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Resumen: En distintas tradiciones espirituales, el arcoiris simboliza las relaciones entre el cielo y la
tierra, tema clave a su vez en la obra pictérica de Joan Miré. Segun el propio artista, su obra vierte una
«mitologia sagrada». En un poema Mird escribe: «el arco iris se encierra en el ataud», como evocando
asi la practica budista indo-tibetana de la desmaterializacién del burdo cuerpo fisico en el «cuerpo
[sutil] de arcoiris» que el yogr logra con la muerte. Una «evasion en lo absoluto», en el «vacio perfecto»
azul lapislazuli, que exige antes que el cuerpo tosco se disuelva sin dejar rastro: «hay que dejar de ser
Miro», «liberarse del falso yo».
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ENG «The rainbow is enclosed in the coffin».
Dissolving without a trace: remythologization in the work of Joan Miré

Abstract: In different spiritual traditions, the rainbow symbolises the relationship between heaven and earth, a key
theme in Joan Mird’s pictorial work. According to the artist himself, his work pours a «sacred mythology». In one
poem Miré writes: «the rainbow is enclosed in the coffin», as if evoking the Indo-Tibetan Buddhist practice of the
dematerialisation of the gross physical body into the subtle «rainbow body» that the yogr achieves with death. An
«escape into the absolutey, into the lapis lazuli blue «perfect voidy, which requires before the gross body dissolves
without trace: «one must cease to be Miroy», «free oneself from the false self».

Keywords: Joan Miro; «rainbow body»; Buddhism; dissolution of the self; Emptiness

Sumario: 1. Ojos cerrados-abiertos a la vision del arcoiris. 2. El simbolo del arcoiris en la obra de Joan Mird. 3.
El «cuerpo de arcoiris»: no queda ningun cuerpo, tan sélo el cabelloy las unas. 4. <kEs como el puro lapislazuli...
[...] Se ve claramente, no hay nada». 5. Palabras finales: «hay que dejar de ser Miro». Obras citadas.

Como citar: Gonzalo Carbo, A. (2025). «El arcoiris se encierra en el ataud». Disolverse sin dejar rastro: la
remitologizacion en la obra de Joan Mird. Amaltea. Revista de mitocritica, 17(2), 1-13.

1. Ojos cerrados-abiertos a la vision del arcoiris

El proposito del presente articulo es analizar el componente mitoldgico en la pintura de Joan Mir6 (1893-
1983). En el pensamiento de nuestro artista la «mitologia primitiva» (Leiris, Huellas 32) tiene un caracter
sagrado. Asi pues, nuestra intencion es rastrear las huellas de lo sagrado en su obra. En una entrevista,
cuando le preguntan sobre su gusto por la lectura, el artista catalan responde: «;Mis favoritos? Los poe-
tas, los poetas puros, Rimbaud, Jarry, Blake, y los misticos» (Escritos 286). Margit Rowell asi lo confirma:
«las preocupaciones de Mird y su genialidad fueron de caracter mitico» (Mird, Escritos 17). El mito arranca
al hombre del tiempo lineal, cronolégico e histdrico, y le proyecta en el tiempo ciclico, tiempo gndstico,
tiempo-eternidad, tiempo interior, tiempo imaginal de los acontecimientos visionarios (mundus imagina-
lis), ese tiempo que Mir6 califica de sagrado. Como explica en una conversacion con su amigo, y también
pintor, Yvon Taillandier, la polioftalmia, la figura del angel romanico sembrado de ojos (Miro, Ceci 61), le
habia fascinado desde pequefo (Dupin 14-5) como expresion de la vision mistica con los ojos cerrados, la
mirada interior clarividente:
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[...] El ojo siempre me ha fascinado [...] el ojo que lo ve todo [...].

Es mas bien un componente mitoldgico. El ojo es, para mi, mitologia. [...] Por mitologia entiendo algo
que esta dotado de un caracter sagrado [...]. En el fondo, lo que pinto es sobre todo esa mitologia.
(Escritos 370)

Para ello nos centramos en un motivo de su obra pictérica que aparece en varias de sus pinturas mas re-
levantes desde los afos veinte hasta los cuarenta: el arcoiris. En multiples culturas y tradiciones espirituales
el arcoiris -simbolo del puente entre el cielo y la tierra, y mensajero entre lo césmico y lo humano-, expresa
la unidon y comunicacion con lo divino. Asimismo, el artista hace referencia a dicho motivo en los titulos de
sus cuadros, asi como en sus poemas. Entre los diferentes sentidos simbdlicos que el arcoiris tiene en las
diversas tradiciones culturales y espirituales, ponemos la atencién en el budismo tibetano. El motivo es que
el escritor y etnografo francés Michel Leiris, amigo personal y comentarista de Mird, establecio esta analo-
gia, como se comenta mas abajo. No se trata pues de una influencia directa y explicita, pero si proxima a su
trayectoria artistica y vital, lo que constituye un indicio de que pudo tener conocimiento de la misma. Por otra
parte, existen muchas similitudes entre el pensamiento vital del artista y el budismo.

En el segundo apartado de nuestro analisis se indaga, de forma sumaria por razones de espacio, la rele-
vancia del motivo del arcoiris en la obra mironiana.

En el tercer punto, dada la presencia indirecta de la tradicion budista en la creacion mironiana, se desarro-
lla la adquisicion del «cuerpo de arcoiris» en el budismo tibetano. En la trayectoria vital de Miré hay un fuerte
componente ascético que le condujo a una forma de creacion, en continuada soledad, que le permitié hacer
de la misma una forma de retiro espiritual. El artista, que aspiraba a volverse transparente, invisible, no duda en
hacer de la absoluta kévwaoig («vaciamiento» de si mismo) una muerte simbdlica, una transformacion integra o
transfiguracion del cuerpo fenoménico de la existencia contingente en un cuerpo de luz clarividente.

Por ultimo, en la cuarta seccion, prestamos atencion el vacio en la pintura casi monocroma de fondo azul
que recorre su obra de los anos veinte y sesenta, que refleja una aspiracion a una inmersion abisal en la vacui-
dad absoluta del budismo: «Estaba muy interesado por el vacio, esa vacante perfecta.» (Escritos 352). «Mir6
quiere el vacio, declara el vacio, en siy en el espacio de la tela» (Dupin 313).

Estos dos significativos periodos de su dilatada obra expresan muy bien la vacuidad (sanscrito: stnyata; ti-
betano: stong pa fiid [en adelante: sanscr., tib.]), increada, independiente, incompuesta y mas alla de la mentey
la palabra. Vacio (stong pa) inconcebible que es la negacion de todas las determinaciones, que esta mas alla de
todas las relaciones, asi como la supraconsciencia misma, o la Clara Luz del Vacio que se logra cuando se ha
puesto en practica la «muerte a voluntad» (ichchhamrityu) (Evans-Wentz 65). Instase al moribundo o «difunto»
areconocer la Clara Luz y, de esa manera, liberarse. Si esto no fuera asi, la Liberacion (moksa, nirvana) no seria
posible. Asi lo resume el propio artista: «khay que dejar de ser Mird» (Mird, Escritos 340).

2. El simbolo del arcoiris en la obra de Joan Miro

En la obra pictoérica de Mir¢ el arcoiris resulta una imagen o un simbolo que, de forma significativa, aparece
varias veces en la parte superior de sus cuadros: Pastoral, 1923-24 (6leo sobre lienzo, 60 x 91 cm; colecc.
Stefan T. Edlis), obra concebida y esbozada mientras realizaba Paisaje catalan (El cazador), 1924 (Figura 2); La
ermita, 1924 (6leo, crayon y grafito sobre lienzo, 114,3 x 146,2 cm; Philadelphia Museum of Art), en cuya parte
superior, sobre un fondo monocromo ocre dorado aparecen elementos (fuego), cuerpos celestes (astros, el
arcoiris) y pajaros convertidos en pequenas estrellas; Cabeza de campesino catalan, 1924, de nuevo sobre
un fondo monocromo amarillo intenso, en la parte superior aparece una estrella, el arcoiris y una serie de
puntos diminutos (Rowell 61, 66) (Figura 1); Paisaje catalan (El cazador), 1924, con el arcoiris (Figura 2); Pintura,
1936 (Figura 3). El mismo motivo es asimismo sugerido elipticamente por medio del titulo, tal como sucede
en dos obras de pequeio formato de la célebre serie titulada Constelaciones (1939-1941): Hacia el arcolris,
11-03-1941 (Figura 4) y Mujeres al borde del lago con la superficie irisada por el paso de un cisne, 14-05-1941
(gouache y pintura de trementina sobre papel, 43,3 x 35,8 cm; Centre Pompidou, Paris).

Sin embargo, el interés de Mird por el arcoiris no parece proceder tanto de la tradicion pictérica como de
la lirica. Nada mas llegar a Paris, Miro leyo las obras de los poetas franceses Rimbaud, Lautréamont, Jarry y
Apollinaire. Rimbaud, el poeta «vidente» que aspira a «llegar a lo desconocido» (691), al cual Miro, el pintor
visionario, procesa especial estima, emplea la imagen del arcoiris (517, 541, 545). En dos poemas de 1936
y 1937, Mird, en la estela de Rimbaud, escribe: «el arcoiris se encierra en el ataud», «mi piel irisada por mil
constelaciones» (Escritos 201, 205).

En la mitologia de numerosos pueblos y culturas el arcoiris es a menudo el punto de union de la tierra
con el cielo, y especialmente el puente de los dioses. Expresa siempre y en todo lugar union, relacion e
intercambio entre ambos. Para los antiguos, que creian que todos los fendmenos celestes eran signos
de la actividad divina, la aparicion de un arcoiris tras una fuerte tormenta significaba la presencia de una
deidad benéfica. Dado que parecia salvar la distancia entre el cielo y la tierra, el arcoiris era un simbolo
especialmente poderoso de comunicacion divina; asi como un distintivo de transfiguracion, gloria ce-
lestial y estados diferentes de conciencia. Ciertos chamanes utilizan substitutivos del arcoiris para su
ascension a los cielos: en este orden, el simbolismo es equiparable al de la escalera, la montafa o el
poste, en cuanto realidades ascensionales. La escalera-arcoiris del Buddha que podemos encontrar en
varios templos:

Si hubieras logrado reconocer anteriormente que los resplandores connaturales de la sabidurias pris-
tinas de las cinco clases buddhicas eran tus propias proyecciones visionarias, te hubieras disuelto
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como un arco iris en la forma divina de una de aquellas clases buddhicas y habrias logrado el estado
buddhico en el Cuerpo de Perfecta Beatitud. (Prats 57)
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Figura 1. Cabeza de campesino catalén, 1924. Oleo sobre lienzo, 146 x 114,2 cm.
© National Gallery of Art, Washington

En palabras del propio Miro: «la escalera, que es la de la huida y evasion, pero también la de la elevacion
[...]» (Escritos 379). En la tradicion tantrica hindu y budista, el «cuerpo de arcoiris» es el estado yoguico mas
alto que se puede alcanzar con la meditacion en el reino del samsara (el «Ciclo de las existencias») (Namdak
y Dixey; Namdak y Myrdhin Reynolds; Hatchell). Los cuatro elementos que conforman el cuerpo se disuel-
ven simbdlicamente en la luz del arcoiris, y la vida terrestre aparece como insustancial. En efecto, segun la
cosmogonia budista, la vision de las esferas celestes, del cielo suprasensible, del cielo despejado de nubes
como expresion de la vacuidad absoluta (sanscr. stnyata, tib. stong pa fid), es la misma vision del arcoiris.

En una carta de 1924 a Michel Leiris, Mir6 alude a esta cosmologia visionaria por medio del arcoiris: «[...]
Mis cuadros simplemente dibujados, algunos pequefios puntos de color, un arco iris. Estos nos conmueven
en el sentido elevado de la palabra [...]. Mis ultimos cuadros los concibo como por un rayo, absolutamente
liberado del mundo exterior [...]» (Escritos 141).

Es evidente que Mir6 no hace referencia aqui al mero fendmeno optico sensible, sino a una vision interior:
«De los dos ojos radiantes [de Cabeza de campesino catalan] como estrellas sélo quedara uno, pero, en

cambio, aparecera una estrella-cometa que proviene de la fusion del arcoiris y la estrella que vemos junto a
la penultima cabeza.» (Malet, Joan Mird: anys 20 29-30).

Figura 2. Joan Miré, Paisaje catalan (El cazador) [detalle], 1924. Oleo sobre lienzo, 64,8 x 100,3 cm.
© MoMA, Nueva York
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Confrontando la silueta del campesino de Paisaje catalan con la composicion del fondo se observa como
su estructura cruza la linea ondulada de la orilla del mar y la recta del horizonte, llegando a invadir el espacio
celeste. De su barretina nace un arcoiris y, a su vez, del arco una estrella, definiendo un encadenamiento de
elementos que es propio de la obra mironiana.

Figura 3. Joan Mir9, Pintura, 1936. Técnica mixta sobre masonita, 78 x 108 cm.
© Coleccién Carmen Thyssen, Madrid

Como un asceta o un mistico, liberandose de las ataduras del mundo material, Joan Mird se erigio, en
la estela de sus admirados poetas Rimbaud y Rilke, en un vidente, o como el compositor y poeta Giacinto
Scelsi, en un intermediario que entra en trance extatico; un visionario cuya aspiracion es escapar a la tras-
cendencia, haciendo de su obra la plasmacion de este poder de la clarividencia que permita el acercamiento
al «Gran Misterio» (Breton), el «Gran Desconocido» (Penrose 194-5, 198, 201), la «realidad absoluta» (Breton;
Juncosa 15).

Figura 4. Joan Miro, Constelaciones. Hacia el arcoiris, 11-03-1941. Gouache y pintura de trementina
sobre papel, 45,7 x 38,1 cm. © Metropolitan Museum of Art, Nueva York
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Miré reconoce que, en las obras libres de formas, pero también ligeramente coloreadas, o simplemente
dibujadas, se acerca a esa concepcion desnuda del arte y la vida que esta anhelando. La pintura monocro-
matica le permite reflejar mejor una actitud de renuncia ascética, pobreza ontoldgica, desapego o despoja-
miento interior.

Es esa concepcion visionaria la que desarrolla Octavio Paz en el poema «Fabula de Joan Mird» (Visto y
dicho) dedicado al artista catalan, en un verso del cual también se hace referencia de forma significativa al
arcoiris: «siete manos en forma de pies para subir los siete escalones del arco iris» (731).

3. El «cuerpo de arcoiris»: no queda ninguin cuerpo, tan sélo el cabello y las uhas

Ya hemos mencionado que, en uno de sus poemas de 1936, Mird escribe la siguiente linea: «el arco iris se
encierra en el ataud» (Escritos 201). En otro poema de 1937, hace referencia asimismo a la imagen del arcoi-
ris: «mi piel irisada por mil constelaciones» (Escritos 205). En otros dos poemas del mismo afo aparece de
nuevo igual motivo (204, 207). El artista se preparo para la integracion de su obra y de su ser en el universo
imaginal, que culminara con la célebre serie de las Constelaciones, veintitrés pinturas sobre papel de pe-
quenas dimensiones (Hammond 2000), y que coincide con un esfuerzo de abandono ascético del yo para
alcanzar el umbral de la Vacuidad absoluta. Las Constelaciones son una escapada simbalica a un universo
imaginal para huir del conflicto bélico que acecha al artista, la Segunda Guerra Mundial, y poder evadirse asi
del mundo de la contingencia. Asi pues, las Constelaciones tienen un sentido salvifico: es la scala spiritualis
por la que ascender al cielo interior. Como se puede ver, una reflexion soterioldgica recorre los pensamien-
tos y las declaraciones de Mir6 a lo largo de su larga trayectoria vital que trasciende la historia lineal.

Miré se ve a si mismo «un poco como un monje». «Senti, entonces, que habia un hueco, un vacio. [...]
Estoy en mi cueva» (Ceci 106, 118). Por ello, Michel Leiris y otros comparneros de su vida veian en su actitud
el comportamiento de un asceta o de un mistico (Dupin 122; Krauss y Rowell 11-38; Thrall Soby 100). «La
pintura de Mird es el camino mas corto de un misterio a otro» (Roland Tual), anotd en su diario Leiris (4-06-
1925; Journal 103). Yvon Taillandier parafraseo el obrar de Mir6 comparandolo al de un mendigo-mistico cuya
rigueza se basa en no poseer nada y encontrarlo todo:

Que una causa tan pequefa pueda producir tan gran efecto esclarece la eficacia de la mendicidad
tal como Mird la concibe. El lector de San Juan de la Cruz que me hablaba de la «musica silenciosa»
no ignora que el que se rebaja sera elevado y que para obtenerlo todo -es una maxima mistica- es
preciso no ser nada; cuando no se tiene nada, es preciso mendigar. [...]

Seria necesario ir mas lejos. Inventar una suerte de altar [...] una especie de religiosidad [...].

Miro, después de cumplir, le dijo que habia realizado su trabajo «con amor y religiosamente» (93, 187,
190).

El critico de arte Waldemar George, que hizo una apasionada defensa de la pintura de Mird, consideraba
que nuestro artista era un «mensajero de Oriente», un adivino, un visionario, un astrdlogo: «el arte de Mird
ofrece el espectaculo perturbador de un sistema claramente esotérico» (cit. Massot 449).

Segun el budismo tibetano, nubes y arcoiris simbolizan el sambogha-kaya (cuerpo de arrobamiento es-
piritual) y su resolucion en lluvia el nirmana-kaya (cuerpo de transformacion). La practica budista tibetana de
la visualizacion del stong-ra (el cuerpo vacio) consiste en visualizar el cuerpo sin la mas minima sombra u
obstruccién como si uno viera un arcoiris claro. No obstante, el cuerpo del iniciado no puede en esta etapa
convertirse realmente en un cuerpo de arcoiris. En suma, se trata de una iniciaciéon del difunto a la existencia
de la vida en el bar-do (‘estado intermedio’): «[...] te hubieras disuelto como un arco iris [...] y habrias logrado
el estado budico en el Cuerpo de Perfecta Beatitud [tib. longs spyod rdzogs pa’i sku, sanscr. sambhogakayal».
(Prats 57).

En el caso del cuerpo de arcoiris, el cuerpo no desaparece totalmente, sino que quedan algunos restos
(las uiias y el cabello), nitampoco la mente; ésta lo que hace es trasladarse a un cuerpo de luz o arcoiris, que
puede ser visto por quienes tienen el poder de la clarividencia (Preciado 272, 347). Los practicantes excep-
cionales consiguen alcanzar un tipo superior de cuerpo arcoiris sin morir, un estado denominado «cuerpo
arcoiris de la gran transferencia» (‘ja’-lus ‘pho-ba chen-po).

En 1929, Michel Leiris, fruto de sus lectura del articulo de Alexandra David-Neel, «Le Thibet mystique»
(Revue de Paris, 15-02-1928), desarrollé una convincente analogia entre la practica de Mird y las técnicas
meditativas de «ciertos estetas tibetanos» (Dupin 122, 124; Poitry 147-9), en las que, al mirar un jardin, por
ejemplo, se van sustrayendo mentalmente uno por uno todos los elementos del mismo hasta que finalmente
cielo y tierra se borran también y lo Unico que queda por «ver y contemplar» es «el vacio» (Daniel y Gale 61):

La concentracion de pensamiento sobre un unico objeto, hasta el punto de que todos los otros objetos
desaparezcan del campo de la percepcion consciente, es uno de los pilares del ejercicio espiritual de
los lamaistas. [...]

Con ejercicios de este género, se llega a eliminar la idea del mundo, de la forma y de la materia; a
concebir, sucesivamente, la idea del espacio puro e infinito, luego la de la infinidad de la conciencia,
para llegar, después, a la esfera del vacio y a aquella donde no existe ni conciencia ni ausencia de
conciencia. Estas cuatro clases de meditaciones son clasicas en budismo; se les da el nombre de
meditaciones sin forma.

(David-Néel, Magos 230, 262-3)
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Figura 5. Mural 16 del templo de Lukhang [detalle] (Lhasa, Tibet, ca. 1700) que representa la practica thégal del Dzogchen.
© Thomas Laird

En la antropologia mistica del budismo tibetano, el cuerpo de arcoiris (‘ja’-lus) es el cuerpo de luz que
obtienen los yogr realizados en el momento de su muerte, cuando el cuerpo tosco, constituido de ele-
mentos materiales, reintegra su naturaleza luminosa (Figura 5). El cuerpo de arcoiris es el resultado de
la practica de thogal y de longde. Las practicas thégal usan el cuerpo sutil de canales psiquicos (tib. rtsa,
sanscr. ngXi), vientos (rtsa rlung) y esferas fotonicas numinosas (thig-le). Estas practicas tienen como
objetivo generar un flujo espontaneo de imagenes luminosas de colores del arcoiris (thig-le) que se ex-
panden gradualmente en extension y complejidad. El meditador los usa para reconocer la naturaleza de
su mente. Thégal puede conducir a la iluminacion completay la autoliberacion del cuerpo humano en un
«cuerpo arcoiris» en el momento de la muerte, cuando toda la fijacion y el aferramiento se han agotado.
Esta es la sefial maxima de realizacion plena en la tradicion Dzogchen, en la cual, a la hora de la muer-
te, el practicante que ha alcanzado grandes logros libera los cinco elementos burdos que constituyen
el cuerpo. El iniciado los disuelve en su esencia, que es la luz elemental pura. Durante el proceso, las
substancias del cuerpo se disipan en un despliegue de luces multicolores y por esa razon se conoce
esto como el cuerpo de arcoiris.

La aparicion del cuerpo de arcoiris es la sefial de que el practicante ha alcanzado el nivel mas alto de
realizacion y no esta atado a los dualismos de materia y mente o de viday muerte:

El cuerpo de arco iris de la gran transferencia (tib. ja’-lus ‘pho-ba chen-po) es el cuerpo de luz supre-
ma. Solo los yoguis que llegan al final de la cuarta vision del thégal lo manifiestan. Tras el agotamiento
de los fenémenos en la realidad [absoluta] (tib. chos-nyid-kyi zad-pa), el aspecto material del cuerpo
comienza a desvanecerse [...] consuma ese cuerpo en el que la materia se ha transmutado en luz. El
mismo se percibe como translucido e insustancial [...]. El yogui no muere y puede permanecer indefi-
nidamente aqui abajo [...].

A su muerte, [el practicante] presenta numerosos signos de la abhisambodhi o Despertar manifiesto:
sonidos, luces, disminucion de tamano, perfumes, arco iris [...]. Ciertos yoguis disuelven parcialmente
SU cuerpo grosero, que mengua, otros no dejan tras de si mas que ufias y cabellos si el proceso llega
a su término. [...]

Aquel que concluye perfectamente las cuatro visiones del thégal obtiene el cuerpo de arco iris de la
gran transferencia, que permite permanecer casi indefinidamente en esta vida en un cuerpo transfor-
mado, un nirmanakaya perfecto. Quienes se hallan proximos a ellas, pero no las han llevado a término,
manifiestan a su muerte un cuerpo de arco iris, y su cuerpo fisico desaparece, por completo o parcial-
mente, en una luz.

(Cornu, 137,138, 177)

De forma semejante a los yoguis que procuran desvanecerse, que se perciben a si mismos como translu-
cidos pues han logrado su «cuerpo de arcoiris» (‘ja’-lus) o cuerpo de luz (Figura 6), la voluntad del propio Mir6
es la de procurar que los personajes de sus cuadros sean transparentes sobre el fondo abisal de la pintura.
De este modo, respectivamente, el santo y los personajes mironianos, se disuelven por igual en la vacuidad
absoluta: «Pero se puede decir también que son transparentes porque tienen vacios a través de los cuales
se transparenta el fondo que me los ha dictado.» (Mir6, Escritos 373).

En 1962, tratando de esclarecer el misterio de las Constelaciones -pero sus observaciones se aplican
también a las obras de 1924-1928-, Mir6 confiaba a su interlocutor, Denys Chevalier:
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Si, me evadia en lo absoluto de la naturaleza. Queria que las manchas parecieran abrirse, como dispo-
nibles, ante la atraccion del vacio. Estaba muy interesado por el vacio, esa vacante perfecta. Lo ponia
en los fondos descoloridos y embrollados, y los trazos graficos que los recorrian eran los signos de mi
proceso onirico.

(Escritos 352)

Figura 6. Yoguis practicando Dzogchen. Estos yoguis no mueren; desaparecen en el cielo revestidos
del «cuerpo de arcoiris». Mural norte del templo de Lukhang [detalle]. © Thomas Laird

Yvon Taillandier aclara que se trata del cielo vacio: «Pero a Mir6é también le gustan el cielo, las estrellas,
las constelaciones, incluso los vastos espacios desiertos, el cielo vacio. [...] EIl hombre es un camino que
asciende hacia esas regiones enormes y celestes [...]. jAscender! jAscender! Pero, ;a dénde? En direccion al
cielo.» (Taillandier 15, 18). Mir6 asi se lo indic6 a aquél en 1958:

El espectaculo del cielo me conmueve. Me siento conmovido al ver, en un cielo inmenso, una luna cre-
ciente o el sol. Por otra parte, hay en mis cuadros formas muy pequeias en grandes espacios vacios. Los
espacios vacios, las llanuras vacias, todo cuanto esta desnudo siempre me ha impresionado mucho.

(Miro, Escritos 335)

El artista manifesto en varias ocasiones su firme voluntad de volverse transparente, de hacerse invi-
sible, en una aspiracion de radical desapego y desprendimiento que propiciase la absoluta inmersion en
la vacuidad: «hay que liberarse del falso yo. En mi caso, hay que dejar de ser Mir6 [...]. En otras palabras,
hay que ir hacia el anonimato.», le confesaba el artista a Yvon Taillandier en 1959 (Escritos 340). A lo cual
afade (342):

El anonimato me permite renunciar a mi mismo, pero al renunciar a mi mismo llego a afirmarme mas.
Lo mismo que el silencio es una negacion del ruido, pero resulta que el menor ruido, en el silencio, se
vuelve enorme.

El mismo proceso me hace buscar el ruido oculto en el silencio, el movimiento en lainmovilidad, la vida
en lo inanimado, lo infinito en lo finito, formas en el vacio y a mi mismo en el anonimato.

«Dejar de ser Miro»: esta concienciacion por parte del artista de renuncia al yo individual cambiante e
ilusorio (tib. sgyu-lus) para alcanzar una consciencia liberada, tiene su equivalente oriental en una de las
dieciocho formas de vacio admitidas por los lamaistas, la llamada rand bchin stongspa gnid, «vacio en uno
mismo» (= «renunciar a mi mismo», Mird) (David-Néel, Iniciaciones 96).

Joan Mir6 anota en 1940: «Mi obra no tiene que ser del presente, si no del pasado -en las fuentes de la
pura expresion del espiritu-y del futuro. Como simbolos de una religion pura» (Daniel y Gale 106).

Para Mir6, como para los santos yogr del subcontinente indio, los misticos del medioevo o los pintores
visionarios del siglo XX (Paul Klee, Max Ernst...), los astros (luna, sol, estrellas) del cielo astronémico se con-
vierten en cielos interiores del alma, los cielos del corazén. Tal y como el propio Mirdé reconoce, su medita-
ciony contemplacion van unidas a un sentido mistico del desapego para llegar a una simplificacion deseada
(Escritos 342, 347).
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Las pinturas murales de la camara superior del templo de Lukhang (Lhasa, Tibet) de finales del siglo XVII
ilustran el Dzogchen o «Gran Perfeccidon», ensefianzas del maestro tantrico del siglo VIl Padmasambhava
(Baker, 121, 156-7). Estas ensefianzas fueron «reveladas» en un texto de Orgyen Pema Lingpa (1450-1521), un
maestro tantrico de Butan, antepasado directo del Sexto Dalai Lama del Tibet. Tres paredes del templo estan
cubiertas con murales de yoguis realizando sus practicas mentales y corporales. El mural occidental termina
con imagenes de tres momentos de liberacion: un yogui volador que se libera del cuerpo fisico en el momen-
to de la muerte, otro que emana hacia un reino budico mientras se encuentra en el estado intermedio entre la
muerte y el renacimiento (bar-do), y otro sentado en postura de loto arqueado por un arcoiris que representa
la liberacion en esta vida (moksa) (Baker 156-7). Segun el Dzogchen, los métodos del thdgal transforman en
ultima instancia los aspectos sutiles del cuerpo fisico en luz pura. Los tres canales sutiles (sanscr. nadr, tib.
rtsa), el pranay el bindu (tib. thig-le) del cuerpo se disuelven en sus esencias sutiles y, en ultima instancia, se
manifiestan como la luz de cinco colores del arcoiris (Baker 106-107), dejando atras solo las unas y el cabello
(Namdak y Dixey 77). Aunque solo se entienda metaféricamente, la disolucion en un cuerpo de luz apunta a
nuestra condicion esencial de que dentro de nosotros estan los elementos que nos conectan con todas las
cosas y con todos los demas seres del universo (Thondup Tulku 76).

Figura 7. Mural 14 del templo de Lukhang [detalle], que representa la practica visionaria Dzogchen (thégal)
de contemplar el cielo. © Thomas Laird

Figura 8. Joan Mir¢, Pintura (El sol), 1927. Oleo sobre lienzo, 38,3 x 46,2 cm
© 2018 Artists Rights Society (ARS), New York
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Las practicas del thégal, o «realizacion directa», incluyen la contemplacion de las refracciones de la luz
del solylaluna o de las profundidades del cielo como soportes de la experiencia visionaria (Baker 151) (Figura

7).

A partir de las figuras 7 y 8 se puede establecer una analogia entre el mundo imaginal o la observacion
interior de los cielos y los astros desarrollada por Mird y la practica visionaria tibetana Dzogchen (th6gal) de
contemplar el cielo: un parejo sol rojo: «La tierra universal es como el plano del cielo. La conciencia es como
el orbe del sol, y la mente es como los rayos del sol». La madre, o el «suelo universal» [i. e., la compasiony la
sabiduria, personificadas en deidades como Tara y Prajidparamita] esta vacia, permanece como «el cielo».
(Hatchell 281).

Miré no duda en emplear un lenguaje ascético y contemplativo que es reflejo de un anhelo de trascen-
dencia, tal como se desprende de una carta de 1917 a Enric C. Ricart:

«[...] Mi recogimiento espiritual, el vivir yo en un mundo hijo de mi espiritu y mi alma, alejado, como
Dante, de la realidad [...] me han recluido dentro de mi, y a medida que me he vuelto un escéptico en
todo lo que me rodeaba, me he ido acercando mas a Dios, a los Arboles y Montanas [...]

(Escritos 85)

Michel Leiris, a partir del pasaje de David-Néel citado mas arriba, habla de una «alquimia del espiritu» y
Jacques Dupin de una «experiencia excedente»:

En la actualidad, antes de escribir, pintar, esculpir o componer cualquier obra de valor parece que
sea menester acostumbrarse a un ejercicio analogo al que practican ciertos ascetas tibetanos,
con objeto de adquirir lo que ellos llaman mas o menos la comprension del vacio [...]. Esta técnica
-una de las mas sorprendentes que el hombre haya inventado jamas en materia de alquimia del
espiritu- [...]. Pero luego es necesario que el suelo y el cielo desaparezcan también, primero el
cielo, abandonando el suelo a un terrible soliloquio, y después el propio suelo, que no deja lugar a
nada, ultima ausencia que permite al espiritu ver y contemplar realmente el vacio. [...] Hasta que
[...] se haya adquirido [...] lacomprension del verdadero vacio: la del vacio moral y metafisico [...] lo
absoluto mas inaprehensible [...].

Entre los pintores contemporaneos que mas lejos llevaron ese tipo de tentativa, es de justicia situar al
pintor catalan Joan Mir6. (Leiris, Huellas 30-2)

Ninguna intencion metafisica, ningun deseo mistico ha llevado a Mir6é a tan remotas regiones, a esa
experiencia excedente de que dan testimonio las telas tan vacias como vivas de 1925. La pintura,
unicamente la pintura, a la que se entrega Mird con los ojos cerrados, ha llegado por su propio movi-
miento a ese limite de si misma en el que se consuma, por superacion de lo real y de lo imaginario, la
comunicacion negativa con lo absoluto. Por medio de la pintura, Mir6 descubre el itinerario espiritual
de los misticos de todas las épocas, de san Juan de la Cruz y de santa Teresa de Avila, en particular, a
los que leia con pasion. Pero la inminencia de la experiencia contribuye a hacerlo también a la de los
misticos tibetanos [...]. (Dupin 122, 124)

La comprension del vacio, siguiendo las practicas de ciertos ascetas tibetanos, por medio de un universo
que se va progresivamente disolviendo en lo absoluto inaprehensible, es o que Joan Mir6 llevara a una forma
extrema de despojamiento, «meditaciones sin forma» que se reflejan en el sacrificio formal y cromatico de
los tripticos de los afos sesenta: expresion del espacio puro e infinito. Obviamente no se trata de una evo-
lucién puramente formal, sino de una extrema pobreza ontolégica que religa su concepcion del arte, la vida
y la desaparicion del yo ilusorio —-«hay que dejar de ser Mird», «liberarse del falso yo»- con la adquisicion del
cuerpo espiritual o cuerpo sutil que logran dichos ascetas y misticos:

Las ultimas obras son las tres grandes telas azules. [...] Tuve que llevar a cabo un esfuerzo enorme,
tuve que soportar una gran tension interior, para llegar al nivel de depuracién deseado. [...] Era como
antes de la celebracion de un rito religioso, si, como una iniciacion. (Malet, Joan Mir6 1893-1993 435)

Y sobre el triptico Pintura mural para un templo |, I, I/, 1962:

Denys Chevalier: En Derriére le miroir (n.° 125-126) aparecido en 1961 con motivo de sus exposiciones
en la Galeria Maeght, Jacques Dupin establece una distincion entre la ‘fascinacion por el vacio’ de
sus obras desde 1925 y la gran aureola de silencio de sus obras actuales. ;No sera que para usted el
vacio no se dirige hacia la nada, sino al contrario, hacia una especie de plenitud de luz, que es también
fascinante, como la curvatura de la boveda celeste?

Joan Mird: Sin duda. [...] Existe quiza una cierta similitud entre estos trabajos y lo que se podria llamar
pintura contemplativa o meditativa.

[...] Suprimir todas las jerarquias en el mundo de los objetos y de los signos. Delante de estos cuadros
uno debe sentirse como si estuviese en un templo donde absolutamente nada pudiera distraerlo del
tema de su meditacion. (Malet, Joan Miré 1893-1993 442-443)



10 Gonzalo Carbo, A. Amaltea 17(2), 2025, e88676

Esta mironiana supresion de los objetos y los signos nos evoca el mencionado ejercicio espiritual de los
lamaistas de las «meditaciones sin formay.

4. «<Es como el puro lapislazuli... [...] Se ve claramente, no hay nada»

Mird experimenta la vacuidad absoluta (sanscr. sdnyata, tib. stong pa Aid) en el célebre triptico de gran for-
mato Azul I, Il, 11l (1961), que pertenece a una serie de tripticos que el artista pintara a comienzos de los afos
sesenta en su taller de Mallorca, como una antropologia espiritual de «depuraciény», es decir, como una ac-
titud radical de despojamiento (Mird, Escritos 347; Erben 158-60). En una carta de 1974 a Jean Leymarie, le
explica que el triptico de fondo azul parte de un pequefio lienzo de 1925 (Figura 9), «de este sentimiento de
soledad y de despojo que siempre me ha atormentado [...] sobre un fondo azul caeruleum [...]» (cit. Massot
786). «Sentimiento de soledad y despojo», «deseada depuraciony», «pulir» el fondo como pulimentar el alma
(Miro, Escritos 347). Asimismo, en uno de sus poemas (Paris, 27-11-1936), escribe: «de ojos huecos de un
limbo-tumba / respira azul» (Escritos 201).

Figura 9. Joan Mir, Pintura (El pequefio azul), 1925. Oleo sobre lienzo, 62 x 92 cm.
© Galerie Adrien Maeght, Paris

Segun reza el titulo del célebre cuadro de Mird: Ceci est la couleur de mes réves (peinture-poéme) (Este
es el color de mis suefos [pintura-poema], 1925; éleo e inscripcidon manuscrita sobre lienzo, 97 x 130 cm;
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York): suefos visionarios en azul. La serie de cuadros de Mir6 de
fondos azules ejemplifican la senda budista de la liberacion espiritual en la que «se hara patente el Absoluto,
vacio y desnudo como el ‘espacio etéreo’ [sanscr. 3kasa, tib. nam mkha’]» (Prats 38). El bar-do de la realidad
absoluta (sanscr. dharma-tantarabhava, tib. chos-nyid-kyi bar-do) comienza con la experiencia de la clara luz
fundamental del dharmakaya (la conciencia intrinsecamente radiante de un buda), una vez que la concien-
cia se ha disuelto en la luminosidad. Se trata de la pureza primordial del espiritu, que se presenta como un
cielo claro, puro, sin nubes y radiante (Prats 48, 69). El azul sagrado de Mird, ademas del de los poetas por
él admirados -Baudelaire («El Albatros»), Mallarmé («El Azur sempiterno», «El Azur»), Rimbaud («abismos
de azur», «Infancia»; «abismo fragante y azul», «Mistica»), Rubén Dario («Alla esta la cumbrey), Rilke (Cartas
sobre Cézanne), Eluard («Para vivir aqui»)...-, es, asimismo el del Vacio; la simplicidad primordial y el espacio
celeste infinito (nam mkha’) que, al estar vacio, puede contenerlo todo. «En el cielo azul y vacio, el sofiador
encuentra el esquema de los “sentimientos azules” [...]» (Bachelard 212).

Asi lo expresa el maestro chino Yung-chia Hsilian-chiieh (665-713), uno de los cinco principales discipu-
los del sexto patriarca Hui-néng, cuando en Zhengdaoke (El canto de la realizacion de la Via), se refiere a la
realidad incondicionada del tathagata como el cielo azul del vacio: «Es como el puro lapislazuli... [...] | Se ve
claramente, no hay nada, | ni hombre ni buda.» (Rommeluére 66, 73). Frente a Pequefo azul (1925)y Azul |, I,
111 (1961), Mird pudo experimentar que la propia mente esta tan vacia como el cielo.

Esta idea de la naturaleza inconmensurable de la Vacuidad esta bellamente expresada por el gran maes-
tro y poeta mistico tibetano Milarepa (tib. Mi-la ras-pa, 1040-1123) en sus cantos a través de la imagen del
azur del cielo como espacio infinito y puro (1: 66, 129, 130, 138; 3: 76, 244, 310). Su expresion contemporanea
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esta presente en un poema de Henri Michaux, «Mains élues» («kManos elegidas») (Chemins cherchés, che-
mins perdus, transgressions), de manifiestas resonancias tantricas: «Una mano inmaculada mostraria la Via
/ pura como el cielo azul es azul //...// Mano de Azur anulando la mano tantrica ...» (CEuvres 1228). Asimismo,
en un pasaje visionario de Connaissances par les gouffres (Conocimiento por los abismos), describe una
inmersion personal en un azul extraordinario: «[...] en un cielo vertiginoso, abajo, arriba, por todos lados, mi-
lagrosamente azul, milagrosamente luminoso, alli estaba yo, sin saber qué hacer.» (CEuvres 73).

En el budismo Ch’an, el azul es el color del firmamento infinito de la vacuidad (sdnyata). El camino budista
pasa entre la negacion y la negacion de la negacion, a través del Vacio que es la pura transparencia del suelo
de lapislazuli producido en la meditacion de la Tierra pura. De entrada, lo Unico que el yogi contempla es una
superficie espejeante de color azul, similar, por ejemplo, a la de un lago o de un océano. Con el fin de captar
laimagen sagrada con la maxima concrecion posible, el yogi solidifica esa agua objeto de su contemplacion
en lo que primero es un superficie de hielo y, acto seguido, un suelo de lapislazuli (Jung 132). En el yoga de la
Tierra Pura el cuerpo del yogr es de luz de sabiduria azul oscuro, como una montaina de lapislazuli: «El mundo
de la consciencia encadenada a los objetos, a las representaciones de los objetos exteriores, se desvanece
y abre paso al infinito resplandor del mundo de Amitabha, que asciende desde las profundidades del lapis-
lazuli.» (Corbin 49).

La «gran alegria» es una de las formas en que el maestro Hakuin Ekaku (1686-1769), una de las figuras
mas influyentes del budismo zen de Japon, describe la experiencia del despertar o satori, un ambito en el
que se trascienden la vida y la muerte. También describe dicha experiencia como un «retorno a la vida» tras
atravesar la «gran muerte» (daishi): «<Sera como si entrases en una esfera adamantina, como si te sentaras
en el interior de un vaso de lapislazuli, sin rastro de pensamiento discriminador. De pronto no seras distinto
de quien ha muerto la “gran muerte”.» (Hakuin 94-5). Es dificil encontrar una imagen mejor para definir el azul
de la vacuidad del budismo zen, el azul ceruleo abisal caracteristico de los fondos monocromos de la obra
mironiana (Dupin 124).

Por otra parte, Miré6 manifesto en varias ocasiones una clara necesidad interior de sobriedad, renunciay
desprendimiento del yo cercanos a la voluntad de autodisolucion de los ascetas y santos.

El lenguaje mironiano se concibe de nuevo aqui —como en la obra de los compositores Giacinto Scelsi,
John Cage y Karlheinz Stockhausen- claramente de procedencia oriental, ascético y mistico, resuelto en
clave simbodlica, crisol de una final transfiguracion, liberacion y nuevo nacimiento. Es gnosis en sentido radi-
cal: un conocimiento que salva, que emancipa, que libera.

5. Palabras finales: «hay que dejar de ser Miré6»

El proposito general del presente articulo ha sido el de analizar como el imaginario de Joan Miré constituye
una remitologizacion del mundo sagrado, pues en su imaginacion activa el mito es una forma de designar lo
sagrado.

Hemos constatado que la imaginacion creadora de Mir6 de los afos veinte-cuarenta concibe un paisaje
astral, una estructura constelada, un espacio césmico indeterminado (Rowell 31, 33, 39), en el cual el arcoi-
ris esta representado de forma explicita (Pastoral, Cabeza de campesino catalan), bien por medio del titulo
(Hacia el arcoiris), o finalmente escrito en la linea de un poema caligrama («Pour picoter I'arc-en-ciel» [‘Para
picotear el arcoiris’]; Mir6, Cuadernos 173).

En este sentido, la obra pictorica de Mir6 de los afios veinte-cuarenta se muestra como una remitologi-
zacion de las tradiciones visionarias medievales, un «bestiario mitico» (Rowell 19). El empleo recurrente de la
representacion del arcoiris en la obra pictodrica del periodo mencionado, pone de manifiesto que la tradicion
de los mitos esta presente, de forma mas o menos directa, en la obra mironiana. Un «camino de la Gnosis,
en tanto en cuanto conocimiento de la realidad suprasensible, “invisiblemente visible en el seno del eterno
misterio”» (Breton 338) por medio de la escala de la evasion-elevacion-vision (Miro).

«Hay que dejar de ser Miro». El artista catalan, como otros grandes creadores que progresivamente se
fueron apartando de la sociedad que les tocd vivir, como es el caso del escritor francés Henri Michaux, o el
de su amigo, el compositor, musico y poeta italiano Giacinto Scelsi, ambos cautivados como el propio Mird
por las sabidurias orientales, aspiraron por igual a una completa autodisolucion por medio de la aprehension
del Vacio. Asi, para Michaux, «desaparecer sigue siendo aparecer» [Michaux, Grandes 130], estar ausente
del mundo es estar presente en otra parte, y ante todo estar presente enteramente para uno mismo (Trotet
13, 15).

Los habitantes del Tibet admitian, generalmente, que los misticos avanzados no deben necesa-
riamente morir de modo ordinario, sino que pueden, siempre que lo deseen, disolver su cuerpo sin
dejar rastro. Parece ser ésta una inclinacion que Miré comparte con Michaux y Scelsi: «Trabajo cada
vez mas en trance, diria incluso casi siempre en trance actualmente.» (Mird, Escritos 368); «[...] una
especie de trance parecido al que experimentaban los orientales. [...] Exigia una pureza completa de
espiritu.» (Escritos 379). «Después del Vacio Inefable, que es también desapego inefable, debe seguir
necesariamente cierto desapego en la vida.», escribe Michaux («Ineffable Vide» 225). Asimismo, se
supone gue Scelsi compuso su musica en estado de trance: «El Conocimiento total no puede ser ob-
tenido por el hombre en esta vida.» (201).

Para concluir, podemos anadir aqui el relato que Alexandra David-Néel nos ofrece de uno de estos sabios
0 santos que, en sefal de alta perfeccion espiritual, logré hacer el completo vacio de si: «De un modo gene-
ral, puede entenderse vacio como desprovisto del yo» (Magos 260). Quizas este prodigio, que Michel Leiris
conocia, se lo pudo transmitir a su amigo Miro:



12 Gonzalo Carbo, A. Amaltea 17(2), 2025, e88676

Los hombres de la escolta vieron que el ermitaio [Kyongbu rimpotché] se metia en la silla de manos,
la cerraron y emprendieron la marcha.

Entretanto, miles de personas se habian reunido en Trachilhumpo para asistir al ritual. Cual no fue su
sorpresa cuando vieron llegar a Kyongbu rimpotché soloy a pie. Atraveso el templo en silencio, avanzo
hacia la gigantesca estatua, se acerco hasta tocarla y, lentamente, penetrd en ella.

Poco después llego la silla de manos rodeada de su escolta. Abrieron la portezuela... Estaba vacia.

(David-Néel, Magos 294)

Exceptuando los pudgalavadin, todos los budistas sostienen la inexistencia del «si mismo» de la persona
(sanscr. pudgala nairatmya, tib. gang-zag-gi bdag-med) segun dos modalidades, una tosca (sanscr. sthila,
tib. rags-pa) y otra sutil (sanscr. siksama, tib. phra-mo) (Cornu 39).

«Soy un mendigo», consuma Mird (Taillandier 29, 73; cf. 31). «Es preciso no ser nada», hos exhortan por
igual el mistico, el guru, el compositor, el pintor o el poeta visionarios: disolverse como un arcoiris, ser un
cuerpo de luz en una tumba vacia.
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