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Resumen: Este trabajo propone una nueva lectura, activa y constructora de los
textos vanguardistas a partir del concepto de fenoimagen, cuya teoria y terminologia
desarrollamos primero (regiones, ciclo fenoimaginativo, doble via visual-intelectiva de
recepcién y funcién imagogrdmica) y luego aplicamos a las fenoimdgenes concretas del
poema “Miré” de Rafael Alberti.

Abstract: This paper proposes a new reading, active and builder of the avant-garde
texts from the concept of fenoimagen, whose theory and terminology developed first
(regions, fenoimaginativo cycle, two-way visual-intellectual reception and imagogrdmica
function) and then apply to the specific fenoimdgenes the poem “Miré” by Rafael Alberti.
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1. INTRODUCCION

Este estudio propone una lectura renovada de las obras literarias de la vanguardia
historica, ampliamente abordada por Weisgerber (1984), a partir de las posibilidades de
interpretacion que ofrece la concepcién de la imagen, cuya teoria traza Villafafie (1985;
2000) y compila Garcia Varas (2011) desde una perspectiva filoséfica, tanto desde lo
visual-perceptivo como desde lo inteligible-racional, relacion desarrollada por Hermosilla
Alvarez (2011) para la hermenéutica de Iser.

Utilizamos el término imagen en el sentido de fendmenos encadenados de
la conciencia que surgen desde lo legible a lo perceptible, y viceversa. Por eso, la
denominamos especificamente fenoimagen.

No nos limitamos, pues, a la imagen verbal o retérica ya ampliamente clasificada por
Senabre (1964) y Martinez Garcia (1975) desde el funcionalismo' ni a su ligazén con otros
conceptos, que recogen Estébanez Calderdn (1996: 552-554, 661-664) y Lazaro Carreter
(1971:229, 275), nialos significativos equivocos desentraflados por Garcia Arance (1983)?,
sino que, superando el enfoque inmanentista®, seguimos la senda de la hermenéutica
iniciada por Ricoeur, quien la dota de un punto de vista vivencial, de ahi su nomenclatura
metdforaviva. Segun Ricoeur (1975:94-137), la relacién metafdrica progresa de la palabra
(teoria aristotélica) a la frase y de ésta al discurso, el cual contiene elementos visibles
puesto que la metafora implica un parecido a, lo que conduce a una percepcion menos
ambigua que las imagenes en la Psicologia de la forma (Gestalt). Por eso, el lector debe
introducirse en el texto, reelaborarlo, encontrar su ser y aplicar el significado a su vida.
Dependerd de su subjetividad que llegue a unas interpretaciones u otras.

En esta misma direccién, las palabras del tedrico de la Estética de la recepcidn, Iser
(1970: 133-134), desde una hermenéutica derivada de la fenomenologia husserliana, son
aun masreveladoras:“un texto se abre alavida s6lo cuando es leido [...] las significaciones
de los textos literarios sélo se generan en el proceso de lectura; constituyen el producto
de unainteracciéon entre textoy lector”. Explica que durantela lectura, el receptor examina
con su imaginacién formulando inferencias y conjeturas hasta propiciar una vivencia
que da paso a la representacion, es decir, a imdgenes mentales. Literalmente dice: “la

1 Senabre (1964: 132) sitGia la metafora en el terreno de la gramatica en virtud de una relacion sintagmatica,
mientras que considera la imagen un procedimiento estilistico que proporciona estatuto estético a la
relacion metaférica.

2 Ademads de aclarar la confusion imagen - metéfora - comparacion, Garcia Arance anade el estudio en
metonimias y sinécdoques.

3 Martinez Garcia (1975: 295) observa en la imagen un campo mucho mas amplio de aplicacién en tanto
creacién semdntica in actu, unicontextual, provocada por la superposicion de rasgos y relacionada ya
con la desviacion en general. Lo que también permite afirmar a Garcia Arance (1983: 83-84) que: “por ser
atributo de la desviacion, puede aparecer tanto en textos metonimicos como metaféricos”.
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dialéctica de previsién y retroaccién produce la sintesis de representacion. Es un hecho
de experiencia que en la lectura [...] circula una constante corriente de imagenes en la
conciencia [...] Al leer un texto literario debemos formar siempre imagenes mentales
o representaciones, porque los “aspectos esquematicos” del texto se limitan a hacernos
saber en qué condiciones debe ser constituido el objeto imaginario” (1972: 154-155).

Por tanto, Iser rechaza, por un lado, la exclusiva identificacion con las fronteras del
texto de los estructuralistas y, por otro, la subjetividad del lector, foco de las doctrinas
psicologistas. Defiende la unién dindmica y relacion dialéctica de receptor y texto (1976:
193), que anteriormente Gadamer (1960: 217-222), a partir del concepto de vivencia
de Dilthey y Husserl, habia sugerido al describir la integracién de sujeto y objeto de
raiz hegeliana. Por otra parte, la fenomenologia del acto de leer de Iser se asienta en
las premisas del polaco Ingarden y sus conceptos de objeto estético y concretizacion
(1936: 71-86, 217-263). Los receptores activamos nuestra imagen del mundo durante
la experiencia estética - aesthenomai etimoldgicamente significa recibo, percibo -, es
decir, que lo cognitivo y lo sensible se complementan en la lectura. Toda recepcion es
una vivencia, entendida como el conjunto de operaciones para comprender, Erlebnis
(reproduccion de la vivencia en Dilthey, vivencia intencional en Husserl y vivencia estética
en Gadamer), en la cual construimos la verdad de la obra y, en consecuencia, de sus
imagenes, (fenoimdgenes para nosotros).

Ademads, Caner (2005: 223) situa el término de Dilthey formando parte de la triada:
vivencia misma, expresion y comprension, ya que considera que la comprension de la
vivencia, siguiendo a Dilthey, es indirecta, o sea, siempre a partir de los signos o simbolos.
Esto quiere decir que el lector va de la expresién a la vivencia. Asi, lo exterior e interior se
unen.

Nosotros creemos que la imagen de la Primera Vanguardia (fenoimagen) posee una
gran complejidad significativa que reside, en buena medida, en sus contenidos visuales,
porque en un primer momento las obras impactan formalmente. Pero que nos refiramos
a la vision para aclarar la hermenéutica de la imagen vanguardista no obliga a apoyarnos
en su concepto mas facil: representacion directa y mimética de la realidad externa,
acepcion vélida hasta el Romanticismo*. Aceptamos que los creadores de vanguardia
supieron ver adelantadamente que la cultura se estaba decantando hacia lo visual. En
“Situacioén surrealista del objeto (1935)", Breton recuerda que Hegel previo esta direccién
de la poesia de su tiempo cuando manifesto la creciente necesidad de alcanzar:“1. © por
sus propios medios, y 2. ° por nuevos medios, la precision propia de las formas sensibles

4 Hay muestras a lo largo de la historia que ponen de manifiesto la expresion de la subjetividad, e incluso
cierta irracionalidad en la pintura anterior a las vanguardias. Cf. el catalogo de VV.AA (2013).
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[...] parece que sea en la pintura donde la poesia haya hallado un mas amplio campo de
influencia [...]" (Gonzalez Garcia, 1979:411).

Ahora bien, estos artistas forjaron una imagen compleja con la imbricacién de
lo interno y lo externo, la temporalidad y la espacialidad, lo mévil y lo estatico, la
subjetividad y la objetividad, lo sensible y lo cognitivo. Huidobro sostiene en“La creacién
pura” (Schwartz, 1991: 84): “El hombre empieza por ver, luego oye, después habla y
por Ultimo piensa™. Por esto precisamente creemos que la interrelacion de las diversas
disciplinas fue posible, en especial la de literatura y pintura, de la que tenemos estudios
imprescindibles de correspondencia (Praz, 1981; Prudon, 1996; Bonet, 1996; Diego, 1927)
frente al clasico de deslinde de Lessing (1766).

En “El arte como artificio’, Shklovski (1917: 65) asento la idea de la imagen como
procedimiento retador de la concepcién del mundo del receptor pues “se presenta
frecuentemente como una cosa jamas vista” La imagen vanguardista, con esa
construccién compleja, que nos retrotrae diacrénicamente a la época de los problemas
de interpretacion de los enigmas literarios (Cozar, 1992), continua la brecha del receptor
activo (opuesta al meramente contemplativo de antaio®) que previamente abrié la
imagen simbolista, como demostré Eco (1979). Igualmente Lotman (1985) subrayé esta
complejidad cuando redefinio la ontologia del signo como unidad compleja que forma
parte de un continuum semictico o semiosfera donde cobra sentido.

Asi pues, si el objeto de estudio es complejo, el enfoque metodoldgico debe basarse
en una mirada equivalente. Pensemos esa imagen vanguardista de forma distinta a lo
hecho hasta el momento con el fin de dominarla, aunque no obviamos las importantes
aportaciones en Espana de determinadas obras clasicas (Bousoio, 1970; 1977; 1979). Asi
conseguiremos acortar la enorme distancia que nos separa de las construcciones de la
Vanguardia histérica, como se hizo con éxito para la poesia visual, cuya forma oscurecida
aumenta la dificultad y tiempo de recepcidn (Muriel, 2000; 2004).

Paradojicamente, las obras vanguardistas nos comprometen a penetrar en ellas con
el protagonismo que sus imagenes otorgan al receptor, lo que podemos constatar al
rememorar alguna de nuestras vivencias ante cualquier obra. Por tanto, nuestro propdsito
es considerar lo visual, pero sin incurrir en el error de los analisis que atienden sélo a
la superficie, a lo aparente. jAcaso la imagen vanguardista nos esta pidiendo cambiar
nuestra forma de mirar y de pensar? Silo hiciéramos, ;podriamos explicar mas facilmente
el caracter revolucionario de la vanguardia y sus aspiraciones éticas hasta ahora
subrayados por pocos, entre ellos Biirger (1997); Cézar (2005); Geist (2005) o Jiménez

5 Vid.también para esta conexion el trabajo de Hermosilla Alvarez (2013).
6  Por eso, Puelles Romero (2011) confronta ambos papeles.
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Millan (1999)?". En el fondo, pensamos que la resistencia de la imagen vanguardista es
un problema de mirada.

En este trabajo, queremos demostrar que esa nueva mirada estara bien orientada
si asumimos que la imagen vanguardista es el resultado de superponer, de mezclar
o de unir, tan indivisiblemente como en un d&tomo, una parte visual-perceptiva y otra
inteligible-racional y que, ademas, esta estructura queda inquebrantablemente soldada
por valoraciones tanto del autor como del receptor perpetuamente sometidas a distintas
temporalidades (historicas, sociales, culturales, ideoldgicas, experienciales)®.

El efecto légico es la con-fusién sufrida tantas veces. Los componentes, visual e
intelectivo, se retroalimentan en la construccién de laimagen vanguardista. Por lo que, al
final, “texto visual y verbal se rigen por reglas hermenéuticas similares” (Hermosilla, 2011:
22). De esto debieron de percatarse los poetas y pintores, porque los primeros resaltaron
las calidades plasticas de sus versos y los segundos persiguieron la letra® y la poesia para
sus cuadros (cf. Carmona, en Wentzlaff-Eggebert, 1999: 563-577). Incluso Gasch bautiza
como pldstico-poética una nueva tendencia pictorica en la cual las imdgenes tenian que
surgir sin premeditacion, con “espontaneidad’, “inmediatez’, exaltacion del *
sobre todo “lirismo” (Carmona, en Wentzlaff-Eggebert, 1999: 571-574).

(Y por qué los vanguardistas insistieron tanto en la forma? Sencillamente, porque la

instinto” y

expresion'® nos hablara de los componentes con que fabrican esas imagenes: unas veces
espaciales, otras temporales; unas moviles, otras fijos; unas objetivos, otras subjetivos;
unas interiores y otras exteriores. No en vano su procedencia es la realidad. Es decir,
las distintas soluciones de la imagen vanguardista son complejas y multiples. Y es asi
fundamentalmente por dos motivos: la vasta diversidad de elementos interrelacionados'
y larica variedad de productos artisticos nacidos de la“imaginacidn, intuicion, disciplina o

7  EsJiménez Milldn (1999:610) quien alude a la“funcién liberadora, profundamente vital, que los surrealistas
le atribuian en relacion al individuo”y remite a la edicion de la obra literaria de Bufiuel realizada por Sanchez
Vidal (1982).

8  Elfactor del contexto es fundamental a pesar de que los vanguardistas quisieron eliminarlo. Vid. el catdlogo
preparado por Arnaldo (2008).

9 A este respecto, Blesa (2011: 17-18) declara: “[...] para la etapa moderna el momento decisivo seria, creo,
aquellos trabajos de René Magritte en los que las cosas representadas, heterogéneas como corresponde a
la poética surrealista, comparten el espacio con una leyenda, [...] la relacién que se da entre los objetos y
la(s) palabra(s) no es la de la ilustracion ni la de la glosa —no hay, dicho de un modo general, redundancia”

10 Segun Breton, el surrealismo se ha impuesto el deber de poner de relieve “la expresion humana en todas
sus formas”. Cf. “Segundo manifiesto del surrealismo (1930)" en Breton (2002: 133-134). También en el
Manifiesto del ultra de Jacobo Sureday otros, se confronta la poesia ultraista con la secular en estos términos:
“Tiene tanta visualidad, y tiene mas imaginacion. Pero lo que si modifica es la modalidad estructural [...] Lo
que renovamos son los medios de expresion” (Brihuega, 1979: 105).

11 Lainterminable cadena de términos acuiados por los tedricos para nombrar todos los tipos de imagenes
asi lo demuestra.
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espiritualidad” de sus creadores, como explicé el propio Lorca (1997) '2. En Proselitisme, no
(1928), Montanya utiliza justamente estas palabras para definir el arte: “L‘art és intuicid,
imaginacio, fantasia, representacié poética” (Brihuega, 1979: 153).

Pero también los factores socioantropoldgicos determinan los productos artisticos,
por tanto habra que saber ver la imagen en su contexto, como sintoma de una cultura.
Segun Catald Doménech (2008: 60): “[...] sabemos que una imagen no sélo expone los
cambios estilisticos de lo visual, sino también los cambios mas drasticos y profundos de
lo visible [...]"

Esta riqueza y multiplicidad expresivas de la nueva imagen amplian el campo de
interpretacion.

Como la imagen de la Vanguardia histérica es compleja, aceptemos sus
transformaciones y, proporcionalmente, transformemos nuestra mirada.

Pues entendemos esta imagen como un acto creador visual-inteligible, los receptores
realicemos también nuestro particular acto hermenéutico visual-inteligible, esto es,
nuestros movimientos de lectura y de vision, para aprehenderla. Es decir que, en la lectura,
entendimiento y vision no se oponen sino que nuestras visiones (fisicas o mentales)
desencadenan una serie de operaciones de desvelamiento con las que intelegimos
a través de lo sensible, y viceversa: podemos ir desde la sensacién visual a la palabra
(Hermosilla, 2011: 22) y desde lo verbal a lo visual (Hermosilla, 2011: 26).

Por tanto, la Vanguardia invita a pensar visualmente (Arnheim, 1969) o a ver
inteligiblemente un mundo codificado en imagenes. Shklovski (1917: 57, 65) se adelanto
al psicélogo berlinés al enunciar que la finalidad de la imagen es crear una percepcion,
una visién, y por tanto su caracter estético depende de nuestro modo de percibir. Asi el
imaginario de las obras vanguardistas conviene abordarlo combinando las acciones de
ver y leer, puesto que no son ni mucho menos contrarias; ni el pensamiento se expresa
sélo textualmente como se ha sostenido hasta ahora'.

2. LA FENOIMAGEN Y SUS REGIONES

Hemos afirmado que los creadores de las corrientes de Vanguardia transforman la
entidad de laimagen. Consideramos que captan fenémenos, esto es, manifestaciones de

12 El emplea el término inspiracién por el de intuicién. También Breton (2002: 141) reconoce esta presencia
de la inspiracion en los cortocircuitos entre una idea dada y su correspondiente escrita que el surrealismo
intenta multiplicar en poesia y en pintura: “El surrealismo se ocupa y se ocupara constantemente, ante
todo, de reproducir artificialmente este momento ideal en que el hombre, presa de una emocién particular,
queda subitamente a la merced de algo mds fuerte que él que le lanza, pese a las protestas de su realidad
fisica, hacia los ambitos de los inmortal”.

13 Por el contrario, las caracteristicas de las obras de la Vanguardia histdrica nos permiten catalogar de
superado el principio que establecia una frontera entre pensamiento e imagen.
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su conciencia', en su apuesta por una imagen evolucionada, lo que viene avalado por
la opinion de Arnheim para quien todo arte se origina en la mente humana en nuestras
reacciones ante el mundo (Gombrich, 1997: 108). Por eso, llamamos fenoimagen15 a la
expresion de la imagen vanguardista. Nos referimos con este concepto a la estilizacién
tanto de las caracteristicas fisicas o visibles de la imagen como de su comportamiento, o
sea, de sus acciones.

Decimos que estos artistas se centran en sus vivencias'® y las presentan como se les
aparecen de entre lo oculto y las experimentan material y espiritualmente. Se valen de
su intuicién' y dibujan las partes, cualidades o circunstancias de esas realidades de la
conciencia por medio del lenguaje. Gracias a éste, todas las fenoimdgenes son observables
externamente: su forma, desarrollo, propiedades y funciones. Estas percepciones
cobran en ellos existencia intimamente y de modo instantaneo (sin raciocinio) como si
las tuvieran a la vista. Por tanto, su hermenéutica debe fundarse en una comprension
intuitiva en la que el receptor aiine conocimiento y sensacidn en su interior.

Ahora bien, esa fenoimagen no se da aislada, sino que se interrelaciona con otras
muchas, las fenoimdgenes derivadas, en virtud de asociaciones que aprecian durante
su experiencia. Por medio de esas conexiones, todas las fenoimdgenes se extienden

14 Adoptamos la primera acepcion del vocablo fendmeno recogida en la vigésima segunda edicion del DRAE.

15 Existe un uso anterior de este término, pero con el significado de “construccion de la mascara’, en el estudio
sobre fotografia “Limage blanche” de Gontier (1990).

16 Aqui debemos detenernos a explicar que el expresionismo lleva a cabo una nueva definicion de la
experiencia creativa como Erlebnis (vivencia total) basdndose en un intercambio mas activo entre el arte y
la vida Cf. Gonzalez Garcia (1979: 88). Para el concepto de Erlebnis, Vid. Husserl (1997). Anticipandose a la
fenomenologia husserliana, el filésofo aleman Dilthey (1945) a finales del siglo XIX defendio la necesaria
implicaciéon del sujeto y su experiencia interna en la comprensién de las obras objeto de estudio de las
ciencias del espiritu o humanas (que él distinguia epistemoldgicamente de las ciencias de la naturaleza). En
palabras de Bobes Naves (2008: 137-144): “Dilthey fundamenta la autonomia de las ciencias del espiritu
en el nexo entre vivir (erleben) y entender (verstehen) que constituye la especificidad de lo humanoj!...]
La literatura, como objeto cultural, [...] puede ser comprendida, mediante la recreacion de la vivencia que
le dio origen [...] La comprensién [...] intenta penetrar psiquicamente en el objeto cultural, apoydndose
en que el lector tiene la misma disposicion vivencial que el autor de la obra y es capaz de vivir las mismas
experiencias (Erlebnis)”. Por tanto, se puede decir que las investigaciones de Dilthey son un antecedente
de la Estética de la Recepcién y un cimiento de la hermenéutica moderna, aunque él situara su principio
en la nueva técnica de interpretacioén (de dos métodos, el comparativo y el adivinatorio), en el andlisis del
comprender y en el circulo hermenéutico de su compatriota Schleiermarcher. Vid. Wahnén (2009: 29-75). A
partir del concepto diltheiano, Gadamer (1960: 107) habla de vivencia estética como aquella que“representa
la forma esencial de la vivencia en general. [...]" La obra de arte “se entiende como realizacion plena de la
representacion simbdlica de la vida, hacia la cual toda vivencia se encuentra siempre en camino”.

17 En la descripcion de su hermenéutica literaria, Dilthey sustituye el concepto de adivinacion de
Schleiermarcher por el de intuicién que promovia Damaso Alonso (1952) para referirse a la parte mas
irracional y menos ldgica de la interpretacion. Cf. Wahnén (2009: 62).
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configurando una superficie externa o visual a la que nombramos como imagosfera',
ambito superficial que las fenoimdgenes hacen visible en sus relaciones de proximidad,
igualdad, simetria, direccion, contraste...'. En definitiva, para nosotros, laimagosfera esta
constituida por las distintas fenoimdgenes o fendmenos de la conciencia captados por los
creadores. La cantidad de fenoimdgenes puede variar segun el nimero de cambios de
estado que nazcan de la primera fenoimagen, a la que llamamos fenoimagen madre o
inaugural.

Asimismo, toda imagen vanguardista tiene su endoimago20, una parte interna que
queda oculta al receptor; una parcela que no es directamente visible, y a la que sélo
se puede llegar intelectivamente ensayando intuiciones. En esta parte interna esta la
esencia de la imagen. La endoimago es la porciéon que anade un mayor componente de
sobrenaturalidad, aunque los elementos que aparezcan estén tomados del mundo real.
La endoimago acrecienta, pues, laincomprensibilidad de la obra ya de por sienmaranada
por las metamorfosis de las fenoimdgenes.

En conclusion, a nuestro juicio, laimagen de la Vanguardia o fenoimagen presenta dos
regiones principales: la endoimago (parte interna) y la imagosfera (parte externa). Ambas
son regiones integrantes y necesarias porque participan en la creacion de la totalidad
de la imagen. La endoimago aporta el ingrediente de lo maravilloso, de la fantasia, y
la imagosfera, el de la visibilidad. Para recorrer la primera region, el receptor debe usar
la inteleccién y para la segunda, la vision; no obstante, se movera por las dos en una
constante alternancia, cuyo orden la lectura le ird marcando. Esto evoca el vaivén entre
figuray fondo (lo que estd en el foco de atencidn del receptor (la figura) pasa a ser fondo,
y viceversa) sefalado por la Gestalt, del que la copa de Rubin es imagen paradigmatica.

18 Otrasacepciones de este vocablo pueden verse en: http://www.escepticemia.com/2008/08/01/imagosfera/;
http://estudiosvisuales.net/CONGRESO2004/informes/informe6.html;https://prezi.com/Igh-bdm3acr-/
imagosfera/;  http://www.criticarte.com/Page/file/art2003/ArteValidolnvalidoFS.htmI?=ArteValidolnvalido.
html.

19 En este punto se pueden observar conexiones evidentes con las leyes de la Gestalt. Su teoria se puede
consultar en Wertheimer (1991); Kohler (1972) y Katz (1945). También Lopez Garcia (1989) la toma como
base de su gramdtica liminar. Ahora bien, la imagen vanguardista rechaza la parte de esas leyes que
permite un minimo esfuerzo perceptivo, psicologico e intelectual al receptor. La novedad de laimagen que
nosotros estudiamos reside en emplear unos instrumentos estéticos que descartan ese hedonismo del
receptor: formas imperfectas, abiertas y heterogéneas y una atmoésfera confusa y ambigua. En definitiva,
los creadores de la imagen de la Vanguardia histérica eligen un universo expresivo que complica la
recepcion estética de acuerdo con las leyes de la Gestalt. En Garcia Gil y Pefia Méndez (coords.) (2006: 14-
16), leemos que los psicologos alemanes de esta corriente psicoldgica intuyeron la preferencia humana
por la simplicidad.

20 Segun nuestro conocimiento, artistas alemanes actuales designan con este término imagenes disefiadas
para estados de animo: http://www.urlstat.de/www.fengshui-symbolkunst.de.
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Basicamente, el receptor de la imagen vanguardista se mueve también en un continuo
vaivén durante su lectura; leer la fenoimagen es un ir y venir de una regién a otra?'.

\

ENDOIMAGQ

\

MAGOSFER .

Grafico 1. Universo de la fenoimagen

Grafico 2. Configuracion de la imagosfera

21 Para los textos literarios, también Schleiermacher explicaba la circularidad del comprender aludiendo
directamente a un iry venir desde lo desconocido y su método (adivinatorio) a lo conocido y su método (el
comparativo), o al contrario, desde lo gramatical a lo psicoldgico. Cf. Wahnon (2009: 44).
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Este sistema material de fenoimdgenes ocupa practicamente todas las obras de la
Vanguardia historica, de ahi que los receptores se tropiecen con él en cualquier acto
lector. Ademas, un rasgo principal de estas fenoimdgenes es su movilidad, la cual les lleva
a instalarse en distintos espacios de la imagen mediante multiples transformaciones
en su naturaleza o disposicion. A esta facultad de la imagen vanguardista de realizar
movimientos complejos y coordinados la llamamos imagotricidad.

Esos cambios dan lugar a sucesivas maneras de ser y estar de las fenoimdgenes
creando imagotopos, que son aquellos lugares que los diferentes aspectos o situaciones
de las fenoimdgenes van configurando cuando éstas mutan.

Grafico 3. Creacion de imagotopos

De este modo, la suma de todas las fases por las que pasa cada fenoimagen produce
un ciclo, el ciclo fenoimaginativo, cuyo orden habra que descubrir para lograr una lectura
eficaz de la imagen. Por tanto, concluimos que, en su inicio, la génesis de la imagen
vanguardista parte de una fenoimagen madre, que es la primera en originarse y a su
vez, la responsable de formar las fenoimdgenes derivadas que circulan por la imagosfera.
Partiendo de esta constatacion, afirmamos el ser imagdgeno de la conciencia, es decir, su
propiedad de engendrar y propagar imagenes.

En un segundo tiempo, asistimos a un proceso tan instantdneo como inapreciable a
la vista, pero no al intelecto puesto que éste si es capaz de percibirlo gracias a la potencia
cognoscitiva que detecta esas variaciones: la fenoimagen se desprende de sus rasgos
para adquirir otros y mostrarnos otra condicién. A este proceso especifico lo llamamos
imagolisis o imagodescomposicion, ya que en él se destruye la forma anterior de una
fenoimagen.
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Grafico 4. /magolisis o imagodescomposicion

Al proceso inverso y consecutivo en el que se reunen las partes separadas para
constituir otro todo?, es decir, otra fenoimagen, lo denominamos imagosintesis o
imagorrecomposicion. En este Gltimo momento, laimagen se ordenay se hace organica.

Finalmente, este mismo concepto lo utilizamos también para definir la interaccion
entre las fenoimdgenes que se van hilvanando durante la produccién de la imagen, es
decir, durante la imagopoiesis. Cuando aquella finaliza, la fenoimagen adquiere su ser
definitivo.

22 Uno de los pilares principales sobre el que se construye la teoria psicoldégica de la Gestalt, corriente que
postulamos para entender la imagen vanguardista, es el axioma: El todo es mayor que la suma de las partes.
A este respecto, Sultana Wahnén (2009: 45) recuerda los origenes antiguos del principio hermenéutico de
la mutua relacion entre las partes y el todo, que Schleiermacher tomo de la obra del fildlogo-filésofo F.A.G.
Ast.
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Grafico 5. Imagosintesis o imagorrecomposicion

3. CICLO FENOIMAGINATIVO: LAS FASES POIETICAS
DE LA FENOIMAGEN

Siguiendo lo dicho, distinguimos tres fases en el proceso de formacion, desarrollo y
fijacién de laimagen vanguardista o fenoimagen:

1. Fase fenoménica o inicial, en la que los artistas se percatan de lo que aparece o se
manifiesta a su conciencia. Es la fase de la experiencia. Los artistas construyen la
fenoimagen madre para capturar esa primera realidad subjetiva con la que entran
en contacto de manera inmediata. Por eso, esta imagen no se corresponde con la
realidad conocida. En esta primera fase, laimagen adopta una forma simple o basica,
esquematica. La fenoimagen inaugural contiene sensaciones de colores, sonidos,
deseos, emociones, etc., es decir, en ella estan involucrados los sentidos, lo que la hace
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perceptible e introduce el componente de movilidad que se activa en la segunda
fase.

Fase tréfica o de desarrollo, en la que una fenoimagen sucede a otra de modo
continuado, en cadena, formando el circuito de fenoimdgenes derivadas. El cambio
de una provoca el surgimiento de otra. Las distintas soluciones provenientes de
la fenoimagen primera estan unidas entre si, aunque se muevan libremente. Esta
organizaciéon busca dotar a la obra de coherencia interna porque superficialmente
las fenoimdgenes derivadas se muestran inconexas® lo que obstaculiza el avance
del receptor. En esta segunda fase, las fenoimdgenes funcionan de forma enlazada
para asegurar la continuidad de los elementos. Cada fenoimagen conserva algo de lo
transmitido por la anterior y se lo hace llegar a la siguiente, de forma que todas estan
relacionadas entre si. Unas se alimentan de otras y ademas todas estan enfocadas al
mismo fin: definir el ser, la esencia de laimagen.

Podemos encontrarnos diversos tipos de fenoimdgenes derivadas:

Fenoimdgenes asimiladas: son aquellas sélo alteradas porque se asemejan a otras por
sustitucion de algunas marcas anteriores, aunque absorben otros rasgos.
Fenoimdgenes desviadas: son aquellas bastante alejadas que apartan al receptor del
camino recto provocando a veces que desista de la lectura. La separacién se produce
frecuentemente por dispersion y reflexion. Por ello, hablamos de fenoimdgenes
desviadas dispersas y fenoimdgenes desviadas reflexivas.

Las primeras mantienen una mayor incomunicacion con la fenoimagen primera
porque presentan los elementos desordenados apuntando hacia lecturas distintas,
lo que rompe la atencién del receptor. Las segundas incorporan ingredientes cuya
lectura exige regresar a puntos anteriores, volver hacia atrds para tener en cuenta de
nuevo lo que se habia dejado inicialmente. Es decir, detienen el esfuerzo del receptor
en estadios precedentes de las fenoimdgenes derivadas.

Por tanto, en esta segunda fase, asistimos a un movimiento constante activado por
la fenoimagen madre. Este dinamismo (o cualidad imagomotriz) produce cambios
graduales que transforman la forma simple de la fase inicial en la gran heterogeneidad
y complejidad de esta fase intermedia. A este proceso lo denominamos imagocatdlisis.
Fase mérfica o final, en la que la fenoimagen alcanza su estructura definitiva. El ciclo
creativo de modificaciones concluye y ya porta una significacion que se origina en
ella misma (no fuera) y que procede de la imaginacion del artista. Este ha creado un
mundo posible, un nuevo ser, captando fenémenos de su conciencia. Inferimos que
la imagen vanguardista es introspectiva ya que el artista observa interiormente en

23

En el Segundo Manifiesto del Surrealismo (1930), se menciona la novela Nadja de Breton como ejemplo de
la voluntaria incoherencia del surrealismo, lograda en esta obra a través de capitulos inconexos, con lo que
se pretendia tomar el pelo al lector o épater le bourgois. Cf. Breton, (2002: 108).
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ella un acto de su conciencia. Esta imagen sélo habla de si. Ella es el instrumento y
el fin, pura autorreferencialidad. De ahi que su sentido no exista légicamente en la
realidad exterior.

G

Q —— Fase morfica
g o final
" Fasetrofica
o de desarrolio
Fase fenomeénica

o inicial

Grafico 6. Ciclo fenoimaginativo

André Masson describe su proceso imagopoiético en términos coincidentes con estas
fases, en el prélogo a su libro Anatomia de mi universo (1945):

Este mundo grdfico es un universo que yo he creado. Estd compuesto por
imdgenes, que colman mi inquietud significada por la hoja de papel blanco. ;De
donde proceden estas formas imaginadas? Proceden de mi apasionada meditacion,
actitud que propone un objeto, incluso en su primer movimiento cuando parece que
estd completamente inmersa en lo indeterminado. Pero casi de inmediato, como en el
proceso en el que la alucinacién provoca el suefo, o tras una primera fase compuesta
Unicamente de esquemas, en torbellino, aparecen formas ya pldsticas como suefios y
esa disposicion meditativa extrae sensaciones olvidadas, suenos sepultados. Tal es el
juego polimorfo que trato de orquestar en su devenir (Gonzalez Garcia, 1979: 438).

Asi pues, la fenoimagen en su génesis va mostrando distintas formas hasta su
concrecién final, por tanto es una realidad que hay que mostrar por medio de la
lectura. En ella podemos distinguir sus partes, examinar sus componentes, atributos y
funciones y, por ultimo, determinar la importancia de estos en cada fendmeno o acto de
manifestacion a la conciencia.
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4.1L.A DOBLE VIA VISUAL-INTELECTIVA DE RECEPCION

Ya adelantamos que, segun nuestro criterio, el innegable caracter ultra y
plurisignificativo** de la imagen de la Vanguardia histérica se debe a la activacién al
unisono de dos vias en la fijacién de los fendbmenos de la conciencia o fenoimdgenes: la
visual-perceptiva y la inteligible-racional.

Visual-
perceptiva

Inteligible-
raciomnal

Grafico 7. Las dos vias de la fenoimagen

El propésito de los artistas es claro: alcanzar un saber completo de dichos fenémenos.
Esta doble via es el mecanismo compositivo elegido para informar enteramente de
dichos fenémenos al receptor. Para Gasch, en “El realismo de la pintura nueva (1929)",
el artista moderno tiene “un perfecto conocimiento intelectual y sensible” de la realidad
(Brihuega, 1979: 246-247)%.

Las imagenes resultan imperfectas (en el sentido de no acabadas) por el deseo de
los creadores de dar una idea general del todo (de la esencia) a través de la referencia a
cuantas mas partes mejor?,

En cierto modo, las fenoimdgenes responden a un proceder idealizado: los artistas
utilizan su inteligencia e imaginacién para mejorar la condicién de las cosas de la realidad
sensible. Queremos decir que el contenido de estas imagenes parece real por su aspecto
externo, pero no lo es; ni es fisico ni es verdadero, sino que reside en la imaginacién del
creador (cf. la conferencia de Garcia Lorca, 1928, en Garcia-Posada, 1997). Este recoge

24 La multiplicidad en el plano de significado se ha considerado uno de los elementos de las imagenes
vanguardistas de mas dificil explicacion. Vid. la imagen multiple de Diego (1919) en “Posibilidades
creacionistas’, aunque se refiera al terreno verbal.

25 Segun este critico, el arte moderno es naturalista porque copia el alma inteligible del mundo, el cual se
complementa con un alma intuitiva, es decir, la esencia de las cosas. El artista llega al conocimiento de la
primera por vias intelectuales y al de la segunda, por la intuicion.

26 Sin duda, el Cubismo es la corriente en cuyas obras los receptores logran apreciar mejor esta manera de
proceder creativamente: de las partes al todo.
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interiormente las impresiones de los sentidos exteriores, los efectos o alteraciones que
causan en su animo, y de modo consecuente se propone que esas visiones admiren
también al receptor haciendo que las sienta, las entienda y se forme una idea de ellas con
la misma viveza que él las ve y las conoce en su mundo interior (en su conciencia). En este
proceso se aprecia que razén y sensibilidad estan estrechamente unidas; que conocer es
también sentir y vivir experiencias producidas por hechos.

Reproducimos la voz de Breton en la “Situacion surrealista del objeto (1935)” por su
oportunidad:

Enlos presentes momentos, no hay unadiferencia en los propdsitos fundamentales
entre un poema de Paul Eluard o de Benjamin Péret y una tela de Max Ernst, de Miré, de
Tanguy. La pintura, liberada de la preocupacién de reproducir bdsicamente formas del
mundo exterior, utiliza ahora, a su vez, el Gnico elemento exterior del que ningun arte
puede prescindir, a saber, la representacion interior, laimagen presente en el espiritu.
La pintura confronta esta representacion interior con la representacion de las formas
concretas del mundo real, busca, [...] aprehender el objeto en su aspecto general, y,
cuando lo ha conseguido, intenta aquella tarea suprema que es la tarea poética por
antonomasia: excluir (relativamente) el objeto exterior en cuanto tal, y considerar
la naturaleza unicamente en su relacién con el mundo interior de la conciencia. La
fusion de la dos artes suele realizarse, en nuestros dias, de modo tan integral que, para
hombres como Arp y como Dali, resulta indiferente, y valga la expresion, expresarse
con medios poéticos o expresarse con medios pldsticos |[...] (Gonzélez Garcia, 1979:
411).

En 1941, Breton insiste en este punto en su escrito “El surrealismo y la pintura” Para él,
el gran error del arte ha sido dar por sentado que “el hombre no es capaz de reproducir
con mayor o menor fortuna la imagen de lo que le emociona” (Gonzalez Garcia, 1979:
434); que “el modelo no podia ser extraido mas que del mundo exterior, e incluso que
solamente podia ser tomado de él” (Gonzalez Garcia, 1979: 435) y luego asevera: “La obra
plastica, para responder a la necesidad de revisién absoluta de los valores reales sobre
los que hoy concuerdan todos los espiritus, se referira a un modelo puramente interior o
no sera nada” (Gonzalez Garcia, 1979: 435). Ya esta admitiendo nitidamente la doble via
en la composicion de las obras cuando ensalza el automatismo grafico y verbal como“la
Unica estructura que responde con la no-distincion, cada vez mejor establecida, de las
cualidades sensibles y de las cualidades formales, con la no-distincion, cada vez mejor
establecida, de las funciones sensitivas y de las funciones intelectuales [...]" (Gonzalez
Garcia, 1979: 435).
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Estafraternidad entrelovisualylointelectivohace que estasimagenesseanfendmenos
que se salen de lo ordinario, de lo que sucede habitualmente. En principio, su potencia
expresiva sorprende y desborda al receptor, pero después su conocimiento puede
conducirle a un saber total, profundo. No son representaciones, porque no sustituyen
a nada, no imitan, no reproducen otra cosa. Por idéntica causa, tampoco son objetos,
ni signos ni figuras?”. Son actos fenoménicos. Las imagenes nuevas parecen nacidas por
generacién espontanea, sin origen aparente en la realidad fisica, por impulsos interiores.
En el Primer Manifiesto del Surrealismo (1924), Breton se refiere a la falta de premeditacion
de algunas imagenes surrealistas rememorando las oportunas palabras de Baudelaire:

Hayimdgenes surrealistas que son como aquellasimdgenes producidas porel opio,
que el hombre no evoca, sino que «se le ofrecen espontdneamente, despdticamente,
sin que las pueda apartar de si, por cuanto la voluntad ha perdido su fuerza, y ha
dejado de gobernar las facultades» [...] Si nos atenemos, tal como yo hago, a la
definicién de Reverdy, no parece que sea posible aproximar voluntariamente aquello
que él denomina «dos realidades distantes». La aproximacién ocurre o no ocurre,
y esto es todo [...] de la aproximacion fortuita de dos términos ha surgido una luz
especial, la luz de la imagen, ante la que nos mostramos infinitamente sensibles
(Gonzalez Garcia, 1979: 358-359).

Por ultimo, refiriéndose a la gran variedad de medios expresivos de los surrealistas,
cierra el manifiesto afirmando:“Todo medio es bueno para dar la deseable espontaneidad
aciertas asociaciones” (Gonzalez Garcia, 1979:361). Por eso, los vanguardistas se interesan
por lo primitivo, porque sus imagenes cobran existencia por primera vez. Recuerdan las
imagenes de las obras que antecedieron al Renacimiento. Surgen de una percepcion
instantanea que el creador puede ver o leer (y por tanto comprender) sin aplicar la razén,
sin buscarle I6gica alguna, ya que proviene de una intuicién suya. Ahora bien, once afios
después, el propio Breton da una leccién de riqueza de pensamiento en la “Situacién
surrealista del objeto” cuando por légica descarta la generacién espontdnea y acepta la
intervencion de lo visual en el dominio mental:

Las creaciones aparentemente mds libres de los pintores surrealistas tan solo
pueden nacer, como es natural, mediante la operacion de referirse el artista a «restos
visuales» provenientes de la percepcién externa. Unicamente mediante la labor de
reagrupacion de estos elementos desorganizados, en cuanto tiene de individual y

27 Hemos descartado estas denominaciones porque ninguna incluye plenamente los rasgos de la nueva
imagen.
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de colectiva al mismo tiempo, se expresa la reivindicacién de la personalidad de los
artistas. El posible genio de estos pintores no se basa tanto en la novedad, siempre
relativa, de los materiales que utilizan, como en la mayor o menor iniciativa que
demuestran al sacar provecho de estos materiales (Breton, 2002: 200).

Dos décadas antes, Delaunay ya escribe en su articulo “La luz (1913)":

- El ojo es nuestro sentido mejor educado, el que se comunica mas
estrechamente con nuestro cerebro, la conciencia.

- Nuestra comprensién es correlativa a nuestra percepcion.

- Intentemos ver (Gonzalez Garcia, 1979: 70).

Ven, sienten y piensan estas nuevas imagenes, asi que conocen qué hacen y codmo
lo hacen. Las crean usando de una parte sus sentidos, vertiente perceptiva, y de otra,
su facultad cognitiva, vertiente inteligible. Los receptores no tendran que buscar la
semejanza clasica, el parecido con algo, sino que deberan ir reuniendo los distintos seres
que las constituyen estableciendo correspondencias.

En la imagen vanguardista (fenoimagen), estas dos vias estan tan perfectamente
ensambladas que para desentrafiar su carga expresiva es necesario aplicar los
procedimientos de la vision y de la lectura en igualdad de condiciones. El interés de los
artistas por lo visual y por lo intelectual les empujé a la eleccién de esta nueva imagen.
La vinculacion de estas dos vertientes pretende explotar al maximo sus posibilidades
expresivas.

5. LA FUNCION IMAGOGRAMICA

Por todo ello, afirmamos que la imagen vanguardista tiene una funcién propia:
relacionar los elementos sensibles y cognitivos. Los artistas le asignan el papel de captar
losinstantes en que dichos elementos se enlazan dando a conocer por primera vez lo que
estaba oculto. La fenoimagen es una sucesién de esos instantes (cf. Bachelard, 1987). Por
tanto, no sélo hay un componente espacial sino también temporal; sin interrupciones, la
fenoimagen logra la continuidad como lo hace una cadena de palabras. Contar por medio
de la fenoimagen es una nueva narrativa, como en el arte medieval (escritura iluminada
o retablos del gético). La apuesta vanguardista por la simultaneidad trata de capturar la
brevisima porcién de tiempo que transcurre de un instante a otro, ese sin cesar.

Con este proceder, la nueva imagen alcanza la conexion de lo verbal y lo visual.
Motivo mas que suficiente para que los poetas y pintores de Vanguardia basaran en
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ella la afinidad de sus artes?. Cuando hablan de su imagen, los vanguardistas hacen
hincapié en la revolucion que supone. En efecto, la fenoimagen trae consigo este
cambio transcendental: en ella es mas relevante la funcion que la forma (aunque ellos
mismos insistieran tanto en este Ultimo polo). Esa funcién especifica es pldstica, ya que
la fenoimagen persigue presentarnos de forma sensible los conocimientos, las creaciones
de laimaginacion y los impulsos afectivos®.

Por este peso de lo escrito o de lo gréfico, hablamos de funcién imagogramica (del
lat. imago, imagen, y del gr. —grama, grafico), aquella encargada de presentar de forma
grafica la actividad fenoménica de la imagen vanguardista®. El artista la obtiene en el
ciclo fenoimaginativo con la captura de todas las fenoimdgenes, fenémenos que se le
manifiestan o ponen a la vista sin dilacion, de subito. Esta expresividad plastica se da en
la escritura (y también en la pintura).

Precisamente, la potenciacion de esta funcién plastica (para hacernos ver el interior de
la conciencia) emparenta la literatura y la pintura. Pero para entender esto, es necesario
asumir que tanto las formas pictéricas como las palabras son expresiones graficas®' y
que ambas tienen una porcion de temporalidad otorgada por la continuidad de esos
instantes captados, de esas vivencias interiores.

Por ello, podemos representar graficamente la temporalidad de cada fenoimagen
en un imagocronograma o sencilla linea de tiempo con la duraciéon de esos instantes.
Entonces hablamos de la imagocronografia de las imagenes de la Vanguardia clasica.

Iméagenes Tiempo de duracion segun n° de instantes captados

Fenoimagen 1

Fenoimagen 2

Fenoimagen 3 .. . . . . . .

Fenoimagen 4

Tabla 1./magocronograma

28 Esto desmonta la teoria de Lessing (1766: 166), quien defiende la especificidad de cada arte distinguiendo entre
artes espaciales y artes temporales: “el tiempo es el dominio del poeta, como el espacio es el dominio del pintor”.

29 Algunos estudios se han ocupado de los puntos de conexion de la mistica con el arte o la creacion en
general por el misterio que encierra su inefabilidad. Ejemplos destacables son: Cirlot y Vega (eds.) (2006);
Guillén (1961); Orozco Diaz (1977). También se plasma en poemas como “Rosa mistica” de Diego. Vid. la
lectura de este poema en Hermosilla Alvarez (2011).

30 En relacion con esto, Garcia Varas (ed.) (2011:134) piensa que Derrida, basandose en su idea de una
gramatologia, responderia a la pregunta “;qué es una imagen?” del siguiente modo: “nada mas que otro
tipo de escritura, un tipo de signo grafico que se oculta a si mismo como una transcripcién directa de
aquello que representa, o de la forma en que las cosas aparece, o de lo que esencialmente son”.

31 John Torreano (2008: 7) afirma: “Dibujar también es la forma mas directa y econémica de expresar ideas.
Se podria decir que en nuestra vida diaria en cierta manera estamos dibujando —incluso el acto de escribir
se puede considerar una forma de dibujo- . Después de todo, la mayor parte de las formas de escritura
tuvieron su origen en las secuencias pictograficas —piense en los jeroglificos”.
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6. EJEMPLO DE FENOIMAGEN: LECTURA ACTIVA'Y
CONSTRUCTORA

Después de la teoria expuesta, resta su verificacion con ejemplos de fenoimdgenes
concretas. Elegimos el poema “Mird” del libro A la pintura (Poemas del color y la linea)
(1945-1967) de Rafael Alberti (1988: 366-368).

MIRO
OHlaO
de MirO
La linea se dispara
recta
curva
zig-zag
La mano queda
aunque seva
Punto
Todo en el cielo es punto
Oh noche puntuada
Mdisica celestial
Signos
Persiste el OJO
Mujer
Te enamoro y escribo
con pdjaros y estrellas
priapillos alados
patas de arana
duendes
rasgos de peces y centellas
TU
AEIOU
YO
AEIOU
Claro de luna
blanco
azul
verde

amarillo
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malva
negro
morado
El rocio matinal no estd mojado
Flor
Un fantasma cornudo
Unasirena
Canta un color que escala otro color
El hilo-de-la-virgen se entrelaza
con la baba-de-diablo
Nada esta fijo
Vuela
El suefio se ha escapado del suefio
Nifo

Pinta los muros al volver de la escuela

Sin edad el disefio
Ladra un perro a la luna
Sale un sol asombrado
Mira un nuevo planeta escrito

desvelado
Algo va a suceder
OhlaO
de MirO
Todo en el mundo es O
Montroig

Ver
Un cometa de un ojo acaba de aparecer.

Seguimos el ciclo fenoimaginativo ya descrito. En la fase fenomeénica o inicial, Alberti
construye la fenoimagen madre en el primer verso cuando toma conciencia de la
Ultima letra del apellido del pintor: OH la O. Se percata plastica y mentalmente de su
correspondencia grafica con el ojo, puntos y curvas de los cuadros de Mir6. Adopta esta
forma simple, esquematica, seleccionando su rasgo mas distintivo. Ademas, destaca el
sonido abierto de la O y el gesto de asombro por la emocion de sorpresa y admiracion.
Las sensaciones visuales y sonoras y la emocion hacen perceptible la fenoimagen
inaugural. Suceden los cambios de estado de esta fenoimagen durante la fase tréfica o
de desarrollo. Nacen las fenoimdgenes derivadas que configuran la superficie externa o
visual, laimagosfera.
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Al principio, una inconexién aparente dificulta la lectura, pero enseguida averiguamos
las relaciones que unen las fenoimdgenes derivadas dotando de coherencia la imagen. En
primer lugar, los huecos de la disposicion tipogréfica de los cuatro versos siguientes son
cambios por proximidad. Este vacio conecta con el espacio libre interior de la O. También
se modifica la fenoimagen inicial por relaciones de direccion, pues las lineas versales
avanzan como los disparos de un arma en cuyo espacio interior sabemos que existe
ademas un canén cilindrico donde encaja el proyectil o bala: en el poema, la O y en los
cuadros, el punto.

Un cambio por simetria lleva la fenoimagen de dispara a rectay de curva a zig-zag. Por
fin, se aprecia otra mutacién por igualdad. Ahora vemos en la escalera versal la silueta de
la empunadura del arma®:

La linea se dispara
recta
curva

zig-zag

Aparecen mas fenoimdgenes derivadas: primero, por proximidad, La mano es el
pincel-arma con que Miré pinta-dispara su imagen: el Punto, el cual Alberti escribe con
mayuscula inicial (curiosamente tras otro hueco en la linea) por ser una realidad Unica
de sus cuadros, centro y acierto mayor (diana) del cielo mironiano. Enseguida captamos
otras derivadas: una visual, por direccidn, los disparos ascendentes son astros del cielo, y
otra sonora, por proximidad al pentagrama:

Todo en el cielo es punto
Oh noche puntuada
Mdsica celestial

Las fenoimdgenes derivadas van in crescendo. Por simetria a la escritura musical, Alberti
habla de Signos, que luego zoomorfiza, cosifica (escribo con pdjaros, estrellas...) y por fin
materializa en letras AE /O U. Antes corporeiza la dominante inteligida en el inicio: Persiste
el OJO. Estas primeras fenoimdgenes derivadas son del tipo asimiladas, pues han nacido
tras adquirir otros rasgos por alteraciones de marcas previas, pero siguen asemejandose
aellas.

32 Elversolibre es significante en el Grupo del 27 por su disposicion grafica, como M.2 |. Lopez Martinez (1988;
1989) demostré suficientemente.
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La fase tréfica o de desarrollo de laimagen continua. Ya surgen fenoimdgenes derivadas
desviadas, es decir, alejadas de la fenoimagen madre bien por dispersion o por reflexion.
Por relaciones de contraste, detectamos una fenoimagen derivada por desviacion dispersa
en la introduccién desordenada de multiples elementos (mujer, pdjaros, patas de araia,
duendes, peces, enamorados (TU YO)) y componentes de la naturaleza (claro de luna,
rocio matinal, flor) de la tierra mironiana. Esto incomunica al receptor con la fenoimagen
primera y le proyecta hacia lecturas hipotéticas muy diversas.

Exploramos intelectivamente la endoimago, parte interna, ensayando intuiciones.
Percibimos componentes de sobrenaturalidad, fantasia. Otras fenoimdgenes desviadas
reflexivas contienen ingredientes cuya lectura nos exige regresar a estadios anteriores: un
fantasma cornudo remite intelectivamente a la interjeccion de susto OH y plasticamente
alos caracteres alzados de la H; la Flor a las patas de aranay las estrellas, y éstas a su vez al
cielo y la noche; las centellas a los disparos y una sirena canta un color que escala otro color
a la gama cuya cima es el claro de luna:

Claro de luna
blanco
azul
verde
amarillo
malva
negro
morado

Sin pausa y por contraste, se afaden mas fenoimdgenes por dispersion: el hilo
de la virgen, la baba del diablo, el suefio y el nifio abren nuevas hipoétesis; pero no nos
detenemos, se concatenan otras fenoimdgenes por desviacion reflexiva: un perro, un sol,
un nuevo planeta 'y un cometa.

De modo que otra vez volvemos sobre nuestros pasos y leemos: Ladra un perro a la
luna es una alteracion del canto de la sirena; Sale un sol asombrado es la O primigenia del
poema, y explica también El rocio matinal no mojado; un nuevo planeta esctrito, desvelado
es el Punto en el cielo, que deja la mano del pintor aunque se va y el diseio sin edad que
pinta el Niflo en los muros al volver de la escuela; por fin, Un cometa de un ojo tiene los
rasgos de los peces y la linea que se dispara.

En este continuum lector (Nada estd fijo, Vuela segun Alberti) hemos efectuado
movimientos regresivos, pero pronto hemos retomado el encadenamiento infinito de
fenoimdgenes derivadas. Esta infinitud de la vivencia creadora y lectora esta en Todo en el
mundo es O'y la ausencia de puntos a lo largo de todo el poema.
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Llegamos a la fase morfica o final. La fenoimagen porta una significacion originada
en ella misma por la imaginacion de Alberti. A partir de un fenédmeno de su conciencia,
ha creado una realidad organica, material; ser propio, imagen autorreferencial,
que no existia antes exteriormente. Presenta poéticamente el suefio que Mirdé hizo
realidad pictéricamente en su taller de Montroig, residencia familiar donde cred sus
“Constelaciones”. Alberti declara: El suefio se ha escapado del suefio, Montroig, Ver.

Si vemos y pensamos las iglesias y paisaje de ese monte rojo y la vida de Mir6 alli
(su infancia y matrimonio), ya cobran unidad todos los elementos dispersos: la mujer,
los pdjaros, las patas de arafa, la virgen, el diablo, el nifo (Mird), el perro, el sol (reloj
de la torre), los colores y la luna. Ademas, se incluyen las valoraciones de la experiencia
personal y literaria de Alberti, receptor y amigo de Mir6: se trasluce el beatus ille de Fray
Luis y la musica estremada de Francisco Salinas, la plenitud guilleniana, los pronombres
de Salinas, el locus amoenus garcilasiano, los peces, lineas, luna y escalas lorquianas, los
cornudos y diablos barrocos y del Bosco, los fantasmas y duendes becquerianos, las
sirenas clasicas, los planetas y cometas futuristas, los fonemas dadaistas, la tipografia
cubista-ultraista, la gestualidad expresionista y el suefo surrealista.

Como receptores activos y constructores, nos hemos movido alternativamente por la
fantasia (endoimago) y lo visible (imagosfera). Nuestra inteleccién y visién han percibido
la imagotricidad compleja, pero coordinada, de las fenoimdgenes ocupando distintos
espacios o imagotopos: en este poema, el cielo y la tierra mironianos. Hemos ido del
fondo a las figuras y de éstas al fondo.

Durante la imagopoiesis, las fenoimdgenes han interactuado hilvandndose. Nuestra
potencia visual-cognoscitiva ha detectado las variaciones de la fenoimagen inicial para
adquirir otros rasgos, imagolisis o imagodescomposicién, y también hemos advertido el
desarrolloinverso, lareunion de las partes separadas, imagosintesis oimagorecomposicion,
para ordenarla y hacerla organica.

Ahora comprendemos que lo simple se muestra complejo por los cambios
constantes, imagocatadlisis. Estos cambios se pueden representar graficamente, al igual
que la duracion de la imagen, en un imagocronograma, pero no lo abordamos por falta
de espacio. Gracias a esta nueva forma de leer, hemos superado la enorme distancia que
antes nos separaba de las obras literarias de la Vanguardia histérica.

7. CONCLUSION

En definitiva, tomando como base nuestra teoria de la fenoimagen y su desarrollo
terminoldgico, es posible interpretar la imagen de los textos vanguardistas y
comprenderlos. La concepcién dual, inteligible y perceptiva de la fenoimagen, nos revela
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el camino que debemos recorrer durante la vivencia lectora para desentrafiar el sentido
de sus infinitas e indeterminadas asociaciones.
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