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Nota preliminar

Mi encuentro con la obra de Joan Brossa, fue un "encuentro fortuito”. Es probable que
no tan hermoso como el de la maquina de coser y el paraguas sobre la mesa de diseccion, pero
un encuentro al fin y al cabo. Tuvo lugar en una pagina de la revista Lapiz y el Unico rastro de
dicho acontecimiento, una breve nota en una hoja de cuaderno que reza "Joan Brossa: es

catalan".

Este azaroso descubrimiento ha permanecido soterrado, arrinconado, y se ha mostrado
esquivo cuando, en medio de las dudas, intentaba esbozar cual habia sido el punto de partida de
mi eleccion por Brossa para mi tesis doctoral. De repente, y sin buscarla, la respuesta emergio al

requerirme alguien el porqué de mi interés por el poeta, y dénde lo habia descubierto.

Tal y como sucede en su obra, que cuando crees olvidada una figura poética, una imagen
0 una palabra, ésta vuelve a aparecer, transformada en otra cosa o puede que igual pero en
diferente contexto, la curiosidad que aquella pequefia reproduccién me causo6 volvié a hacerse
presente. Recordé que la pregunta que me surgi6é entonces fue la de por qué la obra de aquel
sefior, que respondia a la etiqueta de poeta, se me mostraba como un "algo™ con un claro interés
por lo visual. Pero, de esta Unica pregunta han ido sucediéndose multiples y con ellas la
necesidad de encontrar respuestas, asi como, de explicar las cosas de otro modo. En definitiva,
el ansia de mostrar, no tanto un modo diferente de ver a Brossa, sino una manera particular de

explicarlo.
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El nimero 62, relleu gotic

El nimero 88, relleu roma

El nimero 77, capitell

El nimero 87, tros de cornisa
El nimero 45, tros de motllura
I els nimeros 20, 19, 40, 39, 36

i 37 indiguen escultures gregues

Museu (s.f), Joan Brossa®

La clasificacion de los elementos artisticos enumerados en este poema de Joan Brossa
podria tener un equivalente en su produccion creativa. Asi, a su poesia se le asignaria un
ndmero, otro a sus guiones cinematograficos, un tercero a su teatro irregular, otro a sus objetos y
un quinto a su poesia visual, por ejemplo. Clasificacién, por otro lado, totalmente factible si no
fuese porque resulta imposible obviar el hecho de que el propio Brossa aseguraba que él era
siempre poeta® ya que su premisa era clara: todo es poesia porque de todo puede hacerse poesia.

O dicho de otro modo, todo lleva en si mismo, en su naturaleza, la esencia de lo poético. Por lo

' J.BROSSA, "Museu" (s.f) en J.BROSSA, La memoria encesa: mosaic antologic, Barcanova,
Barcelona, 1998, p.141.

2 J.COCA, "Joan Brossa 0 el pedestal sén les sabates" en J.COCA, Joan Brossa, Oblidar i
caminar, La Magrana, Barcelona, 1992, p.47-48. Esta entrevista fue publicada por primera vez en
J.COCA, Joan Brossa 0 el pedestal son les sabates, Portic, Barcelona, 1971.



tanto, siguiendo un razonamiento légico, si él era siempre poeta, su obra debia de ser siempre
poesia también. Precisamente a esta misma conclusién llega Pere Gimferrer que, tras afirmar
que la obra de Brossa debe entenderse "com un discurs interrumput, tant si es tracta de teatre

n3

com si es tracta de poesia™, concluye: "estricte, Joan Brossa no ha volgut mai tenir tractes sin6

amb poesia™,

Ahora bien, el hecho de que Brossa considerase que aquello que creaba era siempre
poesia no impide, por ejemplo, que su obra "Abracada" (1969-1975)° [Fig.1] se asemeje a una
de las piezas de esas maquinas imposibles, y de connotaciones erdticas, creadas por artistas
como Marcel Duchamp o Francis Picabia [Fig.2]; asi como tampoco consigue evitar que la
huella dactilar que reposa sobre la pastilla de jabon, de la obra Sab6 brut (pensada en 1967 y
editada en 1982) [Fig.3], no difiera en exceso de la impresa por Robert Rauschenberg en su Self-
Portrait (1964) [Fig.4]. De hecho, esta posible afinidad entre la obra de Brossa y otros creadores
artisticos, no necesariamente y en contadas ocasiones con escritores, es un rasgo reiterativo en el
discurso de muchos de los estudiosos que han escrito sobre el poeta, sin diferencias destacables
entre los que consideran que su obra es poesia y los que creen que, al menos una parte de su

produccidn, es arte.

De esta forma, segun Andrés Sanchez Robayna, algunos de los procesos llevados a cabo
por Marcel Duchamp en la elaboracion de sus ready-mades, tales como la muestra de objetos
sustraidos de la realidad cotidiana, asi como la descontextualizacién a la que es sometida el
objeto, las aplicaria Brossa en su obra mediante la "simple transcripcio de frases fetes" y el

traslado al papel de "enunciats extrets de la llengua col-loquial sense cap mena d'intervencio o

* P.GIMFERRER, "Proleg" en J.BROSSA, Calg i rajoles, Edicions 62, Barcelona, 1971, p.6.

* Ibid., p.7.

® J.BROSSA, "Abracada” en J.BROSSA, Askatasuna. Els entra-i-surts del poeta 1. Roda de
llibres 1969-1975, Alta Fulla, Barcelona, 1983, p.283.
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manipulacié"®

. Esta ultima caracteristica la atribuye Sanchez Robayna a una supuesta critica de
la retorica por parte del poeta, cualidad que, por otro lado, vincula con el desdén a lo retiniano
que detecta en los ready-mades de Marcel Duchamp’. Ademas, Sanchez Robayna también
encuentra analogias entre el trabajo de Brossa y el de figuras como Jiri Kolar, lan Hamilton
Finlay o Marcel Broodthaers por, entre otras cosas, el interés en las posibilidades plasticas y
sonoras del lenguaje, llegando incluso a sostener que el poeta cataldn mantiene con éstos "una

suerte de dialogo secreto"®

. Didlogo, velado e inconsciente, que Sdnchez Robayna ve motivado
por esa conviccion de Brossa que lo lleva a sostener que su creacion es "en todo momento
poesia". Certeza que, debido a los continuos cambios de forma de su poesia, lleva implicito lo
que el propio Sanchez Robayna ha definido como "la metamorfosis permanente”. Un desvio, por
otro lado, cuya causa no es exclusivamente que Brossa tenga "en el transformista Frégoli su mas
perfecto y amado simbolo", sino que el poeta, tal y como recoge Sanchez Robayna, "no admitié
nunca que existieran fronteras entre las modalidades artisticas", porque para él, "poemas, piezas
teatrales, guiones cinematogréaficos, objetos, carteles e instalaciones no eran sino variantes de lo

poético, mutaciones o metamorfosis del poema imaginario™®.

Es la cosificacion de la poesia de Brossa el motivo por el cual Haroldo de Campos no
s6lo vuelve sobre la figura de Marcel Duchamp, sino que afiade a Kurt Schwitters e incluso al
movimiento surrealista a su argumentacion. Al fin y al cabo, para éste, tanto los poemas objeto

como los poemas visuales de Brossa son ensayos muy cercanos a "la linia del poéme-object

® A.SANCHEZ ROBAYNA, "Significacié de Em va fer Joan Brossa" en AA.VV., Joan Brossa
o la revolta poetica, Fundaci6 Joan Mird, Barcelona, 2001, p.105.

" A.SANCHEZ ROBAYNA, "La poesia sintética de Joan Brossa" en AA.VV, La revolta
poética de Joan Brossa, Krtu, Barcelona, 2003, p.59.

8 A.SANCHEZ ROBAYNA, "La permanente metamorfosis”, ABC Cultural, 24 de febrero de
2001, p.37.

? Ibid.
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surrealista, del ready-made de Duchamp i del constructivisme dadaista de Kurt Schwitters".

Opinién que comparte Daniel Giralt-Miracle que encuentra semejanzas entre la creacién plastica
de la obra de Brossa y algunas de las practicas dadaistas y surrealistas. Aungue, para Giralt-
Miracle en este campo el poeta fue mas alla de los "objets trouvés del surrealisme, dels ready-
made duchampians o, fins i tot, de I’atzar provocador dels dadaistes”, al tiempo que se muestra
convencido de que el poeta "sempre va ser un conceptual avant la lettre, un artista que depurava
les idees de la seva obra escrita per portar-les al mon de les figures de dues dimensions o dels
objectes de tres"™. En este mismo sentido, Pilar Parcerisas asegura que Brossa, con su actitud,
"encarn6 al modelo de poeta de vanguardia, abierto a otras disciplinas y encargado de alentar a
los jovenes a iniciarse en el camino del arte. Su propia obra, principalmente la poesia visual y
objetual, constituyd un excelente modelo conceptual porque supuso una reflexion constante
sobre el lenguaje desde la economia de medios, con un énfasis especial en los aspectos relativos
a los signos y la retérica del lenguaje"*2.

Antoni Tapies también describe la obra del poeta como 'antecedente' y 'protagonista’ del
arte conceptual al considerar que "nadie disentira en qué parte de la obra poética y de las
acciones espectaculo — algunas realizadas en 1948 — de nuestro Joan Brossa han sido un
verdadero arte conceptual ‘avant la lettre™. De igual modo, Manuel Guerrero, en un intento de
situar la obra de Brossa en el mapa del arte contemporaneo, contextualiza sus "originals

creacions"” en paralelo a "obres més trencadores de I’avantguarda internacional” al tiempo que

9 H.de CAMPOS, "Joan Brossa y la poesia concreta” en AA.VV.,, Joan Brossa o la revolta
poetica, op.cit., p.139.

I D.GIRALT-MIRACLE, "Del paper al carrer" en AA.VV., Joan Brossa o la revolta potica,
op.cit., p.467.

2 PPARCERISAS, Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte
conceptual en Espafia, 1964-1980, Akal, Madrid, 2007, p.51.

3 S.MARCHAN FIZ, Del arte objetual al arte de concepto: (1960-1974): epilogo sobre la

sensibilidad "postmoderna™: antologia de escritos y manifiestos, Akal, Madrid, 2009, p.427.
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asegura que el poeta no dejo nunca de investigar en "el llenguatge teatral, parateatral, visual,

objectual i cinematografic™*

.Y, en este sentido, aclara que "lI'exposicid i el cataleg Joan Brossa
o la revolta poética pretenen explicar que, en el cami obert per Mallarmé, Duchamp o Breton,
paral-lelament a altres obres de lI'avantguarda europea posterior a la Segona Guerra Mundial,
com les de Cage o Broodthaers, des de Barcelona, Joan Brossa ha estat un dels grans renovadors
de la poesia, el teatre i I'art de la segona meitat del segle XX. Un original precursor de la poesia

visual, l'art pobre, I'art conceptual i la performance™*®.

Hacia una direccion semejante a la de Guerrero apuntan Maria Lluisa Borras y Victoria
Combalia en algunos de sus articulos sobre el poeta. En estos escritos ambas recurren a la
referencia de numerosos artistas, como si las posibles analogias, tanto formales como
conceptuales, respecto a la obra de todos ellos fuesen la clave que pone en valor la obra de
Brossa. En este sentido, Borras cita a artistas tan diversos como Vito Acconci, Marcel
Broodthaers, John Cage, Equipo Cronica, Oyvind Fahlstrom, Raymond Hains, Donald Judd,
Allan Kaprow, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim o Lawrence Weiner. En algunos de los casos,
habla de modo genérico, en un intento de reivindicar la figura de Brossa equiparandola a la de
otros creadores de la vanguardia internacional. Asi, cree que, como artista de la idea que fue,
Brossa deberia ser considerado "entre els més rellevants de la segona meitat del segle vint. Vull
dir que hauria de tenir una consideracié com a minim semblant a la que avui tenen Cage,
Broodthaers, Raymond Hains, Oyvind Féhlstrom o Dieter Roth"*®, De modo mas concreto,
Borras destaca la relacion entre los happenings de Allan Kaprow y las acciones teatrales de

Brossa porque sugiere que el poeta catalan "comenca per anticipar-se a les accions i

Y M.GUERRERO, "Els poemes habitables (1970) o els signes en llibertat" en AA.VV, Joan
Brossa o la revolta poetica, op.cit., p.432.

> M.GUERRERO, "Joan Brossa 0 la revolta poética" en AA.VV., Joan Brossa o la revolta
poética, op.cit., p.24.

16 M.LL.BORRAS, "L'esperit de Brossa, una constant en l'art catala del seu temps" en AA.VV.,

La revolta poética de Joan Brossa, op.cit., p.103.
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performances que sovintegen encara avui en l'art contemporani, amb unes intervencions
publiques del propi poeta que anomenava accions espectacle les primeres dels quals van tenir
lloc I'any 1947. Cal remarcar que els primers happenings de Kaprow (alumne de Cage, per cert)

s'inicien dotze anys després, el 1959

René Magritte y Marcel Broodthaers son de igual modo punto de inflexion en su
discurso. Por la manera en la que se refiere a ambos artistas, y también a Oyvind Fahlstrom, da
la sensacion de que a través de la observacion de la obra de éstos, Borras se reencontr6 con la de
Brossa. En este sentido, narra como durante el montaje de una exposicion de Magritte en la
Fundaci6é Mir6*® se dié cuenta que "els mecanismes creatius del surrealista belga i els de Joan
Brossa, tenien diverses coses en comd", para a continuacion describir que "l'exposici6 s'ocupava
justament dels mecanismes de creacié de Magritte i quan Brossa va venir a veure-la durant el
muntatge perqué volia estar tot sol, me'n vaig adonar, mentre ell observava atentament una a una
totes les imatges, que tots dos, Magritte i Brossa, seguien mecanismes de creacié forca
semblants: trobar la sorpresa i el misteri, manipular el llenguatge, observar la trobada inesperada
de dos objectes que mai veiem junts, posar en evidéncia la metamorfosi d'un objecte. Amb
I'excepcid, potser, d'un mecanisme caracteristic de Magritte, del quadre dins del quadre. A més
tots dos bevien en les fonts populars i tractavem de expressar-se en llenguatges entenedors per a
tothom. Per0 a més Brossa partia dels jocs de prestidigitacio, del transformisme o de
I'observacié del funcionament de les joguines mecaniques™®. Algo semejante le ocurre con

Marcel Broodthaers tras haber visto su obra en una gran exposicién en Paris a principios de los

" 1bid., p.104.

18 Se trata de la muestra Magritte que, comisariada por la propia Maria Lluisa Borras, tuvo
lugar en la Fundacié Joan Mir6 entre el 19 de noviembre de 1998 y el 7 de febrero de 1999.

9 M.LL.BORRAS, “L'esperit de Brossa, una constant en l'art catala del seu temps"”, op.cit.,
p.105.
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70%. En este caso, Borras defiende que si Brossa "tingués (hagués tingut) una comprensio i un
suport per part dels estaments catalans, semblant al que sempre va rebre de part dels estaments
flamencs Marcel Broodthaers (amb qui tantes i tantes coses en comu té), avui tindria el lloc que
es mereix en I’ambit de I’art idea"?. Por Gltimo, en cuanto a exposiciones se refiere, cita la
recuperacion por parte del Museu d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA)? de una figura
como Oyvind Fahlstrom, que considera muy cercana a la de Brossa por ser el primero también
"poeta, dramaturg" y por encima de todo "enamorat del llenguatge™?. Una querencia que le
hace recordar al francés Raymond Hains con el que el nexo de unién seria, una vez mas, la
propuesta "d'explorar el mén mitjancant el llenguatge” aunque éste sea "mundialment conegut

pels decollages"**.

Por la supuesta importancia concedida por Brossa al concepto, a la idea, Borras evoca a
artistas como Donald Judd, Lawrence Weiner, Vito Acconci, Dennis Oppenheim o Bruce
Naumann. Mientras del primero destaca no tanto el interés por lo geométrico sino mas bien el
hecho de que "tots dos tenen en com( haver-se radicalitzat en el concepte de situar la idea per
damunt la factura, creient que era perfectament valid que I’artista fes una obra sense ni tocar-la
amb les mans"?, del resto resefia que son el contexto perfecto en el que situar la obra plastica de
Joan Brossa. Asi, para Borras, esta parte de la produccion del poeta hay que situarla "en el si de

la brillant generacid de conceptuals nascuts al voltant dels anys quaranta entre els que cal

20 pyede estar hablando de la muestra 18 Paris 1V.70 que, organizada por Michel Caura y Seth
Siegelaub, ocup6 un espacio temporal en la calle Mouffetard de Paris durante el mes de abril de 1970.

2l M.LL.BORRAS, "L'esperit de Brossa, una constant en l'art catala del seu temps", op.cit.,
p.114.

22 ge refiere a la exposicion Oyvind Fahlstrdm que tuvo lugar en el MACBA entre el 18 de
octubre de 2000 y el 8 de enero de 2001.

% M.LL.BORRAS, "L'esperit de Brossa, una constant en l'art catala del seu temps”, op.cit.,
p.114.

** |bid., p.114.

% Ibid.
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destacar els nord-americans Lawrence Weiner, Vito Acconci o Dennis Oppenheim, generacid

que té com a figura cabdal, Bruce Naumann nascut el 1940"%°,

Y, por dltimo, en una maniobra que ha definido como "afinitats amb els artistes del seu
temps d'ambit occidental”, Borras concluye que el sentido critico y comprometido de Brossa
"permeten allunyar-lo de I'objecte surrealista i situar-lo no massa lluny com semblaria dels
realismes critics, de la pintura d'un Arroyo o d'un Equip Cronica" porque, argumenta, “encara
que el seu llenguatge no és el realisme, moltes de les seves propostes visuales, tenen a l'origen
una critica, més o menys radical, que pot anar de la ironia al sarcasme"?’. Divergencias las que
observa Borras entre los objetos surrealistas y los de Brossa que, sin embargo, no impiden que
ésta determine que al experimentar con diferentes lenguajes artisticos el poeta "recull I'neréncia
del moviment dada, que va trencar tota barrera entre les arts (...) | aixi conrrea les arts plastiques
en diverses formes d'expressié innovadores: el poema visual (a mig cami encara entre plastica i

la poesia), la performance, I'escultura objecte o les instal-lacions"?.

Victoria Combalia coincide en muchos de los nombres, y movimientos, apuntados
anteriormente, tales como Marcel Duchamp, René Magritte, Marcel Broodthaers, el surrealismo
o0 el arte conceptual, y también afiade otros nuevos. Este es el caso de Joan Mird, Francis
Picabia, Max Ernst, Joseph Cornell, Andy Warhol, Monica Brandmeier, el grupo Zaj o el
movimiento Fluxus. Sin embargo, a pesar del gran nimero de correspondencias que evoca, en su
articulo "Joan Brossa dintre de l'avantguarda internacional” publicado en 2001, Combalia
previene de lo siguiente: “"sempre que abordava el dificil tema de les influencies, Brossa es
referia — en arts plastiques — a uns quants noms clau; tota la resta van ser evasives. Parlava de
Miré com del seu pare espiritual i del dada i el surrealisme en general com del seu gran motor

estetic fins i tot ideologic. Pero, malgrat que un estudi de la seva biblioteca ens donara potser en

% |bid., p.114-115.
7 Ibid., p.113.
%8 |bid., p.104.
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el futur alguna nova pista, no crec, sincerament, que Brossa conegués altres noms i altres obres
més enlla dels artistes importants, com Marcel Duchamp, Max Ernst, René Magritte, Joseph

Cornell..."?.

Pese a ello, una vez realizada la advertencia, Combalia se aventura en sendos articulos,
uno publicado el mismo afio que el citado y otro escrito con anterioridad, a la exposicion de
supuestas influencias y afinidades de la obra de Brossa respecto a la de otros creadores. De esta
forma, si para Isidre Vallés los poemas objeto del poeta deben enmarcarse en una tradicion que
incluye a artistas como Marcel Duchamp o Joan Mir6*, Combalia considera que Brossa
encontr6 en este Ultimo "la poética de los materiales diversos y la importancia del

subconsciente"®*

. Ahora bien, reafirmando lo apuntado por Vallés, Combalia cree, ademas, que
hay mecanismos en las obras del poeta que son propios de artistas como Duchamp, Miré o
Broodthaers. En este sentido, asevera que algunos aspectos de la obra de los tres primeros
participan, como a su vez ocurre con la del poeta, del dada, del surrealismo y del neodada,
respectivamente, y que de hecho, la trayectoria de todos ellos puede inscribirse en "la corriente
analitica que atraviesa el siglo XX, una corriente en la que otros nombres destacados serian los
de Magritte, George Brecht o los protagonistas del arte conceptual y neoconceptual, teniendo en

comun todos ellos la importancia concedida a la idea, al aspecto mental, en la obra de arte"*,

Por otro lado, Combalia relaciona los objetos del poeta con los de otros artistas cuya
obra es una "mezcla de neodada y neo-pop, algunos con una problemaética conceptual™, como es

el caso de "H.Steinbach, R.Trockel, Jeff Koons, A.Lemieux, de los méas jovenes Schietekar o

2\ COMBALIA, "Joan Brossa dintre de I'avantguarda internacional” en AA.VV., Joan Brossa
o la revolta poética, op.cit., p.168.

% ].VALLES | ROVIRA, Joan Brossa: les sabates son més que un pedestal, Alta Fulla,
Barcelona, 1996, p.114.

1 \.COMBALIA, "Joan Brossa, el tltimo vanguardista” en AA.VV., Brossa 1941-1991, Museo
Nacional de Arte Reina Sofia, Madrid, 1991, p.25.

% Ibid., p.22.
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Monica Brandmeier" y el de "los participantes de la curiosa y reciente muestra neoyorquina
"Reconnaissance" (Simon Watson Gallery, New York, 1990), en la que se pedia a los artistas
"escoger objetos de la realidad, presentarlos en la galeria y devolverlos a su lugar de origen”. Sin
embargo, matiza, "lo que diferencia a Brossa de todos ellos es, creo yo, la mezcla de contencién
e ironia, y un mundo de objetos que estan al alcance de la mano. A veces pienso que existen
concomitancias, asimismo, entre su obra y el Nouveau Roman de los afios cincuenta: la de
Brossa también es una escuela de la mirada que se fija en lo banal, desdefia a los héroes y rompe

convenciones de género. Pero Brossa, ademés, implica al espectador, lo sorprende"®,

Como ya hiciera Sanchez Robayna, Combalia también subraya el interés del poeta por
lo cotidiano y lo ilustra citando uno de los tres poemas que Brossa escribid para la revista Algol
en el que se vale de extractos de un catalogo comercial para su configuracion. Un mecanismo
gue a Combalia le trae a la memoria la obra de Francis Picabia en "la que simplemente se
reproduce una suma como evocacion de un ejemplo de "vida cotidiana” elevada a la categoria de
arte"**. En un proceso inverso al descrito, por el contrario, y poniendo como ejemplo algunas de
las suites de poesia visual que Brossa realiz6 en 1959, Combalia resalta la facultad del poeta
para cargar de poesia lo mas nimio. Algo que "lo acerca a la estética de Beuys" que, asegura,

"Brossa desconocia por esas fechas"*

. Ademas, precisamente en una de esas suites, compuesta
por la palabra cerilla, su dibujo y una cerilla real pegada sobre el papel, el poeta, segun
Combalia, "precede en varios afios a la famosa One and Three Chairs (Una y tres sillas, 1965)
del artista conceptual Joseph Kosuth, en la que aparece la palabra silla, la fotografia de la silla y

la silla real, es decir, tres realidades de un objeto: su presencia material, su representacion

iconica y su definicion lingiistica™®. Una propuesta, por otro lado, que Brossa desarrolla en

% Ibid., p.41.
* Ibid., p.27.
* Ibid., p.33.
% bid.
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otras ocasiones. Entre los ejemplos, el poema Magic cinema y la obra Sainet perteneciente al
conjunto de obras recogidas en Postteatre. En el primero, a diferencia de lo que ocurre en la
suite sacada a colacion por Combalia, Brossa juega con la capacidad "visual" y "metaférica” de
las palabras para invocar objetos, presencias, distintas realidades. Y todo ello a través de la
propia escritura que es la que esta reclamando, o no, la vulneracion del espacio bidimensional de
la pagina:

Poso cigarreta.

M"apropo a vosaltres

amb el mot escrit

i em faig donar foc de debo.

\osaltres

em doneu un mocador i vet aqui
que el mocador inexplicablement
us desapareix de les mans

per trobar-se escrit en aquest
paper.

Tot sequit

poso cadira i heus

aqui que teniu a les mans

una cadira veritable.

Finalment
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jo entro al poema,
i aqui em teniu projectat

tot sencer®’.

En lo que respecta a la segunda, al ser ésta una accion espectaculo, la obra no s6lo no
rechaza la representacion sino que la hace posible. Ademas, a diferencia de lo que sucede con el
poema, en el que la voz escogida por Brossa es el "yo", en la pieza teatral se desproviste a si
mismo de ese protagonismo explicito al incluir a un actor o individuo que sera el encargado de
llevar a cabo la accién. Un recurso, por otro lado, que, tal y como se recoge en un capitulo
posterior, es utilizado por el poeta en un intento de "evolucionar" de la poesia al teatro. En todo
caso, la accion de esta segunda obra discurre de este modo: el publico se ha de sentar en unas
sillas que estan dispuestas en filas paralelas. Tras una pausa entra un hombre que muestra un
papel con la palabra SABATA. A continuacion, y tras deshacerse del papel, ensefia una
fotografia de un zapato de hombre que acaba dejando también para mostrar al publico un zapato,
primero de un lado y del otro, después. El final de la obra la marca el segundo lado del zapato

mostrado al piblico, ya que en éste aparece escrita con tiza la palabra TELO®.

Son precisamente algunas de las acciones espectaculo de Brossa las que a Combalia le
hacen invocar ejemplos como los de Andy Warhol, el grupo Zaj, Fluxus o los happenings. Tanto
es asi que subraya "las concomitancias” de estas obras de Brossa "con ciertas obras
vanguardistas posteriores (Fluxus, grupo Zaj, etc.) realizadas en Europa o incluso con la

"ausencia" de trama de las peliculas de Warhol"*. En este sentido, argumenta Combalia que el

%7 ] BROSSA, "Magic cinema” en J.BROSSA, El Saltamarti (1963), Proa, Barcelona, 1986,
p.89.

% J.BROSSA, "Sainet" en J.BROSSA, Teatre complet. Vol.3. Poesia escénica 1958-1962,
Edicions 62, Barcelona, 1978 p.405-406.

% \/.COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”, op.cit., p.40.
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poeta calific a su obra teatral "como 'poesia escénica’, para no confundirla, segin decia, con el
teatro tradicional”. Mas, en su opinion, "estas piezas podrian ser facilmente vistas como
antecedentes de las acciones y de los happenings de los afios cuarenta y sesenta, o bien — algo
gue nadie ha hecho — compararlas a las acciones Fluxus, si no supiéramos que antes ya habian
tenido lugar los "segmentos de vida™" de ciertas obras de teatro futurista italiano (pensemos tan
solo en la "lluvia de cigarrillos" de Fortunato Depero, de 1918 o en todo el "Teatro sintético
futurista" que resumia en una sola accion o gesto una obra teatral) y el dadaismo y surrealismo".
Pese a todo, concluye, "ello no impide pensar en la insolita figura de Brossa, completamente
solo en medio del academicismo espafiol méas rancio de la posguerra, subvirtiendo la idea de

"trama" y de "argumento” asi como sus correlatos de unidad espacial y temporal"®.

Finalmente Combalia menciona a Magritte, al que relaciona con Brossa por el gran
interés que el poeta exhibid por el lenguaje. Asi, segln su criterio, "en cuanto al interés por el
lenguaje manifestado por Brossa, un gran precedente podria ser Magritte; sin embargo, su caso
es ligeramente distinto en cuanto este Ultimo explora y manifiesta la no correspondencia entre
lenguaje y realidad, entre signos verbales, iconos e indices... la palabra cami (camino) escrita en
la plantilla de un zapato, como hace Brossa. Es como si Brossa ya hubiera asimilado la leccion
magrittiana y se lanzara a un nuevo juego de sinécdogues y metonimias. De hecho, su operacion

esta méas cerca de Duchamp bautizando a su urinario "Fontaine" ("Fuente"), que de Magritte"*".

En conclusién, Combalia determina que "de hecho Brossa es un dadaista por su espiritu
provocador y por la cotidianidad y simplicidad de los materiales que emplea; es un surrealista
por la yuxtaposicion de elementos dispares con los cuales construye sus objetos-poema, y es un

conceptual avant-la-lettre — o un artista analitico, si se prefiere la expresion — por la importancia

“0 \/.COMBALIA, "Interpretando a Joan Brossa", Lapiz. Revista Internacional de Arte,
nim.173, 2001, Madrid, p.40.
*1\/COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”, op.cit., p.39.
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concedida al lenguaje en sus obras y por la vertiente (y exigencia) conceptual de su trabajo” 2.

Sin abandonar la senda de lo conceptual, 0 mejor dicho de lo linglistico, John London
relaciona la obra de Brossa con la de Richard Hamilton y de manera méas general con el
surrealismo, el pop art y el conceptual. En cuanto al simil respecto al primero, habla de manera
concreta de dos poemas objeto de 1989 donde puede leerse la palabra "red" y la palabra "blue"
impresas en color azul y rojo, respectivamente y en el otro es la palabra "blau™ que esta en rojo y
la palabra "vermell" en azul. Para London existe en esta obra una especie de "dialeg, 0 una
lluita, entre la llengua verbal i la imatge, pero ara comunicat simultaniament dins el mateix
marc". Rasgo que éste ve préximo, no Unicamente al "pop art més critic (a I'obra d'artistes com
Richard Hamilton), on la publicitat comercial es considera artisticament: l'artista canvia el

missatge original de consum i, moltes vegades, el producte"*®

, sino también al surrealismo y al
conceptualismo a los que, segin su opinidn, Brossa estd ligado desde una perspectiva
linglistica. Ademas, considera que los poemas objeto "constitueixen també un lligam entre el
Conceptualisme i el Surrealisme (malgrat la diferéncia entre Brossa i les fotografies de
Minotaure)" por el hecho de que "les idees i els temes dels dos moviments importaven més que

qualsevol coheréncia visual o estilistica"*.

En esencia, todos los argumentos expuestos en esta introduccion responden a rasgos
diferenciados. En efecto, unos son de caracter conceptual y tedrico, otros, de tipo formal y
estilistico. En este sentido, mientras los primeros responden a un interés por contextualizar a
Brossa, y a su obra, en el entramado del arte contemporaneo, entre los segundos llama
especialmente la atencién el hecho de que se destaque el interés de Brossa por el lenguaje como

esa peculiaridad que lo hace semejante a otros artistas. Al referirse a la pintura de Joan Miro,

2 bid., p.22.

* J.LONDON, Contextos de Joan Brossa, L'acci6, la imatge i la paraula, Publicacions i
Edicions de la Universitat de Barcelona, Barcelona, 2010, p.161.

* Ibid., p.158.
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Antonio Monegal destaca que cuando el pintor integra la palabra en el cuadro la representacion
pictdrica se ve amedrentada por la penetracion en el campo pictérico de un elemento irritante®.
A lo que afade Monegal, haciendo uso para ello de una cita de John C. Welchman, que "la
invasion del texto en el espacio pictérico es la mas discontinua y la méas subversiva de todas las
oposiciones entre "lenguajes", a pesar de su admision en el mismo material — que el de los otros
elementos pictdricos™*. Si se aplica este principio a la obra de una figura como la de Brossa,
que se define a si mismo como poeta, la pregunta que surge es la siguiente: ;qué tiene de
particular su interés por el lenguaje? ¢(No es acaso la palabra su herramienta artistica por
excelencia? Ademas si, como apunta Antonio Monegal, "Brossa en comptes de desplacar-se de
les arts visuals cap al llenguatge, fa el cami contrari"*’, ¢no seria interesante interrogarse acerca
del empleo de mecanismos propios de esas "artes visuales" en su obra?, ¢por qué no invertir la
méaxima y cuestionarse acerca de cuales son esos elementos externos a la poesia que lo acercan,
y en ocasiones también lo alejan, a estos y otros creadores o corrientes artisticas? ¢Por qué no
analizar como aplica Brossa esos elementos externos a la literatura en su obra? Y, en definitiva,
¢por qué no estudiar cudl es la relacion que Brossa establece con las artes visuales y como ha

llegado a esa relacion para poder asi determinar qué es lo que aportan los diferentes lenguajes

artisticos a su obra poética?

Sin duda, para Brossa las artes se interfieren y enriquecen mutuamente®®. Tanto es asf
gue ha llegado a proclamar que el arte es "com el vertex d'una piramide, les facetes de la qual

simbolitzen cadascun dels diferents codis expressius"®®. Fue este convencimiento, més que

* A.MONEGAL, En los limites de la diferencia. Poesia e imagen en las vanguardias
hispanicas, Tecnos, Madrid, 1998, p.140-141.

*® Ibid., p.141.

" AMONEGAL, "La cosa poética" en AA.VV, La revolta poética de Joan Brossa, op.cit.,
p.127.

8 J.COCA, "Joan Brossa o el pedestal sén les sabates”, op.cit., p.62.

* Ibid.
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ningtn otro, el que lo llevé a apostar por una “paleta con muchos colores"*

y a no comprender
el caso de ciertos criticos que sélo se interesan por un Unico género ya que, para €l, los géneros
artisticos son medios diferentes para expresar una misma realidad®. Por ello, cabria
reformularse qué es lo que Brossa entiende por poesia o preguntarse si realmente su "medio
expresivo™ es s6lo uno de esos vectores de la piramide que convive con las demés artes o si bien,
sin atender a la linea que las separa, ésta ha tendido a mezclarse con las demés. Una coyuntura,
la de la posible "impureza”, que facilita establecer un punto intermedio entre el analisis de la

obra de Brossa desde una perspectiva puramente filoldgica, sin atender a sus escarceos plasticos,

y la meramente artistica que obviaria, a su vez, a la literaria.

La inquietud por dar respuesta a las preguntas anteriormente formuladas obliga a una
especial atencién sobre aquellos aspectos de su obra que parecen coquetear con lo visual. Su
condicion de poeta, sin embargo, es un hecho que no conviene olvidar. Es en su poesia donde
han quedado atrapadas las huellas de lo ajeno. Rastros presentes en sus objetos, carteles o
poemas visuales pero también en ese "bosque de papel”, de apariencia salvaje e impenetrable,
que forman sus manuscritos. Estos se revelan como un territorio frondoso en el que pueden
observarse, impresas sobre la paginas, las marcas de la minuciosa obsesion del poeta. Sus trazos,
sus dibujos, sus tachones, las palabras escritas una vez y otra, las correcciones, las
autorreferencias, las reformulaciones. En sintesis, la reflexién constante acerca del proceso a

través del propio proceder.

Reclamaba Victoria Combalia que la biblioteca personal de Brossa fuese la herramienta

que permitiese dar respuesta a las supuestas influencias artisticas presentes en la obra del poeta.

%0 "Un poeta actual-actual, de hecho, no de edad, dispone, si quiere y puede, de una paleta con
muchos colores”. Declaraciones de Joan Brossa en C.VITALE, "Como para muchos criticos soy
inclasificable, no existo", Men(. Cuadernos de poesia Juan Carlos Varela, nim.5, octubre 1990, p.34.

> Afirmaciones de Joan Brossa en A.MOLINA, "El arte es un instrumento de penetracion en el
conocimiento humano"”, Baleares, 1 de diciembre de 1968. Citado del extracto de la entrevista
reproducido en J. BROSSA, Vivarium, Edicions 62, Barcelona, 1972, p.108.
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En este caso los libros de esa biblioteca han sido en cierto modo relegados por otros documentos
de su archivo personal, sin por ello dejar de ser Utiles en el quehacer que ocupa a la presente
investigacion, mas inclinada a centrar especialmente la atencion sobre las obras, asi como en los
multiples ensayos que las preceden. En la seleccion que a lo largo del texto se despliega se ha
realizado una apuesta por aquellas piezas que, por un motivo u otro, de mejor manera ilustran la
querencia de la obra de Brossa por las artes visuales. La intencién de este planteamiento, el de
estudiar como funcionan estas obras, cémo se manifiestan, como significan — si es que han de
significar —, responde al convencimiento de que mas que las maltiples relaciones que pueden
establecerse respecto a otros creadores de prestigio internacional, la clave que permite

determinar el valor de la propuesta artistica de Brossa esta en su propia obra.

En este contexto, el presente estudio transita a través de maltiples territorios. Comienza
con el analisis de su poesia visual y continua con un breve estudio sobre la relacion de Brossa
con el arte y literatura de vanguardia en el que se esboza, también, la aparente evolucion
diferenciada entre la obra del poeta y la de algunos de los artistas de su circulo. Después, el
discurso se centra en el supuesto punto de inflexién que al parecer experimenta su obra en el afio
1951 con la publicacion de su libro Em va fer Joan Brossa. Ademas, el estudio se detiene, a su
vez, en el uso por parte del poeta de la cotidianidad como materia artistica, en la relacién de su
poesia — en todas las formas que ésta adquiere — con lo onirico y lo inconsciente, en la
incrustacion de lo real en sus obras a través de procesos que recuerdan a la técnica del collage,
asi como en la estructuracion de la realidad a través de la fotografia y el cine, y también en la
posible configuracién de una obra caracterizada por la yuxtaposicion mediante métodos
cercanos al montaje cinematografico. A continuacion, la investigacién deambula a través de la
obertura de su poesia hacia la "cuarta dimension del poema”, el interés del poeta por el
movimiento, el estudio de sus obras de teatro irregular — centrando la atencién de modo especial

en los ballets y, en menor medida, en otras piezas como los striptease por ser éstos la muestra de
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coémo entiende Brossa la confrontacion entre alta y baja cultura —, para acabar concluyendo en la
escritura cosificada de sus poemas objeto y la relacion de estas piezas con la obra escultérica de

Angel Ferrant y Joan Miro6.

Al fin y al cabo, un recorrido que intenta trazar el interés de Brossa por despojar a su
poesia de los limites a los que la somete el espacio limitado de la pagina en blanco, con la firme
voluntad de que pueda trascender a nuevos territorios. Un deseo que comienza por mostrarse
esquivo en su poesia visual, que resulta mas perceptible en sus guiones de cine y en sus obras de
teatro irregular y que es rotundo en sus poemas objeto. La evolucion del relato adquiere,
entonces, la forma de una linea recta. No ocurre lo mismo con la obra de Brossa, dada su clara
tendencia a girar sobre si misma de manera constante. De esta forma, por muy clarificadoras que
pretendan ser las teorias que acompafien a su creacion, el hecho de que el interés por lo visual lo
lleve de la palabra a la imagen, al objeto incluso, no excluye que la imagen o el objeto lo
devuelvan de nuevo a la palabra. Asi, su obra acaba por formar una especie de estructura circular

paraddjica que mas que cerrar abre sin fin el proyecto.

Esta sensacion de que la obra de Brossa se encuentra comoda en lo abierto, termina por
envolver al que la observa, al que intenta teorizar también, sumergiéndolo en un territorio
indeterminado y en constante transformacion en el que se suceden ideas, digresiones y
conceptos que, lejos de conseguir un resultado inequivoco, funcionan a modo de retazos que se
superponen los unos a los otros hasta formar la composicion final. Una composicién, por otro
lado, que tampoco estd necesariamente acabada ya que su cardcter fragmentario permite
multiples posibilidades. En cierto sentido es como si Brossa hubiese Ilevado hasta tal extremo su
inclinacién por los discursos antinarrativos que incluso las teorias ajenas sobre su obra parecen
abocadas a alejarse de la narrativa convencional. De hecho, las paginas que siguen, pese a estar
enfocadas a resolver un objetivo concreto — determinar cudl es la relacién que Brossa y su obra

establecen con las artes visuales y de qué manera asimila y aplica sus procesos —, no constituyen
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una excepcion, y también se han visto atrapadas en ese sutil y todopoderoso - un punto infernal -

mecanismo brossiano.
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Fig.1. Joan Brossa, “Abracada” (1969-1975), Els entra-i-surts del poeta 1 (1983). Fig.2. Francis Picabia, Love Parade/Parade amoureuse (1917).

Coleccidn privada.
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Fig.3. Joan Brossa, Sabo brut (pensada en 1967, editada en 1982). Fig.4. Robert Rauschenberg, Self-Portrait (1964).

Fundacié Joan Brossa.
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1. El binomio palabra-imagen en la obra de Brossa

Para el poeta el espacio vacio de la pagina en blanco esta reservado a la palabra escrita.
Los poemas experimentales escritos por Brossa entre los afios 1941 y 1942, no son una
excepcion®. Claro que el orden horizontal, y en linea recta, que se le presupone a la escritura
aparece aqui alterado. Si se tiene en cuenta lo coincidente de las fechas entre estos poemas y las
iméagenes hipnagdgicas puede deducirse lo siguiente: "la libertad" de las im&genes que surgen en
el estadio de duermevela es aplicada, en estas obras, a través de la disposicién de las palabras en
toda la superficie del marco que constituye la pagina. Por algo Brossa luché desde un principio,
tal y como apunta Pere Gimferrer, contra los limites de la poesia tradicional. Una lucha que
describe como caracteristica de la lirica moderna, y que, segln sus palabras, comienza con las
investigaciones sobre el espacio tipografico de Mallarmé y que sera el signo de la confluencia de
la poesia con las artes visuales que caracterizara los movimientos de vanguardia®.

En efecto, en las décadas de los 20 y 30 se producen importantes cambios derivados de
las nuevas propuestas e ideas provenientes del futurismo en lItalia, de De Stijl en Holanda, del
dadaismo en Suiza, Alemania y Francia, y de los suprematistas y constructivistas rusos. Asi
pues, en su busqueda y entusiasmo por el movimiento y el dinamismo, los futuristas fueron los
primeros en romper con la horizontalidad lineal que los tipos méviles de la imprenta imponian a

la composicion de la pagina. En este sentido, Ferran Bach y Rob Berkel apuntan al Manifiesto

! Como sucede con uno de los poemas objeto de Brossa (Poema experimental del afio 1951)
que pudo verse en la exposicion del grupo Dau al Set en la Sala Caralt en 1951 , el poeta ha denominado a
estas obras "poemas experimentales” y no visuales. El propio Brossa explica el porqué: "Llavors la
paraula visual encara no entrava en joc; jo en deia poema experimental”. Declaraciones de Joan Brossa
recogidas en M.SERRA, "Joan Brossa ocupa la Virreina", El Temps, nim.511, 4 de abril de 1994, p.76.

2 PGIMFERRER, "Joan Brossa, escénic”, Serra d'Or, nim.188, mayo de 1975, Barcelona,
p.39.
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futurista, publicado en 1909, como el detonante que marcara el inicio de estos cambios®. Unos
cambios en los que bien podrian inscribirse, por ejemplo, las palabras en libertad de Marinetti y
los caligramas de Apollinaire, cuyo interés por destruir la estructura sintactica derivo en unas
composiciones en las que destacaban las cualidades plasticas y visuales de las palabras. De ahi

la vinculacidn con el collage futurista y cubista, respectivamente.

Los poemas experimentales escritos por Brossa evidencian un claro interés por el
movimiento y el dinamismo mentados por Berkel y Bach, asi como también por la lucha contra
los limites sugerida por Gimferrer. No obstante, a estas caracteristicas se les deberia afiadir otra
particularidad: la irrupcién de un elemento "extrafio" en el marco destinado al signo linguistico.
Asi, en los poemas, pequefios dibujos cohabitan con las palabras, si bien en estas obras la

imagen es, todavia, practicamente imperceptible.

En uno de los poemas experimentales — sin titulo, escrito a lapiz y con fecha de 13 de
agosto de 1941 — Brossa ordena las palabras en diferentes grupos y formas. En la parte superior
derecha de la pagina, algunas, y en la parte central e inferior de la derecha, otras. Ademas, otro
conjunto de palabras, escritas en tamafio mas pequefio, estan colocadas en forma ovalada
rodeando dos pequefios dibujos que representan una moneda y una cruz paté [Fig.5]. Parece
como si estos dos dibujos fuesen el engranaje que harian moverse a las palabras que los estan
rodeando. Por el contrario, en otro de los poemas — también sin titulo, escrito a lapiz y realizado
en 1941 — es la siguiente frase la que puede leerse en el centro de la pagina: "EI fum destructor
de talaies. Jo & tu". En esta obra, las palabras, que estan organizadas alrededor de un pequefio
circulo negro dibujado a lapiz, son de diferente tamafio y tipografia. "Guitarra. Retorta
automatica del cel estrellat” es lo que Brossa ha escrito en el centro de la pagina en el poema

experimental realizado en 1942 — éste tampoco tiene titulo y esta escrito a lapiz. Mas abajo, de

® FBACH, R.BERKEL, Els rastres de l'alfabet: escriptura i art, Fundaci6 La Caixa,
Barcelona, 1998, p.88.
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una T mayuscula, invertida y colocada en diagonal, salen unas palabras dispuestas en diferentes
lineas. En esta obra, como ya sucedia con la anterior, Brossa ha empleado palabras de tamafios y
tipografias diversas. En cuanto a la presencia de algun dibujo o imagen, sélo puede sefialarse
una especie de mancha realizada en lapiz y con forma indeterminada. La parte linglistica, por el
contrario, fue reutilizada por Brossa, asegura Ramon Salvo, en forma de didlogo en la pieza
teatral El cop desert (1944). De esta manera, el personaje "Ballari" repite en diversas ocasiones
el poema convertido en frase. Segun Salvo, este recurso explicaria "alguns dels estranys dialegs

que apareixen en determinades peces teatrals d’aquest periode™.

De retorno a los poemas experimentales, se ha de destacar que lo sutil de las pequefias
imagenes de dichas obras es un rasgo compartido por la diminuta estrella del Gltimo poema
experimental — realizado el 26 de noviembre de 1941 y, como el resto, carente de titulo y escrito
en lapiz [Fig.6]. En efecto, dicha estrella, dibujada en la parte superior derecha de la pagina, es
un elemento discreto que contrasta con la contundencia de la raiz cuadrada y los signos de
puntuacion situados en el centro de la pagina. Llama la atencién, si se compara este poema con
los otros, la ausencia de palabra en este ultimo. Esta variacion, ademéas de ser un elemento de
sorpresa, sitla al espectador/lector ante una nueva perspectiva: ;Como he de ver/leer este
enigma? ¢ Qué significan estos signos que no son escritura propiamente dicha? En palabras del
propio Brossa, y reproducidas por Victoria Combalia, el significado del poema es el siguiente:
"El grito (expresado por los signos de exclamacion) esta cortado por la raiz cuadrada y se dirige

a una estrella"®

. La interpretacion concisa del poeta no deja lugar a la ambigiiedad. Brossa viene
a constatar que las palabras han sido sustituidas, en esta obra, por "iconos" gréaficos a los que el

poeta ha conferido un nuevo sentido.

Sobre el desarrollo de su poesia visual aseguraba el poeta que si bien en las primeras

* R. SALVO TORRES, "El periode hipnagogic de Joan Brossa" en AA.VV, Joan Brossa o la
revolta poetica, op.cit., p.62.
*\V.COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”, op.cit., p.31.
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obras todavia habia connotaciones literarias, "o sea que el poema visual solia tener un apoyo en
las palabras; después se fue independizando progresivamente, aungue sin dejar de ser poesia”. A
este ultimo respecto, incluso llega a matizar que "yo no soy ni quiero ser pintor. Necesito unos

elementos graficos minimos para situar al espectador"®

. El poema de la raiz cuadrada es
cronoldgicamente anterior a la aparicion de esos primeros poemas visuales que solian "tener un
apoyo en las palabras". Aun asi, en él Brossa se ha aventurado a prescindir de estas Gltimas. De
este modo, sélo aparecen los signos graficos que, segun él, le servian para "situar al espectador".
Pero, por timida o inofensiva que pueda parecer, ¢no es la incursion de la imagen, en un marco
reservado exclusivamente a la palabra, una invasion desestabilizadora? En un proceso similar,
pero a la inversa, donde es la palabra la que se ha instalado en los cuadros de Joan Miro,
Antonio Monegal tiene clara la respuesta: "De todas las modalidades posibles de relacién con la
poesia, ésta es la méas peligrosa para la estabilidad de la obra plastica, pues introduce en sus
entrafias el embridn de lo ajeno, la otra forma de significacién. De modo similar a lo que ocurre
con la obra de Magritte, aunque con muy distintos objetivos y consecuencias, la introduccién de
la palabra escrita en el dominio de lo visual socava la hegemonia del cddigo pictdrico, interfiere

u’

con la analogia, desmantela la ilusién™’. En conclusion, las normas que organizan cada uno de

los sistemas acaban por alterarse mutuamente®.

Sin embargo, el criterio de Bach y Berkel matiza lo expresado por Monegal al asegurar
gue "cuando el cuadro se convierte en el soporte de la escritura, la funcidn estética es la que
prevalece". Es decir, "ahora ya no se trata de fijar un mensaje sobre un objeto con caracter mas o

menos funcional, sino que los signos escritos se pueden distanciar del significado"”. De esta

® A ALEGRE HEITZMANN, "Entrevista: Azar y esencia de la poesia”, Rosa Cubica, nim.5,
invierno de 1990-1991, Barcelona, citado de la reproduccion en J.BROSSA, Afafil 2, (traduccion de
Carlos Vitale), Huerga & Fierro, Madrid, 1995, p.159.

" AMONEGAL, En los limites de la diferencia. Poesia e imagen en las vanguardias
hispanicas, op.cit., p.128.

8 Ibid.
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forma, "las letras y la escritura se convierten en objetos artisticos que hay que contemplar y

entender en el contexto del lenguaje pictorico™.

Si se aplican los principios expuestos a la poesia visual de Brossa, y, a su vez, se
vinculan a la pregunta antes formulada, la duda que vuelve a surgir es la siguiente: ¢socava la
introduccidn de la imagen la hegemonia del cédigo linguistico? En efecto, la imagen invade la
hegemonia de lo linguistico, la interrumpe, la cuestiona, pero no necesariamente la socava, ni la
desestabiliza. Asi pues, a Brossa no parece preocuparle que en su poesia visual los diferentes
sistemas de significacion se alteren mutuamente, ni que se contradigan. El interés por incluir a la
imagen en el "marco" reservado a la palabra escrita, no parece responder a un intento por parte
de Brossa de "asesinar a la poesia". De hecho, el punto de partida del poeta es la idea. Una idea
que es siempre poética y que al expresarse mediante recursos distintos, adquiere mdaltiples
formas. Ejemplo de ello, el poema "ll-lusid optica" que en el libro Els entra-i-surts del poeta, 4.
Roda de llibres (1969-1975)'° aparece como un poema escrito y en El Saltamarti** es una
imagen® [Fig.7]. La obra puede leerse y mirarse, respectivamente, de manera independiente
pero eso no excluye la posibilidad de que el lector/espectador pueda establecer una asociacion
entre ambos poemas. Aln asi, la inmediatez con la que puede percibirse el poema-imagen no es
un rasgo compartido por el poema escrito. Algo que viene salvaguardado por no encontrarse los

dos poemas inscritos en un mismo espacio visual.

René Magritte asegura en Les mots et les images [Fig.8] que "en un cuadro las palabras

son de la misma sustancia que las imégenes" y, ademas, "a veces los nombres escritos en un

°F.BACH, R.BERKEL, Els rastres de I'alfabet: escriptura i art, op.cit., p.118.

19 ). BROSSA, "Il-lusi6 optica” en Els entra-i-surts del poeta, 4. Roda de llibres (1969-1975),
Alta Fulla, Barcelona, 1986, p.207.

1 J.BROSSA, "Il-lusi6 optica” en El Saltamarti (1963), 1999, op.cit., p.112.

12 En el manuscrito preliminar del poema "11-lusi6 optica” Brossa ha dibujado a lapiz la imagen.
Ademas, en la parte posterior de la pagina puede verse que el poeta habia ensayado con siete versiones

diferentes de la imagen. J. BROSSA, "ll-lusié optica", manuscrito, s.f., Fundacid Joan Brossa.
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cuadro designan cosas precisas y las imagenes cosas vagas"*®. En el caso de los poemas visuales
de Joan Brossa, ¢puede decirse que las imagenes son de la misma sustancia que las palabras? En
1947 Brossa realiza otro poema de los denominados "experimentales™ [Figs.9-10]. La obra esta
formada por 11 silabas colocadas en el espacio central de la pagina y por ocho alfileres situados
sobre las silabas que se encuentran en los exteriores, quedando tres silabas en el centro solas. En
este caso los alfileres son cosas concretas y las silabas elementos vagos de los que es dificil
determinar el sentido. En fin, las silabas no subrayan ni transforman el significado de los

alfileres.

Distinto es el caso del poema visual Cerilla (1960)™ [Fig.11] en el que puede verse la
palabra cerilla, un dibujo de una cerilla y una cerilla pegada en la hoja. No es nuevo este proceso
en la obra de Brossa. En las suites de poesia, mencionadas en un capitulo anterior, el poeta ya
habia utilizado el recurso de pegar un objeto en la pagina. La diferencia es que aqui el objeto
real convive con otros dos sistemas diferentes de representacion. Y lo hace, ademas, en el mismo
espacio, en la misma pagina. Por el contrario, en las obras One and Three Chairs (1965) [Fig.12]
0 One and Three Hammers (1965) [Fig.13] de Joseph Kosuth las tres "versiones" de la silla, o
del martillo, se relacionan las unas con las otras cuando son expuestas, alineadas como estan las
unas con las otras en el espacio expositivo. No obstante, la divergencia respecto a la obra de
Brossa se encuentra en que Kosuth no ha utilizado un marco que enlace de manera irremediable
todas las "versiones™" que forman cada obra. Este hecho dificulta que dichas "versiones"” puedan

entenderse como partes integrantes de un mismo todo. En definitiva, que en estas dos obras de

B R.MAGRITTE, "Les mots et les images" (1929), citado de la reproduccién en
JARAMIREZ, El objeto y el aura. (Des)orden visual del arte moderno, Akal, Madrid, 2009, p.117.

4 Se conservan, al menos, dos versiones del poema. Uno en la Fundaci6 Joan Brossa y el otro
en el Museu Abelld. Ambos son iguales aunque el conservado en el Museu Abell6 ha perdido un alfiler y
solo queda el rastro del dxido y el agujero de la incision. Ademas, este Gltimo tiene lo que parecen rastros
de pintura roja en la hoja.

15 Este poema visual pertenece a la obra Poemes solts (1960).
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Kosuth, el objeto, su reproduccién y la fotografia de su definicion "existen"”, y "significan",
también por separado. Asi pues, el espectador puede considerarlas no tanto como conjunto sino
mas bien como tres piezas independientes, como unas piezas que, de manera individual ponen el
acento en la reflexion sobre los objetos reales y su representacion. Circunstancia, esta Gltima,
que conlleva el riesgo de que prevalezca la obra por encima del concepto. Un hecho, en todo
caso, que el propio Kosuth evidencia en la siguiente reflexion: "con mis obras de definiciones
del diccionario me resulté evidente que la forma de presentacion (las ampliaciones fotograficas)
se consideraban con frecuencia ‘cuadros', por mas que yo insistiera en dejar claro que las
ampliaciones fotograficas eran sdlo ampliaciones fotograficas y que el arte era la idea"'®. ;El
arte es la idea y no la obra? En efecto, para Kosuth, "el artista, como un analista, no esta
interesado directamente por las propiedades fisicas de las cosas™’. Esto es, lo fundamental "no
son los objetos sino las ideas que los objetos ilustran o traducen — o realizan — y de las que no se

apartan"*®, En resumen: "la idea lo es todo y el objeto no le afiade nada en su realizacion"*’.

Afirma Kosuth que "las razones que me llevaron a querer que mi arte existiera sélo
como ideas son varias y se presentaron simultdneamente. Respondia a problemas formales
especificos en mi obra — problemas muy personales — que surgieron de las actividades
pictoricas/escultdricas. Parecia estar mas de acuerdo con mi época: respondia a mis deseos en
favor de una abstraccion completa — mi primera preocupacion habia sido la abstraccion — y todo

eso condiciond con ciertas revelaciones que tuve sobre la historia del arte y de la filosofia"%. Por

18 L.LIPPARD, Seis afios: La desmaterializacién del objeto artistico de 1966 a 1972, Akal,
Madrid, 2004., p.176.

17 J KOSUTH, "Arte y filosofia, 1 y 11" (1969) en GBATTCOCK (ed.), La idea como arte:
documentos sobre el arte conceptual, Gustavo Gili, Barcelona, 1977, p.69.

18 \/BOZAL, Modernos y postmodernos, Historia 16, Madrid, 1989, p.48.

™ Ibid.

20| LIPPARD, Seis afios: La desmaterializacién del objeto artistico de 1966 a 1972, op.cit.,
p.176.

36



lo tanto, en el caso de la obra Kosuth, el origen de una idea conceptual del arte hay que buscarlo
en sus actividades pictorico-escultoricas, asi como en su preocupacién por la abstraccion. De
este modo, podria decirse que la "evolucion" de su obra marca una linea que va de la forma a la
idea, como si el objeto artistico se fuese diluyendo para dejar resurgir el concepto que bajo sus
formas se escondia. En cierto sentido, entonces, la linea que marca la "evolucion" de la obra de
Brossa va en direccion contraria a la del artista estadounidense en el sentido que, en la obra
visual del poeta, el objeto artistico se construye, no se desintegra. En lo que si coinciden ambos
es en la presencia incontestable del concepto, punto de partida para Brossa y de llegada para

Kosuth.

De retorno al poema visual Cerilla, cabe destacar que los tres sistemas diferentes
presentes en la obra — la palabra escrita, el dibujo y el objeto — lejos de cuestionarse
mutuamente, pueden contribuir a subrayar un mismo significado. De hecho, en opinién de Bach
y Berkel, "la presencia creciente de pictogramas - sistemas visuales alternativos o
complementarios a la escritura —, parece indicar que estamos volviendo al estadio figurativo de
la misma (...) las ventajas que ofrecen los pictogramas son, por una parte, la posibilidad de leery
comprender instantaneamente el mensaje y, por otra, el hecho de que permiten superar las
barreras lingliisticas. Con todo, a menudo deben ir acompafiados de textos escritos que aclaren o

refuercen su significado"?.

En el afio 1982 Brossa realiza una serie de 32 serigrafias, en color y sobre papel. Una de
ellas lleva por titulo Placa de timbres® y esta formada por dos columnas. En la de la izquierda
pueden leerse los nombres de las siguientes constelaciones y estrellas: "Estel Polar, Sirius,

Cassiopea, Algol, Sagitari, Vega". A la derecha, en paralelo a los nombres, hay impresos seis

! EBACH, R.BERKEL, Els rastres de I'alfabet: escriptura i art, op.cit., p.93.
22 32 serigrafias en colores sobre papel Geller de la casa Guarro. Edita: Pepa Llopis, Lluis M2
Riera, Carles Taché, Antoni Tapies y Manuel Vinyes. Realizadas por el Taller Vallirana, Barcelona.

Tirada: 15 ejemplares y A.P. Enumeradas y firmadas.
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circulos negros. Si bien es una asociacién poco comun, la frase que puede leerse debajo, "Placa
de timbres", viene a explicar que es precisamente eso lo que el espectador/lector esta viendo:
unos timbres que corresponden a unos destinos bastante peculiares. Brossa ya habia utilizado un
recurso similar en otras obras. En la pieza de ballet "Vola i anem-nos-en” (1954) el poeta ha
recurrido a una lista compuesta por minerales. Es al abrirse la cortina cuando puede verse en
escena, a modo de decoracion, una lista de piedras preciosas dispuestas en columnas y con la
indicacion de los nombres debajo de cada una de ellas®. Y antes, incluso, en el gui6n
cinematografico Gart (1948) en el que, para la secuencia 30, Brossa habia imaginado el
siguiente elemento: "Inserci6: Diamant, robi, topazi, opal, maragda, granat, beril, ametista,

jacint, aiguamarina"*.

A diferencia de lo que ocurre en Placa de timbres, no siempre es la palabra la que aclara
al espectador/lector qué es lo que estd viendo. Este es el caso de otra de las obras que forma
parte de la misma serie de 32 serigrafias y que estd compuesta por dos siluetas de la cabeza de
Richard Wagner®. Una de ellas en absoluto negro. La otra realizada jugando con el contraste
entre el negro y el blanco. Ambas vienen, en apariencia, a mostrar una misma imagen. Pero la
realizada en blanco y negro muestra algo que quizé la impresa en negro esconde: son dos manos
entrelazadas, y las sombras que de éstas surgen, las que forman la figura. Cabe destacar, que en
este poema Brossa ha prescindido totalmente de la palabra. En consecuencia la obra no dispone
de un elemento que aclare si ambas figuras esconden un mismo secreto. Enigma que el negro

rotundo de una de ellas hace impenetrable.

% J.BROSSA, "Vola i anem-nos-en” en Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica. 1945-1954,
Edicions 62, Barcelona, 1973, p. 480-481.

24 ).BROSSA, "Gart" en Alfabet desbaratat, Empdries, Barcelona, 1998, p.12.

%5 Obra de 1982. Sobre papel Geller de la casa Guarro. Edita: Pepa Llopis, Lluis M? Riera,
Carles Taché, Antoni Tapies y Manuel Vinyes. Realizadas por el Taller Vallirana, Barcelona. Tirada: 15

ejemplares y A.P. Enumeradas y firmadas.
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Diferente circunstancia es la que se da en otra de las obras de la serie: Avaria®. En ella
la palabra "motor" esta tachada con dos lineas rojas que estan impresas con una forma que
parecen representar dos pinceladas de pintura. En apariencia el signo pictorico anula el
lingistico. Pero no es del todo asi. Es la palabra "avaria" la que desacredita a la palabra "motor"
reforzando, de este modo, el sentido de la imagen. En un poema anterior, Un i no dos (1960),
Brossa también habia tachado las palabras pero entonces fue su mano la encargada de realizar el

trazo:

Crepusele
Crepusele
Crepuscle

Crepuscle

Crepuscle”

Este ejercicio puede tener su origen en una obra del poeta que fue publicada en el
nimero 12 de la revista Dau al Set, nimero realizado por Brossa y Pong editado en abril de
1950, y que, segun Gloria Bordons, muestra "un tipus diferent d'intervencié molt relacionada
amb els trucs de prestidigitacio que impliquen I'espectador, perd que constitueix, al nostre parer,

un primer assaig de poema visual impres, diferent dels poemes experimentals que Brossa havia

% 32 serigrafias en colores sobre papel Geller de la casa Guarro. Edita: Pepa Llopis, Lluis M2
Riera, Carles Taché, Antoni Tapies y Manuel Vinyes. Realizadas por el Taller Vallirana, Barcelona.
Tirada: 15 ejemplares y A.P. Enumeradas y firmadas.

27J.BROSSA, "Un i no dos". Este poema forma parte de los diez grabados de la carpeta Poemes
de seny i cabell (1955-1960). Citado del manuscrito mecanografiado, enero de 1960, Fundaci6é Joan

Brossa.
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realitzat fins aquell moment"?. La pieza, formada por una cartulina roja y otra verde en las que
pueden leerse nombres de pajaros — he aqui de nuevo una enumeracion —, estaba presente en el
interior de cada uno de los ejemplares editados. En lo que respecta a la analogia con el poema
citado, ésta responde a que en ambas paginas aparecen dos nombres de pajaros tachados. Por el
contrario, la divergencia responderia a que, aunque en las paginas editadas que se reproducen a
continuacion los nombres de pajaros ya estan tachados, segun se recoge en el nimero siete de la
revista Cuadernos Guadalimar, era el lector el que debia elegir un par de nombres para

posteriormente tacharlos él mismo®. ;Debia ser el lector el encargado de concluir la obra?

El hecho de que Brossa experimente también con la imagen en su poesia visual no
quiere decir que haya que entender la “intromision™ de la imagen, en un espacio reservado a la
palabra, como una operacibn meramente antipoética. A su vez, el poeta tampoco parece
reflexionar, en estas obras, acerca de cuanto tiene la palabra de dibujo. Por el contrario, lo
seducen las asociaciones inesperadas, asi como los desvios, la metamorfosis. Algo que Christine
Buci-Glucksmann define como caracteristico del método experimental de Brossa. Un método
que en una tradicion muy extendida en la modernidad y que va desde Mallarmé a Tzara o el
letrismo, consiste en visualizar la letra y descontextualizar las cosas®®. Y no sélo

descontextualizar, sino que también pervertir.

Lejos de la similitud sacada a colacion por Magritte, en su breve "articulo visual”, Juan

Antonio Ramirez considera que lo que destaca del "escrito" es que "los enunciados linguisticos

n3l

juegan a la subversion con los signos gréficos"*". Algo similar sucede en algunas de las obras de

8 G.BORDONS, "Fer reviure unes flamarades exemplars" en J.BROSSA, Carrer de Joan
Pong, Edicions Poncianes, Barcelona, 2010., p.46.

2 TANONIMOQ], "Sumario de Dau al Set", Cuadernos Guadalimar, nim 7: Dau al Set, Madrid,
1977, p.75.

%0 C.BUCI-GLUCKSMANN, "El teatre de les metamorfosis de Joan Brossa" en AA.VV, Joan
Brossa o la revolta poética, op.cit., p.190.

%1 JA.RAMIREZ, El objeto y el aura. (Des)orden visual del arte moderno, op.cit., p.117.
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poesia visual realizadas por Brossa. Entre los ejemplos, el poema Abragada (1969-1975) en el
que el poeta ha colocado la imagen de una abrazadera metélica en medio de la pagina. A la
imagen la acompafian los nombres de las diferentes partes que componen la pieza®. Jugando
con la similitud semantica respecto a la palabra abrazadera, Brossa ha titulado a la obra
"abrazo". Cualquier atisbo de igualdad entre las palabras contrasta con la divergencia de
significados: lo frio del metal colisiona con la calidez que se le presupone a un abrazo. Choque
que ofrece una analogia entre este poema de Brossa y las maquinas inverosimiles, y de clara
connotacion sexual, de Duchamp o Picabia — analogia, esta Gltima, mencionada al inicio del

presente escrito.

Otra obra donde el titulo juega un papel determinante es en el poema visual Cap de bou
— si bien forma parte de la serie de serigrafias mencionada, fue concebido en 1969 y editado en
1982. El poema esta formado Unicamente por una A mayuscula colocada patas arriba y un breve
texto situado debajo de la letra que reza asi: "Cap de bou". La A, gracias a su alteracion formal y
a la denominacidn del signo linglistico, pasa de ser una letra a convertirse en una "cabeza de
buey". También en la obra Desmuntatge (1974) ocurre algo semejante. Una A mayuscula ocupa
la parte central de la composicién. Debajo, tres barras negras de diferentes tamafios parecen ser
las diferentes partes que forman la A. La palabra "desmuntatge”, escrita en la parte inferior de la
pagina, asi parece indicarlo. Este Gltimo poema visual responde a la perfeccion a aquello que
Manuel Guerrero ha denominado "una deconstruccié constant dels signes linguistics"* y que

Ilevé a Brossa a experimentar, a través de la tipografia, con las posibilidades plasticas que le

ofrecen las propias palabras, las propias letras.

Palabras y letras del alfabeto que no siempre cumplen la funcién de aclarar, designar o

transformar significados. Aun maés, en ocasiones el texto que acompafa a dichos signos resulta

%2 J.BROSSA, "Abracada” en J.BROSSA, Askatasuna. Els entra-i-surts del poeta 1. Roda de
llibres 1969-1975, op.cit., p.283.
* M.GUERRERO, “Els poemes habitables (1970) o els signes en llibertat", op.cit., p.433.
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del todo incapaz. Asi sucede en el poema visual "Lletra amb suplements”, de la serie Poemes
habitables que se estima son del afio 1970. La obra la compone una gran A mayscula situada en
el centro de la pagina. A la letra le acompafian diversos "suplementos”: pequefios trozos de
periédico en los extremos inferiores y una linea negra, que parece una apostrofe, pegada en la
parte superior derecha de la letra. En la version publicada la A es de color negro, a diferencia de
la version preliminar en la que la letra es de color rojo [Figs.14-15]. Ademas, en la version
publicada no se aprecia que tanto la A como los "suplementos” han sido recortados y pegados en
la pagina por el propio poeta. Es decir, Brossa ha extraido los tres elementos de su contexto
original y los ha situado en otro diferente, desproveyéndolos asi de sentido. Aqui, el titulo, a
diferencia de otros, es meramente descriptivo y no concede a la obra ningin tipo de significado
excepcional. Del mismo modo, el texto, que se supone que es la base sobre la que se sustenta el
signo lingistico, es practicamente ilegible y esta cortado. Por las pocas palabras que pueden
leerse parece extraido de un anuncio comercial. Pero, troceado como esta, hace imposible la

apreciacion de su significado total, y resulta, por lo tanto, un elemento inutil.

También puede ocurrir en la poesia visual de Brossa que las palabras hagan referencia a
algo que no se encuentra en la obra. En On és el guia? — otra de las obras que forman parte de la
serie de 32 serigrafias de 1982 — una ilustracion que muestra unas montafias rocosas constituye
la obra. La imagen, realizada de manera esquematica, no parece entrafiar enigma alguno. Es el
titulo el que da la alerta. Este o bien esta haciendo referencia a un elemento que no se encuentra
en el dibujo o por el contrario esta instando al espectador/lector a buscar una figura humana
donde en apariencia no hay ninguna. Sea como fuere, el titulo otorga a la imagen un misterio del
que por si sola carece. En definitiva, si en el resto de la obra poética de Brossa puede constatarse
el rastro dejado por lo artistico, en la poesia visual no desaparece lo que ésta tiene de poesia. El
desconcierto que despierta la palabra en On és el guia? quiza no seria tal si el titulo estuviese

situado fuera del marco de la imagen. Ya advierte Antonio Monegal que, "la siempre peligrosa
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colision entre la imagen y la palabra estd de algin modo amortiguada por el hecho de que ésta
(se refiere al titulo) se halle fuera del cuadro”. Es decir, "la distancia entre el lienzo y el titulo,
por minima que sea, aun cuando el letrero esta sobre el mismo marco, salvaguarda la distancia
entre los sistemas™**. Pero, ¢el peligro se debe en exclusiva al lugar en el que se sita el titulo? o
por el contrario, ¢influye, también, que los titulos puedan, o no, contradecir aquello que el artista

ha pintado en el cuadro?

Creu de paper de diari (1946-1947), Collage de les creus (1947) y Composici6 (1947)
son los cuadros que Antoni Tapies expuso en el | Salon de Octubre, que tuvo lugar el afio 1948
en las Galerias Layetanas. El caracter descriptivo de estos titulos contrasta con los de los
cuadros que el pintor mostré en las exposiciones del Instituto Francés y las Galerias Layetanas,
llevadas a cabo en el afio 1949 y 1950 respectivamente. De esta forma, mientras los primeros
vienen a reafirmar aquello que en el cuadro se observa, los segundos son de un caracter mas
literario, mas poetico. Y es que, como ya se ha apuntado en un capitulo anterior, fue Brossa el
encargado de poner titulo a estos cuadros. Nadie mejor que él para hacerlo, él "que los habia
visto crecer, salidos de una tierra y de un tiempo que también son los suyos", afirmaba Tapies®.
Pues bien, en este caso, titulo y cuadro, aunque separados por "la distancia minima entre el
lienzo y el letrero”, muestran una absoluta sintonia, fruto de una apuesta estética comun.
Ademas, cuadro y titulo, pese a pertenecer a "sistemas diferentes"”, significan de modo
semejante. Se traducen e interpretan. Cierto que la palabra no ha invadido el marco pictérico. La
huella de lo poético, sin embargo, ha quedado impresa en el lienzo. Son "como pequefios
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poemas"”, argumenta Brossa sobre los titulos. Unos "poemas" para los que ha recurrido a lo que

él mismo ha denominado como "palabra mégica", en referencia a la capacidad del lenguaje para

% A.MONEGAL, En los limites de la diferencia. Poesia e imagen en las vanguardias
hispanicas, op.cit., p.131.
% A.TAPIES, Memoria personal, Seix Barral, Barcelona, 2003, p.230.

% J.COCA, Joan Brossa o el pedestal sén les sabates, op.cit., p.44.
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evocar imagenes®’. La imagen en la palabra y la palabra en la imagen. ¢Podria decirse, entonces,
gue en esos titulos Brossa escribe las imagenesy que en esos cuadros Tapies dibuja las palabras?
Concluye Félix Fanés que "la intrusion de materiales no pictoricos en la pintura y de materiales
no linglisticos en la poesia se convierte, al fin y al cabo, en una de las tendencias mayores
dentro del arte y la literatura de la modernidad"®. Aqui, la intrusién de lo ajeno referida por
Fanés ocurre de un modo todavia metaférico, puesto que palabra e imagen en cierta forma se

entrelazan, pero no irrumpen la una en la otra de una manera fisica.

El jardi de Batafra (1949), Desconsol lunar (1949), Els ulls del follatge (1949),
Parafaragramus (1949) o L'espantall dels cérvols. Animal nocturn (1949) son algunos de los
cuadros que, junto a los de Cuixart y Pong, Tapies expuso en la muestra Un aspecte de la
pintura catalana que, organizada por Cobalto 49, tuvo lugar en el Instituto Francés de Barcelona
entre el 17 de diciembre de 1949 y el 3 de enero de 1950. En cambio, Set cops amb la ma de
morter (1948), A desert, B solitud (1949), Les construccions de Shah Abba (1950) o La barberia
dels maleits i dels elegits (1950), son los que pudieron verse entre el 28 de octubre al 10 de
noviembre de 1950 en las Galerias Layetanas de Barcelona, en la que, organizada por Josep

Gudiol, fue la primera exposicion individual de Tapies.

Joan Teixidor, en un articulo titulado "Los nocturnos de Tapies" discurre sobre las dos
exposiciones mencionadas. A diferencia de Jodo Cabral de Melo Neto que, en el texto dedicado
a la muestra Un aspecte de la pintura catalana, se detiene de forma casi exclusiva en el uso que
Tapies, y también Cuixart y Pong, hacian de la superficie del lienzo*, Teixidor se centra en los

motivos y figuras que ocupan el espacio pictorico. Para Teixidor, mientras en la exposicion del

%7 "Me gusta expresarme con iméagenes, pasar de la palabra literaria a la palabra mégica y a la
inversa". Declaraciones de Brossa recogidase en C.VITALE, "Como para muchos criticos soy
inclasificable, no existo", op.cit., p.34.

% FFANES, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mird, 1919-1934, Alianza Forma,
Madrid, 2007, p.49.

*Vid. p.84-85.
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Instituto Francés queda patente que "los tres pintores pertenecientes al grupo artistico-literario
de Dau al Set, no disimulaban su devocién por Mir6", en la de las Galerias Layetanas considera
que, en un afio, Tapies ha ampliado considerablemente su fuerza e impetu. Creencia que lo lleva
a afirmar que la obra de Tapies "tiene una hermosa unidad, muy raro en artista tan joven. Es éste
un pintor de nocturnos. Monstruos y objetos se bafian en una luz fantasmal, estremecida por
hilos selénicos que la taladran". Y afiade: "en un largo proceso de depuracién se han rehuido
cada vez mas las voces chillonas y exageradas; queda tan s6lo el acoso del misterio y del

silencio, la turbia claridad lunar en se complace el artista"*.

En noviembre de 1950, con motivo de la exposicion individual del pintor, se publicé en
el nimero 18 de la revista Dau al Set, "fet a proposit que en Joan Pong i en Modest Cuixart van

||41, el

voler felicitar llur amic Antoni Tapies amb motiu de la seva primera exposicio de pintures
texto "Oracle sobre Antoni Tapies" firmado por Brossa. Como ocurre con los titulos de los
cuadros, las palabras escritas por el poeta, por su cardcter oscuro, hermético, estan una vez mas,
si bien a una distancia todavia mayor que la que existe entre lienzo y letrero, en total comunién

con las imagenes de Tapies. Una lejania que, por otra parte, acaba por diluirse en los libros de

artista que el poeta y el pintor realizaron de manera conjunta®.

Asi pues, de esa suerte de didlogo creativo establecido entre ambos surgieron Tres
aiguaforts (1949), El pa a la barca (1963), Novel-la (1965), Darriére le miroir, nim. 180 (1969),
Frégoli (1969), Cataleg Sala Gaspar Barcelona (1969), Nocturn matinal (1970), Als mestres de
Catalunya (1974), Oda Lluis Maria Xirinacs (1976), U no és ningu (1979), Pas d'amor (1983),

Sextina en el museu de joguets de Figueres (1985), El rei de la magia (1986) y Carrer de

0 J TEIXIDOR, "Los nocturnos de Tapies", Destino, Barcelona, 4 de noviembre de 1950, p.17.

“ Dau al Set, nim.18, noviembre de 1950, Barcelona, s.p.

*2 Brossa colaboré en numerosos libros de artista junto a diversos creadores. Gloria Bordons ha
realizado una extensa relacién en GBORDONS, "Les col-laboracions de Joan Brossa amb artistes: un nou

génere poétic?", Els Marges, nim.97, primavera de 2012, p.77-79.
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Wagner (1988).

Mientras Guillermo Solana apela a "cobertes de cuir tacades, pergamins marcats amb
grafits, taules o cartons lligats amb una enquadernacié precaria, codex antics amb les pagines de
paper, de tela o de terra escrites amb traces il-legibles” en un afan de argumentar que "sota els
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aspectes més diversos, la imatge del llibre travessa tota I'obra de Tapies™™, Alexandre Cirici i

wdd

Pellicer, inventor del efectivo "les paraules son les coses"™, asegura que "la poesia de Brossa és

un intercanvi entre la materialitat i la lectura"®

. Y los libros realizados junto a Tapies, segun el
poeta, no son sélo libros, ni Ginicamente poemas, sino también objetos*®. Si el de Frégoli fue, en
palabras de Brossa, resultado del "dialogo" entre Tapies, el transformista italiano y él mismo*’,

el resto son fruto del intercambio "dialéctico™ entre poeta y escritor.

U no és ningl (1979)* [Fig.16], por ejemplo, esta formado por prosas y poemas de Joan
Brossa — las obras son del afio 1950 — y dibujos, litografias y aguafuertes de Antoni Tapies, —
piezas realizadas entre los afios 1950 y 1951 —, viene a ser una prolongacion de lo que ocurre

entre los cuadros de las exposiciones del Instituto Francés y las Galerias Layetanas y los titulos

* G.SOLANA, "La biblioteca segellada” en AA.VV., Tapies. Escriptura material, Fundacié
Antoni Tapies, Barcelona, 2002, p.13.

* Tal y como asegura Rosa Maria Malet, “les paraules sén les coses. Amb aquesta frase breu i
precisa, Alexandre Cirici definia, en un article publicat el 1972, aquella part de la creacié de Brossa on les
imatges, les idees i els objectes es combinen per donar lloc a obres que, tot i que es produeixen en l'espai i
en el temps en sentit contrari al que, tradicionalment, es considera propi de la plastica i de la poesia, se
situen en un terreny proper ambdues formes d'expressio artistica". R.M.MALET, "Presentaci¢" en
AA.VV,, Joan Brossa o les paraules son les coses, op.cit., p.7.

* AA.VV,, Joan Brossa o les paraules son les coses, op.cit., p.12.

“ C.DE GREGORI, "Grandi fans per Fregoli", La Repubblica, 20 de agosto de 1992, Roma,
p.30.

" Ibid.

*8 Impreso en papel Guarro, el libro constd de distintas ediciones. Entre ellas, una de lujo con
una tirada de 500 ejemplares numerados, encuadernados en tela y firmados por el autor, y otra ordinaria,
con un tiraje de 1000 ejemplares numerados, editados en rustica y firmados por el artista en la pagina de

justificacion. AA.VV.,, Tapies. Escriptura material, op.cit., p.152.
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pensados por Brossa, en el que imagen y palabra se refieren mutuamente, ahora si, en un espacio
coman.

En Nocturn matinal (1970)*° [Fig.17], con poemas de Brossa y siete litografias de
Tapies, a diferencia de lo que ocurre en la obra anterior, la linea del pintor deja de representar,
deja de ser un dibujo ilustrativo para acabar por convertirse en garabato, en garabatos que, en
ocasiones, construyen palabras. A su vez, los poemas de Brossa apelan, por su caprichosa
disposicion sobre el espacio, al dinamismo y a la imagen. "Son poemas visuales" argumenta el
poeta®®. No obstante, la forma convencional del poema también tiene cabida en estas obras. Este
es el caso de Darriére le miroir, nim 180 (1969) que esta formado por una litografia de Tapies

y un poema de Brossa titulado, precisamente, "Poema"":

Carlemagne, rei d'espases
Alexandre, emperador d'oros
David, sulta de copes

César, princep de bastos

Retalleu-los de les cartes

* Editado por Poligrafa diversas fueron las versiones impresas. Entre ellas, una de 30
ejemplares que iba acompafiada por un estudio de Antoni Tapies y de una suite de siete litografias con
dibujos, todo firmado por el artista. Y otra de 1000 ejemplares firmados por el poeta y el artista en la
pagina de justificacion. AA.VV., Tapies. Escriptura material, op.cit., p.74.

% Entrevista de Joaquin Soler Serrano a Joan Brossa para el programa televisivo A fondo
emitido el 25 de septiembre de 1977 (editada en DVD: Grandes Personajes A fondo: Joan Brossa/Joan
Pong, Editrama, Barcelona, 2000).

*! Editado por Maeght, consta de 150 ejemplares impresos sobre papel Chiffon Mandeure. Dos
han sido las ediciones: la primera enumerada y firmada, otra corriente no numerada. AA.VV., Tapies.

Escriptura material, op.cit., p.66.
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perqueé es puguin asseure®,

Mientras, como si de un estadio intermedio se tratase, el trazo de la litografia de Tapies,
a diferencia de lo que ocurre en las dos obras anteriores, es Unicamente matérico. Ni imagen, ni
garabato, tan sélo pintura. Una pintura que va esbozando una linea recta que Gnicamente puede
apreciarse en su totalidad si se extienden las numerosas paginas blancas que la albergan
[Fig.18]. ¢lgual que en la obra Automobile Tire Print (1953) [Fig.19] llevaba a cabo por Robert
Rauschenberg junto a John Cage? En apariencia si, ya que en esta Ultima el rastro negro se
extiende a lo largo de un papel doblado que conviene desplegar para poder ver toda la longitud
de la marca. El gesto, sin embargo, difiere al ser totalmente despersonalizado en Automobile Tire
Print — la huella mecénica del neumaético — y absolutamente personal, a pesar de tratarse de una
obra grafica, en Derriére le miroir, nim.180 — el rastro innegable del autor en la manipulacién

del pincel que ha realizado el trazo.

Nuria Enguita Mayo considera que "els llibres realitzats per Tapies en col-laboracié amb
poetes, narradors, fildsofs o cientifics, culmina una de les qualitats plastiques més intenses de la
seva produccio; la de la inscripcid, la d'una escriptura no basada en la paraula — tot i que aquesta
aparegui incorporada moltes vegades —, sind en qualsevol manifestaci6 de la matéria: presencies
del cos en les emprentes dels peus o de les mans, grafismes de xifres, jeroglifics, creus i lletres
d'un alfabet inexistent, signatures, palimpsests, gargots, etc.">. Presencias del cuerpo o de la
existencia, como en Novel-la (1965)** donde el texto de Brossa y las 31 litografias de Tapies

vienen a subrayar, en palabras del poeta, "las huellas que vamos dejando en nuestra vida"*>.

%2 ). BROSSA, "Poema" en AA.VV., Tapies. Escriptura material, op.cit., p.67.

¥ N.ENGUITA MAYO, "Presentacié" en AA.VV., Tapies. Escriptura material, op.cit., p.9.

> El papel Vitela Guarro sobre el que esta impreso fue fabricado especialmente para esta obra
con la filigrana "Sala Gaspar". AA.VV., Tapies. Escriptura material, op.cit. p.49.

%% Entrevista de Joaquin Soler Serrano a Joan Brossa para el programa televisivo A fondo,
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Y cerrando el circulo, de vuelta al inicio, Tres aiguafots (1949), primera colaboracion
en un libro ilustrado entre el poeta y el pintor, formado por un poema de Joan Brossa y tres
aguafuertes de Antoni Tapies. El origen de esta obra fue un pequefio album formado por tres
aguafuertes que el pintor realizo en el taller de Enric Tormo y para el que pidieron a Brossa que
escribiese un texto que lo acomparfiase — se decidi6 por escribir un poema. Como ocurre en U no
és ningu, no sélo vuelve a destacar, aqui, la presencia de la linea, el caracter caligrafico de los
dibujos de Tapies, sino que entre imagenes y palabras — las del pintor y las de poeta — vuelve a

destacar una profunda coincidencia.

En su articulo "La 'materializacién’ de la poesia”, en el que, en efecto, Tapies defendia la
materialidad de la misma, aseguraba que "de fet, la lletra, com és sabut, sempre ha estat primer
dibuix, i la paraula, abans de convertir-se en un grup de signes abstractes, ha estat també imatge
plastica, ideograma... Impulsada pel pensament (i el sentiment), sempre ha hagut d'esdevenir
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forma"". Aqui parece que el pintor est4 haciendo referencia a que "en el seu origen l'escriptura

"8 Aln asf, también

era un caracter o un dibuix que imitava o emulava l'objecte que designava
puede ocurrir que el trazo, la linea, lejos de emular aquello que dibuja, reivindique su caracter
auténomo. "Mentre I'escriptura lingUistica es posa al servei del missatge verbal a qué remet

intencionalment, I'escriptura plastica reivindica, per a ella mateixa, la totalitat del sentit™®, ha

op.cit.

% Enric Tormo figura como el editor e impresor del libro que fue impreso en paper de estraza.
La edicién constaba de siete ejemplares enumerados y firmados. AA.VV., Tapies. Escriptura material,
op.cit. p.40.

> A.TAPIES, "La 'materializacion’ de la poesia”, La Vanguardia, 4 de diciembre de 1974, p.15.
Posteriormente el texto se reedit en catalan en A.TAPIES, La realitat com a art, Laertes, Barcelona,
1982.

%8 A.MARI, "La base de les deu mil formes" en AA.VV., Tapies. Escriptura material, op.cit.,
p.35.

% X.ANTICH, "L'ésser i I'escriptura” en AA.VV., Tapies. El tatuatge i el cos, Fundacié Antoni
Tapies, Barcelona, 1998, p.29.
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dicho Xavier Antich. Por eso, a pesar de pertenecer a un mismo objeto, a un mismo libro, las
obras de Brossa y Tapies respetan el espacio del otro. Asi lo afirma, al menos, el pintor al
asegurar que habian comprendido, "sobre todo cuando hicimos libros en colaboracidn, que entre

nosotros también habfa unos limites que teniamos que respetar"®.

Pere Gimferrer, en el prélogo a Brossa i Chillida. A peu pel llibre (1995)** — libro
formado por poemas de Brossa y aguafuertes de Chillida —, afirma que los titulos de los poemas
de Brossa le recuerdan a aquello que evocan los titulos de los cuadros de Magritte. Sensacién,
segun él, que incluso se ve potenciada por el hecho de que los titulos van por separado
adquiriendo, de este modo, mas fuerza. En resumen, Gimferrer viene a subrayar lo que define
como el contraste entre lo violento de los poemas y lo armonioso de las obras de Chillida siendo

precisamente el titulo el que ejerce de puente comunicador entre el poema y la imagen®.

Joan M. Minguet Batllori cree que en la obra de Brossa "la paraula és, precisament, un
dels elements fonamentals a través dels quals s'estableixen Iligams molt evidents entre la seva

"63 A su vez, Pilar Parcerisas encuentra una relacion directa

obra literaria i la seva obra plastica
entre el interés del poeta por el libro visual y el paso, en su obra, a la poesia visual y objetual.
Circunstancia a la que afade el deseo implicito de comunicacién que este desplazamiento
supone®. Asi pues, la fascinacion de Joan Brossa por lo pictérico, por lo visual, se manifiesta, en

apariencia, intimamente ligada a su vinculo con los libros. Primero fueron los de la biblioteca de

Joan Prats y los visuales mencionados por Parcerisas, después. Sin olvidar la participacion del

% A TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.294.

81 Se hizo una edicién popular trilingiie y otra de lujo.

%2 P GIMFERRER, "Frontispici" en J.BROSSA, Brossa i Chillida. A peu pel llibre, Poligrafa,
Barcelona, 1996, s.p.

83 . M.MINGUET BATLLORI, "La paraula dita, la paraula pensada" en AA.VV, Jocs i camins
de Joan Brossa, Ajuntament de Cornella de Llobregat-Fundacio Joan Brossa, Barcelona, 2002 , p.14.

% P.PARCERISAS, "Els llibres visuals de Joan Brossa" en AA.VV., Joan Brossa o la revolta
poetica, op.cit., p.416.
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poeta en dos revistas en las que la relacion gue se establece entre texto e imagen es un factor a

destacar: Dau al Set (1948) y su antecesora Algol (1946).

Al anteriormente citado | Congreso de Poesia de Segovia, en el que en su discurso de
inauguracion Eugeni d'Ors hizo referencia al libro Em va fer Joan Brossa, lo acompafié una
exposicion en la que pudieron verse publicaciones periddicas "atentas a la produccion poética
espafiola” desde el afio 1900 al 1952. Entre la seleccion se encontraban las revistas Ariel, L'Amic
de les Arts, Quaderns de poesia, 391 o Dau al Set. En la descripcién general que Rafael Santos
Torroella realizé sobre estas publicaciones, recogida en la introduccién al catalogo de la
exposicion, explica que, en algunos de los casos, "lo que hallaremos en estas publicaciones es la
historia veridica y el testimonio fehaciente de como se han producido las diversas tendencias a
que ha dado lugar aquel renacimiento, el punto de partida de las mismas, su ‘ambientacion’, sus
conexiones con las otras artes, en especial las plasticas — el dibujo y la pintura sobre todo —, en

las que se advierte un renacer paralelo, con influencias y estimulos reciprocos"®.

Este serfa el caso, sin duda, de la revista Dau al Set, e incluso el de la revista Algol. No
es, por tanto, sorprendente que en la primera Brossa profundice en aquello que ya esta presente
en la segunda. No en vano, puede considerarse a Algol como el germen del que surgieron
expresiones de caracter vanguardista, entre los que se encontraria la citada Dau al Set. Ademas,
la prosa y los tres poemas que Brossa escribid para la primera muestran una variante respecto a
su produccién poética anterior: el paso de la elaboracién individual de la obra a su creacién
colectiva. En efecto, la revista Algol esta formada por expresiones artisticas, y de pensamiento,
de diversa naturaleza, consiguiendo, de este modo, un conjunto coherente e integrador. Y todo
ello sin que cada autor haya renunciado ni a la especificidad propia del medio expresivo

escogido ni a una absoluta libertad creativa. Peculiaridad, esta Gltima, compartida, también, por

% R.SANTOS TORROELLA, "Nota introductoria® en [ANONIMO], Medio siglo de
publicaciones de poesia en Espafia. Catdlogo de revistas, | Congreso de Poesia de Segovia, Graficas
Uguina, Madrid, 1952, p.5-6.
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la revista Dau al Set, si bien con cierto matiz: a diferencia de lo que ocurre en Algol, en Dau al
Set imagenes y palabras comparten una sintonia mucho méas contundente. Tan contundente, que
ambas manifestaciones, literatura y pintura, responden a lo que podria denominarse una apuesta
por una estética comun: la neosurrealista. Por el contrario, en Algol, no sucede lo mismo con los
colofones de Jordi Mercadé y Francesc Boadella que, situados como estan al final del texto de
Brossa y del de Arnau Puig, respectivamente, mantienen una autonomia propia. Esto es, si bien
no contradicen el discurso de los escritos, tampoco muestran un deseo explicito de compartirlo.
¢Serédn éstos los limites mencionados por Tapies? ¢Esos limites que, en lo que a espacio se

refiere, Pong y Brossa desafiaron en més de una ocasion?

En Parafaragaramus (1948), los dibujos, figuras y trazos de Pong envuelven y
enmarcan las palabras escritas por Brossa. En este sentido, Robert Lubar describe como "en el
frontispicio del libro la integracion de imagen y texto es tan profunda que la linea de Pong
asume mdltiples funciones: delimita un horizonte y con ello define la estructura de un paisaje
(funcién espacial); actia a modo de membrana que envuelve los objetos (funcidn descriptiva);
se diluye hasta formar signos como rayas, flechas, puntos; y se rehace para sugerir la estructura
conceptual del lenguaje”. Aun asi, asegura, "la relacion entre imagen y texto no se basa en la
ilustracion y la descripcion, sino en la existencia de estructuras independientes”. Una practica
que, tal y como afirma Lubar, volvera a suceder, meses después, en las paginas de la revista Dau
al Set ®. Podria referirse Lubar al nimero cinco de la revista, el de enero-febrero de 1949, que
Brossa y Pong realizaron de manera conjunta, o quiza al que ambos llevaron a cabo en ese

mismo afio y que finalmente no se publicé®’.

Ha definido Lubar las palabras de Brossa y las imagenes de Pon¢ como “estructuras

independientes”. El poeta, que decia aborrecer la palabra ilustrada, consideraba la imagen como

% R.LUBAR, Joan Pong, Poligrafa, Barcelona, 1994, p.35.

%7 Este ejemplar se conserva en el Museu Abelld.
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un complemento, consiguiendo, de este modo, lo que él mismo ha definido como "palabra

complementada"®®

. ¢En este sentido deben entenderse los dibujos que acompafian a su obra El
cop desert? Mientras Brossa creaba esta pieza teatral, debid sentir la necesidad de dibujar
aquello que escribia. Los bocetos trazados por el poeta muestran la imagen de unos personajes,
representados mediante simples lineas, realizando diversas acciones. El espacio que envolvia a
la accién no debid preocupar en exceso al poeta, de ahi su caracter indeterminado. Entre lo poco
que Brossa ha eshozado, unas esquematicas escaleras dispuestas sobre el vacio y un circulo
sobre el que se ve un trapecio. En definitiva, 1o que el poeta ha representado en estos esbozos,
no es otra cosa que el movimiento de los personajes de la obra. Del mismo modo que no le
interes6 el marco que debia encuadrar la accion de El cop desert, al menos en sus dibujos,
tampoco le atormentaba la falta de un orden compositivo en sus primeros poemas realizados a
base de imégenes hipnagdgicas. Obras poéticas, éstas, que en ocasiones se han visto "invadidas"
por pequefias imagenes que el propio Brossa ha dibujado [Fig.20]. Algunas a modo de

esquematicos cuadros, semejantes a las de El cop desert, otras a modo de reducidos objetos y

figuras que apenas pasan de ser garabatos.

La displicencia hacia el marco es un rasgo presente, también, en los poemas
experimentales de 1941 y 1942. En éstos, las palabras estan colocadas de tal modo que parecen
querer escapar del orden compositivo que deberia regirlas. Indolencia que, si bien tiene su
origen en los inicios poéticos de Brossa, se mantiene intacta mucho después. Asi lo atestigua la
obra Fum — concebida en 1970 y llevada a cabo en 1982 —, que guarda una considerable
analogia con aquella de 1941 en la que podia leerse: "El fum destructor de talaies. Jo&tu"
[Figs.21-22]. En la de 1970 el texto se ha visto reducido a la palabra "Fum™ que ocupa la parte

superior de la pagina. A su vez, el gran punto realizado a lapiz de la obra de 1941, alrededor del

% Entrevista de Joaquin Soler Serrano a Joan Brossa para el programa televisivo A fondo,

op.cit.
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cual estaban organizadas las palabras, ha dejado paso a un pequefio punto de color rojo impreso
justo debajo de la palabra "Fum®". ¢{Quiere esto decir que Brossa ha recuperado la obra de 1941
para reducirla a lo fundamental? ¢Es la bisqueda de lo esencial, de lo concreto, lo que diferencia
a las primeras imagenes presentes en la obra de Brossa de las posteriores? ¢Es ése el tamiz que

lo conduce irremediablemente a la poesia visual?

En opinion Andrés Sanchez Robayna es el "intercambio entre la materialidad y la
lectura” el que conduce a Brossa, "inevitablemente, a la poesia visual"®. Una materialidad, por
otro lado, que resulta mas contundente ain en su poesia objetual. En este sentido, Estrella de
Diego afirma que "las metaforas son, en el fondo, asociaciones de ideas, traslados de
significaciones, trucos del lenguaje que avivan ciertos dispositivos del inconsciente. Asi, esa
forma de nombrar a través de iméagenes asociadas convierte a las palabras en objetos, aungue sea
por un momento, mientras se reconstruyen en la memoria"”. Desde el momento en que Brossa
parece haber querido atrapar ese momento en la perdurabilidad a través de sus poemas objeto,
estd evidenciando que, en efecto, "la metafora nos capacita para tangibilizar las palabras, para

reescribir las cosas con otro nombre que no era el suyo"™.

En consecuencia, podria decirse que a pesar de lo explicito del apelativo "visual™ con el
gue Brossa ha denominado a esa parte de su produccion poética, el impacto por la imagen no
resulta aqui determinante. Dicho de otro modo: la poesia visual muestra mas reticencias que
otros de sus planteamientos poéticos a relacionarse con las artes visuales. Y eso a pesar de que
en esas obras Brossa experimenta con las posibilidades plésticas del lenguaje, desafiando asi a la

definicion Lessingniana al afiadir a la supuesta naturaleza temporal de la poesia, la espacial que

% A.SANCHEZ ROBAYNA, "La poesia sintética de Joan Brossa", op.cit., p.59.
0 E.de DIEGO, "Mirar después de ver" en AA.VV.,, Espafia, XXI1 Bienal de S&o Paulo: Brossa,
Moraza, Prada, Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid, 1994, p.14.
71 H
Ibid.
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le serfa propia a la pintura. No en vano, dada su condicién de "siempre poeta”, la imagen
podria ser ese elemento "extrafio" a su creacion que haria posible la aproximacién a las otras
artes. De hecho, si la obra de Brossa se muestra como un "algo™ con un claro interés por lo
visual es, entre otras cosas, porque su relacién con las artes visuales acabara por determinar el
resultado final de su obra poética.

En fin, que la poesia de Brossa establece una intensa relacién con la imagen. Con la
imagen observada, pensada, dibujada, cosificada, en movimiento, también. La imagen en su
poesia como elemento subyacente, como estimulo, como sombra, como punto de contraste. Esto
es, las artes visuales, y sus procesos, COmo ese mecanismo capaz de evitar que su creacion

poética caiga en la pura retérica; en la mera autorreferencialidad.

"2 E.de DIEGO, "Poe(li)tical object. Ut pictura poesis et alia (ironically). Objeto poé(Ii)tico. Ut
pictura poesis (ironicamente) en E.de DIEGO, Poe(li)tical object : experimental poetry from Spain.

Objeto poé(litico : la poesia experimental espafiola, The Spanish Institute, Nueva York, 1989, p.13.

55



= L ! - o i -
. - - "y e -
iy = B e e = 4

[T

Fig.6. Joan Brossa, Poema experimental (1941). Fundaci6 Joan Brossa.

Fig.5. Joan Brossa, Poema experimental (1941). Fundaci6 Joan Brossa.
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IL-LUSIO OPTICA

Fig.7. Joan Brossa, “lI-lusio optica”, El Saltamarti (1963).
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Fig.8. René Magritte, “Les mots et les images”, LRS 12 (1929).
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Fig.9. Joan Brossa, Poema experimental (1947). Fundacié Joan Brossa. Fig.10. Joan Brossa, Poema experimental (1947). Museu Abell6.
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CERILLA

Fig.12. Joseph Kosuth, One and Three Chairs (1965).

Fig.11. Joan Brossa, Cerilla (1960). Fundaci6 Joan Brossa.

Fig.13. Joseph Kosuth, One and Three Hammers (1965).
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LLETRA AMB SUPLEMENTS
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Fig.14. Joan Brossa, “Lletra amb suplements”, serie Poemes habitables Fig.15. Joan Brossa, “Lletra amb suplements”, serie Poemes habitables
(1970), version preliminar. Fundaci6 Joan Brossa. (1970), versién publicada. Fundaci6 Joan Brossa.
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Fig.16. Joan Brossa, Antoni Tapies, U no és ningl (1979). Fundacié Fig.17. Joan Brossa, Antoni Tapies, Nocturn matinal (1970). Fundacié
Antoni Tapies. Antoni Tapies.
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Fig.18. Joan Brossa, Antoni Tapies, Darriére le miroir, nim.180 (1969), detalle. Fundacié Antoni Tapies.

Fig.19. John Cage, Robert Rauschenberg, Automobile Tire Print (1953), detalle.
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Fig.20. Joan Brossa, dos paginas de una libreta de Imatges hipnagogiques (1941-1942). Fundacié Joan Brossa.
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Fig.21. Joan Brossa, Poema experimental (1941). Fundacié Joan Brossa.

Fig.22. Joan Brossa, Fum (pensada en 1970, realizada en 1982). Fundacio
Joan Brossa.
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2. Brossa y la pintura, que no la literatura

El acceso que Brossa tuvo a la biblioteca personal de Joan Prats suele ser citado como
un hecho vital. Y no por los libros de literatura que en ella pudo consultar, sino porque fue alli
donde descubrio la obra plastica de artistas como Mird, Ernst, Picasso, Klee, Braque o
Rousseau'. En consecuencia, no parece azarosa su firme conviccion acerca de que sus
influencias venian de "terrenys vorers al literari", de que le estimulaba en mayor medida "veure

pintura i escoltar masica que no pas llegir"?.

¢Ni rastro, entonces, de un posible interés del poeta por la literatura a principios de los
40? Una peculiaridad cuanto menos sorprendente dado el ininterrumpido contacto que Brossa
mantuvo, al menos en sus inicios poéticos, con el poeta J.V. Foix. Es mas, fue éste quien le
presentd a Prats y, por tanto, podria decirse que, en cierto sentido, Brossa Ilegé a la pintura a
través de la literatura. De hecho, por aquella época, principios de los afios 40, el poeta solia
frecuentar la casa de Foix. Alli, relata este Gltimo, ademas de contrastar opiniones acerca de los
primeros ensayos poéticos de Brossa, el joven poeta, mientras le leia sus sonetos, solia ensefiarle

a Foix recortes de revistas con reproducciones fotograficas de pintores vanguardistas®.

En todo caso, fue precisamente a través de la sugerencia de Foix como Brossa descubrid
la "forma" del soneto. Un hallazgo, el de esta nueva forma poética, que le permitié advertir que,
pese a verse sometido a la métrica, el tono onirico y el carécter insolito de sus primeros

ejercicios poéticos, realizados a base de imagenes hipnagdgicas, permanecian intactos. No

1J.COCA, "Joan Brossa o el pedestal son les sabates”, op.cit., p.30.

2 J.BROSSA, "Fases" en Vivarium, op.cit., p.107.

® AA.VV., Joan Brossa o les paraules son les coses, Fundacié Joan Mir6, Barcelona, 1986,
p.15.
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obstante, pese a aceptar como vélida la posible influencia de Foix, Pere Gimferrer conviene en
matizar que dicho influjo no fue en absoluto poético porque, en su opinion, la poesia de Brossa
es de una raiz mucho més surrealista que la de Foix*. Ahora bien. Ese vinculo que la poesia de
Brossa establece desde un inicio con el surrealismo si que parece guardar cierta relacion con el
poeta. No en vano, para Brossa, las visitas a la casa de Foix significaron, también, "la conexion
con las vanguardias de preguerra. Alli estaban Carles Sindreu, el poeta, y [Josep] Carbonell, que
habia sido director de la revista Amic de les Arts, la revista de vanguardia més importante de
Catalunya, en la que colaboraron Gasch y Dali, entre otros, y que apoyd incondicionalmente a
Mir6"°. Ademés, Foix — junto a otros artistas como Mir6 o personalidades como Joan Prats —
simbolizaba un referente para una generacion que se habia encontrado todo revuelto tras la
Guerra Civil. En este sentido, la vanguardia de preguerra fue entendida por Brossa, asi como por

otros artistas de postguerra, como una puerta abierta a la aventura contemporéanea®.

De nuevo los artistas como esa coordenada vital que le permite a Brossa encontrarse,
situarse en el mapa. Aunque, si lo que ambicionaba era escribir poesia, ¢qué es aquello que
esperaba encontrar en la obra de estos creadores? En éstos y en los que el poeta ensefiaba a Foix,
muestra del hallazgo de un universo plastico seleccionado, Unico, peculiar. Esto es, construido, o
reconstruido, a base de retales escogidos y recortados por el propio Brossa, cuyo resultado bien

podria asemejarse a una curiosa composicion, a una yuxtaposicién inesperada.

Pero, ¢qué hay de los escritores, de los poetas? Manuel Guerrero se muestra convencido
de que no es por casualidad que los dos Unicos poetas que Brossa tradujo fueran Jodo Cabral de

Melo Neto y Arthur Rimbaud. Mientras del primero "Brossa tradueix tres poemes del llibre

* P.GIMFERRER, "Conferéncia inaugural” en AA.VV, La revolta poética de Joan Brossa,
op.cit., p.17.

*>V.COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”, op.cit., p.23.

® Palabras de Joan Brossa recogidas en J. BROSSA, "Gracies Foix", Destino, febrero de 1978,
citado de la reproduccion en AA.VV, Album Foix: una successié d’instants, Quaderns Crema, Barcelona,
1990, p.145-147.
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L'Enginyer, a la revista Dau al Set’, segurament com a agraiment per la publicacié de la
plaguette de set Sonets de Caruixa que Cabral li havia imprés a Barcelona el 1949"%; el segundo
es protagonista de "I'inic llibre dedicat a la traduccié publicat per Brossa" — Les ungles del
guant. Ronda de Rimbaud — en cuyo prélogo de la primera edicion, en 1974, el poeta explica:
"L'any 1970 vaig decidir d'adherir-me d'alguna manera al proper aniversari de I'aixecament de la
Commune i em va semblar que el millor servei seria traduir els poemes de Rimbaud. En vaig
seleccionar de tots els periodes i els vaig aplegar en un llibre: Les ungles del guant™®. Una

traduccion realizada a finales de los 40, en los 70 la otra.

Si no fuese por la existencia de dos cuadernos autégrafos, que muestran c6mo, por muy
embelesado que pudiera estar con las monografias de artistas de la biblioteca de Joan Prats, el
poeta no obvid otros posibles estimulos, en concreto el literario, bien podria pensarse que los
poemas de Cabral de Melo Neto traducidos por Brossa constituyen una caprichosa excepcion.
Desde luego, el exclusivo interés del poeta por los "terrenos fronterizos a la literatura”, al menos
en lo que respecta a los afios 40, queda en entredicho en ambos documentos. Asi, en el primer
cuaderno, titulado De Psicologia Experimental. La Vassieré-Palmés'®, Brossa ha traducido el
poema nimero 18 de los 21 que forman Cinéma calendrier du coeur abstrait (1918) de Tristan
Tzara y, también, unos versos del poema "Voie lactée 6 soeur lumineuse" del capitulo "La
Chanson du mal-aimé" del libro Alcools (1913) de Guillaume Apollinaire. Por el contrario, el

segundo, que es mas bien un conjunto de paginas agrupadas que se encontraron entremezcladas

7 J.BROSSA, "La ballarina", “Els navols", "El paisatge zero", Dau al Set, julio-agosto-
septiembre de 1949, Barcelona, p.9-12. En el mismo nimero de la revista aparece publicado un poema de
Rafael Santos Torroella titulado "Nadie" que estd dedicado a Cabral de Melo Neto. R.SANTOS
TORROELLA, "Nadie", Dau al Set, julio-agosto-septiembre de 1949, Barcelona, p.3-4.

¥ M.GUERRERO, "Joan Brossa 0 la revolta poética”, op.cit., p.26.

% Ibid.

10 Este cuaderno no tiene fecha. Si la tiene el segundo: 21 de marzo de 1941. Ya que en el
cuaderno sin fecha hay una traduccion que aparece en el segundo, puede entenderse que el cuaderno

podria ser del mismo afio.
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con un facsimil de la revista La révolution surréaliste editada en 1975, lleva por titulo Dada y
en la portada aparece, traducido al catalan, un extracto de la novena parte del poema Une saison
en enfer (1873) de Rimbaud subtitulado Délires 11'*. Dentro, entre las traducciones, el mismo
extracto del poema de Tzara que ya recogia el otro cuaderno y algunos poemas de André Breton
— entre ellos "Tout paradis n'est pas perdu” que fue publicado en el nimero 11 de la revista
Litterature el 15 de octubre de 1923'2. También hay una traduccién del poema "Bouches"
[Fig.23] perteneciente al libro Poémes et dessins de la fille née sans mere (1918) de Francis
Picabia®.

Mas, no son Unicamente poemas traducidos por Brossa lo que recogen los cuadernos.
De esta forma, en el que lleva por titulo De Psicologia Experimental. La Vassieré-Palmés el
poeta también ha anotado breves apuntes sobre Apollinaire y el cubismo tales como "en teoria
nada se opone pues a una renovacion de la poesia francesa en el sentido indicado por Apollinaire
... el objetivo propuesto no seré ya una copia académica de la naturaleza, sino una deformacion
de la realidad que disociara ciertos elementos ordinariamente unidos y que reunird otros
habitualmente separados con la finalidad de totalizar en una sola imagen todos los valores”, "La
superposicion de capas”, "Antes que nosotros', ha escrito Jean Metzinger, 'ningin pintor habia

tenido el cuidado de palpar los objetos que pintaba™ o "Injusto seria negar a este cubismo
cuidadoso 'sensibilizar todas las facetas de un objeto a la vez™'*. Vuelven a sucederse aqui

referencias cruzadas, arte y literatura que, emulsionadas, comienzan a trazar la silueta precisa de

1 Brossa se lo ha atribuido a Louis Aragon, quiza porque en 1930 realiz6 un prefacio a una
edicién inglesa del libro de Rimbaud. J.BROSSA, Dada, cuaderno autégrafo, 1941, s.p., Fundaci6é Joan
Brossa.

12 A.BRETON, "Tout paradis n'est pas perdu" en Littérature, nim.11, 15 de octubre de 1923,
Paris, p.39-40.

13 Este libro no figura en la biblioteca personal de Brossa, pero si éste: F.PICABIA, Pensées
sans langage: poéme, Eugéne Figuiére, Paris, 1919.

41 BROSSA, De Psicologia Experimental. La Vassieré-Palmés, cuaderno autégrafo, s.f., s.p.,

Fundaci6 Joan Brossa.
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algunos de los recursos que Brossa aplicara, después, en su obra.

Poémes et dessins de la fille née sans mére, del que Brossa tradujo "Bouches", no es el
primer libro de poemas de Picabia. Fue en 1917 cuando el artista, que acababa de llegar a
Barcelona proveniente de Nueva York, entreg6 a Josep Dalmau el original de Cinquante-deux
miroirs. El libro, compuesto por poemas escritos entre 1914 y 1917, fue editado en la imprenta
Oliva de Vilanova®. Ese mismo afio, 1917, y ayudado también por Dalmau, Picabia edit6 el
primer nimero de la revista 391 — cuatro de los 19 nimeros que tuvo la revista fueron editados
en Barcelona. El propio Picabia, a través de una carta, le describia a Alfred Stieglitz la
publicacion en los siguientes términos: "Juntament amb aquestes paraules, rebreu un diari, 391,
que és el doble del vostre 291. L'han publicat les Galeries Dalmau. No esta ben fet, pero és

millor que res..."*.

Antoni Tapies menciona en su libro Memoria personal c6mo, en sus comienzos
artisticos, "la poca obra de Schwitters que entonces conoci y especialmente, la de Marcel
Duchamp me interesaron tanto, que estoy seguro de que quedaron flotando en mi espiritu y
siguieron influyéndome inconscientemente durante afios y afios. Lo absurdo de la combinacion
de los objetos cotidianos, o su sola presencia desplazada de sus lugares habituales, ha sido la
paradoja mayor — comparable a la de los koans japoneses — que ha dado el arte moderno, sobre

el cual tanto ha influido posteriormente"*’

. A'su vez, el pintor también asegura no ser ajeno a "la
revolucion permanente de los exabruptos de Picabia que todavia me llegd a través de

comentarios vivos de su paso por Barcelona y de su revista 391"%,

Jaume Vidal i Oliveras puntualiza que, aunque los primeros nimeros de la revista 391 se

> M.LL.BORRAS, "Picabia, I'espanyol" en AA.VV., Francis Picabia (1879-1953), Fundaci6
Caixa de Pensions, Barcelona, 1985, p.47.

% Ibid., p.45.

7 A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.218.

8 Ihid..
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habian editado en Barcelona, la publicacién puede entenderse como la etapa barcelonesa de una
revista que se habia creado en Nueva York con el nombre de 291 y que, a su vez, era
consecuencia de una anterior publicacion titulada Camera Work (1915-16), organo de difusion
de la galeria de arte regentada por Alfred Stieglitz, ubicada en el nimero 291 de la Quinta
Avenida. A su llegada a Barcelona, Picabia, que habia colaborado en la revista y expuesto en la
galeria nuevayorquesa, retomd la publicacion bajo el titulo de 391, continuando posteriormente
su itinerario en Zurich y Paris. Ademas, el hecho de que estuviese escrita en francés y que tan
solo incorporase colaboraciones foraneas, llevan a Vidal i Oliveras a concluir que "probablement
tant Picabia com Josep Dalmau I'havien concebuda per a I'exterior"*®. También Christopher
Green, que describe al grupo de vanguardia formado por Picabia como "a small, highly
energised cluser of artists, writers and ideas, spinning like a satellite around the Barcelona social
and cultural work, occasionally beaming ideas outwards for it to recieve: never touching

downnZO

, apunta hacia la misma direccion que Vidal i Oliveras al sostener que, en su opinion, la
revista 391 se dirigia sobre todo a circulos artisticos externos, como al de Duchamp y Stieglitz

en Nueva York y a Jacob, Apollinaire, Reverdy y Picasso en Paris®'.

Dada la préacticamente nula trascendencia que la revista, asi como la del grupo de
vanguardia aglutinado en torno a Picabia, tuvo en la Barcelona de la épocazz, ¢donde est3,
entonces, el origen de aquellos "comentarios vivos de su paso por Barcelona™ mencionados por

Tapies? Pues en un conjunto de publicaciones que, afios después, ajustaron el relato. EI primer

9 1bid.

% C.GREEN, “The foreign avant garde in Barcelona, 1912-1922" en AA.VV. Homage to
Barcelona, The Arts Council of Great Britain, Londres, 1985, p.183.

! Ibid., p.189.

22 Vid. J.BRIHUEGA, Las vanguardias artisticas en Espafia. 1909-1938, Istmo, Madrid, 1981 y
los citados M.LL.BORRAS, "Picabia, l'espanyol”, op.cit.; C.GREEN, "The foreign avant garde in
Barcelona, 1912-1922", op.cit. y J.VIDAL | OLIVERAS, Josep Dalmau. L'aventura per I'art modern,

op.cit.
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ejemplo de esta tendencia, la revista Dau al Set que, con motivo del 30 aniversario de su
exposicion celebrada en las Galerias Dalmau de Barcelona, dedic6 de manera integra el nimero
publicado en agosto de 1952 a Picabia. Ademas, en el numero 19 de la misma revista, el de
diciembre de 1950, en un articulo titulado "Medio siglo de movimientos vanguardistas en
nuestra pintura"”, Juan Antonio Gaya Nufo, al hablar sobre el dadaismo, se refiere a Picabia de la
siguiente forma: "Picabia escandalizaba a los catalanes en la revista dada 391 que, aparte

algunos juegos en la capital de Espafia, fue el Gnico alentador de este ismo, en nuestra tierra"?*,

Afos antes, concretamente en la Navidad de 1934, el nimero especial de la revista
D'Aci i d'Alla dirigido por Josep Lluis Sert y Joan Prats, intentaba mostrar una breve sintesis de
la evolucion del arte internacional de vanguardia. Como no podria ser de otro modo, entre las
corrientes incluidas estaba el dada. Asi, en un articulo de tono generalista, Foix trataba de
explicar cudles eran los rasgos de dicho movimiento a través de reflexiones como "després
d'alguns sondeigs, encara artistics, Dada intenta afirmar-se: a la poesia com a mitja d'expressio
oposa la poesia com a activitat de I'esperit. Per damunt de l'art i del bon gust. Per damunt de la
literatura. El Dadaisme, que és una actitud filosofica eterna, no és pero encara el Surrealisme" o
"lI'activisme poetic antiliterari, antiartistic, antimodern, esdevé a Alemanya comunisme practic, i
a Parfs surrealisme evolutiu. A la revoluci6 practica oposa la revolucié permanent"®. Ninguna
mencidn a la presencia ni de dada ni de Picabia en Barcelona. Tampoco hay alusiones referidas a
la exposicion de este Gltimo en las Galerias Dalmau en el afio 1922 (Exposition Francis
Picabia). Justamente lo contrario ocurre con el articulo "L'art d'avantguarda a Barcelona"
firmado por Sebastia Gasch en el que, no so6lo se refiere a "la discutida Exposicié Picabia el

1922, presentada por A. Breton", sino que ademas afiade que "abans de cloure la recensio de la

2 J.A.GAYA NURNO, "Medio siglo de movimientos vanguardistas en nuestra pintura”, Dau al
Set, nim.19, diciembre de 1950, p.10.

* JV.FOIX, "Dada", D'Aci i d'Alla (NGmero extraordinari de Nadal dedicat a l'art del segle
XX), nim.179, diciembre de 1934. Citado del facsimil editado en 1996 por Ambit Serveis Editorials, s.p.
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tasca admirable de J.Dalmau, afegirem que el seu nom traspassa les fronteres. Degut a les seves
activitats, Barcelona fou considerada com un important centre internacional d'art d'avantguarda.
I, durant la guerra, molts avantguardistes estrangers s'instal-laren a la nostra cituat. Entre
aquests, cal citar el famds i esmentat Picabia, que el 1917, feia sortir a Barcelona la revista 391,
organ del moviment Dada. No cal insistir sobre la importancia d'aquest fet..."*. Una importancia
que la perspectiva de los afios debi6 hacer evidente, ya que en la revista Amic de les Arts, donde
en marzo de 1928 Gasch publicé el Manifest Groc junto con Salvador Dali y Lluis Montanya, no
hay referencia alguna al dadaismo. Por el contrario, Joan M. Minguet Batllori, tras preguntarse
si existen vinculos entre el programa cultural que la revista L'Esprit Nouveau desarrollé en Paris
entre 1920 y 1925 y el manifiesto distribuido en una ciudad cultural periferica como Barcelona
tres afios después de que la que la revista francesa dejase de existir, determina de manera concisa
y concluyente que "el Manifest Groc és una lectura o una adaptacio — de vegades enormement
fidel — d'aquell programa racionalista i propalador d'una nova modernitat. Es cert que aquesta
adaptacio introdueix un matis diferencial, el concepte d'antiart ... pero la base programatica és

inequivocament la mateixa, tot i que amb uns quants anys de distancia"%.

Dos afios después de la publicacion de los cuatro primeros nimeros de la revista 391, el
14 de septiembre de 1919 para mayor exactitud, Joan Mir6 escribia una carta a Enric Cristofol
Ricart transmitiéndole su determinacion de marchar a Paris el proximo invierno ya que, segin
sus propias palabras, "al menys alla hi ha activitat artistica (...) m'estimo mil vegades més — i ho
dic amb tota sinceritat — fracassar absolutament, totalment, a Paris, que no pas seguir patint en

aquestes corrompudes, pestilents aigiies de Barcelona"?. Ante la contundencia del artista,

% 5.GASCH, "L'art d'avantguarda a Barcelona", D'Aci i d'Alla, nim.179, op.cit., s.p.

% J.M.MINGUET BATLLORI, El Manifest Groc: Dali, Gasch, Montanya i I'antiart, Cercle de
Lectors-Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2004, p.14.

°" Carta recogida en M.ROTWELL, Joan Miré. Selected writing and interviews, G.K. Hall and
Co., Boston, 1986, p.65. Citada de la reproduccion en R.M.MALET, "Joan Mird: El surrealisme entre
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Georges Raillard le preguntaba trascurrido un prolongado tiempo por qué, en el afio 1919, se
mostraba tan implacable con la ciudad de Barcelona®. La respuesta de Mir6 era muy clara: "hay
que tener en cuenta que entonces Barcelona estaba muy atrasada. Ahora se habla mucho de los
movimientos de vanguardia, como 391, la revista creada por Picabia, que pasd de Nueva York a
Barcelona; pero ese movimiento y otros, muy avanzados, no interesaban mas que a algunos
extranjeros; s6lo conmovian a algunos intelectuales. Alli estaban Marie Laurencin, Otto Lloyd y
su hermano, Arthur Cravan, pintor y boxeador, Olga Sakharoff, Albert Gleizes. Pero eran

extranjeros. Muy pocos catalanes"®.

Los ecos escuchados por Tapies fueron, entonces, consecuencia de narraciones no
inventadas pero si moldeadas, reformuladas. Esto es, fruto de la interpretacion, o
reinterpretacion, constante. Una singularidad, por otra parte, comparable al discurso que Brossa
y los artistas de su circulo trataron, a su vez, de redimir, a partir no tanto de obras y testimonios
originales sino mediante sus reproducciones. En todo caso, Brossa reconstruyé su relato del arte
y literatura de vanguardia a base de contemplar y recortar reproducciones, de reproducir
sentencias, también. Ahora bien, esta circunstancia, por muy particular que parezca, no es
exclusiva del arte catalan de postguerra. Hubo un tiempo, reflexiona Clement Greenberg, "en el

gue la pintura francesa ejerci6 mas influencia sobre el arte neoyorquino a través de

I'afinitat i la divergéncia" en AA.VV.,, Surrealisme a Catalunya 1924-1936: de L'Amic de les Arts al
Logicofobisme, Centre d'Art Santa Monica, Barcelona, 1988, p.17.

8 Rosa Maria Malet también se hace la misma pregunta en su articulo "Joan Mir6: El
surrealisme entre I'afinitat i la divegéncia": ";Per qué Joan Mir6 era tan sever amb aquella Barcelona que
el 1912 havia vist exposat, entre altres peces remarcables, el Nu que baixa I'escala 1l de Marcel Duchamp
a l'exposicié d'Art Cubista de les Galeries Dalmau i que, en declarar-se la primera guerra mundial, servi
de refugi a artistes com Robert i Sonia Delaunay, Marie Laurencin, Olga Sacharoff i Francis Picabia?
Possiblement perque en aquella Barcelona, aquests esdeveniments artistics, que ara ens semblen
d'importancia cabdal, tingueren una discreta repercussio i els seus efectes es deixaren sentir,
essencialment, entre alguns dels artistes pertanyents a les generacions més joves". R.M.MALET, "Joan
Mir6: El surrealisme entre I'afinitat i la divergencia”, op.cit., p.17.

» GRAILLARD, Conversaciones con Mird, Gedisa, Barcelona, 1998, p. 21-22.
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reproducciones en blanco y negro que mediante obras de primera mano. Y puede que este
aparente inconveniente haya tenido importantes e inesperados efectos benéficos: y los

n30

malentendidos y equivocaciones™™. ; Malentendidos y equivocaciones que bien pueden provocar

resultados fortuitos?

Sentencia Arnau Puig que "no se habria producido el hecho Dau al Set si en nuestro
ambiente se hubiera mantenido la continuidad de vanguardia que caracterizaba los afios de la
preguerra civil. El frio y posterior triunfo del franquismo nos impulsé a todos a buscar
posibilidades expresivas y representativas que, para iniciarse en una ruptura, fueran maés
creadoras que las propias de una continuidad”®. Puig habla de ruptura, Valeriano Bozal de
prolongacion cuando asegura que, “"en su blsqueda de una tradicién sobre la que apoyarse y el
deseo de conectar con un pasado inmediato que habia sido propio del arte europeo, los artistas
jovenes espafioles fueron a Paris y encontraron en el surrealismo algunos de sus primeros
referentes, hicieron de lo primitivo un marco de expresion y de reflexion, trataron de conectar

con lo que se habia perdido"*

. Mas aun. Incluso aquellos que después "serian Ilamados
informalistas tantearon en sus primeros momentos la posibilidad de un surrealismo onirico o de
un primitivismo que buscaba la identidad en dmbitos distintos de los que establecia el estado
totalitario". En este sentido, "las primeras pinturas de Tapies, y en general del grupo Dau al Set,
aunque no son plenamente surrealistas, deben mucho al surrealismo, y el propio artista catalan

se inclind por la iconografia surrealista en los primeros afios cincuenta"®. Sin embargo, la

tendencia surrealista que Bozal detecta en los miembros de Dau al Set es anterior al primer viaje

% C.GREENBERG, "The Late Thirties in New York", Art and Culture, Boston, 1961, p.231.
Recogido en B.H.D.BUCHLOH, Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX,
Akal, Madrid, 2004, p.9.

%8 A.PUIG, "Actitud, conducta i reflexi6 en el fet Dau al Set", L'informatiu d'Art, nim.0,
Barcelona, mayo de 1991. Citado de la reproduccion en R.LUBAR, Joan Pong, op.cit., p.49.

%2\/.BOZAL, El tiempo del estupor, Siruela, Madrid, 2004, p.126.

% Ibid.
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de Tapies a Paris. Es decir, es probable que su origen se encuentre no solo en aquellos
testimonios evocados con anterioridad o en aquellas obras reproducidas, sino también en las
revistas publicadas justo antes de la eclosion de la Guerra Civil Espafiola, entre las que se
encuentran las editadas por ADLAN y GATPAC, y que también constituyen un buen punto de
partida. Por ello no resulta extrafio que Brossa, del mismo modo que los tres pintores, Tapies,
Cuixart y Pong, buscasen proyectar sus primeras tentativas artisticas, y surrealizantes, en otra

revista: Dau al Set, considerada pieza clave del arte catalan de postguerra.

Tapies asegura que, al igual que le ocurrid a él, Brossa descubrid el surrealismo "gracias
a aquel famoso numero de la revista D'Aci i d'Alla". No obstante, sostiene que el poeta hizo aiun
méas "ya que no par6 hasta entrar en contacto con las personas que lo habian dirigido y

colaborado en éI**

. ¢Serd, entonces, esta publicacion la responsable de esa raiz surrealista que
Gimferrer afirmaba detectar en la poesia de Brossa? El poeta, a tenor de las diversas
puntualizaciones al respecto, no parece estar del todo conforme con la etiqueta. Ni con la suya ni
con la otorgada al grupo Dau al Set. "No pretendiamos ser surrealistas, aunque teniamos un
concepto del arte que se parecia a él. El surrealismo era para nosotros como una calle: no vives

en ella, pero pasas"®

, argumentaba. Ademas, aungue sélo fuese por una cuestion meramente
temporal, Brossa matizaba a Jordi Coca que en todo caso seria neosurrealista lo que suponia,
seguin el poeta, aceptar el inconsciente y explotarlo®. Entonces, el surrealismo fue una calle por

la que todos ellos pasaron. Pero, ¢y el punto de llegada? ¢ Fue el mismo, también?
Mientras Brossa permanecia en Barcelona — su primera estancia en Paris tuvo lugar
en 1956 — Tapies tuvo la oportunidad de viajar, a Paris primero, gracias a una beca del Instituto

Francés en el afio 1950, y a Nueva York después. Segln cuenta el propio pintor en sus memorias

% A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.212.
% J.BROSSA, "Leccion de libertad”, ABC Cultural, nim.354, 10 de septiembre de 1998,
Madrid, p.35.

% J.COCA, Joan Brossa o el pedestal son les sabates, op.cit., p.32.

75



personales, en aquel momento sintié que era vital para él salir de Barcelona, llegando incluso a
equiparar su imperiosa necesidad a la que, afios antes, habia sentido Mir6. Entre las diversas
razones que al parecer lo empujaron a ello, Tapies destaca "la necesidad de buscar un
marchante", la de "tener un intercambio y una confrontacidn con otros artistas" y la creencia de
que "alli podria prepararme espiritualmente mas a fondo y estudiar y leer de todo sin

prohibiciones ni censuras™®’

. Ademas, el pintor se mostraba convencido de que "la accién de los
pequefios grupos intelectuales y de artistas — pienso en el Club 49, en Ariel y en nuestro Dau al
Set — era tan limitada y minoritaria que carecia de esperanzas”. En definitiva, a causa de todos
estos motivos Tapies crey0 inevitable el exilio, "al menos en espiritu, como era el caso de Mir6
y tantos intelectuales que han tenido que acogerse a la proteccion extranjera para conseguir

hacer un trabajo realmente serio®".

Explica Robert Lubar cémo, en 1965, "Pon¢ intentd arrojar luz sobre las diferencias
estéticas e ideoldgicas que precipitaron la disolucion del grupo Dau al Set en 1949, cuando se
celebrd su exposicion individual: Mis compafieros empiezan a sentir una atraccién cada vez
mayor por las ultimas tendencias en pintura, de las que nos llegan noticias desde Paris. En
contraste, yo estoy mas fascinado por el Quattrocento italiano. Tapies, y mas tarde, Cuixart y

Tharrats se alinearon con la pintura informalista internacional"®.

Brossa también parece
ajustarse a la lectura del pintor al afirmar que, en esa época, "Pong¢ tenia una gran potencia y me
parece que él lo reconocia. La pintura de Tapies tenia una influencia de Mir6 y Klee. Y Cuixart
también. Cuixart tenia una gran influencia de Pong en aquel momento. Después, claro esta, vino

el informalismo y Cuixart se fue a Lyon, pero en el momento de Dau al Set, Pong era el pintor

por excelencia™®. Pese a esta unidad de criterio, Lubar considera necesaria una interpretacion

% A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.262.
% bid.

¥ R.LUBAR, Joan Pong, op.cit., p.49.

“0 Ibid., p.55.
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mas matizada, al menos en lo que se refiere al dictamen de Pong. En este sentido, asegura que,
"aunque visto retrospectivamente el andlisis de la situacion hecho por Pong es esencialmente
correcto — Tapies, y mas tarde, Cuixart y Tharrats se alinearon con la pintura informalista
internacional —, en 1949 todavia persistia una considerable cohesion estética y tematica entre los
pintores de Dau al Set"*. Entre los pintores, ¢y qué hay del poeta? ;Acusé éste de algin modo

el posterior influjo del informalismo?

Sostiene Pere Gimferrer que "Foix i Brossa han estat els escriptors catalans que han
mantingut una comunicacié més assidua i aprofundida amb I'esperit de l'avantguarda mundial"*.
La maniobra de esos pintores de Dau al Set que se vieron atraidos por el informalismo, sobre
todo la de Tapies con quien Brossa fue reencontrandose, artisticamente hablando, a lo largo de
los afios, parece responder a un interés por inscribir su obra, por inscribirse a si mismo, también,
en la corriente vanguardista del momento. Y Tapies lo hizo, no a través de una suerte de
comunicacién involuntaria, imaginada, como la que, al parecer, mantuvo Brossa con otros
creadores con los que lo han comparado y relacionado, sino mediante un dialogo mas

perceptible, al menos en lo que respecta a su obra, que acaba por sumergirse de un modo

totalmente consciente en el circuito de la vanguardia internacional.

Antoni Tapies llegd a Nueva York en el afio 1953. En 1957, dos afios después de la
inauguracion en Paris de la exposicidon Cincuenta afos de pintura en Estados Unidos, el pintor,
gue se encontraba en Barcelona, afirma que tuvo la idea de hacer venir a Barcelona a la Sala
Gaspar, las obras de los artistas que aglutinaba Michel Tapié*. De esta forma, relata Tapies,
consiguié que llegasen a Barcelona cosas de Pollock, Kline, de De Kooning, de Tobey, de

Dubuffet, de Fautrier, de Burri, de Mathieu y de Appel entre otros*. Lo que no menciona el

! Ibid., p.49.

*2 P GIMFERRER, Mird. Colpir sense nafrar, Poligrafa, Barcelona, 1978, p.172.
*3 Tapies conoci6 a Tapié en la primavera de 1955.

* A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.354.
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pintor es que, junto a la obra de los artistas citados, también podia verse expuesta la suya. Quiza,
tal y como apuntaba Lubar, en 1949 todavia no pero y ¢en 19577, ¢habia abandonado ya la obra

de Tapies el surrealismo por el informalismo?

El VII Salén de los Once que tuvo lugar en Madrid en 1950 dedicé un capitulo especial
a Modest Cuixart, Joan Pon¢ y Antoni Tapies. En la presentacion de la exposicion, en la que
también se exhibieron obras de Salvador Dali, Joan Mir0, Jorge Oteiza, Joaquin Torres-Garcia o
Rafael Zabaleta, Angel Ferrant realizé una pequefia presentacion sobre los tres pintores de Dau
al Set. Entre lo expuesto por Ferrant en dicha intervencién, que fue recogida en el catalogo de la
exposicion, destacan principalmente las siguientes ideas: " ... En pintura, por ejemplo, quienes,
dandose perfecta cuenta de la herrumbe producida por el tiempo y la inercia, llevaron al lienzo
un vaso 0 un objeto cualquiera dislocando los contornos de su proyeccién 6ptica, realizaron una
verdadera operacién de ajuste. Pusieron el dedo en la llaga e inauguraron un orden nuevo ...
Tenemos, pues, por un lado, el consabido bodegdn en la acera de enfrente. El hecho, ante todo
esto, es que para ciertas gentes el arte atraviesa un periodo de ajuste, en tanto que para otras es
de desbarajuste. Para Antoni Tapies, para Joan Pon¢ y para Modesto Cuixart — como para
Chagall, por ejemplo —, colocar en las nubes y patas arriba un cordero es, precisamente, ponerlo

en su sitio, en su debida forma ... "*.

El traslado al lienzo de "un objeto cualquiera”, asi como la colocacién "en las nubes y
patas arriba de un cordero"”, dejaron paso a la ¢abstraccion? en la | Biennal Hispanoamericana
que tuvo lugar en Madrid entre octubre de 1951 y febrero de 1952, y que concluy6 con una
exposicion antolégica en Barcelona. En la muestra, escribe Julian Diaz Sanchez, "en general se
optaba por una orientacion de modernidad que incluia la abstraccion", tendencia, por otro lado,

que "estaba muy poco representada. En alguna ocasion se escribié que la Bienal llama a los

** A.FERRANT, "Presentacion de Tapies, Pong y Cuixart" (1950) en A.FERRANT, Todo se

parece a algo: escritos criticos y testimonios, Visor (La Balsa de la Medusa), Madrid, 1997, p.247-248.
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abstractos y premia a los concretos"*®

. Aln asi, la presencia de algunos artistas abstractos, entre
los que Diaz Sanchez cita a Tapies, Millares, Mampaso, Ramis, Tharrats, Cuixart y Oteiza, fue
muy comentada®’. Vaya, ;Tapies, Cuixart y Tharrats abstractos? ¢La afinidad de criterios
existente entre los miembros de Dau al Set en el afio 1949 se habia diluido ya por completo en
19517 Al parecer asi es a tenor de la conviccion de Lubar respecto a que "los pintores y poetas
gue habian colaborado en la revista ya habian empezado a emprender trayectorias

independientes en el otofio de 1951, cuando se celebr6 la exposicion de la barcelonesa Sala

Caralt"* [Fig.24].

Escribe Valeriano Bozal que "en la practica artistica, sobre todo en los afios cincuenta, la
contraposicion entre el expresionismo abstracto y el arte europeo tuvo lugar en la critica, en el
mercado, en el ambito ideoldgico, etc." Pero "si hay un rasgo que diferencia la pintura europea
de la estadounidense, éste es la afirmacién del otro, de que yo soy otro, de que todos somos
otros vy, asi, todos estamos implicados tanto en los acontecimientos cuanto en la historia que a
ellos ha conducido™*. De este modo, si como entiende Bozal “la historia del arte europeo
posterior a la Segunda Guerra Mundial ha sido habitualmente analizada en términos estilisticos

y en relacién con el desarrollo del expresionismo abstracto de Estados Unidos"

, puede decirse
que el circulo artistico de Brossa — sobre todo en lo que respecta a sus contemporaneos y a
excepcion de Pong — se compone de creadores que, partiendo de unos antecedentes artisticos

comunes a los del poeta, "evolucionan”, a diferencia de éste, hacia el informalismo.

Es en la primavera de 1955 cuando Antoni Tapies conoce a Michel Tapié™. Brossa, que

“ J.DIAZ SANCHEZ, El triunfo del informalismo. La consideracién de la pintura abstracta en
la época de Franco, Metéaforas del Movimiento Moderno (UAM), Madrid, 2000, p.21.

" Ibid.

* R.LUBAR, Joan Pong, op.cit., p.47.

9\ BOZAL, El tiempo del estupor, op.cit., p.15.

% Ibid.

1 A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.354.
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tuvo ocasién de conocerlo, lo describia como un tipo curioso, interesante, y aristdcrata, pariente
de Toulouse Lautrec, que viajaba por todo el mundo, sobre todo a Japén. Afios después, en la
entrevista que Lluis Permanyer le realizaria para su libro Brossa x Brossa: records, el poeta se
lamentaba de que nunca tuvo la oportunidad de mostrarle al critico francés su obra plastica®.
Resulta cuanto menos llamativo que Brossa mencione precisamente su obra plastica. Y no
Unicamente porque, excepto casos puntuales, esta parte de su obra se haya desarrollado a partir
de finales de los 50 — sus primeras Suites de poesia visual, por ejemplo, son de 1959 — sino
porque, ademas, a estas formulas creativas, de igual modo que al resto de su produccion poética,
no las definen ni lo abstracto, ni lo matérico, ni lo gestual, caracteristicas esenciales del "art
informel”. Término, por otro lado, que el propio Tapié acufid en su libro Art autre (1952). Podria

decirse, pues, que la influencia del critico en la obra de Brossa resulto ser inexistente.

Distinto al del poeta es el caso del grupo artistico Gutai que, tras conocer a Tapié,
optaron por dejar de lado el arte de accion que hasta aquel momento practicaban para acabar por
dedicarse de manera casi exclusiva a la pintura. EIl grupo, nacido sobre las cenizas de Hiroshima
y Nagasaki y que en palabras de Kazuo Yamawaki "desempefié un papel pionero en la década de
los afios 50 con el entonces emergente movimiento artistico happening y con el actual

perfomance"®

, inicid su actividad en 1954 y se disolvid en 1972 con la muerte del que fuera su
lider Jird Yoshihara. Explica Yamawaki como, en lo que respecta a sus obras de arte de accion,
los artistas del grupo ampliaron el concepto de arte "introduciendo en él el escenario™ y como,
en lo que se refiere a sus cuadros, sus obras pictoricas fueron "ampliamente presentadas en el

extranjero gracias al critico francés de arte, Michel Tapié, que entonces patrocinaba el arte

informel"**. Por lo tanto, sera con la llegada de Tapié a Japon cuando los artistas del grupo iran

52 LL.PERMANYER, Brossa x Brossa: records, La Campana, Barcelona, 1999, p.128.
%% K.YAMAWAKI, "Gutai. Localizacién de su pintura y accion" en AA.VV., Grupo Gutai:
Pintura y accion, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo, Madrid, 1985, p.14.
54 H
Ibid.
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relegando las acciones a un segundo plano. De hecho, segin Yamawaki, la influencia de Tapié

fue definitiva en esa transicion de la accién a la pintura llevada a cabo por Gutai®.

Mencionaba Bozal la "contraposicion entre el expresionismo abstracto y el arte europeo™
y hablaba Greenberg de "malentendidos y equivocaciones". Pues bien. Yoshihara, mentor del
grupo Gutai, "habia escrito con entusiasmo acerca de Pollock en 1951, cuando varias de las
pinturas de éste se exhibieron en diferentes puntos de Japon, y persistiria en el reconocimiento
de su deuda y la de sus amigos"*®. Sin embargo, la fascinacion de Yoshihara, mas que responder
a un contacto directo con las propias obras, se debe, al parecer, a las "famosas fotografias de
Hans Namuth y Rudy Burckhardt en las que Pollock aparecia dejando gotear y vertiendo
pintura"57. Puede deducirse, en consecuencia, que el movimiento Gutai miraba a Pollock desde
una perspectiva coreografica, performativa, circunstancia que daria como resultado "una de las
interpretaciones creativas incorrectas mas interesantes, aunque efimeras, del arte del siglo
XX"*®, De hecho, Gutai pasd, a partir de 1957, de la teatralidad de sus acciones a la escena
mediante el montaje de "impresionantes espectaculos audiovisuales cuya principal caracteristica
era, de una manera que recordaba el teatro dadaista, la predileccion por lo grotesco y una postura

agresiva hacia el publico"*®

. He aqui los "inesperados efectos", los resultados fortuitos
provocados por lecturas "err6neas"”. "Las fotografias trampa de Namuth que, quiza debido a su

formacion en el mundo del teatro, tienen la fuerza de la accion directa — y es alli donde se genera

% lbid., p.27. Vid. también H.FOSTER, R.KRAUSS, Y.A.BOIS, B.H.D.BUCHLOH, Arte desde
1900, Akal, Madrid, 2006, p.375.

% H.FOSTER, R.KRAUSS, Y.A.BOIS, B.H.D.BUCHLOH, Arte desde 1900, op.cit., p.373.

*" Ibid.

%8 Ibid. Puede que no fuese una interpretacion tan efimera ya que Allan Kaprow, que
consideraba al grupo Gutai pionero del happening, la retomd en su articulo "The Legacy of Jackson
Pollock™ publicado en la revista Art News en octubre de 1958. Vid., A. KAPROW, "The Legacy of Jackson
Pollock", Art News, nim.6, octubre de 1958, p.24-26.

% Ibid., p.375.
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el malentendido..."®®, ha escrito Estrella de Diego. Pero, ¢y qué hay de la contraposicion

apuntada por Bozal?

El definido compromiso del cuerpo del artista en la materia, la utilizacion del lienzo
como si éste tan s6lo fuese el territorio donde imprimir el rastro de sus actos, asi como la
conviccion de que el gesto es tan importante como la obra acabada, "para nosotros lo importante
no es el resultado sino la accion que deja un rastro de si en el material” afirmaba el propio
Yoshihara en el "Manifiesto del arte Gutai"®, debieron ser razones suficientes para que Tapié
reconociese en las obras de grupo, pese a que éstas pudieran estar influenciadas por la action
painting de Pollock o incluso por la abstraccion lirica de Georges Mathieu®, todas aquellas
cualidades que su apuesta artistica propugnaba. Podria decirse, a su vez, que el critico francés,
mediante su consejo de que concretasen su energia en la pintura, acab6 por arrancarlos de la
"teatralidad" de sus obras para devolverlos, asi, a la "planitud” del lienzo. En definitiva, los

artistas de Gutai llegaron al informel a través, precisamente, de su "contrario".

Un caso intermedio, entre la nula trascendencia en Brossa y la vital importancia en
Gutali, es el de Antoni Tapies. La pintura de este Ultimo ya habia virado hacia lo abstracto antes
de conocer a Tapié en 1955. De esta forma, tal y como apunta Valeriano Bozal, aunque los
cuadros de “los primeros afios cincuenta se decantan por lo que muchos criticos denominaron
surrealismo onirico, mucho méas ortodoxo — desde el punto de vista del surrealismo tradicional —

que el presentado en las obras anteriores, ese 'periodo’ terminard en 1953 y 1954, momento en el

% E.de DIEGO, "Imégenes del interior" en C.MADOZ, Chema Madoz: obras maestras, La
Fabrica, Madrid, 2009, p.29.

88 AAVV.,, Danser sa vie. Art et danse de 1900 & nos jours, Editions du Centre Pompidou,
Paris, 2011, p.228.

82 "Dans ce sens, en ce qui concerne l'art contemporain, nous respectons Pollock et Mathieu car
leurs oeuvres sont des cris poussés para la matiére — pigments et vernis. Leur travail consiste a se fondre
avec elle selon un procédé particulier qui correspond a leurs dispositions personnelles. Plus exactement,
ils se mettent au service de la matiere en una formidable symbiose". Palabras de Jird Yoshihara (1956)

recogidas en AA.VV., Danser sa vie. Art et danse de 1900 a nos jours, op.cit., p.229.
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que inicia la realizacion de sus grandes muros matéricos (El crit, Groc i violeta, de 1953,
anuncia el muro de Blanc amb taques roges de 1954, por ejemplo), que suponen el punto de

partida de su trayectoria definitiva"®.

AUn asi, el hecho de que el pintor desembocase en el informalismo por otros cauces no
invalida la supuesta consonancia de criterios entre éste y el critico francés. Ademas, no solo la
exposicion que tuvo lugar en la Sala Gaspar en el afio 1957, en la que también pudieron verse
cuadros de Tapies, la llevd a cabo el pintor con la ayuda de Tapié, sino que el critico incluy6 a
Tapies en otras muestras de arte abstracto como es el caso de la exposicion Devenir de
I'abstraction. Espaces Abstraits celebrada en la Galerie Stadler en 1967 [Fig.25]. Por no olvidar
que Tapié pudo ejercer, para el pintor, de puente comunicador entre el arte que se desarrollaba en
Europa, Estados Unidos y Japon, incluso. De hecho, el propio pintor recuerda como su amistad
con el critico le "proporcioné también sus contactos con el Japon: Domoto, Imai, Techigahara,

Josihara, el grupo Gutai, que fueron igualmente un gran estimulo"®.

No en vano, para Tapies, Gutai era el grupo méas vanguardista de todos, "el de los
verdaderos precursores de los happenings"®. Curioso. Para Tapies el grupo Gutai era antecesor
del happening del mismo modo que, para él, lo era Brossa del conceptual. En tal apreciacion, en
la que se refiere al poeta, el pintor apelaba no s6lo a parte de la obra poética de Brossa, sino
también a algunas de sus acciones espectaculo. ;En qué divergen, pues, unas obras y otras?
¢Acaso no ha sido esa parte de la obra escénica de Brossa, asi como otras férmulas teatrales de
caracter experimental, considerada por muchos otros como una anticipacion del happening y el
perfomance? ¢Serd que el poeta, a diferencia del grupo japonés, no mantenia una postura
agresiva frente al espectador? o, por el contrario, ;respondera esta divergencia al hecho de que

puede suceder que el origen de las piezas de teatro "irregular" de Brossa nada tenga que ver con

83 \/.BOZAL, El tiempo del estupor, op.cit., p.128-129.
 A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.379
% Ibid., p.380.
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un posible influjo pictérico? Esto es, que en la poesia escénica del poeta, aquellos
"malentendidos y equivocaciones” que pueden provocar resultados imprevistos, en caso de que
los hubiese, no responderian, a priori, a lecturas azarosas o particulares ni del expresionismo
abstracto ni del informel. ;Estara, entonces, en la etiqueta de conceptual empleada por Tapies la
clave?

Al referirse a la figura de Duchamp, Tapies aseguraba que, ""en medio de la proliferacion
de los millares de epigonos del arte abstracto y de la pintura informalista o abstracta
expresionista, no resulta extrafio que algunos, como yo mismo, nos volviéramos a apoyar en el
espiritu Duchamp, y dada en general, para ventilar las cosas y, sobre todo, a fin de encontrar

nuevos caminos para una mas profunda reinsercién del arte en la vida..."®

. ¢No resulta en cierto
sentido paraddjico que tal afirmacion provenga de alguien cuya obra ha sido considerada como
paradigma del "art informel"? Pues bien, al hecho de que, tal y como apunta Valeriano Bozal, "el
desarrollo de lo que en Europa se conocié como ‘informalismo' o 'arte otro' tuvo en nuestro pais

"67 se le deberia

unas caracteristicas especificas que responden a la situacion politica y cultural
afiadir que, del mismo modo que Jasper Johns "atent6" contra la planitud defendida por Clement
Greenberg, valiéndose para ello de la propia planitud para conseguir una sensacion de
"teatralidad"® — en su obra Flat (1954-1955) lejos de recurrir a trazos abstractos, decide
representar, mediante la técnica del encausto, un objeto tridimensional perfectamente
reconocible para el espectador: la bandera norteamericana —, los cuadros de Tapies, como
también sucede con los de Cuixart o Miralles, "atentan" contra la abstraccion no sélo mediante

las figuras que de la propia materia pueden surgir, sino también a través de la incorporacién en

la obra de objetos o elementos reales [Fig.26].

% Ibid., p.369-370.

7 \.BOZAL, El tiempo del estupor, op.cit., p.125.

% EIl critico Michael Fried acufi6, en su texto "Art and Objecthood" (1967), con el término
"teatralidad" la actitud artistica que a finales de los afios 50 parecia querer desafiar a la "planitud"

planteada por Clement Greenberg a través de la representacion de un espacio tridimensional.
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Respecto a los motivos que llevaron a Tapies a cambiar su trayectoria, Bozal sefiala que
"cualesquiera que fueran, la transformacion de la superficie pictorica en muro, que inicialmente
podia ser considerada como una manifestacion mas del arte otro, revel6 pronto su extraordinaria
originalidad asi como las posibilidades de una forma distinta de aproximarnos plasticamente a
las cosas. Tapies no representaba muros o paredes sino que convertia la pintura en un muro en el
que se podia dibujar, grabar, arafiar, etc.”®®. La materialidad de sus muros, aquellos “en los que
las marcas eran testimonio de la supervivencia de una colectividad, de todos", aquellos en los
gue "pese a la insistencia ideoldgica en afirmar las excelencias de la situacién por la que se
atravesada, las obras de Tapies venian a decirnos que no era asi, que la realidad era muy otra y
que la verdad se encontraba diseminada en signos azarosos, dificiles de interpretar, que eran el

mejor testimonio de la vida colectiva””

. ¢El lienzo como muro y la pintura como materia, como
la "linea" que "escribe" imagenes, signos al fin y al cabo?

Dice Emmanuel Guigon que "Brossa fue guia indiscutible durante la primera etapa de
Dau al Set""*. Criterio con el que parece estar de acuerdo Tapies al afirmar que cree "que los
nimeros de interés de la revista estaban hechos bajo la influencia directa de nuestro amigo
poeta, que en aquel momento fue decisiva — y que en ocasiones incluso nos inclinaba
excesivamente hacia las iméagenes literarias"’. Un efecto que la destacada presencia de la linea,
del trazo, hace evidente y del que la obra de Tapies parece intentar zafarse, precisamente, a
través de la inmersion de su pintura en territorios matéricos. En este sentido, resulta revelador el

texto "Un aspecto de la pintura" que Joad Cabral de Melo Neto escribié en 1949, con motivo de

la exposicién de Tapies, Pong y Cuixart en el Instituto Francés”, afios antes de que la pintura de

% V.BOZAL, El tiempo del estupor, op.cit., p.131.

 Ibid., p.134.

" E.GUIGON, Historia del collage en Espafia, Museo de Teruel, Teruel, 1995, p.146.

2 A. TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.220.

" El texto de Jodo Cabral de Melo Neto constitufa, junto con las fotografias de los tres artistas

realizadas por Enric Tormo, el catalogo de dicha muestra.
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Tapies se decantase por la abstraccion. En general, comienza Cabral de Melo Neto sefialando
gue "de esa libertad de composicion, conseguida por Mir6 en sus mejores momentos; con mucha
mayor frecuencia a partir de 1940 o 1941, parecen comenzar a sacar partido los tres jovenes
pintores que ahora exponen. La obra de Mir6 les parece haber constituido el testimonio de un
tipo de composicion menos rigida; parece haberles demostrado que eran posibles otras
composiciones, aparte de las meras variaciones del estatismo; que era posible la libertad de
sintaxis alli donde el formalismo moderno lo Unico que habia logrado era la libertad de la
metafora”. Después, Cabral de Melo Neto se detiene en cada uno de los artistas. En todo caso,
mientras cuando habla de Pong lo que destaca sobre todo lo demaés es la figura, "la composicion,
para él, es casi siempre un simple aprovechamiento econémico de la superficie. Quiere
entregarse a la figura y por eso le atribuye menos importancia a la mecénica de la tela.
Componer, para él, es llenar la superficie lo més sencillamente posible, pintando simbolos

suplementarios donde adin quede espacio libre"™

, cuando se refiere a Cuixart y Tapies incide, de
manera particular, en la composicién. Asi, del mismo modo que, en opinion de Cabral de Melo
Neto, Cuixart "rehuye la consideracion del limite de la tela, poniendo mucha distancia entre el
marco Yy la cosa pintada, disminuyendo ésta, reduciéndola a pequefios grupos de cosas dentro de
una superficie mucho mas vasta", para Tapies el limite del marco "no es nunca, en su pintura, el
punto de partida para la composicién. Y mas de una vez se debe de haber encontrado, incluso,
sorprendido por la determinacién material de su tela, terminacién que se le habra aparecido, en

el curso de su trabajo, cuando menos se lo esperaba"”

. ¢Seré la preponderancia de la materia
gue Cabral de Melo Neto encuentra en la obra pictdrica de Tapies la prefiguracion de aquel
informalismo que estaba por venir? ;De verdad no acuso la obra de Brossa el influjo de esa

fuerza matérica, de ese deseo implicito de salirse del marco?

™ J.CABRAL DE MELO NETO, "Tapies, Cuixart, Pon¢", Cobalto 49, fasciculo 3, 1950,
Barcelona, s.p.
" Ibid.
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Al parecer no. Por tanto, tal y como se ha apuntado anteriormente, aunque todos
partieron de una raiz comdn, el surrealismo, Brossa parece encaminarse por unos territorios que
hacen que su obra sea considerada por muchos como antecesora no solo del happening y la
performance, sino también del conceptual. En este sentido, Maria Lluisa Borras esta convencida
que si bien el poeta se vale en ciertos momentos de mecanismos surrealistas, "mai consideraria
Brossa un surrealista ni tampoc diria que ho és I'obra en dues i tres dimensions que ha fet, com
he llegit i escoltat sovint (...) cal emmarcar la seva obra plastica en el si dels anys 60, 70, 80 i 90
i no pas en els anys vint i trenta del surrealisme ortodox"’®. Opinién, en parte, compartida por
Victoria Combalia al sugerir que Brossa “es, por manifestarlo en pocas palabras, un poeta
postdada y postsurrealista. Por otro lado, Brossa puede ser perfectamente calificado de
‘conceptual’ sin que este calificativo se contradiga, en ningin momento, con esta formacion
dada-surrealista™"”.

El propio poeta aceptaba que, en un momento concreto, en efecto, "pasé por la calle” del
surrealismo. Sin embargo, en la década de los 50, a través de una carta, Brossa ratificaba a
Tapies que habia dado "per superada definitivament I'etapa 'surrealista’ i la seva correspondent
en els nous terrenys: la panfletaria™’®. Una nueva actitud que bien podria tener su origen, o punto
de inflexion, en la publicacion de su Em va fer Joan Brossa en el afio 1951. No en vano, el poeta
asegura que este libro "fue producto de la influencia, de la beneficiosa influencia, que sobre toda
la gente de Dau al Set tuvo el poeta y critico brasilefio Jodo Cabral de Melo Neto". Aquél que,
segun Brossa, habia sido el encargado de despertarles la conciencia social con, entre otros

argumentos, eufemismos tan graficos como el persuasivo "hay que convertir 1os monstruos

® M.LL.BORRAS, "L'esperit de Brossa, una constant en l'art catala del seu temps", op.cit.,
p.106.
""\.COMBALIA, "Joan Brossa, el ltimo vanguardista", op.cit., p.22.

"8 Carta de Joan Brossa a Antoni Tapies, 195X, Fundaci6 Joan Brossa.
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" ;Quiere esto decir que, del mismo modo que parece

metafisicos en monstruos sociales
hacerlo su obra de la palabra a la imagen, al objeto incluso, Brossa evolucion6 de lo
subconsciente a lo real? ¢De verdad fue capaz Jodo Cabral de Melo Neto de convencer al poeta

de semejante extremo?

® M.IBARZ, "Salir de la jaula del lenguaje”, El Viejo Topo, nim.23, agosto de 1979,
Barcelona, p.31.
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Fig.23. Joan Brossa, traduccion del poema de Francis Picabia, Bouches. Cuaderno autdgrafo de
1941, titulado Dada. Fundaci6 Joan Brossa.
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Fig.24. Folleto de la exposicion Dau al Set, que tuvo lugar en la Sala Caralt de Barcelona en octubre de 1951. Fundacié Joan Brossa.
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DEVENIR DE L'ABSTRACTION

ESPACES ABSTRAITS

Du 27 janvier au 26 ffﬂrfrr rod7

GALERIE STADLER
st RUE DE SEINE - PARIS.VI _—  DAN. gtao

ATTENINT fiTE -

1. Le philosophe Marin Heideprer a éoric dans Lar cdesinr god e awbwend mwlfe pars @ o« Llorigine de
Peewvre d'ary, c'est Pare s,

z. L'nechivecee Luigi Moseti & dic que « Par, comme Pamour, ese une question de stracmires d’enchan-
fement &,

$. L'éerivain dian Andrd Malrans a &onit dans Ler pads d andinve o @ Lhistoire de Pan cat celle des formes
invenrées contre les formes héritées »,

4= Le marhémaricien probabilisre Michel Losve a div: « Ce n'esr pas d'amsemblapges, mais d'ensemblages,
il s'ngit oo art s,

3. Le poie Tristan Teara, fondarcur de Dada, & dorit dans Grafar ef famer (o La vie est une femime entrencnise
pat la justesse d'expression s, of 2 dit gue les souects officicls du ndo-dady américain et de ses homelogues
curopiena représentatent pour o (en ot que marsiace, disoeal en dignant de Paal) @ e degre de pourritare

de la bourgeoisic du X Xxr sigcle »,
=T ;_;r i

L'éewgue nécossairernent révolutionnaire of explosive post-cada (action paintng, abstraction lyrigue,
informel) a co son temps: celud d'one merveilbense explosion, apets quel une fols de plus, los séflexes acaddmigques
histonguemens  conditionnés du public ont essavé d'emterrer 'aventure artsoigque dans le pompacérisme

figumnf-imaginaire avec ou sans alibl podugue, ln banalid phénoménslogique et la géoméerie des classes
élémentaires,

IL EST TEMPY :
e proposer 4 't Pocdre d'une esthérigue aujourd hui axiomatizable, de par existence de faic armstigee

de peintures et de scalpoares, ayant més consciemment osvert les premiéres voies f'wne avenmire haussée i la
puissance de abstraction, découveant les perspectives de rien de motns gu'une ére ausre,

Dhou
A la suiie de o Expressions et srructures s, @ Srracoures en devenir s, @ Structures de répértions 5, o Méta-
miorphismes 5, « D'un siyke barogue s, « Mémphysique de la manére s, erc,.,, cette expoaition, sous le titre de
» Devenir de abstraction @ espaces abstrais », prélude 4 un cycle de manifestanons d'auvres d'arn groupées
selon |e coordonndes arisiques d'une caleliique essenrielle.
MICHEL TAPIE

Fig.25. Folleto de la exposicion Devenir de I’ Abstraction. Espaces Abstraits, que tuvo lugar en
la Galerie Stadler de Paris en enero-febrero de 1967. Fundacié Antoni Tapies.
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Fig.26. Folleto de la exposicion Concept & Content. Cage, Thompson, Tapies, que tuvo lugar en la Martha Jackson Gallery de Nueva York en enero de 1972.
Fundaci6 Antoni Tapies.
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3. De poemas y bosques de papel

En 1951, con la publicacion del libro de poemas Em va fer Joan Brossa — escrito en el
afio 1950 -, se dio en la obra de Brossa un punto de inflexion. Asi se entiende, al menos, a
tenor del presumible abandono, en su poesia, de "la atmdsfera impregnada de magia carton-

n2

piedra"“ en un intento de emprender el camino de averiguar que lo "primordial es saber qué

objeto se va a pintar, qué objeto es digno de ser pintado”. En definitiva, "hacer regresar al arte el

tema de los hombres"®

. Este dictamen de Jodo Cabral de Melo Neto forma parte del prélogo que
escribio para Em va fer Joan Brossa, texto que se ha convertido, tal y como sefiala Andrés

Sanchez Robayna, en una de las piezas fundamentales de la bibliografia critica sobre el poeta®.

Las reflexiones de Cabral de Melo Neto en el mencionado escrito, en el que parece
indicar los pardmetros en los que se mueven los poemas de Brossa, hacen que Séanchez Robayna
se pregunte cual es realmente la novedad de Em va fer Joan Brossa, razén a la que este Gltimo
responde con una serie de reflexiones gue giran en torno al supuesto desapego de esta "nueva"
corriente poética de Brossa hacia la retorica literaria. En este sentido, Sanchez Robayna ha
definido esta actitud del poeta como una critica radical de la retorica literaria que se materializa
a través de un doble movimiento de negacién de esquemas métricos y a través de la
impugnacion de cualquier idea previamente establecida sobre qué es poesia. Este designio
destructivo se traduce para Sanchez Robayna tanto en el uso de un vocabulario conscientemente

banal y al que no le importaba su caracter prosaico, asi como en una sintaxis que transcribe, en

1 1950 es la fecha que aparece en el manuscrito de Em va fer Joan Brossa, Fundacié Joan
Brossa.

2 J.CABRAL DE MELO NETO, Em va fer Joan Brossa, Lumen, Barcelona, 1989, p.10.

®Ibid., p.7.

* A. SANCHEZ ROBAYNA, "Significacié de Em va fer Joan Brossa”, op.cit., p.108.
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ocasiones de manera directa, sin ningln tipo de mediacion literaria, la lengua coloquial. De
hecho, subraya que no hay ningun tipo de eleccion léxica por parte del poeta. Es decir, Brossa no
escoge un vocabulario concreto porque ya tiene suficiente con reproducir fielmente el habla
coloquial, principalmente el habla de las clases populares. El resultado conseguido por el poeta
mediante este mecanismo es, en opinion de Sanchez Robayna, sin duda desconcertante, ya que
no sélo parece que esté diciéndonos que el habla coloquial ya es, en si mismo, poético, sino que,
ademés, este recurso coloquial no esta necesariamente ligado a determinados patrones retoricos’.
Ahora bien, la duda que surge ante el inapelable caracter banal y aspero de los poemas, sin
supuestas concesiones estéticas de ningun tipo, es si realmente fueron mas reconocibles para el

lector.

Afos después de haber escrito los poemas de Em va fer Joan Brossa, exactamente en
1967, Brossa hizo lo propio con Concert irregular — pieza escénica perteneciente a las acciones
musicales. La obra se representd primero en Saint Paul de Vence — el dia 22 de julio de 1968 con
motivo del 75 cumpleafios de Joan Miré® -y lo hizo después en el Teatro Romea de Barcelona —
en el marco del Ciclo de Teatro Latino y bajo el epigrafe "sessié d’homenatge a Joan Mirg". Al
parecer, excepto por algun matiz’, la primera velada fue del todo placida. Por el contrario, no

ocurrié lo mismo con la segunda. Lo curioso es que la protesta de esta segunda representacion

% Ibid., p.105.

® Fue una reduccion de Concert irregular lo que se estrené en la Fondation Maeght de Saint
Paul de Vence. Vid. J.BROSSA, "Concert irregular segons l'autor" en Vivarium, op.cit., p.103.

" Felix Fanés en su articulo "Portabella, Brossa, Santos: Un triangle irregular" recoge el
testimonio de Carles Santos que viene a matizar el caracter totalmente placentero de la representacion:
"No és del tot exacte que I'obra es presentés sense entrebancs a la Fundacid6 Maeght. Segons Carles
Santos, l'Gltima escena, "Homenatge a Vietcong”, en qué el pianista "es lliga al coll una bandera
americana a manera de tovallola”, amb la qual després d'afaitar-se s'eixuga la cara, va fer enfadar la
delegacio dels Estats Units que va abandonar ostensiblement I'espectacle”. F.FANES, "Portabella, Brossa,

Santos: Un triangle irregular”, Hispanic Review, vol.78, nim.4, otofio de 2010, Filadelfia, p.477.
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"8 Las crénicas escritas

fue unanime, al tiempo que compartida por "progresistas” y "moderados
en la prensa amplian al respecto que mientras la indignacion de los segundos era fruto de la
ignorancia, la de los primeros respondia al hecho de que no encontraron en la pieza el

contundente mensaje politico que buscaban’®.

La pregunta seria: ;Qué tiene esto que ver con su libro Em va fer Joan Brossa? Y la
respuesta, que algo idéntico a lo ocurrido en el teatro Romea le sucedié cuando publico Em va
fer Joan Brossa en 1951. Al menos asi lo atestigua Antoni Tapies en sus memorias donde
asegura que "aquel libro de intencion tan 'realista’ que Brossa escribid en junio de 1950, bajo la
influencia de las teorias de Cabral, tuvo una suerte extrafia. A pesar de estar tan bien defendido

por éste, me parece que no lo aceptaron ni las derechas ni las izquierdas"™.

¢Bajo el influjo de Cabral de Melo Neto que fue precisamente el que en esa pieza central
de la bibliografia critica del poeta inscribia los poemas de Brossa en una corriente que se
ocupaba del "tema de los hombres"? Si, parece ser que si. Al menos de esta forma lo expresa
Gloria Bordons al asegurar que "a partir de Em va fer Joan Brossa, de 1950, su poesia
experimentd un cambio formal y temético radical gracias a los consejos del poeta brasilefio Jodo
Cabral de Melo" a lo que afiade que "el interés politico-social que Brossa manifestaba en ese
libro se reflejaria también en muchas otras obras mas tradicionales (libros de odas y sonetos, y

nll

obras de teatro)"™. Podria decirse que en los menos tradicionales también. Entretanto, lo

argumentado por Bordons es algo con lo que estd de acuerdo Victoria Combalia que cree que

8 A.FIGUERUELO, "Después del ‘pateo’ del Romea: Joan Brossa y el arte de vanguardia”, El
Noticiero Universal, 15 de octubre de 1968, p.19.

% Este es el caso, por ejemplo, de Joan Anton Benach, "El bueno e inoportuno Concert irregular
de Brossa", El Correo Catalan, 10 de octubre de 1968, p.27. O el de Julio Manegat, "En verdad fue
irregular el concierto”, El Noticiero Universal, 9 de octubre de 1968, p.30.

1° A TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.238.

1 GBORDONS, "Un poema de Joan Brossa", Revista Chilena de Literatura, nim.66, abril de

2005, s.p. Citado de la version online de la biblioteca online SciELO Chile (http://www.scielo.cl).
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antes de la publicacion de Em va fer Joan Brossa, el poeta utilizaba un lenguaje postsurrealista.
A veces "o bien barroco y retdrico”, si bien siempre alternado con lenguajes mucho mas

innovadores, como las imagenes hipnagdgicas (...) o las composiciones 'primitivistas™. En "esta

depuracion del lenguaje™ llevada a cabo por Brossa, Combalia sefiala como clave las "largas

conversaciones mantenidas con Jodo Cabral de Melo Neto"*2.

Sanchez Robayna, en el articulo citado al inicio del capitulo, considera que la influencia
ejercida por Cabral de Melo Neto en Brossa a finales de los afios cuarenta — cuando el poeta
brasilefio residio en Barcelona por tareas diplomaticas — también se dejo notar en el grupo Dau
al Set, especialmente sobre el propio Brossa, Pong y Tapies™. Pilar Palomer, tras aceptar que "es
fa palés en la biografia de Brossa" que "van ser els consells del poeta brasiler Jodo Cabral de
Melo Neto els que el van despertar del demonisme hermetic d'Algol i del magicisme de Dau al
Set, aixi com els responsables del fet que dirigis la seva obra cap a un llenguatge més
compromes socialment”, matiza la apreciacion de Sanchez Robayna sobre una mayor incidencia
del influjo de Cabral de Melo Neto en Brossa, Pong y Tapies al reproducir una frase, que define
como "molt grafica", en la que al parecer el poeta brasilefio habia sugerido lo siguiente: "Posa
un barret de copa a una imatge d'un home i el convertiras en un burges...". Una alusion que,
segun Palomer, "en un principi anava adrecat a I'obra del pintor Joan Pon¢" pero que también

nl4

hizo pensar a Brossa que, asegura, "el va aplicar immediatament a la seva obra visual™™. (A su

obra visual?
Brossa, que consideraba que la "evolucion™ de su poesia escrita a su poesia plastica fue
un proceso y no una ruptura, asegura que empez6 a "hacer literatura con una peluca" y que

entonces se concentr6 en el habla coloquial para pasar después al objeto. Sostiene, ademas, que

12\/.COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”, op.cit., p.29.

3 A.SANCHEZ ROBAYNA, "Significacié de Em va fer Joan Brossa”, op.cit., p.106.

P PALOMER, "Les suites de poesia visual”, AA.VV, Joan Brossa o la revolta poética, op.cit.,
p.121.
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cuando Jodo Cabral de Melo Neto se encontraba en Barcelona él no realizaba poesia visual
porgue "ni siquiera sabia el nombre, cuando hacia algo que no era poesia literaria, la llamaba

poesfa experimental"*®.

¢Se interpreta de sus palabras que el supuesto efecto del poeta brasilefio en Brossa se
cifid a sus poemas escritos? El propio poeta preguntado sobre como debe descifrarse la
influencia de Cabral de Melo Neto en su obra, responde del siguiente modo: "Aungue ejercia de
diplomatico, Cabral era de una agudeza inhabitual entre los criticos. A través de Cabral cambié
de perspectiva. Mis poemas eran méas encuadres de la realidad que no la realidad transfigurada.
Cuando publiqué el primer libro dentro de este nuevo estilo, Cabral se ofrecié a prologarlo. Un
texto muy brillante donde explica mi cambio y aprueba la forma en que interpreté sus ideas"*.
Opinidén que es refrendada por el poeta cuando le reconoce a Jordi Coca que Cabral de Melo
Neto "em va ajudar moltissim sobretot a fixar I'evolucié de la meva obra". A este respecto,
explica Brossa cémo le hizo entender la posibilidad que habia de aplicar las formas
neosurrealistas a un sentido progresista y social. Como consecuencia a estas conversaciones,

asegura, "va sorgir Em va fer Joan Brossa, que marca un tomb notable™*’.

Isidre Vallés destaca de Em va fer Joan Brossa aquello que de realidad tienen los
poemas, al tiempo que subraya que "la coneixenca amb Jodo Cabral ajuda, doncs, Joan Brossa a
prendre consciencia del paper de l'intelectual en el si de la societat, i queda clar que, si amb el
neosurrealisme la realitat brossiana coincidia amb I'home interior, tot expandint-se, gracies al
zen, en la pluralitat de I'existent, amb la poesia quotidiana, la realitat depassa l'intimisme i

s'adequa a la problematica exterior: els homes, les preocupacions quotidianes dels seus veins,

> Entrevista publicada de manera postuma en la revista brasilefia Cult en el afio 1999. Citado
del manuscrito, Fundacié Joan Brossa.
18 A ALEGRE HEITZMANN, “Entrevista: Azar y esencia de la poesia”, op.cit., p.155-156.

17 J.COCA, "Joan Brossa o el pedestal son les sabates”, op.cit., p.40.
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del seu poble, de la humanitat en conjunt"*®,

Si hay un poema de Em va fer Joan Brossa gque pone de manifiesto de manera clara ese

interés "politico-social” de Brossa ése podria ser el que lleva por titulo "Les sardines":

Les sardines son apilades amb coves especials.
Bullen amb suc d'aigua i oli d'oliva

després d'haver-ne tallat els caps

i netejades les entranyes.

S'hi afegeixen materies aromatiques.

Es cobreixen d'oli d'oliva

i se solden les caixes de llauna.

Si, i encara hi ha més:

Una policia corrompuda.

(Les sardines és conserven en oli)

La protecci0 interessada dels personatges politics.

Les desigualtats humanes™.

Sorprende, por el claro tono politico y social de "Les sardines"”, que, al referirse a los
poemas que forman Em va fer Joan Brossa, se destaque, sobre todo lo demaés, el interés de
Brossa por incluir extractos banales de la realidad y se pase por alto la sarcastica critica que el

poeta realiza en el poema mencionado. Tal circunstancia responde, sin duda, a que, a diferencia

8 | VALLES | ROVIRA, Joan Brossa: les sabates son més que un pedestal, op.cit., p.61.
19 JBROSSA, "Les sardines” en J.BROSSA, Em va fer Joan Brossa, 1950, manuscrito,

Fundacié Joan Brossa.
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de los poemas "Canarola" o "Els mol-luscos”, no publicados en el libro editado en 1951 pero si
incluidos en Poesia rasa, tria de llibres (1943-1959) — publicado en 1977 —, "Les sardines”
permanece inédito. Si se tienen en cuenta las fechas en las que fueron editados ambos libros, en
1951 Em va fer Joan Brossa, en pleno franquismo, y en 1977 Poesia rasa, tria de llibres, cuando
hacia dos afios que Francisco Franco habia muerto y la dictadura ain daba sus Gltimos coletazos,
puede entenderse que la exclusion del poema puede estar motivada por cuestiones de censura.
Lo que si sorprende es que éste no fuese publicado en la reedicion de Poesia rasa que fue

publicada en 1990.

Jordi Coca, tras admitir Brossa el peso de Cabral en sus reorientaciones poéticas, le
sugiere al poeta que, pese a no poner en duda la importancia del poeta brasilefio, después de Em
va fer Joan Brossa abandona el camino que marca ese libro y que quiz& no lo retoma hasta
Poemes de Paris, en el que vuelve a aparecer "aquesta cosa tan inmediata". No obstante, Brossa
le responde que no es que lo abandone, sino que "el que passa és que tots els poemes que hi ha
encara son desconeguts”. Insiste entonces Coca al preguntar el por qué no los publicé en el libro
Poesia rasa. El poeta lo tiene claro y asegura de manera contundente que se trataba de que
Poesia rasa fuese una sintesis, no unas obras completas y que por eso considerd que con incluir

Em va fer Joan Brossa esa tendencia ya estaba perfectamente representada®.

Pero pese a lo firme de su aseveracion, Tapies, que considera que Em va fer Joan Brossa
fue entendido como una mera imagen de la realidad — "todo el mundo decia que era pura
fotografia de la realidad, sin poesia de ningun tipo" asegura —, tiene la firme impresion “de que
el mismo Brossa prefirié casi olvidarlo, y ultimamente no queria incluirlo al preparar su
volumen antol6gico de Poesia rasa". Esta decision de Brossa, alega Tapies, lo empujé a lo
siguiente: "pasados quince afios, y con motivo de esta decision de Brossa, he vuelto a cogerlo y

me ha sorprendido comprobar que precisamente se mantiene por una alada y extrafia poesia

20 J.COCA, "Joan Brossa o el pedestal son les sabates”, op.cit., p.40-41.
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semejante a la de los hai-kus japoneses"?.

Por el apego del budismo zen a la plenitud del momento, por su penetracion profunda en
el aqui y ahora, éste mantiene una importante sintonia con los versos japoneses denominados
haikus, compuestos tradicionalmente de diecisiete silabas en tres lineas y que constituyen la
forma poética méas escueta del mundo. El objetivo principal de estos poemas de expresion
concisa es el de conseguir, "en un manejo de palabras, cristalizar un instante en toda su plenitud,
alentando mediante la experiencia del momento la union del lector con toda la existencia"?. El
instante fugaz es lo que Brossa ansia atrapar en muchos de sus poemas de Em va fer Joan
Brossa. Un momento que si bien vulgar acaba por convertirse en esencial. No obstante, la
elevacion de lo comdn hasta lo trascendental requiere el poso de la mirada del poeta en aquello
banal que le rodea. Una voluntad que puede obligarlo a salir de dentro — el subconsciente — para

proyectarse fuera — la realidad cotidiana.

A tenor de lo recogido hasta el momento, el interés de Brossa por los acontecimientos
mas nimios se le debe atribuir a Cabral de Melo Neto. Pero, a pesar de todo, en el afio 1993, en
una entrevista realizada por Joaquim Ibarz, el poeta brasilefio afirmaba contundente que, a pesar
de lo que han podido asegurar con tanta conviccion, no es exacto que les diese orientaciones
artisticas a los miembros de Dau al Set. Sin embargo, asegura que "apoyo moral si, porque
discutia mucho con ellos sobre arte"?. De todas formas, existen dos cartas enviadas por Cabral
de Melo Neto a Brossa en los afios 1950 y 1951 — el afio de creacién de los poemas de Em va fer
Joan Brossa y el de su publicacion — que puntualizan lo expresado por el poeta brasilefio, al

tiempo que se muestran igual de ilustrativas que el prélogo mencionado y con el que, por otro

21 A TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.238.

22 J.CLEMENTS, "“Introduccién” en J.CLEMENTS (Seleccién y version), La luna en los pinos.
Haikus zen, Gaia, Madrid, 2001, p.8.

2% J.IBARZ, “Entrevista a Jodo Cabral de Melo Neto, poeta brasilefio”, La Vanguardia, 31 de
mayo de 1993, p.35.
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lado, comparten un enfoque parejo. De esta manera, en la primera misiva, Cabral de Melo Neto
se muestra convencido de que si aplica su capacidad imaginativa al humanismo, no en un
sentido universitario sino de fe en el hombre, su voz puede convertirse en decisiva®. Por el
contrario, en la segunda, enviada un afio después, da constancia de un supuesto cambio en la
obra de Brossa ya que concluye con la siguiente afirmacion: "Vocé crucerom un caminho e ja
mas o pode abandonar?. "Camino" que cruzé al inicio de, segun la clasificacién de Jordi Coca,

su segunda etapa poética: aquella que va de 1951 a 1960%.

José Antonio Sarmiento también cree que "hasta la publicacion de su libro Em va fer
Joan Brossa se habia mantenido dentro de la ortodoxia surrealista” pero matiza, que si bien con
la publicacion de este libro se adentrara "en una nueva via", ésta lo hara "paralelamente a la

lI27

anterior"’. Realmente, dice Sarmiento, lo que hace en esta "primera entrega de 'poesia

cotidiana™ es "fotografiar la vida cotidiana utilizando un lenguaje cuya fuerza radica en la
simplicidad de las imagenes”. Sera esta "concepcion del hecho poético”, en opinion de
Sarmiento, la que le conduzca, y aqui parece estar de acuerdo en cierta manera con lo que
apuntaba Pilar Palomer, "a la poesia visual que inicia en 1959 con sus 'suites', que todavia en su
mayoria permanecen inéditas, en las cuales ya encontramos casi definida su praxis poética

desarrollada en su larga trayectoria experimental"%.

Pero, (fue realmente tan determinante la influencia de Cabral de Melo Neto en el

proceso creativo de Brossa? ¢ Tan rastreables son los signos de tal influjo en su obra poética?

% Carta de Jodo Cabral de Melo Neto a Joan Brossa desde Londres, 8 de enero de 1950,
Fundacio Joan Brossa.

% Carta de Jodo Cabral de Melo Neto a Joan Brossa desde Londres, 16 de abril de 1951,
Fundaci6 Joan Brossa.

% Jordi Coca establece tres etapas en la obra de Brossa. La primera de 1938 a 1950, la segunda
de 1951 a 1960 y la tercera de 1960 a 1971. J.COCA, Joan Brossa o el pedestal son les sabates, op.cit.

7 J.A.SARMIENTO, La otra escritura. La poesia experimental espafiola, 1960-1973, Servicio
de Publicaciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 1990, p.30.

% Ihid.
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¢No seria mas factible entender el prélogo de Cabral de Melo Neto a Em va fer Joan Brossa
como unas coordenadas tedricas que ansian revelar las cualidades intrinsecas de los poemas que
lo habitan? ¢No funcionan, en cierto modo, por el uso que se ha hecho de ellas, asi como por su
capacidad efectista, las palabras de Cabral de Melo Neto de manera similar a como lo hace el

término "asesinato a la pintura” de Joan Mir¢?

Como bien observa Manuel Sacristan, "probablemente fue Cabral el que, en el prélogo a
Em va fer Joan Brossa, traz6 esa linea general de interpretacién por vez primera". Una
interpretacién que el fildésofo califica de complicada y "seguramente clave de una gran esperanza
del critico en aquella época: Brossa, esta diciendo Cabral, participa en la conquista de lo real y
humano, que es lo que buscan (mal) los 'realistas de la forma'. Brossa no es ya formalista, ni

"2 Ademds, en cuanto a la evolucién de la

surrealista, sino que ya estd apresando la realidad
obra de Brossa, Sacristan reconoce que no ve sino el avance de la maduracion, "por otra parte
muy original porque no es nunca renuncia ni cristalizacion de experiencias, ni siquiera para
redondearlas™®. Por todo ello, acerca del supuesto punto de inflexion, o de fractura, que supone
la publicacion de Em va fer Joan Brossa, Sacristan se muestra taxativo: "En cualquier caso,
quienes han conocido a Brossa en la época que seria la de su inflexion poética transmiten una

"3 Maés, "a pesar de la respetabilidad de

clara conviccion de gue ha habido un punto de ruptura
ese testimonio concorde, la existencia de la ruptura no se ofrece imperiosamente a otros lectores
menos provistos de datos externos al discurso mismo de Brossa". La razén esgrimida por

Sacristan es "que tampoco en textos anteriores a 1951 — cuando, segn Cabral, el poeta da "les

primeres passes [...] fora de I’atmosfera impregnada de magia de cart6 pasta” — percibe el mero

» M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa" (1970) en M.SACRISTAN,
Lecturas. Panfletos y materiales 1V, Icaria, Barcelona, 1985, p.220.

% M.MARTI | POL, “Entrevista sobre el poeta Joan Brossa" (1970) en M.SACRISTAN,
Lecturas. Panfletos y materiales 1V, op.cit., p.220.

%1 M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa”, op.cit., p.221.
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lector ninguna ortodoxia escoléstica verdadera; pero tampoco percibe la abjuracion de la

vanguardia en los textos posteriores"*.

Junto con la "conviccion de que ha habido una ruptura”, mencionada por Sacristan, se
tiende también a resumir la evolucion de la poesia de Brossa con una ecuacion bien sencilla: del
desorden — que lo constituyen los poemas escritos en forma de "iméagenes hipnagdgicas"”; al
orden — conseguido a través del descubrimiento de la "forma™ del soneto por mediacion de
J.V.Foix; y de éste, a la incursion de lo real en la obra — a partir de Em va fer Joan Brossa; para

finalmente dirigirse a la "esencialidad".

El trazo que Gloria Bordons realiza acerca del avance de la obra poética de Brossa
apunta a esta direccion. "Los primeros libros de sonetos de Joan Brossa: La bola i I'escarabat de
1941-1943, Fogall de sonets de 1943-48 o Sonets de Caruixa de 1949 — argumenta — estaban
llenos de imagenes herméticas y retoricas, que traducian su mundo interior". Sin embargo,
continda, "el cambio producido en el afio 1950 se reflejé en un cambio temético radical: del
subconsciente a la realidad de la calle, y en una renuncia a la retérica para expresarse con un
Iéxico mas cercano al lenguaje coloquial. Asi lo reflejé Jodo Cabral de Melo en el prologo a Em
va fer Joan Brossa" en el que "adivinaba que acabaria, fatalmente, por hacer explotar su retorica,
eliminado todo lo que tiene de falso y artificial y dando nuevo sentido — saturando de contenido
— a aquello que puede constituir enriquecimiento para el hombre en la técnica de comunicarse
con los demas"*. Motivado por este nuevo rumbo, “los poemas de libros posteriores como
Poemes irregulars, de 1957-1958, Poemes civils, de 1960, El Saltamarti, de 1963, o Cent per
tant, de 1967, son progresivamente mas sintéticos, llegando a una esencialidad extrema (...) se
trata del paso previo a la visualidad de una concepcion poética que tiene en cuenta la irrupcion

de las palabras en la pagina en blanco y la necesaria colaboracion del lector para su

%2 |bid.
¥ G.BORDONS, "Un poema de Joan Brossa", op.cit., s.p.
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desciframiento (...)"**. En este sentido, concluye Bordons, Em va fer Joan Brossa es "el punto de
partida de la larga historia de los poemas breves de Joan Brossa" al tiempo que constituyen,

también, "una manera de reivindicar la realitat quotidiana".

Brossa publicd en 1946 tres poemas bajo el titulo de "Tres poemes purs"” en la revista
Algol, de la que fue miembro fundador. Lejos de lo que la palabra "purs" pueda hacer presagiar,
el poeta, en una nota aclaratoria, advierte al lector que éstos han sido extraidos "d'una gasetilla i
catalegs comercials"*®. Es decir, por decision exclusiva del artista, un componente externo pasa a
convertirse en materia poética. Mas aln: estos pequefios textos, al ser escogidos y empleados
por Brossa, consiguen una nueva significacion estética. Podria decirse, por lo tanto, que los
poemas de Em va fer Joan Brossa no fueron el primer "intento™ de Brossa por “escribir" poemas
breves y usar elementos extraidos de la realidad. A su vez, como podra verse en capitulos
posteriores, tampoco sera la ultima vez en la que muestre interés por elementos de la cultura

industrial.

En el libré La memadria encesa: mosaic antologic publicado en 1998 Brossa explica que
"aquest llibre és el resultat d'un repas a quatre carpetes plenes d'esborranys i originals escrits al
llarg de quaranta-set anys (1949-1996). N'he separat uns quants poemes per tal de muntar una
antologia estructurada en forma d'ampli mosaic fragmentat, amb poemes independents I'un de
I'altre i sense tenir en compte si ja eren publicats 0 no"™’. Si se atiende a la clasificacion
realizada por Coca en su libro Joan Brossa o el pedestal son les sabates, estos poemas estan
escritos en diferentes etapas. A su vez, algunos son anteriores al punto de inflexion que supone

en la obra poética de Brossa la aparicion de Em va fer Joan Brossa. Pero de la lectura de los

* Ibid., s.p.

% G.BORDONS, "Un particular mosaic Brossia" en J.BROSSA, La memoria encesa: mosaic
antologic, op.cit., p.10.

% J.BROSSA, "Tres poemes purs", Algol, Barcelona, 1946, p.6.

7 J. BROSSA, "A tel6 tirat" en La memoria encesa: mosaic antologic, op.cit., p.19.
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poemas no puede determinarse de manera univoca a qué época pertenece cada uno de ellos,
excepto a los ya publicados, ya que todos forman un conjunto coherente. No es que sean
uniformes, sino que como afirmaba Sarmiento sobre Em va fer Joan Brossa, la "nueva via
abierta convive con la anterior”. Afirmacion que sirve también para este libro y que puede

hacerse extensible a toda la produccion creativa del poeta.

"En conjunto”, afirmaba Brossa, "he hecho una obra que, partiendo de la realidad, ha
creado una estructura que permanece abierta y en plena evolucion. Y ahora, cuando después de
haber acogido en Poesia rasa diecisiete libros que tenia inéditos me dispongo a recopilar todas
mis prosas dispersas, me doy cuenta de algo importante, y es que considero absolutamente
valida toda mi obra, incluyendo la de las primeras fases: advirtiendo que toda ella est4 formada
de eslabones consecutivos, de los que no se puede prescindir, porque cada uno justifica el
siguiente. Y me alegro de que asi sea, créelo, porque todos son gérmenes que luego he
desarrollado de una manera llamémosle légica. El tiempo ha dado sentido a cosas que en su
momento parecian arbitrarias. Y, por el contrario, veo con satisfaccion que ha sido la mia una

obra consecuente a pesar de lo que algunos opinaron y opinan de ella"®.

Sin duda, significativos resultan dos de los aspectos sefialados por Brossa: el hecho de
comprender su obra como "una estructura abierta”, "en plena evolucion" y la conviccién de que
su obra la forman "eslabones consecutivos" y que "cada uno justifica el siguiente”. No en vano,
a la rigurosa interpretacion de tales afirmaciones, como si de una férmula exacta se tratara, se
debe el hecho de que su obra haya sido entendida como una evolucion univoca que va desde la
poesia literaria a la escénica y de ahi a la objetual, visual o "habitable”. Aun asi, se ha de

puntualizar que en la obra de Brossa, como ya se ha recogido con anterioridad, el “extraer" no

lleva implicito el "excluir". Es por ello que cuando el poeta decide integrar nuevas formas a su

% R.SALADRIGAS, "Monélogo con Joan Brossa", Destino, afio XXXIII, nim.1750, 17 de
abril de 1971, Barcelona, p.69.
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investigacion creativa nunca lo hace en detrimento de las ya experimentadas. Al contrario, las
viejas imagenes, objetos, ideas o recursos poéticos vuelven a aparecer una vez y otra, sin previo

aviso, en un ejercicio de continuo retorno.

Realmente, idénticas ideas poéticas sobreviven al tiempo, impasibles. Ideas y figuras
que resurgen con forma renovada o incluso ninguna variacion. Ahi radica la esencia del trabajo
de Brossa, que puede que nunca esté concluido del todo. Y es por ello que acaba prevaleciendo
la sensacién de un mayor interés por mostrar los procesos, mas que obras acabadas, cerradas en
si mismas, como artefactos autbnomos y mudos a todo aquello que los rodea. El hacer frente al
teorizar. "Si hay algo ... que permite distinguirlo — no separarlo, ni practicar con él ninguna
operacion sectaria — de la vanguardia normal, surréaliste ou non", sugiere Manuel Sacristan, es
que el "vanguardismo suele ser — entre otras cosas, pero con bastante esencialidad — frenesi

pseudo-teorizador"**,

Conocidas son las fotografias del estudio de Brossa. El relato de quienes se adentraron
en tan inquietante espacio, viene a confirmar lo retratado. En cambio, no deja de resultar curiosa
la imagen del poeta "sumergido” entre los papeles que formaban aquella "selva poética" en
busca de un poema ya escrito, a la caza de esa pieza exacta que volviese a encajar en otra obra y

con el azar como Unico guia.

Certera es, sin embargo, la eficacia poética de las ideas y obras que son reutilizadas una
y otra vez por el poeta, sin que a éstas les afecten los diferentes contextos en las que son
ubicadas, ni los distintos procesos a los que son sometidas. Una obra, la de Brossa, en la que
sucede, relacionando el término al proceso creativo y nunca a la patologia, aquello que el propio
poeta recogia en su cuaderno De Psicologia Experimental. La Vassiere Palmés como

"Hipermnesia": dicese de los casos en los que aquello que parecia destruido, olvidado, vuelve a

¥ M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa”, op.cit., p.221.
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surgir de nuevo y donde los vagos recuerdos vuelven a cobrar intensidad“.

01 BROSSA, De Psicologia Experimental. La Vassieré-Palmés, op.cit., s.p.
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4. Aquello que extrafia sin ser extrafio: la realidad como materia artistica

Brossa incrusta en su poesia elementos tomados de la realidad para sacudir asi los
cimientos de lo poético. En algunas obras el recurso escogido por el poeta es el manejo de textos
previamente escritos para la elaboracion de sus poemas. Este es el caso de "Estanc" (1963)" y
"La premsa espanyola, en vuit noticies" (1964)%, también en los "Tres poemes purs" (1946)
publicados en la revista Algol y referidos en el capitulo anterior. De esta forma, mientras el
poema "Estanc” lo constituye un extracto del decreto de aprobacion del retorno del emblema
nacional firmado el 19 de agosto de 1936; "La premsa espanyola, en vuit noticies" —

previamente titulado "La premsa franquista, en vuit noticies™

— esta formado por ocho escuetas
crénicas dispuestas en lineas y precedidas por nameros (1, 2, 3,...). En una versién preliminar de
esta Ultima obra [Fig.27], Brossa habia anotado en la parte superior de la pagina la siguiente
indicacién: "Premsa espanyola de 1964. Cop d'ull a la premsa espanyola”. Desde luego, la
aclaracion, asi como la composicion del poema, remiten inequivocamente al origen de la obra.
Ahora, el interés de Brossa por "escarbar" en la prensa escrita no es un habito nuevo. Asi lo

atestigua un borrador de carta del poeta del afio 1950, cuyo destinatario es Modest Cuixart, en el

que Brossa le explica al pintor que ha cogido como habito leer diariamente el periddico* porque,

1J.BROSSA, "Estanc" en J.BROSSA, El Saltamarti (1963), op.cit., p.49.

2 J.BROSSA, "La premsa espanyola, en vuit noticies" en J. BROSSA, "El cigne i I'oc" (1964),
Rua de llibres, Ariel, Barcelona, 1980, p.156.

¥ J. BROSSA, "La premsa franquista, en vuit noticies", 1964, version preliminar, Fundaci6 Joan
Brossa.

* El "gusto" de Brossa por la prensa escrita contrasta con el desprecio que le profesaba
Mallarmé. Una actitud que, tal y como recoge Félix Fanés, "puede rastrearse hasta Baudelaire". F.FANES,

Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir@, 1919-1934, op.cit., p.32.
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"adhuc les nostres péssimes circunstancies, és just que comenci a posar fi al meu issolament.

Una determinacion que, probablemente, quiso hacer ostensible también en su obra poética a
tenor del gesto poco, 0 nada, sutil de hacer emerger entre los cimientos de lo poético la presencia

inapelable de lo "ajeno".

Advierte Andrés Sanchez Robayna que "una de las constantes mas nitidas de la poesia
de Brossa" es la critica social y politica, materializada, casi siempre, "a traves de la transcripcion
en bruto del lenguaje oficial, burocratico o administrativo”. Entre los ejemplos cita Sanchez
Robayna el mencionado "Estanc" en el que, segin apunta, "esa simple transcripcion en bruto de
unas palabras oficiales (el polvoriento lenguaje oficial del franquismo) genera el efecto critico".
Un efecto critico que, lejos de responder Unicamente a la eleccion de elementos ajenos a la
filigrana estética, se ve reforzado por el hecho de que Brossa, a diferencia de lo que sucede en el
titulo, ha mantenido la lengua original de los extractos apropiados: el castellano. Circunstancia
gue, una vez mas, se repite. En efecto, ésta es una estrategia con la que previamente ya habia
ensayado en otras de sus obras, y no necesariamente en sus poemas. Por ejemplo, esta sensacion
de extrafiamiento provocado por la intrusién de una lengua ajena al catalan también estd
presente en la obra teatral El dia del profeta (1961) donde todos los personajes hablan en
catalan, a excepcion de "Son Excel-léncia" y "Sor Eminéncia”, que lo hacen en castellano, y el
"Guardia civil 1" y el "Guardia civil 11", que lo hacen en inglés. Sin duda, el sistema escogido
por Brossa para las conversaciones entre los dos personajes que discurren en castellano
recuerda, dado su caracter prosaico, a las frases de los dos poemas anteriormente citados. Tanto
es asi que si en esos poemas Sanchez Robayna habla de mera transcripcion, la estructura y
forma de la pieza El dia del profeta hace pensar en la posibilidad de que Brossa haya procedido,

en este caso concreto, a recortar extractos de la prensa para posteriormente pegarlos sobre el

SBorrador de carta de Joan Brossa a Modest Cuixart, 1950, Fundacié Joan Brossa.
® A.SANCHEZ ROBAYNA, "La poesia sintética de Joan Brossa”, op.cit., p.69-70.
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papel e integrarlos, de esta manera, con los fragmentos escritos por él mismo. Sin embargo, en
los manuscritos preliminares de la obra las frases no s6lo no estan pegadas sobre el papel sino
que éstas aparecen con tachones’, como si el poeta las hubiese corregido y pulido una vez y
otra®. Sin embargo, si se atiende al resultado final de la obra, no resulta inverosimil la
posibilidad de considerarla como un conjunto formado por matices diferenciados, mediante
retales que van superponiéndose los unos a los otros, creando, de esta forma, una pieza de
marcados contrastes y maltiples perspectivas de vision. Una composicion que, por otro lado,
recuerda al collage, técnica, curiosamente, a la que hace mencion Gimferrer al referirse a otra
pieza teatral de Brossa: Cal¢ i rajoles (1963). En esta obra aparecen, algo retocadas, las Gltimas
escenas de Les garses (1906) de Ignasi Iglesias. Es por ello que, como apunta Gimferrer, aqui si
que puede hablarse de collage, aunque las frases no estén literalmente pegadas sobre el papel.
Hecho al que afiade que este recurso, el del collage, esta implicito en toda la obra aunque se hace
notorio en el tercer acto donde "reprodueix les Ultimes escenes de Les garses d'lgnasi Iglesias,
lleument modificades i arranjades". Concluye Gimferrer que "es tracta d'un cas de collage insolit

dins la historia del nostre teatre"®.

Respecto a este peculiar proceder de Brossa, sobre su gusto de incrustar elementos
insolitos en su obra, ya advierte Emmanuel Guigon que en el collage no importa el material. De

esta forma, las posibilidades son incontables ya que, a priori, nada es susceptible de escapar al

7 J.BROSSA, El dia del profeta (1961), diferentes manuscritos de versiones preliminares de la
obra, Fundaci6 Joan Brossa.

8 La "obsesion" de Brossa por la palabra exacta queda reflejada en una carta que el poeta envia
a Joan Mir6 en la que le dice al pintor que en las segundas acciones espectaculo que le habia hecho llegar
anteriormente se habia olvidado de realizar una correcion que cambia bastante el sentido. A este respecto
le advierte Brossa que "Es tracta de la segona peca titulada FEREBAT a la quarta ratlla, on es diu s'encen

‘'un llum' ha de dir 's'encen el llum
Mir6.

. Carta de Joan Brossa a Joan Mird, 7 de junio de 1962, Successio

’P.GIMFERRER,"Proleg" en J.BROSSA, Calg i rajoles, op.cit., p.8.
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collage porque el mismo proceso puede afectar a todo tipo de soportes?. Por eso, el aplicado por
Brossa en su obra Calg i rajoles, y descrito por Gimferrer, podria calificarse de "collage
lingtistico”. Un "collage linguistico™ que deviene plastico en una serie de obras agrupadas en
aquello que él mismo denomin6 como "Suites de poesia visual". En algunas de estas piezas,
concretamente en las realizadas en 1959, el poeta ha pegado sobre el papel objetos extraidos de
la realidad tales como la envoltura de una hoja de afeitar de la marca "Beter" [Fig.28], dos
recortes de revista con breves apuntes sobre la percepcion visual ilustrados con dos imégenes,
una cerilla, una factura dando cuenta de unos libros devueltos [Fig.29], un envoltorio, una
pagina de la revista Destino con una imagen del film La Strada (1954) de Federico Fellini

[Fig.30] o un trozo de trapo de limpiar el polvo.

Se considera el cuadro Naturaleza muerta con silla de rejilla (1912) de Pablo Picasso
como la obra que dio inicio a la técnica del collage. O sintetizado en palabras de Juan Antonio
Ramirez, "al pegar al lienzo un trozo de hule impreso se iniciaba el collage, es decir, la presencia
del objeto real en el &mbito de la pintura™*. La aportacion més decisiva de Picasso a la técnica
del papier collé fue, en opinion de Félix Fanés, "el empleo de materiales con una funcién
semantica, no determinada por su propio valor de significacién, sino por la red de conexiones
gue establece con el resto de elementos de la obra". Ademas, afiade, "la analogia entre imagen
plastica y signo linglistico desvincula a la pintura de los mecanismos tradicionales de la
mimesis". Asi, "con su flotabilidad semantica, el collage cubista se aproxima a Mallarmé y a su
desconexion entre el lenguaje y referente; algo que debe verse como paraddjico porque Picasso
logra este resultado mediante materiales populares, bajos, vulgares, que el hermetismo
simbolista rechazaba; unos materiales que, por otra parte, al identificarse con la cultura

industrial y la reproduccion seriada aluden a la vida moderna'*.

10 E.GUIGON, Historia del collage en Espafia, op.cit., p.17-19.
1 J.ARAMIREZ, El objeto y el aura. (Des)orden visual del arte moderno, op.cit., p.109.
12 EFANES, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mird, 1919-1934, op.cit., p.33.
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En las suites de poesia visual de Brossa descritas no existe ninguna contradiccién entre
"la presencia del objeto real” y "el resto de elementos de la obra™. Al fin y al cabo, los objetos
reales, que son los Unicos componentes de esas piezas, irrumpen como una sustitucion — lo real
por lo poético, la cosa o la imagen por la palabra — y no como una simple amenaza. Aln mas.
Estos elementos no ansian compartir el espacio con la palabra escrita, directamente han invadido
y ocupado el hueco que ésta debia llenar. Luego, ¢habré sido ésta una evolucion progresiva? A
principios de los cuarenta, es decir, casi dos décadas antes de la creacion de estas piezas, la
imagen ya estaba presente en la obra de Brossa. Cierto que entonces ésta aparecia timida, como
un elemento mindsculo e imperceptible, mas como un ornamento totalmente indcuo que como

un elemento perturbador y amenazante de la hegemonia lingtistica [Fig.31].

Para Manuel Guerrero las suites de poesia visual de Brossa son "un treball poetic
experimental, de caracter eminentment plastic, veritable laboratori pel poeta, fet amb materials
pobres i fragils, amb elements corrents de la vida quotidiana de I'escriptor"™®. Cualidades a las
que Pilar Palomer afiade el caracter secuencial que, segin su opinion, caracterizan a estas
piezas“'. Construidos a base de extractos de la realidad, concretamente de acciones cotidianas,
estan formados algunos de los poemas del libro Em va fer Joan Brossa (1951). Estos comparten
con las suites, tal y como se recoge en el capitulo anterior, la secuencialidad detectada por
Palomer. El proceso del que se vale Brossa para la elaboracion de los poemas de Em va fer Joan
Brossa lo compara Sanchez Robayna con el empleado por Duchamp en sus ready-mades. Asi, de
la misma forma que el artista francés aislaba y descontextualizaba el objeto para poder obtener
de €l una nueva imagen, asegura Sanchez Robayna que "Brossa realizaba con la lengua una
operacion semejante, consistente en el traslado al papel de enunciados extraidos de la lengua

nl5

coloquial sin intervencion o manipulacion de ninguna clase"™. Aun y cuando el resultado final

¥ M.GUERRERO, "Els poemes habitables (1970) o els signes en llibertat”, op.cit., p.433.
P PALOMER, "Les suites de poesia visual", op.cit., p.120.
5 A.SANCHEZ ROBAYNA, "La poesia sintética de Joan Brossa", op.cit., p.59.
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de la obra insinle esta sensacion apuntada por Sdnchez Robayna, los manuscritos de Brossa
muestran que resulta dificil mantener que no "intervenia” ni "manipulaba” la lengua coloquial.
Es probable, en cambio, que el poeta partiese de elementos reales a los que después sometia a un
proceso de transformacidn hasta obtener de ellos la forma ansiada. Otra cosa es que lo hiciese de
una manera que pareciese que simplemente habia realizado una mera transcripcién. Por lo
demas, los poemas de Em va fer Joan Brossa, asi como las escenas de algunos de sus ballets,
responden a la conviccion del poeta sobre el hecho de que no siempre se da una conversién de lo
cotidiano en poético. A veces, argumenta Brossa, yendo por la calle se producen hechos que son
como un ballet. Pasa un coche, un sefior tropieza y otro lo recoge y se van por un lado, entonces
cae una maceta; se producen una serie de hechos que forman el conjunto de una accion. Cuando
esto sucede, lo pongo sobre el papel directamente. El objetivo, utilizar Gnicamente la literatura
que ya tiene la realidad misma'®. Tan solo, afirma, es cuestion de saberlo ver'’. .Y, quiza,

disponerlo después de tal forma que desprenda cierto fulgor poético?

Brossa escribié Em va fer Joan Brossa en una etapa en la que aseguraba haber dado por
superada, definitivamente, la etapa surrealista'®. Al parecer asi era, ya que se supone que esos
poemas estaban formados por extractos banales procedentes de la realidad cotidiana. La forma
de éstos remite, por el contrario, a férmulas cercanas al movimiento del que decia distanciarse.
Cierto que muchas de las escenas descritas en los poemas son reconocibles. En cambio, en
algunos, el motivo detallado esta méas cerca de lo onirico que de lo real. De esta manera ocurre,

por ejemplo, en el poema "Representacid":

16 B.CALZADO, "Joan Brossa: La realidad de la calle, transfigurada”, La Vanguardia, 2 de
abril de 1985, p.28.

"R.LLADO, "El poeta en estat d'aventura", El Temps, 11 de junio de 1990, Valencia, p.78.

18 Borrador de carta de Joan Brossa a Antoni Tapies, 195X, Fundaci6 Joan Brossa. Vid. cita 78

del capitulo 2.
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Draps negres cobreixen les parets
el terra i el sostre.
Penja una cortina negra, que arriba fins a terra.

Una velleta acosta un llumi

al bec d'un ocell*®.

En otros poemas, en cambio, es el orden en el que estan encadenadas las acciones las
gue crean una sensacion de extrafieza. Caracteristica, esta Gltima, compartida por algunos de los
ballets. Asi sucede en la pieza Sota el cromo (1954) donde extrapola lo experimentado en Em va
fer Joan Brossa a sus ensayos escénicos. La accion de la obra transcurre del siguiente modo:
mientras una mujer se enjuaga la boca con un vaso en la mano, se escucha cantar a un péjaro, el
runrun de las olas, el ruido resquebrajado de una vajilla que se rompe y un murmullo de voces
hablando en chino®. No se especifica de dénde surgen los ruidos y, ademés, la figura que
profiere los vocablos y los gritos permanece oculta. Esta manera caprichosa de ordenar las
acciones no parece ajena a la conocida férmula de Tristan Tzara para crear un poema dadaistaen
la que invita a lo siguiente: "Tomad unas tijeras / Escoged en ese periddico un articulo que tenga
la longitud que penséis dar a vuestro poema/ Recortad el articulo /Luego, recortad
cuidadosamente cada una de las palabras que forman ese articulo y ponedlas en una bolsa/
Agitad suavemente/ Sacad después cada recorte un tras otro siguiendo el orden en que van
saliendo de la bolsa/ Copiad concienzudamente/ El poema se os parecera..."?*. Al mismo tiempo,

los poemas de Em va fer Joan Brossa al ser unas piezas que parecen abocadas

9 . BROSSA, "Representaci6” en J.BROSSA, Em va fer Joan Brossa, Cobalto, Barcelona,
1951, p.22.

20 J.BROSSA, “Sota el cromo”, Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica. 1945-1954, op.cit.,
D.482.

1 E.GUIGON, Historia del collage en Espafia, op.cit., p.19.
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irremediablemente a la forma que tienen, como si estuviesen sometidas a la suerte del azar, se
acercan a la escritura automatica. Al fin y al cabo, tal y como apuntaba Manuel Sacristan, "no se
puede decir que Brossa haya abandonado nunca del todo el automatismo"?. Ahora bien, el
sistema empleado en los poemas mencionados hace pensar en el automatismo, si, pero en este
caso concreto aplicado a un estado insomne y no de duermevela. ;En qué consistiria semejante
proceso? Pues en atender a las imagenes de manera inconsciente, es decir observandolas sin
pensarlas, para después plasmarlas tal y como surgen ante la mirada aleatoria del poeta. El
resultado: las imagenes, asi como las acciones que de éstas derivan, quedan de tal modo
entrelazadas que acaban por transformar la realidad hasta convertirla casi en irreconocible.
Hecho, este altimo, que obliga al lector/espectador a observar con mas atencion aquello que ante

sus ojos se despliega ya que, cuando menos se lo espere, tiene lugar la transformacion.

Brossa rechazaba el uso de la fantasia en su obra porque consideraba que ésta, a
diferencia de la imaginacion, no parte de la realidad. Un punto de referencia, el de la realidad,
que puede ser el responsable de la siguiente sensacion apuntada por Gimferrer: "el neguit del
lector naixera precisament de l'aparent obvietat, del caire antipoetic o bé apoétic que al primer
cop d'ull poden presentar els textos brossians" y, por lo tanto, "el lector pot tenir certa resisténcia

a acceptar-los com a poemes"?

. Quiza éste sea el motivo por el que Arthur Terry define como
antipoesia, 0 como poesia concreta, a la linea que Brossa inicia con Em va fer Joan Brossa®. Un
rasgo que, si se tienen en cuenta las palabras que Brossa le dedica en un borrador de carta de

1952, no debi6 cautivar a Eugeni d'Ors. No en vano, en este documento, Brossa, tras preguntarle

si ha leido el prélogo que Jodo Cabral de Melo Neto escribi6 para su libro, que "en el Congrés

22 M.SACRISTAN, "La préctica de la poesia de Joan Brossa”, op.cit., p.219.

2 pGIMFERRER, "Portic" en J.BROSSA, El Saltamarti (1963), op.cit., p.8.

% A.TERRY, "Proleg” en J.BROSSA, Poemes de seny i cabell. Triada de Ilibres (1957-1963),
Ariel, Barcelona, 1977, p.X.
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de Segovia®, vés heu pintat sota els aspectes més desfavorables"”, el poeta explica que en esos
poemas ha buscado "un contacte constant amb la realitat viva o imaginada"”, para evitar asi que
su poesia, "formada pas a pas, degeneri en un pur calcul retoric". Un recurso que Brossa no tiene
intencion de abandonar ya que éste, asegura, "per ara, és el que dona segell a la meva obra i em
duu constantment a la descoberta™. A ello atribuye que "en alguns d'aquells crus poemes de xoc,
el contrast produit pels temes de les meves preferéncies esdevé brutal, nus com sén d'aquesta
‘alenada divina' que és considerada pels conreadors del jo, com a norma inmutable". Ademas, el
poeta le reprocha el hecho de que haya "confos l'abséncia de problemes metafisics amb
I'abséncia de problemes, i I'abséncia d'artifici poétic amb la manca de Poesia". Tanto es asi, que,
siguiendo la pauta marcada por Cabral de Melo Neto en el mencionado prélogo, Brossa asegura
gue "en composar aquell llibre vaig defugir la monotonia reiterativa dels problemes subjectius
de la meva obra anterior". Esto es, "ben conscientment la meva psicologia hi és escatida en
guany de la realitat circumdant, manifesta en la vida quotidiana, enlla de les nostres
preferéncies"”. Concluye el poeta la misiva reafirmandose en la posibilidad de buscar lo poético
en lo més nimio, en lo aparentemente insignificante, al tiempo que le sugiere a d'Ors que no
olvide que "hi ha moltes maneres d'adorar la Poesia, admirat Mestre, i vOs heu de comprendre la
legitimitat de la meva escapada com a artista al Carrer, al Fang, al costat dels Homes"?. Al finy
al cabo, ya lo advertia Lluis Permanyer al asegurar que Brossa era un poeta urbano, de ciudad,
de la ciudad de Barcelona para mayor exactitud®’. En este sentido, Permanyer incluso
consideraba que "el que ha contat sobre els seus records permet entreveure una bona relacié amb

la ciutat en la qual ell anava creixent i s'anava adonant del que succeia al seu entorn"?%,

% Se refiere Brossa al | Congreso de Poesia de Segovia celebrado entre el 17 y el 23 de junio de
1952 y en el que el discurso de Eugeni d'Ors vers6 sobre la forma y el fondo de la poesia.

%6 Borrador de carta de Joan Brossa a Eugeni D’Ors, 1952, Fundaci6 Joan Brossa.

" LL.PERMANYER, "Joan Brossa, ciutada de Barcelona" en AA.VV, Joan Brossa o la revolta
poetica, op.cit., p.41.

% Ibid.
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La querencia de Brossa hacia lo real, ese interés por mantener inmutable el punto de
partida es un cualidad inherente a su obra. Como también lo es que ese real tienda a lo
desconcertante. Un claro ejemplo de esto ultimo son sus primeras obras de teatro regular. En
éstas, son las palabras de los personajes las que dibujan el espacio donde tiene lugar la accion.
El resultado: una ausencia total de analogia entre el espacio creado y la realidad. Pero lo
"extrafio" no viene determinado por el hecho de que los personajes estén rodeados de un espacio
que no existe, sino por las curiosas relaciones que se establecen entre la mencion al interior
"convencional” de una casa con las continuas referencias a escenarios exteriores que casi
siempre estan vinculados con paisajes montafiosos®’. Es mas, Brossa, que sentia interés por los
espacios tanto cerrados como abiertos, ha reconocido que le gustaba colocar a los personajes en
habitaciones cerradas, situarlos alli sin un motivo concreto. De esta manera, estos ultimos se
movian, en sus primeras obras teatrales, dentro de una nebulosa cosmica, encerrados en un
mundo pequefio pero intenso®*. Un mundo, apostilla Brossa, que se encuentra més alla de toda
semejanza con la realidad®. Entre la imaginacion y el teatro aseguraba el poeta que, en estas
primeras obras escénicas, se habia decantado "decididamente” por la imaginacién. Al tiempo,
argumentaba que con esta decisién pretendia "ser fiel a la verdad poética" porque en aquel
momento creia "que el arte teatral no existia sin poesia”. De esta manera, consideraba que "asi
como en pintura un cuadro vale por si mismo, incluso con independencia de lo que representa,

un espectaculo teatral alejado de los faciles efectos, no tenia por qué ser una fotografia fisica o

% Este es el caso, entre otros, de la obra “Nocturnes encontres...” (1947) donde si bien los
personajes estan en un interior, la referencia a elementos de la naturaleza es una constante. J. BROSSA,
"Nocturnes encontres o un millionari esta molt mal; una neboda seva, Unica hereva, presa d’un desengany
amoros, el cura amb solicitud; els parents del moribund fan tot el possible per desheretar-la i no dubten de
recorrer al crim" en J. BROSSA, Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica. 1945-1954, op.cit., p.99-107.

%0 Declaraciones de Brossa recogidas en J.COLL, "De camara y minorias”, Destino, n(im.906,
18 de diciembre de 1954, p.41.

! Ibid.
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psicolégica de un hecho real o concreto, falseado ademas por su expresion naturalista” sino que
éste podia aspirar a aquello que él mismo ha denominado como "un género de teatro teatro, sin
contacto alguno con la realidad"*?>. No obstante, si bien peculiares, no puede decirse que los
espacios que envuelven a los personajes sean totalmente irreales. Entonces, ;cOmo consigue
Brossa crear esa sensacion de lejania respecto a lo real? Mediante el incesante contraste
interior/exterior ya sefialado y a través de una inclinacion por evocar, tanto en sus primeras obras
teatrales, como en sus primeros guiones de cine, también, parajes abruptos que tienden a los
salvaje, a lo insondable. Es decir, el uso de la montafia y el bosque como pardbola de un

territorio oscuro e impenetrable.

Esta particularidad de la obra de Brossa es compartida por algunas de las obras
pictoricas de los miembros de Dau al Set. Algo que puede deberse al "interés por la astrologia y
cosmologia dej6 una huella decisiva en los poemas y las imagenes tempranas del grupo Dau al
Set"*. En lo que respecta a Pong, su mundo particular "estd marcado por la brujeria y los
poderes sobrenaturales. Es un universo de fuerzas opuestas sometidas a una perpetua
confrontacion, al que se accede por mediacion de seres superiores intuitivos...". Ademas, "en
otras obras Pong disefia un universo animalistico, a la vez que explora la posibilidad de un

dialogo entre seres vivos, espiritus benignos y malevolentes, y materia inorganica"* [Fig.32].

Sobre un conjunto de sus cuadros del afio 1950, una seleccion de los cuales se
exhibieron en la exposicién individual del pintor que tuvo lugar en las Galerias Layetanas entre
el 28 de octubre y el 10 de noviembre de ese mismo afio, Antoni Tapies asegura que, en éstos,
"introduje — recuerdo que fue con gran entusiasmo, porque representaba una radical novedad en
nuestras costumbres —, una vision como de interiores, de habitaciones cerradas, con claroscuros

violentos y en ocasiones algunos elementos figurativos precisos, pero fragmentados o

%2 Ibid., p.40-41.
¥ R.LUBAR, Joan Pong, op.cit., p.37.
* Ibid.
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distorsionados...". Entre las obras que responden a estas caracteristicas, y que fueron tituladas
por Brossa, cita Tapies como ejemplos El escamoteig de Wotang o El dolor de Brunhilda
formados por "imagenes de extrafios dormitorios ... puertas, pasadizos, cortinajes, escenarios de
teatro (aqui jugaba tal vez la influencia de Brossa) ... donde los objetos de la vida cotidiana se

descomponen en planos abstractos iluminados con colores crepusculares”®.

Sorprende, por el apelativo de "poeta urbano™ con el que Permanyer ha calificado a
Brossa, lo poco que los espacios de sus primeras obras teatrales, asi como el de sus primeros
guiones cinematogréaficos, tienen que ver con los trazos urbanos. Quizé una de las claves esté en
la imagen de Barcelona que el poeta esboza en una entrevista publicada en La Vanguardia en el
afio 1985. En ésta, Brossa afirma que recuerda muy bien el entorno de la ciudad ya que iba
mucho con Antoni Tapies por Vallvidriera pero que, sin embargo, no recuerda igual de bien la
ciudad misma porque era muy triste®. Sin intencién de establecer una relacion de causa-efecto
entre estas declaraciones y el ambiente de las piezas escénicas sefialadas, puede darse la
circunstancia de que ese espacio "pequefio pero intenso™ que Brossa gusta recrear responda, de
manera si no directa si indirecta, a la relacion que el poeta establece con la ciudad en la que
vive. De este modo, el hecho de no encontrar una realidad que le fuese "reconocible", pudo
llevarlo a la busqueda de nuevos territorios. A este hecho se le debe afadir el desolado ambiente
artistico de posguerra que obligo a los artistas a replegarse a circuitos reducidos de &mbito mas

privado dejando de este modo las calles de la ciudad simbélicamente vacias.

Pero acontecio que lo abrupto acabd por ceder ante lo urbano. De esta forma lo relata al
menos Leopoldo Pomés al asegurar que "a I'época del Dau al Set, a més d'anar a veure
exposicions i pel-licules, també seguiem els edificis que hi havia a Barcelona o alguns dels nous

gue s'anaven fent: aquella casa d'en Coderch a la Barceloneta o I'ambulatori d'en Sert darrera la

% A.TAPIES, Memoria personal, op.cit., p.258-259.
% B.CALZADO, "Joan Brossa: La realidad de la calle, transfigurada”, op.cit., p.28.
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placa Castella™’. Este "reencuentro” de Brossa con la ciudad ya habia tenido lugar, al menos
segun el testimonio de Pomés, en el afio 1953. Y de esta forma lo ilustran, también, varias
fotografias del propio Pomés en las que el poeta ha quedado apresado dentro de un marco
urbano. De esta manera, si en la primera de ellas, y que lleva por titulo Joan Brossa (1954),
puede verse al poeta, de espaldas a la cdmara, mirando las estructuras y formas de la Barcelona
que despliega a sus pies; en las otras dos, agrupadas por el fotdgrafo bajo el epigrafe de Joan
Brossa en el temps de la nostra intensa convivencia (1956), Pomés lo ha retratado en unas vias
de tren y sentado en una calle, apoyado en la pared y en compafiia de un maniqui de figura

femenina.

Esa realidad desplegada ante los ojos de Brossa, y fotografiada por Pomés, constituye
para el poeta un punto de partida, nunca de llegada®. Dicha aseveracién no excluye, sin
embargo, el hecho de que el poeta aplique en sus obras el proceso inverso. Es decir, la
metamorfosis de una imagen ajena en una reconocible. Un paradigma de esto Gltimo seria las
variaciones de la figura del barbero desde sus primeras obras hasta el guidn cinematografico del
film No compteu amb els dits (1967) dirigido por Pere Portabella. Y asi ocurre que, si en la
secuencia 16 del guion cinematografico Gart (1948) Brossa ha colocado, en una sala blanca, a
un barbero de perfil enjabonando la cara de un actor viejo®, en el ballet EI temps i les plantes
(1954) es un bailarin con la cara igualmente enjabonada, iluminado por un solo foco en el centro

de la escena, el que se dispone a afeitarse 0 Por el contrario, en otra pieza de ballet, de titulo

¥ J.M.GARCIA FERRER, M.ROM:; Leopoldo Pomés, Associacié d'Enginyers Industrials de
Catalunya, Barcelona, 1994, p.63.

% Entrevista realizada por Gloria Picazo y José Miguel Cortés publicada en J.M.CORTES (ed.),
La creacion artistica como cuestionamiento, IVAM, Valencia, 1990. Citado de la reproduccion en
J.BROSSA, Afafil 2, op.cit., p.130.

% J.BROSSA, "Gart" en J.BROSSA, Alfabet desbaratat, op.cit., p.10.

0 J.BROSSA, “El temps i les plantes” en Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica 1945-1954,
op.cit., p.477.
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Lunar (1964), es un bailarin el que, ataviado como en el ballet clasico, enjabona la cara de una
bailarina igualmente con atuendo clasico y con un pafiuelo blanco atado al cuello. Tras afeitarla,
el bailarin recoge los utensilios de barbero, los mete en una maleta blanca y salen ambos de
escena®’. A su vez, un joven barbero es el protagonista de la accion espectaculo que lleva por
titulo La barberia (1962). En ella, el joven barbero, situado en una sala blanca, esté cortando el
pelo al "viejo primero" que lleva puesto un bombin, mientras el viejo, con sombrero de copa,
espera. Al acabar con el "viejo primero", este Ultimo se va mientras saluda con el sombrero. Tras
una pausa, corta el pelo al "viejo segundo” sin sacarle el sombrero de copa. Cuando concluye, el
viejo sale por la izquierda y el barbero, tras guardar los utensilios en una cartera, sale por la
derecha arrastrando la silla*®. Por Gltimo, en el cuadro ocho de la segunda parte de la accion
musical Concert irregular (1967), titulada "Homenatge a Vietcong", es mientras la cantatriz
canta cuando el pianista, que ha colocado un espejo sobre el piano y se ha atado la bandera
americana al cuello, a modo de toalla, ha procedido a afeitarse con una maquina eléctrica y a
darse una locion, después. Cuando la cantatriz acaba de cantar, el pianista se seca con la
bandera, y juntos saludan al publico. Mientras, un asiatico andrajoso, que entra y sale por la
derecha y camina a cuatro patas, se lleva todos los utensilios*®. Una secuencia, por otra parte, de
marcado caracter politico ya que, en plena guerra del Vietnam, tanto la bandera americana que el
pianista utiliza a modo de pechero como el asidtico pordiosero que aparece a cuatro patas
adquieren un significado especial. En conclusién, puede decirse que del analisis de estas obras
se traduce que una accion cotidiana como es el afeitado le sirve a Brossa para crear maltiples

escenas, sin duda inquietantes todas ellas. Sensacion motivada por el espacio donde sucede la

“ J.BROSSA, "Lunar" en J.BROSSA, Teatre complet. Vol.5. Poesia escénica 1964-1965,
Edicions 62, Barcelona, 1983, op.cit., p.22.

2 J BROSSA, "La barberia" en Teatre complet. Vol.3. Poesia escénica 1958-1962, op.cit.,
p.389-390.

3 J.BROSSA, "Concert irregular" en J.BROSSA, Teatre complet. Vol.6. Poesia escénica 1966-
1978, Edicions 62, Barcelona, 1983, p.308.
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accion en Gart y en El temps i les plantes; por lo insélito de una bailarina, a la que se presupone
sutil, delicada y que, por el contrario, necesita un afeitado en Lunar; por el modo en que lleva a
cabo su trabajo el barbero de La barberia y por encontrar a un musico que en vez de crear
musica con su instrumento — un piano — produce el sonido mediante una afeitadora eléctrica en

Concert irregular.

Ahora bien, lo singular acaba por resultar corriente en No compteu amb els dits. Y de
manera especifica en la secuencia 26 del film. En el guién el desarrollo de las escenas esta
recogido del siguiente modo: "Plaza Lesseps, Barcelona. Un cura baja las escalinatas... entra en
una peluqueria. Interior de la peluqueria con varios clientes. El cura se saca el abrigo, el
sombrero, se sienta. Le afeita el barbero. La barberia es de principios de siglo. Terminado el
afeitado, el parroco se levanta, se pone otra vez su sombrero y su abrigo, saluda y se va"**. La
forma escueta en la que se describe la accion es muy semejante a la empleada por Brossa en las
obras referidas. En cambio, la diferencia radica en el realismo con el que se suceden los
acontecimientos en esta ocasion. A la version filmada se refiere Félix Fanés al advertir el
contraste entre ésta y el resto de secuencias, todas ellas rodadas de manera fria y distante como
corresponde al artificioso mundo de la publicidad. En oposicién, para Fanés, la escena del
afeitado constituye un sorprendente fulgor de realidad. Sensacién a la que contribuye, segun su
opinion, lo reconocible de los parajes de la escena®. De cualquier modo, en lo que se refiere a la
accion, la sensacion sugerida es muy diferente si la escena es leida u observada. Es decir, en el
film el cura, tal y como se recoge también en el guion, no es sometido a ningun tipo de agravio,
de hecho abandona tranquilamente la barberia una vez concluido el aseo. Pero, aln asi, en el

film, mientras dura el afeitado éste parece continuamente amenazado por lo afilado de la hoja de

* J.BROSSA, PPORTABELLA, No contéis con los dedos, guién cinematografico, 1967, p.13,
Biblioteca Nacional de Espafia.

** FFANES, Pere Portabella. Avantguarda, cinema, politica, Filmoteca de Catalunya-Portic
Editorial, Barcelona, 2008 p.45.
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la cuchilla que recorre su cara y que es mostrada en su mayor ferocidad mediante un

primerisimo plano.

La ciudad, asegura Fanés, no cumple en el cine de Portabella la funcién de mero tel6n
de fondo, sino que, por el contrario, los espacios, en contacto con los actores y organizados de
una determinada manera a través de la planificacion, incluso contrapuestos a ciertos elementos
de la banda sonora, abandonan su sentido original para transformarse en otra cosa.“®. Entre los
ejemplos esgrimidos por Fanés esta la secuencia de la barberia de No compteu amb els dits. El
proceso de tal conversion es, segun el propio Fanés, el siguiente: el uso de Barcelona es un
primer elemento bésico sobre el que Portabella superpone diversas capas de sentido. Asi es
como las calles, las plazas, los monumentos o los parques de la ciudad se transforman, a pesar
de su cotidianidad, en lugares oscuros, misteriosos, incluso siniestros*’. Desplazamientos y
superposiciones, los de los films de Portabella, que crean un efecto de desfamiliarizacién
caracteristico, también, de la obra de Brossa. Ademas, a este hecho se le puede afiadir una de las
afirmaciones vertidas por el poeta en aquella entrevista en la que diserta sobre la ciudad de
Barcelona, en la que aseguraba que recordaba como de pequefio su familia lo llevaba mucho al
Tibidabo y a Vallvidriera y que durante la guerra civil la ciudad quedaba como tel6n de fondo
sobre el que se sucedian mitines y transitaban desfiles y milicianos®. Ciudad y telén de fondo,
interesante asociacion.

Hablaba Brossa, en el borrador de carta a Eugeni d'Ors, del constante contacto de su
obra con la realidad. Sin embargo, el poeta hacia una puntualizacion: esa realidad podia ser viva
0 imaginada. No en vano, sus primeros ensayos poéticos fueron unas obras realizadas a base de

imagenes hipnagdgicas. Fue después, a través de la recomendacion de J.V.Foix cuando Brossa

* FEFANES, "Algunes arrels de Pere Portabella”, L'Aveng, nim.330, diciembre de 2007,
Barcelona, p.36.

" Ibid.

“B.CALZADO, "Joan Brossa: La realidad de la calle, transfigurada”, op.cit., p.28.
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adapt6 sus ejercicios poéticos a la métrica del soneto. Esto no significa que lo subconsciente se
desvanezca en estos Ultimos. Muy al contrario, ya que lo que cambia es la forma y no su
contenido y muestra de ello sus poemas recogidos en La bola i I’escarabat, escritos entre 1941y
1943, o los agrupados en Fogall de sonets, realizados entre 1943 y 1948, La pulsion de lo
onirico presente en las obras mencionadas, choca de manera frontal con el caracter aspero de los
tres poemas que Brossa publicé en la revista Algol. Diferente es el caso de la prosa, firmada por
el poeta, que da inicio a esta misma publicacion y que titul6 "La preséncia forta". En este texto
Brossa ha utilizado una figura alegdrica para ejemplificar cuales son las intenciones de la
publicacion. Se ha de destacar que la descripcion de Algol, "nom donat pels astrolegs arabs al
diable, no és cap dona cavalcant en un corser, pero, igualment delicadissim, ja ha deixat enrera,
en blanques nits que tenien plom, cendres de poma, sons de peniténcia sota la nau central i, entre

salt i trencadissa, la seva negra corona de corns"*

, recuerda levemente a la Gertrudis de Foix:
"Gertrudis, distreta de la meva dilecci6, desenganxava els estels d'un a un i els esbaldia amb
esgarrifanca d'infinit en un aiguamoll verd-argent...">. Igualmente presente parece estar el eco

de Chung Kuei, figura mitolégica, que flanqueado por dos acompafantes, recorre tierras chinas

a la caza de demonios que destruir™.

Como se exponia en el capitulo anterior, se atribuye a una posible influencia de Jodo

* Pere Gimferrer asegura que la influencia de Foix, si bien directa, no fue en absoluto poética.
También defiende que la poesia de Brossa tiene una raiz mucho mas surrealista que la de Foix.
P.GIMFERRER, "Conferéncia inaugural”, op.cit., p.17.

%0 JBROSSA, “La bola i I’escarabat” (1941-1943) en J.BROSSA, Ball de sang, Critica,
Barcelona, 1982.

51 J. BROSSA, Fogall de sonets, Edicions 62, Barcelona, 1985.

%2 ). BROSSA, "La preséncia forta", Algol, 1946, Barcelona, p.4.

%% J.V.FOIX, Gertrudis (1927), Obra poética I, Quaderns Crema, Barcelona, 1983, p.31.

> Cabe recordar la fascinacion de Brossa por el libro Chung Kuei, domador de demonios que el
poeta adquirié el 18 de junio de 1939 mientras se encontraba realizando el servicio militar en Salamanca.
Esta fecha es aportada por Pere Gimferrer en PGIMFERRER, "Proleg"” en J.BROSSA, Antologia poética
1941-1978, Edicions 62, Barcelona, 1980, p.7.
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Cabral de Melo Neto el interés de Brossa por considerar lo real como una herramienta Gtil para
que el lector encontrase en sus poemas formas y figuras reconocibles. A pesar de ello, tras la
transcendental fecha, 1950 si se tiene en cuenta el afio en que, segun la fecha del manuscrito,
fueron escritos los poemas de Em va fer Joan Brossa o 1951 si se toma como referencia su
publicacion, el poeta no sélo no abandonaré el gusto por lo imaginario sino que lo onirico, lo
extrafio y lo sorprendente, mantendra intacta su presencia a lo largo de toda su obra. Incluso
podria afirmarse que la tension entre lo real y lo ilusorio es una de las constantes de su
experimentacion poética.

Los ballets creados por Brossa, tanto los de Normes de Mascarada — escritos en 1948-
1950, el primer conjunto y 1954, el segundo — como los de Troupe — todos de 1964, por las
multiples formas que éstos adquieren, son claros paradigmas de esa tirantez. Asi, lo inverosimil
irrumpe en escena en piezas como El cosidor de miralls, Ram de flors damunt una roca u Hotel,
todas de 1954. En el primero, al final de la obra, tras la obertura de una cortina, surge una sala
azul en la que puede verse, en el centro de la estancia, una puerta que da a otra sala, que esta
situada al fondo, de la que llegan, en medio de un gran resplandor rojizo, las notas de un piano
tocadas con vehemencia®. Por el contrario, en el segundo, al abrirse la cortina gris se vislumbra
a una vieja sentada sobre un fondo de escalinatas haciendo media®. Y, por ltimo, en el tercero,
en el que bajo la potente iluminacién de un foco pasan, de izquierda a derecha, un gran nimero
de personajes realizando diversas acciones: un personaje de esmoquin abriendo una botella, una
mujer en vestido de noche que exhibe las medias que lleva puestas, un personaje en cuerpo de
camisa que gira una mascara que lleva colgando de un dedo. A estos personajes se les debe

afiadir el vigilante nocturno que removia un manojo de llaves y el pescador de cafia que habian

* J.BROSSA, "El cosidor de miralls" en Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica 1945-1954,
op.cit., p.479.

% J.BROSSA, "Ram de flors damunt una roca" en Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica 1945-
1954, op.cit., p.472.
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cruzado la escena de derecha a izquierda con anterioridad®’. Accién, esta Gltima, similar a la
descrita en el poema "La guerra” del libro Em va fer Joan Brossa en el que atraviesan un
burgués vestido de cura, un bombero vestido de paleta y un cerrajero vestido de barbero®; y
semejante, a su vez, a la que tiene lugar en la secuencia 44 del guién cinematografico Foc al
cantir (1948) donde, en una tienda vacia con dos puertas laterales, desfilan de un lado a otro
personajes tan dispares como un actor de frac, un jockey, una mujer vestida de noche, un
municipal bigotudo, un arlequin, un hombre vestido de calle y un criado vestido de época de
Luis XV. Todo ante la mirada estupefacta de una criada que los observa pasar impasible. Esta
juega en la escena un papel semejante al del lector/espectador ya que ejerce de mera
observadora de la accion como si se encontrase en un suefio y no pudiese intervenir en aquello

gue ante sus ojos esta sucediendo.

De vuelta a los ballets, se ha de puntualizar que en éstos no sélo son las acciones las que
son extrafas sino que también lo son los espacios. Este es el caso de "Grafisme", perteneciente a
Troupe (1964), que comienza con un fondo amarillo sobre el que hay un hombre con americana
contando los minutos con un reloj de bolsillo que tiene en la mano. A la tercera sefial que realiza,
le cae delante un telén blanco. Al levantarse ese telén, se ve un fondo azul vy, en el centro de la

escena, un bidet y fin de la obra™.

Lo cierto es que el interés de Brossa por unas escenas proximas a lo onirico puede tener
su origen en los afios 40. En efecto, en aquellos primeros afios el poeta se interesd por la
psicologia. Relata Brossa como cuando conocié a Foix este Gltimo puso a su disposicion su
biblioteca y como en aquel momento se sinti6 atraido por la psicologia porque consider6 que iba

muy ligada a la literatura®. Mas profundo adn fue el interés por las teorias de Sigmund Freud ya

" J.BROSSA, "Hotel" en Teatre complet. Vol.1. Poesia escénica 1945-1954, op.cit., p.479.

%8 J.BROSSA, "La guerra" en Em va fer Joan Brossa, op.cit., p.27.

%° J.BROSSA, "Grafisme" en Teatre complet. \Vol.5. Poesia escénica 1964-1965, op.cit., p.16.
9 M.IBARZ, "Salir de la jaula del lenguaje”, op.cit., p.29.
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gue "influenciado por el vasto universo que sus obras me descubrieron, escribi una serie de
cosas que titulé 'Imatges hipnagogiques', imagenes que segun Freud surgen basculando entre el
estado de la vigilia y el suefio. En realidad, no sabia muy bien lo que estaba haciendo"®. El
procedimiento de estos ejercicios poéticos, basados segln Victoria Combalia en la lectura de
Freud, era, segun ésta, el de poner la mente en blanco en el estado de duermevela y atender a las
imagenes, visuales o auditivas, que vayan surgiendo®. Pero, por muy taxativa que parezcan las
afirmaciones, tanto de Brossa como las de Combalia, acerca de la influencia de Freud en la

creacion de sus 'iméagenes hipnagogicas', quiza sean otras las posibles fuentes de este influjo.

En su biblioteca personal Brossa tenia el libro Leccion de psicologia (1935)% de
Teodoro D. Soria Hernandez en el que, en el capitulo XXXI, tal y como recoge Ramon Salvo en
su articulo "El periode hipnagogic de Joan Brossa", la definicion del término iméagenes
hipnagogicas dice asi: "Imagenes libres que suelen aparecer con viveza y abundancia en el
estado de duermevela, principalmente en el adormecimiento... s6lo oimos determinadas palabras
sin trabazén ni sentido"®. El que puedan ser escuchadas, y no sélo vistas, es precisamente la
razén esgrimida por J.V.Foix para marcar distancia entre las imagenes hipnagogicas y las
surrealistas. Y de esta manera lo argumento en la sesion de vanguardia Els 7 davant El centaure
gue tuvo lugar en Sitges el 18 de Mayo de 1928 donde, en una conferencia titulada "Textos

practiqués"®, Foix defendid, también, la pureza de las iméagenes hipnagégicas frente a las

¢! R.SALADRIGAS, "Monélogo con Joan Brossa", op.cit., p.68.

62\/.COMBALIA, "Joan Brossa, el tltimo vanguardista", op.cit., p.23.

® T.SORIA HERNANDEZ, Lecciones de Psicologia, Imprenta de Salvador Quemades,
Madrid, 1935.

% R.SALVO TORRES, "El periode hipnagogic de Joan Brossa", op.cit., p.56.

% La conferencia se publicé en el nim.29 de L"Amic de les Arts, 31 de octubre del afio 1928
con el titulo "Les imatges hipnagogiques”. J.V.FOIX, "Les imatges hipnagdgiques" en L"Amic de les Arts,
nim.29, 31 de octubre de 1928, p.224-226.
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surrealistas que considera que son menos precisas®. Los argumentos expuestos por Foix bien
pudo extraerlos del libro Les visions du demisommeil: Halucinations hypnagogiques (1926) de
Eugene Bernard Leroy® que formaba parte de su biblioteca personal. Sea como fuere, de vuelta
a las posibles circunstancias que contradigan la posible influencia de Freud en las primeras obras
poéticas de Brossa, la aseveracion del poeta respecto al acceso que tuvo a la biblioteca personal
de Foix y el hecho de que entre los libros del propio Brossa se encontrase Leccidn de psicologia
de Soria Hernandez podia llevar a pensar que la elaboracion de sus imagenes hipnagégicas
podian tener el origen en la lectura de estas fuentes. Coyuntura que seria factible si no fuese por
la existencia de un cuaderno, de principios de los 40, donde Brossa anotd breves apuntes acerca
de las teorias de Freud. Las notas, recogidas de manera autdgrafa por el poeta, versan sobre
conceptos que van desde la consciencia onirica y los suefios a la escritura automatica. En este
sentido, acerca de los suefios apunta Brossa que Freud sostiene que éstos son la matizacién
desprendida de un deseo reprimido y que, por lo tanto, todo método de analisis (de justificacion
psiquica) se propone precisamente hacer salir a la luz estas tendencias latentes, causa, segin
Freud, de la mayoria de las neurosis®. Otro de los comentarios, en cambio, da cuenta de la
supuesta oposicién entre los diferentes sistemas de imagenes. Esto es, de las divergencias entre
las imégenes creadas en los estados afectivos de los suefios y las creadas en los estados de
vigilia®®. También se detiene Brossa en la escritura automética sobre la que recoge que es
necesario desinteresarse de verdad, activamente, e inhibir las imagenes que sustituyen
tendencias incompatibles con el suefio. ¢La razon? Que el suefio es imposible o al menos no es
completo en lo que no quiere o en lo que puede dejar una preocupacion. Ademas, en la escritura

automatica, escribe el poeta, se revelan dos sistemas aparentemente diferentes, agrupados ambos

% Ibid., p.225.

%7 Este libro que formaba parte de su biblioteca personal fue posteriormente donado a la
Biblioteca de Catalunya.

%8 J.BROSSA, De Psicologia Experimental. La Vassieré-Palmés, op.cit., s.p.

% Ibid., s.p.
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en torno al "yo" que en un caso dice "siento” mientras que en el otro asegura no sentir nada.
Ambas existen a modo de dos consciencias diferentes. A su vez, el poeta reproduce en otra
anotacion que el conocimiento traducido por la escritura automatica existe sin que el sujeto
tenga conciencia de él: es un conocimiento subconsciente derivado de la subconsciencia. Por lo
tanto, continda, los hechos de la escritura automatica pueden ser atribuidos a un "yo" disociado
del "yo" normal — estos actos serdn denominados “subconscientes". Pues subconscientes,
concluye, son los actos de conocimiento que estdn experimentalmente presentes en el sujeto

pero atn asi no son referidos formalmente al "yo" personal”

. Otro de los conceptos que han
interesado a Brossa es el término "Reductor de la imagen" que, segin lo escrito por el poeta,
engloba a todos los fendmenos psiquicos o impresiones que al ser comparados con la imagen la
desnudan de su aspecto de realidad o de objetividad™. Finalmente, Brossa acaba con una nota
referente a las iméagenes hipnagdgicas que, concretamente, son el origen de todas estas
conjeturas. No obstante, aunque resulte curioso, a diferencia de la definicion que de este término
realiza Soria Herndndez, asi como, a su vez, lo hace Foix, la que reproduce el poeta, utilizando
para ello el término "alucinaciones hipnagogicas", no habla de imagenes que pueden ser vistas 0
escuchadas sino de representaciones vivas e impresiones que se manifiestan en el periodo de
transicion entre el estado consciente, o de vigilia, y el del suefio’®. Un extremo que subraya en
una entrevista que le realiza Mercé Ibarz donde especifica que las "imagenes alucinatorias" que
se suscitan en la fase intermedia del estado de duermevela son de "tipo visual y pléstico"”. ¢No
sera, por lo tanto, el planteamiento de Foix, su interés por contraponer las imagenes

hipnagogicas a las imagenes surrealistas, un intento de reivindicar un modo de hacer propio mas

que a una diferencia real respecto a mecanismos surrealistas? Como advierte Félix Fanés,

 Ibid., s.p.
" Ibid., s.p.
"2 Ibid., s.p.
M.IBARZ, "Salir de la jaula del lenguaje”, op.cit., p.28.
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"Gasch compartia con otros colaboradores de L'Amic de les Arts la misma posicion
contradictoria respecto al grupo de Breton. Con J.V.Foix, por ejemplo. El interés por un tipo de
realidad que no fuera evidente a los sentidos, por un lado, y el rechazo, por otro, hacia el grupo
parisino y las reglas coercitivas que de él emanaban, serian dos de las cuestiones en las que
ambos coincidirian. De todos modos, si estaban de acuerdo sobre la existencia de una

superrealidad més alla de los sentidos""*.

En efecto, tal y como aseguraba Foix en su conferencia, en el primer Manifeste du
surréalisme de 1924, Breton habla de manera exclusiva de imagenes visuales aunque identifique
las imagenes con letras, con letras que escriben imagenes. Unas imagenes que, recurriendo a las
més que célebres palabras de Pierre Reverdy, dice que son una creacion pura del espiritu”. Si
bien a diferencia de lo sugerido por Foix, las imagenes hipnagdgicas de Brossa no difieren con
las surrealistas en su caracter visual, no queda tan claro que otros rasgos sean compartidos. Para
detectar los que si lo son, los conceptos de Freud copiados, o interpretados, y asimilados por
Brossa se articulan como un buen punto de partida. No en vano, entre los puntos de coincidencia
entre Brossa y Breton esta, por ejemplo, la importancia que éste ultimo otorga a los
descubrimientos de Freud, asi como al papel fundamental que le concede a la imaginacion’.
Para el poeta catalan, a su vez, estas dos herramientas son de igual modo imprescindibles puesto
que le permiten construir una obra que parece regirse por mecanismos propios, sin que él mismo
pueda ejercer una influencia directa, y consciente, sobre ella. Esto mismo se traduce de otra de
las frases del mencionado manifiesto de Breton en el que procede a definir, "de una vez para
siempre”, la palabra surrealismo: "Automatismo psiquico puro por cuyo medio se intenta
expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del

pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razon, ajeno a

"F.FANES, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, op.cit., p.126.
* A.BRETON, Manifiestos del surrealismo, Labor, Barcelona, 1992, p.38.
" Ibid., p.24.
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toda preocupacion estética 0 moral"’’. De todas formas, quiza, este mecanismo tan presente en la
obra de Brossa, puede deberse también al interés del poeta por el pensamiento oriental y de
manera mas concreta por el budismo zen y no Gnicamente a una supuesta filiacion respecto a los
principios surrealistas. Finalmente, del mismo modo que en la obra de Brossa lo real y lo onirico
tienden a mezclarse, hasta tal punto que resulta complejo discernir entre ambas realidades,
Breton ansia en su manifiesto una futura armonizacién de esos dos estados, aparentemente
contradictorios, suefio y realidad, para conseguir de este modo "una especie de realidad absoluta,

una sobrerrealidad o surrealidad, si asf se le puede llamar"™®.

No son exclusivamente los mecanismos propios del surrealismo los que hacen tambalear
el sentido logico en las obras de Brossa. Las escenas de la realidad, como apunta Manuel
Sacristan, no siempre guardan una unidad, ni son todas de caracter transcendental. A lo que
afiade, en el prélogo que escribi6 para Poesia rasa (1950-1955), que hay poemas de Brossa que
ciertamente — segln su opinidn, asi deberia decirlo un critico muy adepto a los géneros — son, al
menos de forma parcial, pequefias escenas de aquello que después ha sido denominado "teatro
del absurdo"™. En esta semejanza insiste, por ejemplo, Arnau Puig®. Aunque, tal y como matiza
Sacristan, las escenas no son nada absurdas, sino que guardan la misma coherencia interna y
tienen la misma trascendencia que los actos vulgares de la vida cotidiana®. "Si se hiciera una
transposicion al campo visual, la imagen del poema de Brossa — también la de su teatro asi como
la de sus guiones cinematograficos — seria cotidiana, coman"®. En fin, que si hay una palabra
que defina la percepcion del transcurrir diario, esa es la fragmentacion. Es a base de retales,

pequefios o grandes, como se configura el boceto de lo real. Ademas, Brossa, que parece mas

" Ibid., p.44.

"8 Ibid., p.30.

M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa”, op.cit., p.222.

8 Entrevista personal con Arnau Puig, Barcelona, 18 de octubre de 2010.

8 M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa”, op.cit., p.222.

% M.SACRISTAN, "La practica de la poesia de Joan Brossa", op.cit., p.222-223.
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interesado en el observar que en el comprender, lejos de poner el acento en la incapacidad de la
comunicacién — peculiaridad fundamental del teatro del absurdo que tiende a manifestarse
mediante el dialogo — subraya la capacidad del "auténtico artista” por lograr la comunicacion ya

que entiende el arte, precisamente, "como un ensayo de comunicacion"®.

De retorno al surrealismo, André Breton da inicio a Du surréalisme en ses oeuvres vives
(1953) con la siguiente proclama: "En la actualidad, es por lo general bien sabido que el
surrealismo, en cuanto movimiento organizado, naci6 de una operacién de gran envergadura

ng4

concerniente al lenguaje"®™. Y luego: "A este respecto, jamas insistiremos lo bastante en que los

productos del automatismo verbal o gréafico que el surrealismo propugnd, ante todo, no guardan

"85 Ambas aseveraciones son totalmente validas

relacion con el criterio estético de sus autores
para una obra como la de Brossa cuyo eje central es siempre la poesia. No obstante, no es sélo a
través del lenguaje como pueden crearse esas imagenes que escapan del razonamiento y huyen
del criterio estético. Y es por ello que los surrealistas, al igual que Brossa, sintieron interés por
todas aquellas expresiones o medios artisticos que pudiesen serles Utiles en semejante
acometido. Sefiala Felix Fanés que para los surrealistas, especialmente para Breton, la
fotografia, o el concepto de fotografia, era muy importante. En este sentido, explica como a raiz
de la exposicion de Max Ernst en mayo de 1921 en la galeria Au Sans Pareil, "el escritor se
mostr6 fascinado por algunas técnicas alli exhibidas". Pero, ¢qué es exactamente aquello que
tanto deslumbré6 a Breton? Puesto que en la muestra, que fue la primera de obras de Max Ernst

en Paris, "sobresalian los collages, especialmente aquellos en los que se utilizaban fotografias

(un procedimiento entonces considerado una novedad)"®, las palabras de Fanés pueden referirse

8 [ANONIMOQ], "Entrevista con Joan Brossa", s.f, s.p., Manuscrito, Fundaci6 Joan Brossa.

8 A.BRETON, "El surrealismo en sus obras vivas" (1953) en A.BRETON, Manifiestos del
surrealismo, op.cit., p.329.

% Ibid.

% F FANES, Pintura, collage, cultura de masas. Joan Mir6, 1919-1934, op.cit., p.91.
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concretamente a la fotografia.

Y con una reflexién sobre la fotografia empezd Breton el texto que escribid para la
exposicion: "la invencion de la fotografia ha herido de muerte los viejos modos de expresion,
tanto en pintura como en poesia” en la medida en que permite "romper con la imitacion de los
aspectos”. En el escrito, dice Fanés, Breton "utilizaba por primera vez la fotografia como
metafora de la escritura automatica, a la que califica de 'verdadera fotografia del pensamiento™.
Pero, en su opinion, "quiza lo mas interesante del escrito estribe en su reflexion sobre el
concepto de originalidad. En este sentido, después de reconocer los obstaculos existentes para
producir 'elementos nuevos', Breton propone compensar ese déficit mediante la ‘agrupacién' de
las imagenes y las palabras 'segtn un ordenamiento distinto™®’. En conclusion: sera la fotografia
la que conceda a Breton nuevas posibilidades a este respecto. De ahi que, retomando lo
expresado por éste en Du surréalisme en ses oeuvres vives, podria afirmarse que lo que le
intereso de la fotografia guardaba estrecha relacion con los procesos automaticos que tanto le
subyugaban y que transferido a la fotografia se traduciria en la aprehension mecanica de aquello
que retrata la cdmara. De hecho, en el primer manifiesto surrealista Breton habla de una

ATt

insistente frase que se le "aparecié" pegada al cristal. Esta, asegura, venia a decir algo asi: "hay

un hombre a quien la ventana ha partido por la mitad". No habia, segun él, manera de

1%, Breton

interpretarla erroneamente porque iba acompafiada de una débil interpretacién visua
parece equiparar aqui, mediante sus palabras, la mente humana a un artefacto que capta las
palabras de manera involuntaria para apresarlas en el vidrio (el subconsciente) tal y como hace

la camara fotografica. Una frase, por consiguiente, que bien podria atribuirse a la impresion

causada por las fotografias de Max Ernst.

Sin embargo, no fue Breton el Gnico en construir metéaforas acerca de la fotografia y su

& Ibid.
8 A.BRETON, Manifiestos del surrealismo, op.cit., p.38-39.

133



relacién con el subconsciente. Cuando Man Ray y Marcel Duchamp se conocieron en el afio
1915, el primero estaba aprendiendo a dominar el intrincado arte de la fotografia, al tiempo que
el segundo habia comenzado a erigir su Gran vidrio, minuciosamente planificado con notas y
calculos®. Es en una de esas notas, publicada en 1939 en la Caja Verde, donde Duchamp
"incloia una metafora de caracter palesament fotografic. Una mena de subtitol: Retard en vidre".
Respecto a este término explica el artista que "utilitzo 'retard' en comptes de ‘quadre' o 'pintura™
porque "'pintura sobre vidre' es converteix en 'retard sobre vidre™'. Opina Dawn Ades que la idea
de un lapso de tiempo "en vidrio" sugiere que Duchamp consideraba el Gran vidrio, entre otras
cosas y segun palabras de Jean Clair, como una "placa fotogréfica gigante"®. Ademas, Ades
también hace mencién a los rayogramas, término acufiado por Man Ray con el que se viene a
referir a unas fotografias obtenidas "por la simple interposicion de un objeto entre el papel

sensible y la fuente luminosa"®*

. Es decir, fotografias de aspecto abstracto que Man Ray
comenzd a realizar afios después de este primer encuentro con Duchamp y que conseguia crear
sin el uso de la cdmara fotografica. Sobre estas obras afirma Ades que, por su imprevisible
tratamiento de los objetos — a veces irreconocibles y otras desprovistos de identidad para

convertirse en capas de formas luminicas —, crean un mundo desconocido que es como una

metéfora del yo inconsciente®,

Segun Pere Gimferrer la supuesta nitidez de la obra de Brossa no guarda relacion alguna
con el vidrio sobre el que la camara fotografica impresiona sus mas ocultas intenciones. Por el
contrario, en su opinidn, el interés de Brossa por conseguir la mayor diafanidad posible si que

hace factible la posibilidad de vincular la obra del poeta con la pintura o el teatro. A este

% D.ADES, "La creaci6 amb la camara" en J.MUNDY (ed.), Duchamp, Man Ray, Picabia,
Museu Nacional D'Art de Catalunya, Barcelona, 2008, p.92.

* Ibid.

% Definicién de Man Ray reproducida en A.BRETON, P.ELUARD, Diccionario abreviado del
surrealismo, Siruela, Madrid, 2003, p.85.

%2D.ADES, "La creaci6 amb la camara"”, op.cit., p.103.
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respecto profundiza Gimferrer que "els poemes de Brossa, en isolar brutalment zones de la
realitat (fragments de converses, descripcions minucioses, dades en juxtaposicid), creen un nou
espai — I'espai del poema, doncs, del qual podem entrar i sortir, com s'esdevé més d'un cop a El
Saltamarti — equiparable a I'espai pictoric o bé a l'espai escénic. Encara més: a vegades, el text

desapareix, i ens trobem llavors en el domini de la poesia visual"®.

Aungue Gimferrer no mencione aqui las supuestas analogias entre la obra de Brossa y la
fotografia, se ha de decir que la relacién del poeta con este arte ofrece mdltiples y variadas
perspectivas. En ocasiones el poeta es el objetivo principal de la cAmara al ser retratado por la
misma, asi ocurria en las fotografias de Pomés y sucede también en las que Colita realiz6 en
1979 y que son el testimonio grafico del "recorrido por la Barcelona de Brossa" que fue, "en
cierto modo, el colofon de una breve colectiva, La festa de la lletra", que organizé Gloria
Moure®. En éstas, una vez mas, Brossa queda encuadrado en diversos paisajes urbanos de la
ciudad de Barcelona, de su ciudad de Barcelona. Un motivo, el de la ciudad, el de la ciudad de
Barcelona mas concretamente, que se mantiene en las fotografias de Melba Levick que,
acompafadas por textos y poemas de Brossa, fueron publicadas en un libro editado por Poligrafa
en el afio 1988 bajo el titulo Barcelona. En cierto modo, la introduccion que Brossa escribi6
para este libro sirve de nexo entre las fotografias de Levick y Colita porque en el afio 2008, con
motivo de repetir el recorrido pensado y realizado por Brossa en 1979, se editd un libro donde
las fotografias tomadas por Colita en 1979 son alternadas con poemas y textos de Joan Brossa.
Entre los textos del poeta escogidos se encuentra precisamente un extracto de la introduccion

que Brossa escribio para el libro de Levick.

% p.GIMFERRER, "Portic" en J.BROSSA, El Saltamarti (1963), op.cit., p.8
% G.MOURE, "Croénica de un itinerario”, El Noticiero Universal, 8 de junio de 1982, p.30.
Citado de la reproduccién en J.BROSSA, Una Barcelona de Joan Brossa, Ajuntament de Barcelona-

Fundacio Joan Brossa, Barcelona, 2008, p.69.
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La colaboracién entre Chema Madoz y Joan Brossa en el libro Fotopoemario® adquiere
un matiz diferenciador. En éste, las fotografias del primero van alternandose con los poemas del
segundo, combinacion que da como resultado una especie de curiosa secuencia narrativa. De
hecho, si algo destaca sobre todo lo demas es la coincidencia estética que en términos generales
puede detectarse entre las fotografias de Madoz y los poemas escritos de Brossa, algo que se
haria extensible a la poesia visual, y sobre todo objetual, del poeta. No en vano, como metaforas

visuales podrian describirse las imagenes de uno y otro.

Los poemas y prosas de Brossa presentes en los tres libros mencionados, sobre todo y de
manera mas especial en el caso de Fotopoemario en el que destaca el dialogo, y reflejo mutuo,
que parecen mantener las obras de Brossa y las fotografias de Madoz, se relacionan con las
imagenes de una manera semejante a como lo hacen en otras obras hibridas en las que el poeta
ha colaborado con creadores de otras disciplinas artisticas — las realizadas junto a Antoni Tapies
serian un buen ejemplo de esto Ultimo. Por tanto, las fotografias de Colita, Levick y Madoz
poco, o nada, explican sobre el interés de Brossa por los mecanismos fotograficos y sobre la

aplicacion de éstos en su obra.

Leopoldo Pomés explica que su vida comenzd a cambiar cuando conocid a la gente de
Dau al Set. En aquella época él vivia en la calle Balmes y solia frecuentar el Bar Mirasol situado
en la plaza Gala Placidia, donde se realizaban una especie de tertulias. Un dia de 1954 un amigo
le presentd a Modest Cuixart que fue la persona que lo introdujo en los circulos artisticos y
culturales de la ciudad®. Pomés exhibié por primera vez sus fotografias en una exposicion que
tuvo lugar en las Galerias Layetanas en el afio 1955. EI mismo asegura que fueron las

conexiones con los miembros de Dau al Set las que hicieron posible esa primera exposicion que,

% C.MADOZ, J.BROSSA, Fotopoemario, La Féabrica, Madrid, 2003. Esta obra se ha vuelto a
editar formando parte, junto con Nuevas Greguerias, del pack C.MADOZ, J.BROSSA, R.GOMEZ DE
LA SERNA, Poesia visual, La Fébrica, Madrid, 2012.

% J.M.GARCIA FERRER, M.ROM, Leopoldo Pomés, op.cit., p.31.
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segun sus palabras, fue un gran éxito de publico. Las fotografias de la muestra "representaven un
trencament total amb la fotografia que s'havia vist al nostre pais™ y por tanto "era inesperada per
a molta gent". Estilisticamente Pomés afirma que "tenien un component molt expressionista"®’.
Tanto la fotografia reproducida en el folleto de la exposicion [Fig.33], en la que aparece una
luna resplandeciente que destaca sobre el negro cielo y los oscuros volimenes de las casas que
la enmarcan en el centro de la composicién, como otras dos de las instantaneas, de titulo
Ballarina [Fig.34], en las que se ve una bailarina en tutd blanco situada en dos espacios
diferentes pero semejantes en lo que al fuerte contraste de los claroscuros se refiere, muestran el
gusto de Pomés por unos ambientes misteriosos, inquietantes. No en vano, preguntado por el
origen de sus primeras influencias, Pomés aseguraba que éstas venian "desde la pintura”. Y més
concretamente "del grupo Dau al Set a los que conoci y cuya forma de concebir el arte me
influyé mucho... yo tenia auténtica fascinacion por Tapies, Brossa, Pong, Cuixart..."®. En esa
época la pintura, tanto de Tapies como de Cuixart, habia comenzado ya a decantarse por el
informalismo. No obstante la figura de la bailarina, sobre todo, y la presencia de la luna,

también, si que son motivos recurrentes en los ballets de Troupe que Brossa habia escrito un afio

antes.

Afirma Pomés que en aquella época tenia muy pocas referencias del mundo de la
fotografia y que, en general, no le interesaba practicament nada de ese poco que conocia. Pero
esta circunstancia cambié cuando un dia Lluis Maria Riera le ensefidé un libro alemén titulado
Subjectif fotografie que supuso una gran revelacion. Hasta tal punto que asegura que "vaig

comencar a impressionar-me fortament. Otto Steinert, Man Ray, Moholy-Nagy"*°.

% Ibid., p.33-34.

% Entrevista de Manuel Santos a Leopoldo Pomés perteneciente al monogréfico que sobre el
fotografo se publicé en la web especializada en fotografia Hispanart en el mes de mayo del 2000:
www.hispanart.com/hispanartfoto/monograficos/pomes.

% JM.GARCIA FERRER, M.ROM, Leopoldo Pomés, op.cit., p.33.
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Con motivo de la exposicién de Pomés en las Galerias Layetanas, Brossa escribié un
breve texto que afios mas tarde fue publicado, con un afiadido posterior, en su libro Vivarium
(1972). En el escrito el poeta describe como Pomés ensayd primero con la pintura y la literatura
antes de decidirse por la fotografia — a partir de 1952 — con el firme propdsito que este arte le

condujese al cine*®

. Ademas, entre las reflexiones desarrolladas por Brossa destacan dos por ser
éstas muy parejas en concepto a las desarrolladas por Breton a raiz de la exposicion de Max
Ernst citada con anterioridad. De esta forma, en la primera el poeta se refiere a la capacidad de
la fotografia de captar todo de forma diferente, como si fuese visto por primera vez; a lo que
afiade las posibilidades infinitas que el mundo exterior ofrece a la fotografia'®. Por el contrario,
en la segunda Brossa emplea una frase muy efectista: "Aqui i alla explora el mén amb la seva
cambra, a la qual, talment, la lluna és dins una esfera de vidre, condensada per mitja de

mecanismes"'%

y que podria entenderse como una version mas del simil realizado por Breton
entre la fotografia y la escritura automatica, al tiempo que parece el equivalente a la definicién
concedida por Salvador Dali en su articulo "La fotografia, pura creacié de |"esperit", publicado
el 30 de septiembre de 1927 en la revista L'Amic de les Arts, en el que asegura que el ojo ha sido
sustituido por el "vidrio limpio" de la cAmara y que cerrar los 0jos es una manera antipoética de
observar las resonancias'®. ;Estaria Dali, de un modo inconsciente, vislumbrando ya aqui lo que

después seria el prélogo del film Un chien andalou (1928) en el que, en efecto, el ojo ha sido

rasgado para ser "sustituido" de manera violenta por la cdmara cinematografica?

La fotografia, de mejor modo que la pintura, ofrece a Brossa la opcion de capturar las

cosas de manera automatica. Interesante resulta, a este respecto, una de las conclusiones que el

1% J.BROSSA, "El fotograf Leopold Pomés" en Vivarium, op.cit., p.80.

1% Ibid.

192 1bid., p.81.

13 5. DALI, "La fotografia, pura creacié de I’esperit”, L"Amic de les Arts, 30 de septiembre de
1927, Sitges, p.90-91.

138



poeta saca acerca de Em va fer Joan Brossa en la que asegura que en ese libro "la imaginacion
se simplifica para obtener mayor intensidad ... filtrando la subjetividad a través de la
objetividad"'*. El orden de aquello que queda apresado por la cémara fotografica no tiene por
qué guardar un orden racional, coherente. Asimismo, cabe destacar que lo ilégico, o lo
discontinuo, no sélo no son cualidades que inquieten a Brossa sino que son recursos con los que
al poeta le gusta experimentar ya que éstos le facilitan la reflexién acerca de la estructura
narrativa. Un manuscrito de una version preliminar del libro El cigne i I'oc (1964) muestra como
Brossa relaciona la narratividad no lineal con la fotografia. Y lo hace a través del primer titulo
escogido por el poeta que era Fotoscop. El porqué de este término esta explicado por el propio
Brossa en el mismo documento: "L'autor ha tingut present els llibres de fotografies que Ilurs
autors, Joan Prats, Joaquim Gomis, denominaven "fotoscopis™ puc fer de donar importancia a la
manca subtil de succeir-se les lamines. Atent a dins i a fons, ha volgut fer el mateix amb els
poemes"'®. La fotografia, reflexiona Susan Sontag, "es una visién del mundo que niega la
interrelacion, la continuidad, pero confiere a cada momento el caréacter de un misterio"®. Sin
embargo, de una manera u otra, Brossa esta afiadiendo, con sus palabras, a la objetividad que él
mismo atribuye a los poemas de Em va fer Joan Brossa un nuevo elemento: el sucederse de las
laminas. Y es asi como las imagenes autonomas apresadas por la fotografia dejan paso a la
secuencializacion propia del cine — ¢recurso semejante al detectado por Pilar Palomer en las

suites de poesia visual?

104 palabras de Brossa recogidas en V.COMBALIA, "Joan Brossa, el Gltimo vanguardista”,
op.cit., p.30. Este mismo concepto aparece de nuevo formando parte del poema "Text" incluido en La
memoria encesa: mosaic antologic. J.BROSSA, "Text" en La memoria encesa: mosaic antologic, op.cit.,
p.177.

1% Manuscrito preliminar de El cigne i I'oc, s.f., Fundacié Joan Brossa. Se esta refiriendo el
poeta a los 12 libros que, a partir del afio 1951 y bajo el término "Fotoscop"”, publicaron Gomis y Prats
con fotografias del primero y de cuya seleccion y secuencia narrativa se encargaba el segundo.

106 5 SONTAG, Sobre la fotografia, DeBolsillo, Barcelona, 2010, p.32.
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Brossa sostiene que su "poesia escrita en codigo literario se fue sintetizando de manera
gue los ultimos poemas literarios eran casi descripciones de objetos, muy minuciosas,
acentuando cosas imprevistas, en donde ciertos aspectos mas visibles quedaban en un segundo
plano. Esto daba ya una vision inquietante de la realidad, seguramente influida por el cine,

porque muchos poemas son secuencias"'?’.

Los poemas literarios no son los Gnicos que responden a una estructura organizada
mediante secuencias. En efecto, los guiones de cine escritos por Brossa en el afio 1948
comparten una estructura similar ya que estan enumerados en cuadros que se suceden los unos a
los otros, si bien, en una version preliminar del guion Gart, al que Brossa habia titulado Les
mans al fanal'®, el poeta no habia dividido el guién mediante nimeros sino que lo habia hecho a
través del siguiente recurso: “"esketch 1", “esketch 2", etc.!® Se ha de decir, que, en el
manuscrito, cada uno de los "esketch" engloban diversos fragmentos para, después, en la version
definitiva y publicada, aparecer divididos de manera individual mediante nimeros. El resultado
final, tanto de éste como del otro guion — Foc al cantir —, es un constante transcurrir de
situaciones insélitas que, teniendo poco o nada que ver las unas con las otras, consiguen un

resultado desconcertante.

Los dos primeros guiones escritos por Brossa tienen su origen en el afio 1947 cuando
todos los miembros de Dau al Set, excepto Joan Josep Tharrats y Juan Eduardo Cirlot, aceptaron
la invitacion de Lluis Maria Riera para reunirse en Furiosos, la finca de los padres de este Gltimo
que estaba situada en el Montnegre. Llegaron hasta alli en tren. La estancia era una casa noble

situada en medio del bosque. Al no disponer la casa de electricidad la atmosfera se les tornaba

197 Declaraciones de Brossa a la entrevista M.FORASTE GIRAVENT, "Joan Brossa, un poeta
amb limits perd sense dimensions”, EI Mon, nim.234, octubre de 1986, p.35. Reproducida en
V.COMBALLIA, "Joan Brossa, el ltimo vanguardista", op.cit., p.32.

108 ] BROSSA, Gart, manuscrito preliminar, Fundacié Joan Brossa.

199 1bid.
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misteriosa. Embriagado por aquel intenso ambiente, a Brossa le surgio la idea de realizar una

110 Concretamente en este Gltimo, el

pelicula y por eso escribi6 los guiones Foc al cantir y Gart
poeta utiliza a modo de personajes a Antoni Tapies, Modest Cuixart y Joan Pong. "Jo tenia al
cap una pel-licula en la qual els protagonistes havien de ser en Pong, en Tapies i en Cuixart, que

eren els caps plastics de Dau al Set'

. Ademas, los espacios evocados en Gart recuerdan
vivamente al paraje donde se hospedaron. En efecto, aparecen montafias nevadas, paisajes
boscosos e incluso un viejo caserdn situado en lo abrupto de la montafia. Como muestra, las
secuencias 12, 38, 46 y 86. En la primera de la siguiente forma: "camp de nit. A primer terme a
la dreta, una espasa clavada a terra. Pong s'allunya tot coixejant. Al fons veiem un vell casalot
amb els llums encesos"**?. En la segunda, asi: "Cami amb les petjades. Al fons, el vell casalot. El
personatge arrenca a correr en direccié del casalot"'>. En la tercera, de este modo:"(...) Al fons,
Cuixart corre en direcci6 al vell casalot, que es distingueix enlla amb els llums encesos™. Y

finalmente, en la cuarta, "El casalot a primer terme. Al fons, una cabra que s'hi apropa"***.

Vuelta de nuevo a la dualidad de los espacios recreados por Brossa, que tal y como
asegura el propio poeta, en referencia al guién de Gart, "a mi m'interesava molt tot tipus de
paisatge: urba, interurba i d'alta muntanya. Llavors hi havia tota una serie de sequéncies amb ells
tres que sempre s'acabaven amb una fugida dels tres cap a una casa que hi havia en l'alta

muntanya, i al final sortien dins de la casa. Es clar, era una pel-licula molt so