EDICIONES
=] COMPLUTENSE @
Eikon / Imago MONOGRAFICO

ISSN-e: 2254-8718

El debate metodoldgico en torno al estudio interartistico
pintura-literatura: Francisco Bores (1898-1972)
y su circulo artistico de vanguardia'

Judit Faura Gonzalez
Universitat de Barcelona 5 @

https://dx.doi.org/10.5209/eik0.93089 Recibido: 18/12/2023. Aceptado: 20/02/2024. Publicado: 10/05/2024

Resumen: Este articulo tiene como objetivo examinar cémo se ha desarrollado el debate metodoldgico
relacionado con el estudio de la interaccion entre pintura y literatura durante las primeras vanguardias,
utilizando el caso de Francisco Bores, un pintor asociado a la Escuela de Paris, y su circulo artistico
mas cercano como ejemplos paradigmaticos. Desde la optica de la Literatura Comparada, los
Estudios Visuales y la Semiotica, los académicos han procurado examinar tanto las similitudes como
las divergencias entre ambas manifestaciones. A través de este enfoque interdisciplinario, se busca
examinar este periodo utilizando las creaciones de estos artistas como punto de partida para integrar
las diversas teorias contemporaneas que han enfocado su estudio en la interaccion entre el arte y la
literatura.
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ENGThe methodological debate on the interartistic study
of painting-literature: Francisco Bores (1898-1972)
and his avant-garde artistic circle

ENG Abstract: This article aims to examine how the methodological debate related to the study of the interaction
between painting and literature during the early avant-garde has developed, using the case of Francisco Bores,
a painter associated with the School of Paris, and his close artistic circle as a paradigmatic example. From
the perspective of Comparative Literature, Visual Studies and Semiotics, scholars have sought to examine
both similarities and divergences between the two manifestations. Through this interdisciplinary perspective,
the aim is to explore this period using the works of these artists as a starting point to incorporate various
theoretical contributions present in contemporary historiography, which have focused on the relationship
between art and literature.
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1. Introduccion

La fascinante problematica en torno a la relacion
entre pintura y literatura ha sido tema de estudio y
debate, desde la antigua Grecia con figuras como
Simonides de Ceos, y posteriormente en Roma con
Quinto Horacio Flaco y su famosa expresion ut pictu-
ra poesis, hasta nuestros dias.

Este estudio busca establecer una correlacion
entre las teorias mas relevantes que pertenecen a
diferentes campos de estudio, como la Literatura
Comparada, los Estudios Visuales Yy, en ultima instan-
cia, la Semiotica. Estas teorias reflejan la evolucion
del pensamiento en torno ala relaciéon entre pinturay
literatura, con un enfoque particular en el desarrollo
conceptual a lo largo del siglo XX. Los historiadores
del arte se han mostrado reacios a utilizar las herra-
mientas metodoldgicas aportadas por la Literatura
Comparada, por la incompatibilidad de analisis que
presenta el lenguaje visual frente al lenguaje verbal.
Asimismo, en las ultimas décadas, hemos podido
observar como la Semidtica ha ido adquiriendo gra-
dualmente un papel dominante, casi «imperialista»?,
en la base tedrica de los estudios interartisticos, lo
que ha invalidado, en cierta medida, el uso de la ico-
nografia como herramienta de investigacion.

La pretension ultima de este recorrido es compren-
der de qué manera Francisco Bores (1898-1972), pintor
de las primeras vanguardias afincado en Paris desde
los anos veinte, y su entorno artistico mas cercano,
entre los que se encuentran Pancho Cossio, Benjamin
Palencia, Joaquin Peinado o Norah Borges, se involu-
craron en la red literario-filosofica espafnola y francesa.
Sus sinergias grupales, sus relaciones de amistad, sus
colaboraciones en proyectos graficos y su impacto en
el escenario artistico internacional resultan tremenda-
mente eficaces para identificar las premisas tedricas
expuestas por los/las historiadores/as y los/las filélo-
gos/as acerca de la correspondencia entre las artes.
Una correspondencia que, en el caso de Bores y el
resto de las integrantes de la mal llamada Escuela de
Paris, se venia produciendo desde los inicios de su ca-
rrera artistica en Madrid a través de los contactos que
fueron estableciendo en la Residencia de Estudiantes,
las reuniones en los cafés de la capital o las distintas
exposiciones grupales que buscaban la renovacion del
arte finisecular imperante. Una atmoésfera que favore-
cio la conexion entre artistas plasticos y escritores que
compartian la efervescencia del despertar cultural es-
pafiol de manera similar.

2. Lared de conexiones interartisticas du-
rante las primeras vanguardias en Espaina

En el Madrid de la Residencia de Estudiantes y la
Sociedad de Artistas Ibéricos, Francisco Bores si-
guié los pasos de otros destacados artistas de su
época. Su posicion ciertamente acomodada en el
Madrid de principios de siglo XX le brindo la opor-
tunidad de recibir educacioén universitaria, que nun-
ca lleg6 a terminar, asi como una formacion artistica

2 Concepto que utiliza Ernest B. Gilman para referirse a la he-
gemonia de la semiédtica en el contexto de los Estudios Vi-
suales y los estudios interartisticos. Véase el capitulo: Ernest
B. Gilman, “Los estudios interartisticos y el “imperialismo”
del lenguaje”, en Literatura y pintura (Madrid: Arco Libros,
2000), 187-222.
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en los mas prestigiosos talleres de la capital, como
el del artista impresionista Cecilio Pla o la conocida
como Academia Libre de Julio Moisés®.

Si bien lo que mas repercutira en su trayectoria
artistica posterior no seran los conocimientos adqui-
ridos en dichos lugares sino mas bien las relaciones
que alli establecera, y que lograra mantener practi-
camente toda su vida. Coincidira con Pancho Cossio,
Joaquin Peinado, Manuel Angeles Ortiz, Benjamin
Palencia o Salvador Dali#. Sera con los cuatro prime-
ros con los que conseguira crear un vinculo afectivo,
pero también artistico, que los llevara a vivir, exponer
y trabajar juntos en multiples ocasiones. Lo aprendi-
do en los talleres de los artistas arriba mencionados
se vera zarandeado cuando Bores entre en contacto
con el ultraismo. Las primeras referencias en Espafa
de este movimiento se remontan a 1918, en el Café
Colonial, donde Rafael Cansinos-Asséns, uno de sus
introductores mas reconocidos, desempefié un pa-
pel destacado °. Como también lo fue la llegada a la
capital del poeta chileno Vicente Huidobro, para mu-
chos el creador e idedlogo del movimiento. El con-
tacto internacional llego a través de Norah Borges,
pintora e ilustradora, quien le ensefo la técnica de
la xilografia. Posteriormente, Bores la aplicaria en
diversas ilustraciones publicadas en revistas perio-
dicas como Alfar, Espana, Tobogan, Plural o la Revista
de Occidente, a partir del afio 1922°. Fue en este mo-
mento cuando comenzo a frecuentar la compafia de
Guillermo de Torre, los hermanos Borges, Jorge Luis
y Norah, y el matrimonio formado por Robert y Sonia
Delaunay’. De algin modo, se erigieron como un he-
terogéneo grupo de artistas y literatos que defendian
y llevaban a término las ultimas tendencias interna-
cionales, entremezclando algunos de los preceptos
estilisticos del expresionismo aleman o el futurismo
italiano.

Aunque si hay un acontecimiento que anticiparia
la implicacidon de Bores, y su circulo mas cercano,

8 Los datos biograficos aparecidos en este articulo, en su ma-
yor parte, provienen del catalogo razonado llevado a cabo
por la nieta del artista Hélene Dechanet en colaboracion con
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS), en
el que se hace un completo compendio de su obra pictdrica.
Véase: Hélene Dechanet, Francisco Bores, catalogo razo-
nado (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
2003).

4 La Galeria Guillermo de Osma en 1993 con su exposicion
Ismos: Arte de Vanguardia (1910-1936) en Espafia esclare-
ce muchas cuestiones sobre estas incipientes relaciones y
sus repercusiones: Guillermo de Osma (ed.), Ismos: Arte de
Vanguardia (1910-1936) en Espafia (Madrid: Galeria Guillermo
de Osma, 1993). También es relevante la exposicion que la
Galeria Theo organizo, titulada “Bores y sus amigos”, en la
que reunid al circulo de artistas cercanos al pintor madrile-
fio, incluyendo a los citados pintores, asi como a Joan Miré o
Hernando Vifies.

5 QGuillermo de Osma, Ismos: Arte de Vanguardia (1910-1936) en
Espana, 14.

6 Bores mantuvo una vinculacion especial con la Revista de
Occidente. Fundada y dirigida por José Ortega y Gasset, el
artista madrilefio realizd6 numerosas vifietas de cubierta o
colofén desde la publicacion de su primer numero en 1923
hasta su ultima colaboracién en 1925

7 Lareferencia indiscutible en esta materia es el volumen edi-
tado por la Residencia de Estudiantes acerca de la relacion
de Bores con el movimiento ultraista y sus agentes princi-
pales. Consultese: Juan Manuel Bonet, Eugenio Carmona y
Javier Tusell: Francisco Bores: El ultraismo y el ambiente lite-
rario madrilefio, 1921-1925 (Madrid: Publicaciones de la Resi-
dencia de Estudiantes, 1999).
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con el ambiente literario y sus creadores, sin lugar
a duda, fue su participacion en las acciones y acti-
vidades que se promovian desde la Residencia de
Estudiantes. Este articulo no pretende reiterar la
trascendencia socio-cultural de la Residencia como
organismo renovador del arte en la Espaia de pre-
guerra. El propésito de este texto es exponer como
estas conexiones interpersonales condujeron a
confluencias intelectuales que se materializaron en
productos, a menudo dificiles de definir debido a su
naturaleza hibrida. Algo que se prefiguraba afos an-
tes gracias a Ramén Gomez de la Serna, quien reu-
nio a la intelectualidad madrilefia en el Café Pombo,
para que participara en vehementes debates en
torno a la situacion deficitaria del arte en Espania.
Ese proceso acabo convergiendo en la Exposicion
de Pintores Integros (1915) que contaba con obras
de Diego Rivera, Maria Blanchard o Luis Bagaria, un
precedente evidente de lo que acabaria llamandose
la Sociedad de Artistas Ibéricos®.

Una sociedad, mas conocida como SAl, que na-
ceria en 1925 como primer intento de asociacionis-
mo de artistas que buscaban institucionalizar el arte
moderno. Sin dejar de indicar que conto con el apoyo
politico de la dictadura de Primo de Rivera en forma
de cesidon de uno de los espacios oficiales clave para
su primera exposicion: el Palacio del Retiro®. Sus dis-
tintos manifiestos fueron firmados por Manuel Abril,
Juan de Echevarria, Gabriel Garcia Maroto, Daniel
Vazquez Diaz, Victorio Macho, Cristébal Ruiz, José
Bergamin, Emiliano Barral, Francisco Durrio, Juan de
Echevarria, Carlos Enriquez, Oscar Espla, Manuel de
Falla, Federico Garcia Lorca, Victorio Macho, Angel
Sanchez Rivero, Joaquim Sunyer, y Guillermo de
Torre. Una amalgama de escritores, criticos de arte,
ensayistas, pintores y escultores, de distintas proce-
dencias, con formaciones muy dispares y estilos que
iban desde el impresionismo a los movimientos de
vanguardia europeos. Representaban la alternativa
al caduco sistema académico que tanto habian cri-
ticado. Y algo relevante para el tema que nos ocupa:
los agentes del arte moderno (artistas, critica, pren-
sa) comprendieron que el publico desempenaba
un papel activo en la experiencia estética, recono-
ciendo asi el poder transformador del arte como un
elemento fundamental para reivindicar la renovacion
artistica como una expresién plenamente nacional™.

En la citada exposicion se exhibieron un total de
87 obras de artistas como Pablo Picasso, Joan Miro,
Salvador Dali, Juan Gris, Bores, Palencia, Cossio,
Vifies, Manuel Angeles Ortiz, Ismael Gonzélez de
la Serna, Pere Pruna, José Maria Ucelay, Gabriela
Pastor o Apel.les Fenosa, Alberto, Manolo Hugué

&  Guillermo de Osma, Ismos: Arte de Vanguardia (1910-1936) en
Espana, 10.

°  El historiador que mejor ha documentado todo lo concer-
niente a la creacion, desarrollo y caida de las SAl es Javier
Pérez Segura. Consultar su tesis doctoral: Javier Pérez Se-
gura: La sociedad de artistas ibéricos (1920-1936) (Madrid:
Universidad Complutense de Madrid, Servicio de Publica-
ciones, 2003). Y también su libro: Javier Pérez Segura: Arte
moderno, vanguardia y Estado: La Sociedad de Artistas Ibé-
ricos y la Republica (1931-1936) (Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 2005).

©  Una idea que Pérez Segura esboza ya en su tesis, Javier Pé-
rez Segura: La sociedad de artistas ibéricos (1920-1936), 358.

y Pablo Gargallo™. Una elecciéon nada casual, que
incluia a artistas plenamente consagrados como
Picasso o Mir6, junto a otros que comenzaban a
experimentar con su plastica como Vines, Angeles
Ortiz o el propio Bores.

Aunque la implicacion del pintor madrilefio y el
resto del joven grupo renovador con la SAIl fue sdli-
da, larealidad les devolvia una imagen de cierto des-
encanto y desinterés por parte del publico espariol.
Una situacion que no satisfacia ni artistica ni econo-
micamente al pintor que llegd a declarar, afos des-
pués: «Todo ello, si bien me hacia conocer, no tenia
gran resultado econdmico, por lo que el mismo afio
del “Salén de Artistas Ibéricos» donde nadie vendio
nada, decidi trasladarme a Paris en busca de mejor
fortuna, pues Paris era, y sigue siendo, el centro ar-
tistico mas importante.”?

Lleg6 a Paris en 1925 y su red de relaciones se
amplio significativamente, y en un lapso muy corto.
Picasso, Juan Gris, Henri Matisse, André Beaudin
o Jaume Sabartés, fueron algunas de sus primeras
amistades en la capital francesa. Tres afios después,
sus conexiones con el ambiente literario francés
se harian mas evidentes de la mano de Max Jacob,
Jules Supervielle, Raymond Radiguet, André Breton,
Jean Cocteau, Paul Eluard, Tériade, Albert Skira o
Christian Zervos, con el que terminaria colaborando
en su revista Cahiers d’art'. En gran medida, estas
relaciones fueron posibles gracias a los distintos
marchantes y galeristas con los que Bores traba-
jo0. La Galeria Percier, durante sus primeros afos
en Paris, mas tarde en la Galeria Georges Berheim,
después en la Galeria Vavin-Raspain con Max Berger
como marchante y mecenas. Aunque si hay dos
nombres que destacan en su biografia son los de
Daniel-Henry Kahnweiler y Louis Carré, dos piezas
esenciales para la configuracion del arte de las pri-
meras vanguardias.

El modo en que Bores se vinculaba e inmiscuia en
la literatura de su tiempo, tanto durante su periodo
de formacion en Madrid como durante el resto de su
vida en Francia, era a través de las ilustraciones que
producia para publicaciones periédicas, libros de
poesia e incluso filosofia. Las ya mencionadas Alfar,
Espana, Tobogan, Plural pero también Hélix, Litoral,
La Gaceta Literaria, Ronsel, Ultra, Verso y Prosa, Cruz
y Raya, Mediodia, Horizonte o Si, muchas de ellas
autoeditadas y con un tiraje muy limitado debido a
los escasos recursos con los que contaban en aquel
momento™.

Asimismo, cuando seinstalé enlaciudad, también
colabord con revistas como Minotaure, Cahiers d’Art
o Arts et Métiers'™. Las circunstancias de produccion

" Javier Pérez Segura: La sociedad de artistas ibéricos (1920-
1936), 380-38.

2 Notas del artista que se recogieron en la publicacién: Fran-
cisco Bores. Exposicion Antolégica 1898-1972 (Madrid: Salas
de Exposiciones de la Direccion General del Patrimonio Ar-
tistico Cultural, 1976), 21-22.

'8 Héléne Dechanet, Francisco Bores, catalogo razonado, 25

“  La Residencia de Estudiantes en conjunto con la Institucion
Libre de Ensefianza crearon un recurso web en el que han
reunido las revistas publicadas durante el primer tercio del
siglo XX. Visitese en: http://www.edaddeplata.org/revistas_
edaddeplata/ [Fecha de consulta: 23/03/2023].

5 El recuento de ilustraciones en las que Bores y el resto de
los artistas colaboré se esta realizando gracias al proce-
so de digitalizacion que han estado llevando a cabo las


http://www.edaddeplata.org/revistas_edaddeplata/
http://www.edaddeplata.org/revistas_edaddeplata/

de las revistas diferian mucho de las publicaciones
espanfolas. En el caso francés, disponian de amplios
recursos econdmicos y una cartera de artistas que ya
gozaba de una sdlida reputacion, a diferencia de los
artistas que colaboraban con las revistas espanolas,
muchos de los cuales estaban iniciando su carrera'®.

3. Francisco Bores y el debate metodol6-
gico pintura-literatura en la historiografia
contemporanea

A través del recorrido del punto anterior, se aclaran
las circunstancias de produccion, los intereses de
una generacion que Jaime Brihuega ha denominado
«poética» y, sobre todo, la interaccion entre lo ver-
bal y lo visual que posibilité una produccion hibrida
y compleja”. Desde la perspectiva de la historia del
arte tradicional, la interpretacion resultante es real-
mente compleja, lo que lleva descartar la posibili-
dad de abordarla de un modo univoco. Un enfoque
multidisciplinario pareceria el mas indicado, aunque
con él surjan nuevas dificultades y problematicas. Y
es que las herramientas utilizadas para el estudio de
una obra de arte difieren de las empleadas en el ana-
lisis de un texto, sin importar su naturaleza.

El mismo Brihuega se interroga sobre estas cues-
tiones en el texto de la exposicion Imagenes para
una generacion poética: 1918-1927-1936 afirmando:
«La literatura y las artes plasticas se mueven ac-
tualmente en esferas dificilmente comunicables»®,
Mientras que reconoce los mecanismos de coha-
bitacion social, politica y artistica durante las pri-
meras vanguardias y como influyeron en su manera
de crear. Trascendieron hasta tal punto que, como
asegura Brihuega, «los escritos de vanguardia estos
prehados de intencion literaria y ésta hunde sus rai-
ces en lo visual»™, con el caligrama como el ejemplo
mas evidente o la proliferacion de poetas-pintores
y pintores-poetas como paradigma. La convivencia
multifactorial de la que habla Brihuega es indiscuti-
ble en el caso de Bores y su circulo: los encuentros
en cafés, los estudios compartidos, la fluctuacion
constante de colaboraciones y un ideario politico
cercano a lo progresista, entre otros elementos de
union. Su produccion pictoérica se vio claramente in-
terpelada por la plastica cubista; ejemplo de ello se-
ria Naturaleza muerta con conejo. Composicion fuera
del marco (1926) en el que simula incorporar retales

instituciones culturales francesas. Pueden verse aqui:
https://gallica.bnf.fr/html/und/presse-et-revues/presse-et-
revues?mode=desktop [Fecha de consulta: 11/04/2023].

6 En la década de los cincuenta, Bores sera muy bien recibido
por la critica tanto en Francia como en Espafa. Un ejemplo
de ello es el monografico que Jean Grenier le dedica en la
revista L'Oeil. Véase: Jean Grenier, “Francisco Bores”, en
L’Oeil, n°. 21 (1956). O véase a Julian Gallego con sus escri-
tos para la revista Goya: Julian Gallego, “Crénica de Paris”, en
Goya, n°1(1954), n°12 (1956) y n°. 20 (1957).

7 Definicidon que Jaime Brihuega emplea en el texto que acom-
pafiaba a la exposicion realizada en 1998 en la Sala de Ex-
posiciones de Plaza Espana en Madrid. En ella exploré los
vinculos de los creadores plasticos a los que se ha ido alu-
diendo con poetas y escritores de su misma generacion.
Véase: Jaime Brihuega y Derek Harris: Imagenes para una
generacion poética: 1918-1927-1936 (Madrid, Comunidad de
Madrid, Consejeria de Educacion y Cultura, 1998).

'8 Jaime Brihuega y Derek Harris: Imdgenes para una genera-
cion poética: 1918-1927-1936, 43.

9 Jaime Brihuega y Derek Harris: Imdgenes para una genera-
cion poética: 1918-1927-1936, 21.
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de periodico. Una relacion, la que mantiene el mo-
vimiento cubista con el texto y la palabra, analizada
en multiples ocasiones tanto por la Historia del Arte
como por la Filologia.

Durante esos anos, Bores y su circulo cercano lle-
varon a cabo numerosas ilustraciones acompafiando
textos poéticos, las cuales presentan una estética
variable. Un poeta, no muy reivindicado, de la gene-
racion del 27 que destaca por su relacion con los ar-
tistas fue José Maria Hinojosa, ilustrado por Angeles
Ortiz con Poesia de Perfil (1926), Bores con Flor de los
vientos (1927), Peinado con La Flor de California (1928)
y Palencia con Orillas de la luz (1928). Las similitudes
plasticas de estos cuatro ejercicios son tantas que,
si se intenta adivinar a ciegas la autoria, ni el ojo mas
experto lo lograria con facilidad. Eugenio Carmona lo
define como «trazo a la ingresca»®®; una confluencia
entre las formas que Picasso buscaba en su famoso
“retorno al orden”, las propias inquietudes formales
de renovacion del grupo y un palpable influjo de lo
verbal proveniente del surrealismo.

Mientras tanto, Palencia se dedicaba a ilustrar
Nifos (1923) de Juan Ramodn Jiménez, y La cabeza a
pajaros (1934) de José Bergamin. Ismael Gomez de
la Serna trabajaba en la ilustracion de Impresiones
y paisajes (1918) de Federico Garcia Lorca, mientras
Angeles Ortiz se encargaba de ilustrar Libro de poe-
mas (1921) también de Lorca. Por su parte, Daniel
Vazquez Diaz creaba ilustraciones para Marinero en
Tierra (1925) de Rafael Alberti, y Salvador Dali para
Poema del campo (1924) de Hinojosa. José Moreno
Villa representaba esta tipologia de pintor-poeta al
ilustrar su propio libro de poemas Jacinta la pelirroja
(1929).

Enric Bou analiza esta cuestion y situa el momen-
to de mayor auge del fenémeno interartistico haciala
segunda mitad del siglo XIX, principalmente debido
a las premisas simbolistas y al repunte de la ékfrasis
como relato?'. Y subraya la correlacién entre pintura
y poesia dentro de la conocida como generacion del
27 donde, segun sus propias palabras, «obtiene un
momento de interés maximo». Uno de los conceptos
mas interesantes en relacion con el tema que esta-
mos abordando es lo que Bou denomina «suplanta-
cion de la pintura por la palabra o suplantacion de
la palabra por la imagen», que llega a cristalizarse,
en el ambito literario, como poesia visual?2. Uno de
los ejercicios creativos en los que se equipara lo vi-
sual con lo verbal, fundiéndose asi las fronteras entre
ambas disciplinas. En el ambito pictérico, constata
el valor de la palabra en los titulos de las obras, es-
pecialmente en aquellas producidas durante el si-
glo XX. Lo ejemplifica con los cuadros de Mir6 o de
Tapies pero se podria poner como modelo el caso
de Bores y el resto de artistas de su circulo. La obra
Paisaje (1961) (fig.1) de Bores que conserva el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS) es
una muestra de ello. Aunque el artista madrileio
nunca rechazoé la figuracion, la depuracion de su di-
bujo y la aplicacion del color como mancha, arrebata

20 Eugenio Carmona: Benjamin Palencia y el Arte Nuevo. Obra
1919-1936 (Valencia, Bancaja Obra Social, 1994), 98.

21 Enric Bou: Pintura en el aire. Arte y literatura en la modernidad
(Valencia: Editorial Pre-Textos, 2001), 29-30.

22 Enric Bou: Pintura en el aire. Arte y literatura en la moderni-
dad, 35-36.
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Figura 1, Francisco Bores, Paisaje, 1961, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
(Fotografia: ©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

el poder a los posibles limites impuestos por la linea,
complicando asi el andlisis iconografico tradicional.
Y es una sola palabra la que transmite la interpre-
tacion que el artista pretendia plasmar, intentando
delimitar las eventuales opciones que el hipotético
espectador pudiera barajar. Como asegura Wendy
Steiner, en la concepciodn estética del cubismo vive
el cierto desdén por el objeto, la falta de emocion
que habia prevalecido hasta ese momento?. Al no
referirse a ninguna realidad externa, sino a los pro-
cesos de percepcion y concepcion artistica, el arte
cubista es intrinsecamente reflexivo sobre si mismo.
Algo de lo que Bores y los demas artistas implicados,
beben, experimentan y llevan a cabo con su postcu-
bismo cercano al surrealismo.

Palencia lo muestra con Flores del aire (1930) (fig.
2), donde experimenta con la superposicion de ca-
pas de color difuso y una linea que busca la indefini-
ciéon. De este modo, deja al espectador huérfano de
formas reconocibles y con un titulo que evoca, pero
no precisa.

Otro ejemplo es el Bodegon (1928) de Peinado
(fig.3), que, aunque mas literal que los dos casos an-
teriores, aborda el color de manera similar y utiliza
los objetos que reproduce como un pretexto para
involucrar al espectador de forma activa, sustentan-
dose en una unica palabra: bodegon.

Volker Riihle explica muy bien el proceso de la
creatividad durante la modernidad, que inevitable-
mente, enlaza con la reflexion anterior. Habla de la
bipolaridad de interpretacion durante el acto crea-
tivo en el que hay dos agentes: la intencion del ar-
tista y la percepcion que tiene el publico?. Para

28 Wendy Steiner, “La analogia entre la pintura y la literatura” en
Literatura y pintura, coordinado por Antonio Monegal (Ma-
drid: Arco/Libros, 2000), 31.

2+ Volker Riihle, “Ver y hacer visible” en Imagen y palabra edita-
do por Javier Arnaldo, Juan Manuel Bonet, Charo Crego et al,

Rihle, no existe punto de encuentro y ambas partes
permanecen sin reconocersey la consecuenciaesla
autoreferencialidad que reemplaza la tension creati-
va que se transforma en exhibicion visual. Y recuerda
la frase de Malevich, que auna las inquietudes estéti-
co-culturales del momentoy que, a su vez, puede ser
utilizada como corolario reflexivo: «kNo puede hablar-
se en el mundo material de “crear” sino en el mejor
de los casos de “representar»?®.

Las lineas divisorias entre las disciplinas artisti-
cas se desdibujan y los entes creadores se aden-
tran a formas de hacer heterogéneas e impuras, tal
y como expone Antonio Monegal®®. O como diria
Steiner, el esfuerzo por trascender los limites entre
diferentes formas de arte equivale, en consecuencia,
a tratar de diluir las fronteras entre el arte y la vida®’.
Aunque, ante todo, defiende la diferencia entre am-
bas, tesis que muchos otros especialistas han reivin-
dicado a lo largo de las ultimas décadas. La pintura
se diferencia de la poesia al no representar la misma
realidad. Sin embargo, a su vez, la pintura guarda una
relacion con los cuerpos similar a la que la poesia
guarda con las acciones. Ambas artes comparten la
naturaleza de la imitacion, pero no reproducen las
mismas manifestaciones.

Sera durante la modernidad, cuando Apollinaire
abogue por la llamada «pintura pura» en la que la

(Madrid: Circulo de Bellas Artes de Madrid, 2008), 62.

25 Volker Riihle, “Ver y hacer visible” en Imagen y palabra, 63.

26 Antonio Monegal, “Didlogo y comparacioén entre las artes” en
Literatura y pintura coordinado por Antonio Monegal (Madrid:
Arco/Libros, 2000), 10.

27 Steiner reflexiona acerca de los conceptos expuestos por
Simonides de Ceos de pintura hablante y poema mudo y su
consecuente personificacion. Como esa pintura que habla,
remite a la realidad entera de la que la hace y, a su vez, ala
realidad entera, se acaba convirtiendo en “icono” para Char-
les S. Pierce. Véase en: Wendy Steiner, “La analogia entre la
pinturay la literatura” en Literatura y pintura, 32.
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Figura 2, Benjamin Palencia, Flores del aire, 1930, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid (Fotografia: ©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

intencionalidad no era la representacion de una rea-
lidad fidedigna, una continuacion del mimetismo
acérrimo. La pretension ultima era insuflar vida a un
fragmento de la realidad misma a través de los pro-
pios medios de la disciplina, que aportaban lo con-
creto, lo tangible. Apollinaire relaciona la pintura pura
con la literatura afirmando que «Sera pintura pura,
del mismo modo que la musica es literatura pura»?2.
Nuevamente, esto se puede relacionar con la reflexion
anterior de Steiner sobre los limites entre la vida y el
arte y a su vez, con la concepcion pictérica de los ar-
tistas espanoles afincados en Paris, entre los que se
encontraba Bores. El idedlogo fundamental que con-
tribuye a la comprension de esta «pintura pura» ejecu-
tada por el artista madrilefio y sus colegas es Tériade.
Critico y editor de revistas como L’intransigeant
(1880-1946), Minotaure (1933-1939), La Béte noire
(1935-1936) o Verve (1937), utilizd su influencia me-
diatica y critica para implantar su discurso en favor
de la plastica de Bores, Cossio, Vifies, Angeles Ortiz
y De la Serna, entre otros?°. Eugenio Carmona, posi-
blemente el historiador del arte que mas atencion ha
prestado a dicha etapa reconoce el mérito de Tériade

28 Frase extraia del libro de Guillaume Apollinare Los pintores
cubistas: Meditaciones estéticas. Sobre la pintura. Pintores
nuevos, publicado en 1913. Aparece en: Lourdes Cirlot: Pri-
meras vanguardias artisticas. Textos y documentos (Barcelo-
na: Editorial Labor, S.A., 1995), 62.

29 Tériade es una figura que marca un antes y un después en la
edicion de libros de artista y en la de obras en colaboracion
entre poetas e ilustradores. Destacan Jazz (1947) de Matisse,
Les Chants des morts (1948) de Pierre Reverdy ilustrado por
Picasso o Cirque (1950) ilustrado por Fernand Léger. En el
caso de Bores, iniciaron una edicion de lujo de L'’Aprés-midi
d’un faune de Mallarmé en 1943 que nunca llegé a ver la luz.
Javier Arnaldo mostré los dibujos preparatorios en una ex-
posicion organizada por el Ministerio de Educacién, Cultura
y Deporte en el Circulo de Bellas Artes de Madrid en 2012,
llamada Bores/Mallarmé. La siesta del fauno.

en la construccion de su relato critico-terminologi-
co®°. Entablé una relaciéon de amistad con practica-
mente todos los artistas referenciados, con los que
tenia largas conversaciones acerca de su vision pic-
torica y sus vinculos interartisticos. Eso incentivo la
ideacion de planteamientos criticos y una terminolo-
gia especifica para su estética. Sus visitas a los estu-
dios se llevaron a cabo entre 1926 y 1927, y en este ul-
timo afo, 1927, decidioé publicar un articulo en Cahiers
d’Art en el que examinod y elogio la obra del hasta en-
tonces relativamente desconocido Ismael Gomez de
la Serna. Para hacer lo mismo con Bores en el niumero
siguiente, ademas de posicionarlo como una de las
grandes promesas del arte francés, establecia las ba-
ses de esta «nueva pintura». Que se componia de dos
conceptos: la pintura pura y la nueva figuracion, inti-
mamente relacionada con lo lirico. Todo ello auspicia-
do por la libertad creadora de Matisse, quien era visto
tanto por Tériade como por Bores, como el referente
vanguardista de toda una generacion, y Paul Cézanne
que «instauro el reino absoluto y puro de la plastica»®'.
«Todo el lirismo de un cuadro procede del afortuna-
do acuerdo entre sus elementos y su humanidad, de
las relaciones plasticamente justas»®?, posiblemente,
la frase que mejor recoge el sentir estético del criti-
co, en la que declaraba la busqueda de la plasticidad
pura. Si para Tériade el cubismo habia incurrido en
una frialdad excesiva, las herramientas del surrealis-
mo podrian ser empleadas para expresar la «poesia»
intrinseca de la obra, tal como la menciona Bores en

30 Eugenio Carmona: Pintura fruta: La figuracion lirica espafiola
1926-1932 (Madrid: Direccion General de Patrimonio Cultural,
Conserjeria de Educacion y Cultura, Comunidad de Madrid,
1997), 20.

31 Carmona recoge las palabras de Tériade en: Eugenio Car-
mona: Pintura fruta: La figuracion lirica espafola 1926-1932,
24,

%2 Eugenio Carmona: Pintura fruta: La figuracion lirica espafiola
1926-1932, 24.
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Figura 3, Joaquin Peinado, Bodegdn, 1928, Museo Unicaja Joaquin Peinado, Malaga
(Fotografia: ©Museo Unicaja Joaquin Peinado).

sus escritos®. Eliminaban cualquier barrera que pu-
diera crearse entre la concepcion y el propio acto de
pintar: primaba la espontaneidad y el instinto®*. Y aca-
bé llamandose, figuracion lirica.

En su texto Apariencia desnuda. La obra de Marcel
Duchamp, Octavio Paz sostiene que el precedente
mas inmediato de Duchamp no se encuentra en el
ambito pictdrico, sino en la poesia, y mas especifica-
mente, en la poesia de Mallarmé®®. Y es que, para Paz,
ambos comparten una misma conciencia acerca de
modos de representacion: niegan el significado, pero
buscan la significacion. Los dos recurren a la busque-
da, al afan, pero no a la concrecion. Todo esto se vuelve
mas evidente al revisar a los escritores mas influyentes
durante las vanguardias histoéricas. Uno de los prime-
ros nombres que emerge en este contexto es el de
Mallarme, que resulté ser uno de los mas ilustrados.
Entre los artistas implicados se encuentran Edouard
Manet, Henri Matisse, André Masson o el mismo
Bores. Aungue los ejercicios resultantes son diversos,
a que parten de planteamientos estéticos muy diferen-
tes, incluso de cronologias distantes en algunos ca-
sos, es revelador el hecho de que todos ellos optaran
por ilustrar las palabras de un mismo poeta. Y es que
Mallarmé fue el iniciador de lo que mas tarde retomaria
Apollinaire: la destruccion del vinculo que existia entre

33 Las pocas declaraciones escritas por Bores, de manera re-
trospectiva durante su época mas madura, se han reunido en
distintos monograficos dedicados a su figura. Uno de ellos
es: Francisco Bores, Juan Gallego, Tériade et al.: Francisco
Bores 1898-1972. Exposicién Antoldgica (Madrid: Comisaria
Nacional de Museos de Extension Cultural, Patronato Nacio-
nal de Museos, 1976), 15.

%4 Guillermo de Osma, Ismos: Arte de Vanguardia (1910-1936) en
Espanfa, 21.

% Qctavio Paz: Apariencia Desnuda. La obra de Marcel Du-
champ (Madrid: Alianza Editorial, 1991), 19.

objeto/significado®. Las similitudes entre lo expuesto
por Paz y lo que promulgaba Tériade acerca de la figu-
racion lirica son evidentes. Pese a que la «nueva pintu-
ra» no buscaba abandonar por completo la referencia
figurativa, como lo demuestra la produccion de los ar-
tistas que la adoptaron, la realidad era un pretexto para
construir su narrativa compositiva, que era tanto pura
como poética. En relacién con este enfoque, Bores
expreso: «El estudio de las relaciones de las formas y
de los colores en la naturaleza me sirven como base
para intentar establecer unas relaciones analogas en
mis composiciones, sin, por eso, seguir el orden logico
en el que se situan en la realidad, sino subordinandolas
a las necesidades de la composicion»®. La naturaleza
es funcional pero no decisiva en la creacion. Si lo es
la armonia de las formas, de las lineas, de los colores.
Captar y comprender esas interrelaciones para final-
mente plasmar la esencia.

Tal como sostiene Pierre Bordieu, en los ahos que
siguieron a la Primera Guerra Mundial, se instituye el
“campo estético” mediante la influencia de diver-
sos agentes, como pintores, escultores, escritores,
musicos y directores de teatro®®. Lo que inicialmen-
te parece una convergencia total, de acuerdo con
Bordieu, se transforma en la consolidacion de las
distintas normativas que orientan cada disciplina,
aunque al mismo tiempo se revelan como analogas.
Estas fronteras que se mantienen son la consecuen-
cia de la destruccion proveniente de la guerra, que

36 Christoph Singler: “Literatura y artes plasticas en las van-
guardias hispanicas” en La Vanguardia en Espafia. Arte y
Literatura editado por Javier Pérez Bazo (Toulouse: Editions
Thématiques du C.R.1.C.), 356.

37 Francisco Bores, Juan Gallego, Tériade et al.: Francisco Bo-
res 1898-1972. Exposicién Antoldgica, 16

38 |deas extraidas del volumen: Pierre Bourdieu: Las reglas del
arte: génesis y estructura del campo literario (Barcelona: Edi-
torial Anagrama, 2006).
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Figura 4, Francisco Bores, Jour de printemps, 1939, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid (Fotografia: ©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

Figura 5, Francisco Bores, Coin de chambre, 1925, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid (Fotografia: ©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

habia quedado huérfanos de lenguaje a muchos de
los artistas todavia activos, y que las nuevas genera-
ciones querian reconfigurar. Cuestionaban la validez
cognitiva y expresiva del lenguaje en ese contexto.
René Wellek y Austin Warren contindan la misma li-
nea de pensamiento comentada anteriormente, la
cual sostiene que las diversas expresiones cultu-
rales siguen sus propias normas, que pueden ser

similares en ciertos aspectos, pero que estan inte-
gradas en un sistema global®*.

Segun Rosalind Krauss, si bien las barreras per-
sisten durante las vanguardias, han experimentado
un decrecimiento que ha colocado a las artes visua-
les en el ambito de la puravisualidad, manteniéndolas

%9 Austin Warren y René Wellek: Teoria Literaria, (Madrid, Gre-
dos, 2009), 84-86.
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inaccesibles para las palabras*®. De manera similar,
Krauss sostiene que ninguna disciplina se ha auto-
afirmado mas que la reticula y presenta las dos for-
mas en las que lo logra. Por un lado, a través del sen-
tido espacial convirtiéndose el arte en «antinatural,
antimimético y antirreal», lo que ella denomina «de la
espalda a la naturaleza»*'. La reticula se erige como
una forma de invalidar las pretensiones de los obje-
tos naturales de poseer un orden distintivo y propio y
a su vez, declara la autonomia del espacio artistico.
Y, por otro lado, el sentido temporal, ya que es algo
que no existe durante el siglo pasado, por tanto, se
convierte en un simbolo de modernidad.

A pesar de ser el epitome de la modernidad,
Krauss sostiene que los pintores y poetas simbo-
listas fueron los precursores en comprender la re-
ticula como un componente ambivalente, que a la
vez revela y oculta*?. Y de nuevo, Mallarmé emplea
la ventana o la reticula, que seguin Robert G.Cohn“?,
es utilizada en sus obras como «cristalizacion de la
realidad en el arte».

En su poema Les Fenétres dice:

«Je fuis et je m'accroche a toutes les croisées
D'ou I'on tourne le dos a la vie, et, béni,

Dans leur verre, lavé d'éternelles rosées,

Que dore la main chaste de I'Infini.»**

El poema transita entre lo interior y lo exterior,
explorando la consciencia del propio cuerpo. Una
exploracion que lo conmueve, lo agota para final-
mente encontrar consuelo en la luz que entra por la
ventana. Se recrea en las cuestiones materiales del
vidrio, que como cuenta Krauss, transmite, pero tam-
bién refleja. Y es algo que Bores, Palencia o Angeles
Ortiz también experimentaran con su plastica. En el
caso del artista madrilefio, la ventana se convierte en
un recurso constante en sus escenas de interior. Se
puede tomar como ejemplo Jour de printemps (1939)
(fig.4)*>, donde delinea el espacio de la pintura me-
diante varios planos de color, a la vez que brinda al
observador la oportunidad de explorar la intimidad
del momento que se extiende hacia el exterior. O en
Coin de chambre (1925) (fig.5), donde el observador
se coloca en un espacio no definido fuera del plano,
permitiendo una vez mas establecer esta nocion de
interior-exterior. El ejercicio planteado en Sin titulo
(1927) es aun mas intrincado, ya que construye una
superficie rectangular poco determinada para explo-
rar las cualidades de la materialidad, fusionando asi
el aspecto estético y fisico en un unico plano.

Con Angeles Ortiz se evidencia la referencia vi-
sual ala ventana, en este caso al balcén, con su obra
Balcén abierto y plato con pescados (1924) (fig.6). Mas

40 Rosalind E. Krauss: La originalidad de la Vanguardia y otros
mitos modernos (Madrid: Alianza Forma, 2002), 23.

4 Rosalind E. Krauss: La originalidad de la Vanguardia y otros
mitos modernos, 24.

42 Rosalind E. Krauss: La originalidad de la Vanguardia y otros
mitos modernos, 31.

43 Robert G. Cohn: “Mallarmé’s Windows” en Yale French Stu-
dies, n°. 54 (1977), 23-31.

44 Stéphane Mallarmé: “Les Fenétres” en Stéphane Mallarmé.
Poesia, editado por Federico Gorbea (Barcelona: Plaza y Ja-
nes, 1982), 37.

45 La obra Jour de printemps ha formado parte, de manera re-
ciente, de la exposicion «Daniel-Henry Kahnweiler: marchan-
te y editor» llevada a cabo por el Museo Picasso de Barcelo-
na del 2 de diciembre de 2022 al 18 de marzo de 2023.

fascinante resulta Conjunto de imagenes en forma
rectangular y posiciones combinadas (1982) (fig.7),
que, aunque fechado mucho después, aborda una
de las obsesiones fundamentales del artista a lo lar-
go de su etapa mas madura: la representacion de la
realidad mediante la geometrizacion de las formas.
De manera mas especifica, mediante el empleo de
un rectangulo que, a su vez, contiene un triangulo.
El efecto resultante es una reticula compuesta por
lineas verticales y horizontales que, aparentemente,
trascienden las restricciones fisicas del lienzo, evo-
cando conexiones con la dimension espiritual pre-
sente en las obras de Mondrian o Malevich.

En Composicion (1935) (fig.8), Palencia igualmen-
te focaliza su estructura mediante la reticula, sin em-
bargo, los elementos figurativos se entrelazan entre
las lineas que conforman dicha reticula. Sin embar-
go, al igual que Bores, introduce arena en el fondo
de la composicion, lo que, de acuerdo con la suge-
rencia de Krauss, evoca un materialismo evidente y
decidido.

Figura 6, Manuel Angeles Ortiz, Balcén abierto y plato
con pescados, 1924, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid (Fotografia: ©Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia).

Posiblemente el escritor y pensador que mejor
define la generacion de artistas de los anos veinte
y treinta en Espafia es José Ortega y Gasset. Para
muchos, su texto La deshumanizacion del arte se
convirtié en el manifiesto no oficial de los creadores
del momento, una especie de doctrina a seguir»*®.

46 Javier Tusell considera a Ortega y Gasset como el pensador
que mejor capto las exigencias creativas de su época y, por
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Parafraseando al escritor: «El procedimiento con-
siste sencillamente en hacer protagonista del dra-
ma vital los barrios bajos de la atencion, lo que de
ordinario desatendemos»*’. Si dirigimos nuestra
atencion hacia las imagenes mencionadas anterior-
mente, podemos percibir el mensaje que Ortega y
Gasset transmitio. Asimismo, la referencia al vidrio,
a la transparencia también aparece en el texto del
filésofo cuando afirma «la gente es incapaz de aco-
modar su atencion al vidrio y transparencia que es la
obra de arte; en vez de esto pasa a través de ella sin
fijarse y va a revolcarse apasionadamente en la reali-
dad humana que en la obra esta aludida». El publico
espafol, todavia aferrado a una estética decimono-
nica de saloén, podria ser el destinatario de las pala-
bras de Ortega, que nuevamente resaltan la cualidad
de transparencia presente en la obra de arte. Y como
el observador, queda anclado en las formas que tie-
ne aprehendidas y que, de algun modo, le ayudan a
asirse a una realidad que el artista diluye cada vez
mas. Gomez de la Serna, quién organizo las primeras
reuniones vanguardistas en las que se encontraban
Bores y los demas artistas referenciados, es aludido
por Ortega y Gasset junto con Proust o Joyce por lle-
var el realismo a sus limites mas extremos, logrando
superar la mera observacion detallada de los aspec-
tos microscopicos de la vida.

Figura 7, Manuel Angeles Ortiz, Conjunto de imégenes en forma
rectangular y posiciones combinadas, 1982, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid (Fotografia: ©Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

ende, contribuyd a establecer la presencia de la vanguardia
en el contexto espafol. Véase en: Javier Tusell: “Benjamin
Palencia y la circunstancia histérica de la vanguardia espa-
fiola (1916-1936)" en Benjamin Palencia y el Arte Nuevo. 1919-
1936 (Valencia: Bancaja, 1994), 49-50.

47 Ortega y Gasset: La deshumanizacién del arte (Barcelona:
Austral, 2016), 71.
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Figura 8, Benjamin Palencia, Composicion, 1935, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid (Fotografia:
©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

Si Ortega y Gasset es la referencia intelectual
para los artistas esparoles de vanguardia, en Paris
lo sera Gertrude Stein. No solamente a través de su
respaldo como mecenas, critica de arte o amiga de
las figuras destacadas de la época, sino que logra-
ra este objetivo, tal como lo plantea Mario Praz, por
medio de su propia obra poética*®. Lo ilustra a través
de un poema, de la propia Stein, publicado en el li-
bro Portraits and Prayers (1934)*°. En su texto, Praz
identifica la afinidad creativa entre Stein y Matisse,
destacando especialmente la simplicidad y la cua-
lidad infantil que ambos comparten®. La forma mas
efectiva de ejemplificarlo, segun Praz, es mediante
uno de los desnudos de Matisse (fig.9) en los que la
lineay la esencia son las principales caracteristicas.
Este concepto sera también comprendido y explo-
rado por Bores (fig.10) en numerosas ocasiones, no
solo en sus pinturas, sino sobre todo a través de sus
dibujos e ilustraciones. Las dos imagenes elegidas
muestran un mismo punto de partida estético y es
que para Bores, Matisse fue «el contemporaneo que

48 Para Praz, Stein es uno de los mejores exponentes para en-
tender el paralelismo entre la pintura y la poesia durante el
periodo de las vanguardias histéricas. La referencia puede
encontrarse aqui: Mario Praz: Mnemosyne. El paralelismo en-
tre la literatura y las artes visuales (Madrid: Taurus, 1979), 202.

49 «lf you hear her snore/It is not before you love her/ You love
her so that to be beau is very lovely/ She is sweetly there and
her curly hair is very lovely/ She is sweetly here and | am very
near and that is very lovely/ She is my tender sweet and her
little feet are stretched/ out well which is a treat and very lo-
vely.»

50 Mario Praz: Mnemosyne. El paralelismo entre la literatura y las
artes visuales,202.
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Figura 9, Henri Matisse, Nu assis, vu de dos, 1913, Museum of Modern Art, New York (Fotografia: ©Museum of Modern Art).

mas me influyé»°'. Seguin Carmona, lo mas evidente
serevelaenlaconstruccion sensorial que caracteriza
la pintura del artista madrilefio, una reinterpretacion
bajo una mirada diferente pero que conserva un con-
cepto similar. Algo de lo que también bebera, aunque
no de una forma tan clara como Bores, Palencia con
un desnudo algo mas matizado y clasico, pero con
el que se pueden establecer claros puentes de refe-
rencia (fig.11). La influencia de Picasso y sus dibujos
a un solo trazo se hace evidente, ya que la instan-
taneidad y la depuracion son caracteristicas distin-
tivas en los ejercicios plasticos de Bores y Palencia.
Stein utilizaba diferentes enfoques narrativos en su
escritura, uno que era mas directo y plano, y otro que
se centraba en el presente y evitaba explorar pro-
fundamente en el tiempo. Esto refleja su estilo dis-
tintivo y experimental en la literatura vanguardista,
caracteristicas que podrian aplicarse también a las
obras de Matisse, Bores y Palencia. Imagenes atem-
porales, directas pero arraigadas completamente en
el presente, lo que las convierte en el epitome de la
modernidad.

Praz va un poco mas alld en sus confluencias
entendiendo que tanto Stein como Picasso parten
de unos mismos objetivos, que no son otros que el
elementalismo y la superficie plana. Este enfoque
compartido, como sugiere Praz, llevara a que los
escritores y artistas posteriores se sientan atraidos

5" Eugenio Carmona: “Bores esencial.1926-1971" en Bores
esencial. 1926-1971 coordinado por Eugenio Carmona (Ma-
drid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1999), 31.

por estas herramientas y las utilicen. Esto se refle-
jara en el uso de letras, la yuxtaposicion de objetos
heterogéneos y el empleo de objetos reconocibles,
reduciendo asi «la realidad externa a las abstraccio-
nes mas extremas de la mente humana»®, Estas ca-
racteristicas distintivas en la obra de Bores, Palencia,
Cossio y Peinado, que algunos relacionan con el
neocubismo y otros con la nueva figuracion lirica, se
fundamentan en conceptos arraigados en ambos
movimientos.

Recuperando a Krauss, en El inconsciente dptico va
construyendo la relacidon de similitudes y diferencias
entre el dadaismo y el surrealismo y centra su atencion
en dos de sus agentes principales: Paul Eluard y Max
Ernst. Lo ejemplifica a través de sus de sus produccio-
nes; en el caso de Eluard con su poema Max Ernst y
en el caso de Ernst, se refiere a una de sus obras mas
conocidas, La puberté proche (1921)°%. En el poema,
Eluard utiliza el ‘jeu de quatre coins’, un juego en el
que pierdes la silla cuando la musica se detiene, como
metafora para explorar sus encuentros sexuales de ju-
ventud. Krauss encuentra una referencia directa a su
corpus tedrico en torno a su manera de comprender
la construccion del cuadro, partiendo del cuadrado y
del fondo/no-fondo y la figura/no-figura®. Y recupera

52 Mario Praz: Mnemosyne. El paralelismo entre la literatura y las
artes visuales,205.

53 Rosalind. E. Krauss: El inconsciente éptico (Madrid: Editorial
Tecnos, 1997), 20-46.

54 En el capitulo Uno de El inconsciente éptico Krauss dice que
le parecié interesante “concebir el modernismo como un es-
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Figura 10, Francisco Bores, Desnudos, 1942, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
(Fotografia: ©Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia).

las palabras del poeta cuando este afirma que el medio
artistico de Ernst difiere del suyo. En lugar de trabajar
con palabras escritas que pueden leerse, Ernst crea
obras que se basan en una pagina o superficie que no
esta destinada a ser leida en términos literales, sino a
ser vista como una obra de arte visual. Esta pagina se
caracteriza por su forma, su uso del espacio y su con-
dicién como un cuadrilatero, lo que significa que Ernst
utiliza la pagina en blanco como un lienzo en blanco
para su expresion artistica, en lugar de como un medio
para la escritura o la lectura convencionales. Los ele-
mentos fisicos de una obra de arte (la lisura de la [ami-
nay la rectangularidad del marco) reflejan la naturaleza
esencial de la visualidad. No son solo un fondo neutral,
sino que tienen un impacto en la experiencia visual y
pueden comunicar aspectos importantes de la obra.
Dichos elementos fisicos son condicionantes en
la obra de Bores. Es algo de lo que reflexiona en sus
escritos hablando de «un nuevo concepto de la pers-
pectiva, la que, partiendo de la superficie del cuadro,
intenta dar una sensacion de convexidad, al contrario
de la perspectiva tradicional»®®. Dejando a un lado su

quema o un cuadro que como una historia”. Con esta forma
geomeétrica pretende representar “un universo, un sistema
de pensamiento en su totalidad”. Para leer mas: Rosalind. E.
Krauss: El inconsciente dptico: 26-42.

5 Francisco Bores: Francisco Bores. Exposicion Antolégica
1898-1972, 15.

reflexion sobre la perspectiva que habian introducido
los cubistas, su atencion hacia la materialidad del cua-
dro se evidencia cuando hace referencia a la superfi-
cie del lienzo. La convergencia con las ideas de Krauss
sobre «la simultaneidad y la reflexividad de la visuali-
dad» encuentra su expresion en otro escrito de Bores
titulado Mis intenciones. Dice acerca del sentimiento
de espacio en un cuadro: «se da, sobre todo, por la
reduccion al minimo factor tiempo, cuando se pueden
ver simultdneamente, de golpe, los diferentes elemen-
tos de que se compone, obtener una sintesis visual»®®.
Tanto Krauss como Bores llegan finalmente a la mis-
ma conclusion: una obra de arte tiene la capacidad de
capturar multiples aspectos de una escena o idea al
mismo tiempo y, ademas, puede incitar al espectador a
reflexionar sobre lo que esta contemplando.

4. Conclusiones

Como se ha evidenciado a lo largo de estas paginas,
el binomio que la historiografia ha establecido en-
tre el arte y la literatura a lo largo de los siglos es un
ejemplo de como ha fluctuado el pensamiento acer-
ca de las confluencias interartisticas.

5% Francisco Bores: Francisco Bores. Exposicion Antolégica
1898-1972, 16.
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Figura 11, Benjamin Palencia, Desnudo femenino, 1926,
Coleccion Particular (Fotografia: ©Ansorena).

Aunque el énfasis se haya puesto en los estudios
y analisis mas actuales, las alusiones a Simoénides y
Horacio son utilizados por parte de los tedricos con-
temporaneos como un punto de partida estético-
tedrico para sus investigaciones posteriores. Como
en el caso de Charles S. Pierce, donde esa pintura
que se expresa, que se comunica, evoca la totalidad
de la realidad de la que emana y, de manera recipro-
ca, se convierte en un icono.

Utilizar las obras de Bores, Palencia o Angeles
Ortiz en conjuncién con el marco tedrico sobre los
debates interartisticos tiene un doble propdsito:
en primer lugar, facilita una comprension mas pro-
funda de los procesos creativos de estos artistas
y cOmo se insertan en el contexto especifico de la
vanguardia en Paris durante las décadas de 1920
y 1930. Por otro lado, otorga significado y voz a
las diversas contribuciones epistemoldgicas que,
aunque originadas desde enfoques tedricos diver-
gentes, acaban complementandose y resultando
efectivas en el relato integral que se pretende pre-
sentar aqui. Desde la perspectiva de la historia del
arte, Brihuega establece como la literatura es el
lienzo sobre el que los artistas construyen una par-
te significativa de sus obras, de la misma manera
que los poetas buscaran inspiracion en lo visual.
El contexto madrilefio propicié la expansion de
una red de conexiones que se erigio como un pun-
to de encuentro para escritores, poetas y artistas
que trabajaban conjuntamente. La proliferacion de
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revistas interartisticas, tanto en Espafna como en el
resto de Europa, junto con la creacion de libros de
artistay la edicion de libros ilustrados, ejemplifican
como las vanguardias reinterpretaron el contexto.
Como senala Bou, la Generacion del 27 marco la
asimilacion de todas estas dinamicas, incorporan-
do nuevos objetivos que trascendian los confines
de su disciplina, dejando atras la idea de un es-
pacio estanco e impenetrable. Bores y los demas
eran agentes principales de esta transformacion,
convirtiéndose en algun modo en los pintores de
dicha generacion, abrazando la diferencia.

La diferencia, un tema que ha sido mencionado
en muchas de las reflexiones presentadas. Una de
las conclusiones mas evidentes es que se han de
considerar estas dos disciplinas, la pintura y la poe-
sia, como construcciones que estan unidas por su
divergencia. Entenderlas a través de un enfoque que
asimile sus diversas potencialidades y analizarlas
con las herramientas apropiadas, sin forzar la adap-
tacion de sistemas. Del mismo modo que los modos
de representacion, tal y como afirma Steiner, difieren
ya que ambas reproducen la naturaleza, pero no imi-
tan lo mismo ni del mismo modo.

Este modo de representar, remite a otra de las
conclusiones posibles a este analisis, acerca de la
pintura puray el didlogo entre arte y vida que plan-
tea Monegal o Steiner. Ni para los criticos y defen-
sores como Tériade, ni tampoco para los artistas
creadores de esta «nueva pinturay, la representa-
cion fiel de la realidad resultaba eficaz. La «pura vi-
sualidad» de la que habla Krauss es una extension
mas de las palabras de Bores y de su forma de en-
tender su propia plastica. La idea recurrente que el
pintor remarca en todos sus escritos es que el fin
ultimo de su pintura es «la verdad». Para que una
obra sea trascendente tiene que transmitir verdad.
Encuentra la verdad y la refleja en su obra des-
componiendo una porcion de la realidad objetiva
presente en la naturaleza. Practicando esa desidia
hacia el objeto, tan propio del cubismo del que be-
bieron durante afios esta generacion de artistas.

Abogando, sin embargo, por la espontaneidad,
por la plastica pura, como afirmaba Tériade, subor-
dinando lo real a las necesidades especificas de
la obra.

El didlogo, o no dialogo, entre el objeto y su
significado, que es en realidad sobre lo que estan
discutiendo tanto los artistas como los tedricos,
tiene su raiz en lo literario, en Mallarmé. La natu-
raleza como excusa compositiva, como elemen-
to del que aprovechar todo lo posible y rehacerlo
desde la mirada individual. Algo que Mallarmé ya
habia explorado con la idea del poema como obje-
to. Una experiencia estética completa, en la que la
disposicion de las palabras en la pagina, el ritmo y
el sonido del lenguaje eran tan importantes como
el significado literal de las palabras. Un ejemplo de
esta autonomia poética se encuentra en la reticula
pictorica, concepto explorado por Krauss y aplica-
do por artistas como Bores, Palencia, Duchamp y
otros exponentes de la modernidad. La poesia y
la pintura, aunque por caminos diversos y con ra-
zones distintas, convergen finalmente en un punto
comun: la autonomia como un acto de revelaciony
una forma de resistencia que representan el sentir
de la contemporaneidad.
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