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RESUM: En aquest article es proposa una reeinterpretacié de 'obra de René Magritte a
partit no només de les seves pintures siné també dels seus escrits, presentant a l'artista
més enlla de la seva vessant com a pintor, és a dir, també com a pensador i poeta. Sota
aquesta premissa es pretén trencar amb el topic del “Magritte del misteri” fent una
inversio cap al wisteri de Magritte, tot interrogant-nos per la fascinacié que generen en
Pespectador els seus llengos i quin és el sentit ultim d’aquests. La solucié proposada
passa per entendre la seva obra com una evocacid del wisteri del mdn, provocant
lespectador mitjangant la ironia i la paradoxa, tot generant imatges que poden ser
interpretades com a enigmes visuals, endevinalles o jeroglifics que tenen com a objectiu
suscitar la meravella pel fenomen “aquest moéon”.

KEYWORDS: René Magritte, Surrealism, European Avant-Gardes, European Painting
of the 20th Century, Mystery of the World.

ABSTRACT: The following article offers a new interpretation of René Magritte’s work
focused not only on his canvases but also on his writings, in order to present him also as
a thinker and a poet, not only as a painter anymore. Our aim is to discard the topic of
“the Magritte of the mystery” leading us to the mystery of Magritte, inquiring into the
fascination generated by his work and whose real meaning. This analysis motivates the
following understanding of his artistic production: his work as an evocation of the world’s
mystery, which provokes the beholder using ironic mechanisms and visual paradoxes. As
a result, Magritte creates images which can be interpreted as visuals enigmas, riddles or
rebuses in order to generate the admiration for “this world” phenomenon.
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En situar-se enfront d’un quadre de Magritte el pensament queda atrapat
intentant copsar-ne el sentit. Objectes quotidians que sén reconeguts perfectament pero
que, en ser extrets del seu habitual context i desproveits de les seves propietats inherents,
miren ara desafiadors i tranquils des del lleng. No es tracta de quadres que expressin un
univers simbolic personal, tampoc pertanyen a P'abstraccid, ni il-lustren mites tal volta
desconeguts pel qui observa. I no obstant aixo, malgrat que cada element dibuixat pot
ser identificat perfectament, I'espectador no sap com ha d’actuar davant dels seus
quadres. Una sensacio a la que no hi esta acostumat i que I'inquieta estranyament. No els
pot interpretar, no els pot atribuir un significat, no els pot /egir a partir del titol, i
evidentment no hi pot mirar a través. Magritte ha reptat obertament la seva capacitat
interpretativa.

Palplantats davant la seva obra, els sentits descansen perque no és lestetica la
que se sent interpellada, contrariament, la ment s’afanya i s’encaparra en resoldre
Ienigma. S’intenta buscar la peca que doni sentit al trencaclosques, la pista definitiva que
inculpi Iassassi. En ocasions, com en L ’Tmvention Colléctive (1933)', el joc és evident i
lespectador assenteix amb un somriure. Pero altres cops, no troba la clau que obre el
pany, i resta davant la porta intentant esbrinar on I’ha amagada, i si no se’n ensurt, una
mica increpat, el forca sense exit. Pero aquest petit fracas encara fa el quadre més
atractiu, especialment quan potser al cap d’una estona, o fins i tot d’uns dies, quan ja no
s’hi pensava, s’hi accedeix mitjangant una intuicié espontania que es presenta a la ment
com un satisfactori enreka.

Aquesta seducci6 ve donada perque els seus quadres no sén una finestra a través
de la qual es recreen els sentits en veure-hi un trosset de realitat pintada, siné una
finestra ironicament tapiada, mitjancant una subtilesa i un ingeni irrepetibles, que
convida a mirar, no el paisatge, siné la relacio entre els maons 1 el ciment. Amb un cop
de pinzell, Magritte converteix en neci a aquell qui mira la Lluna quan el que hi apareix
dibuixat és la punta del dit.

L’objectiu d’aquest article sera precisament analitzar com Magritte va dur a terme
aquesta jugada, tot posant en relaci6 els tres ambits que recorren la seva produccié
artistica: els mecanismes pictorics emprats, la sensibilitat poctica dels motius representats
i la concepci6é del mén que reflecteixen els seus escrits. Art, poesia i pensament units
sota una mateixa sensibilitat que ens situara no enfront del topic del “Magritte del
misteti”, sinG del misteri de Magritte.

El misteri de Magritte

- No es la historia ni la geografia efimeras de mi
tiempo lo que me emociona: es el hecho de existir.
Es algo a lo que no me habitio facilmente.
- ¢Qué le provoca la idea de su propia existencia y la
del mundo?
- Me sorprende.

(Magtitte, 2003: 384)

UEn ell, hi apareix un ésser amb cap de peix i cames humanes de manera que queda desproveit, malgrat
que mostra el sexe femeni, de erotisme caracteristic de les sirenes.
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Aquest breu fragment de lentrevista de Magritte amb Guy Mertens conté
perfectament P'essencia del pensament magrittia. I és que, efectivament, com recullen les
seves paraules, va ser un d’aquells éssers dotats de la sensibilitat i la capacitat de percebre
el mén cada dia en la seva novetat i en la seva meravella. Uns ulls que no es van adormir
en la quotidianitat, desperts 1 atents al fenomen “aquest mén”. Una delicadesa que no es
va deixar malmetre pel temps 1 pel costum. Com un nen, que coneix el que envolta tot
jugant, sense menystenir en aprenentatge el joc mateix. I precisament aquest esperit
encuriosit en el funcionament del mecanisme, que es diverteix desmuntant el rellotge i
tornant-lo a composar tot intercanviant-ne Pordre de les peces, és el que es veu en les
obres del peculiar artista.

En ell, tots tres conceptes, pintura, pensament i poesia, com ja hem anunciat
anteriorment, son indestriables, i responen a un mateix impuls: el d’evocar el misteri. No
pretén doncs, ni revellar-lo, ni donar-li un significat, sin6 simplement posar-lo de
manifest. Fer-lo present. Donar constancia que el fet que el moén existeixi i sigui tal com
és, no deixa de sorprendre’l, volent-ne fer particip 'espectador. No es tracta per tant
d’una reflexié entorn de la presencia en sentit cezannia, sindé de despertar la capacitat
d’admiracié de ’home davant del mén. Si no sorpren ja la llei de la gravetat per la qual
les pedres es mantenen enganxades al terra, ell les situa en mig del cel, recordant que, si
sorprén més la segona imatge que la primera, és simplement per una qiiestié d’habit i de
costum:

Hay un sentimiento familiar del misterio, experimentado hacia las cosas que conviene
calificar como misteriosas, pero el sentimiento supremo, es el sentimiento “no familiar”
del misterio experimentado hacia las cosas que esta convenido “encontrar naturales”,
familiares (nuestro pensamiento entre otras). La idea de que un “mundo maravilloso” se
manifiesta en el mundo “habitual”, cuando nos sorprendemos por coincidencias, debe
revisarse. Es mas bien el mundo “habitual” el que se afirma por las coincidencias: éstas
nos aseguran que nosotros lo reconozcamos mas claramente. En lugar de sorprenderse
por la existencia superflua de otro mundo, es wuestro zinico mundo en el que las
coincidencias nos sorprenden, el que es necesario no perder de vista (Magritte, 2003:
327).

El que Magritte dura a terme amb el pensament del receptor sera doncs, el que
podriem anomenar un procés de deshabituacié al moén, 1 ho fara, com veurem a
continuacio, mitjangant la disposicié itlogica dels objectes més quotidians.

Tecnica i contingut

Hice cuadros donde los objetos estaban representados con
la apariencia que tenfan en la realidad, de una manera
bastante objetiva, para que el efecto turbador, que se
revelaba capaz de provocar gracia a ciertos medios, se
encontrara en el mundo real del que esos objetos habian

sido tomados por un intercambio natural.
(Magritte, 2003: 111)

Una part important de 'impacte que genera la pintura de Magritte reposa en la
tecnica pictorica emprada i en el seu contingut. En els seus llencos apareixen objectes
quotidians, com diu ell, en la aparenca que tenen en la realitat, sota un tra¢ d’illustracié. De
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fet, Magritte en diverses ocasions va ser acusat pel seus contemporanis de ser un
il'lustrador, més que no pas un pintor, i potser part de radé no els mancava. Molts dels
seus quadres, com L'assassin Menacé (1926), 1.’Idée Fixe (1927) o L’Homme an Journal
(1928), podrien ser perfectament escenes extretes d’un comic. En aquest sentit, és
sobradament coneguda una de les majors influéncies del pintor belga, que el va dur fins i
tot a la realitzacié del quadre Ie Retour de Flame (1943). Efectivament es tracta de
Fantémas’, el criminal perfecte que sempre aconsegueix fugir. No podem oblidar tampoc
la familiaritzacié amb Pobra d’Hergé —autor del famds Tintin—, a qui va con¢ixer el 1947.
Dins d’aquest marc d’influencies, destaquem també linflux que E/s Cants de Maldoror del
Comte de Lautréamont van exercir en els surrealistes, el fet que Magritte fos un lector
empedreit de Poe 1 un freqiient espectador de les pellicules de Charlotte 1 de
Laurel&Hardy. Aquesta és Pestetica del barret fort a cavall entre ’humor i el misteri que
trobem en Magritte.

Tot plegat té com a resultat una técnica que pot semblar simplista i molt propera
a la d’un dibuixant, pero de fet, per a ell, 'important no era la forma, siné el contingut:
“No busco ‘como’ hay que pintar, sino ‘lo que’ es necesario pintar” (Magtitte, 2003: 367)
perque “la gran importancia técnica se restringe a sus justas proporciones de medio”
(Magtitte, 2003: 2306).

Contrariament al que pugui semblar pero, aixo no resta for¢a a la seva obra, sind
que li n’atorga. Perque la naturalitat amb la que apareixen dibuixats els objectes del mén
que ens envolta, incrementa la tensi6 i el contrast amb la col'locacié dels mateixos en
Pespai, com veurem més endevant. L’impacte doncs, no seria el mateix, i ben
possiblement I'efecte que produiria la seva obra tampoc, si Magritte hagués optat per
exemple, per I'abstraccid, el cubisme o Torfisme. El xoc es produeix quan la ment
reconeix uns objectes e# la seva aparenga natural, que per altra banda no es comporten en la
seva manera habitual' i que han estat desproveits de les qualitats que els sén considerades
inherents.

I en aquest sentit, tan important és Uausteritat de la técnica, com la “senzillesa” en
la tria del contingut: “Conviene que la eleccion de los objetos que desubicamos afecte a
objetos familiares con el fin de dar a la desubicaciéon su maxima eficacia. Un nifio
ardiendo nos.afectard mucho mas que un planeta lejano consumiéndose” (Magritte, 2003:
75). Ambdos aspectes (tecnica 1 contingut) queden aixi inseparablement vinculats per

2 Fantomas és el protagonista d’una serie de novel-les policfaques creada el 1911 per Marcel Allain i Pierre
Souvestre. Representa en el genere policiac la transicié entre els delinqiients passats de moda de la novella
gotica als assassins en série moderns. Se’n van fer també comics i adaptacions pel cinema i la televisio.

3 Les Chants de Maldoror és una novel-la poctica formada per sis cants, escrita entre el 1868 i el 1869 pel
Comte de Lautréamont, pseudonim d’Isidore Lucien Ducasse. Va tenir una gran repercussié dins d’alguns
dels artistes surrealistes ateses les seves peculiars caracteristiques, com recull la segiient cita de Suzy
Gablik: “The images in Maldoror are of an involuntary and fundamental absurdity, as Lionel Abel (who
wrote the first important essay on it in America) has pointed out. They express the impact on language of
something intractable, ‘something that has not really yielded to it, something bleak, evasive, menacing —the
darkness of the human mind, evil, if you will. This special quality or absurdity in Lautréamont arises partly
from the way in wich he artificially linked objects that appeared to have no previous connections with
each other” (Gablik, 1971: 45).

*Fem servir el terme habitnal en lloc de natural seguint les pautes marcades per Magritte, per emfatitzar
que, el fet de que fins ara Pordre de les coses s’hagi presentat d’una determinada manera, no el converteix
automaticament en l'ordre tal com hauria de ser, sin6 simplement en 'ordre tal com fins ara ha estat.
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aconseguir descol-locar la ment de I'espectador en el seu procés instintiu d’atorgament
de sentit a allo que contempla.

Sense entrar en detalls ni fer un examen exhaustiu de quins sén aquests objectes,

cal remarcar que en cap cas poden ser considerats com a simbols, idea que el propi autor
refusava’, doncs no representen ni al-ludeixen cap altra realitat. Simplement apareixen
per posar de manifest el misteri mitjangant les relacions que mantenen entre ells dins de
Pespai pictoric, sense perdre en cap moment la seva identitat. I aquest fet, novament,
contribueix a 'impacte que la seva obra genera.
El resultat és una pintura objectiva enfront de la qual el pensament queda perplex,
perqué malgrat que el que hi apareix representat resulta familiar i conegut i pertanyent a
la realitat que ens envolta, hi ha quelcom en ella que grinyola i que empeny a
l'observador a resoldre aquest enigma amb una dinamica semblant a la que utilitza per
desxifrar un jeroglific o el joc de les set diferéncies: “Le spectateur n’est pas appelé a se
délecter de ce qu’il voit, mais a s’inquiéter de ce qui lui échappe” (Roudaut, 2003: 37).

Aixi doncs, pintant com pinta el que pinta, Magritte persegueix el segiient
objectiu: “En definitiva yo muestro lo desconocido a través de objetos conocidos”

(Magritte, 2003: 4006).

La contradicci6 (o de 1a manera de despertar la meravella)

Mostraba en mis cuadros objetos situados alli donde nunca
los encontramos.

Magritte (2003: 111)

Dins dels elements que desencadenen aquest efecte torbador que comentavem
en 'apartat anterior, cal destacar la disposicié d’aquests objectes quotidians pintats en la
seva aparenca natural, del que en resulta que “Chacun des objets peints est reconnaisable
et nommable; leurs images sont fidéles et non équivoques, mais leur accord reste
énigmatique” (Roudaut, 2003: 23). Un mecanisme que queda perfectament il-lustrat amb
l'analogia seglient: “Si on transpose a la peinture les éléments de lart oratoire, on
conviendra que linventio (la recherche des motifs) et I'équivalent de Pelocutio (la
précision du dessin et la fidélité des couleurs) demeurent classiques, le plan de la
composition, la dispositio, au contraire, est apparemment mystérieux” (Roudaut, 2003:
23).

Magritte desafia aix{ el sentit comu, que en mirar les seves obres, té la sensacid
que alg ha desendrecat el moén deixant-ne les coses fora de lloc, tot invertint-ne les
seves relacions naturals. Quelcom que podria resultar violent o desagradable, si no fos
precisament per la naturalitat i la serenitat amb que és representat. Es a dit, en el seu
espai pictoric els elements estan en perfecta harmonia entre ells i el factor de
discrepancia no és sind projectat en el lleng pel pensament de qui el contempla, en
comparar el que ¢ en el quadre amb el que hauria de ser segons les lleis de semblanga i
similitud amb el moén real. D’aquesta manera és la logica mateixa la que és qliestionada

>Com va dir 'esposa de Magritte : “In seinem Bildern gibt es kein einziges Symbol. Er wire rasend
geworden, hitte man ihm gesagt, er wolle Symbole malen. Er sagte: Empfindungen, Begriffe und Ideen
kénne man nicht darstellen... René ging von einem Ding aus, einer Person, einem Gebirge... Niemals von
ciner Idee” (Passeron, 1986: 13).
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com un producte de lintellecte huma que imposem al funcionament del mén per un
criteri pragmatic. Una reflexi6 que recorda en certa manera a la critica a la causalitat
realitzada, en un altre context, per David Hume.

En conseqiiencia, la ment pot assimilar automaticament de forma aillada cada
objecte, perd no pot percebre, si no és amb estranyesa, el conjunt de les imatges. I
aquesta és una de les claus per les quals Magritte resulta tan seductor. En contemplar
obres com La Chambre d’Econte (1952) o Le Tombean des Lauttenrs (1960) es veu una
apetible poma que gustosament seria mossegada o una rosa d’un vermell esplendid que
es voldria olorar, si no fos per la desproporcié de les seves mides. Mitjangant el contrast
entre aquests dos aspectes es dona simultaniament en el dibuix un sentiment de
familiaritat 1 plaer i, per altra banda, un de desharmonia i rebuig, que romanen en primer
terme com a incompatibles i que sacsegen la competéncia interpretativa de espectador,
ja que “Siempre [...] el desconcierto de nuestra mente es total, ya sea porque el cuadro
conduce hasta una légica desconcertante, ya sea porque obliga al espectador a hacer
frente a una situacion en la que la mecanica habitual del raciocinio no puede ejercitarse”
(Goemans, 1989: 10).

I per aquest motiu, com qui experimenta alhora calor i fred, I'espectador queda
absolutament desconcertat i intenta trobar-hi alguna explicacio, significanca o sentit que
atorgui un nou ordre de coheréncia capag de ser assimilat, que I'alliberi de la incomoda
incomprensio, perque “Wir verstehen die ibliche Ordnung der Dinge so leicht:
begreifen heisst, sich auf die Logik der Welt verlassen. Magritte nimmt mit
intellektuellen Mitteln gegen dieses bequeme Weltverstindnis den Kampf auf”
(Passeron, 19806: 28). Vegem a continuacié quins eren precisament aquests mecanismes.

Mecanismes ironics

La creaciéon de objetos nuevos; la transformacién de
objetos conocidos o el cambio de materia para ciertos
objetos: un cielo de madera, por ejemplo; el empleo de
palabras asociadas a imagenes; la falsa denominacién de
una imagen; la realizacién de ideas dadas por los amigos; la
representacion de ciertas visiones del duermevela, fueron
en general los medios de obligar a los objetos a convertirse
por fin en sensacionales.

(Magritte, 2003: 75)

Aquest estranyament es duu a terme no només a partir de la disposici6 illogica
dels elements en Pespai pictoric, sind també mitjangant una série de mecanismes que
emfatitzen encara més el factor de dissonancia entre el mén representat i el mon real.
Aixi doncs, de la combinacié d’ambdds recursos, neixen unes obres que posen de relleu
la meravella del mén que ha quedat amagada sota I’habit i el costum, apel'lant a la
capacitat de sorpresa, a la innocéncia perduda de Thome, que és captivada
inevitablement quan descobreix quelcom nou. Recordem que es tracta d’una pintura que
pretén que el fet de veure el mén cada dia de la nostra existéncia no el faci menys
fascinant.
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Aquests mecanismes han estat analitzats i recollits pels estudiosos de Magritte’, i
lluny d’entrar aqui en detall, en farem menci6 a partir de les paraules de Suzy Gablik:

A crisis of the object could be brought about in any of the following ways: (1) Isolation. An
object, once situated outside the field of its own power and removed to a paradoxically energetic
field, will be freed of its expected role. (2) Modification. Some aspect of the object is altered. A
property not normally asociated with a particular object is introduced [...] (3) Hybridization. Two
familiar objects are combined to produce a third, ‘bewildering’ one. (4) A change in scale, position
or substance creates an incongruity [...]. (5) The provocation of accidental encounters |...]. (6) The
double image as a form of visual pun [..]. (7) Paradox. The use of intellectual antitheses as in
umbrella. (8) Conceptual bipolarity. The use of interpenetrating images where two situations |...]
ate observed from a single viewpoint, modifying spatio-temporal expetience. (Gablik, 1971:

124-25)

El punt en comu de tots ells és la paradoxa, posada de manifest sovint
mitjangant la ironia, convertint I'ordinari en extraordinari. Si partim de la premissa que el
que escapa de la normalitat ens captiva, entendrem facilment la seduccié que produeix
Magritte. Amb aquests mecanismes desvincula els objectes del seu context i els despulla
de la seva tradicio i de la seva significanc¢a, que els han convertit en quelcom natural, i els
presenta mitjan¢ant una inversié, d’una manera totalment nova, que contrariament al
que se’n podria esperar en un primer terme, reforca la identitat inherent a objecte. Es a
dir, en extreure I'objecte del seu rol tradicional, pot ser vist per primer cop en la seva
absurditat i arbitrarietat, en la seva nuesa. Un exemple clarificador al respecte el trobem
en l'obra citada ja anteriorment, L ’Tnvention Colléctive. El personatge que hi apareix
representat, per un mecanisme d’inversié dels termes tradicionals, no fa altra cosa que
posar en primer terme I'absurditat d’una criatura com la sirena, que no és representada
directament en el lleng, i a la qual es fa referéncia mitjangant I'allusio6 indirecta, servint-se
dels mecanismes d’associacio i interpretacié logics de la ment. El que es qliestiona no és
I'absurditat d’un ésser amb cap de peix i cames humanes, sin6 el per que no trobem
irrisoria la combinacié d’un tors femeni amb una cua de peix. Simplement, perque ens hi
hem acostumat. I tot aixo, amb un simple cop d’ull que dibuixa un somriure a la nostra
expressié. Aquesta és la meravella que captiva de Magritte 1 que I'aproxima en certa
manera a Wittgenstein, com mostra la seglient afirmacié del pensador alemany recollida
per Gablik: “the aspects of things that are most important for us are hidden because of
their simplicity and familiarity”, paraules que la que mateixa Susy matisa amb Papunt
“That is to say, new and unusual things get noticed; ordinary events do not” (Gablik,
1971: 127).

I precisament enllagant amb Wittgenstein, ens referirem ara a una altra de les
relacions qiiestionades per Magritte en i amb la seva obra: la que s’estableix entre les
paraules i les imatges, és a dir, entre la realitat i el llenguatge. El caracter convencional’
d’aquest vincle és posat en primer terme en alguns dels seus llengos, dels quals en podem
destacar per exemple La Clef des Songes (1930) o L’'Usage de la Parole (1927-1929), dels

¢ En aquest context, René Passeron, en I'obra ja citada, parla dels seglients mecanismes emprats per
Magritte per tal de posar de relleu PAbsurd en els seus quadres: der physikalische Widerspruch, die 1 erschiebung
der Logik, die unerwartete Uberlagernng, die Verdinglichung und die Ratselbaftigkeit.

7 Adjectiu utilitzat en aquest cas en les seves dues accepcions recollides pel diccionari de 'IEC: 1)
Establert per una convinenga. Clausula convencional. 2) Que segueix els models tradicionals, les regles
establertes, els principis acceptats, tocant a la tecnica, a la concepcid, etc.
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quals en va fer diverses versions, per no recorrer a arxiesmentada La Trahison des Images
(1928-1929), que deixarem de banda, donades les amplies connotacions que hi estan
vinculades.

El procediment continua sent el del joc, en aquest cas, el de la no-
correspondencia entre la triada establerta pel lingtiista Ferdinand de Saussure, formada
per significat, significant i referent”. En primer lloc, cal recordar que segons el propi
Magritte, les imatges que apareixen en els seus quadres no han de ser considerades com a
simbols, ja que per una banda, ni tenen un caracter sagrat, ni per l'altra, representen cap
altra realitat que no sigui la seva propia. Per tant, en primer terme, I'entitat de 'art com a
representacié d’imatges simboliques és negada. Es a dir, la imatge pictorica té una
identitat propia, el valor de la qual no depen d’una altra realitat a la qual representaria.

Aquesta critica és conduida al limit amb la incorporacié del simbol per excellencia
en els seus quadres, la paraula, en una relacié6 paradoxal amb les imatges a les quals
acompanya. Novament I'element de dissonancia és introduit per I'intellecte, que vincula
de manera inconscient i necessaria una imatge i una paraula que apareixen contiglies en
Pespai i el temps 1 n’espera la correspondéncia. Pero en realitat aquesta associacié no
només ¢és arbitraria, sind que a més a més no és necessaria. Pel sol fet de compartir
Pespai pictoric la paraula i la imatge no tenen per que anar associades, pero la ment hi
projecta aquest vincle. Per aixo, en veure La Clef des Songes, Iespectador sent que
quelcom esta fora d’ordre perque el seu pensament no esta acostumat a observar aquests
dos elements de manera aillada, i no pot evitar no percebre’n la dissonancia. I Magritte
juga amb aquesta ambigiitat en un llen¢ en qué en realitat no es produeix cap
contradiccié pero que, per altra banda, és vist com a paradoxal per un error de
raonament. De manera similar a com succeeix a Le bon example (1953) en que sota un
home dret apareix la inscripcié “homme assis”. Per ultim, dins d’aquest grup,
s’inclourien també aquelles obres en les quals hi apareix una imatge i a sota una
inscripci6 aparentment contradictoria per un mecanisme de negaci6, com per exemple a
Ceci n’est pas une pormme (1964), on en realitat no es dona cap paradoxa perque no és tracta
d’una poma real sin6 de la imatge d’una poma’.

En Paltre cas, en L’Apparition, se’ns fa reflexionar sobre el fet de llegir les imatges
com a simbols, substituint la forma de la imatge per la paraula que la representa, a mode
d’etiquetes. D’aquesta manera ens adonem que I’ésser huma ha adquirit el vici de veure
les imatges com a simbols, de les quals ja no interessa la forma ni Pentitat que tenen, sind
el concepte o la idea als quals refereixen. Pero aquesta concepcié de I'art era obertament
refusada per Magritte, que sostenia que

Una falsa idea sobre las obras de arte atribuye a la pintura el poder de expresar los
sentimientos con mayor o menor precision e, incluso, de enunciar ideas. Este error esta
unido a la “interpretacién” de aquello que acontece cuando miramos un cuadro:

8 En aquest context resulta també interessant ’'obra de Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965

9 Michel Foucault analitza aquesta qiiestio en el seu conegut assaig Cec/ 7'est pas une pipe, amb un andlisi un
mica forgat en alguns punts, donat que, com posa de relleu Pere Gimferrer, “mediante el procedimiento
de aplicar a Magritte precisamente aquellas premisas que su pintura rehuye o abiertamente rechaza:
examinando la representacioén plastica de Magritte segun las leyes de la representacion plastica habitual y
segtin los datos de la experiencia fenoménica del espectador, Foucault ha procedido a una descripcién que
a sabiendas elige parecer tautoldgica, en un puro ejercicio de mayéutica”, (Gimferrer, 1976: 6).
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acontece que nos emocionamos, que “tenemos ideas” y por lo tanto deducimos que el
cuadro expresa un sentimiento o enuncia ideas. Serfa lo mismo que creer que una
cebolla enuncia la idea “es necesario llorar cuando la pelamos”. (Magritte, 2003: 354)

A més, els mots que hi apareixen no formen part del mateix camp semantic, de
manera que novament quelcom en linterior de espectador grinyola quan /Jegesx que un
cavall és a la vora d’una butaca i que a I'altra banda s’erigeix un fusell de proporcions
desmesurades. Tot plegat conforma un conjunt que el trasbalsa.

La relaci6 entre els mots i les coses és objecte de reflexié no només del seu pinzell
siné també de la seva ploma, com recull la taula segiient (Fig. 1), en que descriu els
termes en que aquest intercanvi pot produir-se. D’aquestes petites consideracions, en
destaquem aquella que ens diu que, en un quadre, els mots i les paraules sén de la
mateixa substancia. Efectivament, en un lleng de Magritte els mots i les coses deixen de
ser simbols per esdevenir imatges nues, que tenen un valor per si mateixes i no en tant
que representacions d’una tercera realitat, amb Il'objectiu de posar de manifest
precisament la convencionalitat i el caracter no necessari dels simbols que permeten a
I’home coneixer el moén 1 relacionar-s’hi, i que per altra banda ja no es perceben en la
seva arbitrarietat, siné que son assumits per la ment humana com a vincles necessaris,
com posen de relleu les pintures magrittianes.

LES MOTS ET LES IMAGES Une image peut prendre la place d'un mot dans Une forme quelconque peut remplacer l'image
une proposition d'un objet &
i i AS
Un objet ne tient pas tellement 4 son nom qu'on ne P % SR
puisse lui en trouver un autre qui lui convienne Y ¥ 3
puise - 20t cacke pan s nuciges i PR sehl,
“ s

» Un objet ne fait jamais le méme office que son nom
Un objet fait supposer qu'il y en a dautres derriére ou son image
lui

I1'y a des objets qui se passent de nom

Tout tend  faire penser qu'ily a peu de relation
entre un objet et ce qui le représente:

Or, les contours visibles des objects, dans la réalité
se touchent comme s'ils formaient une mosaique

o )\P 20
@ prERE] g >
Un objet rencontre son image, un objet rencontre
son nom. Il arrive que Iimage et le nom de cet .

objet se rencontrent

Un mot ne sert parfois qu'a se désigner soi-méme

Les mots qui servent a désigner deux objets
diférents ne montrent pas ce qui peut sdparer ces Les figures vagues ont une signification aussi
obiets Tun de lautre nécessaire aussi parfaite que les précises

ot
" )
R B
memod

Partois, les noms écrits dans un tableau désignent
des choses précises el les images des choses

Dans un tableau, les mots sont de la méme Vagues

substance que les images

E e

On voit autrement les images et les mots dans un
Un mot peut prendre la place d'un objet dans la tableau [

réalité s o 18

Fig. 1. Publicaci6 de Magtitte a Revolucion Surrealista, desembre de 1929 apud Goemans (1989:34)

René Magritte

En tots aquests mecanismes, tant els primers d’un caire més pictoric, com els
relatius al llenguatge, un recurs molt important, com hem pogut intuir, és la ironia. Una
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ironia subtil, que en combinacié amb tot 'esmentat anteriorment, accentua aquest efecte
paradoxal de les seves obres. De fet, Magritte es diverteix descobrint aquestes relacions
entre els objectes i ho plasma en la seva pintura mitjangant aquest joc ironic amb un to
un xic burlesc. Un exemple clar el trobem a La Légende Dorée (1958), en la qual unes
barres de pa de tan flonges que son, esdevenen ndvols. Aquest esperit juganer no
resideix exclusivament en els seus quadres, sind que també forma part dels seus escrits,
on hi trobem la segiient definicié de jardi: “espacio intermedio entre un paisaje y un
ramo de flores” (Magritte, 2003: 4106).

Com veiem, es tracta d’una ironia, que a banda de fer-nos somriure, posa de
relleu la meravella del mén: “Die Ironie gegeniiber dem Ritsel stellt uns vor Ritsel ohne
Lésung. Kurz und gut, das Ritsel an sich hat erkldrtermassen keinen verborgenen Inhalt,
es hat keinen anderen Sinn als diesen Unsinn, zu dem es fithrt” (Passeron, 1986: 78).
Pero és també una ironia poctica que parla de la bellesa. De fet, la poesia té un paper
molt destacat en 'obra de Magritte ja que, com ell mateix diu, “a través de mis obras es
la poesfa la que habla” (Magritte, 2003: 361). I en aquest fet, hi tenen molt a veure, com
analitazarem a continuacio, els seus titols.

La qiiesti6 dels titols

Los titulos de los cuadros no son explicaciones y los
cuadros no son ilustraciones de los titulos. La relacion
entre el titulo y el cuadro es poética, es decir, esta relacion
sélo retiene de los objetos algunas de las caracteristicas
habitualmente ignoradas por la conciencia, pero presentes,
a veces, con ocasion de acontecimientos extraordinarios
que la razén no ha podido alcanzar a dilucidar.

(Magritte, 2003: 224)

Tal com ja haviem apuntat en el primer apartat, en els quadres de Magritte no
apareix reflectida una narracio, ni un mite, ni una historia, siné que el que s’hi evoca sén
relacions implicites que passen desapercebudes per a la consciencia entre els objectes
representats. Conseqiientment, no podem esperar del titol una explicacié o una solucio a
lenigma que el quadre ens planteja, siné que més aviat en forma part i el complementa,
quedant ambdos elements interrelacionats.

Com ell mateix afirma,

Los titulos estan escogidos de tal manera que impiden situar mis cuadros en una region
tranquilizadora, en la que el desarrollo automatico del pensamiento les [sic] encontrarfa,
a fin de subestimar su alcance. Los titulos deben ser una proteccion suplementaria que
desanimarfa cualquier tentativa de reducir la poesia verdadera a un juego sin
consecuencias”. (Magtitte, 2003: 75-06)

Aquesta relacié poctica entre el titol 1 les imatges és un altre dels aspectes que
roman enigmatic quan es contemplen els seus quadres. L’espectador, enfront de la
perplexitat que experimenta en observar la disposicié dels objectes en I'espai pictoric,
espera trobar en el titol quelcom que el tranquillitzi i li faci comprensible 'obra, tot
dient-li que es tracta d’un somni o d’'un mén imaginari que camina de manera parallela i
en que les lleis de la logica han estat invertides sense conseqiiencies per a la realitat
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habitual. El seu raonament també trobaria apropiats titols referents als mecanismes
emprats pel pintor que tenen com a resultat I'alteracié de 'ordre natural de les coses,
com per exemple ‘Poma gegant ocupant una habitaci6é”. Pero en lloc d’aquesta desitjada
calma, un titol com La Chambre d’Econte (1952) esdevé una nova corrent que s’enduu
l'observador mar endins quan li semblava que a l'horitzé podia comengar-se a intuir la
linia de la costa.

Hem de veure doncs els titols en Magritte com a encapgalaments de poemes, que
no en descriuen el contingut, ni patlen de les figures retoriques que s’hi empren, ni de la
gramatica, ni de la sintaxi. Parlen de poesia. En aquest cas de poesia que es fa visible en
el lleng i que quedaria reduida a versos esmicolats, paraules deslligades, si es pretengués
amb el titol explicar de que tracta o com ha estat construida. De fet, “si un cuadro
pudiese ser explicado con las palabras, las palabras bastarian y el cuadro serfa superfluo”
(Magritte, 2003: 21).

Pero tampoc podem entendre els titols com quelcom ali¢ i extern a la
composicid, siné que sé6n un element que sempre guarda una relacié amb allo que
succeeix en I'espai pictoric i que contribueix a despertar la capacitat d’admiraci6 vers el
moén. Establerts sempre a posteriori, mitjangant recursos com la metafora o la ironia, els
titols ens remeten a la relacié explicitada en la pintura que evoca el misteri, de manera
que no podem comprendre per separat titol 1 imatge, siné6 que formen una unitat, un
poema. En definitiva, “Yo nombro lo mejor posible, con titulos, las imagenes que
pienso” (Magritte, 2003: 409).

La soluci6 pocetica

El arte de pintar —que puede describir el pensamiento
inspirado— se inclina a describir el pensamiento
inspirado susceptible de aparecer visiblemente. Es decir,
el pensamiento que une- en el orden que evoca el
misterio- las figuras del mundo visible: personas, cielos,
montafias, arboles, muebles, sélidos, inscripciones, etc.
El arte de pintar —que hace aparecer la descripcién del
pensamiento inspirado— permite la llegada de la poesia
visible.

(Magritte, 2003: 356)

Arribem aixi a Ialtim dels apartats del present article en qué esperem donar
resposta a la pregunta plantejada a I'inici en relacié a quin és aquest misteri, aquest poder
de seduccid, que atrapa I'espectador en les obres de Magritte. Abans pero, i per poder
comprendre millor la jugada que va dur a terme el pintor belga, esmentarem breument el
procediment utilitzat per dues de les seves influencies pictoriques més destacables, De
Chirico 1 Breton, a través de dos fragments del llibre de Gablick:

Objects in De Chirico took on a separate excitement, a metaphysical remoteness, and a
new accessibility to experience. Familiar and banal objects became enigmatic and
strange, mainly through isolation — by being removed from their functional roles in the
wortld and placed where we would not accept to find them. For example, in The Song of
Love, the combined presence of a plaster head of the Apollo Belvedere, a surgeon’s
rubber glove, and a green ball, in an architectural setting imparts a profound sensation
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of irrational events. The displacement, in other paintings, of enormous bananas or
artichokes into a piazza, or of still-life objects into the centre of an arcade, cause these
otherwise familiar objects to become hallucinatory — ‘things no longer cherished for
themselves’. Once objects have been diverted from their symbolic and useful
associations, the phenomenon of collaboration tends to upset conventional
relationships and to reveal unforeseen affinities between objects (Gablik, 1971: 69).

This ‘coming of age’ of the object, weaned from its source an left to seek out relations
other than familiar ones, was a major achievement of Surrealism. Breton had raised the
problem of the Surrealist object as early as 1924. At the time he defined the ambition of
Surrealism as the rehabilitation of the object: alienating it from its habitual context so
that its purpose would become unknown, or would at least be altered. This would serve
to awaken the latent life in objects. It would also serve to enlarge our experience of
them, wich otherwise tends to be bound by utility and guarded by comon sense.
(Gablik, 1971: 103).

Magritte va recon¢ixer sempre el deute amb aquests dos artistes i, de fet, és prou
coneguda 'anecdota que explica que en veure per primer cop 'esmentat quadre de De
Chirico no va poder contenir les llagrimes tot comprenent que es trobava enfront de 'art
tal com ell Pentenia, tal com ell el volia crear. I efectivament, com hem examinat aqui,
I'obra magrittiana respon també a aquesta manera de fer per la qual 'objecte quotidia és
aillat del seu context habitual i presentat a 'espectador d’una forma nova i insospitada.

L’efecte perseguit per Magritte amb aquesta pintura, és posar de relleu el caracter
extraordinari de 'ordinari del nostre mon, evocar el misteri, Pabsurditat de 'ordre que
considerem natural, despertar la consciéncia adormida i fer-la particip de les relacions
implicites de similitud" entre els objectes, invertint les lleis de la logica del pensament:
“Existe una afinidad secreta entre ciertas imagenes. Sirve igualmente para los objetos
representados por estas imagenes. Buscaremos juntos aquello que debe ser dicho.
Conocemos un pajaro en una jaula. Nuestro interés crece si el pajaro es reemplazado por
un pez o un zapato” (Magritte, 2003: 61); de la mateixa manera que “un nifo ardiendo
nos afectara mucho mas que un planeta lejano consumiéndose” (Magritte, 2003: 75).

La peculiaritat d’aquestes relacions és que només poden ser captades, segons
Magritte, mitjancant la inspiracié o ‘pensament inspirat’. Es a dir, només una ment
desperta i atenta, en moments involuntaris de lucidesa, pot captar el vincle normalment
invisible que es doéna, per exemple, entre els picarols i les flors. D’aquesta manera, “Al
parecido no le preocupa estar de acuerdo o desfiar al “sentido comun”, que se sujeta
pasivamente a lo que de incongruente posee el mundo. El parecido, que sélo la
inspiracion puede hacer surgir, manifiesta el misterio que el mundo incongruente de la
razon es incapaz de sugerir” (Magritte, 2003: 402).

Lartista, per tant, no escull qué vol pintar, siné que pinta aquelles similituds
revelades en un moment d’inspiracié i que se li presenten com un problema a resoldre
en el lleng. Ha de trobar el mode de fer visible aquesta poesia, de donar la resposta i
plantejar simultaniament la pregunta sobre quina és Iafinitat existent entre les imatges
presents en el quadre. I Magritte, com hem vist, per aconseguir-ho, va servir-se d’una
técnica pictorica 1 un contingut concrets, d’uns mecanismes i recursos determinats i

10Tal com puntualitza Magritte en els seus escrits, la ‘semblanca’ és la relacié entre dos objectes atribuida
pel cervell, per tant no podem dir que dos objectes sén semblants entre ells, sindé que sén similars, que
participen de la ‘similitud’. LLa semblanga no és una propietat dels objectes, la similitud, si.
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d’uns titols peculiars que intenten protegir la seva obra de qualsevol interpretacié o
significacié més enlla d’ella mateixa.

El resultat sén uns quadres que sorprenen espectador en tant que no poden ser
assimilats de manera automatica pel seu pensament i que li generen un sentiment
d’estranyesa quan no copsa a quin problema responen. Aquest desconcert el manté
atrapat en I'endevinalla que plantegen les imatges i el titol, que es comporten com un
jeroglific, a través del qual no ha de descobrir una frase, un personatge celebre o un
toponim, siné una relacié d’afinitat fins ara desconeguda. Aixi doncs, mantenint, com
hem vist, aquest esperit ironic i juganer, el titol es pot entendre com lenunciat de
Penigma que simultaniament n’oculta i n’indica la solucid; 1 les imatges, en tant que
resposta, no poden ser vistes com a conceptes, idees o simbols perquée “La concepcion
de un cuadro, es decir, la idea, no es visible en un cuadro: una idea no sabria ser vista por
los ojos” (Magritte, 2003: 312), sin6 que han de ser contemplades en elles mateixes i en
com s’interrelacionen. Vegem-ho més clarament a través de dos exemples.

El primer d’ells és Le coup au coenr (1958), on el problema tractat és el de la rosa:

Segin el método que, segin creo, unicamente utilizo yo, he estado unos dos meses
buscando la solucién a lo que llamo “el problema de la rosa”. Al culminar mi basqueda,
compruebo que, sin duda, conocia desde hace mucho tiempo la respuesta a la pregunta,
pero de forma oscura, y no sélo yo, sino también cualquier hombre. Ese conocimiento,
que parece organico y no llega a la conciencia, ha estado siempre ahi, desde el principio
de todas las bisquedas que he emprendido.

La primera indicacion, lanzada instintivamente sobre el papel cuando pensé en resolver
el problema de la rosa, fue ésta:

y esa linea oblicua que parte del tallo de la flor exigié largas y penosas bisquedas para
que se me hiciese conocido su significado.

De las muchas cosas que imaginé, recuerdo las que siguen: esta linea es el asta de una
bandera verde

esta linea es la torre de un castillo feudal
«4
//
/
@ 7Y
o también una flecha:
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al fin lo encontré: era una daga, y el problema de la rosa quedaba pictéricamente

resuelto de este modo:
il el

Posteriormente al desenlace de la busqueda, se “explica” facilmente que la rosa es aire
perfumado, pero que también es cruel, y me recuerda tu “rosa parricida”.

Recuerdo asimismo este pasaje de las imdgenes prohibidas de Nouggé:

“Cuando percibimos el débil perfume de la rosa es merced a un recuerdo desgarrador”.
Y un hecho curioso: en 1942 6 1943 hice un cuadro con la cubierta del primer volumen
de Fantimas, pero sustituyendo el pufial ensangrentado del asesino por una rosall.

Conseqiientment, “Le coup au coenr ofrece como respuesta a la rosa un punal que
crece en el tallo de una rosa” (Torczyner, 1978: 91).

Laltre exemple és el referent al “problema del piano” resolt de la manera segiient
a La Main Heureuse (1953):

El [...] problema que he tratado es el del piano. La respuesta me ha mostrado que el
objeto secreto destinado a unirsele era un anillo de compromiso. Asi pues, el cuadro La
mano feliz representa un gran piano negro cuya cola atraviesa un enorme anillo colocado
de pie sobre el suelo. El tamafio del anillo es como la irradiaciéon de una felicidad vy,
particularmente, la de los dedos de una mano que toca el piano. Por otra parte, la figura
que presenta el anillo, parcialmente oculto por el piano que lo atraviesa, evoca la forma
de un signo musical: la clave de fa (Torczyner, 1978: 144).

D’aquesta manera, podem veure a través d’aquests dos exemples, I'esséncia de
l'obra magrittiana segons la interpretacié que aqui en proposem, entenent 'artista belga,
no només com un pintor, sind també com un pensador i poeta que qiiestiona en els seus
llengos el funcionament del raciocini huma i la seva manera de con¢ixer 'univers en que
vivim, 1 que, atenent a raons logiques i practiques, acaba per ocultar la meravella del
fenomen “aquest mén” per una simple qliesti6 d’habituament que aniquila la nostra
capacitat d’admiracié 1 de sorpresa enfront d’ell. I ho duu a terme oferint en els seus
quadres de manera simultania la pregunta i la resposta a allo que ell anomenava, com
acabem de veure, “problemes”. Aquest és en darrer terme el wisteri de Magritte, el qual
venim anunciant des de les primeres linies: en els seus llencos se’ns ofereix la resposta a
una pregunta que encara hem de descobrir, plantejada en els termes de les similituds
amagades entre els objectes a partir de les interrelacions entre les imatges de I'espai
pictoric, que sén denominades amb un titol poetic. Aquestes relacions, que han estat
captades pel pensament inspirat, sén reflex del misteri del mon, 1 pretenen despertar la
capacitat de meravellar-se, adormida per la quotidianitat, desafiant la logica del

1 Magritte, “Carta a P. Colinet — 27 de noviembre de 19577, a Torczyner (1978: 90).
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pensament. En ocasions, com en Le soir qui tombe (1964) aviat es descobreix que el
problema tractat és el de l'art subjugat a la mimesi, mitjangant el joc de paraules en
frances entre la caiguda del sol i els trossos de vidre de la finestra que es precipiten ara
vers el terra, 1 a través de la qual, s’havia contemplat fins aleshores, el paisatge. També a
L’Empire des Lumieres, es percep que el problema és el del dia i la nit, que és resolt
mitjangant la preséncia o abséncia de llum de manera simultania; una evocacié “de la
noche y del dia [que] me parece dotada del poder de sorprendernos y encantarnos.
Llamo a este poder: la poesfa” (Magritte, 2003: 312).

En efecte, I'obra de René Magritte és una solucié poctica enfront del misteri del
mon, que situa I'espectador davant d’unes respostes i unes preguntes que en modifiquen
la seva percepcié retornant-li la innocéncia perduda vers el que li és conegut. En aquest
ordre de coses, quan contempla els seus quadres, no pot menystenir que “No importa
qué objeto, tomado como pregunta de un problema..., y la respuesta exacta, encontrada
por la busqueda del objeto secretamente unido al primero..., dan, reunidos, un
conocimento nuevo. La inteligencia de la exactitud no impide el placer de la inexactitud”
(Magritte, 2003: 247).

A grans trets, aquest ¢és el retrat de René Magritte que aqui proposem a partir de
la definicié que ell mateix va establir de la seva persona: “Je ne suis pas un artiste, je suis
un homme qui pense” (Abadie, 2003: 19). Un portrait en que, lluny d’abordar i aprofundir
en tots els aspectes de la seva obra i el seu pensament, hem ofert un apropament general
als seus llengos des d’una perspectiva concreta: la de fer més comprensible el misteri que
envolta el seu art, tan caracteristic, 1 que capta inevitablement I’atenci6é de qui I'observa.
Es a dir, tractar de comprendre quin és el sentit dltim de ’art magrittia i perqué captiva i
desafia d’aquesta forma.

Sota aquesta premissa del wisteri de Magritte, hem intentat defugir per tant dels
topics que malauradament sovint omplen les pagines de les monografies d’art, que en
aquest cas concret, han quedat atrapades sota l'influx de I'assaig de Foucault, erigint com
la seva obra més representativa la coneguda com a Cew n'est pas une pipe, que per altra
banda, no sempre és ben entesa. Aquesta imatge un xic supérflua, contrasta amb el
Magritte que esta darrere dels seus escrits 1 que sens dubte és molt més apassionant que
un simple esperit ironic. Si bé és cert, tal com hem vist, que la ironia va ser un
mecanisme molt emprat i de molta importancia per I'artista, no el podem considerar el fi
ultim de la seva obra, sin6 un mitja més per resoldre en els llengos els enigmes que li
suggeria el misteri del moén.

A partir de la comuni6 entre el seu art i el seu pensament en la poesia, hem
intentat doncs oferir una altra perspectiva de I'artista, vist com algi amb una innocéncia i
una sensibilitat que el dugueren a meravellar-se enfront del moén i a plasmar aquesta
sorpresa en la seva obra per fer-ne particips els espectadors, no mitjancant explicacio o
la descripcid, siné l'experimentacié directa, la vivencia en primera persona. I per
aconseguir-ho, desafia el seu pensament, perque és la ment la que possibilita la interaccié
amb el moén i el seu coneixement, la que s’ha de desacostumar, si es vol veure les coses
amb aquella innocencia de qui les contempla per primer cop.

Aquest ¢s en definitiva el misteri de Magritte, aquell element que tant captiva de la
seva producci6 i que fa veure el més quotidia amb un ulls nous. Retornant a qui el
contempla, en certa manera, a aquella infancia encuriosida enfront de la novetat del que
Penvolta. Es el bitllet que porta a contemplar la neu o el mar per primer cop.
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Finalment, per concloure, esperem que amb aquest apropament s’ofereixi una
nova clau interpretativa (encara en una fase incipient) per les obres de Magritte que fins
al moment, potser podien ser contemplades només de manera inquieta, tractant
desesperadament de cercar-ne una solucié que retornés I'espectador a la comoditat del
seu pensament. No obstant, malgrat l'analisi aqui presentada, resten encara molts
enigmes (quadres) per resoldre a lespera d’aquell “pensament inspirat” que
sobtadament, com en un jeroglific que posa en relacié el titol amb les imatges
representades, copsa de manera absolutament clara, evident (i tal volta involuntaria o
inesperada) la soluci6. Pero, tot i no poder captar doncs de manera immediata els
“problemes” plantejats per Magritte en els seus llencos a partir del punt de vista
desenvolupat aqui (atés que efectivament és necessaria la intervencié del “pensament
inspirat”), el proposit d’aquest article ha estat el de presentar una lectura de I'obra del
pintor segons la qual, ja no podem atribuir als seus llencos un altre significat que el que
tenen, no podent-los llegir o interpretar com a simbols o representacions de realitats
externes, no trobant, per tant, la resposta que es busca fora del llen¢. Ha de ser
descoberta, en conseqiiéncia, en la relacié existent entre els elements de Pespai pictoric
que és evocada mitjangant un titol poetic, esdevenint tot el quadre (lleng i titol) un
conjunt indestriable sota el caracter de 'endevinalla visual, I'enigma o el jeroglific. Unes
afinitats implicites, que han estat captades en un moment d’inspiracid, de les quals
Magritte en fa poemes visibles. En definitiva, una resposta a una pregunta encara per
descobrir, que P'espectador s’ha de formular si la vol comprendre. Com va dir Patrick
Waldberg, René Magritte “y su obra son un poco como una llave sin cerradura”
(Magritte, 2003: 379) i fins i tot en ocasions podriem dir que és com “Un couteau sans
lame, auquel manque le manche”".
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