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RESUMEN:

El presente articulo tiene por objeto poner en relacidon el proceso de elaboracién
simbdlica acontecido masivamente a lo largo del Neolitico con la poesia de Juan
Eduardo Cirlot en la medida en que ésta participa del apagamiento simbdlico

generalizado a inicios del XX y alumbra a su vez un nuevo despertar del mismo.
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ABSTRACT:

This paper is focused on the link between symbolic art in the Neolithic and in the
modern art. This link is studied in the next pages by means of Juan Eduardo Cirlot’s

poetry, where we can see the eclipse and rebirth of our imaginary universe.

Keywords: Juan Eduardo Cirlot; Contemporary Abstraction; Neolithic; Symbol;

Poetry.

INTRODUCCION

Dos formas elementales se presentan ante nosotros a modo de simbolos de
totalidad capaces de explicar, por si mismas, los multiples relieves propios de una
cosmovision trascendente y una inmanente, por reducir las significaciones de aquéllas
a su mas honda pulsién existencial. La vertical y la esfera, por sintetizar mediante sus

modelos mas elementales, exponen bien con su preponderancia, bien con su

1 El siguiente trabajo forma parte de una investigacion en curso comenzada en la Westfalische Wilhelms Universitat
Munster con la ayuda de una beca postdoctoral del DAAD, y extendida hacia el resto de manifestaciones estéticas en el
marco de una cultura occidental.
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interrelacion, un determinado modo de estar en el mundo, de presentarse en él o

incluso ante él.

El presente articulo pretende comprender la significacion de la poesia de Juan
Eduardo Cirlot a partir de la mencionada dualidad?, y viceversa, resultando por ello
necesario discernir no soélo el devenir de nuestra cultura reciente en la que se
enmarca la obra del poeta cataldn, sino asi mismo aquellos rasgos que emparentan a
esta ultima con las expresiones fundacionales de nuestro eje civilizacién-cultura. Con
vistas a esta aproximacién, cuanto iluminen las aludidas formas elementales habra de
resultarnos de gran utilidad, siendo su evidente manifestacién, en ultimo término,
sintomatica de reveladores aspectos que vienen a equiparar desde su base nuestro
eodn estético actual con aquél otro conformante por vez primera en la historia de
nuestra cultura de la alteridad -orden vertical / orden esférico- capaz de exponer de

modo simbdlico una dualidad basica existencial.

Por ello, en un primer momento resultara necesario, con vistas a desenredar los
hilos de nuestra madeja, acercarnos a cuanto podemos presenciar en aquel periodo
fundacional en lo que a un arte abstracto se refiere que es el Neolitico. Ya en sus
margenes, es decir, en torno a nueve mil afios atrds e incluso antes, durante el
Mesolitico -si bien esta datacién no resulta regular para todo orden espacial en la
medida en que aquellos rasgos que definen el Neolitico como tal: consecucién de
ciertos grados de civilizacion como dominio del arado, de la agricultura, o
generalizaciéon de la domesticacién de animales, varian de una zona a otra de nuestro
globo e incluso de nuestro orden occidental-, observamos por vez primera en la
historia del eje civilizacidon-cultura una masificacion e hipertrofia de la linea abstracta
tal y como apreciamos, por citar el ejemplo mas conocido en nuestras latitudes, a lo

largo de la costa del Levante espanol.

Esta preponderancia de la linea abstracta viene a coincidir -y a simbolizar, en
consecuencia- con un alto grado de racionalizacién, de reduccidon conceptual alcanzada
por el individuo en ese periodo de pujante organizacién existencial en la medida en
gue el arte denota con ello una separacién con respecto de la realidad inmediata. El
presente hecho, cabe indicar, hemos de comprenderlo desde nuestras pautas actuales

como una subordinacion de la representacion respecto de un arte conceptualizado, si

2 Otros aspectos de la obra de Cirlot como pueden ser su relacion con la tradicion hermética, el método permutatorio o
la imagen y significacién de Bronwyn, han sido tratados en sobresalientes estudios comenzando por el ya clasico de
Jaime D. Parra, El poeta y sus simbolos, el también clasico de Clara Janés, Cirlot, el no mundo y la poesia imaginal, los
escritos de Victoria Cirlot a modo de prélogos y ediciones, o la tesis doctoral de Corazén Ardura La escalera da a la
nada, tenidos todos ellos en cuenta por mi mismo en algunos otros trabajos sobre el poeta si bien resultando
innecesario acudir a ellos en el presente articulo debido a la tematica y el tratamiento del mismo.
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bien resulta obvio destacar que tales términos no pertenecen a la esfera de dichas
manifestaciones en la medida en que cuanto con los mismos indicamos, y esto se
muestra valido para el conjunto de lo expuesto en el presente articulo, explica no
tanto las realidades de dicha época sino en primer lugar la nuestra presente. Con
todo, en el aludido salto cualitativo, en este acontecer de formas geométricas,
humanas por tanto, racionalizadas, se aprecia una dualidad originada a raiz de un
mismo corte: la que denota un distanciamiento del individuo frente a su realidad
primera y, en paralelo, aquélla que expone el deseo de aunar dicha realidad al orden
de lo abstracto, esto es, a un orden incipientemente conceptualizado tal y como lo
muestran las mismas manifestaciones abstractas; un orden, en fin, que milenios
después sera definido como mundo de las ideas, absoluto, sustrato arquetipico u
orden de los universales, por citar sélo algunos, dependiendo de las coordenadas
histéricas desde la que lancemos nuestra mirada, dado que en cada una de ellas el

orden trascendental queda situado en diferentes latitudes de nuestro imaginario.

Por otra parte, pese a que comprendemos que un ejercicio de racionalizacion,
de aprehensién de la realidad en consecuencia, serad realizado progresivamente
conforme el grado evolutivo -conforme el grado de complejidad de pensamiento del
individuo- se desarrolle -al margen de su pertenencia a una u otra especie para lo que
compete a aquellas expresiones anteriores a la desaparicion del Neanderthal-, no
podemos obviar esta explosién cambrica experimentada a las puertas del Neolitico
comprendida como eje que viene a expresar un subito transito, dicho de modo vasto,
de formas de civilizacion a formas de cultura, delimitadas las unas de las otras en
funcion de su mayor o menor voluntad de forma, o lo que es lo mismo, del grado de

simbolizacién alcanzado por dichas expresiones.

Cabe decir, con todo, que ya hace 300.000-400.000 afios, es decir, a la par que
se sitla el origen de un lenguaje articulado, a la par, por tanto, que devienen los
primeros rudimentos religiosos, podemos hallar las primeras expresiones con trazos
estéticos, si bien habremos de avanzar hasta el Paleolitico superior con el fin de hallar
de modo explicito una expresion notoriamente simbdlica -tal y como comprendemos
este término hoy dia- en aquellas manos grabadas por el hombre primitivo sobre las
paredes de las cavernas, manifestaciones inequivocas, tanto por el propio simbolismo
de la mano como por el fendmeno en si, de la conciencia patente de uno mismo como
sujeto creador y no sélo como individuo meramente pasivo en el curso de los tiempos.
Estas manos, observables en todo espacio geografico, evidencian un grado de

autoconciencia apto para comprenderlas como objetos altamente simbdlicos mas alla



de que recaiga sobre las mismas cualquier otro significado paralelo, constituyendo de
tal modo el umbral por el que el individuo se adentra hacia un arte apegado al
fenomeno religioso. Realidad subjetiva y realidad exterior se muestran vya
permanentemente disociadas siendo la expresion estética la forma sensible en que

queda registrada tal distancia asi como el deseo de aunar ambas realidades.

Pasando por alto estas primeras expresiones simbdlicas y acudiendo de un salto
a cuanto a nosotros nos interesa, habremos de descubrir un subito despertar de la
aludida voluntad de forma, tomando este segundo término en su sentido aristotélico,
ya en torno al final de ese periodo mercurico que es el Mesolitico y a la entrada del
Neolitico. En efecto, cabe comprender esta voluntad de forma como un despertar de la
capacidad simbdlico-abstracta manifestada por el objeto, siendo tal capacidad,
precisamente, aquélla que permite concentrar en este caso sobre una imagen
pictdérica u escultdérica toda una serie de categorias capaces de exponer, por si
mismas, un amplio radio de nuestra condicién existencial. La forma simbdlica denota,
en consecuencia, la cosmovisidon de un acotado espacio existencial. Con el despertar
de un arte masivamente abstracto, el hombre afiadird un componente conceptual,
racionalizador, a una serie de intuiciones hasta ese momento débilmente
simbolizadas, despertando con estas formas basicas, con estas conceptualizaciones
puras, el mismo potencial que nos permite comprender como religiosos ciertos

comportamientos, ciertas busquedas, llevadas a cabo y expuestas por el sujeto.

Esta voluntad de forma viene a denotar, por tanto, la existencia de un
contenido racionalizado o en vias de racionalizacién, constituyendo un nuevo modelo
de expresidon en la medida en que las formas recreadas hasta el momento habria que
comprenderlas como predominantemente intuitivas o, resultando mas certeros,
desprovistas de un afan de conceptualizacidon, de espacializacion y enraizamiento
existencial. Segun lo expuesto, a través de estas formas un orden sensible va a ser
puesto en relacién con un orden de ideas, con un orden universal, capaz de sintetizar
el sentido que el sujeto concede a una determinada realidad. Queda registrado en
este devenir el paso, expuesto a grandes rasgos como ya se ha indicado, de la
civilizacién -asimbdlica- a la cultura -simbdlica, residual en cuanto que deja de lado
una dominante puramente pragmatica- de modo mas que evidente y gravido de
significacion en torno a este periodo fundacional que es el Neolitico, mas alla de que
comprendamos este proceso no soélo a partir de su salto cualitativo sino teniendo en

cuenta que la semilla se presenta ya madura desde tiempo atras tal y como, segun



hemos apuntado, se observa a lo largo de las mas descollantes expresiones parietales

del Paleolitico superior en primer lugar.

En un orden simbdlico, por otra parte, no cabe constrefirnos a secuencias
meramente cronoldgicas, siendo asi que las aludidas simbolizaciones o
conceptualizaciones expresivas van a ir aconteciendo al margen de que el devenir
historico, los hechos no expresivos de intenciones supraindividuales si bien
evidentemente sintomaticos de uno u otro periodo, continle con su zigzagueante
transcurrir conviviendo con érdenes simbodlicamente superiores. En este sentido, como
sabemos, un periodo estético se nutre de cuanto ha recibido de los precedentes,
pudiendo por ello sefialarse que los diferentes eones estéticos sedimentan sobre su
cuerpo aquellos rasgos atesorados por la civilizacion con el devenir de los siglos y

milenios.

Esto es cuanto ocurre, sin ir mas lejos, en el caso del Neolitico, periodo, como
hemos explicado, estéticamente definido por una exagerada voluntad abstracta y
teoldgicamente por una paulatina racionalizacidn de lo que hasta entonces quedaba
modelado, es de suponer, por medio de un intuitivo animismo, una incipiente
conceptualizacion que hubo de convivir, no puede ser de otro modo, con rasgos
propiamente paleoliticos -en un ambito pragmatico lo podemos reducir a indicadores
tales como la caza, el nomadismo, etc., si bien resulta necesario prolongar tales
hechos a rasgos de espiritu, por supuesto- cuyos presupuestos basicos, el de ambos
modelos existenciales, se proyectan ilimitadamente y bajo diferentes disfraces a lo

largo de la estrecha cadena de la historia.

Segun lo recién aclarado, la incesante serie de simbolizaciones
elaboradas por el individuo habra de sucederse al tiempo que un orden asimbdlico
continla con su curso meramente existencial alimentando a aquéllas pero siendo
incapaz, por si mismo, de sustentarse o acaso de presentar argumentos licitos para
consolidar una cultura. Resultan necesarias, por tanto, coordenadas de afianzamiento
entre aquello que va produciendo la historia y aquel plano de orden esencial sobre el
que se asienta el individuo como sujeto eminentemente creador. Escapamos en estas
latitudes de los limites de nuestro trabajo y nos volvemos, en consecuencia, hacia el
argumento central del mismo para encontrar, en este primer periodo masivamente
abstracto y simbodlico de nuestra historia cultural, el Neolitico, un deseo de
objetivacion de realidades humanas inscrito sobre el magma informe de la civilizacion,
huella que, por de pronto, dejara ya en el Neolitico tardio, asociado en distintas

latitudes a la época de los megalitos, las dos formas basicas sobre las que se habran
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de condensar, por medio de sus distintas variantes, las posteriores cosmovisiones de
una u otra cultura, y aludimos con ello, nuevamente, a esa vertical y esa esfera
comprendidas en este articulo a partir del menhir y el cromlech, formaciones cuyo

significaciéon elemental pasamos a argumentar.

VERTICALIDAD Y ESFERICIDAD

Modelos esenciales de proyeccidn existencial, la vertical y la esfera encarnan a
grandes rasgos un modo en principio enfrentado de comprender nuestra condicion
existencial, quedando la primera de ellas encaminada a la busqueda de un orden
trascendente, asi como a la constatacidon de un espacio inmanente la segunda. Se
entretejen, en este nucleo, una multitud de rasgos antropoldgicos de los que a
nosotros, a la hora de explicar nuestra aventura contemporanea, nos interesa
basicamente el sentido teoldgico recientemente indicado. Ahora bien, de todo ello
cuanto primeramente nos interesa es observar cdmo después de unos pocos milenios
de cultura, tales formas vuelven a aparecer masivamente en nuestro orden estético
occidental por medio de sus rasgos mas puros y en la medida de lo posible ajenos a

cualquier tipo de sedimentacién adherida.

Conviene observar, antes de nada, como por vez primera desde ese periodo
fundacional de acontecer abstracto-simbdlico, adviene en el siglo XX una explosion
expresiva abstracta y denotativa, tal y como expondremos a continuaciéon, de un
doble salto de la cultura a la civilizacién y de ésta a la cultura. Este ultimo salto, sin ir
mas lejos, habremos de comprenderlo como afin en sus planteamientos -no asi en su
sentido- a aquel constatado de modo evidente a partir del Paleolitico superior y
condensado y generalizado, previo paso por el Mesolitico, sobre un Neolitico entendido
aqui como adentramiento del hombre en el eje de coordenadas, en aquella tela de

arafia creada por él mismo, que es la historia.

En consecuencia, por sintetizar, podemos comprender la abstraccion neolitica vy,
en especial, el periodo megalitico, como un tiempo de conceptualizaciones y
concretizaciones tal y como observamos por medio de las formas expresivas que
hasta nosotros han llegado. En este sentido, un orden esférico como el representado
por el crédmlech nos pondrd en relacidn con un sentir existencial arraigado e
inmanente, y uno vertical como el observado por medio del menhir con uno
desarraigado en la medida en que situa lo trascendente en un espacio enfrentado o al

menos no asentado sobre nuestra realidad sensible.



Ambas tendencias, en su reunidén, por otro lado, condensaran en adelante la
situacion existencial del sujeto en la medida en que esa vertical, emparentada con
imagenes como el hombre, la escalera, el arbol, etc., acompafiada de una horizontal
remitente a un orden temporal cronoldgico, habra de predominar en nuestro esquema
cultural -dejamos de lado, no por desinterés sino por su arrinconamiento cultural,
casos marginales- si bien privilegiando en todo momento el sentido primero,
trascendente, sobre el relativo a un orden histdrico. La cruz, de este modo, va a
revelarse como simbolo primero de totalidad a lo largo del curso de nuestra historia
occidental. Observamos en consecuencia en este simbolo un hermoso engarzamiento
de aquellas expresiones asentadas sobre el Neolitico tardio si bien, reiteramos, no
podemos dejar de comprender el abocamiento hacia lo trascendental como
privilegiado en este simbolo desplomado de subito ya hacia finales del siglo XIX, y con
ello nos adentramos en cuanto aqui verdaderamente nos interesa con el deseo de
volcar todo estos aconteceres sobre el ambito de nuestra cultura moderna y, por
ceflirnos al autor escogido para representar este fendmeno, sobre la poesia de Juan
Eduardo Cirlot.

AGOTAMIENTO DE FORMAS SIMBOLICAS EN EL SIGLO XIX-XX E INTENTO
RECIENTE DE RENOVACION DE LAS MISMAS

Partiendo de este sintomatico marco temporal que orbita en torno al cambio de
siglo, cabe ponernos al abrigo de Nietzsche para observar en su profética alusion a la
muerte de Dios simbolizado por la cruz, un agotamiento de aquellos valores
sustentados por dicha imagen, agotamiento de una concreta cosmovision que vendria
acompafado, no sefialamos nada nuevo, de la derogacién de aquella unidad de
pensamiento sobre la que hasta el momento se habia apoyado nuestra tradicion.
Derrocamiento de la cruz y advenimiento del eterno retorno de lo mismo -encarnado
estéticamente por medio de la esfera y su sinnumero de variaciones- simbolizaran asi
por de pronto el curso de la historia a lo largo del siglo XX e incluso inicios del XXI.
Cuanto advendra no sera sino aquel tantas veces pregonado ocaso cultural en todo lo

amplio de un periodo que pasamos de inmediato a sintetizar.

Cada estudioso de las formas simbdlicas comprende uno u otro periodo
histérico de acuerdo con su propio modo de observar la realidad. Exponiendo nosotros
una visién sintética de la misma no podemos sino entender el marco acotado por la

contemporaneidad -aquel que abarca del ultimo tercio del XIX hasta los tiempos



presentes-, como un Unico giro de trescientos sesenta grados, como una Unica
revolucion con todos sus periodos integrantes de por medio: origen, auge,
decadencia, muerte y principio de renacimiento; y asi, a esta ruptura con el viejo
orden constatado en el campo del pensamiento filosofico por Nietzsche, vendra a
sucederle, de modo natural, un desmembramiento de dicha cosmovisidn -cuyos
valores quedan magnificamente expuestos por medio de cuanto denota la cruz-,
pudiendo en este hecho observarse, en consecuencia, la escisiéon de dicha cruz en
innumerables fragmentos llamados a evidenciar, cada uno de ellos, las infinitas
perspectivas guarecidas en su seno. La unidad deviene asi en pluralidad. Llegamos
con ello a ese primer tercio del XX dominado por las vanguardias, perspectivismos y
relativismos eidéticos positivos -en el sentido de que potencialmente cuentan con la
posibilidad de sumar y no restar, no eclipsar realidades adyacentes-, proyectados
sobre cada uno los espectros que componen la realidad existencial del individuo,
incluyendo aqui el lenguaje, la pulsién religiosa, las formas estéticas v,

evidentemente, el mismo pensamiento.

La fragmentacion simbdlica representada por el desmoronamiento de la cruz
vendra a denotar, por tanto, el agotamiento de unos valores heredados por el
individuo al menos desde la Antigliedad Clasica -momento en que se enriquece para
unos y se restringe para otros por medio de una explicacién racional aquel orden
existencial arraigado con fuerza en el Neolitico y expuesto hasta entonces, hasta esa
Antigliedad grecorromana, por medio del mito y de la imagen-, dandose con ello paso
a un proceso que habria de alcanzar sus limites con los recientes modelos de tabula
rasa (estéticos, éticos, sociales, politicos, bélicos -incluimos como expresién de los
mismos los hechos relativos a la Segunda Guerra Mundial y a la ideologia subyacente
a la misma, etc.), modelos encaminados a ser comprendidos como espacios liminares
pese a que en modo alguno dicha solucion se mostraria posible dados los
condicionamientos esenciales tanto del individuo como de su entorno,
condicionamientos, cabe afiadir, en los que arraiga la necesidad pero también la

libertad del ser humano.

Por otra parte, resulta posible observar cobmo en paralelo a esta deconstruccion
de ideas y formas, un proceso de reorganizacion se va consolidando primeramente
por medio de un organicismo tendente a la sintesis entre naturaleza y arte, tendencia
gue acabaria por conducir, una vez dejado atras el periodo de convalecencia
postbélica, es decir, entrados ya en la segunda mitad del XX, a aquellas busquedas

tendentes a exponer nuestra realidad no ya desde sus evidentes relativismos sino



desde aquellos aspectos capaces de presentarse como partes de una misma unidad.
Cabe exponer, en este sentido, la doble linea evidenciada en la segunda mitad del XX
encaminada en una de sus ramificaciones a proyectar el distanciamiento entre un
orden sensorial -relativo a la esfera, a lo delimitado y contenido en el espacio-tiempo-
y un orden abstracto, especulativo -relativo a la vertical y a lo desligado de nuestro
humano eje de coordenadas-, hasta extremos irreconciliables, y por la otra aquélla
encaminada a comprender como o6rdenes complementarios ambas simbolizaciones
elementales dando con ello lugar a un arte apto para favorecer el arraigamiento
existencial del individuo y, en consecuencia, a una estética eminentemente

humanista.

El agotamiento de un simbolo, de una idea comun, hablando de modo sintético,
sblo puede devenir en arte hipertrofiado -reificado asi mismo- o en un arte renovado,
arraigado al orden existencial y eminentemente sintético en su busqueda de nuevas
expresiones de totalidad, sin que este ultimo hecho rechace, sino todo lo contrario, la
pervivencia de una multiplicidad de expresiones humanas aunadas de lleno a dicha
forma simbdlica primordial. En cualquier caso, la deriva primera y natural del
fendmeno expuesto, una vez rechazado el valor simbdlico de la cruz, sera la de
coagular en forma de expresién ajena a toda idea sedimentada, es decir, de acuerdo
con cuanto vamos exponiendo, en forma de expresion cerrada sobre si misma y apta
para ser reorganizada y dotada de nuevas adherencias conceptuales sin las cuales

queda vacia la realidad del sujeto.

No extrafara, en este sentido, y por poner un par de ejemplos que no
entraremos a analizar, que Guillén nos presente la figura de la onda como simbolo
representativo de Mallarmé cuando en el binomio poético “Los dos valientes”
establezca una relacion de identidad entre la poesia del francés y la de Gdngora,
padre como sabemos de una modernidad literaria en el ambito hispanico por motivos
similares, precisamente, a los que consideramos a Bach como modelo y paradigma de
la musica contemporanea. Asi es, combinaciones, lineas de fuga -cegadas en un
espacio moderno o, al menos, encaminadas hacia una busqueda horizontal y no ya
hacia una vertical-, variaciones o sintéticas dialécticas, se presentan como sellos de
una estética relativa a un organicismo inmanente -perpetuo en su movimiento,
inagotable en la medida en que los conceptos de inicio y de fin, y tantas otras

dualidades, resultan rebasados-.

Esta misma tensién entre la vertical y la horizontal queda perfectamente

reflejada como es sabido en la obra de Brancusi, en especial en dos de sus trabajos
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mas paradigmaticos: La columna sin fin por una parte, y El origen del mundo por la
otra, asi como, en cualquier caso, en tantos y tantos artistas de especial trasfondo
simbdlico en lo relativo a cada una de las artes de un periodo, el comenzado hace mas
de un siglo atrds, necesitado de recuperar esas formas elementales en su estado
puro, germinal, con el fin de comenzar a dotarlas paulatinamente de intencién y de

sentido.

En cuanto a lo que en estas paginas nos ocupa, y antes de mostrar como el
aludido fendmeno se desvela en la obra de Juan Eduardo Cirlot, resulta necesario
sefialar, a modo de sintesis de lo hasta el momento expuesto, que ese primer periodo
de masiva conceptualizacion que es el Neolitico encontrard su paralelo en el
agotamiento de formas acaecido a finales del XIX relativo a una ruptura obvia entre
razon e intuicién -esta ultima nos retrotrae a un estrato mitoldgico, afin, a su vez, a la
expresidon simbdlica-, agotamiento que habrd de comprenderse en sentido por tanto
inverso al observado en el mencionado periodo fundacional de nuestro eje estético, es
decir como un retorno de la cultura a la civilizacién al que habra de acompanarle un
deseo paralelo de renovacién desde una pretendida pureza extensible a todos
nuestros ordenes vitales cuyo colofén histérico habria de llegar con la ultima de las

dos guerras.

Es pues, este periodo de Entreguerras el que denotard con especial obviedad
las busquedas relativas a la experiencia abstracta, busquedas iconoclastas en la
medida en que en un primer momento se rechazara todo el sistema simbdlico hasta el
momento elaborado por nuestra tradicién occidental y a continuacion, previo intento
de tabula rasa, se tratard de reelaborar dicho ordenamiento desde una nueva
adecuaciéon a nuestra realidad actual, proceso relativo a una nueva busqueda de
valores culturales, esto es, de valores capaces de simbolizar, con las formas
heredadas, una nueva disposicion de realidades relativa a nuestra reciente
cosmovision. Es en este punto, por concluir con este aspecto, en el que nos hallamos
en la actualidad y con el que habremos de convivir el tiempo que tarde en asentarse y

enriquecerse un renovado orden simbdlico.

En este sentido, cabe afiadir que la elaboracion o reelaboraciéon de mitologias,
sistemas simbdlicos, etc., solo resulta posible a partir del sustrato con el que se
cuenta, nunca por tanto desde la creacién de un ordenamiento ajeno a la historia de
la que se parte, resultando asi que la creacion de nuevas imagenes y nuevas
expresiones requerira de la combinacion adecuada de aquellos elementos con los que

ya contamos a nuestra disposicion en la medida en que aqui, como en el orden de
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nuestra ciencia o de la biologia, la organizacién si no todo, si al menos constituye la
base de posibles saltos de naturaleza cualitativa. Y éstos se imponen primero con el
consabido proceso de desimbolizacién recién aludido y posteriormente con el
subsiguiente rehacimiento simbdlico apoyado sobre todos los 6rdenes que sustenta y

a su vez posibilita la obra de arte.

VISION Y TACTO

Llegados a este punto, y sin que entremos de lleno a valorar esta cuestién pues
optamos por dejarla para un préximo texto, la pujanza de un arte matérico arraigado
a su presentacidon mas elemental, como puede ser el caso de cuanto observamos
dentro del dmbito plastico en los expresionistas abstractos o, mas recientemente, en
Anish Kapoor, Miquel Barceld, William Tucker, etc., nos ponen en contacto con una
doble tendencia devenida de un mismo fendmeno en el panorama de nuestro
esquema simbdlico, la una obedece al inicial apagamiento de la vista como érgano
priorizado de conocimiento, mientras que la otra nos acerca a lo tactil, relacionado con
lo matérico e informe como primer paso, precisamente, de cara a un nuevo
reordenamiento. Cabe comprender en esta dualidad y aun de modo sucinto la
necesidad, una vez rechazadas las formas recientes, de tornar amorfa la sustancia del
simbolo y, por derivacidon, de la obra, para, a partir de dicho estado germinal,
especialmente apropiado para la combinacién y la renovacidn estructural
anteriormente aludida, comenzar a recrear, partiendo de este estado desorganizado,
sustancial, nuevos 6rdenes simbolicos tal y como presentard, sin ir mas lejos, Tony
Cragg de modo muy evidente cuando tras un periodo de inicial exposicion de un orden
fragmentado se adentre de lleno en un universo de formas organicas encaminadas a
proponer, en Uultimo término, un solapamiento entre la esfera y la vertical como
expresidon de un orden, digamos, panenteista, en el que realidad sustancial y realidad
trascendental se comprenden desde su mutua complementariedad y en ningln caso

desde su prevalencia exclusiva.

El rechazo hacia un odrgano distanciado del sujeto, hacia un drgano
especialmente abierto a la abstraccién y la lejania como es el visual, o asi mismo la
necesidad de, en términos de Pallasmaa (2012), dotar a lo sensorial, a lo tactil, de la
posibilidad de ver, nos pone en relacién con un arte reciente en el que el logos, lo
racional, abandona su aislamiento para abrazar lo matérico, lo sustancial y no

especulativo, con el deseo de dotar de realidad completa al universo estético en
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cuestién. Procesos de autoformacidon, de autoorganizacién constante, como
observamos en el citado Tony Cragg, van a resultar caracteristicos de un arte reciente
en la medida en que aquellas realidades propuestas de modo patente en un periodo
primero de la expresién estética conceptual, representadas por la vertical como
reveladora de un orden trascendente y de lo esférico como forma relativa a un orden
inmanente, destacan de nuevo sobre nuestro orden contemporaneo en un doble
proceso de desimbolizacién inicial y distanciamiento, por tanto, entre lo abstracto y lo
sensitivo, en una posterior recuperaciéon de lo puramente matérico tras un periodo
previo de tabula rasa, y en un ultimo reordenamiento de lo matérico que habra de
acabar por moldearse adecuadamente para volver a integrar la visién, vision
sensorial, dentro de los cauces de lo estético. La vision, de esta manera, deviene
interior mientras que lo tactil deviene racional, conformando de tal modo un nuevo
esquema de elementos tanto inmanentes como trascendentes por el que avanza el

orden simbdlico de nuestra cultura actual.

RELACION DE LA POESIA DE JUAN EDUARDO CIRLOT CON UN ARTE
FUNDACIONAL

Interesante resulta, en este sentido y dentro de un ambito poético peninsular
reciente, observar este proceso de derogacion de la cruz, simbolizada asi mismo por
el arbol, el hombre o, en fin, por todo aquello que alude al eclipse de un orden
simbodlico puramente trascendental, y su transformacién en esa forma cerrada,
esférica, relativa a un orden inmanente, no jerarquico, comprendida, segun lo recién
expuesto, como una contrarréplica natural a la simbolizacién de la vertical
especialmente en relacién con la tradicidn religiosa imperante en Occidente. Es en esa
forma cerrada, en esta piedra, en este crémlech contemporaneo -lugar de
asentamiento, de arraigamiento- donde va a reelaborarse en un proceso de sosegada
autoorganizacién una nueva unidad simbdlica llamada a acoger dicha forma

reelaborada desde su neutralidad inicial.

La obra de Juan Eduardo Cirlot participa, en este sentido, del comentado
proceso general de decaimiento simbdlico e incluso, como veremos en las proximas
paginas, del de renovacion, proceso este Ultimo que implica un primer paso de
metamorfosis del arbol, la vertical, en esa piedra comprendida a modo de semilla

donde han de coagular los frutos de una préxima recuperacién simbdlica. En las
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paginas de uno de los primeros poemarios publicado por Cirlot, muy denotativamente

titulado Arbol agdnico, de 1945, leemos, en el poema de titulo homdnimo:

El arbol que en mis ojos sufre y crece
espera tus palomas deslumbradas.
Sin frutas, con las hojas desoladas
extatico se eleva. No florece.

Sin la sangre celeste. Permanece

siempre estéril, las ramas desgarradas

como arterias en flor, deshabitadas:

vestigio de otro mundo que perece. (Cirlot, 2005: 72)

Centrandonos exclusivamente en las ideas expuestas paginas atras y dejando
por tanto de lado el resto del universo imaginario del autor, resulta evidente la
referencia a un orden trascendente sesgado de lleno, esquivo al crecimiento de un
arbol carente de la “sangre celeste”, de un arbol a modo de “vestigio de otro mundo
gue perece”. La deriva simbdlica expresada por estas lineas se adecua de lleno con las
cuestiones expuestas al inicio de estas paginas, quedando por tanto cerrado un
hipotético circulo al término mismo del poema, en cuya ultima estrofa se nos presenta
“un cielo sin luz y sin clamores” (Cirlot, 2005: 72). La relacién, en este caso, perdida
entre el arbol estéril y el fondo metafisico del que se alimenta nos evidencia
precisamente un universo simbdlico desgarrado de ese fondo no hallable, de aquello
gue dota de sentido y vigencia a la imagen y sin la cual ese mismo aparato simbélico,

irremediablemente, acaba por desmoronarse.

Este universo despojado de orden trascendental, o al menos herido en este
horizonte de su fisonomia, comenzara a derivar, ya desde un periodo temprano, en la
imagen de la piedra como nuevo centro existencial, como espacio cerrado sobre si
mismo apto para la condensacién de una nueva simbologia arraigada primeramente al
orden de lo sensible si bien en no pocos momentos gravida de numinosas
resonancias. El aludido cambio de giro, el paso de un agotado orden trascendente a
uno inmanente, se presenta de modo reiterado ya desde un periodo temprano de su
obra. Hemos optado por ejemplificar esta busqueda mediante estas breves, si bien
suficientemente claras, lineas: “He mirado despacio la grave lejania /
desesperadamente sélo la he mirado / hasta que he visto al mundo convertirse en
topacio / hasta que el mismo espacio se ha transmutado en piedra.” (Cirlot, 2005:
139). El poema, perteneciente a En la llama, publicado el mismo afo que el anterior,

lleva por titulo “Poema perpetuo”, una vez mas tremendamente denotativo en la
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medida que nos pone en relacidon con el ndcleo y la variacion, lo que nos permite
comprenderlo como un antecedente primero del posteriormente desarrollado método
permutatorio del poeta. Este proceder, absolutamente en consonancia con las
busquedas de la época y, por tanto, con la estética de la misma, no deja de
comprenderse, por ello, como una respuesta compartida en la medida en que se
relaciona con cuestiones como el relativismo del medio y, en lo que a nosotros nos
interesa, los procesos de rehacimiento, precisamente aquéllos en los que se advierte
la busqueda de una nueva reformulacion. Dicha busqueda, por el momento, resulta
interminable y asi lo expresa el poema cuando concluye, de acuerdo con el sistema de

variaciones, de modo similar al expuesto al inicio del mismo:

He mirado despacio la grave lejania
desesperadamente sélo la he mirado
hasta que he visto el mundo convertirse en topacio

Hasta que el mismo espacio se ha transmutado en piedra
(Cirlot, 2005: 140)

La conciencia del giro de los tiempos, del signo de su época y el sentido de la
misma, mostrada por Cirlot no sélo en su poesia sino asi mismo en sus trabajos en
prosa, resulta superlativa, poseyendo éstos, en fin, un grado de lucidez, de
ahondamiento, poco apto para su comprension en la Espafa de la época. Guardando
el poeta certeza de esta lucidez, en cualquier caso, poco importard este hecho en la
medida en que la iluminacién de su obra habria sido comprendida como una mera

cuestién de tiempo.

Retornando a nuestro deseo de observar el motivo que une la construccion
simbolico-abstracta fundacional y la reciente a través de la obra de Juan Eduardo
Cirlot, el paso de la vertical a la esfera ya planteado, como dualidad abierta, por
aquellos primeros monolitos, y como veremos mas adelante la apertura de la esfera
para dejar paso a un nuevo crecimiento ya ascensional, ya descendente, ya en ambos
sentidos a la vez, arbol de la vida y de la muerte, tal y como ocurre en épocas y
estéticas clasicas -participes de ordenamientos no disociados, no neurdticos, por
tanto-, dejaremos al margen imagenes afines a las ya expuestas para dar un paso

mas, junto al poeta, por el itinerario relativo a estas busquedas.
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En consecuencia, dejando de lado poemas explicitos -esto ultimo en la medida
de lo poéticamente posible dentro de una estética simbdlica- como “Presente infinito”,
perteneciente a Cordero del abismo, del 46, o tantos otros pues, repetimos, el
universo imaginario de Cirlot decanta con asombrosa hondura los vaivenes, las
corrientes internas de la época, acudimos a uno de los sonetos de E/ poeta
conmemorativo, de 1948, para leer en él las siguientes palabras: “En mis ojos un
mundo se ha perdido, un cielo se ha deshecho y estoy ciego” (Cirlot, 2005: 252),
imagen que nos interesa, al margen de lo concerniente a la linea primera de este
trabajo, por su relacion con la dualidad apuntada entre vision y tacto. En este sentido,
si la visidon nos guia hacia un universo solar, distante, nitido y apto para ser abstraido
racionalmente, es decir, si este drgano se comprende a modo de instrumento primero
de conocimiento, no cabe duda de que agotado el simbolo trascendental por
excelencia, aquella vertical emparentada por la cruz, dicho 6rgano queda dafiado al no
poder proyectarse hacia un espacio definido, estatico, quedando sélo la posibilidad de
un nuevo acudir al modelo mas primario, mas rustico, de relacionarse con el orden de
cosas -de comprenderlo igualmente, en consecuencia-, y éste no es otro que el
sentido del tacto, relacionado por supuesto con lo matérico y ajeno a toda necesidad

de iluminacidon por parte del sujeto cognoscente.

En este sentido, destacaremos muy brevemente que el ataque frontal hacia la
visidon que desde la fenomenologia se ha realizado ultimamente en la medida en que
se comprende como érgano solar, impositivo, jerarquico, etc., deberia a nuestro juicio
ser reducido a un empleo de los sentidos exclusivamente exterior, es decir, a un
empleo incorrecto, unidireccional, de éstos pues, obvio resulta, la correspondencia
entre todos estos sentidos -entre los cinco o los muchos otros que desde diferentes
corrientes de pensamiento se van proponiendo- multiplica, no suma, del mismo modo
gue un uso adecuado de los mismos no pasa ni por su uso meramente epidérmico ni
por su orientacidn exclusivamente interior, siendo el didlogo entre todos ellos y su
funcién exterior e interior a un tiempo el modo en que despierta, por decirlo de modo

general, todas las potencias, las facultades del individuo.

La priorizacién de lo matérico en un arte reciente resulta comprensible asi en la
medida en que la incapacidad de la visidn para abstraer nuevos significados simbdlicos
por apagamiento de éstos, da paso a la reelaboracién de un nuevo imaginario en un
primer momento sobre aquellos terrenos aun sin conceptualizar, sin definir,
desprovistos de categorias pues es precisamente en aquéllos donde se habran de

licuar los anteriores ya reificados para paulatinamente volver a cobrar forma y, en
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consecuencia -dado el grado de abstraccién del que participa toda forma-, posibilitar
un nuevo encendimiento de la vision esta vez despojada de las adherencias que

anteriormente abocaron al simbolo a su inminente desaparicién.

Volviendo a nuestro tema, agotado el simbolo mayor nos veremos impelidos a
la busqueda de nuevas imagenes, de manera que nuestro horizonte conceptual no
podra entonces sino quedar reducido a lo matérico, a lo puramente sensorial, a lo
empirico entendido como modelo primero de conocimiento, y asi por tanto
permanecer a la espera de nuevas formulaciones abstractas, de nuevos procesos de
organizacion -de autoorganizacién- para, del mismo modo que la naturaleza en sus
soluciones, mediante variaciones y seleccion, ir generando aquel aludido nuevo
esquema simbdlico que, previo despojamiento de adherencias conceptuales -ya
disueltas en el espacio de la piedra, en ese espacio matérico donde no se haya escala
jerarquica alguna como tampoco distincién formal evidente-, permita la formacion de

un nuevo ordenamiento previsiblemente inclinado hacia lo trascendente.

Tales busquedas en este espacio cerrado, en esta esfera apta para la
combinacién y el engendramiento -y esto nos recuerda a la escultura de Kapoor- pero
en principio inadecuada para los saltos cualitativos en pos de nuevas
conceptualizaciones -recordamos de nuevo que lo mitolégico requiere de ambos
aspectos, de lo arquetipico y lo racional a un mismo tiempo-, invitaran a la
combinacién y permutacién de elementos, y esto es cuanto observaremos en los
poemas que conforman el titulo Palacio de plata, de 1955, en los que el poeta
construye imagenes por medio de variaciones sobre un tema inicial orientados a lo
gue acabara por conformar una particular mitologia. No es ésta, ni mucho menos, la
Unica obra de la época en la que se entrega a tales busquedas, pues para entonces
Cirlot comenzarad a hacer de la variacién y la permutacién un motivo nuclear de su

poesia.

Avanzamos en consecuencia cronoldégicamente por su poesia para ir
encontrando desarrollados, en cualquier caso, motivos expuestos Iucidamente ya en
sus primeros libros. Muy patentemente se observa, a medida que leemos la obra de
Cirlot, cémo estos hilos iniciales sélo requerian de su desmadejamiento natural para
ofrecer cuanto el poeta habia apuntalado intuitivamente al inicio de su trayectoria.
Llegamos asi a 1962, donde en las paginas del poemario Los espejos nos hallamos
ante una de las claves de su poética: “Encontré una gran piedra gris / Y le dije: /
Tenemos que resucitar.” (Cirlot, 2008: 87). La semilla, en efecto, estd prefiada de

nueva vida y el deseo de comenzar a construir un nuevo universo simbdlico presenta
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sus primeros indicios claros de movimiento vertical. Ese universo, en efecto, Cirlot lo
elaborard en anos posteriores alrededor de la imagen de Bronwyn en su poemario
homodnimo. La busqueda ahondard primeramente en lo arquetipico, en el medio
acuatico, para a partir de ello crecer en direccién ascendente. En este hecho la poesia

de Cirlot se revela, en consecuencia, especialmente organica.

Como es sabido, la vida del autor quedaria cortada pocos afios después, en el
afo 73 por ser exactos, imposibilitdndonos observar el desenvolvimiento, si asi se
puede senalar, completo de ese nuevo arbol prefiado de frutos. Con Bronwyn quedan
expuestas en primer lugar las raices y la esfera mas arquetipica de la obra del poeta,
pudiendo observarse en cualquier caso en este conjunto de poemarios y en otros
paralelos los brotes de sentido ascendente naturalmente producidos por su imaginario
pese a no permanecer éstos tan colmados de imagenes como aquéllos relativos al
mencionado orden de lo arquetipico. Esto ultimo no deja de ser una valoracion
subjetiva, evidentemente, resultando mas amplio, mas objetivo, en cualquier caso, el
hecho de que con el ciclo Bronwyn estamos ante una de las cimas poéticas de la
segunda mitad del siglo XX, no resultando necesario sefalar, aunque lo hacemos, que
con ello no nos cefiimos sdélo al habla castellana sino a cuanto abarca la poesia
occidental, es decir, aquélla que participa de los movimientos del imaginario de los

que bebe el poeta.

No gueremos abandonar estas lineas sin antes aludir a una de las constantes
asi mismo relativas a esta estética inmanente, y no es otra que el caracter reflexivo,
metapoético de la misma, observable a lo largo de toda la obra de Cirlot y evidenciado
de modo patente en su trabajo Los espejos ya desde su mismo titulo. En efecto, la
alusion al trampantojo moderno, a la confusién de érdenes que nos emparenta con el
universo barroco, se relaciona con la esfera dado que la imagen -la palabra, lo real
incluso- no encuentra la posibilidad de salir de si misma en la medida en que no hay
nada mas alld de ella, en que cuanto hallemos en ese universo inmanente serd una
forma sin fondo sobre el que proyectarse, una materia sin forma -empleando esta vez
el término en sentido aristotélico-. De este modo, la erradicacion de uno de los dos
términos que constituyen lo real, es decir, ese espacio exterior, esa atmdsfera que
envuelve nuestro orden sensible presentado a modo de esfera, viene a hacer de
nuestro mundo pura convencidn, sin proyecciéon mas alla de si mismo y, en definitiva,
un espacio donde hay lugar para la combinacién y para modificaciones cuantitativas

pero, en principio, no para las cualitativas.

17



Como sefialamos, nuevos conceptos como el de autoorganizacién o procesos de
emergencia en general, nos invitan a esa busqueda cualitativa evidenciando que el
enclaustramiento, el aislamiento de esa esfera no es absoluto por mucho que asi se
presente, pudiendo en cualquier caso hablarse, en lo que atafie a Cirlot, de la idea
representada por la figura arquetipica de Bronwyn como detonante de ese salto de

orden trascendental al que se encamina su poesia.

Las variaciones, entre tanto, se suceden, en poemarios como Cristo. cristal, de
1968 -los titulos continuaran constituyendo inmejorables poérticos de entrada a cada
una de sus obras-, o la segunda versién del Homenaje a Bécquer, publicada en el 71,
mientras “La cruz de las hogueras se ha deshecho” (Cirlot, 2001: 69), mientras “La
cruz que, sobre mi, yace sin brazos / abre en sus espirales los momentos / tan avidos
de luz que son cristal” (Cirlot, 2001: 152), encontrando en esta avidez de luz una
indicacion del aludido despertar, de esa resurreccibn o salida de lo esférico
especialmente nitida, en este caso concreto, si la ponemos en relacién con el titulo
atrads indicado de Cristo. cristal. La misma orientacién la encontraremos en otros
momentos de ese periodo como, de nuevo del ciclo Bronwyn, las siguientes lineas: “La
eternidad, oblicua, sufre dentro, / y abre las dimensiones de lo no / tangible.” (Cirlot,
2001: 271). Es por ello que, como hemos expuesto, en la figura de Bronwyn, con toda
su significacion de por medio, en esta imagen situado en el centro de su universo
lirico, en lo profundo o lo arquetipico, donde Cirlot encontrard su punto inicial de

crecimiento animico, principio de muerte pero asi mismo de resurreccion.

El encapsulamiento, en fin, se extiende hasta el curso ultimo de su trayectoria,
donde en poemarios como Non serviam, de 1972, en poemas como “Imagen de un
momento continuado”, leemos alusiones a las derivas naturales del ocaso simbdlico
que venimos comentando vivenciadas desde la singularidad, desde un particular sentir
de tono existencialista. Y asi, a ese tragico “que soy mi residente y residencia” (Cirlot,
2008: 799), le seguird un no menos elocuente “El espacio exterior que yo desmiento /
apenas es la vaina de esta espada, / es apenas el muro de este abismo” (799), del
gue nos interesa destacar su relacion con el cosmos simbdlico del que el autor
participa y, mas aun, con las derivas de nuestro imaginario a raiz de lo acontecido con
los primeros procesos de simbolizacion estética, con todo primer paso de

simbolizacién, como hemos ido exponiendo.

Estos procesos, sobre los que se apoyan los fendmenos de civilizacién y de
cultura en funcién de la voluntad de forma -tal y como se comprende la cuestion de

acuerdo con el trabajo Forma y voluntad, prolegdmeno de esta investigacién en curso-
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de las imagenes que integran aquéllas, denotan y sintetizan las busquedas del
individuo y el sentido del que este ultimo participa en el curso de nuestra reciente

cosmovision.

CONCLUSION

Cuanto hemos querido destacar con estas paginas parte de un hecho concreto,
y éste es el repentino grado de abstraccion que toman las expresiones humanas a
partir de la entrada del sujeto en el Neolitico, abstracciones que conciernen a todos
los ambitos relativos a la cosmovision de este periodo fundacional de nuestra cultura.
Este grado de abstraccién va a acabar ya hacia el final de dicho periodo y en diversos
ambitos geograficos por presentar las formas conceptuales elementales sobre las que
nosotros nos hemos apoyado: la vertical y la esfera bajo la forma, principalmente, del
menhir y del cromlech, relativas desde nuestra comprensién actual -y ello es valido en
primer lugar para explicar nuestra época y no ya la pretérita- a un orden

trascendental y a uno inmanente respectivamente.

Ambas formas quedan sintetizadas, con predominio evidente de la vertical, en
la cruz cristiana como simbolo de totalidad imperante en Occidente al menos desde la
Antigliedad clasica. El presente simbolo viene acompafiado de unos valores que
vienen a coincidir con aquéllos priorizados a lo largo de nuestra cultura, muchos de
cuyos presupuestos -idea de bien, de verdad, de belleza, etc., comprendidos como
principios estaticos y absolutos- perderan vigencia paulatinamente con el paso de los

ultimos siglos y terminaran por saturarse y decaer hacia finales del XIX.

Es en este momento cuando se produce un derrumbe del universo imaginario
hasta entonces priorizado en la medida que cuanto sustenta y denota el sistema
simbdlico occidental queda despojado de valor, deviniendo en consecuencia una etapa
de desimbolizacidn y, por tanto, un significativo retorno de la cultura a la civilizacidn,
entendida ésta como espacio no apto para gradaciones y decantaciones de sentido. El
orden trascendente se recluye en uno inmanente donde primero reposa y comienza
después, de modo pausado, a reorganizarse, requiriendo para ello, en primer lugar,
de nuevas conceptualizaciones -abstracciones por tanto-, fendmeno perfectamente
expuesto por la estética y la filosofia del pasado siglo y que va acabando por mostrar,
de modo sosegado y muy débilmente aun, signos de una reciente reformulacion de
conceptos y de imagenes; es decir, una renovada organizacion simbdlica
correspondiente con una voluntad de forma denotativa de una fluctuacion de la

civilizacién a la cultura comprendida ésta desde su naturaleza de sistema simbdlico en
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la medida en que éstos, los simbolos, las palabras y las imagenes por tanto,
cohesionan, dotan de sentido, cuanto de otro modo se presenta como realidad bruta,
arida, sin mas.

En la busqueda de formas abstractas elementales, en la necesidad de estas
formas de arraigamiento existencial, el periodo Neolitico y el reciente coinciden desde
la necesidad de, a partir de conceptualizaciones basicas, elaborar o reelaborar un
panorama simbdlico sobre el que consolidar una cosmovisién adecuada a unos
tiempos, en ambos casos, de transformacién radical, siendo asi que ambos
constituyen los dos momentos mas revolucionarios de nuestra cultura. El proceso,
podemos comprender, resulta lento y desde luego no necesariamente lineal,
conviviendo en él tirantes fuerzas de erradicacién y de renovacion a un tiempo, lo que
da lugar, no puede ser de otro modo, a comprensiones de nuestra realidad desde las
mutuas diversificaciones o desde el entendimiento de estas Uultimas como

particularidades de una misma unidad.

Estos fendmenos, que en el curso de una investigacidn mayor los trato en
relacion con creadores como Kapoor, Cragg, Virnich o Tucker, los he expuesto esta
vez sobre la obra de Juan Eduardo Cirlot en la medida en que proyecta e intuye de
modo visionario las fluctuaciones expresivas que se han ido comentando a lo largo de

las presentes paginas.
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