y escritura manual sobre lienzo, © museo
Ludwig, Colonia y Une étoile caresse le sein d’une négresse, 1938, oleo
sobre lienzo, 129,5 x 194,3, © Tate Modern, Londres.

Desde 1925, Mir6 realizé una serie de obras que fusionaron los productos del automatismo
verbal y visual, presentandolos como formas compatibles de comunicacion [...]. Mir6 trataba las
palabras como objetos, deleitindose en sus formas tanto como en sus significados y usando
ambos para sugerir otros trazos visuales y otras palabras. En Amor, por ejemplo, Mir6 construye
una imagen del amor a partir de una combinacion de trazos verbales y visuales. Una de las
figuras se representa con un simple monigote. Colgando, bien del brazo izquierdo, bien del
pecho izquierdo, hay una segunda figura, la encarnacién literal de su amor. Su cuerpo forma la
letra A de “amour” (amor, en francés), mientras que las otras letras caen en cascada con
profusion de formas y significados diversos. El cuadro es realmente un “cuadro-poema”, una
obra que emplea las palabras, fragmentos de palabras y letras como mensajes en clave que han
de ser descifrados. La posterior Una estrella acaricia el pecho de una negra, emplea el lenguaje
para conducir al espectador a través de la imagen. La palabra “estrella” (étoile) se halla en la
parte superior del cuadro donde se supone que deberia estar la estrella. La palabra “negra”
(négresse) ayuda al espectador a interpretar la figura junto a ella como una figura femenina. La
escritura pintada llama la atencién del espectador sobre la belleza visual de las palabras mientras
que, al mismo tiempo, los sonidos repetidos de [...] las es aumentan su elegancia sonora.
(BRADLEY, 2001: 25)

La llamada “pulsion sinestética” (PICARD, 2006: 169) que animé a
Mir6 en estas obras hibridas —a las que la critica se refiere por cierto con el
revelador neologismo bifronte de “cuadros-poemas”— provoca
desconcierto en el espectador neofito, o, mejor dicho, habituado a los
esquemas clasicos de representacion iconografica. Asi podriamos expresar
nuestra desorientacion frente a los cuadros-poemas de Joan Miro,
creaciones sinestéticas prototipicas:

Rompe[n] las tablas de la ley de donde proceden nuestras definiciones, categorias y distinciones,
quebranta[n] nuestras distribuciones ordenada de géneros y de artes, molesta[n] literalmente y
alarma[n] las nomenclaturas venerables de nuestros sistemas de representaciones



institucionalizados. ¢ Dénde empiezan y terminan, en esta confusion de signos y porosidad de las

fronteras de sus territorios, lo figural y lo escriptural, el grafein-escribir y el grafein-dibujar, lo

musical y lo ornamental, lo legible, lo visible y audible, el grafema, la grafia, la imagen y la joya

decorativa? (DUBORGEL, 2000: 9)

A continuacion, por mucho que nos entusiasmen las correspondencias
de las artes, es necesario recalcar que, si consideramos retrospectivamente
su recepcion, muy pronto, estos acercamientos e intercambios interartisticos
despertaron la sospecha, luego fueron tachados de decadentes y por fin
inspiraron incluso el miedo. Lo ilustran por ejemplo estas frases de Anatole
France publicadas en La vida literaria (1890): “Si la neurosis que lo
produjo se generaliza, el porvenir pertenece al simbolismo.
Desafortunadamente, el sefior Ghil dice que la O es azul, y el sefior
Rimbaud dice que la O es roja. Y aquellos enfermos exquisitos se pelean
entre si, bajo la mirada indulgente del sefior Mallarmé” (FRANCE, 1890).
Sin embargo, mas alla de la sospecha, recalcada por Anatole France, incluso
se desarrollo una equiparacion entre convergencia de las artes y decadencia:

Si, de Hoffman y Balzac a Baudelaire, la sinestesia se consideré como culminacién espiritual de
una estética que predica el decompartimiento de las artes, si esta inclinacion romantica encuentra
su remate en el simbolismo europeo, poco a poco, tanto la idea de un origen comun en las artes,
de una tabla de correspondencias que les vincularia unas entre otras, como el elogio de una obra
de arte total, se juzgaron con una sospecha creciente. Aun mas: la sinestesia seria a la par la
sefial y causa de una degradacion fisiologica y moral, que anunciaria la decadencia de Europa
(PICARD, 2006: 162).

Y pronto incluso se pasd de esta condena, de las correspondencias
interartisticas como degradacion, a una recepcion atemorizada de estas: a
partir de finales del siglo XIX, “en adelante, la sinestesia da miedo. Es
objeto de una incomprension, despierta la idea de que un mundo de
certidumbres se desmorona. Fantasia tomada en serio, seria la
manifestacion de una locura que reflejaria la locura de una época”
(PICARD, 2006: 163). En la literatura francesa decimondnica,
precisamente, el famoso retrato del pintor Eugene Delacroix ficcionalizado
por los hermanos Goncourt en su novela Manette Salomon (1867) atestigua
este miedo ambiente frente a la convergencia de las artes: “Imagen de la
decadencia de esta época, el desperdicio, la confusién, la literatura en la
pintura, la pintura en la literatura, la prosa en los versos, los versos en la
prosa, las pasiones, los nervios, las debilidades de nuestra época, la angustia
moderna” (GONCOURT, [1867] 1993: 137).



Si este es un testimonio de autores contemporaneos del cambio de
recepcion acerca de las sinestesias, es menester mirar como la critica, a
posteriori, considerd esta ruptura. Sobre el tema, Theodor Wiesengrund
Adorno, procer de la Escuela de Francfort y de la Teoria criticad,
consideraba la Modernidad como “el momento decisivo en el que el arte
dej6 de querer significar el mundo. Abandonando, en particular, el
referente, figural y tonal, rompi6 con los procedimientos mimeéticos,
renuncio a la representacion, a la simbolizacién y a la comunicacion”
(ADORNO, 2002: 14).

Los analisis de Adorno, en torno a la moderna convergencia de las artes,
son de alta valoracion, ya que puso de manifiesto los usuales fallos
interpretativos al respeto. De hecho, utilizo el concepto elocuente de
“seudo-morfosis” para sefialar “el prejuicio que anima fundamentalmente
todo proyecto de sinestesia de artes”. Dicho de otro modo, esto
“presupondria que las artes sean, en sus principios, contemporaneas las
unas de las otras en sus desarrollos y que sean superponibles en sus técnicas
y procedimientos” (ADORNO, 2002: 14). El término de seudo-morfosis
recalca, por lo tanto, lo que yo interrogaba al inicio de esta reflexién: la
utopia de la convergencia de las artes; una expresion artistica que tuviera
otra en la mira decaeria, en si: es el caso de todo arte que imita a otro,
adoptando miméticamente principios formales que, una vez desconectados
de su practica y de su historicidad, pierden su funcion, su sentido y su
fuerza productiva y critica.

Pero tal y como se suele entender, no tenemos que conformarnos con las
barreras establecidas entre las artes, como la famosa determinacion de
Lessing en su ensayo Laocoonte (1766). Por el contrario, lo que sugiere
Adorno en El arte y las artes es una renovacion conceptual acerca del
concepto de convergencia artistica que se podria formular de la manera
siguiente:

Lejos de ser un avatar de la sinestesia de artes y de la seudo-morfosis denunciadas, [la]
correspondencia define la nueva relaciébn que se instaura entre las artes a partir de su
deshilamiento: aquel fendmeno, nacido de “fuerzas histéricas que se despertaron dentro de
fronteras” entre los géneros y que “finalmente les superaron”, deriva de un proceso
rigorosamente inmanente al devenir histérico del arte y de cada uno de sus géneros. Cada arte
[...], de ahora en adelante, tiende a cuestionar lo que histéricamente se le imponia como marco
de su género; asi trabaja en su limite, hundiendo paraddjicamente su diferencia en el
desplazamiento transversal que lleva a cabo hacia orto arte en direccion del que converge, a



partir de un cuestionamiento de su propia singularidad. (ADORNO, 2002: 15-16)

En resumidas cuentas, una féormula paradéjica y bastante conocida de
Adorno, publicada en Sobre algunas relaciones entre musica y pintura,
sintetiza estas consideraciones: “Las artes no convergen sino donde cada
una sigue de manera pura su principio inmanente” (ADORNO, 1995: 33).
Esta cita pone de realce los desafios analiticos e interpretativos de los
investigadores que se arriesgan en el area de la convergencia de las artes.

Por cierto, se trata de un campo disciplinario, o, mejor dicho,
transdisciplinario poco concurrido y no exento de obstaculos y dificultades.
Termino entonces reanudando mi proposito con la anécdota que les contaba
al empezar, evocando mi recorrido por los pasillos, las filas y las
estanterias, metonimias espaciales del esparcimiento teodrico y universitario
de nuestro enfoque. Y propongo esta ultima constatacion:

Existe en la Universidad, desde hace largo tiempo, un Departamento de literaturas comparadas.
Falta un Departamento de las relaciones entre las artes, un Departamento de las nueve Musas,
cuyo objeto seria, para cada época, estudiar no solo las influencias reciprocas de la literatura, de
la musica, de la escultura, de la pintura, sino también [establecer] la jerarquia secreta que existia,
en el espiritu de los artistas y del publico, y las influencias respectivas de esta. (GRACQ, 1980:
279-280).
La imprescindible transversalidad de nuestro enfoque implicé que
colaboraran especialistas de varias areas disciplinarias tradicionales,

aceptando compartir e interrogar, mutuamente, hallazgos heterogéneos.
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