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En primer l%'\r C]LllSlCl‘ abmdecer a M’muel Ulacm por-la. p"lc1encn que tuvo .
pna asesorar. este tnba)o. Adem'\q de los LOnSL]OS lde'\s que me dlo, leyS y
e apitu cunnlns { vuc Fuc necesario.

mucha blbltogr'\fn y muchas ideas. T'\mblen qumcm mencnon’lr nl Summrlo
I’um’munte de thelamm Comparada, en donde lef "llg,unos de los bmmdorcs
del trabaJO y-en donde se me sugirieron varios caminos a seguir. Esta tesis fue

realizada gracias al < '\poyo de una beca de la Direccion CLnu’\l dL /\sunlnt. del
Personal Académico. '
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Introduccidén

One would like to imagine some uscful analogy between the two arts. But -
just try to brushing-in words in Monet’s manner, or Van Gogh's, or telling i
your student that her poem needs warmth in the lower left corner, and see
how far yot can get. What can be dearned from pictores, perhaps,is how
to bring out the mysterious tale told by interlocking forms, by: ll\inbs :
themselves -- whlch comes through to the degree that lhe p'\mlcr is nlso
in his way, a”poet” . .

I\jlhl'l'ill !

en la manera en que
Lons:den quc la pmtum

! Moerrill, James; “Notes on Corot” in Poets on Painters. Essays on the Artof Painting by

‘I'wenticth-Century Poets. .. McClaichy, ed. Berdey-Los /\n).,ulcs-' ..omlm Uni\'ursily ol'
California Press, 1990. p.312

2 Paz, Oclavio; El arco y la lira. El poema, La rcvehcwn poehcn. l’oc';m c hlstona, n ecl.

Mexico, Fondo de Cullura Econdmica, 1986, p.20

A Pound, Ezra; “Vorticism®” in Poets on l’amlcrs Essnys on .. p lh
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sentidos con mayor presteza que la.poesia {...] el horizonte en que la imagen es
posible y, a su.vez, que es especifico de la imagen,[es un nivel] en el que ella es
creadora, no '\Ctl\’ld'\d secundaria, ilustracion o expresién de una idea anterior
ya hecha y’blen defmlda i “ El mlsmo Leonardo comp'u'a a la pmtur'\ con la

win

poesia, dlcmndo qu(. la pmtum prcscnta en un instante la esencia dL HU nbjeto

en la hcultad vu:u'\l”, mientras :que la poc:.m tmnsmlte ‘a’la. ben:.lbllldad la
ILP[CHLnldLIOH de: las,cntns nombr’\ddb 5 : o P

a Joscph Tmpp “thoughta "ue th(. nnabc'"” ings,

efa Un concepto mchfonco ni

d(.,bpl(.bllblk) de las flb\.ll"lb retoricas. La nocioi’ dL mmz,cn (,mel'\?o a: I'\ de
del
lenguaje.  Las h&ur'\% retdricas dejaron de ser mbllumcntoq de onocnmcnto v

“figura”, que fue considerada como un oxmmenlo p'\sado de moda',

se volvieron, por el contrario, obsticulos para’el’ mismo, elementos que a tod"\
costa debian:evitarse. Lista idea lievs, como cscnbv C'lemc
Colors of Rhetoric. Problems between Modern Lxlemlmu nnd Pmulmé,f,

su hbm "llu'

the belief in an archaic purity.of lnn;,un;,e in wlmh W()ld'v
and things were intimately connee ted; and the need:-1o°
recover that purity by snnpllfymb, by eliminating mere
ornament in order to come down o a-“mathematical
phmncss . I-Ienu. lhe name for the new pxose th pl"lm R
“style. 5 ‘ o

Se buscd. un. lenguaje quc capturara, conluvu_m c\plcmm, 015_,'1111111'1 qtu_

incluso reemplazara, el mundo.? Si las i lmagmes PlLlOllC’lb bon capacc

1 Bazal, Valeriano; Mimesis: Tas i nmgcncs y las cosas. M.\dnd VI
la Medusa, 3) p.1i2. : :
5 Bozal, V.; Mimesis ... p.112 Lo .

& Trapp, Jowph cit. por Milchell, WJ.T.; Iconology Innge, Tc\t
‘The University of Chicago 'ress, 1986, p.19. i
7 Milchell, W.L.T.; op.cit. p.23. : k
8 Siciner, Wendy; The Colors of Rhetoric; l’roblcms in lhe Rclnll(ms bclwccn Modcrn Lllernlurc
and Painting. Chicago and London, The Umvc_rsnly nthlm;,n Pross, l‘)‘\” p 98
Y W, Steiner; op.cit. p.97,

1, 1987 (Colecéion La birlsa de

leolagy.: Chicagoand London,




la nocion de Leonardo, de presentarlo, y detrds de cada palabra existe una
imagen, entonces el lenguaje verbal seria capaz, en vez de solo representar, de
presentar a ese mundo

Sln (.mb'ngo, en '1lgunos' nomentos la 'm’u\o;,m entre, la pmlm’\ y la

poesia se: baso, en:

uestiones distinta
'o, como dlce Ehmb(.th Abc] e
'Baud hues Rcsponsu to: the Axtp'

a l'\ capamdad mmu_llm de’ las: mismas.

Por e]emplo, du '\nte (.1' Ba su articulo”

"’ RLdofmmg ll elacroix10;
“lt]he. combln'lhon of

of lmnsu_nden cxpericnce and- '\n 1thhct1c mu.nhllm : townd fuamn 'md :

lLllblollS orlenhtlon ‘which concuved of 'nt"lb a veluc|e

lot'\hly pmdL Ld anart! 'n whlch plctornhbm was no. lhc pnmmy'h.almcbl thL‘ '

cual dlcha 'm'llogm se hac
Abel se ha rt_fcrldo

qumhl a la de Abel Stemer escrlbe'- ”To \
interartistic comparison is worth the. C'mdlc] s: tn u.fm(. or.at l(,nsl dc:.cnbc

one’s contemporary aesthetics, and_this‘is the. valuc of ente mg‘oncc. 'u;nm the

history of analogical insight --"md dlS'\ppomtant that cl1n1'a;!L|l4es ‘the

10 Abel, Elizabeth; “Redefining the Sister Arts: Baudelaire's I\oxponsc [ lh(. Arl 0[ Pelacroix”
in The Language of Images. W.].T. Mitchell, ed. Chicago .\nd Lanidony, Ilu- Unl\'l‘l‘wll)' of Chivago
I'ress, 1980, R R ;

11 Abel, Elizabeth; “Redefining the Sister Arts: ... p. 39 S

12 Abel, .5 op.cit. p.39

13 jdem; p.3s



painting-literature connection”14, En otras palabras, la comparacién entre la
literatura y la pintura muestra las ideas estéticas del momento en el cual la
analogia se hace. Para tener -un método. riguroso de andalisis' de dichas
correspondencias debemos comparar las distintas -nociones respecto a_ellas en
diferentes momentos. Esla tarea tieneé que comenzar con.cjemplos c'onc‘,'-to's de

un momento especifico, a partir de los cuales se busquen smulltudeh y bL h'\ban
bl(_hcak. ‘de (7t105f

generalizaciones que puedan dcspuoq comp'umst. con, lns 1dms e

momentos.

compans: '1c10n
101'1c10na a. h
texmmos: -

~Normative Ll'\smubm wcnt lhmu;,,h 'smul'n phascs in. lhc

~two arts. ' In both'we can distinguish a phase of single-

~correctness, during which forms (orders,styles) were

- recovered, defined, purified: in both, a.subsequent

“‘mannerist phase during which treatment-of rules became
more subtle and complex: and in both the possibility of a
pedantic adherence to Renaissance classical orthodoxy ...
Michelangelo’s questionable Daric pilasters in the acdicules
of the Medici chapel at S. Lorenzo and de I'Orme gorgeous
“French” lonic at the Tuileries --both incorrect uses of
ornament sctting aside the usual grammar of the orders

qare legitimately comparable with Sidney’s derangement of

“style'heights in “Astrophel and Stella”:15 -

En esl'é‘an‘:'lligsyirsr_lvligucl Angel o de I'Orme son considerados cldsicos en
arquitectura, mlentrasque Sidney lo es en literatura. ; Como_apunta Steiner, el
término “cldsico” aqui se refiere a lo “normativa”, pero las normas en
literatura no son-las mismas que en arquitectura'y el c‘n’ticq nunca intenta que
lo sean. Sin embargo, en ambas. disciplinas, ‘el ‘conccptb de . “clasico”
generalmente se refiere a cierta tradicidn y. a ciertos Valoi’es; Cuando’ estos
ultimos son los mismos para las distintas artes, la analogia ‘puede pasar a
funcionar segun tres términos. Wendy Steiner, ‘parkn cjemplificar una de estas

11 Sieiner, W. op.cil. p.18
15 Fowler. Alistair’; cit. por W. Steiner, op.cit: p:3
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correspondencias, cita primero el andlisis de Woiflin de la pintura renacentista
y barroca para, despuds, mostrar como Walzel extiende estos conceptos a la
literatura. ECl pdrrafo que cita de Wélflin es esclarecedor:

Renaissance pamtmg uses a-’ closu i" fmm, a symmehlc*ll
balanced ;,mupmg of figures orsurfaccs while baroque
prefers an “open” form: an unsymnu_trlc'\l composition

- which puts emphasis on’a corncr.of a:pictare rather than on
its points beyoml thc fnmc of the' plLlulc 16

Deaqui, nos explica Steiner, Walzel t'om'\” 3 l'érminnq —-“"\bicrlo” y"’curmdn"

que Wolllin ulllwabn refiriéndose a la pmlum, mm ]'IGLLI quu Corneille 'y

Racine sean tlpos 1enaceut15t'\s ml"ntr’ 5 quc‘Sln LSPC'\I‘G es b'moco. A51, los

numerosos pelsonnes secundmos que,' agrup'\doq asnnetnc*nmente dp'ucccn
en las obms de este. ulhmo y 11
que Sh'lkespe'lre sea bar oco Rubens es’: al bauoco, lo que Sh'\kespeme es-al

”dxspersmn clel L%I‘lli‘lblb" de las nusmaq ‘hacen

mismo término porque Ia es! luctun cle las obras. de ambos es 'ablcr ta”, seglin
el término de Wablflin. En: este ’\11'\11515, [t]he number of lexms in_the ratio
has been reduced to tluee, and the sumhrity between pamle1 and po‘.t is felt to
be correspondly mcrcnsed 17 g PlOblGlﬂ'l con’ u-lc llPO de COl‘llpﬂldLlOl’lLb,

sigue Steiner, es.que. el término ‘medio, la base de la compamcmn puede

convertirse en un: hom()mmo en Iubnr de_una 1dcnlu]'1d con_el lcsLlllndo de

tener, otra vez, CLl"lth lummos ~De: esta. fornn, seplin elh, la lm:tonn -de.la
comparacién 1nte1'11tlst1c1 e 'consecuencn del dcscubnmmnto de lelacmncs de

ires tmmmos,} uale el: lcnmmo medio se u)l\\'l(,lt(_ cn doa Llllldnd(.b

dxsc1ctas, o de 1e11c1on

de cu*mlxo termmos que parecen . ser menoaa Lfectqu
porque h unién entle_hs artes’ es dcm'lsndo debll : o :

j mplo de la relacion quc puedt_ Glelll cntu, la

lee: tl'\b'l]vo‘ es un

pintura.y la -_poe”la En el se '11m1121ra el pO(—.‘lﬂ'l "Self Por it ina Convex

Mn‘ror de ]ohn

shbuy (1927- ) qm(‘n escribe o’ de'l un CLmdlo pintado

en-el- elglo XV por--el italiano - Francesco_Mazzola, clml’mmlbnnmo

Unicamente se intentan buscar cxelhs corresp ,1du1cm cntr(. el poema del

norteamericano, el cuadro del pmtor y otros’ a&p(_ctos PlClUl‘lC()b Las

generalizaciones tendrdn que venir después.’ En este 'mpecto, el “trabajo

pertencce a la dltima de las analogiasidescritasip kWJ T.. MlthuIl en el

siguiente parrafo:

16

Wellek, Reng; cit. por W. Steiner, op.cit. pp :3-4 -
17

Steiner, W; ap.cit. p.3



“interartistic comparison” has argued for the existence of
extended formal analogies across the arts, revealing
structural homologies between texts and images united by
dominant historical styles such as the baroque, the classical,
or the modern. In its more cautious-versions it has been
content with tracing the role of specific comparisons
between visual and verbal arl in poctics and rethoric and
examinig the consequences of these comparisons in literary
- and artistic pli‘l(_llCC 18

Sin emb*u;__,o, h lazon pm la cual el- anahsls se inscribe en esta mteg,otm noés

porque; sea caulu sino; dubldo ala L()Iﬂp](_]ldﬂd del tema y el uspm_m nu.csmml

para dar. el S'lltO h"lst'\ pode1 defmlr un estllo hlstonco

18 Milchell, W.IT; * Beyand Comparison: Picture, |l xt,and Mullmd'
on Verbal and Visual Reprcscnlnllun. (_Iumbonnd Lundun, lhu niv
1994, p. 83 : T
19 Dijkstra, Bram; Cubism, Stieglitz, and lhc Ear Poclry of Wllllam Carloq l”l’\l‘l'l"; The'
Hieroglyphics of a New Speech: l’nncelon Ncw Jcrsc.y anelun Um\'c lly PrL“»h, 1969. pp.197.
20 Dijkstra, Bram; np cit. p. 168 - E :
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comparacion. ;Como es que un cuadro y un poema hacen lo mismo? ;Qué es
hacerse un autorretrato en una pintura y en un poema? ;Cudl es el espejo
convexo del escritor, si tenemos claro que el del pintor es la superficie reflejante

en la quc todos nos. l\emos v1sto deform'\dos7 (;Es realmente ese,el espejo

de W'\rhol--, ver’ como el poem e Ash ery er'\ hmblen un retnto de Mazzoh

y buscar la: manen en: que ambos 1rtxshs trataban dicho genelo.; Otm opc1on

podn habor. bldO trabay\“ con los ‘cuadros de De Koomng, en-los CLmles solo es.
posible observar "ﬂgums form'\s claras y definidas, mxentns el reslo p'uecc_n ser

sélo m'\nchones v colmes '1bstractos. Aqui, tendria que ’\l‘l'\llZ'\l el poem'\ como,
un an'\logo en el cml a veces, podiamos ver claramente a- P"arm:gmnmo oa
Ashbery, y Otl"lS veces s6lo palabras y letras que no se. mhuer-\n a algo. definido

--si-es que esto se pudlera También podia tr1ba]1r con Pollock;y 1dea Vdebqu‘e

¢l lienzo er'\ el lugar. donde ¢l actuaba y quc esto eslo. qL A bLl pintura

represenhb'\ El poema de Ashbery serfa entonces. 'mwlobo 11 1ct10n pamtmg

en tanto’ era el lub'n en.donde el poeta 1ctu"|b'1 y. esloes lo quc cﬂml(_ntdbﬂ

u.pre:;enhr.

Si mtenhmos ver a qué tipo de. analogns pe tenecernn las poublhd'\des

de ’\n’lhblb exphcad'\s 'mtcrlormenle, vme'mos qu" lnllsls del CLl'1le de




Warhol sobre la Mona Lisa, respecto del poema de Ashbery, serfa uno de cuatro
términos, en donde lo que el pintor habia hecho con la Mona Lisa, lo hacia el
poeta. con Parmigianino. Las compm‘aciones de Ashbery con Pollock o De
Kooning: tamblen incluirfan-comparaciones. de este tipo.  Ahora bien, si el
pdr e]emplo en el caso de. Walhol y Ashbery, laanalogia nos

resultado era que,
conducia a un- termmo que abﬁrC'\r'\ a 1mbos arhstas--posmodelmsmo, la han *

llamado algunos-- cnlnnccc, unn nnnlogn quc camenzd como de cuatro

términos: se habrla . COl'\VGltldO (_n foouna dL tres -
poesm/posmodermsmo/phsum
penbauamos que ‘se tr'\tnb'\ d(.rung

relac1on entre 1'1 pmlum

: Andrlvmnno cxphm lhe 1ctmn of Ievclmb, :
‘Why it hould -all boil down to one . :
“Uniform subst’mce, a mﬂgm'\ of interiors.

. :My’guide in’ these matters’is your self,
i Fivm, Ob]lql.le, accepting everything with the same.
~-.Wraith of a smile, and as time speeds up so that is is soon
. Much later, T can only know the straight W'\y out i o
{Tlu, dlslance belween us. [...] 21 : ‘ .

Dejar que el poem'l me llevara de la mlsm'\ m"mer"n en que Ashbery de]o" que la
pintura lo ll(_v1r1 a €l al-escribir su- poema. Sin cmb'lr;,o, S'lbemos que este
“dejaise llev1r también es una construccxon una-mascara- como a las que me
referiré en detalle en los capitulos del tr’lba;o

21 Ashbery, John; “Self-Portrait in a Convex Mirror” in Self-Portrait in a Convex Mirror. New
York, Penguin Books, 1976. pp.68-83. A partir de este momento, todas las citas del poema de
Ashbery irdn indicadas en el texto con la abreviatura “1.”--indicando la linea -- y el niimero de
lineas citadas. En cste caso se traté de las lineas 129-136, asi que en ¢l texto quedarfan indicadas
como 1.129-136.
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Ll estudio estd formadao por tres capitulos que, de alguna forma, son
andlogos al titulo del poema y de la pintura: “Aulorretrato en espejo convexo”.
Lstos conceptos, de 'ullorr"trato, espejo y convexidad, no son’el centro de cada

uno de los cwpnlu\os pero si son tratados en cllos. En ¢l primero, se:trabaja:con

el término ¢ ]!/Hllhl“, esto- es con las lurnvsunl.\unnu \’Clbd‘L‘\ de

representaciones pldsticas, y a través de ¢ly sus (.dldLlL‘llbllC'lb se habla de

autorretrato. En ul sigtiente capftulo, gracias a la dl\LllHIUn dcl 4lc:mmn mlln-qr'
y desu e\lt_nblon a-la lileratura, ‘se trata el concepto de, Ohcd'\d y sus relaciones
con el cqpqo El concepto de coIIn ge: es la ‘base de un'\ compmacmn de. tres
Wrminos y on el capituly se puudv ver mnm en eslas mm|m|.umncs ¢l términag

medio corre el p(.hgjm de COn\’eltlle en un hOl“Ullllﬂ().~ El luccr‘mpltulo se

refiere al manierismo,” pu'o (_I términono. funciona igual para; Mazzola y
/\shbcly Asi, Io quplcncm()s al final, ¢s una-analogia de.cualro: lummms en’

los que, si M'\z7ola defonm'lba a sus maestros y oblenia ciertos efectos, /\shbcly

también dcfmm"\m a los bLl)’OS, pelo los efectos serdn distintos,
oAl pnmu apltulo, ‘como apuntamos anteriormente, comlenm con tna

e\phLacmn e mhoduccnon al ‘término ekphrasis, término con cI cvuwl cl‘crltlcu,

AW, llLffun'm se lcﬁcxc a ]"lh lcplcsentncmne vvlbnlcs d(_ lcp sentaciones,

nmmalmenle no h'\bl'\ Fl ’ln'\llSlS de h nnncm on que le'ls camclg lHth’lH

aparecen-en'el pncmn LlL /\shbuy

onduce a la discusion de \"mos umu.‘pl()'-.,

entre ¢llos, Ta’ mp'xc;dwd delos: l nbLI’IJGS uhh/ndos por el poeta y. cl pmlu
representar “la-“realidad” ;. la: 1ct1tud doble de todo '\ut()nclmto clc llc\'m
implicita-una pmposumn dol tipo- ”Este soy yo” y al mlsmo tic mpo otra que

dice “Estoes una luplcscntncmn cl-retrato. como_ ¢l pmdu«.lu delas

concepciones curopeas de’ lndl\'ldLl’\]ld'\d malerialidad 'y tcmponlld'\d el
concepto y utilizacion de mdsC'\ms lllemlns con la snhsuuonlo Lolmll\u/.m.mn

de la experiencia mdmdunl la. C\pcnencm poctica y critica wmo L\pcnuum

tnica; fa necesidad - deno unnpmndu al espacio y ab ticmpo como ._.ml)lvhn{ y lais
consecuencins de esle concepto en'latidea de que la literatura es ‘lcympkiiml y la
pintura espacial, y en la caracteristica descrita anteriormente pori:yl-i,e'ffc'rn;\l1
respecto a la violendia‘que el medio verbal cjerce sobre ul'plﬁslié({) - Otros

13



clementos que se disciten en este capitulo son el que hace que cualquicer titulo
de un cuadro sea una ckplirasis y ol de que la literatura, la pintura y Ja historia
son sistemas humanos de significacion.

En el slgunenu. capitulo comienzo por clcsmmllm el conccplo d (nllnqv ;
on pinlum y literaturas Partiendo de que, coma explica ol (.lupu en pmlmn

existen por Io menos - dos bmndcs familias de u)llngru = los ‘que’ Llllll/'\ﬂ

clementos ajenos a la superfice del lienzo (I’lcasau) y los que s(m (.l lc'ﬁl‘“ﬂd() de:

la asociacion: de.elementos hctembun&.os pero dcnlm dul msnm'snxlun’\ d¢

blbnlflmuun (Ernst) --explico la transposicion del lulm no h -obms’lllcmnab'

(Breton, Apollinaire, Huidobro). El prlmelo dc cqto' blllpOﬁ de u)llnqc os

denominado cubista y las cwmctulshms del mwmo a l'IS cualcs me-refiero son
que los fragmentos afiadidos ala supexhcte de la pmlum conshluyt.n un cnnhol
de la realidad misma de dlCh’\ bLlpelflLlL" eilos luu,mcnlus-, ademis,

proporcionan-a la obra el cardcter de ObJCtO enel mundo; y. fm'\lm ente, las

adiciones a dicha super ficie consl1tuye1 un"" nueva lchcmn entre el arle y la

vida. Las mmcteustlcns que. du:anollods.] col[nqe sum.ahsh --el otro. tipo--son’

la pmduccxon de- nue\m 1c1l|d1des, la enlmd'\ n cl 'nle de lo” nmcmn'\l ¥ la

nmbtuwdml 0 lmpnslhllldnd des OncunlmLchhdn de n\'wd'\s do dldm nulusmn.,

"ﬂHI dm el -nl(u dt_llmu\'o "|I

También amll?o alé,mmg P'll’\bl')H ullngu *pma

collage: lll(‘l.lll() vl‘ m);vf tambicn’ dc Ia i ¢ ’qm"IV

gundu l'ulo tmm"\d'l po iu.f(L.éifCllﬁ

construcciontdeise pmlm UG OLios: lu

l311tl1es) v la:de quc d Lollnqe es la. mdlmhz'\cmn dc Ij cnla

g En Ségmda
pres L‘nlo la forma en que’ /\ahbcly ¢n sus LllllL(\H dearte, cnllundc 108 mnu‘plns'
de suneahsmo y c(_)llt?gu ; por: eJmelo, de qué fmm"l se refiere a la. escritura
automatica, - qué ‘piensa de los, colluqm de. Ernst 'y Cornell, 0 cle las (11)1'1:: de
Tanguy y lsteban Vlcunl(_ Analizo tambu_n la. m.mom en que. lOLl'\h qt'\u.
nociones terminan en el concepto de Otredad. = Lste el momenlo en cl que
analizo el espejo como la. poslhlhdnd de 1cc0dc a dicha Olwd'\d /\ pfnln de lo
"\nlcnm, me refiero a wlbunos otros poemas de Ashbery para ver chmo’ los
conceptos derivados de la extension del término a la literatura se plu»enhm en
la abra de este poeta: lln'\lmcntc estudio como todas: las: nociones, anlvnmus
aparecen en el “Self-Portrait ina (_on\'e*( Mirror” y me refiero a la forma en que
Ashbery cita elcuadro del lhh'\n() cnllu)s de arte, musicos, cscnlmcs v como

estas citas, ademds dejugar mn l'\s c:n'\clcnsllma delos, (nllug' : mcnuunl‘.d.\s

anteriormente, funcmnnn COI“O pamdr\s
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En el tercer capitulo discuto el término manierismo. Comienzo por
presentar el modelo construido por Severo Sarduy para leer el texto de la
historia de Occidente. Dicho modelo se basa en el término retombde, gracias al
cual el erftico puede analizar las relaciones que hay ‘entre ‘los modeclos
cientificos del cosmos, la literatura, la pintura y laarquitectura de Occidente. De
esta forma, Sarduy se rvefiore ala Ldad: Media, ‘l’l{unucimicnlu el:Barroco y ol
siplo XX, asignado una figura que unifica o fas <I|lvnnlcs (‘I‘-LIPIH\‘\H on

diferentes momentos. (_ll'mdo a Salduy CUHblbU dm LO\'\S' en pnmc Augar,

comienzo a situar el momento cn el que Mazzola vividg: ’momcnlo ‘al que-

Sarduy se refiere h'\blz\ndo de: ﬂﬂ'\lhOlfOHIh, en sc'undo l}

lcn";,o un
referente conlcmpomnw a /\shbmy quc t'\mblcn lmb*\y\ con el ‘t(_ 10 d(. ln‘

entre el” Remcnmento y el Banoco, y.por: oho se. wﬁme a l'\ defmm'\cmn Y

nmﬂnc miento que hacen ciertos 'nhslns do l\s nln as dv 'nl kh

nter jares;

Trato ‘el caso particular de Mazzola, analizando sus Ll.lddl()b L.

madona._del
creello largo, Lo madona de ln rosa. y. el /\ulmu'lmln ‘i

album)s u)nu.plus quv se dcspncmlcn dL los mlslnns

m'mo, el 10th0, lns V(.nlams y los espc]os reples(_nhdm en cl autorretrato.

I'unblun hablo. dc a dlblolb\()n cautnda en la citas a lreedbérg, y en poemas de
Ste vem Ellot Whltm'm 'y W\lh’\ms A51, muestro como la convexidad del
Hpclo clc Ashbery es la metdfora de nueshos sistemas de representacion: los
manierismos. de /\bhbmy 5101np1 nos hacen conscientes de’que cualquier
lenguaje, adn ¢l mas directo, deforma eso a lo que se gquicre representar.

A través de eslos medios, o trabajo analiza ¢l poema de Ashbery “Self-
Portrait in‘a Convex Mirror”, basdndose en algunas de las relaciones crilrc ély
fa pintura de Mazzola., s un andlisis que se opone, como el puom'\ nlc /\sl\hmy
a las upusluonc«. que aparecen en el siguiente pmmlw '

We imagine the gulf betwccn.\\m»i'ds and :h_‘na'ges‘ to;fbc as
wide as the one between words and things, between (in ' the
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largest sense) culture and nature. The image is the sign that
pretends not to be a sign, masquerading as (or, for the
believer, actually achieving) natural immediacy and
presence. The word is its “other”, the artificial; arbitrary
production of human will that disrupts natural presence by
intrmlucin;v unnatural elements into the world --time,
CONSCIOUSNCSS, lnslmv, and the nhvl\.\lln;,, mlvl\'vnlmn ul
symbuolic mediation,2? :

Aunque, hasta C|L‘IlO punto, cl espacio quc separa a-las p“llnblas ya las cosas se
conserva, el que existiG siempre entre las imagenes: puloncws y las pnlnblaq

Coneslo no L.u qLuctL

onen de la

ha estrechado cn cl “Sell-Portrait in a Convex Mnlm :

decir que ambos sistemas de 51gmﬁcac1on sean |5ml

misma forma. El trabajo también mostmm ﬂlgunwsxde h‘ ch GICHClﬂ.':v que

existen entre ellos y se verd que éstas no son polos de dlfc nlu OpOblClOHLb

Il

2 Mitchell, W13 Ik:(mu\dgf. In{ngc Text, tdeology..p.43
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Ekphrasis

Existe una larga llﬂdlClOl‘l de.cbras literarins que se refieren a. obras
plasticas. La mas famosa de L”'\ esla descnpuon del eseudo ‘de /\qLulo hecha

por Homero en la llmdu 23, /\l;,ums mds son la que hace Keats en st “Ode ona’

”aR

Grecian Urn”2‘ Ta quc 'lmeLL en “Ozymandios clc ShLllLy" ) h que se

v the: Hnuw""’“ de Wiltiany Carlos Wlllmms I.mws AL

encuentri cn”l lunters-i
W. Flelffe lnan ~dei mmma ukphmws 27 a Lshs ILPIL‘HCnl'\LIUan vcnbwlca de

mplcscnlacman l'lflCd'w ‘Ade emds, las drstm;,uc de las otras, L‘()H fmmns cn lm

cuales consndurn L]Lll., 50 nw?cl'm la literatura y las-artes \’lHlelLb, a lﬂb ques: Ilanm

pictéricas. e |Comcas y.que representan -“objetos” o “artefactos” n’\tuml(_b. /\SI

por ejemplo, Wlllmms, en el famoso poema “The Red \Vhwlbanow" cre ndo
con p'\hbms una conesponduncm a las imagenes que apmucn un las Iol()bmfms :
de Stieglitz, representa la’carretilla roja.28 Pero la cwnunlh pm s misma, no-cs

la 1(,plesu1lnuon de nada, por eso ¢l poema de \Vl”ldlllH LH una: wpncscnlnuon

pictérica y. no-una ckplirasis . Por otro ]ado, como 1c0mc1d"|d lleFfem’m

entiende “a visible resemblance between: lhu mmm,cmcn( of wmv  0| letters

3 Homero, La liada, Vol. | v 1L Trad, por Alberto Pulido Silvi México, Sveretaria do .
Lducacion Miblica, 1986, Canto XVITL (p. 132-136). B esle canto se deseriben las ci inco kimions que
formo Hefesto en el escudo de Aquiles: luplvwnln en ellas Ia tierra, ol cielo, el mar, ol sol
infatigable , ¢} plenilunio y las constelaciones “que rodean al cielo”; dos ciudades de hombres,
deseritas en delalle; un campo féelil, una propicdad real, una vina de oro cargada de uvas, un foso
de color de tapiskizuli, una manada de vacas de oro y eslafio, un coro de danza'y la poderosa
fuerza del rio Ocdano. {No sé como se pudo representar todo eso en un escudo

24 Diversos estudios muestran que la urna especifica a la que Keals se refiere no ha sido
identificada. James AL W, Hetlernan cita Ig hipotesis de lan Jack, sepan 1a cual Keals habria
“compuesto” su urna a parlic de vasos neo-Alicos, ndirmoles otenienses de b coleecion del Musco
Britanico y cuadros de Claude Lorraine. val‘crna\n James AL WL "Ekphrasis and
l\epuscnmtmn in New Literary History. 22, no.2. (Spring l‘)‘)l) 297-316. La parte citada aqui
corresponde a fa nota 34, localizada en la p316. Asi que en este caso la descripeidn es la de un
ohjcln imaginado a partir de olros.

35 La deseripeion que aparece en este poema es la de los restos de la estatua del poderoso rey
Qzvmandias, que se deshacen en las arenas del desierto que cierto vinjero visito.

26 "Este povmia es una representacion del cuadro Regreso e dos Cozadores de Breughel.

27130 ermine es griego v significa “descripcion”. En un principio, ol téemino se wilizo para
referirse a un tipo de uicrciciu retarico en el cual se exponia un discurso “which vividly brings the
subject before our eyes” (Theon, 2D CAD). Alrededor del 5 C AL, fue utilizado s6lo para
referirse o deseripeiones de obras dearte PI.I\II((\ y es siguiendo csla tradicion gue Heffermam
uliliza el tlermino “ekphrasis”. Preminger, Alex, and Brogran, 1A The New 'rinceton
incyclopedia of Poetry and Poctics. Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1993,
L\.‘BZ().

R Dijkstra, Bram; opcit, p. 168, En ol capituto 3 de este trabajo me reflicro un poco mis a fondo a
este pocema.
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on a page and what they signify, as in Herbert's ‘Easler Wings™2%. Otro cjemplo
es el poema “The Fish”, de Marianne Moore, cuyas estrofas se disponen en la

pdgina semejando olas del mar. Para él, Ia iconicidad de un poema simula las

formas de los objetos y los representa.:

Heffernan apunta ciertas LﬂlﬂCler%llC'\H‘ las obras- l\phmst\ms quu se

pueden encontrar en los poemas mcncnonquw dc llumuu thllLy y Keats. Lin
primer lugar, todos hacen referencia a la distincion entre lo que sé lvplvsvnl'\ y
¢l medio- representado. Por qumplo, cuando. Ilmncm describe Ta vifia del
escudo de Aquiles, lo hace enfatizando que estd hecha de oro. Lo mismo
podcmm decir de la-introduccion ala: descripcion de los restos de la estatua de
Ozymandias, que pone She llLy en palabras de “un viajero”, y de la enunciacion
de la urnaal final del | poem’l de Keats, que nos hace elegir entre “the narrable
truth of a pnssmn’\lcly mutable life and the immutable beauty of graphic art”30,
Otra caracteristica nonm'\lmente comtin:a las ckphrasis es que estos ‘trabajos
animan “lhe l’l\cd fl;,uws of ;,1'\}1lnc art, tmnm}1 the picturc of o sm;ﬂlc moment
into-a mnatlvc of SLICCL‘be\’L aclmns”z” Asi, ‘en el'coro de danza lelL‘HL‘l‘ll’ld()

enel ‘escudo dL_/\qLHIL "d’mﬂb'\n '1d0lescentus Y, doncclha, HLI]Lt'\ﬂd()L‘.(‘ las

manos P()l IJH INLIHL‘LJ\ lll\UH a: ()lIU‘- Un% \'L‘LL‘H 'ﬁllk ‘l},llL‘H PlL“v %L. nmvmn en

Y
circulo .con- puft_ct'l L.nltum 'otmb ve eCes; ,sc mm’mn en lln a unos lms lm

olmﬁ" ) Dc I'\ mlsnm st'ltu'\ d ) O/ mmndln&. sL Llcs 10 vnl L, ln,

arena.

Sin embargo, ln mtlcuh ion de' sta L.(_g,unda c’n’lctelmt_cw de hq

ckphrasis no-es tolalnwnlu ndcu.mdn rio: nludl v clla) pmqug

marca una gran dlfeancn enhe el: tl’\b’\JO de lleffcnnn y el de ohos cnhcos qup

t'\mbn 3n l'\ han ll"\t'\do P'm

Convex Mirrof'v’f'33' [t]he 1mp01tmg of a woxk of plabllC art mlo a poc M by‘

means of rethorical 'md poetlc d l‘scnptlon lmpml'; to. the htm’ny wonk a

2 Heffernan “Ekphrasis and Representation”... p '%007 En este poema, George Herbert (1593-

1633) escribe dos estrofas que tienen la forma de dos pares de alas de dngel, lo cual hace referencia
al mismo titulo del poema,

W e ffernan; op.cit, puaos,

3 1hid.

32 Homero, La lliada... p.136.

3 Stamelman, Richard; “Crilical Reflections: Poetry and Arl Crilicismin Ashbery’s ‘Self-
Portrait in a Convex Mirror'” in New Liter rary History. 1985, Spring, 15 (3) p.607-630.
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spaciality and immobility it normally does not have”, Una mejor forma de
referirse a esta caracteristica es evitar caer en la idea de que una ckplirasis
utiliza “ a plastic object as a symbol of the frozen, stilled world of plastic
relationships which must be qupcnmpnscd upon Illvmlmc lmmn;1 world to

“sHI IS yraceptar gue “thehistory: of ekplirisis sy post lh.ll ||\l\,;ll.l}_,(‘

releases a narrative impulse which-graphicart restricls, and that to IL‘HlHl such
an impulse takes a special effort-of poctic will”.3% De'esla ‘maneray; ‘\\’lllmmq en
“Hunlers in t‘lu_ Snow" inlercambia el lenguaje de la lcmpumlldad por el de la
espacialidad3? y Keats, nunque noda’la palabra a las figuras de la urna griega, si
las dota de cierta vida al convertirlas en su auditorio y hablarles un lenguaje de
temporalidad q'ue se afirma, paraddjica y repetidamente, por la negacién misma
de esa. lempomlld'\d Mis adelante discutiremos con mas detalle el andlisis que
Fleffernan:hace.a osta caracleristica.
lm'llmente, este critico se refiere a otra camclcustlm hgﬂda ala ekplnnszs
la prosopopeya, o ﬁ},um retdrica que hace hablm a un objeto que no habla.
Recordemos los versos finales del poema de Keats o' la inscripcion, leida por: ‘el
viajero, de la estatua dc Ozymandias. La ellmnlo;,m misma del tcn mm()
ckphrasis es “hablar” o “decir complel‘amenlt y, asi,c llcffcm"m plcnsw quc loq:
titulos de las obras gréficas muchas veces nos dan-la ilusion de ¢ que ¢ dstas. h'\bl'm.

Por cjemplo, cita un cmdm dc l* xqvh quc C\hlbL‘ como llllll()'

Dautte; in luc dcswnl to hell, d:sumu nmlda! Ilw ﬂlgll[b nf
lapless lovers whirled about i o' Iairricane,” Hw.mms ./'~
Paolo.and* “Trancesca of ‘Riminiz-obinins VII'.;/I Spernrission
o midu'ss then, and being informed “of e dreadful blow:
“that sent them to thal placeof lorment at-once, ove conie-by
,pzlj and: terror, drops lzku R lljt’lt'sr- cmp ¢ ] ocks. .38

También se refiere al Ceci n'est pas une pipe *de l\flagrilte,‘yalud'e,‘n todas las
contradicciones que implica el colacar la ihsckripci(')n iunlo a ]h quc’ﬁmfccc 1:1

1’"‘ Stamelman, Richard; op.cit. p.614. Aunque después Stamelman dvmoqlrwr'\ como el pO(‘I“"l dc
Ashboery rompe con esta caracleristica, para ¢l se trata sélo de una excepeidn:, .
W Stamelnan; op.cil. p. 611 Stamelman cila directamente o Krieger y muestra unnn el p_uijn\ﬂ Llu
Ashbery consigue efectos muy diferentes al anterior, pero no seda cuenla que t lud. las demiis
ckphirasis lambicn se oponen a la idea expuesta por Krieger. ) Ot
30 Heffernan; op.eit. p. 302, :
37 Gegiin Hoffernan, Williams, en este poema, se concentra tolabmenle en |n quu la pmlum de s
Breughel contiene y en las relaciones espaciales que se pueden observar.en ella (p:302) 'ara un
anilisis en detalle de este poema y sus relaciones con el cuadro dc Breughel ver Slumcx, chdy,
up.cit. p.80-83. .

35 Helfernan; op.cit. p.303.
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representacién de una pipa.- Asi, los titulos de los cuadros son representaciones
verbales de lo pintado:en cllos, es decir, son ckpliasis .

chun l'\s dcfmluon(_b al‘ltLIIOLCb, ‘es claro ‘que el ”/\utoneh'\lo ensun
espejo COn\’L\O ‘ de Jolm /\shbeny se pUde cwhln;,m junio con hq ckpliasis
de Homero, Sht.l](.y ¥ l\c"lls “El pogma de- /\shbmy es - la luplcbcnhcmn del

cuadro dL l"nml&l'\mno :

Z[l]lw H;,hl hnnd ,.,
:‘BIHDQV than:the head, thlllbl at- th viewer

And swerving e'\sxly away, as thoubh to protect
‘What it advertises: A’ few:leaded panes, old beams,
CFur,’ pl(.'\ted mushn, a‘coral’ring run: together
CInvae movement suppmtmg thc“ﬁcc, \’Vthh swnms
: lm\md 'md '1w1y llkl. th(. h’mdj ‘

lns PLllpObC' hIS mnge
ed at a.180- -degree '\nhle l. 18 20

the Latin speculmn, mmox) ,es claro que as p

segin la linea.que marqué en anrlt'\S, el vnduo
que el poet'\ tiene pma leplcbcnhl el 'mlonetmlo

qu IC”(.J"IH pcxo son 1nc1p1ces de comp endm cl

reflejan:

They seek and cannot find the meaning of music, 1507

M Las dcllmuuncs de “especutar” fueron tomadas del Diccionario dela lcnbun csp}\ﬁuh, 2la.ed.
Madrid, Real Academia Espafiofa, 1992, Es vilido referirse a la patabra en espafol porgie
Ashbery hace referencia a la etimologia latina de "speculation”, que es la misma que 1a de
especular, ) ' )
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Y aquf, Ashbery nos hace pensar en que no podemos conocer, por el lenguaje, la
realidad.  S6lo podemos aproximarnos a clla.  Pero, jrealmente csa
“mdsica”|l. 50] es “la realidad? Para los, manieristas, detras de todos los: 1Lllqo~.
estd la “idea 1'1 1c’1lld’u .40 Pero, ;es esa mahdacl" a |0 que Ashbcly sc

o

refiere con “cl ngﬂlrlkdkl() de ln mtisica”?

Mis '\dulwnle volver mos a th() Rugruqcnuw"nhnrn*'\ a ldL'l LlL hs‘

palabras como c pcullaunnu

Olm l.lL‘ ]dﬁ nu'punnm{ dela p.\lnbl 1 .‘pmul.n

es “lo que sere fle]'\ eniun prqo 18 p'\l'\bl"m m: los espejos

con los que buscamos. L.)i_‘mfm'\dos, no ‘son t'\mban lws lnmi,,chb u.[lc)'uhq en

el espejo que /\thuy u)pm? Pere 'y ¢ cspc]d(_l\n serisla mnslm Al uml las

palabras no: pueden encontmr S|bmf1c1do7 - Ashbmy con’cs mo_v:m_vlenlo"

doble, el de 1'1"\C€|. que las palabla': sean’ los. cspejos y '11 msm( iempo las

111\"&1 o de

nnagencs Leflej'ldas Ll‘l ese (_SPCJO, “las 'mum.m como 'bLy

plesent'\cmn y como el objeto deisu 1Lplcsent1cmn. Ls p'\l'\dO)lCO qLu al

comn lo

bCﬂ tncmn =

hacer la dlslmcmn entre lu wplescnlndo y el medio de ICPl
hace cmlqmer ¢ plunszs-- el poema concluye que lo que lepmbenta y.el me dio

que utiliza’ para h1cexlo son la misma ‘cosa: las’ p'\hbm«.p Sin’ cmbnrgo,;cslasnn',

solamente se wplcsunlan a.sf mismas, sino quu w]wwwnl.m Llh\l(]lll lip’o de

lengm)e‘ el'de la pmlum el dL la poc sia y el dc la musica, 2 d riva

Lo anlcnm

de qudlas pnlnhl..

lcpl(,s.cntada c‘nvulc

repr c&(.nhcmn

doble de las p'llablas

Inmediatamente duspucs dc los v'elsm quc lﬂcm.n cquwalcnlc “a lﬂ\‘

pnlabm'ﬁ con los cspclus --a los? cualu vol\'elunm nms \dcl'\nlc ,vlc vncm
" plcbunlm'

.\l)'u

40 En el capitulo 3 discutiremos ol manierismo, : : B
41 IEn el Capitulo 3 veremos como dsta no es la dnica.mancra en I.| uml Ashbury nml'\ a
Parmigianino.
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They seek and cannot find the meaning of the music.

Woe sce only postures of the dream,

Riders. of the motion that swings the face

Into view under evening skies, with no

False dissaray as proof of authenlicity, 1.50-54

And just-as:thére are no words for the surface, that is,
~ No words to'say what'it really is, thal it is not

buputhcml buta visible core, then there JES

No W"l)’ out of the plOban‘l of pathos vs. experience.
: . i I 92-98

En donde se su,ue resaltando que hs palabras, el lcm,m]e en geneml no son
mds que representaciones, superficics que no pueden cnconlnr el’ qcnhdo que
hay mds alld de ellas mismas. Por eso nunca-serd ng,u"nl C\pulanhr algo,
vivirlo, a solamente evocar los sentimientos ¥y los penS'ume11t05 ploducto de’
una situacién real.  El poeta, tal vez por esta 1nmp'1c1d'1d de leleCﬂhl

describe, primero con bastante claridad, cl ob] tu pmt'\do por ’M'lzzola

refiriéndose hasta la superficie sobre la-cual se anuonlm pml'\do-

He nccmdmgly aused a ball of wuod lo be made .

por otras que a su \'u} dmm ‘
media esfera de; m'\dem pasn : 1estmg/ Ona. pcclebhl of V'\ccum,
a pmb pong: b'\ll/ Socure on’ 1t j off" 'vqlc »(l. 89-91); un-globo’ quc Lbl"l“d (L
100); a-“silver biur that'is/ The 'ecmd of what you g 1cc0mphshed” (L 141- 142), g

“circle of your intentions” (I. 145) “the. skm of the bubble-chamber’s ...tough as/

Reptile eggs ”(l 169-171). ”'1‘;;['\ el fondo del cquo se-convierle en ,,olm vida
para la cxuchd”(l 262—264) En el poenn, el espacio ocup1do por la csfem cambn
de tal forma y tan rapido, que el poeta es.incapaz de fijarlod2Y con: lochs estas
transformaciones, otra vez 'se enfatiza Ll hecho de quenores l)()blb‘t_ flyn, con

lenguaje, lo que se intenta representar. -

42 Mas adelante me referiré a fa forma en que el poema constituye una sucesion de narraciones.
istas transformaciones de fa bola de nmdcm pintada son un buen ¢-|vmplo du esta caracleristica
del poema, conin a las chplirasis . :
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Veamos ahora cémo Ashbery encuentra en ¢l medio del pintor --cl
lienzo, la pintura--la misma incapacidad de fijar lo representado. Con esto, se
refuerza la idea de que cuando el poeta se refiere a las palabras quiere significar
cu’ﬂqmm Upo de lengua)e

vv[ l Bul youl cyc [l’mmlbmmnn a| mel.\lm :
That” evelythmz_, is 'surface. The surlace is what's lh
,/\nd nothing can o‘usl v\wpl wh.\l s lhvu- l 7‘)-8()

bmfncc is” wh'\t

Una vez nns, el poch plcsenh su.po th'] AL dccir, "lh(

r

there.” estd dlcu.n 0 quu el pe el umdm S0 sol.\mcnlt_ perlicivs y no

pueden ser comp'n'\dos a: lo que h’ly mé "all'\ de ellos mlsmo Sin émb%\l'go, en

e »yq ;hny
dica la

debemos mtent'n dEblel"ll
qlmplemente pl'mas, sino que son convexas.
anuncia la existencia de algo mds alld.

‘Después: volveremos a esto. Tml mob '1_hox ontinuarscon® las

lmphcacmncq de h'\cu alas p'\l'\bl'\s e';p(_cul'\cmnu'

1. J]hL soul has to stay whulc iti
[...} It must move
As little as posqlble This is wlﬂt the pmtmllfsnys
But there is in that gaze.a combination:
Of tenderness, amusement and.regret, 190 powel ful
In'its restraint that one cannot: look: for Iong R T
The secret is too phm [ J l 34-43 i

rel’lerxionai' cOn hondur'\ De esta. m'me '1"0]

critical-reflection|...] a radical cnllcnqm of thesillt mns nnd d(.ccplmnu. mhu

in forms ol’ lmdllmml lL‘plCHLl'\l"lUUl that: insist” on the ulul cs i\nlml, and'

totalized | n'\tm . of lh(_ copled LA En: pocns Pﬂ]'\bl"lk.

i im g‘:e_sf'tl‘)e' r4,}7’(‘_)1r(|'n‘)'r

Ashbery hace una critica al CLl’\le dck mmlbmnmu Y, Hubmundo quo h critica’

es reflexion, que ‘es. Llﬂ’l mtmplcl'\cmn ‘en el Lbl'll.‘]o quc lcflea y mcdlt'\ al

43 Stamelman, op.cit. p. 608
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mismo tiempo, también critica su propio poema y cl arte en general. Bl poeta,
como critico, “reflects  the work  he. studies --- quotation, paraphrase,
photographic reproduction are mirror. umbes ‘of a special :type-- by njlcclmq
u;mn it, the specular thus ]Cﬂdb to the speculalwe" - Vcnmm esto con-mds

etalle.

En el capilulo 3 \"(‘:rcmos quc"uuxquu los mamcnslns c.omcn/'non a

-svmml ('I dlw;,nn interno y

HIbLlIL‘I nn slundu L|L‘111L‘I‘ll0'~'

fundnmenhles—-so]o lnsta recordar Va5'1r1 descnblendo l"m obms de el per iodo.

De ahf que /\shbcly, nl Obe!\'i‘l ‘(.l '1ut0nLtmto qm_ lo nbscnva, lL‘HL‘\l()nc sublc

la representacion de. P'lrmlgl"mmo y la desmanlcl - Por Ios ulhmos \'ClbOS

citados podemos: ver. que el gesto del plntox de m'\ntcnu‘ su '1_Im'1 qmcta

posando en el Letmto, es demasndo blmplc, d(_ 1111 que ‘Ashbel) oscuba ‘o
siguiente: - e e

}<"[,..]'l he plty of it smmls
- Makes hot tears sptirt: that the
; lhs no secxcl is snnll, and ﬁts

soullis.not.a“soul

Para /\shbely, como ya v1mos, no s poalbln_ leplcscnh

nb

su obra muclns cos1s, es 1nc1pa7 de mclun 'lod() en Sus tr a;os quc quccl'm asi

incompletos:

[:] And the vase is always full = e o

“Because there is only just so much room
And it accommodales everything. lhc snmplc :
One'sees is not to be taken as i :
-Merely.that, but-as everything as it.. =
May be 1m1gmccl outside time-—-nota ;,vsluuc
But as all, in the refined, assimilable bml')l(_‘, 1. 335 341

“BI autorretrato de Parmigianino no - debe s ser unnpwndulu como

Parmigianino”, parece decirnos Ashbery desde el papel. 'sloy viendo: um

reproduccion del cuadro y Noro por el ingenuo mlvntn dc iwinlm : uckpunwabn

que pintando su . rostro, una ventana y- unas \'l;_,au. \L. pmldlm ‘v,z"\, sizmismo,

4 1dem. p.610. En el Capitulo 2 nos referiremos con detalle a'las citas y Jos espejos: -
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pintaba su estudio y su ciudad”-- parcce afadir, cuestionando a Parmigianino
¢l supuesto control quu ticne sobre su representacion:

: It is the pnnc1p]c that nnkcs wonks ofart S0 untike
What the artist intended.: Often-he finds

“11e has omitted that thing he sl’nlcd mll lu s.\y,, ‘
uln tlu_ fnat Pl'\L(.‘ [ JE 447 450 : :

Cnmn si no l'uusu a._l ul quL pmhm 0 LHLllblle cnmo '-I : nl;,u midsgdetris de’él

decidiera.

e JWhose curved hand umlmls, S

“Francesco, the turning seasons and- tho lhou;,htb
That peel off and fly away at bleathlebs cheds
Like the last stubborn leaves riped:” :

“From wet branches? 1 see in this only llu, Lhnm.
Of your round mirror which organizes’ venythmg
Around the polestar of your eyes which: arcempty
Know nothing, dream but. lcvml nnlth,; :

olquerel

”uspejo"-— en . sus. ncepcmnes u)mo lcngu'l] nnpmlblc de

1plehcnde1, algo que se suefia pero, que. no se. puede conucc o La busquLda de

ese sueiio, de ese secretoal C]LIL "lplll‘ll"\ Ia C(m\ ulnd del (-spu,n? es_lo"que nos

hace seguir. lLyLndo, sc_gun escribiendo: -

[...]Oneis foxced to rmd

The perfectly plausible '\ccomphshmcnl of a pulp()sL
. Into the smooth, pellnps evenibland (butsu-

“Enigmatic finish). [...] - 1.4_64 46 7, '

Lo que /\SthI)’ ve en el espejo del pmtm es la nec cesidad de convenciones
entre artistas y espectadores para creer en la totalidad de las lencqcntncmncs y

en el -poder-que se-ticne sobre ellas: SiTno éxistieran estas convenc mm-u, no’ Serfas e

posible leer, observar cuadros, ofr miuisica. Si las superficies cre eadas no_ fucr an
convexas, solo serfan rayones en hojas, sonidos inCOnexos. “1il mlc mucu,
cuando perdemos o ignoramos las convenciones en virtud de fas cuales pucdu

ser lefdo, gracias a . las cuales sus ‘enunciados seminlicos pucden ' ser
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transladados a nuestro propio idioma”# ha escrito George Steiner y, Ashbery ,
como parafrasedndolo, escribe sobre el cuadro de Parmigianino:

. [...]lts existence
" “Was'real, though troubled; and the ache
Of this waking dream’ can never drown out
The diagram still sketched on the wind,
Chaosen, meant:for' me and materialized
In the disguising radiance of my room. 1.535-540

Y sin embargo, hay que estar eohscientés de que solo es una ilusién, un suefio
posible gracias a dichas convenciones. De lo cohtrario, sin ell'\s,"la ﬁhitw obra
artistica posible serfa una igual a su tema; una representacion’sin marcos y sin
margenes. El tinico problema es que consegmrla es nnp051b]e. Y no solo
porque los mérgenes y los marcos son:.necesarios sino’ pmque, ccomo . '
representar un hecho si es casi imposible separarlo de otros?: »

Our time gets to be veiled, compromised

By the portrait’s will to endure. It hints at
Ourown, which we were hoping to keep hldden.
-We.don’t need paintings or it
Doggerel written by mature poets when

The explosion is so precise, so fine.

Is there any point even in 1cknowledgmg

The existence of all that? Does it
Exist? Certainly the leisure to
Indulge stately pastimes doesn’t.;
Anymore. Today has no rmrgms, the event arrwes
Flush with its edges, is. of the same substance,
Indlstmgulshable. [ ] .

‘Towwd' ac hle\'mg an”mner c11m :
But itis the flrst stcp only [ J l 516- 518

Por lo menos fue un prmcxplo, un pnmer p1so que d' ron :los reﬁacehtiStas

segin h tradlcxon occ1dental y que duro por sxglos,;aunque otros lo

45 Steiner, George; Después de Babel Aspeclos del lengua)e y la lraduccnon. \«h:\nco, Fondo de
Cultura Econdmica, 1950. p.d§. - :
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modificaran un poco.#¢ El siguiente paso serd hacer una representacién
consciente de sus propias limitaciones, que apunte a lo que pudiera haber
quedado excluido y que luche contra el deseo de perdur’xr, dunque al final, lo
que paremo pnmexo real y despues una’ 1luslon’ se

L] an invitation - B

“Never mailed, the ‘it'was all’aidream’:

Syndrome, though the-“all” tells tersely

Enough how it wasn't. Its existence -

Was real, though troubled, and ‘the ache -

Of this waking dream can never drown out

The diagram still sketched on the wind,

Chosen, meant for me and: mateuallzed :
““In the dlsgmsmg radlance of my room. 1 532 540

Para Ashbery, el sueno no. fue solamente un’ sueno Al flml un, esbo7o de algo,
un dlagrama pmhdo en el viento, es. suf1c1ente,

ar: 1 'ustlflcar ‘al pmtor, al

poeta,. al lector ye al crltlco, reﬂe]os unos de otros, sA unos de los otros.

verda  ya se h'abla referxdo “est'l
aracternshc“vde la poesia como especulacmly ”Desde lnce cerca de c:len anos, [..]
estd en ‘curso una reforma 1mportante de lo

‘Roland. Barthes en'su ensayo. 111mado Cnhca

bugares ‘de nuestra lltenatura lo
que se intercambia, se penetra y se umflca es la doble fme10n, poehca y critica,
de-la escrxtura" 47- Y- as{,"en"el "Autorxetmto en‘un espejo- convexo”, el poeta-
critico” escrlbe un poemé que lleva 1mp11c1ta una poética seguin la cual las
pahblas son ‘espejos convexos que solo son capaces de refle)ar/ref]cxmn'xr en
esquemas; bosquejos en los que creemos- gracias a convenciones.

k Veamos ahora con mads: ‘detalle la manera en que Ashbery reflexiona
sobre el cuadro de: P'mmglanmo y cémo se funden las funciones critica y
poehca ‘en’su trabnlo. Desde 1960 hasta 1965, el poeta trabajé como critico de
arte.de la: edicién europea del New York Herald Tribune y fue, a mediados de
los sesenta; el corresponsal en Paris de Art News . Durante estos afios también
escribié para-Arl International y en 1963 se convirtié en editor de Art and
Literature .- Un poco después, fue editor ejecutivo de’ Art ‘News hasta 1972, 48
Segtin'el critico David Bergman, cuando en 1960 Ashbery aceptd sustituir a una
‘amiga como critico de arte.en el Herald Tribune, en Paris, nunca imagind que

46 yer Capitulo III. ‘

47 Barthes, Roland; Critica y.verdad, Sa. ed Memco, 51glo veintiuno editores, 1987. p.47.
Estos datos fueron tomados de Fred Moram'\rco, “John Ashbery and Frank O'Hara: The

Painterly Poets” in Journal of Modern therature, V. 5 1976 p. 436-462,



eso lo conduciria “into a career in which for the next twenty-five years almost
without interruption he worked as a ‘sort of critic’ for such different journals as
ArtNews , Newsweek yNew York. "9, Tampoco imaginaria cudnto deberia su
dito-al-

Su. lmbd]() como critico y.

dmn ‘cr

i que’ s 1lgjun dia

desarrollo ‘como poeta a: eshs a t1v1dade

nr()

pcnodlsnm de ! allum L.us mctodos des ebcnlum

como poeta es “tan ccuano, quc_k 3 _m'\n wmp'ua Ios z,,uncnlu. fmg,mcntos

num fue lnnmdn dc i L‘IlHd)’() de

escritos-con Lllfcluﬂcs pmpusllox : LI pr

7L

Ashbery sobre el plnlm Lsu.b'm Vchnlle"el scgundo d sti_‘f‘ppgn 'L‘Il_plk(bﬂ "The

System”:

“The wmdow. lb a source of ]l&h[ whlh_ Iunlmg at. lhmc

architecture; what we see is somehow ¢ way related. to
what we see msnde whclhcr it'be thc ﬁbmu whoqe nntmc

out in scmch of a mate; nnt a Il\'m;,, cre
or rodent that didn’t feel the obscure’ twnlchmg of dmnnnt
love, that didn’t ache t() lmn in lhc
mlllng ll\c Llcm walc

', },cllmg1 I
()nly, as’’

ensayos. que Abhbely escribid sobre pintura, Dw]d Bel;,m'm encuenh

estilo de ambos no es muy diferente: largos enuncndos quc ‘se convlulcn '\1

sub)untlvo, con su caracteristico efecto elevado y: 1elonco f En ambos b(! emplea

bC ut|h7a la

un discurso distante e lmpelsonal aunque, -0 an7'\ debldo a qu
primera pelsona del plulal Fl poun"x es menos’ fmnnl Y- ttsa

‘mas.lo u)lnquml .

ademads de Llll]l?'\l un m'\ym numero de lm'\g,cnes y l(.m'ls.

Agui’ qumu"l hacer: un: quuum parénlesis pam lcl'cmmL a. Clclhs ldms
ER

unm. Las

que me vienen si comparo lo: parrafos citados por. Bu;.,nmn con

l\ll C ln(mulc I‘)"57-

"9 Bcrbmdn, David; "Inlmdm_lmn luJuhn /\shbu:y chmlc d 'ﬁlb]lllllb
1987. New York, Alfred A. Knopf, 1989. p. xi.

50 Bergman;“Introduction” to... S p-xvi

51 Bergman; op.cit. p. xvii

52 1bidem
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cuatro paredes” pintadas por Parmigianino, las de su estudio, han sido
reforzadas y destruidas por Ashbery. A veces, el pocla decide quedarse en cllas
y descx1be,puntm]mcntc se identifica. tot'\lmt_nte Y. picnsa que Palmlbnmno y
su cuadlo on pelfectos Puo, otr'\s vcces, es. 1nc1p'\7 ‘de cnlcnderlos.k Por esola

mo\rnlldad dc sU dcsumuon del undm Q()l.ununlv wuudumos todos los

versos ut'\dos 'mtenomwnle n~d0nd la: medla csfu o pmladw se. convextm en

un plabooen n]os deic |1l|l l)u-puu'- dc tmlu' n.ul.l os (.m.\/. e wsusln unirse

al remoling umvctml" "no hcmos ntLudo quud'nnm en las h'\blhuom_s que’

Pascal’ nos Lonshu G Como ln mano de LParmigianino,: que avanza.y
gie A

ICll()LLdL‘ ol poul"l dcctdu su;,un la ad ulcnua quc ¢Fmismo hizo al pmlm,

+- Ol 'as shleld or ;,lccllng,
“The sl\leld ofa blu.tmg [...] 1.525-527

y decide: ILfmml ¥ construir c%a""venhnn”, entrada a la luz exterior v

ter101 ~Ahora cierro el paréntesis.

“elemento de. 'nqLutectum it
L’IS '1ct1v1d'1des del poeta-crmco se unen a las del critico de pmtum y, de

csta mancm enLsu s “Autorretrato ¢n un espejo convexo” Ashbe ry se refiere a

los mamcnsnms CSIIIIHUL()H quc P'nnnz,mmno utilizo.al plnlmsc

e he xul himself :
With great art (o copy-all that hc s.\\v in the ;,h 8",
Chicefly his reflection, of which th PUllldlt

Is the reflection once removed. 7 14.14,,,,17,

The consonance of the lhgh Remn,s’mcc
Is present, though distorted by lh(_ mlnm

The surprise, the tension are in thc conccpt
Rather th'm its 10'1hzatlon S 0226-227

[O]F lhls man who ;
“Dabbled in alchemy, but whosc vush_ s
Here was not to examine the subllcllu of mt :

In a detached, scientific bpllll Iu_ \\'lshud lhmubh them
To impart the sense of nove Ily aml ama7emcnl to the
.‘-P(‘( tator”

(Freedberg). [..] S 1217222
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y el resultado es una ckphrasis que, como todas, hace referencia a la diferencia
entre lo representado y el medio de representacion, tanto propio como de lo
que se representa. Pero esta ekplirasis , como dice Faroldo de Campos en
relacidn-a las obras arlisticas que son.recreaciones. de.otras;, no es sélo una
traduceion del significado del cuadro de P'\lnnhmmnn ni unn mera LlL‘HLIlPtI()n
del objeto pintado, sino una re-creacién del signe compl«_to de Ia pintura.
Ashbery hace una critica que permite examinar ol slynu -cundro de I\/l,\//nl.l y
re-crearlo en el signo-palabras, que es el poenﬂ - poeta tuvo quc L‘]LIC er su
funcion critica’, tuvo que traducir a su lt.n;juw]e y.re uc'n poetlcamcnm' xeflemr
¢l cuadro.de Parmigianino y reflexionar sobre 6153 :

Alteremos el orden que dimos '\ntumlmunlc alas Lm"mlunbtlus de.toda
ekphrasis -y refirimonos: a los tltulos de: 115 obms de. M'\77oh v /\shbcny
”Auloxretmto en un L_‘Hp(_]() conve ‘<0 81 bL‘bLlllﬂ()H a iHeffernan, el lltulo del

cmdlo si es un Leplesuwhcxon verbal de um 1cpwscntac10n glaﬁm se lel’ume,

hablar”-a un ObJLlO que no Io~h1CL C/\LdHU Ll lIlllIU no

retratado es Mazzola? Aunque la forma convexa de h supmﬁcne'dondv_ cstn
pmtado el cuadro nos haga pensar en un espejo, grealme nu_ es: l'1n mmodnh la

53 Aunque Haroldo de Campos se refiere a la traduccion de un idioma a otro, yo estoy exlendiendo
la traduccion de un lenguaje (el pictorico) a otro (el literarin).” e Campos, Haroldo,
Metalinguagem & outras metas. Ensaios de teoria e critica Titeraria, Sio Paulo, Editory
Perspectiva, 1991 pp.31-38. Ln este interesante articulo, de Campos se reliere a como es impuosible
distinguir, en una obra de arte, fa representacion de lo representado, es decir, entre ol sentido y 1a
palabra. Par esonna raduecion que no sea a su vez una criticn os imposible, Bl traductor, gracias a
su funcion de crilico, es capaz de distinguie qué es 1o que debe ve crear para traducir la Gisicalidad,
la malerialidad del original, esto es, el signo complelo, no solamente el significado.

fn el Capitulo 3 también nos referiremos a esta falta de diferenciacion entre las palabras y las
imdagenes pictéricas debida o Ashbery.

5 pDubois, Claude-Gilbert; EI Manierismo. Barcelona, Ediciones 1 eninsula, 1980, p. 28,
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asociacion del pintor retratdndose? Quizd en la época en que fue pintado, la
asociacion si era inmediata.  Quizd también, el titulo no es mds que una
ndu, el cmdm no tenfa

hcrramienta moderna y en la épocn en que fue pint

rte mod 2rno,: un

con’ nn uspv]u Y,

pore \lcnsmn wncluy'\ quc cl 1 lml'\do es el pmlm l um para el },.,ILIL‘NU de los

wspvd.ulnws ('I\llt.‘ I L,lnlvﬂ mv vnuwnlm 08! L]I[l( i1 \l‘l un (1.1(!10 st correr

a leer:su lllLl]( dL‘U]IL(\ pmquc

in l]llL‘hlld cpom dc lmnhcnun'csln p.m [LEY

’\unquc "\Q IQPI Seﬂli’\ClOﬂLb ‘visuales nos munchn, l’lL‘ H||I'\n'lOH unn \’07. O una

escritura que “nos aclare lo que vemos. ~Tal vez cn 10y mfunlo dcl namero de

nuestxas 11]'1'15(‘“(32: ebl(. Ia 1(=spuc&tn. Tenemos hlﬂO C]L\L Cl (]l.lL l'lO p(\d IHU‘w

ver nacl'\ en: dvlnllc. Volvamos al titulo del cmdm'

Esa’ ul\plnncxs nos explica lo

que vemos y- p'\lCCL. hacer decir a la nn'\bcn lLll"Il'\d.l “H | rostro’ que ves aqud,

espectadou, el tnico ob]Llo visible en el mundo que nunm podré ver mds que

COmo un lcfle)o es ¢l mismo que yo veo en cl cquu y. que, ahora, pinto”.
unque la relacion del titulo con- el (.ledl() us el phmshcn no puulu

dCCllbL lo mlsmo de la que existe entre ”/\utmlctmlo cn un equo convexo” y

el pocma. La frase, cn csle contexto, no.oz.'ln wpmsenhcmn dl_ ‘otra
lL‘l)lCHLnlf\Clon \’lbLl'\‘ ,sino-que lo es de una wpu.scnl"luun verbal. ‘Sin

embarpo, .mnqm. el hluln novlo h'wn el CllL‘l pn dvl poema sihace: hablatr a algo

que no-lo-hacia: al l’ﬂll\\lbldlllll() lulldlad(\ vn ¢ u.\dm crlinslas L-lymunws

lineas, podemos ver como Ashb 1y le h'\bh dnuchmcnte y le L\l;,e una
wspucstn i ! o

: ‘[ ]Whose '*Luvcd h'md conlrolb,

Th'\l pcvl off ﬂnd flv awny at bu-nlhl
L.ke the l'\vt stubborn lewes nppgd

/\bhbt‘ly, lccmdandonob a Keats dmblendosu “urnagriega;- le habla- al

Mn?/()\n retmhdo

] xumullunzJ newsis on Vthe. Wiy, new. [HL‘LI()'—.Ily
slvthe wine.s Can you stand it;"
l'lanccsco7 /\1(, you -:tron)j cn()UUh Im lt7 l 26& 270

El poeta lom'l al pmlm como su modelo, como cl z,um quc le mdlmn el
camino a sebun"': :
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My guide in these matters is your self,
Firm, oblique, accepting everything with the same
Wraith of a smilc [...] 1132134

Ademds, tnmbmn se nll \'u a dml(, cong ejos

'I'hcu-('m‘v I bcscuah you, \\'ilhdmn that hand,
Offer it no lonpe ‘as shield or plcolm:_r,, G
lhc :‘Iuc'd uf a’ }!,ILCllllb, I ranc uk‘m" S

no h'\blan»—-h'\bl'\ ld uma como c'wencm d(» h hullcm y

con &g_,,ml'lc:"\cmn nan
wearer: from lhn thmal ~mn| 1'11d culfuml uw

tr"\gim yleg"\, llanﬂd'\ pel ona

las SO(‘I(‘d"ldLb lhm"ndas : U\'llm.das

accion Sobly el quc l'\ u:n lo oculln y 11 ]nl.:l“() l\cmpo muu.t a cicrta fo ma

L.

112,
57 Rodriguez- I*'lonq.,.\l [i. Neruda: El vn,cm mmuvﬂ nuc.m Ve
Avila Lditores, , 1967, p.21 i S




visible y caracteristica del “yo”, que puede ser reconocida. Partiendo de estos
conceplos, en literatura se habla de una mascara o persona podtica, que queda

defmld'\ de la SIgLuenl(_ fonm'\'

pcls(nm [...] is sometimes used Lo reler o h HpL"‘lkCl wlm
though obviously not the poct, is a spokeman for the poet.
The poet either creates a fictional character [20] or, more
commonly, selects a historical or mithological figure [2 and
presents the experiences and utterances of this personin,
such a manner that the reader is led to assiime a high
degree of identification between that person’s attitudes and
those of the poet. [..] it is a means for uvalmg discovering,
or defining the self... It may also be a vmc_c from'the past, an

 echo or a resonance produced by a poc s use of allusion or
quotation.58

Vayamos mendo como se relacionan todos estos concuptos de mascara con el
poema.. En. prlmel lugal p'nLcena que.en P] na 11'1y un“hablante que, aunque
es obvio no es el poeta, “habla por e]"’ No es obvm que /\bhb(_‘ly no hable. Por
€50, h'\sta '1hom smmplc hemos supuasto que l'w 1dcas _expresadas en el poema
son ideas: suyas.” Y esta no es gratuito yw qUL el. pocma se Hama “Autorretrato.
en un-espejo mnve\o A :
“los uulmlclmtns caso mpcuﬁw du*lus retrtos, funcionan de una
nmi)crﬁ ﬁ.ncudn, a enunciados dulullpn..”.il;.:alu esJuan”, porque v\:;'vn 1
identificacion’ del sujeto realizado; de esta manera, ¢l espectador debe hacerse

consciente - de quelo que observa sestun: vetralo “y- relacionarlo: c(m su

conocimiento general relativo a queen.e :e tipo de obras artisticas blcmplc se

hace referencia a personas- reales. Dentro del Jellalo o.detrds de 01, parece

encontrarse esa persona real, con nomblc 7 De "lhl qm. cuwlqulu lclmto sea

esencialmente denotativo, esto es, se xeflen smeﬁcnmente a un'ser: hunmno

mismo que tiene tn’ l‘|0l11le quelo 1dent1f|c1 como’

mdl\'lcluo:y 10 cllslmgue dv

otros. P«nccncm Entonces que cualqu] 'rehalo

caracterfstica de las z’l\plunsm a 1'1 que nos 1efenmo

eser lbL, sea /\.shbcly. Do esta’ m.mu ce LlL‘LIII]()‘w

a, pmu

58 preminger, A The New l’nncclon l‘ncyclopcdm ol' p 900- 9()”
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[...] Rome where Francesco

Was al work during the Sack: his inventions
Amazed the soldiers who burst in on him;

They decided to spare his life, but he left soon after;
Vienna where the painting is today, where

I'saw it with Pierre inthe summer of 1959; NL\\’ York.
Where Tam now, which is o logarithoe '

Qf other cities. {..] 1. 252-259

Parece ser-él-quien cita y comenta:

[.. ]1Sydney Flccdbe:& in his :
Parmigianino says of it: “Realism in this pmlmlt

No longer produces an objective truth, but a lnzamn o
However its distortion does not create

A fccllng of disharmony ... The forms retain

A strong measure of ideal bc'\uly " because .

Fed by our dreams, so 1nc0nsequcnlla] until one day
We notice the whole they left. | ] I 87-191

Y quien es Hevado pox su propia escritura. a legmm_s dondc';amnb lnblm

legado sin L”’l

[ Iva lhcnr lmportancc :
lf not their meaning is plain. "Ihc.y were ln"umnsh
, Llw.m\ which'includes themall; as thvy areTin
l'lmlly reversed in-the accumulating ‘mirror.

They seemed strange because we couldn’t actually sce

And we realize this only at a point where thLy hpst_

Like a wave breaking on a rock, giving up

Its shape in a gesture which expresses that shape

I 9'1 '700

them.

Pero el autorretrato pmlndo siempre estd ahi para lleLb'\l los penmmnentos del
“poeta” a'su cauce y ... para volverlos a perder: ’ ‘ i

Asl s‘lnrt*to*forg,ut it e A
It presents its stercotype again ERERE

But it is an unfamiliar stercotype, the fnLL ,
Riding an anchor, issued from hazards, soon

To accost others, “rather angel than:man?” (Vasari).
Perhaps an angel looks like evervihing -

We have forgotien, I mean forgotten

Things that don’t seem familiar when
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We meet them again, lost beyond telling
Which were ours once. [...] 1. 207-215

En las dltimas citas al poema ma‘rQué: en"hegﬁlas varios pronombres, za quién

se refiere Ashbery cuando’ utiliza la” segunda. persona? 59 gpor qué csos

recurrentes. cambios ey lus pmnumhlu.’ Tal-vez, siorecordidramos o) Barthes

mbmu podrinmos cmnprunclvr"cuh mis

cn cl pncnm La Inlm,mlm Huplm o, pran

respecto.

_ 1'1 (.\poq uon de fotografia
FOTOF! I‘S T, Lois Parkinson se
%cgun clla, “[n]o se puede

En-su mlloduccmn; al

latinoamericana mg'lmmda (,n'[louston p0'

refiere al p'\pel que tuvo'lc fotogr'\fm en sua lnlCI()H

negar que la f()tobmfm es'el: ploduclu de hs comepugnq; europeas modernas de

individualidad, malelnhdﬂd t(.mpo 'md' d ‘La’cdmara no puede cscapar a sus

origenes en la lccnnlu;,m occidental y ho nnlmcnlv construye su narrativa de
tiempo, lugar, PLIbL)l]'\H - 5us mnbcncs fl)ab lclucl/.m la coneepcion occidental

del tiempo lineal; por o tanto, dLlebl iy tamblcn lchlcr?an la conccpcmn

occidental del cspauu observable, unnmu.ablv umlml.lblu‘ A cdmar 1t .nnhwn'r

supone, 'oq_,un la‘manera ocud(.nhl mod erna, quc I.\ ulunmldd €8 unn plc;, lnld',
para la pSlCOlogla mdwxdml Esto: dltimo’se 1p11c'\ a nmboa v '1'1os’dc la lente: de

la cdmara. - Bl retrato fue,-después de todo, cl: prlmu plOpOSl o:que e nuevo

medio’ tenfa-en' el 51glo diecinueve”.

mlnuon que existe entre esla rupturd’y Bmlhc
que l¢ ocurre a este tiempo “lineal y detenible”.
Valvamos a Barthes y recordemos que p'na @l

s imposible -reconucerse:

“visualmente representado” en sus folografias. ‘Asi, cscribe:

o,

A Rocordemos que en inglds ol pronombre
singular de la sepunda persona, :
0 Parkinson-Zamora, Lois; Introduccién al catdlogo de la e\pusluon (lt. folobr'\fm s
latinoamericana organizada en Houston para FOTOFEST. (Por pubhcnr) p-6y7. Compmcnsc
estas aseveraciones sobre fotografias con lo que Heffernan escr llxc sobre a7 mmm'lhd'ul “ola
“resistencia” de una pintura a las mimas. :

you” se utiliza tanlo pnrn el plural como paracl
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Yo quisiera en suma que mi imagen, mavil, sometida al
traqueteo de mil fotos cambiantes, a merced de las
situaciones, de las edades, coincida siempre con mi “yo”
(profundo, como es sabido): pero es 1o contrario lo.que ha de
decirse: es “yo” lo que no coincide nunca con mi imagen;
pues es Ty imagen la que es pesada, inmovil, nhqlinmln ((h‘ la
causa por la que la sociedad se apoya en ella); y soy “yo”

quien soy ligero, dividido, disperso y que, como un Iudmn,
no puedo estar quieto.®!

Asi como el “yo” que es Barthes cambia y no puede fijarse en un retrato, as
hmbwn el "yo que hnsln ahma se: Inbm '1djudlmdn o /\ﬁhbcly cnhco y poeta,

s{ mismo, ese yo "se d]Sp(.lSi‘l

1 thmk of lhc fncnds :
WHo came to see me, of whn B
‘Was like. A peculiarislant 3
of memory th'\l mtrudcq on

Lnﬂn'q_, th(. pencil-to the self por lmll;'-
I Im\' nmny pvnph' came, .nul \l.ly( (I

Like the: llbht behmd wmdblown !m,
Filtered and influenced by-it until no |1ml” :
“Remains thatjy slncly you. : || ik I |

Bl “yo”, que siempre habiamos identificado con-Ashbery, se.
modelo que suefia, ques-puede también. ser ]"\rmigi"lﬁyiyho
cntona.s s¢ le asignaba con-un pronombre en scgunda pelsom
\’(_CLS que Athcxy se dlllbe directamente a él--; dLHPLIL‘

" ’ln

‘soile }denomlm

que “con hv;.,undml no-eres ti"-- o

Parmigianino era un “td” y /\thuly un “yo”, Lpudvnu pu\sm quc LlL‘HPUL‘H de

esto, el orden sigue imperando? Cl’odcmos PL‘I]H'] ul |ll/'\nd0 Ll s\mII d(_ la

quu

Ldllldld, las identidades de las Llus per s.onn' ; Lulm le csln

61 Rotand Barihes; La cimara ldcida. Nnta -;obrc la folngm[n Imnu:lunn Ldlcmncs I’ 'mlm
1990. pp.42-43. (Coleccion Paidds Comummcmn, 43) :
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siguen intactas? En una entrevista, Ashbery explica como funcionan los

pronombres en su trabajo:

_The personal pronouns in my work.very often seem to be
- like variables in an equation. “You™ can be mysell or it can
be another person oand mypoint is thaticdoesn t matter

very much, that we are somchow all aspects of a-
consciotsness giving rise (o the poem and the fact of
’\ddwasm;_, someone, myself or someone else, is whal's the
important thing at that particular moment rather than a
particular person involved. | guess | don't havesa very
strong sense of my own identity and 1 find it very casy: to-
move-from one: person in.the sense:ofa’ pronoun:to
al1othe1‘.'52' N S SRR

Esta 1(11m'1c1on pmeu, conl(.st'n negatlvmncnlL las plcbunl"\s IOII“Lll'\d'\b

‘antes. ln el § poem'\, no es tan facxl dec1r que Ashbe\y sea el que h'\bh -Puede

tratarse, como es: (Npllcno en’ '115.,'

mq pcncs, de'l"nnn;.,l'u,nn dcl p(w a, de l'\

lmmpa ||Ll‘- l)l‘llHl'\ quu 10 h"\u'\ pL‘IlHﬂl quc 01'1 cl pmpm poc a vl quo lv lmhlnlm
dLSdL el pnpd y el cml, sin nmg,um duch s p'ulL “de osa; conuenuu que le da
forma al poema’ e y hasla dc tados: lunlns Y pste feclo os caracteristico-de las

ma::camb Gracias a cllas, la u(pcnumm i1 lwu.lm\ de Lllg'\mnbvl‘mnn;,mmnu

se’ colectiviza. /\shbuy se esconde detmb de dl y pucde suponc , ademis de

hacernos creer por un momento, que en cl mlmlo esti mplumd'\ ‘el alma’” del

pmton.

[..]The soul has to stay where it is, : :

Even though restless, hearing raindrops at the p"mc

The sighing of autum leaves thrashed by the wmd
Longing to be free, outside, but it must stay

Posing in this place. It must move S
As little as-possible. This is what the portrait b'\ys l.‘34,- 39

Inmediatamente, se qui\n esa midscara y dice que eso es imphsihlc; EREN

But there:is in that gaze:a combm'\llon

Of lvndemces, nmuscmcnl and, w;vlcl qo p()wclful
|nnh.

ln s restraint llml one; an\ol ‘lunl\ lm

2 John I\&hbuy cit. pm Lh.ulca /\lllcn "Mull\'cs in Mthl\m lulm /\shlwly 'm(l Ihu Mmlcl nist
LonL, l’oem", in Genre.-V. 11,1978, pp.660- 66 s
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The secret is.too plain. The pity of it smarts,
Makes hot tears spurt: that the soul is not a soul.  L40-44

Sin embargo, si '\pllcamoq lo que ‘el poeh dice soblL el cuadro al poema, ‘nos
s mh.mms y quu (lvhv ser

damos cuenta‘de que, no pucdc sor - suya’ ]'1 \'07’ qu

una nmsmm. un.1 nuiscara de Ashbery-queel N /\L.I\lwty s pmw ‘\‘ esa

maéscara, a-su \’LZ, dcsmm']smmd'\ dela de I’mmlqmmno “una; voz. del
pasado”; lllllll.d olras madscaras mis: lns dc I wcdhcl;, y Vasari, II;:,ums hl&l()ll(.'l‘-

que, al ser cnl'\d()s, producen “un cco o 1‘sonancm LHPCLI'\[, a IUb cuah_s me

referiré ‘'mds adelante; la de un po h cutlco chnblcndo un poun'\ L.oblu un

cuadro imposible de lograr.. Una. m'lsc:'lra ‘miés-—- que es la misma que l'\ del

lector-- nos indica que si el cmdto es 1mp051b1(_, el poem'1 también:lo cs. ni

Parmigianino s¢.pintd a s mlsmo, m : ‘lLCdbC‘lg upxno sobu_ ght vpmlum, ni

Vasari nos con'lté c6mo s¢ pmto,
' "’Sol :

e] qu plensa todo esto;

poema- parece

; "l(_ Hoy yo

c1p'1cu:hd dc l'lb pmlums de ser una repres unhcmn de.alguien; cﬂnndo

STy

Gadamer. A contmv.ncmn citaré cl p'umfo ques Bnllnn dllellbl() “The

portrait is. only an mlensxfled form of the- 5eneml nnlme of a: plctune Fvery
picture is an mCle’IbC of being and is essentnlly deter mlm_d '1s 1ep|cscnlatlon,
as coming" to- 1epxcbent1uon. ‘In- the: spccml mae of thc poltrml ‘this

representation acquires a pelsoml 1gmf1cance, in thnr hcle zm mcllvulml is

resented-in a-re lc_acnhllvc_ way. - For thls mcnm llmt lhc._ m'm re P ented
alt[ ]\Vh'\t

comes into bcm;,' in itis not, ahmdy mnl'nncd in; wlnl lho ncqmmhnum seelin

represents lumself in hls porhmt and is" replcscnlcd by hls portl

the sitter”®™ . 1in poma pnlnbms, Ia conlmdmcmn quu ap'ucgc en cl pucnm dc

63 Enlos capitulos posteriores veremos cnmo c‘zle best() de prc'-‘.cnlm propo uoncs 'Imblg,uws o
aparece comslanlemente. . . : = :
64 Brilliant, Richard; op.cit. p.i7.
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stjeto contenido en dichas afirmaciones.  Ashbery, aunque en algunas partes
nos dice “Este soy yo”, parece referirse tambicn a la actitud antes descrita de los
retratos de representar a alguien, no de ser ese alguien. Y en la palabra “re-
pres‘cnﬁr" encontramos toda la - diferencia: “hacer prcqehtwum cosa_ con
p'\lnhms o ﬁhums quesla-imaginacion retiene”, “scr imagen.o Hlmh()l() dc una
cosa, ¢ lmlhnl'\ perfectamente!’os, “volver a presentar o nlbmcn l°n nucslm

caso, /\hshwy se re-presentaca si mismuo, l'vm haciendo énfasis on’ quv Sectrata

de LHO dL una 'rc pwscnt'u.l'n, LUH\O vnnm cnel mmlmx anlmml LlL Ta

primera - camctenshm de a ekpluam

Fn Conclusmn dlf_.,’\lﬂO‘-y que el

a duble ﬂLtllud du |u- wtml(v{ Not. duu ‘liste

aulouchalo de shbcxy PUbL‘L. e

que (_scube“y- '1b]'1 soy yo, pcro, |cmd'\do' eslo Ls una leplcscntacmn' un'\ hoja
papelyp'\hbmb. L e ’ ‘
Si-consideraramos que el ‘retrato es el lL\mﬁ(‘ dommanlc y ‘qu hs,

pnchc*\s ‘carnavalescas de Ashbery, ‘entre l'\s cualcs SL
clcslumnn y desmitifican la ldcnlngn de’ csl("ll‘\l_n

poema tiene una estructura subvelqw'\ Ashbexy

ll'\ducu en narraciones el "nte v15ual

C A nmm nln‘
delemdo por una obm pl'\Sth’l en una sucesxon de nmmcmnes, sigue
m’lmfcal’mdo ideas equivocadas. sobre la lCl"lCIOﬂ que: hay LI'\UL las dlfclu‘ltcs

65 Diccionario de la lengua espaiinta, 21a. ed. Mndrld RL"II /\Lndcml'\ prnﬁnl‘{, 1992,
66 stoy ulilizando el término “texto” eo su sentido mis general, comonna “estructura compuesta
de clementos de signilicacion, en L cual, en mienor o mayor grado, Ja unidad de esos elementos se
hace manifiesta. Un texto, enlonces incorpora elementos de significacion, 1a unidad de esos
clementos y la manifestacion de esa unidad.” Tomado de Makaryk, lrena R. ed.; Encyclopedia of
Contemporary Literary Theory. Approaches, Scholars, Terms. Toronto, Universily of ‘Foronto
Press, 1993p, 600

67 Perkins, David. A fistory of Modern Poetry. Flarvard Universily Press.

68 £} desarrolio de la subversion fue tomado de la enciclopedia de Makaryk citada
anteriormente, en el aparlado del mismo nombre. Las ideas expucstas en ¢l provienen de Bakhtin
y Foucaull, principalmente.
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artes y la espacialidad o temporalidad. Para ¢l, cuando una obra literaria
representa una obra plistica lo hace como el stmbolo del mundo Congclndn y
quicto de las relaciones plasticas que el poeta debe aupclp(mcx al:mundo
cambiante dela literatura.  También supone, que.t cl lon;,m]c llbu'\ un m\pulsn

narrativo querel arte: grifico restringe. L.stm |'\7nnanucntus son conw cuencia

de la tcnclgrcn a wIauunm las artes \'lblelL‘H con ul cs}n uo ) Ia,‘lllcmlt a con cl

llumpu : - 2 .
En'su 1lb10 l/zc (_olm lOIlL l’wbluus
Modem Lzlemhue and Pmntmq 69, : Wendy Steme k
Hama - “'I‘ht flcl11pcwlz\l versus: th Spntml /\lls

Ilu.' 1\(’!?[10” lulzvuun

H

CSLH‘JC un C'\pltulo que

‘I-‘.n ¢l presenla varios
"ngumentoa. que’ contmdlcen el concepto h’\dlClOl‘lnl quL cshblecc_ diferencias
lcmpnnles y espwcnlcs entre’ las artes.’ P'na Lessuu_,, c\phC'\ Stcmer hay artes
que: privilegian relaciones de elementos uno dcspuu» de el otro”, es chn
elementos locwhzados en l tlempo, como lo son, scbun el as P"Il"lbl’\H en un’

relatos A cslc tipo.de arles opone las quL llcnun Clenientos quc se relacionan’

“unos junto a otros”, esto es, que : se 1el'\c1onan cspaualm(_nt(., mmo:lo lncc.n
lus de la pintura. Aunquc estos conceptos de- Lcc.smu san-los’ mas mmcdmtm y

realmente son muy ttiles para.com rcndu c1u lna aspcuos dL Iah- Llllclcl1l(.-.

artes; han bld() COlngIdOb por. puntos d(. \'1st1 mnmn icos )‘modunns quo

niegan la”’ Hupucsta 51mult1neld"1d de: 1'1 pelccpcmn p|clm|ca Aunqu dicha

bln‘lllll'\l'\le"ld es cvldcnt(_ t.n el: Ob](.‘tO, no o os on l.\ Imm'l n qu n‘oi:olms o

vemos. - Nuestros n]os no: pueden Lnfocmw mis que en pmcmnuh

1el.\t|\'wnwnle pequenns dc los. nb]elos, qu'. dubvn sor revisados: p.nn pmlc

construir una: nnabcn umflcncl‘ TEsto trae como consecuencia que la | peuepcmn‘ s

vicldrica “sea, como h lllC L\fii\ “10 CﬂdlCﬂlC de procesos tem vm"llv# _I.n
o

diferencia os- que, enslal pmtum, el ordenamicnto de dichas HLClIL‘nLIdH

pelceptuales no csta plcdelermmado por la misma pintura. Aun '15\ l'lmblon :

el procesamie éito’ sccugncxa de cualquier objeto temporal --e pg(_ma,

melodia, suceso-- dt‘bL te mlmr con una sintesis Hlmull"mc'l dc ese o

b]ulQ para

que sea pucnbldo comn un todo

Otro '\l),,leLnl() quc acaba con hs nociones de I.uw-mb pun Sleiner, es

el concupto de'una “forma esp'\cn]" de la literatura. modc:n \‘n/l'\‘cu'al:

temporal normal dcl arte \'ub'\l no-se pe rub;_‘cmnp l.)l. ub|do a Ias vmluﬂas

69 gleiner, Wendy, “The Temporal versus the Sp1t11l /\lls in The Colors of Relhonc. Moblems
in the Relation between Modern Literature :md l’amlmg Chlmgu The Umw.rqxly of chicago
Press, 1982, pp.33-69. . i :
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rupturas en las secuencias ldgicas y narrativas. Dicha literatura disloca el
significado del desdoblamiento temporal o logico de un texto y pide quc ul
lector suspenda el plOCLbO de referencia individual lumpomlmcnl hasta que

patréon completo-de: 1L(ucncms mlcrn'la. pucdw s .1pwhcnd|dn mmn un"l

unidad. Bl texto no tum.l HL‘I]lld() apartir ‘de tma secnencia \IH() u\nm un l(\dn

terminado, por lo que su pclu:pcmn Cs amlo},a a la de una pinturay’

Sin embargo, Jconlinda Steiner, L‘\IHlL‘Il xu-sl.l--ib.nwms*\sp.um-

temporales entre la poesia y“la pintura quc, a diferencias de las .mlunmc S5,- N0

han sido sobrepasadas. Por ejemplo, Jakobson se lL‘flL‘l(. a quc la *mlcsls creada

1 1»pmtum

por una pintura tienc una correlacion fisica p]LbL‘l\lc en: la

mientras que una sintesis literaria, o la de un ob]elo lempoml e da cuando ‘el
objeto ya no esta presente. Quizd sc pueda "ngumcnl ’

la sintesis, el pocm'\ escrito snguc frentc a nob()lm

Alnhclm a

enunciada;

pm

co]oms CdlldOH '\llaen mias a la \'lsmn

hmlles entre decn’ que un-arte es lemporal y OllU cspacml no Lstnn blen

definidos. - W.'J. T Mitchell, en su ensayo lhmado ”q]ﬂtlal lolm in Lllc -ature

Toward a General Theory”70 se refiere a que hay que’ Llcqlncmce de la nocmn de
que la forma espacial se define adecuadamente ‘como una '1!1“[091%‘ 0 1|lorn'1t1v1
a la forma temporal y qué las obras literarias s6lo cunw&,uen cierta espncmhchd
por la negacion de la temporalidad, definida normalmente como una:forma de
secuencia o conlinuidad. Bl hecho es que laformacespacial us’ fa base perceptual |
de nuestra nocion del tiempo, no podemos“decir: lild -alniente el tiyﬂmlpu"‘ sin-la
mediacion del espacio. Esto es, utilizamos tér mums “como pCI]OdOH “Ifn;;m 0

“cortos” de tiempo; “intervalos”, quc lllcm]munlc L|lll(_‘l(_n “decir. “espacios

70 Mitchell, W.LT; “Spatial FForm in Literature: V'I'mi'nrd’ a ancrnl Theory” in The Lnngunjc of
Images. W.J.T. Mitchell, ed. Chicago, The University lof/Chicng,u I'ress, 1980.p271-300. :
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entre”’ y "antes o despuds”--metifaras todas que dependen de un esquema
mental que entiende al tiempo como un continuo lineal. 7V Segiin -Mitchell
debemos d'unos cuenta-de e que. \purlmentamus el lu.mpo en‘una variedad de

L‘ Ilﬂ'\’,,CHL‘ VC‘P'ICI'\lL‘H P']lﬂ

formas-y- que cnnllmmmcnlv utilizamos tér

deserihir mwslms ¢ pvlwncms wlallvns,nl*’

misiio: Jcon esla

argu nu_nlauon eser le

ln liter -ature, our sense: uf umtlmnl)fscqucnw,'nnd lmcal
progression is not nonspatial because it is temporal.
Continuity and scquentiality ‘are spatial images b’lHLd in the
schema of the unbroken line:or surfacee; the L\pclll.‘l’ILL of
simultaneity or dleOﬂhl‘lLllly is simply: based in different
kinds of spatial images from those involved in‘continuous,
seque ential evperlences of time. Geometry has no difficulty
in m"\ppmg " both continuous and discontinuous

functions in spatial coordinates, nor does it restrict one kind
of function to spice, the other to time. Readers do a’similar,
kind of lﬂ'\pplnb, if less methodically, when' they be egin to
construct images of temporal or other mb'\mmhon'\l

: p"ltlu ns in any wmk of hlcmtunu 72

La 'ngummtaum*l conlmm cu’mdo Mltclu_ll se. ncl uu; alzerror nu wmun al
conc:.plu'\h?m al llcmpo y ale sp'xcm como anlltu. ; ¢ qL},un ¢l
dicho umr Cs’ la londcnuw a lmbhl,,umu l'h-rnmr y

acial como

Shmelm"mn, incluso’ chdy Steiner, de la: fm‘mn esp hJ'\ 0

congehch o mcluy endo impresiones: smullt’mm ‘, ins 'ml'me y tot'\h7anteb

“de lo que.es lealmcnlc lempoml No podunns (_‘\lelln nt'u um- Im'm'\

espacial fucm del: tlcmpo, ni: podemos mfenunos a nuestra cxpen encia

lemponl sin utilizar términos espacnales.‘/\m que, u_f\hom en ac ehnlc no
lnblalemos de que el mundo de'la literatura es cnmbmnte comp'n'ldo al de I

pmtun ni’ que el de h pmtura esta conbehdo n ‘ambas dlsmphn'\s los

Lérminos s¢ umclqcn y no pueden snp'n'us.c yia eslose LlLbU quo qll‘ll]L‘l, én sy
recuento de plos y contras a-las definiciones de Lessing. nunm leEdL decidirse
por una vvxsum ~Ella, de la misma manera quo Fleffernan, cuestiona a l Lssing

sus apmc.nlcs umlmdlunncs se desvanecen a I.\ luz de Mitchell:

7V Para un analisis mas a fondo del “mito” del tiempo lincal ver Bartra, Roger; La jaula de la
melancolia, tdentidad y metamaorfosis del mexicano. Mdxico, Grijplbo, 1987, 271 pp.
72 Mitchell, “Spatial Form...” p.274,
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En el poema de Ashbery podemos encontrar esta tendencia a utilizar
“términos” supucstamente espaciales para referirse al tiempo. Solo veamos los
siguientes versos:
<] Tlﬁé past. - :
sows heres tie painter/s &
Reflected. face, in"which we! lln;;ut, Lll‘u_"\’lll}_,

s Dreams and: mspu.\lmn On AN i ‘wl)‘ll(‘LI
: llLLLlL‘HL)’ [] 4‘)4-498 G i

En donde el tlcmpo paq'\do qued'\ leprescnt'\do pm Ll cquc:lo quc 0cup1 el
rostro pmhdo en la supu ficic convexa. Lo mismo ocurre en:

'Tommrow is easy, but today is unchml(_d
Desolate, reluctant as z any landscape

To yield what are laws of pC‘t’prCll\’C
Afterall-only to the painter’s deep
Mistrust, a weak instrument though
Necessary. [...] 1. 157-156.

En estos. versas, ‘el simil hoy - miqa'e otra vez hace evidentezlazequivalencia
N re -, i PR

» njegan aser

entre liemposy. espacio. kil hoy es-comoun. pmsu]u, .unb"q’s"
descnl’r'\dos con leyeb, CLI']lCS(]Lll(_I"l que est'\s 'sean. - En este; punto volvcmos a

apl'mc, LOII]O y'x demoblnmos antcnox nentL” Lo /mismo-ocu re con nuestro
poema,:-al qu podemos aphcn‘ t'xmbxen 105

lmpufcccmn dc l’*nml;.,l'mmu

k g Once'it scuned so perfect ==
B lL‘LI\IL‘d akm hps molstunL

L‘ LllIL‘ nunquc PdIL"/Lﬂ

que cl poem'\ tl']l‘leLllIC en-un prusente, lLCOldCl'nUb que el * plescnt
nnpns,lblc dz_ 'umpm con nuustms cnnvcncmnca \_/c.mu)s, esto-en dclallc. Por
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sus idas, venidas, regresos y abandonos a la pinlura de Mazzola, el poema
parece estar en un momenio presente: el presente de la conciencia que narra y

comenta- sobre. lo quc

pasa -por ella. . |\LCOIL|UIHUH lus' \'quosj ll"ldOb

anlenomenh. en los qu

cyl : ‘m |'~.m o

l’mmn,s:,lamno lo~mclca|

Jel Useei in lth ()nly the Lhans
Of yourmound mirtor.which mbanm.s eve1ythmg
“Arouind the polestar of your eyes which are cmpty,
Know nothing, dream but reveal nnlhlng

1 feel the carouscl starting slowly™

And going faster and faster: desk, papers, booka,
Photognphs of friends, the window and the trees -
“Merging in one neutral band that surrounds .
‘Me onall 51des, everywhere I look. l. 120 128‘

El critico Gu.vc_l Lindop s¢ ha referido a esleefecto de fa pucsm de /\shbcny pm

el cual ”[he] is-often unwlllmg to let ‘us stray far ﬁon hls mkst"mt in=which

mind *and poem touch”.73. -El pm_ta escribe- ';obl vl momento ¥y ‘ol 'mlo dc.

escribir el podma. Basm lcundm lmc')s comu lns '-.I;_"lIIL‘nlC sy

!/\s I slmt to. fm;v(.t it :
gl pws('nls lts sten colpr agail

207-209

A bucn llk(. thc turning: of a page
;Bum,b b'\ck yom face" he moanl

“1.311-314

‘ '[ ]'lhefcltlle i
Thought- abSOCl'\thﬂS tha

VSU casily, nppc : »l; 483-485

en donde el poch p'nccc cu.cnbn ln quc base por st mcnle al: u:cnbn el. poema.

/\l;,unas \’L‘LL‘b su 1lcnuun se: Lcnlm on I’nnn;,mmnu y su umdm Otms sobre
lo que ve. por ]1 w.ntann 0 lo C]Ll(. plQl‘IS’\ '1l dq'n quc su mente: fluyn Pero

siempre u;;lc-n a Ia pmlum

73 Lindop, Grevel; “On Reading Joln Ashbery” in PN Review. Vol -, No.b. 1977.p. 30,
44 e annE Rl
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{...] This past

Is now here; the painter’s
Reflected face, in which we linger, receiving
Dreams.and mbpnahonb onan anst.lbnccl
chuoncy[ ] |8 494-498 e :

Yéa qmcn lllLlLlyL‘

‘dlCL, a Ia cnnuoncm

instante’ en’ 'quc
desap'lremdo por

Calidad que se obticne c'yuzmd'o_‘se llei\"a;'a Iz

se recue rd'l que

Allour. llves isa 1ebus

Of little wooden animals pwmted sky

Terrific colors; magnificent and horrible

Close together:s The message -is-lcarned-

The way light at the edge of a beach in autumn is lemned

The seasons are superimposed.”s

74 Los versos de esle pocma son citados por Jackson, Richard; “Wriling as Transgression:
Ashbery’s Archeology of the Moment --A Review Essay” in Southerm Humanities Review. Vol.
12, 1970 .p.279. y coresponden al poema “The Wrong Kind of Insurance”.

75 Estos fragmentos son tambidén versos del poema “The Wrong Kind of Insurance”. Lulswr'\ lncm
notar el primer verso citado, “All our lives is a rebus” y recordar la parte anterior en la que se cita
que “Hasta el significado de nuestras vidas se define por posibilidades lingiisticas”. Nuwstra
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La sobreposicion de las estaciones nos recuerda al “ayer, que estd aqui” de lineas
citadas anteriormente, nos hace sentir que el ayer estd presente cuando lo
leemos o escribimos y nos hace regresar al simil liempo--espacio, en donde
estos han dejado de ser OPLIthOS y, de hecho son nnpnmblos de” scpnrm Asi
adjetivos como “lapidary” se aplican a- términos conio "lml.\y , ol cual vemos -
todos los qu e estamos lm.lmdo:: en ese “nosotros” --gracias a u_ploduccmnu. de

“luz sulm

[ ] All we know
Is that we are a little early, that -
Today-has that special, lapidary
Todayness that the sunlight reproduces
Faithfully in casting t\vlg-:h"\dows on blithe
Sidewalks. No previous day would have bLLn Ilkv this,
I'used to think they were all alike, :
‘That the present always looked the 51me to evelybody
‘But this confusion drains away as one:
Is always cresting into one’s s present. l ’%77 ’l‘ah "

“Uno’ siempre quiere. alcanzar su propio 'HO'«CH(L‘ dLCllﬂOb "n'mivi'\'hino
! Bl

Ashbery, el l(.cl()l, la conciencia que lodos ;mmamns cnmo pat ﬁ'n'c'mdn las

pnhbms quo Bnllnnt uto de KlCll\cb'm['d quan en

une: dL sus dl'umn. csu lhm :

\\'.u ds.
/\ml if

one thinks: over: ll'mt ploposmon it becomcs more and’ more. cvndenl thal life

atno p'ﬂllLlll'II mnmcnlﬁ

can ncver be 10'1lly LII‘ILIL‘IH[OUd in hm s mply bc

‘flom whlch lo undushnd 1t b'\ck\v'nd«

can | find the e necessary lebtmg-plme

76 “;Coma - puedo. ponerle m'n;,cnes al. tlempo si:no; puedo enconll"u el
espacio desde donde hacer lo? -—p’lIL‘CQIl‘lOb decir todos. ’ ‘

Para acabar con este punto, lecordcmos qu(_ dobcmos evlhr como. lo hace

/\shbvny comprender - 1] Uempo Y al. cap'\cm como upucslm I\ecmdunnb

también que una elxphmsm -~y el | poema de- Abhbely no es:un. caso preuﬂ Han
que es un cjemplo a gencralizar-— no intenta opaner ol mundo tcmpoml d la

litleralura nl mundo osp.lul\l de-lags 'utes \’l&lh\l('\ ni (lllt‘ pmw cn nmvnnu-nln

vida queda reducida a un “rebus®; a una especie de jeroglifico que representa snl.lb'w o pnlabr.\s on
simbolos o thulns Es muy interesante la mchfom porguie incluye aspectos del lenguaje pictdrico y

del podtico.
76 L pairrafo citado fue citado. por Brillian, Rlchard Portraiture... p. 149,
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un momento que la pintura habia detenido.  El “movimicnto” presente en el
poema hace evidente que antes de ¢l nada estaba congelado, que toda fluia.
Con las salvedades vistas hasta aqui, refivimonos a las narraciones,

1l§,unos dc los movimie nlo:., que. ap'\rcc poema. LEVldcuwdro _de

Len, cl

quiso, hacer, umm umm
nombre del cmdro, ete.

secuencias de eventos"o hcchos y lns dlsponc en:un tnempo,cuy'\ conexion se

deriva dc um C'lLlS'\]ldud deblcla bupuestanwntc a lo qlll_ el poch piensa al

escribir el poema. Como ya vimos anteriormente “¢1” 1no.cs el ‘que habla desde

el poe mﬁ. Nn son’ :’uq“p"*nsmnientos‘ los que lo*mm sm() los de las mdscaras
que se va pomundo. No:son sus. pensamientos’ D()lC]UL lo’ que leemos y vemos

son solo marcas plas smadas cn las supeificies del’ pap cl- y de slammadera. Y sin

embarpo, osé continuo i unlw que¢les el qu«- Iwn\n 210 08, o8 olro electo que

¢l poema tiene. Muchn 50 lm Lhcho quL si el pucma estuvicraescrito de corrido,

sin versos, parecerfa-un (_ns'\yo CQu* cq To qug lwnc la, funm dL_ narrar de

Ashbery que nos hace ansa que es ul qulcn “habla?. R0 oS quulamm

blmp.cmcnle penS'\ndo quc I ea cl qu lo lncn?

lnblmumm d l'\ p'nodm lmlmumos de

veamos cmlLs son 1os ele nmntos del poem'l qu nos’ h'\cen pensm que. lgunos

en Roch slm

un discurso dc Iohn Ashbery, po(,t'\?nortcnnu. ici nn nacid
Nueva York, en 19'7/77 . e e
Ante IIOII“(_HlL abusé . un’ pmo_d,

miposicion como fa_que escribe 'y

utilicg, aluvnsamenlc la deﬁmcmn qm. ch 'lu‘ Ilnu u/onllm.l/du;n dia of

Poetry and Puulzuﬂﬁ para ox plmm comoel p()c a pwsunh dlfL‘lL.nlLb secuencias

de eventos o hcchus y los dmponc enun twmp(l LLI\’ﬂ conexion se Llcnv.\ de

77 Gnel Capitulo 2n0s ldomumm l.unbu_n a este efecto de |c.||u|.|'l
78 The New Princeton Lmyclupcdla of W pBld.
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una causalidad”. Veamos algunas de estas secuencias de eventos presentes en

¢l poema:

[ .] Vasary says,.”Francesca one day set himself

To take His“own portrait, looking al himself for that lelPObL‘
2 Invatdonvex mirrar, suchvas is used by barbers.. . .

IHe accordingly caused a ball of wood to be made

By a-turner; and h'\vm;1 divided it in hall and ©

Broughtit to-the size of the mirror, he set himsel(

Wllh bwal art-to copy all that he saw in lh(_ glﬂbb v l 9 15:

,'] hc ballnn pops, the attention
Turns dully away. Clouds

I the puddle stir up into ':nwtoothcd fl'\bl‘l‘l(_l‘lts.
Lthink of the fncnds : L
~ Who ‘came to see me, of what ycslcld’ly

‘Was llkL. (] L 100 105

[ N ThL fcllllL :

Thought-associations that until now-came

So easily, appear no more, or rarely. Their

Colorings are less intense, washed out

By:autunmn raing and winds, spoiled, muddlcd

Gwcn back to you because lhuy are \\rmlhlL;s:.. 1. 483- 1188

La Lausnlulad como ya vimos, dependerd de |(1-- lwns.m lillli(_i,dc

conciencia, del poeh que escribe el poema. Y eso lLluuza Ia ldm cl q’liq ¢l es
quien . narra.:; Sin: embargo, dlcho (lu]o dL conciet | que el pocta
controla conscnentemenlt. '

fpoLl"\
explica, p'uuendo de h 1mp051b111d1d e'dccn el Ucmpo como el poema no-e

lo queren-un: prmcnpxo quum Lbcrlbnj

It seems like a very hostllc universe
7 But as the principle of each ll'\dl\’lLlll'ﬂ thmg 1s
_-. Hostile to, exists_at the expense of all-the nthe
" As-philosophers have often pointed out, at least
This thing, the mute, undivided present, o
Fas the }LlHllflL'\ll()H of logic, which
In this instance isn’t a bad thing
Or wouldn’t be, if the way of telling :
Didn’t somehow intrude, twisting the end wxull
Into-a carvicature of itselfThis cll\\’.l)’h -
HMappens, as in the game where 7
A whispered phrase passed 'uound the room

s FALLA DE CRigen



Ends up as something completely different.

It is the principle that makes works of art so unlike
What the artist intended. Often he finds

He has omitted the thing he started out to say
lx1,tl1c first place. [...] 1. 434-448

La mente del pm,la dlv.l;,.l y parcce rendirse a las Tuerzos dcl lcnbu.uu, que

p.u te de la

dnl.\.,c ol movimi ‘nto, es el quu decide lo que se dird, slo es olm vz

poética;pr}. 'é’lﬂc encl poum ‘el artistano pucdc wpmscntd © acl'lmunlc:' su

lo obsuva clcsde la medn esfera

“A breeze like the tummg of n paqc
" Brings back your. face: the moment

- Takes such a big. blte out of the h'\/(.

OfF; plmé'mt intuition it comes after.

»[’hc locking into pl'\cc is “death itsel”,
“As Borgsays o ofa phraso in Mahler's Ninth;”

‘Or tu_quote: lmo;;on in Cymlwlmv “Their.cannot:

Iic PInLh in LlL‘d“\ more H]h\lp llmn l|llb, el ’ll l-'%lh

La brisa:ha hmdo dL lcblcso la m'w ara dc MAZ/UI'\ ¥ la masm a du /\thcly y

con L“d nosotmq,l nmascamdos vol\ (_m()b a lcundmlu : HLls pms'\mlcnlo.s, L]
ﬂu]o de la escritura, nos'habian llevado: lnsta otra: pm le ¥ p'lr"l volver '1] punlo
“de partida dcbemos rastrear las huellas de'lo pﬁmdo y su_mpl lml'u de w;,lcsm

A51, todas las madscaras, que forman “la concmncn queva: chndo forma. al
poema”; tienen que buscar hacia atrds, en el ] poem'\ en.la hlstmn del arte, p"uav

encontrar -la-linea- progresiva, - o-regresiva; que: ll.nhunnalmu\lp le:'

fragmentos de un todo, segin la forma’ occidental de comprcndc ‘el mundo
En ¢l poema, los fragmentos son muy ‘dispares. Para mlu1hr unulm l'é
atencion del lector, del poeta, de dmbm y.la de. nlnyunn anbm dc Ub]L‘ll\’Ur
retrocede, s adelanta buscando dm 5cntldo al’ ;,u.ln creador. Como vencmm
mis adelante, el Aulorrelralo e uu us}uju donvexo  de l’mmlu"mum vt. un
reflejo de un reflejo =-el disefio interno dc] pintor--, mas cercano a-la’ ’Idca ‘que,
, quo a
SU Vez es un u_flqo lodavia. nns cercano dc un rellejo mas --L] mslm dpl

otro reflejo --la imagen.que el pintor vio en'el cspc]o convexo y copm-
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pintor. Al final de todos, se encuentra la verdad indiscutible: Ia Idea. Pero, y al

final del “Autorretrato en un espejo convexo ” de John Ashbery, jqudé
encontramos? 6Ac150 al cuadro y al pintor? ;P odLmos dccn' que. el poema es
< -

olo 1a dcsulpcmn dal cuac o de IF mnusco’ R(.cmdu C"\mpns, dlu ndn

quc i pnumn cs unn lc-ucau(m unay’ lmdmuon it

buscar. en- it hempo ﬂgun'ls 1espueshs7 Sm emb'n;,o, no podemoq detcnunos

Cl'\ una

en nmgun'\ pnté ‘La’ conciencia que busca el chlldo se ‘convier l"

alqueolog'\ como d\)u'\ Foucault, en biisqueda de hLlC“'\b, qw. bolo Londuccn a

otras huell'\q S

fnuestro] trabajo [...] es dejor que el “juego” del lenguaje
transgreda-los limites tradicionates del significado para asi
poder sugerir las asociaciones superficinles del lenguaje, que
permiten la aparvicion de nuevos objetos de investigacion,
las precisiones posibles a partiv de las cuales los hablantes
pueden hablar, las formas lingliisticas que tienden a
producir conceplos,las estratepias velaricas para la
prolileracion de enunciados de coneeptos, Bl mundo {del
poema] queda definido por las formas del lenguaje que se
articula; hasta el significado de nuestras vidas se define por
posibilidades lingtiisticas. Nuestras vidas, nuestros
mundos, se encuentran, por lo menos dos veces
desplazados de la mgmﬂc’luon convencional. Sélo tenemos
la “huella de Ta huella”, el signo de un signo. No
aprendemos de los significados inmediatos de signos
especificos sino de las diferencias entre ellos y de lo que se
significa, que a menudo, se convierle tambidn en unsigno.
Asi-que fa diferencia marca no la “presencia” dela
metafisica tradicional, sino una profunda ausencia.?V -

De esta-manera, el mundo delpoema queda definido por [os pronombres; por

las mascaras cambiantes, de nosotros mismos. ~Hasta el l"clor s¢ ha vuelto una

de cllas .y queda auscnty, dvllmdo pm p()\lhlhd‘ltlt“n lln;vlii%li(‘ns" Elmismo

ubjeto- ﬂulonclmto de l’nnmg,mmno se. Lon\ucnlc'vn Olra hudl'\ pm.\ Usugerir

79 Jackson, Richard; “Wriling as...” p.280. La traduécion os min
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asociaciones superficiales en el lenguaje'y permitir la aparicién de nuevos
objetos de investigacién”: la-muerte (1.315)o ¢l liumpo, que a su vez seran
de splazadoq por otras. Lo S e

dL ser lcumslrundw

L\l.’\ nucvamcnlc dcspllw‘ d.\

l\uhau Ja k:-;un :~Lf »h.l :

referidoa’la’ fonma Ln 1a quc Gstas s 1Lconblmycn'

s dcﬁmmm nuestro presente por l.\s huellas dcl p.\sndn o
“por anticipaciones del futuro, estanios reliriéndonoga un

~pasado y un futuro ausentes. ;Podremos entonces hablar de
una historia para esta poesia de momentos desplazados? [...]
el proceso de descentralizacidn o descontruccion toma efecto
a partir de una genealogia [...] quc se ocupa de lo provisional
y no de las estructuras finales de los eventos. " Al rechazar a
centrarse en los eventos principales que establecen los
patrones continuos y estables, y al centrar suatencion en
detalles singulares, sin importar qué tan disruptivos.o. -
discontinuos sean, la genealogia establece una contra- :
memoria -—-una transformacion de s lnalmm a una Imnm
dc ticmpo totalmente dlfelu\lc““

y que se C()nSlngL por l1 narracion: . de dcl'\llu. que. mtu—
insignificantes. - :Qué mejor ejemplo que lcfcrnsc
encontraba el cuadro cuando el poeta lo vid en V]enn :

Yet the “poetic”, blla\\' colmcd sp.mc
Of the long corridor that leads back to thc pa
its darkening opposlte ~-is this
Some figment of “art”; not'to:be mmwncd :
As real, let alone special? Hasn't it looils’ l'm Ry

In the present we are always escaping from =7

And falling back into, as the waterwvhoeel of days
Pursues ils unenentful, even serene uuusc’ I 387- ”»94

80 g isloy ulilizando como cquivalente a fa Historia (b ll\ll)l)’) y o las historias (slories) porque

Ashbery no hace ninguna distincion entre eflas. - Mas adelante veremos quc dice Hayden Wlulc al
respecto.
Bl R, Jackson “Writing as...” p.282
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Otro ejemplo de la manera en que Ashbery hace evidente esta imposibilidad de
hablar --del pasado, y del presente-- se encuentra en los versos siguientes, en
donde la fila que avanza para observar los cuadros y salir del museo remite a la
concepcion del tiempo, a la del arte y a‘la del lenguaje a ‘las-que nos hemos

referidor: o e

Lthink it is trying to say it is today

And we must getout of it even as the public

Is' pushing through the musceum now so as to
Be out by closing time. You can’t live there.
The gray glaze of the past attacks all know-how:
Secrets of wash and finish that took a lifetime
To learn and are reduced-to the status of = .2
Black-and-white illustrations ina book where colonphtes
Are rare. That is, all time . :
Reduces to no special time. [.'.;]

’Lmu,lng to b(. fr ee, oulsld

escribe

lin otra poema, lIamnduj‘l’yrography A\SIwbcl‘)'v,
Jalinwevwere ;,ulng
“To be able'to write tie hl'wlUl)’ offou
‘today . W
It would be necessary to model all’ lhusc unnnpml'\nl dumls
So as to be able to include them; otherwise’ the ‘narrative
Would have that flat, sandpapered. look’ the' sky ths
Out in the middle west toward the end of summ
And not just the major events but:the whole'inc
Mass of everythmg happemnb qim,ml.ll'taneous;ly nd:
_pairing off, s :
Ch'\nndlng xtbelf mto history 82

llmc sl.ullny \vllh

Asi que el poeh, mlcnt'mdo captum' detallu. qm;,uhncs de o 'dhéyclcil\/f:'\'?:in»ln

--mlunl'\mln pnrquc (_u)n\o L'\plm'\‘ mumvnlw le un. ' no ha

vivido? == y dchllcs smbul'nu, de h 5uy'1 pmpm csulbc su hlstonm y h ‘du

nueallo Umeo

82 John Ashbery, “Pyrography™ in Selected I’ncms Ncw Ymk 3 ||-.\bolh cnl’lnn Bouks l‘on;,um,
1985, p.212-214 1. 52-57 y |. 66-68.

52



I think it is trying to say it is today

And we must get out of it even as the public

Is.pushing through the museum now so as-to
: Be out by closing time. [...] 395-398

Historia qm_ cl poema lmu: evidente como impuosible. ineste”? u~.u|bn quu no
puedo escribit” es dundc surge la ilusion de “realidad”, ¢l lmmpdnlom quc nos

hace, como l'\s mascmns sentir quie escuchamos al escritor. 12 pocm.\ ‘narra

historias dL thhos quc mlucn reales y que, como um|qunc_ "

scgun

- the!

dice IIaydm '_Whltc en su 'utlculo “The Value of N’lll'\tl\’lty

"

I\LplLbLnlﬂllOﬂ of: I\mhty

wum s the mask ofa mcamn;,, lhc u)mplclunc,se. nml

fullness of whlch ve -can . only 1mag1ne never.

los ncop]atomcos Ianﬂuan ”h 1e1hd'\d”, y qm. luumuc

no hacemos mas que seg,un el nnpulso del Icngun]e

quc ]O'w cqu()a Lnnw.‘\()s

: L”C\lOﬂC‘b d(: bl mismos.

Jul\mn pm ece contcshmos

smgul'ues y C'ulcatums de eventos? Y otm.\'ez,

Deconstruir el mito de lo cnmplcln nuustu ] scnlldn de. ‘quie
hemos construido un edificio’én.cl LLlﬂl centrarnos, Asi, la
historia se convierte en una n'nmllvw altcmd'l : o
constantemente --re-escrita ichiras eventos nuevos
subvierten, rompen n_ucalms.u»tl\idm}\.spmvn.smnqlc. s, La
estructura narrativa no imita}miL‘slms narraciones, sino se
convierte en la creadora, en catalizadora de posibilidades
nuevas, El pocta debe: olvidarse de plasmar un sl;vnil'icadn
repetido, de que su tema es “malerial para el poema”. Debe:
borrarse del poema, dcz;'\p"nt.cm enel punto de: fugn. 84

83 White, Hayden; “The Value of N'\rralw:ly in lhc Reprcqunlnlmn 0{ Rc'xhly" in Cl’lllCnl
lnqmry 7,1 (1980). p. 24, . . SR
B4 R, Jackson; ap.cit. p.282 BT RN
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in otras palabras, se consigue ver a la historia y la literatura como discursos,

"

como, y aqui cito a Linda Hutcheon, ” systems of signification by which we
make sense of the past [...]. - In other words, the meaning and shape are not in
the events , but'in:the systems which make those past “events” into present
historical. “facts”. ”8" Y cnn cslu no-seintenta descalificar a la historia pmquo se
le COHbIdLH’ fdlbi‘l, bII'IU que solamente se admite que ésta, al igual que. la
literatura, ddqulunu HI}'III[IUK‘U en:funcion.de seruna construccion hunmana, -
/\shbc ) "’S lf Portrait in a Convex Mirror” bonnndost_,

de:ﬂpmccu,ndo en.c punlo de fug1 --gracias a-los pronombres, sus nnscnns-—

ha mtenlado leva al puenn, als lem,tlajc, a tag palabras, --los Lquo - una

zona en donde el‘no‘tengl que p"lrtlmp"tr en.el 1eflc]0, un momenf en. el que

el lengua]e, al llegc asus confmes, s1lta sobre si mismo, exp]ota y. se C'unbla

adlmlmente [ ] cuando: pclmamca fijo en el Ifmite de su vacio, hablando de si

mlsmo en un- segundo lcngU'\]e en el que la ausencia de un: SUJGtO@ObClm‘IO
esboza su vwcm esencial y fld(.lum mccs"mtcmunlc I.1 umdnd L[L‘ :

Un momento en. el cual

'] hu ;,,Idss chow to

eflectonly. what he'saw. 7

en donde &l (en n'egri_tas), es lel leng;iaje y.es, a su vez, olra mds-cara.

85 Hutcheon, Linda; A Poctics ()f l’oslmodcrmsm Hlslory lhcmy Flctmn NL\\’ York, R()ullcdbg,
1988, 1.89. P
86 R, Jackson, “Wriling as.. ".p.279, lramunbl una cnh que J.lckwn hau_- d(_ I'oumull




Collage.

Ll erftico John Golding, en'su libro Cul’is‘/u A ’lrll.‘w'll)l‘I/ and /\;lnln/s'is' 1907-
1914 87 define al colfage_como “lnl pmnlmhr m which: v\lmnvmls objects or

materials are applied to the plLlL\lL‘ smfnu‘” 86 a ;ml.\bm Lnll.u;v debe su

nombre a-la cola que se ut1hz’\b1 p'\r'\ peg'u SOblC I'1 bLlplelCl(. de la pintura.

ntal de l. tccmm [i..]sino faidea

Sin embargo, este elemento no “es o fund'\m

de incorporar algo pl(.f'\bnc’\do wlgjo quc como dnm.bmque constituye una

certeza en medlo de una. obr'\ en que todo el lesto qla flgumdo replesent'\do 0

sugerido. ”89

Segun Jel chcxonano de 1'1 .Lengu'\ L::p'moh aﬂ palabr'\ “extrafio” se

o7 0 cnndlcmn dc una

qnv, nl

/\Hl quc aunquu la

plcf’lbnc’\doc

Ll collnge s una ula dL un’ pl'mo dlfuuu.

Cuando Puchamp hace un cuadro en cl cu'\l la Mmm Lxsn - lQnL bl;,nlcs pml"\

37 Cohlm;,, lulm Cubism. A lhslmy and an Annlyqls l‘)()7 I‘)M llmd el C.m\blld;,u :
Massachusetts, The Belknap Press of Harvard Unjversity Press, 1088, 2"47 ()U -

B8 Golding, John; op.cit, [RATIRE

B Wescher, Herla; La historia del collage. Del cubismao a la actuatidad, Version, L.lslvH.nm
Enric Vizquez Barcelona, Gustavo Gili, 1978, 276pp. (Col. Comunicacion visual) py.

90 Diccionario de la lengua espaiiola, 21a. ed. Madrid, Real /\(.(\l‘t‘l“l'l Espafiola, 1992,

91 Notese que aqui no se esti ulitizando el adjetivo “pictarico” coma en el capitulo anterior, sino
para relerivse a o perteneciente a la pintura.
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unos bigotes y cita a Leonardo. El plano de la Gioconda se opone al de unos
bigotes y el resultado del choque entre ambos os un collage . Cuando
Apollinaire en sus “poemas-conversaciones” mezcla “percepciones directas,
jirones del recuerdo, trozos de didlogos oidos en cleafé o en la‘calle, titulares de

Ilt)')

pCllOdICOH »lo que hace'es ﬂpllC"\I‘ lhdlL‘ll'\IL‘\ pwhbnmdub, c\lmnua entre

en la’ bupuﬁcu_ del poema:

i /7.9, Rotand B.ulhcs m)s dnu V'qn(- i lexlos esli vl'm‘mm,lupnr

pmduun nuevos ‘wlbnlfICﬂdOb Para ¢l “cl

dlfen entes codigos que,-al unuse'

cédigo es una pelSpQCll\"l de c1t*15 un espe)lsmu de csh ucturas; so6lo conoccmos

de ¢l las marchas y los: wgncaos, las Llnld']dl_b que pmvlcncn de ¢l son 'wlClﬂPIL

salidas del texto, la m'nm el plon de um dlblCSIOH virtual lncn e] lLSlO dc un
catdlogo, son otros fngmentos de ese 1lgo que sie mple ya-ha su:lo Jeldo vlsto,
hecho, v1v1do”94 Si buponemos que los dos planos del: wllnqc‘ :

ejemplo, la Mon’t LlS’l y los blgoles-— son dos codl;,,oc. que 11 unirse ploducen el

nuevo’ HI},I\I[!C']dO

"

Fodo m,nn ||n;1umuco o nn

manera que es absolut"\mente 1llmxt1ble
collnqc '1dopt1 la. forma de cita, pero c1t1 l]cv’lda lnsla‘_ u

como (,] “caso limite” clc l'\ c1ta "96 -

92 e Torre, Guillermo; Historia de las literaturas de vanguardia. V()l I I\hdnd Lclxuun(_s s
Guadarrama, 1971, p.235. ;

93 Barthes, Roland; S/Z, 4a od, Maéxico, Siglo veinliuno, 1987, :
Y4 Barthes, Roland; 8/Z, 4a vd. Mdéxico, Siglo veintiuno, 1987y 15-16 :
95 Ulmer, Gregory; “El objeto de la poscritica”, en La Posmaodernidad. llnl l'oslvr, 'aL‘l Yy pml
Barcelona, Editorial Kairds-Colofon S.A. 1988. pp. 125-163.
96 Ulmer, Gregory; op. cit. p.13.(En csta cita, Ulmer cita a Jacques Dclndn "Cll),n'\lln, Event,
Conlext” en Glyph, 1 (1977).p.185.) ,
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literarios y discutiremos diversos problemas velacionados con la extension del
término a esta otra disciplina, ’ . . S
Segtin Herta \VLbChL‘l, en su hbxo, Ln lnslmm idel ‘collage. Del culriww n

la actualidad , 97 g collage 'y qu cmqu cnn dlslmlns l“’\lOlli'\lCH tl snen’ tna
nyy

Imga linea ;,(_nualublm

quc 5

“Bn 1524,
,d plunms colmcmhs
. _'1deb pebad'\s 10

En el siglo XVII se hlc1c10n cuadros con esc1nba]05 Y s(.mllhs tamblen pegados.
W2 BEn 1658, la Galeria de Alte de DLesclc conslbum un cmd[o en donde se

representa la historia de un'\ 1e|m ]unto a’sus chm"ls, &.olchdos y-un barco. Lo

caracteristico de este cuadro. es. que'| las flgjm'\s se.hicieron con paja coloreada; lo
mismo que los pdjaros y las flcnes que lo: C(mfolman. Mids-o-menos en la

misma época, en el sur de /\Icmama se: conquuyumn cuadros en lo que se

Y7 Wescher, Herta, La historia del colh;,c Dcl cublsmo a 1 nclunlulnd \'cmmn cnslcllnm
Enric Viizquez., Barcelona, Gustavo C‘lh 1978. 2/6pp

Y8 wWescher, 11, ap. cit. p 13

M Tbid.

100 dem. ,p.1d.

U hid,

W2 ypid.
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utilizaban alas de mariposas. En Rusia, tomando como partida los marcos
cubiertos de chapas metilicas, “con arabescos florales, ribeteados a menudo con
piedras preciosas”193, se desarrollaron “revestimientos especiales de iconos que
esconden totalmente las imdgenes [de‘sinlos‘l en. Pnné‘flﬁ@tﬁliCO@ fhmménte
trabajodos, dejando tnicamente a-la - vista caras: Ly anos, Br )Cdd()'- sedas,

perlas, cintas y joyas policromas adornana 1'1 Vllb(_l‘l y '1\;,unos de estos cmdro:

s¢ colocan en‘estuchesen: fmma LIL‘ 'nmmm
suntuosos Lmtm'\]e NI ) 3
Podria seguir d'\ndo e)emplos en los cunl«.

nluclos a (.ll\’L! rsas supclhucs. Sm cmb"ubu, uumlu

collage

misma [orma paxa C‘umd Genette'
segundo-grado,- formada @ pmln Llc pl
romana-utiliza-referencias a citas d :
Eueida [} en la uml Vn;,llm mlenh, nml'\ndo

pucbhlo mmmm rLcn,'\ndU los mllos gllL‘

Aubuqto

de FLF C'uy (1805)
volver a vnpr, dlce a sus m'umOS'

Asl, cuando su leses, C'\n'ﬂdu de \1vu.en lhca dLClde

[ ]Comc my fllLl'\db,
“Tis not too late to seek a newer \\'mld

Push off, and sitting well in order smite-
The soundig furrows; formy purpose holds
To sail beyond the sunset; and the baths

103 i,
104 jgem, p.15.

105 Makaryk, Rena, R. Encyclopedia of Contemporary lltcrmy Theory.. Approachcs, Scholars,
Terms. Toronto, University of Taronto Press, 1993. p. 334,

16 Cardona, Francese-Lluis; prol. a Virgilio; La Eneida. Barcelona, I‘dlwmummcmn S.A., P92,
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utilizaban alas de mariposas. En Rusia, tomando como partida los marcos
cubiertos de chapas metilicas, “con arabescos florales, ribeteados a menudo con
piedras preciosas”103, se desarrollaron “revestimientos especiales-de iconos que
esconden totalmente las imdgenes [de santos] en. panes 1wjétélicos, fihhmgnte
trabajados, dejando dnicamente-a la vista caras nmlm-;,..lh‘uczidug sedas,

perlas, cintas y joyas policromas '\dom'm ala Virgen y'c ﬂl@,unoq de estos cuadros
se colocan:enzestuches en lmma d(. 11m.nm~., sobre los quuAL c\lwndcn

suntuosos LOIUH’IJCS" 1047

Podr fa segun d'mdo e]emplos en: los cunlu. se pez_nb'm mnum mble<

LL‘leIHI y aulmmn a

’Fl:: not too'late to scek a newer wor ld

Push off, and sitting well in order smite ™
The soundig furrows; for my purpose holds
To sail beyond the sunset, and the baths

M bid,
104 fdem, p.15.,

105 Makaryk, Rena, R, Encyclopedia of Contemporary Lilerary lhcory Appr(nches, Schohrs,
Terms. Toronto, University of Toronto Press, 1993, p. 334 .

106 Cardena, Francese-Lluis; prol. a Virgilio; La Eneida, Barcelona, dicomunicacion S,A.; p92.
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Of all the western stars, until | die.
It may be that the gulfs will wash us down:
It may be we shall touch the Happy Isles,

And see the great Achilles, whom we knew.
Though much is taken, much abides; and though
We are not that strength swhicl in old days
Moved carth and heaven; that which we are, we are;
One equal temper of heroic hearts,

S Maddeaweak by time and-fate, but slrong in will

To btll\’(_, lo su.k to fmd, and not lo yluld 107

in

Ll UllbLS dcl pocma dc lcnnyson y'1 noics 01‘ hpmbru vdn ,quc‘;luclu’) en Troya

da que lleva en
lhdos, al exhortar a
pluwg,la su-muerte.  Sin

lLSl"lb plOfCtlZ']l'l en el

- inmortales, los que ocup'\n cl '111C|1() c1elo, a todoq por
(ndun Y entonces ter llegard la-muertezfuera del-mar, una
“mucerle muy suave que te consuna a;,ul‘uln ba]u la suave
’ \’eJLZ.108 A

La muerte 1 la quc “los versos 62 <64 del poema-de: lcnnyson ( ll m'1y bu llml th
> | hppy; lsles //\ncl see
a misma que: la del thes al

gulfs w1ll W'\sh us down / 1t may be we shall’ louch the

the- gLeat Achllleb, whom we l<new 3) aluden o5’

cual D"nnte y Vnglho encontnron en el lnjzerno A con‘t'anmon c1hre los

como- la Hllll"lClUn dl_l Ullsu. en’ cllos

us '1 lnlmin

Tennyson
: Could overcome in me the /cal A hnd"
T’explore the world,-and search the! ways Of llfe -
Man's vnl 'md Ins v1rluc 'mth sail’d e
o7 lumyson Alfred; "Ul\'ssgs” in The Poems ofAIfn.d'lcnn) Christopher Ricks, ed.

Harlow, Longman, 1969. pp.565-566. =
108 Homero, Odisea. José Luis Calvo, ed. y trad: Mc\uo RL :

dico, l992. 205, (Canto-X1, 130-
140) Fohn o
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With one bark, and the small faithful band

That yet cleav’d to me. As lberia far,

Far as Marocco cither shore [ saw,

And the Sardinian and each isle beside .
Which round that ocean bathes. Tardy with age
Were | and my companions, when we came

To the strait pass, where Hercules ordain’d

The bound’ries not to be o’erstepp’d by man,

The walls of Seville to my right Fleft,

On theother hand already Ceuta past.

‘O brothers! [ began, ‘who.to the west

“Through perils without number now have. reach’d,
“To’ this the short remaining walch, that yet

‘Our senses have to wake, refuse not proof

‘Of the unpeopled world, following the track

‘Of Phoebus. Call to. mind from whence ye sprang:
'Ye were not form'd to live the life of brutes,

,’But vutue to’ pmsue “and knowlcd;,c hngh 109,

Este serd el‘,fllt»iinq "\'!iajc cl(. Ullbeq y su lupuhuon, quanLb serdn’ tl'\bmloa

como ﬁmmch'tyambi‘n‘ ] poemmde Tennybon pm l mar al’ 11ve;;1“ or l'\s

que verd cmndo ‘muer

s

ndelanlL me fulm. al est(. l’\b'\jal sc)bn_
> l’m dl\Uld bnsln mslsln cn quc
on
pintura; l'\s adlCIOan sc lncnn snnplemcnte blguxemln (.l "C‘ll‘;CLHHO del’ lugu
en cl cml se mselt'\b'm No cxlsthn contr'\dlccmncq ni se quer ia lOI‘np er con la
1ep|esentacmn, como lo h'nmn 105 'uust'\s del s%k) vcmlc

Comcnccmos 'umh/'mdo lo qm. fue cl wllngnf para los~ pmlmcq (.ublslas y
surrcalistas.  El primer. “collnge cubista, es- decir, y re lomando la primera
pintura en la cual se aplicaron nb;vlos 0 m.\lvlmlvs v\ll.mm ala supcmu(- dela
misma con ploposllos prccmcam(_nl(_ dlfelcnlu Iuc LOl]HllLll(.lO por: BranL y

Picasso en 1912, En el cuadro Naluraleza mumh con una Hl'l'\ de P"l" PlC'\L.so

109 Dante, “Inferne”,Divina Comedia. H.FE. Cary, transl, in A, l(-nnyson,‘”Ulyasc " in Thc Pocms
of Alfred Tennyson. Chrisluopher Ricks, ed. Harlow, Lunbman 196() P ‘36
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Mads 1cld'mtg, Ln lubm dcl hule lmpleso ILPIL!:-CH["\H(.I() a: un'\ bl“ :

en una escena de naturaleza mucerta en un café, con un
Jimén, una ostra, una pipa yun periddico [..] pegd-un trozo
de hule sobre el que estd impreso of disefio de Ja p"\)n
hen/'\d'\, indicando asi la presencia de una silla sinel mds

Cmiinimo tiso delos métodos tradicionales. Pues de:la
“misma manera qu e las letras JOU significaban JOURN/\L,
'un.\ seccion de P'\j’l trenzada en facsimil, sl;,,nlllm In sllln

Onlvl.\ “” e S

lds.ctibisitas ‘

paso nnponhnt ce 1mpostble de piedecxr en el acer i

como una e\pel iencia snmulhnea“”z

Il'lb'\mos unn pumua extenblon d cv.l"\

La l\udu_ e , :
Escaliers, porles, cscnhcxs S
Bt sa’parte s’ouvre.comme un |ulnnn|
couverte de cartes de visite ~
Puis cHe se ferme. [.. ]

Et au dos

Au dos

”” Fry, Edward, cit por Gre myUlmcr op. cit, p.. 126

iy Aragon, Louis; Les collages. Paris, Hermann, 1965, p. 29.

112

Ery, Edward, cit por Gregory Elimer, op. cit., p. 127
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Des ouvres fréndliques

et des tableaux

Bouteilles vides
_“Nous, garantissons .|

Tomate”:

Dittine
: Ql_vanT'ch’c

a:-pureté absolue de notre sauce

LlqulellL. : :
Lst un 'ﬂnmnm.h 1 l" ll,.\-a nq,lll

a's 'Son mias|

“certeza” ' albo que exmte enla 1e'\]xdad y qu
poem'\ quc no h'\y escwleras en: el

l.‘lHlCO manera en ¢stas C\l'ﬁlll‘l'\l'\

que
“literalmente” la cliqueta.  Bsto nbh wna a (uv
b

13 Cendrards, Blaise; “Atelier”, cit. por De 'lorre, G. lhslorn dc lns’hlcnluns de.. p 275
T Bakhtin, M; “Forms of Time and of the Chronotope in’ the Novel”, cit. por: Mm;,‘uonllu S
Murphy in A Tradition of Subversion. The PProse l’ocm in Enblmh from \Vlldc to Ashbmy P 177

62



hubiera una ctiqueta pegada en lugar de comillas. Asi nos enfrentamos a una
diferencia fundamental entre una pintura y un poema. Cuando se hace una
pintura, el objeto creado es tnico y depende de-la malerialidad de los elementos
utilizados en- su construccian.''5 Cuando un poema se hace, se imprime y se’
sacan muchas copias. Si se destruyera una de las copias del poema de Cendrars
todavia quedarian las copias restantes de la edicidn del libro o la fcvi%ﬁ en a
cual aparcce. Adn mids, siose destruyeran todas-lascopias L|L‘| pucnm pcm
alguien se lo supiera de memoria, ol pocma no'se habria pcudldo Lo que nos
hace pensar que el papel no es ebcncml al poumn I} n mmbm i se destruyera
Naturaleza muerta con una bl“ﬂ de_paja- dL PlLﬂ 'sn no habn'\ forma de

lecupe rarla, aunque muchos nos '\cordar"lmos e\ﬂct'nm_ntc de como era. Con‘

n'cl_icnn

'\dlcans dc_ flabl

e toa le’ementes dL ol 0-."lu '"n 05 rentes”

super ficies llcncn (]LIL ser mﬂ;,lmdﬂs pm ol lulu

Con esta: s'\lvcd'ld ‘'veamos “otto L]cmplow_‘n ul»qu’e se’ ,dluunnn
C\phcthentc cllscmsos plchbrlcados"el “Canto I” dc zra Pound Aqul
podemos ver como las primeras 67 hnc'\s dcl pounn son una 1clnphunn del

fibro X1 d(_ h Odlauv Comp'nemos l"lS sie lc plln‘lL‘lnb

“And lhen went down to lh ship,
Set l\ud to breakers, forth on‘the godly sea, and
“We set-up mastand sail on that swart ship,
Bore sheep ﬂboald her, and our bodies also
Iluavy with weeping, nnd winds from sternward -

115 En su libro Iconology. Image, Text, Ideology ( Chicago and London, The University of Chicago
Press, 1986), W.L'T. Mitchelf se refiere, retomando a Nelson Goodiman, a esta caracteristica de Ias
imdgenes pictoricas: “The image is syntactically and semantically dense in that no mark may be
isulated as a unique, distinelive character (like a fetter of an alphabet), nor can it be assigned a
unique reference or “compliant”, Its meaning depends rather on its relations with all the other
marks in a dense, continuous ficlds L (p.67). Pictures and engravings are autographic: it makes a
difference wether we have an original or a copy, an authentic Rembrandt or a fake (p.6Y)
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Bore us out onward with bellyng canvas,
Circe's this craft, the trim-coifed goddess. 16

con ¢l inicio del libro d(_ Homcxo.

Y cuando Inbnnma ll(_z.,ndn ala lhl\’t‘ ¥ nl lﬂdl, anles (ue
nada’ cmpu;amus la nave hacia el mar divino y colocamos
el mdstil y las velas'a la negra nave. Embarcamos también
ganados-que habiamos tomado, y-tucego.ascendimos
nosotros llenos de dolor, derramando gruesas lagrimas, Y
Circe, la de lindas trenzas, la terribie diosa dotada de voz,

- nos’envié un viento que llenaba las-velas, buen compa-

‘ knem detrds de nuestra nave de '12u| oscura” pnoa. 7.

Pound tmduce c‘mchnu.nte el libro.de Homuo y hncc su C'mln A diferencia
de lumyson, I’ound sl hacc alublon a lec bcslu nlusmn quc ahma sioes
lohlmente eXpllCIl'l, como lo. plueb'm los. 51gulentcs \'QlSOS.

EI And 1 stcppLd back Lok
AN hg‘bllong with the blood, s']ldlhu\ “Odybscus

"’Slnlt;"cturn thmugh q]nlcl‘ul Neptune, over dark seas,
ALosesall companions, “Andithen Anticlea came.
"Lic quiet Divus: 1 mean, lh'\l isTAndreas Divus,
In officina Wecheli; 1538, out of Homer.
“And e sailed; by QIxcns 'nndrlhvnw outward and d\‘de
And unto Ciree: :

© Venerandam, -
In the:Cretan’s phase; \\'lt]‘l thc ;,oldcn crown,Aphrodite,
iCyply mummcnh smhh u.t mirthful, oricalchi, with
' golden
; C’ndlcs’md Ere"lst b'mds, thou with dark eyelids
schmg the oldun bou;:,h of. /\l&ludﬂ So that:!18

Andreas Dw'\s, qunen tmb'\)ab'l en el t'\llel d W ’chcli, en Paris, en 15%8 es el
tmdudm LIL In VCI

ion Iatma :meum; "\ du Homero 1Y y Pound msmln ‘eslo

comentario- (_n su poema, 'lo'mpc con e “discurso del~ vr\)efd Ulises al

inframundo y nos recuerda que dste es un discurso lﬁl(!fﬂl?llLﬂLl() que ol toma

116 paund, L/n, “Canto I” in The Norton Anlhology of Amerlcnn I |lcraturc, Vol 2, an od Ncw
York-London, W.W. Norton & Company, 1985. p. 1142 :
H7 | [omero; Odisea .. . P20}

118 pound I2; op.cit. p. 1144 164-76 : :

119 Esta informacién fa tomé de la nota que aparece en el hbm doml cncu«.nlrﬁ rcproduc:do el
poema de Pound, Dol mismao lugar tomé la mformacmn rclau\ a al lu;,nr LIQI cunl \'um‘mn las
lincas siguientes. ERE -
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prestado e incluye en su Canto. A diferencia del poema de Tennyson, que
también utilizaba a Ulises para una referencia personal, Pound hace explicito su
préstamo. Pero, ademds, desde ese momento, Pound une-fragmentos de otros

lugares: ’Venemnd'\m es- una fl"ISG que deqcnbL a Afrodita_en la traduccién

latina del bq,undo hmmo homérico, de. G mg,u.n

Dmlnn'\ Cl(_lt.n&.lk. Ll ut.l(_nsc

de la linca 73, lo mismo que “Cypri munmwnla sortitay k‘Hl

Faroldo de . Campos, en su pmlubo Q l.\ Ve

mn vn pmlus,ucs delos

Cantos!20, e cube el efecto de estas yuxtnpd iones:

“duas ou'mais palavras, dois o niais blnuas de idéias, postos
em  presenga simultanea, eriticandosse reciprocamente,
‘precipitam um jogo de relagdes com uma intensidade e
uma imediatidade que o discurso. 1dgico ndo seria capaz
sequer de evocar[...] “neste processo de composigio, duas
coisas conjugadas ndo produzem uma terceira, mas
sugerem alguma relacgéio fundamental entre ambas”. ex. :
“sol 4+ lua” = processo de luz total” 121 :

Las yuxtaposmlones de Pound construyen poemas que, segtin l]'noldo dL-

Campos, son “Cpica ~damemaria”. Como ¢l mismo hace notar, nada n\d Io]os

de la forma en:la quie los suncahstas utilizaron sus propias yU\lapnsluunu
con las cuales quexnn entre otras cosas, liberarse de la mcmmm y la hndlcmn ;

A ese lg.spugln Hdacatilizacion: del collage Hevd o caminos-a’

Haroldo de Campos considera opuestos.
Veamos ahora-el caso de los wllngz's suucallslu
esto y de que, cuando nos referimos‘a’

imagin'lr nada: los col[ngus vcrb'\lcs obtemdos seg

choqu ploducndo por d!Ch'\b 1d|c1one

que segin ¢l es el “
rminos: “Il délourne Lhnquu objut dc Qun 50N pmu lcvullc n una. lt‘dlllL

122 -

nouvelle. Los fragmentos u. objuos, complclns mmdldos alla supu ficic de I

pintura ()bllmn al eschladm a Incu um ]Lclum duhlc POI“LII‘I"I p'ulu .fl que

120 pe'C Campos, Haroldo: prol.a C’mhrcs, dc L/m l nund Mlmslcnudu Lduuu‘no c(_ullum
Servigo de documentagéo, 1960. G :

121 e Campas, op.cit. pp.8-9.

22 Aragon, op.cit. p.30.
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considera al fragmento u objeto en relacidn a su lugar “original”; por otra, la
relacion que tiene con su totalidad actual. El collage mantiene siempre algo de
la alteridad de los elementos de otra realidad, mcmpomdos a la nueva obra. En

//]

la mtcwcccmn enh -estas dos lectumq csl'\ lo quu M'\,\ Lrnst ll'\malm

alqunm'\” d h lccmcn I’am él, un wllaqv os nn alqucmlcn composllmn off

two  or:

quc I(»
mundos ll‘
Dc "lhl la
aseveracion du 'msl 7"|| it ol |~. nul the

glue (colle) th'\l m'\keb the w[[nqe "‘2(" 151, mtmduu: una nue\m dlmun‘

on a

la téenica-del PLg’]dO Venmos esta ‘nueva dlmen\mn u1 “aly ums dc St

lin el Qudipus lc"\' (197’7 “an ulu) sob hcn/n Imsl umsl;,uu lulbm d]

espectador, como dlCC Clmfcnel,

‘y'\ quc lo lmpnblblhta a:q 'ILL)bLISL‘ a las nociones habllunlu, de
~espacio cerrado o espacio abierto: ni siquiera la ausencia de -
paredes y:techo o la presencia en el cielo de un globo
‘acrostitico podran contradecir nuestra conviccion —-ante. las
proporciones de la mano y la nuez respecto a los demds
elementos --de hallarnos en un recinto infinitamente
pequeiio, asfixiados en la imposible claustrofobia de fa casa
queaprisiona a la mano. Pero ésta, a su vez, adquicere cierta..-
condicién monstruosa si la comparamos con ¢l tamafio de
las dos cabezas de pdjaros menores que ella, que emergen de

123 Cit. por Marjorie Perloff in Frank O’Hara: Poet amang Painters. Austin, Unl\'vrsllv uf Iv\ws
Press, 1979, pys [ .

24 Wescher, 11 op.cit. p.12e,
125 poscripeion del cuadro Europa dcspues defa lluvia 11 (l‘) ll) l”), de Mm( l'msl Olcu '-.uhlc
lienzo.

126 Cit. por Marcel jean en The Illslury of Surrcahsl l’mnhng, Nuw Ymk CIO\'L l’ret.q, lnc 195‘)
P.76. ) :
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una especie de tablero, y una de las cuales se halla unida por
un hilo o bramante a algo que estd fuera del cuadro (nueva
remision al espacio exterior). Si es la mano, la nuez o las
cabezas de pdjaro lo que --gigantesco o liliputiense-- escapa a
su tamaiio natural, es cosa que no podremos saber, porque
toda la organizacion plistica, basada en un sistema inusual
de yuxtaposiciones idéntico al del collage , se encamina a
impedirnoslo. La perspectiva apunta hacia una lejania muy
remota [que aungue] es en cierto modo el “espacio exterior”
no nos sustrae a la sensacion de que la escena que
presenciamos transcurre en las opresores dimensiones de
un recipiente mindsculo.'27[Las negritas son mias]

Entonces, resulta que los efectos del collage  pueden aparecer en textos: que ﬁq
incluyen asociaciones de elementos extrafios a la supetficie de la pint'u’ra En el
cuadro llamado La pareja . (1923), otro éleo sobre lienzo, hs dlfelenteb p'utes de
las figuras fueron tratadas de dl\’QlS"lS formas: el busto .y los bmzos 1zules de

una de cllas LOHbll']Hldn Lon las piernas, Imm(ulas Lon ll_‘PlUHLllld IOHL‘H

pintadas de encajes --o pon lo menos vestidas con pwnhlones de’est

material-z,

y con:la cabeza —-¢un pwpnlote"' un lubo de melal, con'f( esorle,

forrado?. La otra figura, es-una silueta similar a las u'unl.ulns endpapelipara un

escenario. Los contomm de sucuerpo tambicn- pmcwn estar lic’chos'dc encajes

y sus piernas son um lm;,a tripa-con dos 0;05., a nmnc ‘ade he bllhs, enicada

extremo. Bl 'utlst'l ha pmhdo un collngc . Unavez m'ls,vcl cielo -lns nubes

parecen pcxtenecex a espacios abiertos pero los mul(s de la dClCCh'I y. las

connotaciones de los encajes hacen referencia a.lo cerr: d_Q. *ljutlbh ILPleLnld

un encaje y, al hacerlo, opone dos mundos jdi[eruntc'sr el del cuerpo . y. los
vestidos.” El viento, que normalmente ondearia él"p.

salote que’hace de LﬂbL?d

mueve el encaje que forma el pelo. Pero, ies el vie no: buan ‘mis blcn

borlas que normalmente, al colgar, se verfan asi? Eslo ulhmo suponu.ndo que

la gravedad actuara hacia'la‘izquierda en c‘

a zoria’ la lnp'u selplcntc de dos

cabezas”, listén blanco, no puedc sel 'clalamentg uicnlmcad') “Su (uncwn de

picrnas la ha du'sumlv\lu*\ll/ndo dc tal forn 1 L]lll‘ vs thu il dcﬁnn su n.\lmnlvm

real, y sin umbm&,o no 50N um% CHL unuuc lL‘PlCHLnldd() y ‘esta

interpretacion lelela ban se ploducto de ‘conocer los collnqeq p()slcnm(:b,

ticne un doble juego: s l'1 lcpl esentacion: de un panlnlnn y s h lupwscnlnunn

de si mismo como rcpm:-t.nla on’ (usl() leu Hl wundamos quc la huclla dul

27 Gimferrer, Pere, Max Ernst o la dﬁqulucm dc ln ldcnlllnl Ii.ucclnnn Ldlcmnes l’nll),,mf.l
S.A., 1977, p.d2. - :
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trenzado de la silla en ¢l collage de Picasso y, posteriormente, los trozos de
periddico de otros collages  se representan a si mismos). También en este dleo

"

encontramos. el “sistema musml de yuxhposmoncs idéntico al del collage

Veamos como funcmnan cst'\q )’Ll‘(t"lPO‘ﬂCIOHL‘H eh un collnge verdadero: Dos
":'(1924), tambiciv de Erst:

‘ompomuon, como ha lelo mdlcado por nnfencx,

nifias nmenauuins poriun. ruiseiior "'/\lbunm. de Ius—

clementos pxctoncos dc la"
podrian put(_nu.u '1! 'nundo cmndu pm dL Chiri |m.

el g ‘an Mmuro, (.l arco. hlunhl dc thllo mm'mo, tr'\hdo
“un tono apagado, como si fuera una pieza de carton o
‘madera de un rompe-cabezas; la Lupula y I torre (gdeun®
templo, de una fabrica?) en la mds extrema lL]"lhl"\, incluso
las dos muchachas, tendida una en un desmayo de. m'm\qm‘
o estatua, 0 en una lanbmdu de ﬁgum prer mf’xehbl'\, T
arrebatada la otra por un vienio de panlco = un vicnlo’
puramente interior: no afecta a ningtin otro- elcmento del
cuadro, sdlo sopla para ella-- blandiendo, a"la vez.como®
Judith y como la Victoria de Samotracia, un cuchllln de
cocina, abiertos los brazos con la ma]cst'\d y la"pasion deuna
herofna de tragedia antigua. Pero si estos ingredientes --que
ocupan sdlo, aproximadamante, la parte inferior vqmmd.\
de ta obra --podrian resultar afinesa los de algunas:
composiciones de Chirico, a decir verdad dnicamente
aistindolos, descontextuatizindolos, percibiriamos: esta
aflinidad, que es violentamente anulada por.el conjunto.en
que se engloban. Ante todo, existe en la obra un fuerte *-
contraste [...] entre la acumulacién de elementos en la zona,
inferior, en el drea terrestre, y la intangible cerrazén’del azul
inviolado de la zona celeste, que ocupa ampliamente:la:

. parle superior. Solo la extraia figura situada junto al botén,
retenida en la fugacidad del instante de la huida.o del mpto,
parece incursionar en el cielo; pero, proyectada hacia
adelante, hacia el espectador, por participar en‘cierto modo
de la tridimensionalidad del boton contiguo a‘ella,”

~constituye-un clemento frontalizado, el polo, opucsln uel
contrapeso al ruisefior que se halla en el otro extremo-del
cuadro, infinitamente lejos de 1a barrera '\blelt'\, inasible en
1o azul, aunque, inesperadamente rpaz, a: punto dLV aer

© subre sus presas. La barrera, la casela, el bolon, parecen
sugeric un espacio cerrado; pero labarrera estd abierla, y la
escena gque su abertura nos permile pwr:vm far: Ilﬂll\ClHIL‘ ==
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por asi decirlo-- en un espacio abicrto que se halla en el
interior de un espacio cerrado.!28

Me permiti esta cita tan larga porque creo que en o "mahsls al hmoso collnge
de Ernst encontramos varios clementos que arrojan luz soblc nm_stro andlisis.
En primer lugar es importante observar como; otra vez, se hace xcfucncm a
ulu'm_nlos plctmlcos que, segin la nocion tradicional “de (nllngvf nn f()l marfan
parte de ¢l - La referencia a de Chirico no se hace recortando: una dc, suh, fl;,ur"\u. y

pcg"mdoh en el cuadro, sc trata mas bien de una alusion, un'\ c1t'1 al tmb'ljn

del pintor metafisico. Lo mismo puede decirse de la lectura de crflico que

relaciona el tmbajo con l'1 Victoria de Samotracia v la pmtum plclrafnelih b‘mf,
embalbo, para él, todos estos’ elemenlos son pntes L:,anmles de los efectos que,,

el collnge con';ngue

’lntemos ahom de extc.ndel 1'1 noc1on dv wllm,'

acurrio o miémo col'{

nocwn de collnqe si. fu Fund'lment"ll

:HSu;_,TL'm* /\l

'\n"llOQ,,UC a celul de l lmab(, pon.thuc”n) qu *llos (nllm,' §

que utilizan elemenlos pcg\dos p'\n repmaunhlsu ‘a bl mismy '\dcnms de

participar en el nuevo ‘mundo: c1e1do or el artista, los 'm'n:ildos unuonan

como p"lhbns en: um fmse‘-"o' Va m'\S‘]cjos todavm, al dccu qué ”/\vcc Max

Ernst, le- collnge pmnd fmme de- mehphore”“‘ ~ Lsto.es, tanto ene Icollnqu
como en la. metafom se ploduce una nueva re ealidad, C'\rbadﬁ dc los clcmentoq

de hq lQ'\lld'\dLs que se- cnfl'cnt'm Sebun esto, toda metdfora qcm

de collnqe ‘e’ mmntun y: me p'ucce un poco ¢ a;,uwdo . =
/\Justunos un Imu) la - definicién de collage - para. qm. no nbmquc a

“metifora verbal y chmdcmos que Lrnst hablaba, detla

:Omposicion

alqunmca Vde doq 0 ‘mds elementos hetcmgunum, lLbU]Eﬂdd de ‘una

128 idem. p. 13,
129 Aragon, Louis. op. cit, p3 30
130 “Jdem. p.d4;
131 Jdem. p.-115
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reconciliacion inesperada”lowards systematic  confusion and “disorder of the
senses”, or to chaiice, or to a will lo chance” 132 La ambigiiedad , la- falta de
]ectum umca 'y h'\sh h nnposxblhchd de encontrar qcntldo son LI le%Lllt"ldO que

ul\ (7 Ilnm.,
l.mm' lhc mosl in

ebpmml I u)mpllum"n :

pal'\bms mblcm vqu(_ L pllC'\l‘\ ]i\b p"\lnbms nlcmmms,
una sﬂmcxon que y'\ de p01 si es bashnte COlﬂP]lC’\d'\ polque hmbnen mcluye la

citaa Oll() cutlco, Llppmd

[Tlhe: D'\da collnqc The Hat Makes the Main |5 is;as™

~ Lippard says, “a phallustrade in every sense, the visual. pun
[being] extendcd by the verbal puns in the aeccompanying
inscription: ‘bedeckisantiger stapelwenscli - nackisamiger. -
wasscrformer  (‘edelformer’) kleidsame nervatursauch: v
UMPRESS NERVEN! (C'est le chapean gue fail Plhomnie, e
slyle ¢'est le taillenr).”” [...] 1t is nnposslblc to translate this
into literal English because every word is a pun or double-
entendre: “Beducktsnmigc r means “covered” plus “sceded”
(covered with seed?); ’ z’deljmnw " combines the:meaning
of “edel” (lofty, noble, precious, ﬂllHlOClath) with erotic
connotations because “edle Teile” are private pqrts, and so0
“edelformer” may connote “one who has.elegant. P]IV'\tL
parts” or merely a person who observes the forms or who
creates elegance. The collage itsclf is a page from™a hat -~
C'\t'\lo;,ue, transformed by means of watercolor, penc:l
scissors, and glue into a series of sculpted-vignettes v w1lh
mechanistic, organic, cartoonlike, even-narrative

132 poylofr, Marjorie, Frank O’Hara: Poet among PMainters. Auslin, Universily of ‘Texas Press,
1979, p.98
133 Marjorie Perloff; op.cit. .95,
13 B el mismo libro, Perlolf cita a Ernst v\phmndu lo que son estas Hamadas * pal.\lu.\s-
collage”. P'ara el artista, la palabra que mejor representaba, es nis, “the key word governing the
fmm the collage will take” (p.Y8) es phallustrade , a la cual define de'la siguicnte forma:

* an alchemical prodact composed of the following elements: o antostradn, a balustrade, and
certain amounts of phallus”. (Perloff, M, op, cit. p. 98.)
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characteristics. In this witly and intrincate phallustrade,
“Words and forms begin to bounce on and off cach other in
a trans-disciplinary, cross-referential action that continues
to providc surprises long afler the initial decoding".‘35

Esto es, .y comao-aparece L'n ul mlsmn Ilbm le lvllnll, ll vspvv adm LIL‘ Lluhu‘

collage observa un punto-de v\qh doblu el dc h«. M\ldbl'\b v las: |m'1 ones, que’
S P ; 2}

constituyen una especic de- Lll‘llt‘hd esteluwfm ica; debe Icu vnht‘lmms, cl

Lspacm l’mm’\do pm In mlunguon dt_ '\mbus punlns dc \’IH[-\ -y ,”pmyulmsc a s

diferentes medlos --los cl 1'1 pmtun
hacer collnges. Bl ”poem'l" dc Emst

encontra ramos SO]O

nos dirige-a ‘significnclo-;— muy diferentes.

plano contrapuesto-- para que funcionen alquu‘mcamcnlc

Vicente Huidobro, como-Max Ernst, tambicén’ vacubm p’\lnbrns—mllnfqv

Basta recordar l()b blblllcnlck \'CIHOb dul Canln lV:Llc /\Ilz

U

i para probarlo:
Al horitafia de la monhmnle

“La violondrina: y ¢l 50lomcln _
‘Descolbad'\ esta manana de'la lunala
Se acerca a todo galope

‘Ya' vicne.viene la golondrina
“Ya'viene viene la golonfina

“Ya viene la golontrina
~Ya viene la goloncima

Viene la golonchina
‘Viene-la-golonclima

Ya viene la golonrima

Ya viene la golonrisa

La golonnina

La gologira

La‘gololira

135 perloff, M. op.cit. . 98- 99.
136 jdem. p9y o
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La golobrisa
La golonchillal3?

Huidobro toma dos palabras, por ¢jemplo horizonte y montafia, las “recorta” y
las pq,'l = La yuxtaposicion de las partes resulta en la formacion de nuevas
p'\l'\bms, nuuras realidades que exigen la interpretacion del lcclm"k una’
montafia que se corta en el horizonte y un harizonte quc ha pcldldn su
condicidn de hmm)nhl y S0 curva como un monle. Sin cmb'n;_,n el pooma de
lluldobro no solo utiliza téenicas del collnge al conlmpone pl*mo:; distintos

para f01m'n ebtas p"llabnas espccnles, mlqm'm qucf ‘1at fina

golondmn que lum y chilla, y viene por la cima du la Lhmn y crea un clmn dL

rima’y 113'1 como nifia que bua .como ln'\ y bllS"l meos ]05 mgmentes Velsoe

para @ '1c1'n'u esta ldm

Despue i clel corazén comiendo rosas
=Y delas noches del rubf perfecto

El huevo ‘atleta salta sobre la pista nmglca
o Ju ando con magnéticas palabms”t‘ e

chun R(,m_ dc Coqh en su Huidobro: los u/lcms 11:- " /nuln '7", cl cublsmn

fue un mlc d 'ytlxlapobluones la yuxhposxcmn de 1o '1p1u.nlunenlc dispar
que,.en‘su’ pmpm proceso creativo; creaba nuevas snmhludes... Al transferir
esta idea '\ la: poesn, Conct.ptos que de: otm manera hublemn eshdo sepamdos
’qued'lb’m yuxhpuestos de m'men andloga: ‘En’ '1mb'15 actividades, Ia 1(39L11ta|1te
cohsmn de Io‘dlsnml cu.'\b'\ mehfoms,, plasticas para los pintores, lmcws |‘)’ll'1'
poe ‘:'\Lsh m'm(.m Huidobro no solamente crea nuevas

smuhtudes con sus. mu_vas pal'\bms sino con nuevas metaforas —-much"\s

veces un'\ palabm es. una 'de dichas metéforas--creadas con clementos

1p*1renlemenle dxsp'ues‘, L'\ noche posee un perfecto rubi, en-vez de una
pristina perl'\ el comzon come rosas, en vez de cultivarlas o ser como ell'\a, y el
'poch es un nuevo '\llel"\ que s*ulta sobre pistas magicas y Jueg\ con Iﬂ"lanlIC'\S
p'\]'\bras : .

co, Preinia Hditor,

137 11uidobro, Vicente; Altazar, Ga. od.prol. de Bernardo [\Lll/ Mg
S.AL 19856, (Libros del bicho, 19) Canto v, p.o8 : 2
138 Huidobro, V. op.cit. Canto iii, p.58. :
139 D¢ Costa, Reng; Huidobro: los oficios de un pocln. Mv\xco Iundu d(_ Cullum i cunomlcn 1984.
215 pp.(Col Tierra Firme) ; :

1O e Costa, R op.cit. p.68.
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Segun Huidobro, “Inventar es hacer que dos cosas paralelas en el espacio
se junten en el tiempo o viceversa, expresando asi, en su conjuncion, algo
nuevo. .. Bl con]unlo de.diversas, nuevas realidades junidas por_un mismo
espiritu, es lo quc consUtuyL la obra creada.”M! Dicha delnlcmn no sdlo es muy
similar a la de flmcmn de, Ernst de collage , sino tambidén a la concepeion de
André Bleton de poesm Bn su Primer Manifiesto Surrealista'?2 dice que para

¢l,

“ladimagen mads fuerte es aquella que contiene el mds alto
grado de arbitrariedad, aquella que mds tiempo tardamos en
traducir a lenguaje préctico, sea debido a que lleva en sf una
enorme dosis de contradiccion, sea a causa de que uno de
sus términos estd curiosamente oculto, sea porque tras
haber presentado la apariencia de ser sensacional se
desarrolla, después, débilmente (que la imagen cierre
bruscamente el dngulo de su compds), sea porque de ella se
derive una justificacion formal irvisoria, sea porque
pertenezea a la clase de las imdgenes alucinantes, sea porque
preste de un modo natural la mascara de 1o abstracto a lo
que es concreto, sea por todo:lo contrario, sea porque
implique la ne;,acnon de alguna propicdad fisica elemental,
sa pmquc dé riga, 3

Ya nnlcummcnte Bwlnn lmbl'\ c\pllcndn quc lns nn.\;,,cnvs hllll(.‘cﬂl“-l.l‘v se

formaban por h '1plo~<|m'1c1on de. dos lQﬂlld'\dCH dlblante ”“”, pem no bOID

por la ' 1p10x1mac10n fottmta de dos' elmmob”"‘“ sino por el sunbnmenlo de

una. ”lu espccml IITIS'“IH.. ,‘anlc‘, a qm_ nm moxtmmns

la Chlsp'l que ptoducc""‘(’ Breton tomo eqto cl P'llll Reveldy, qmen hnbm
escrito que [mjxcntms mas ILJ'\I“I'IS y JLISt’\S Sean l'\s dos’ lL'llld"\dLb dpmxnnndm,
la imagen seré més fuerte, tendn mayor potcncm emotW'\ y m'lym realidad

podtica” . 147

M Puidobre, Vieente; cil, por-De C(wl.l, R, opcit. p&. S
M2 geoton, Anded; Primer Manifiesto del Surrealismo, on Bseritos de /\llc de Vnnguauliu
1900/1945. Madrid, Ediciones Turner/ Fundacion E. Orbegozo, 1979, pp, '”(\-"‘;l : S
143 Breton, André; Primer Manifiesto del Surrealismo, en Escritos de Arte dc Vanbtnrdm

1900/1945. Madrid, Ediciones Turner/Fundacion F. Oll)o; oz, |07‘) P35 -

B Breton, A, Primer Manifiosto.... 1p.358 SR

15 1bidem

6 1dem. p. 359 :

17 Reverdy, Pierre; Nord-Sur, 13, Mayo 1918 en . I\L\'mdy I
Montedvila. : '

seritos para una poética. Caracas,




En otras palabras, las imdgenes surrealistas y creacionistas debian
funcionar de la misma forma que los collages cernstianos.  Breton cierra. su
Mnnlflearo con.un po ema obtenldo medlanl :la, u.umon, lo: mds gmtmta

posible (si‘no lcs nkol esta, fI)CI‘HC en. h emlaxw) ‘de- l|tulos ) fmgmenlos de

titulos lumtmlos LlL los pullmhcos drnms:

POLMA

Una calmjad'\
de :njzw enlaisla de Ceilin
- olasonids lermosas escanms
- TIENEN MATIZ AGOSTADO
BA]O LOS CERROJOS ”148

En este ”POFMA" Blelon 111 pebado tiras de dlfulcnlus pcnoduos, dlfclcntc
mundos,. y- los ha hecho enfrentalse' las ‘ideas que: ‘dichas ;tiras expresan

funcionan tambu.n'como Lallnges y-se enfrentan. Todo el hempo thmm que

lo que Iccmos ha: bld() p(_;,ndo queera algo pwhbnmdo --po , )v‘cl_.n(qs. sugicre

notar’ 1'1 smh"

_se. unié y que, en_su nue 2xto, “produjo

nuevisimos mgmﬁcados ~Segtin:la deﬁnicmn«unwahs‘l’"l,’nn nmpo'rtn que las

tiras-delos pcnodncos qucdcn indicadas con comillas « o llpog,mfn y que. lod'\s se

encuentren; cn la mlsnm supol ficie: la del povmw

incorporar-todos los pl'mos de la Vld'l para lle;,m a um soblenealldad”

supelrmllchd", una “especie. de- 1e111d'1d 1baolut'\ en donde ’cstados,

ﬂpalcntcmenle tan C()ntladlCtOI‘lOS,‘[COIHO] cl ’queno y I'1 le'lhdad”"“) se

mmomz*u’m., ; :

Brcton, con su caracteristico estilo evasivo,: hmbviCn ]mbl'nm cle
incorporar a la obra lo maravilloso que “ “sea’lo que: fucnc s bullu ¢ incluso
debemos decir que solamente lo maravilloso es bello”150, Todo es tema para el
arle y en la confrontacion entre  fas pmlus de ese todo s d()l'\dL pude apdwcu
esa “luz especial” de Breton y esa “composicion ,nlqunmm, de “Lirnst,
caracleristicas esenciales del collage-a las que el arte Slll'l;'Ch’fl“Slﬂ‘d’(v)bC siémprc

148 Bxulon, A op.cit. p.361
149 jdem. p.351
150 1bidem
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aspirar.  “La razén” deberd limitarse a “constatar y a apreciar el fenomeno
luminoso” 181 B esa conslatacion y apreciacion encontramos el lu;__,m' del
artista y el espectador, quienes, al enfrentarse al punto de vista “doble de los
pl'mos contrapuestos, deben leer entre lincas el espacio fmm'\do por B
Y en esa

interaceion de dichos puntos de vista y “proyectarse a si mismo” én cl

proyeccion, Pere Gimlerrer encuentra

el origen de una especie de mlulmmbm dc annbm
equivalente a la ymtaposlcmn de dos realidades dlslmllos
cn un phno inhabitual, al ' modo del cjemplo.del paraguas v
la mdquina de coser sobre una mesa de diseceién enunciado
por Lautréamont. El principio de la unién de dos-planos

. disociados, que sustenta el collnge en la modalidad -
estrictamente dadaista y surrealista [...], cuya, lllulmldml
parece pertener a Max Emst, se wpllmbn asi,”
Jnc_spe1'1d'1mentc y del modo mis radical, al nticleo’ mismo
de la conciencia, a la nocidén de identidad pmsonal Como la
realidad externa, nosotros mismos: estamos. ¢ isuciados;
disgregados; somos el cspncm de un cnllccm?nmlu‘llo le
una confrontacidn, 152

1"

‘ mnc LlL Ap()lllmn 3 que,

CIt'\lL‘ a contmuncmn unos. versos dLl pocnm

aunquc cwtn\ogados como cubmhe, puedcn ser

procluce un Lamblo de sujeto: cl poch se clesdobh en OllO y sc mtupLIa a si

mismo; en lo confesional, la autocopia muestra el yo.enel espc;o del tu L1153 De
Torre observa lo anterior desde el comlen70 del pocmw ‘

Ala fin tu'es hs de ce monde ancicn
Bergere 6 Tour Eiffel le troupeau des ponts | b(.l(.‘. ce. m*\lln :
Tuenas assez: devivre Ll'ms l'dl\llL]llllL blLLqUL cl mnmmc

hasta el final

Tu nmxd\us ver /\ulunl tu Veux aller LI\L‘A toi d PILL'
Dormir parmi tes fétiches d’Océanie ¢ et Guinde
Hs-sont des Christs d’une autre forme et d’une autre -

151 Jdem. p.as9
152 Gimferrer, I op.cit. pp.29-30
153 de Torre, G. op.cit. 240
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croyance
Ce sont les Christs inférieurs des obscures espérances
Adicu Adieu

Soleil cou coupé:l5t [Las negritas son m_ias]' :

chmm por ahora en stwpcnso esle dcsdoblnmwnlo LlL‘bldO al wllm;c y
restmamoes nuestro andlisis del mismo.  Aunque Inslonmmenlc siempre se
utilizaron clementos extraios a la superficie de I’ ubm '1}ll’whu1 --papel,

mariposas, citas--, es s0lo en esle siglo cuando las 'ILllCl()HL hacen con el

propésito de hacer consciente al espectador de que se estd anndlcndo algo'y que
al hacerlo se rompe el discurso de la obra --y del fm;,mn_nlu 'mndldo en:su:lugar
original. - Asi, en el siglo XX pueden distinguirse, scgun el Glupo LU’“, por lo
menos dos: tipos de collage , diferenciados por la manu*\ en que conforman
significados. . En primer lugar estin los wllnqv qut. se lncen - partir de
materiales hetexogeneos, como los de Picasso y: quue cuy_os mgnlf:mdos

urgcn de h yuxlaposncmn de dlfelentes supcn I’lcw

I~n este a pml riamos

"himll

,vsmo hll()b,
In.s ()bm.s que
.de funcionai de

da: por dicha

yuxtaposicion. Ejemplos hplcos dc eshs obmv. son. l()H Lollngc d(. Lmsl ‘Aqui

si se podrfan incluir, sin tener. qne lmagmm nada, Ios po(.m'm d(. C(_nch'us
Huidobro y. Breton, Lonsldc ando blelTlpIL quc lUdUH mcluyv.n nsnunuunc
nuevas de elementos: helmobeneos que con[omnn 1c1l1d1dcs 11fucnlLb

‘Mds adehnte nos lef(_memos a la manera cn: que cl poem'\ de John

Ashbery,: veld'ndero mollvo de nuebho andlisis, sc. dJU aa. ‘estos conc&_ptos
Ahora veamos c6mo esle poeta se. reflerc a la técnica del collnqe ‘Para: ello

ut111711emos los escntos quc el poeta hizo sobre. dlfcu,nles c\p()qlcmn(:q y

pintores durante muchoa anos. l"'\mban uhh?mcmos '1lbun'15 entle\rlstas,
articulos en los cmles el poeta se lcﬁele asu h"\b'l](), al collage. y al <urlcallsmo,
y poemas del autor. - Recordemos ademis quu i arliculo! L.uhw -mlluclu

Stein!56, /\shbuy L‘b(.llbl() qu cuando los poe l'\b t.sunben sobu_ OllOb 'nhslas

154 /\pnllnmnv Gt pm du Forre, ()p cn p: "4() : : el )
155 Groupe p; Traité du signe \'I‘\llLl Pour une rhctunquc de l nnnbc l’.ms, Ldllmné tli’n %‘u‘liil 1992,
h.13. -
Kq(’ Ashbery, Jobn; “Gertrude Stein” ,m churlt.d Sl{’hllnb‘i. 1\|l Chmnlclu: l‘)57 1987 D.wld
Bergman, ed. p.106.
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tienden a escribir sobre si mismos, asi que podemos ulilizar sus articulos sobre
otros artistas y buscar la relacion que tienen con su propio trabajo.
Comencemos con la siguiente declaracién: “Certainly Surrealism has
influenced us i;n’sovma'ny ways that we can hardly imagine what the world
would be without it”157. En ese mismo articulo, sobre una exposicion en e
Museo de Arle Moderno de Nueva York llamada “Dada, Surrcalism and their
Heritage”, Ashbery cuenta como, enuna enlrevista con Henri Michaux, -¢l”
poeta le dijo que aunque no se consid eraba a si mismo un surrealista; dicho.~
movimiento habfa sido la principal influencia en su trabajo como cscntnr
porque le habja permitido hacer lo que qumun. Ll comentario de: /\shb"

- ‘1 o

esta declaraciéon es que, en el sentido al que. Ml(.h’lll\ se re ﬁCIC
indebted to Surrealism: the significant art of: our llmc could n t 1ave
produced . without it”158. Esto no qmele decn que P'l"‘ )

10 .

este siglo se deban a momentos en los CLIﬂlEb los:artistas umcamcnte,lncel

que les da la’ gana., hmpom significa que suln las as sur lcnlllstn Aon bucnds
que todo lo suueallsta seabueno, "m c

movnml nto

l'un /\shbcly la luvolucmn sur

1;,|1|f|c1h'1 ullh7m la lLmea d
Ashbery lo dice, “what is 50 ﬁce nbuul thal7 l\(. l;
method where it could be of scu »
where indicated”. 13 I3 sunuallbmo quc
pintor lves Tanguy, es el que consnden veldaduamcnl 3 et
camino en el cual, Y aqun /\shbcly cm a Mmccl Je’m x

The pos,SIblhty of ovelcomm;D thc limits usu'llly %slg,ned to
~man’s aspirations became clear... Thanks to an increasingly
‘complete identification with 1nnc leallty thcn ‘work began
~to assume a more precise-and in‘some-ways more sculptural -~

character [...], resulting from the harmony: between the

inner object and its representation. [t could be said that the

Surrealist’s productions had originally.been presentalive,

since they helped to create the reality they described --a still

indeterminate reality shaped almost entirely Trom-the
future. Later they acquired more representative l[lld]llll“w

157 Ashbery, ]ohn, “The Heritage of Dada and Surrmlmn in chnrlcd Sighlings .. |, p.5.
158 1dem.p.7 i . :
159 Jhidem
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and hence, specific and permanent traits, and characteristic,
autonomous signs.'60

Esto es, en vez:de mvent'lr Y prescnt'u su 'Y\lidnd interior ,comn si-no

su dccndm

existierat- ¢l E\lllbl"l dLbl’\ rcprscnt'\lla /\Hl, pm L]CIHP]() I'lnbu

por mostrar un espacio que siguid siendo 1mb|;:,uu wmo el t abn;o de- lﬂnbt‘

pero que ahora en fa tizaba dicha ambl;,uedad coma si lml'n'w y 'CLOIdCIﬂ()H que
Ashbery es el que:lo dlu.',jun paisaje en el cual las lLyL‘H de 1) PL}I\PL‘L‘ll\’d

hulmescn sido suspendldaq' “Objects of a type never encot.mlcncd_y(_l obvnou:’ly

real are qhung out.on an lnfmltc plain”.161 Ese es el tipo de Cn]ld"ldOS que
deben buscarse segun Ashbery; re 1hdadcs que sean pmduclu, como BlClOH
habia expuesto de yuxt'\posmlones de diferentes espacios; realidades nunca
antes vistas pero’ fmmad'\s a pmtn de objetos reconacibles en otros conle\dos.
VLamos 11s yuxhposmloneb que '\pnecen en '\lbunos de los poem’w de

es la voz pO(.llC"I que dlce FoE Ce L

L CLIL‘HUH{I has only to warble the first few. bars
Rlolitg | Thought about You” or something mclluw from:
~Amadi-di-Gaula  for everything - a mint-condition can
“Of Rumford’s Baking Powder, a celluloid carring, Speedy
Gonzales, the latest from Helen Topping Miller's-fertile .
Zscritoire, a sheaf of suggestive pix on groige, dvcklu-mlhcd
* Stock-- to come clattering through the rainbow trellis..
Where Pistachio Avenue rams the 2300 block of: lhghl'md
Fling Terrace. He promised he'd getme ot of uns 'onc
That mean old cartoonist, but just look what hc o
‘Done to me now! 163 :

donde, aunque recordemos la acelerada y ansiosa eur clrpato_y las
caricaturas en las cuales los pcwon'l)cs se: S'\an d(_l dr viden“al™d ','uymtc
mejores papeles, se han enfrentado mundns mu

television el pato, Speedy Gonzdles -y

160 Ashbery, John; “Tves” Fanguy” in chorlcd Sl;,hlm;vq
160 ydem. p23 :
162 {a escena estd tomada del poema "llluslmllon in Sclcctui l‘ocms, by Juhn /\‘vllb(_‘l)" New
Yor, Elisabeth Sifton Books/ Penguin, 1986, p17. 00 5 = .

163 1,05 versos son del poema “Daffy Duck i in Hollywood“,’ in Scleclcd l’ocms by John‘
Ashbery..p.227. 1.2-12 ; = o
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Amadis y la Celestina. La inclusion del arete de celuloide y las canciones
populares resulta exagerada incluso para el hilarante Pato.L ucas. tElLmismo

¢

efecto . ticne la '\plimci(m cle la fl"‘lS’ “a mmlcomllllon

’”

fl{lb(_ que

Es cwdente h ironia que C‘\lth l'ml'

en I'1 del sust'mhvo

l_| 'mce

pomo -= en dondc
utxllz'lch en sInng

lecueldese que “mint” amblcn quiere decxr ‘casa de moneda (8

como l"anbuy, pu.bcnta objetos nunca antes \’IS[OH -4 mm(
los plcsenh en-el cbpacno infinito de las amblz_,ucd'\du (Bl mlsm) TPato I ucas

quech 'm(mnd'ulo ante ste mundo dd cunl plcflvw a.\ln

l“d‘-.
Oﬂlgl’n"ltlc"l H

Nc"nby a young woman l:.’fmng her slockmg Watching.*
g hc:,al; o

Lh']P wuh a‘hat™

164 Cohen, Keith; “Ahsbery’s Dismantling of Bour;,cmx Dlscmnsu in chnncl Ann7cmcnl Ncw
Essays on John Ashbery.-David-Lehiman, ed. New York, Cmnoll Um\'uslly 1 ws' 1980, pp.12
149, E Lt :
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Is about to walk into the path of a speeding hackney
cabriolet.
The line of lampposts
Marches up the street in strict array, but the lamp-parts
Are lost in foalhcly bloom, in which hidden faces can be
spotted,
fol l]\lb ista puzzle scene, 105 0

En su articulo ”"I‘rﬁns‘p:ii‘cnl' Selves’ Thc I’oclry of lnhn "/\'411Liéi;)i"1i‘1ci l’r'mk

O'Hara”tos, Matjoric, Perloffl explica como, aligual quc en esle fmbmunlu

durante todo el pocmn cl cartero aparece. Lonlmu'lmcnle pe

o su-funcién
nunca cs clara; ‘we, L.lmply note that the familiar fl;,unc is umu amm Ilnu'

Like a Godard fl]n '01 1]1 ollnqe by Max Ernst, the p.\smg plescnts a buncs of

arresting vnsuﬂ N Oants, 01, lo use a musrcnl mmln;,y of: lon(_‘ cluslu that

fail to-add up the- young woman fixing her sl()Ckmg becomes an objeal not so

different from. ”th lmc of l'nnpposls"‘w . Aqui-podemos encontrar analogias

con lo quc Ashbcty LsUlbm que ocurria en la pinlura-de Tanguy: se tiene una

escena en dondc; lem ntos re alcs se_han culocado en situaciones y lugares

infinitos que o h'\cen nleconomblcs El resultado son oblas '\mblguws a‘las

cuales muchas: \'Lu_s (8 lmp(mblv Ll1LOHlldl](.‘b un .‘vnluln lista- ©s una: lmnm
seglnla ‘cual Ashbc:y consn,uc csn vcndnd"m “libertad lolnl” en h cual la.
dlllOlﬂ"lthld"ld funcmnw al set vnuo dL la'i nnuun( ia”. Bllee lm, cnmu el
(_spcctaclm ‘de un cull.wqc L se nfl(_nla a‘esla s scena como.a un mmpgcwbt_ms

cuyas p1e7as ‘embonan pero cuyo qlpmﬁmdn es- diffeil de encontml_ Los

elementos - que’ lo onrmnnn pmccen lmbu hlLlU pc sados y' rontor

diferentes mundos.

re;

lntu x(”

En su articulo “A>Magma:o 57168 /\Iflud Cmn se reficre a los

poemas. que. aparecen ‘yunrclf‘\i(glumel
diciendo que parecen ser imit'\cioms "de“l‘
presente, incluyendo el momento;de la eqcntm
ambition is to render

165 Ashbery, John, “The Skaters” cit, por Perloff, Marjorie G.; "Immpau.nl Scl\ s’ \c l’ouxy
of John /\shbvly and Frank O’flara”, in The Yearbook of English Studies: 1978, v P l7| 2196,

166 perlofl, Marjorie G; T ransparent Selves”: The Poelry ufJnlm /\~hl\my .uul I v nk () | l.n.\ o
in The Yearbook of English Slmhcq 1978, v.* p.171-196. s

167 perlolf, “Transparent Selves...”pp.191-95, : s
168 Carn, Alfred; “A Magma of lnh-uuxs in Contemporary Poets, vd. '111(1 ml by T l.nuld Iiloonl,
New York-Philadelphia, Chelsea House Publishers, 1986, pp. 235-244, :
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its random and contradictory character, patterned according to the "waLe
interference” produced by all the constituting elements of mind”.169 Es
importante recordar que muchos de estos elementos habian sido ya detectados
por Gulllermo de Torre-en:el: trabajo de Apolhnalre --percepciongs, emociongs-
- y habfan sido mencmnados por Breton como parte de la sobrerreahda ’,
aquella especie de ’ 'realidad absolutz\ endonde eshdos que parecian ser
contradxctorlos, como -el sueno . la.. reahd’xd”, se, arrnomzaban.' La
!

los surrealistas, el descubrlmlento ! o
Esta es la razén por la cual VGrace Schulman en su articulo’ To'Create t1e
Self”170 piensa que en el traba]o de Ashb ry. se encuent" eencia en que el
arte es un medio de-conocer. ciert realidad bjetlv:” escondid 3 s
bellez1. Segtin ella, desde el comienzo de su’ carrera, | el poeta Se ha: ocupado t{ie," :
fe,. and w1th the ‘artist’s mpulse seizé: that
eluslve moment of | edllty by cuttmg through the crowded fexturé of exp‘enence
[...]. In Some,iT;”es “h ,‘)uxtapose : 1mages o présent Fe w1th those. of ‘the
unseen, co mmg them as 1’w1y of- mqulrlng mto the nature of reahty
(304)] In lee Tenms Court-Oath - /he: Juxhposes dlsparate images and presents
fragmented scenes to approxnnate ‘chaotic" modern’ life and human division
[306)171.. En Tluee Poems . contmua Schulm’m, Ashbery presenta los disfraces
“ phenomena that baffle tl‘1e
el

a “fragmentation’ of moder

de Ia realidad, que se encuentra foxmach por
senses”172; Para e]emphfxcar lo anterlor, cita-fragmentos del libro como
siguiente: ' :

. Yet so blind are we to the true nature of reallty at any glvex}l‘
--moment that this chaos --bathed, it is true, in the iridescent
'thes of the rainbow and clothed in an endless confusion off
air and variegated forms which did their best to stifle any
burgeoning notions of the formlessness of thé whole...this

chaos began to seem like the norm"al way of being!73

De esta forma, Ashbery, siguiendo el camino que describié como posibilidad
real del surrealismo, ha expresado: “[Memory, forgetfulness, and being] are

169 Corn, Alfred; “"A Magma of Interiors” in... p.236

Schulman, Grace; “To Create the Self” in Twentieth Century therature 1977. 23:299-313
171 Schulman, Grace; “To Create the Self” in ... La cita fue tomada de varias paginas. La pagina
se indicé en la cita entre paréntesis. S
172 schulman, Grace; op.cit. p.307
173 Ashbery, John; cit. por Schulman, Grace; op.cit. p307
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cerlainly things that are happening in our minds all the time which I'm
atlempting to reproduce in poetry, the actions of a.mind at work or at rest ... My
poctry - is: really - consciotisly trying-to c\plbrc cunqcious’ﬁcqq hmrulhﬂn
unconsciousness, 'ﬂlhOngh ‘with ‘elements of  the unconscmu'; ‘o give it
perspective.. | never thought: of ‘myself as having.a whlmnshnp to confusmn,
/10 mded by a’lot of thmbs in I|f¢_ tlnt don’l' '1dd up ‘to

evely momcnt 1s 8L

ha sxdo, 1ndnectament0, cu'mdo mcncnon"tmos '\sncmcmncb de: elcmentos qu
nunca antes se habfan pu_sunlnr‘ln yala Cth]‘i'I msullanlu de’ CHl"l confmnhuon ,

que en muchos casos era: ambly.n y: mg,mdhca.

'Sm embﬂlgo, no hemoy

presentado lo que Ashbery eucube dxrect"lm nte ‘sobre el collngc ni cémo,
pueden estas ideas verse: xcflqwdﬁs en sus pncmww esto o8 Io quc halcmnsj

ahora. T SRS Gt SR
Al referirse a algunos de los collages de Joseph Cornelll75, ¢ el pocta escribe

que en ellos se establece un didlogo que sc ajusta con Ll(.llu\de/,n (.nllL‘ las

cualidades n’nmtwws y visuales que ostenh en'dicho dmlogo nmbum d lens

"

variedades domm'l y. sc obtiene una nueva forma-de lL'lllHIﬂO' Iijph

Cor nell] w1shes to present an enigma and at the same llmc is fascxmted by, the.

ncnds of

1cl1llonsh|p between the parallel seams in the shlp mlq a d the’
the web, between the smoky -textures of the rose 'md lh smud&,cd look of- the

steel-engraved ocean”.176 Tin cambio, en los collaqeq dc l‘mst ‘d qmen dice os

homenaje el trabajo de Cornell=parcce solo lmb ml rés pm lab cu’alxrhd

narrativas, por presentar un enigma al cml lodn umhd'\d \'lbU’\I quLd’ma'
subordinada. En pocas palabras, segin /-\Shbu‘y,‘ la |mpmtancm de los collages
de Ernst se centra en su significado “poético”. El mismo problema ‘téenico se

encuentra en las novelas-colluge del alemdn:

174 z\shhc:y John cit por Charles Altieri, in “Motives in Metaphor: _]ohn Ashbuv and tlu-
Modernist Long Poem” in Genre, V-11. 1978, p.669.

175 Ashbery, John; "jnsuph Cornell” in Reported Sightings ... pp. 13- IS.

176 Ashbery, John; “Joseph Comell”... p.16. :
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Ernst's collage -novels, clever and starlling as they arve, pall
very quickly --afler the first twenty or so pages one finds
oneself skipping ahead. This way may be because he tries lo
intervene too summarily in the spectator’s attention, to
capture him without a struggle. Surprises and shocks
descend in an avalanche as in the tragedies of Seneca, so
that one is very quickly imimunized o this barrage of the
erotic and the bizarre.!77

En resumen, Ashbery nota que Lmst estd demasiado preocupado por el tema dc
sus abras ¥ olvida la forma de las mismas. La “llbcllnd total” del '~.unoallsmo

no fue aqui utilizada al servicio de la conciencia, Lin umscuxcnua, cs dL cspumx

que en el trabajo de /\shbely se inlente evitar este.de fu:to, debem ser uns pocsn_

que fusione absolutamente, camo -los collages- de Cmnell la fmm'l y el
contenido. /\shbcry scguramente-ticne’'en mcnlu, al lmLu su mmlm de las
novelas de Ernst, lo que W 'I-I‘:Audeﬁ escribiera qobl bLl poesm en el pLolobo a
su hbl() Saute 7ILe o ”'l he: d'm& rfor a p()ul wmlxln;1 \’IH‘

lh‘ Hllb]LLll\'L‘ life

[escribe. Auden lefu éndose a Ashbuy] is... realizing that,:if he is to be true to

nature . in lhls world - muqt 1ccept strange ]u,\'hpoblllons of mm;,cny

smgulm «'\.‘:bOCl'Ilth of 1c{cns, he is te mptcd 10 mnnulnglm Lalullalud Odkllll(.‘

as if-the- sub]ectxvcly b'lcxecl WGIC necesswnly and on: '11] '\counts odd" 178

También el '111’\IIHIH de” /\shb 1y a [k mqt se p'nuw Ao quc ul nw.m( /\uden

escribié a lirank O llmaumndo lLLl\'\/U su hbm du»pnunma pa 1,p|cmmx L| de

Ashbery y que c1to a cont1nu1c10n“

i thml\ you; ('nul John, too, fm llml mallu) musl watch what
is '11\\'{\)’5 the ble'\tclwn&,u with-any suneallshc slyl(_, ;
namely of confusing authentic non-logical: lel'\tlom which
-arouse wonder.with accidental onces whlch wrousc m 2re
surprise and in the end fatigue.179

Iis cnl(mcua dc cspu'n quie Ia pOCHl’\ de Ashbery evite mm lm cxlns ullmcs Vo

mismo puede decirse cde este andlisis. No s6lo d(.l: emos bUbC'\l collnqes en'las

asociaciones extrafias de clementos narrativos, sino en da . fmm'\ cn qus. dichas

asociaciones se dan. Basle el siguiente ejemplo para dar cuc‘nla, le lo anlerior.

177 \bidem N ,

178 Auden,, W.H.; Foreword to Some Trees, by John Ashbery, cit, por Matjoric Cerloff in
““Transparent Selves”: The Poetry of John Ashbery and I “rank O'Llara” in The Yearbook of..,
1 175,

‘/) Auden,; ci. por Marjoric Pertoff in ““Fronsparent Selves'.., p. 178
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Se trata del analisis que Fred Moramarco hace del poema “A Life Drama” en su
articulo “The Lonesomeness of Words: A Revaluation of The Tennis Court
Oath ""180;

= Yellow :curtains
" Are in fashion
" Murk plectrum - :
““Fatigue and smoke of mghts
"And recording of piano in factory
Of the hedge
The woods
Stained by water runmng over:
Factory is near
Workers near the warmth of theu' mghts
And plectrum. Factory. b
Of cigar. The helium bumed
All but man. And the .
Child. The heart. Moron.’
Headed slum
Woods coming back
The sand
Lips hips The sand poured away over .
The slum and the fountain
Man and child
Cigar and palace
Sand and hips BRI
The factory and the palace. lee we
Vote. The man and the rose :\, .. =
The man is coming back --take the rose; 181

Esta estrofa se conforma por elementos que se e 1te ) /nﬂ,dl\_/e'rso‘s contextos,
por e]ernplo en la repiticion de “ips’ "se encuent o'ri*‘de parte de un verso
“ Lips: hlps ; la repeticién de palabras utlhzadas con anterlorldad va formando
otros versos mas --factory, woods; sand, hlps ‘man chlld La palabra “factory”

es primero presentada refiriéndose a una’fibrica de

indicar la cercania de la fébrica respecto.

"jmos, después sélo para
los rabﬂ]adores que se acerca a‘la
calidez de sus noches, y termina siendo utlhzad'l para referirse a una fébrica de
puros. En la estrofa, también a aparecen ecos de lineas anteriores con ciertas -

180 Moramarco, Fred; “The Lonesomeness of Word‘s; A Revéluatxbn of The Tennis Court Oath” m )
Beyond Amazement. New Essays on john Ashbery David Lehman, ed, New York, Cornell ' 
University Press, 1980. pp150-162.

181 Ashbery, John, “A Life Drama” ci. por Fred Monmarco, “The Lonesomeness of Words p 153
154. :
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variaciones (“The sand poured over” que hace cco a la anterior “Stained by
water running over ") y pares de palabras que se combinan con lo que parece
mds o menos. Iogica --"Man and child” frentea ”Cl;,m and palace” o “Sand and
hips”. Eslos juegos de leEllClOHES y. emulacnonm van dando forma al poema y
creando “a bllllOallSllC world, the l'mdscapc of dwnm and m;,hlm'uc'*‘“”, que
Morammco encuuma en palle de la estrofa qllL blbuu ala anteuormcnte citada:

4"! he: faclmy
"lhe wml\ens :

buucahbmo yi collng'u u1 ln unllcal dc mte dc /\bth‘ly veamos lo que eseribe en
el articulo. sob1e el pmtm Esteban Vlcente 184 ' Segiin el poeta, Vicente tiene
como puncupal pncocupacnon los lumtes, ya que son los que deﬁnen a-una;
figura, de la misma manera en que las palabras construyen un pocma ”Ld&,es.
limit the meamngfulness of forms by dehmg them too well, andw\/"xcente is”
after a me'lmngful 'unblgmly that will glve the work. lh \’ldcbt posmblc nnbe
of associations. For a long- t1mc his solution was to work in cullaqe 7185 3]

borde de un trozo de papel de Colmcs, dlCL' Ashlwly c““lcxs cmplmllc, I(_".,s,

ddmllt_, less a stalement lhnn a dmwn ]mu, whcn it lmn a chlmn way lhuu.' :

will be a soft, fuz7y edge wh]ch is almoql Tike no edbe" 186 -Los.collnge.
Y2 Maoramarco, Frod; “1he | ‘mu-smuum‘xs nf \\’ords
183 1bid, :
184 Ashbery, John, "Fsleban \’lcenle" in chorted nghtmgs Arl Cluomclcs.. pp 203 208
185 [dem. p.206

Ibidem
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terminados determinaban el rumbo de la siguiente pintura de Vicente, que a su
vez, decidia otro collage mds, ” The earlier painlings were organized around
the ghost of a linear framework, the painterly equivalent of the ambiguous
boundary lines-of the lom pwpel s]npes in:the wllnqvq The lines caused a
subtie shuttling movement, ]u;,ghng deplhs 'md dlslnnu:s 50 lhnt the viewer is
always aware of them and yet mﬂble to ;.,aug,c lhcm plecwcly 187, /\Hl, en la
.\mhwuulad pmdugln de Ia fmma en quo Vicente ullh/.\ los. Imnlc

Ashbery

encuentra: la fmm'\cmn de-un blgﬂlﬁCﬂdU a’un nwd alicual um pmpusumn
directa’y. umvoca nunm ]lcgarla chln '1mb|§.,ucd1cl funcmm '11 sel vicio, de un
nuevo realismo, ()I‘!L which reflects the 1C'\llt|u. bolh of: lhu Spllll (I'\th‘ ‘than
the mdlvxdu'\l consc1ousness) md of the wonld as pclce vcd by it: thc state in

which Je: Lbl wrauntre de ‘Rimbaud. "‘88 : No es: ‘ninguna, cnsunlld'\cl como

veremos en el dl]'lllblH al “Self- Pommt in a (_oAn\u_\ I\lnm

quu'la wndusmh

de Ashbmy ‘sea- l'\ misma que la de Apollmalrc...el desdobl'\mu.nto dcl suwto

unum jiador.’

Antes d(_ concentrarnos umcamente en el pbblﬁa; quisicra cférlrme'h lo
que se ha considerado una 1'estr1cc10n o “collngt
conseguirse” con el Iéngun]e verbali ¢
Brushstroke’s Integrity: The Poetry of John /\slihéry«
]"ua elh

Leslie Wolf se refiere a la posibilidad de h'\bl'n dcl wlln e e’lyl.po’e’sm.‘

un collnge no puede conseguirse con pahbma"“

Let us remind ourselves that any: verbal art unfolds over a
period of time, not in an instantaneous gestalt-or even'a
rapid scanning process. A poem exploits our expectation
that languaje address itself, even for short intervals, to a
sustained concern or feeling, if not always o a subject, and
the logic that guides visual collage must undergo some
transformation to create poetry that draws the reader
through its movement. The poct must weld his ‘
fragmentary  perceptions or evenls into anidiom: that
seems to adhere to the procedures of his.medium cven
while subverting or contradicling. them. Ulllmntcly in
crealing such verbal mmhlnuly Ashbery’s poetry | :
resembles collage only in the way de Kooning's painting -

157 1bid,

188 Achbery, Johnin “Ives Tanguy”, in Reported blghllngs .‘\rl p 26 : L
189 woll, Leslie, “The Brushstroke's Integrity: the Poetry of: ]uhn Ashbely and the. Art of
Painling”, in Beyond Amazement, New Essays onjohn A-:hbc y l)n\'ld Luhmnn cd Nc\v York,
Cornell University Press, 1980, p.224-254. i : . :
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does --the poet building his tableau through the
orchestration of words, the painter through the
orchestration of pigment (not w1re, straw, glass, or
photographs).190 :

En el capitulo anterior vimos cémo es debanble el cxonar "dfarte verbal ¢ con el
tiempo y olvidar que también: depende de’ ele ntos espacxales. “No

volveremos a eso. Ahora solo tratare 10 que'Wolf expone e L11t1ma p'lrte de

superficie de la ‘obr»a,._—
Segfm Wolf

co nges con’ .
e v ‘al hacerlo,‘ '
mclulr en el equcxo el poem1 1as 1magenes que se formaron cc n pmtura sobre

190 Wolf, Leslie, “The BruéhStfoke’s e ]:;.243. ~



una superficie de tela o madera. Esto es lo que ocurre en el caso del “Self-
Portrait in a Convex Mirror”. Iin él, Ashbery solo utiliza p'\lnbms")' y con ellas
evoca la imagen pictérica especifica que es el cuadro. cle P'mmgmnmo. A
diferencia ‘del cuadro-poema de Ernst, el “Self—[’ortlml ina. puede leelse sin
ver el cuadro de Parmigianino, sin conocer su hlslmm, m h dcl mamcnsmn

Sin cmbmyo la lcuum dcl pocma frente a la 'nmgcn lupl'oduuda dul pmlm‘

1l
que la. m'mo que aparcce en PHITIGI plano es la’ mano i
--u_‘cmdcmus que su tmh dc la’ L()Pl'] de unatimagensre

poema. Por GJEI‘HPIO, si- obbcnvamos el cuadro dc_

I'lcjndn er un _u} pvj()--

como anuncmn lOS pll]TlGlOS VGI‘SOS del poema:

<A P'mmg,mnmo did it, the right h'md
valggen than the head, thrust at'the viewer:
o7~/ And’swerving easily away, as thoug,h to. Pl tect
- “What it advertises. [...] 1.1-4 « .

Mas adelahte vvexjem_os cudl es el efecto de este cnmljio 'y como, gracias, a. él' se

colorplalec/ALG mlc"(l 402 403)-
anteriormente respecto a que una pmlura ex un ob]clo umco y, al no lcnu

frente a nosotros ese Obj(.l() solo podemos a:,plr"n a copmb.,

s indudable que'la mtexprctacnon ‘presentada '1qul

observacion de la pintura juntoa’la lectura del poema. Pero, cC]LIl(.‘

esta condicién debe cumplirse para comprenderlo? No podcmos suponu quc
dste sélo funcione frente al cuadro ni que la tnica lectura completa del lmsmo

sea Gsta. Si seguimos la ldgica del paema, de aplicar.a lo que hacemos 1o’ que se

esentac

dice del texto de otro, entonces, ¢quién nos dice que la lectura:pr

a‘aqui

no estd incompleta? Una vez mids, nos hacemos conseientes des aclalta de

3 N
191 3} puumn de Ashbery da titulo at libro en el cunl aparece. Enelmismono se pllh|ILd ninguna
reproduccion del cuadro de Parmigianino,
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absoluto que algunos versos del “Autorretrato en un espejo convexo”

anunciaban:

[.] Each pérson .
Has one big theory to \phm the-universe
JBUt it doesn’ttell the whole story
And inthe end it is what is outside
That matters, to him and especially to us
Who have been given no hLlp whatever-.
“In"decoding our own man-size quotient and must re ly
On second-hand knowlcdbe Yet' know :
" That no one else’s laste is going to be wo Db
Any help, and might as well be ignored. 1. 499-508 . .

ch. Elnst

consqruuh cn 105 wllnq
de m"ldel'\ pmhd'\

'LLLl e

Lqu\\"\anlC a ponulL blboln.s a la "Mon'\ l.w\ 0 a u.(_ubn' csl pdu. une

pipe” en 10 quc pmece ser-la replesenhcmn de una p\pa Ll poem'l nos hace
conscientes

e ese entlccmznmcnto en-el cual la mmb(,n de l’a]nnbmmno cs
totalmente dl(etente a la del cuadro: i

-Oncc it seemed so perfect --gloss on the fine -
Freckled skin, lips moistened as though about to p'nt
“Releasing speech, and the familiar look
Of clothes and furniture that one forgets. - l 509- 51'7

Si. considerdramos que el poema es un ensayo crl'ti'c'o‘s'bbre la 'pmtma de

Mn//ol'\ c\'lgnmmm, necesitariamos, que incluyera un"\ lL_‘plULllILLIUI\ LlL la

nllblﬂd.; Por qm. en este caso no lo h'\u.nmu.? Una vez n HE cuenta

dnm(“

e que funcmmmos ;,mcns a. convencmnus y quu son l.H'\S l'\s qun. nn nos

pe nml(.n C()l'\HldQl'\l necesaria la luproduccmn dul

;‘tmdm ]unlu un pnuna

que aluda a Ll Sm L.lﬂb'\lbo, fuenlo a clln se pmduu un nu(.vo prwuo en el
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cual nuevas lecturas e interpretaciones son posibles.'¥2 Una vez mas nos
damos cuenta que en el “Self-Portrait in a Convex Mirror”, los limites entre el

2 llab'uo de

poeta.y el critico son ' 'ullcul'ues- cl lcclm, como en el caso: d

Esteban Vlcenlc, se hnce conqcnente de ellos pem, nl mlsmo tu.mpo ‘s’ 1nc1p17

de observar rlo

spn’ m mAexmedlo fonmadu por ul pm_ma y el “Ll'\dl() sc

. Avcrlum,as,dglv
conforman. (')tros"debldob '\ otras c1t'15 queaparecen en el mlsmo

Com nccmos

por las. Cllnb a:Vasar /\_Lunhnuacmn anscnlo dos mhnmna on las cmlu.’ ¢

hace: cwdenle la:| mmq un h cml Ashbc]y tmbny\ mn L‘I ongun il mno :

One ‘day. he began lo pamt hlmself "Iﬂan(.csw one. d'ly set: hnmdf
“with the help of a convex barber’ s - To _hkc his own- portrait, looking

- mirror [...] Accordmgly he had: : rat hlm';clf for'that pLupoqe/
-a ball'of wood madc, and cuttmg it7 In a conveximirror, such a’is 5
“out'to make it the:same size " "= used by barbers.

and shape as the mirror, he set. " He 1cc01dmz_,ly caused a’ ball of -
‘to work to.copy evcrylhmg that wood-to be made/ : :
he saw there, mcludmg his e 0 By a turner, and having: dl\'ldud
“own likeness, in' the'most =~ o itinhalfand/

natural manner lmngmable 193 7 Brought it to the size: ()f lh

mirror, he set himself /-
With great art:to copy '1]I lh'\t he
saw in the glass”/ - '

Chiefly his wllcuuml ]
“ Self-lortrait. - 159-16

El poeta cité la version en inglés de La vida de ’:'IO:: s p/nldru*",

escullores y m'qiliteclbs 194de Vasari, también ut1|17'1 a‘pa ra h cer 'sustcnhms

de arte, pero, como en cualquier ensayo, uh||7o comllh 'y; io; ln fucnlo de la

informacion. Olras citas a Vasari son

the. young man and his uncle

lmmcdmtly introduced to - -

Pope Clement, who, when he saw
‘the works and the youthfulness of
Francesco, was struck with aqtomshmcnl
as wasall the court-along. with hlm T
his FHoliness [...] said that he wnsh d

Popc Clvment '\ncl hls WCI(.

cpmmlacd a C()mmlsmn/
That never malclmll?cd
#1032 '34 SR

192 al vez cualquicr ckphrasis, esto es, u'{alqu‘iux repre onl.umn \mh.\l LIL unn wpn
%%sllm incluye la formacion de espacios de: confrontacion similares o Gstesr oy
Vasari, Giorgio, cit. por John Ashbery en “I’mmngmnlno en Reported: Sl;;,hlmgs All
Chronicles 1957-1987. David Hcl},nnn, ed. New York, Alfred A l\nnpf 1989, p'i
Y94 vasari, Giorgio, cit, por .

f hlélci(m
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commision Franceso to paint the Hall of
The Popes. 195

Being a handsome man; with the face of . . “rather-angel.than man”
‘an angel rather than a man, hlc, rcflcctmn  (Vasari). /Pclh'\pv. in_the.ball .
nppmu.d dlvmc 165 an angel -2
: Jdooks like cvuyllum,/
We have forgottcn, B
I mean forgotten/
“Phings that don't -
‘seem familiar whul/
We meet them again, lost
beyond telling /-
Whlch were ours once.
2L ”II 216 '

'I,...]lmpuSiblu'nnw '

To restore those
properties in the:

ssilver blur-that:is/ =

The record of what you
accomplished by slrhng
down/

“With glenl art to Copy all
that you saw m thc !
},lnas A :
S0as’to pulILLl and lulc
out the extraneous /-
flvacl e

Como puede observarse ,alk‘COm'pai‘z’lr las columnas ,anl-:eri.bljés,: ‘Ashbery
incorpora de diferentes i'()1'111_n§ el texto vasariano a su poema. Algunas veces lo
cita dircctamente -las dkifekrkencia‘s pueden deberse a que no- utilizé la misma
traduccion del libro de Vasari para escribir el poema y para escribir su ensayo
critico. Qtras veces las cita.indirectamente y, otras mis, cambia la cila y lasajusta -
a la sintaxis de sus lineas. Todas estas incorporaciones son comenl‘arios no sélo
de quien las escribio originalmente, sino comentarios que el mlsmo /\shbu:y se
apropia y hace suyos al colocarlos en un nucvo contexto. Tal vez en la pnmun
cita sea mds dificil de observar lo anterior porque es; una lranscnpcmn de.una

idea completa, prestada y Lulocada cn otro lu;,m. Sin uml‘uu;,n, nl ()bsm\'m In#

195 vasari, Giorgio; Lives of the Artists. Vol Il Gcor;,c Buli, lrnm L()ndon l’cn;jum Books, 9q7
. 188, - s
5”6 Vasari, G. cil. por j. Ashbery en "l)“"““h'“"’,'“’., p.J"lV' : e
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siguientes, comprendemos el proceso al cual Ashbery somete a los originales,
“s0 as to perfect and rule out the extrancous {orever”--jcdmao si se pudieral--
parece afiadir Ashbery sonriendo. . .La dltima- forma. de adaphr el-texto
vasariano nos hace pensar que las citas que parecian l'm dnechs (l 9- 16), al
apmecer en otro contexto, se convierten lamblcn en p'\hbms dc /\shbcly quu:n

IG'\lldﬂd"

ullll/'mdo las palabras de Aragon,. las;: ul

relacnon que hay entre el poema y dlch'z

elemgnlos de control de la leahd'ld”' Supomc

primeras lll1E’lS lleven-al lector a-un: cuadm pmhdo dumn el Renncnm nto

la cila al mds famoso crilicode arte dul pmmdn, al’ qm- vsu:bm mluc Lai 7!/:/:1 :h'

los nms ilustres pmlun&, uscullowb J l'l)(]llll(,’tl()blg/ Llc'bu ¢poca no: Llcjn olm
salida. . El poema se reficre a un cuadro’ p'utlcul'u el quc pmlo Palml},lnnmu
ul|l|7"mclo tina bola de madera- que emulaba los uquos ulllwados pm los
barberos.. El cubismo, en su bisqueda por pintar el veldadelo objeto Y no las
trampas del ilusionismo tradicional, lo habfa desarmado. Los trozos’ 'mndldon.
funcionaban como regresos a ese objeto que parecia desaparecer. Ln el 3oemn,, :

las cilas a Vasari funcionan igual. Estas, al igual que las dem"m Cll'lb ela.

reproduccion del cuadro, permiten, como ya vimos, que el ‘pocta vuulm a

algin lugar. Nos recuerdan que Ashbery, el sefior que escnblo el ~p0una

consulté a Vasari y por eso lo cita. Nos recuerdan que. ¢l hmblcn es.un critico

de arle que escribe sobre el pintor. Esta referencia a um pubom dc l'\ lmhdad
histarica enfatiza el hecho de que se estd hacnendo an tchalo de: una pmqnm
real, que existe. Enfatiza también el plano en el cual ¢l poeta esti en su usludm
observando una reproduccién de un CLl’Ile y escnblcndo sobre si mismo.

Sin embargo, dicho efecto, al lbll'\l que cl hulc marcado del pnmu,

collage , es s6lo eso, un cfecto mas,  Las ulax a V.lHdll, cn las Lualu. Ashbery

197 ver nola 195
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comenta sobre los dngeles y cambia los pronombres para dejar afuera, de una
vez y para siempre, lo que es “extrafio” a su lexto nos hacen conscientes de que,
tanto ellas como las otras citas, son prestidigitaciones, ulemunloé introducidos

como siguiendo el consc;o de Cervantes, en su ”Pmlnz,o al Quqole.

Lo primero en que repariis de los mnctm epigramas o

elogios que os faltan para el principio, y'que sean de
personas graves y de titulo, se puede-remediar en que vos
mismo toméis algun trabajo en hacerlos, y despuds los
podéis bautizar y poner el nombre que quisiéredes,
ahijandolos al Preste Juan de las Indias o al Emperador
Trapisonda, de quien yo s¢ que hay nolicia que fucron
famosos poetas, [...] En lo de citar en las margenes los libros y
autores de donde sacdredes las sentencias y dichos que
pusiéredes en vuestra historia, no hay mds sino hacer de
manera que vengan a pelo algunas sentencias, o latines, que
vos sepdis de memoria, o, al menos que os cuesten poco
trabajo el buscalle... Y luego en el margen citar a Horacio, o:a
quien-lo-dijo.198 o

Cervantes sabe lo que se consigue con citas:.elevar [a: jerarquia de. un escrito-a
un trabajo-“serio”, serio porque se basa‘en: nlgn ya existente y: reconocido.  Las

"

Lonvenmones hg'\d'\s "1 la sened'ld de la c1h aumentan el ‘grado de “realidad”

del | poelm ; Huy, se bunh de dicha * sonulml

pOlL]LI es umcnmcnh. una PICblldlbll'IClL)n mis: del Lsum)r que, al citar, nos da

su comenhno enmascm'\do en c] de otm'{ - cmdcmns que, en ambos casos,
“su’ u)menhno es una. nmsmra mi

_ Cuando Ashbely cita- a Vasau consngue dar a su habajo critico m'lym'
bencdac ; pcro, al mlsmo llunpo, al escribir Su reflexion crflica”en-un - pncnn
en el cual nos dice que no es'él e] que piensa se burla de dicha * scncchd”.? st

ambigtliedad se - vuelve 1ecurrente en el poema: el poeta se hace un autorretralo

en el que dice que los autorretratos son imposibles, gscribe un’poema en’cl que

dice que el arte es imposible. Asi, también escribe:

[..]Long ago

The strewn evidence meant somuhmg

The small accidents and pleasures

Of the day as it moved gracelessly on, ‘
A housewife doing chores. - Impossible now

198 Corvantes, Miguel de; Bl ingenioso hidalgo Don Quijote de 1a Mancha, Mhﬂrid, Alianza
Edilorial, 1984, p.12. : S B
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To restore those properties in the silver blur that is
The record of what you accomplished by s‘iuing down
“With great art to copy all that you saw in the glass”
So as_to perfect and rule out the extraneous
* Forever. [ 1. 136-145

y al mismo tiempo_ consigue “fijarse” escribiendo sobre el cuadro; visitindolo
en Viena-- ”annn, where the painting is lml.\y where/ T saweitwithe 1! erre-in
the summel of 1959” (l 256- 257)-— y levanlando 01 laplz hncm el moderlbo,v :

“f.. ]/\ chu]nr sl'mt .
Of mummy that lnllud

I‘nblngLd’ldGb the ch "munb
P'nmlgnnmo, conSIderando Iev’mtm ol hpl? hﬂcm h mcdm
p'\m hacer su- 'mlorletr'\lo, PLlLdL ser /\bhbl_‘l)’

En estos ulhmos velsos 511l1n a; 1'1 VlSl‘"I maS’
model”- uede sen
esfera de made

: C()l’lbldCI ando
cto 11 autonetmto de P"lrnnglamno lC‘plOdLlCldO en su llblo, 0
apel cn dondc hace su propio autorretrato, :

hacerlo res

1cspcclo al p

/\1'\'1|l/(3m()b '\hom otras citas a la Juz de dicha 'nnblbugd"ul Y nulcmus
cémo: se cl'\ el {dltimo -efecto mencionado arriba, comun '11 los,callage*‘ h
relacion’ quc exlstc entre el poema y “la realidad”. S

A brezze like the turning of a page
Brings back your face: the moment.
Takes such a big bite out of the haze
Of pleasant intuition it comes after. =
The locking into place is “death itself,”
As Berg said of a phmst_ in:Mahler's leh'

Or, to quole Imogen in Cymbeline,: “There cannot
Be a pinch in death more sharp than thls,’f for
Though only exercise or tactic, it carries’

The momentum of a conviction that ha

Bculi bLnldmg

Escribe Ashbery y cita a Alban Berg escnbnendo sobl(_ la novcn'\ Slnfoma de
Mahler y a Imogen en Cymibeline . Un composltor comenta lab nnplcsmn(.s d(_
muerte que le produce una sinfonia; un pL‘lHOﬂ'\)L‘ expresa qm. la 'mllldn ‘de su
amado es peor que la'muerte. Un poel'\ retoma ambos’ comcnlmmb Sy 1os ul|l|71
para volverse a perder en la marafia. de penﬂ-'\mlentos dlbpm'\clos por la
reproduccion del autorretalo de un pmton del sl;,,ln XVI ‘
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La novena sinfonfa de Mahler, como las de muchos otros compaositores,
se ve rodeada de significaciones especiales: era la obra que debia representar of
ideal sinfénico, como en el caso de Beethoven, cuya novena, “[which] both in

scale and in respect of the material and spiritual elaboration: sunpa*sc evenits

older sisters, opulently furnished as they are” !9,

fllv ((\I\H\dt‘lcld.\ una: \unm de
todo lo que habia hecho anlcrlornwntc;'ﬁcl‘mn:., ‘ l'\ bll]f()ﬂl'\
nimero-nueve -rondaba la mala suerte: i MU 1ll|m'1 do

Beethoven y de Bruckner, quien ant 1 lu/o una

esde; cscnbn SU smfom'l No

ntimero:0.y cuya novena- qucdo mcomp]ua ,D\fomk hmblen tlenc nueve

Hll’l[Oﬂl"lb (Su]o ClnCO numuad

as), lo mlbmo L.Iaxunuv LLl)’d novum lmnblcn'
quedd sin teum 'u :

Segun Leshe Howmd en el follLto que ncompﬁm la z,mbacmn que hl?O la
Filarmdnica: clL,Vu.n'\ baJo h dircecion de Lorin Maazel, los dms 13, 14 y i6 de
abril de'1984, Mahler lemn t'\mpoco poder’ terminar su novena smfonn, asi
que, “he decided to tempt the’ ;,ods with'a small picee of subler fuge. The work
that by any. standards ought lo have bz_en designated as his Ninth had ‘a ready-
made alternative title --Dns Lted v(m de; Erde [C'mcmn de la tlcnn]" 200 AT,

Mahler pudo componer su Novem Slnfoma lmnqmlo polqtu. ensre "\hd'\d se

trataba de la décima. HOW'nd contlmﬁ “Yet, there is a 1esngn'\t|0n 'md flmhty’

about the Ninth Symphony lh'\t is unmlqlakﬁblc Allthough Mnhlu dld not ‘see R

death in quite the nlhlllbllc tcnms lh'\l 1mbuc the lasl \\’Olkb 0 bhobtakovlch

for instance, the sense: of dmth still- 1em'\ms powelful p(‘_‘l\"‘lbl\’c 'mcl evor

present”. 200 Pero Malhiler 0 solo tcnm pwsunle la“mue llL nl

sinfonfa. por tnt"usc dc h noven'\ "Tres:anos antes, Lsto LS, en ‘1907 su hl](’\

habia muerto de eSC"llliltlll’\ /\dcm"\s fuc ent(mcu Lu'mdo ’supo quo cl
se engontlab"\ gmvem(.nte nfcxmo. e

llownd contmm diciendo que, segtin. Alban BCI}D, el mlsmo Belg c1lndo"'

.le ln; N(wcnn de

por Ashbery, la ch\'c pm'\ compxondcn el pnmc‘l mnvlm cnlo

Mahler, el:mas 1mp0|l'mtt. movimiento bmlomcb

la d])]lCﬂClOl‘l de nociones académicas sino la pchchmn dc que es.una: obm quc '

199 von Seyfried, Ignaz, cit. por Stefan Kunze en “Schiller's Ode and Beethoven's Finale” en en :
folleto que presenta el disco de la Sinfonia No. 9 d-moll op.125, dirigida‘por Flerbert von Karajan.
Hamburgo, Polydor International GmblH, 1984. R

200 Howard, Leslie. Introduccion a Ja 9a. Sinfonia de Mahler. Folleto que acompafa la grabacion
de la sinfonfa, interpretada por la Fitarménica de Viena, dirigida por Lorin Maazel, los dias 13,

1 v 16 de abril. Jubite Edition, 150t Anniversary of the Wicner hilharmoniker. Sony. p 3

201" Howard, L. Introduccion a la 9a sinfonia.... p.3.
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202 De esta

funciona como “a recurring, expanding and exploding crescendo”.
forma, cada uno de los pequefios elementos que abren el movimiento --el arpa,
las cuerdas- asume enorme’ importancia conforme la-pieza avanza, hasta que

“each development crescendoing to a climax, usually catastrophic, Vsucrcc‘de by
sombre 111‘L;_r111t11'i11g5’and tollings of doom”.20% " Howard sigue describiendo los
movimieﬁtbs de la sinfonia: ai segundo lo califica comowcon' (‘dlwo sin freno y
mehstofellco, al: telcero COmo un. caos ormmmdo en cl CL!’\l Nhhlc utiliza
fmbm(_ntos de bub sinfonfas 5a. y 3a.,, .cn una auto: pmmlm ll“Pl'\L’\blL qu(_

intensifica la '\ctltud de que la vida es:intitil.

Después de esto, no es de extrafiar que Bcl;., se n_ﬁun n'quL la: Colotuci(m

en la'obra 'de c1e1t1 frase es “la misma muerte™. I'odo lo anlerior; ¢

de escuch'u h composmlon musical, apunta a que eso es’lo que M'\hlu xpmq'\

en su bmfonm ‘Cuando Ashbery cita a Berg mLIuyL on L,l puunm CXplL‘HIUH

1ehllva a'la muelte que Berg encontré en la novena de M'\hlel Yy queel musico
expreso. - Bl fl'\;,mcnto en el que aparece esta cita anwn/.n LlCHPlIL‘H dc las
siguie entes lmeaS' ) T

[...] Since it is a metaphor

Made to include us, we are part of it, and

Can live in it as in fact we have done,

Only leaving our minds bare for questioning.

We now see will not take place at random

But in an orderly way that means to menace

Nobody-- the normal way things are done,

Like the concentric growing up of days

Avound a life: correctly, if you think "lbULll 1t l 302 310 -

Como en el caso de la cita al autorretrato, Ashbery no po;,'\ I'\ ml|HIL'1 de Mahler
al poema, pero incluye lo que la masica U\plusalm. "”'l,n lmt..\ qm. lt';,lcsn el
rostro de Parmigianino al poeta 'le hace bcntn cl lTllbn\() umlofno que-la
novena de Mahler. Ya no pensaba en P'Ill]]lblﬂl‘lll\() y, al \'olvcl w vu su: lObll(), .

I

se da cuenta de que lo habifa olvidado. lhlo]d B]oom cn su '\1t1culo lhc

202 poward, L. op.cit. p.d i g

23 11id Inclui esta cita porque es evidente como la repeticion de dichos pm]lu'nu\ c|un\cnln- e
diferentes contextos es andloga a la del collage.

204 fisto me hace pensar que podl famos hacer una especie de “happening” en el cual se Iou inel
poema, frente al autorretrato de Parmigianino, escuchando la novena de Mahler, lcycndn a Hu;,I ¥
viendo una representacion del Cimbeline y los cuentos de Hoffman. :
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Breaking of the Form”205, se ha referido a la forma en que se relacionan estas

citas con la idea de muerte en el poema. Sigamos su razonamiento.  Los versos

finales del ”Self—l’ontl'ut ;in-a Convex: Mirror! dicen:

1.ThL hand: hOldb no;chalk:

~And each’ part of the whole l'.xll\ nll

~And cannot know it knew, except
Here:and there, in cold pockets -

L Of Lemembxance whispers out of llm I 546 552

Esos “ pockets/ Of lcmembr'\nce, whmpcrq out Of time”, le hnccn'pcmm' en la

urna griega de l\Ldlb, emblemasde que elarte s L \s.\ quu lcncmm

contra el tlempo y la muelte, como 51 C'1d1

os el poun a,

Sm

scapa ws dc I'\ mlsma
cqu d]ChOb pnquelcs cxluunc al

(_mbmgo, /\shbexy mcluye 11 wnsmcncu :

tiempo son sohmcnu. Ilusloncb, quc. funcmmn bmc_ms a wnvcncmnu y L]LIL

son ummmente esb07os de \'ld'l.

necesitamos mas arte: “Our lnnc gelb to bc vu]c

1 complmmsud/ By the
portrait’s will to endure’”: (1:411- 412) I«.coulemos lnmbu_n qque-se nos ha dicho

que la creacién estd fuera: de nueshas manos y no. tcnemos conlml H()ble ella: “It

is the principle- th'\t makcs \\'01 ks: of"ut 50 unllke/ Whnt lhc 'llllHt intended”
(1.444-448). Y a este lc';pecto Bloom cqcnbe': Hied g i

- Clcalmn b(.mg out of our lmnds, our Lll‘alﬂllLL lmm oven
‘our.own art'seems to become greater. - In this identification
of estmnbement Ashbery’s meditation’ Bmcluwlly rejects the
‘;;ﬁ’\l'\dlqe of art,:but \vlth cnormous n(wl'\l;,m-s (‘ulmmg

hlcwell A6 : e

Aunque esloy’ d(_ acue ldO con Bloom entlo doma uco quc_ ln l\nsl'll},m a l'\ CLml
se refiere no existe. Sl, como escub(_ llulchu)n en /\ I’uums u/ I’()ﬁlHlU(I(HII%Hl

205 Bloom, Harold; “The Breaking of the Form”, in John A%hbery ll'nold Bloom cd Chelsea
House, 1985. pp.115-126.
206 Bloom, Harold; “The Breaking of the Form”, in ... p.126
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History, Theory, Ficlion297 la nostalgia involucra cierta evasion del presente, la
ideatizacion del pasado o la recuperacion de ese pasado cdénico, entonces el
gesto de Ashbery no se “despide nostdlgicamente” del arte-que Parmigianino
rcpresénta. Su “Autorretrato en un espejo convexa”, ' : '

critically confronts the past with thc present, and vice-
versa. ‘ina direct reaction against the tundcncy of-our tlmm
tovalueanly the new. and novel, it returns :
= lhoubht past to see what, if "mythmg
_experience, But'the critique of its irony: is double edgcd the -
“past 'md lhe present are ]udged in cach'ather’s Il;.,ht 208 .

V']yamos '\hm

" u'

qcpmmla dL su 'mndo

”1010 vcannot/ Be a pmch in LIL‘

lny mda en la- obm que. nos mdlque ’qu
experimentar ambas posibilidades, asi’qu

York, 1990. 269 PP : ;

208 1jatcheon, Linda; A Poetics of l’mtmndcnusm llmlory ’lhcury, lélmn e 'W

209 gpakespeare, William; “Cymbeline”, in ‘The Complete. Wairks of- Wlllnm Hh'\kchpcnl(.
London, Oxford University Press, 1962 p.1013 (Act I, Scene 1; 1:131)

210 ghakespeare, William; “Cymbeline” in The Complete Works of William Slnkc-‘.penrc

London, Oxford University Press, 1962, p. 1045 (/\c.t V, Scene V, | 264-259)

211 1bid, (1.259)
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poema.  Sin embargo --demasiados “sin embargos”-- un poco despuds de los
versos donde cita a Shakespeare escribira:

But what is-this universe the porch of
< As it-veers in and out, back and forth,
Refusing to surround us and stitl the only
Thing we can see? Love once
Tipped the scales but now is shadowed, invisible,
: 'Ihough mysteriously present, around somewhere. .
‘ I 342 347

donde (_1 '1mor 'yn no ocupa un lub'n tan 1mpmlanlL como Lﬂ l'\ (/iclq wde

lmogen; aun ue 51 '\, ‘de alg un'\ fmma “lem onalmente 1esente' Una vc7
2} :

mids; el '\S’ldn .V : neqente, aun ue mvnslblc G vn nbrecido:paridicho

misterio

interrelacion form'ﬂ de lod'\s %us p'nteu '}‘,
Imogen, -Ashbery afirma-y Lompe esle pun
la autonomia estética. del’ pot_nn,;’

personajes reales, ni supone que la hxslona, al ser »lralndﬁ igual que

la. lllcmlum,

212 Hutcheon, L. A Poelics of ... P.125
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se haga obsoleta. Recordemos el capitulo anterior en el cual hablamos de que
ambas- disciplinas son sislemas de significacion, esto es, construcciones
humnnab, y que complendu_ndo asi a la historia bolamuue se reconoce que. ésta

existe como un texto mas." Lste concepto no implica la negacion de la existencia
del p'lS’ldO, “but only that its accessibility to us now is entire Iy conditioned by
le*(anllty We C'mnot know the past except through its lexts: its documenls, its

cvidence, (_V(.n Ilb eye-wilness accounts are lexis” 213

Ilasta "lhom hemos visto cémo cada cita Ilev1

varios crmcos (V1s1u eredbergj ’vy ‘Ashbely) Lscubu_ndo sob F dicha csfem de
madera pmtada (1.-9-15 ,1;218 221:y-1. 187-191); el del pocta: v1endo la ven>t'1na =
' 262-266); el del
actualmentc

la de‘su pxopm csludlo o'la pmhd'\ en el cuadro de Manoln-—(l

poeh 1eco1dando l"l c1ud'\d Viena en 1959, en dénde se encuent
la mcdla esfela (l 256- 257), cl de Roma durante el Saco 1 la Clle"ld
York en: 1974 y el de l'\ObOllOS, en México, que como ya v1mo>, l"lmbu.n hemos

el de ‘Nueva

que edado mclulclos y que, como en The Hal lSi the Maun, tenemos que
ployeclamos en cl GbP’\ClO c1c1do por la interseccion de todos estos phnot. para
encontrar 51gmf1c1dos. Veamos algunas de estas confrontaciones en detalle:
Asf complob"nemm como realmente el poema mcluyo espacios nucvos,,
LC]UI\”l](_‘l'\l(_b a los 5,cnuwdos por los collages .

En el capltulo anterior vimos que la voz poética se mulllpl;cab'x era el
poeta, el pmtor' el lcctor, ninguno de ellos y todos juntos. Asi, se expresaba
aquello que era al mismo tiempo uno y muchos: la conciencia que da forma al
poema. - El tiempo era-como la mano de Parmigianino, “thrust at the viewer/
And -swerving easily away” (1.3-4): un ahora y un antes simultdncos. Si la
mano del pintor trataba de salir de su plano para llegar al nuestro, también
podfa estar protegiéndose de nuestra intromision --"as shield or greeting” (1.
526). 'Y vl poela utiliza estos gestos ambiguos como motivos del poema. Planos

213 11ulcheon, L. A Poetics of .. p.16.
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diferentes, hasta opuestos, se unen y resultan en una textura poética ambigua.
John W. Lirwin, en su articulo “The Reader is the Medium: Ashbery and
Ammons. Ensphered”2!4, define a esta lu\lma como la-misma del:mundo.de-la
cinta de ‘Moebius: “The Mocbius- stnp world that /\ahbely sharcs WIth Elnstcm k

(and, indeed, Stcmbcl{,) refuses dlstmctmns llml anmnlc bolh"'Cthan

ahonahty and romantic attempts to subvert C'ntosmn mtmnahty dlbtmctmns
bt.lwu.n core and sunfnc_c, inner-and outer, one and m.\ny lhcn N nuw lec

and there. But Ashbery authorizes-a positive reading of that; Colhpbc of po_lauty

by taking dlalogue as model, standard, and origin of 1ea11ty %2153

And:just as there are no words for the ::m l'\CL, th'1t 15-,
No words to say what it really is, thatis not" ¢
Superficial but a visible core, then there i is i

No way out of the problem of p'\thm vs. cxpu lcncc
You will stay on, restive, serene.in. ;

Your gesture which is neither embrace nor w'nnmg
But which holds something of, bollhin pLIIL‘ S
Affirmation that doesn’t affirm '\nythmb L. 92 99

e

No hay mejor forma de decirlo que como d y1 lu uacnbm' I"h(,rdorc I‘ beseech

you, wnthdmw that hand / Offer it-no longju as shch 0| blCLllllg lh(. shield of‘

a greetmg [*"mcesco "(1 525 527) Esh textura '1mb1;:,u'1 sedebe a ese “dlqunso .

lecu_ofomco ‘ab cual nos hemos y'1 n.fuldo 1l lmbl.n dLl mllnqu Lns citas de

Ashbely, al: func;onzn en dos mveles, se. pncscnhn como a’ s}ucesron de’ Slgnos

contmdlctm ios’ d(_ l*lnsl l*l poema es, asi, cl Iu;,m dnnde 87 nml'\ "thc nnmL,

]okmg 1dent1f1cat10n of- 'molhel artist with’a wewcx whlch C’\”b mme attcnlmn

to- the mte1face between altlst 'md viewer th"m to e

por el PlOCLbO que las tmnsfoxm’\ af opcml al l“l‘-nl() llcmpo, por:la pa’roclin"quu

es el poema.
|‘I’m’\ Wmhnl
reproduce la obra renacentista y la repite treinta \r(_ccs, en’su, cmdxo Hlamado

Si Duchamp citaba a Leonardo y ponm bu,ulca azlazMong

Thirty are better than One . Con dichas lL‘P(.‘llClOHCS W'nhol conblg cf\efeclos

214 Erwin, John W.; “The Reader is the Medium: Ashbery and /\mmom l:nbphercc [ in, '
Contemporary Literature. XXI, 4 (1980).pp.588-609 . o
215 firwin, John W.; “The Reader is the Medium: Ashbery ..p. 5‘)7

216 Bwin, LW, "'l‘l\c Reader is ...."p. 593
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muy similares a los obtenidos por Duchamp, ya gue ambos trabajos funcionan
como parodias del trabajo de Leonardo. Efectos que son también similares al
que consigue Borges cuando escribe: “[e]l texto de Cervantes y el de Menard
[fueran] velb'\lmcnlc idénticos, pero el sebundo es casi infinitamente mds rico.
(Mis '\mblg,uo, dn'\n sus dglractores, puo |'\ '1mb1;,ucd'\ dos una riqueza)’2i7.

Y /\shbcxy e‘umua a Cth ultlmo CQanhn <L‘L01C1'1[110b lo que.escribio

sobre cémo. funmon'lb'm los 1imites en. el ll'\bi\j( de Vlcum_. La ambq,uedad

puede con( 1mm sngmhmdos ‘en un- mvc] al CLml Lm'lfproposmlon directa y

univoca nu' ca lng\n'\ ; amblgucdad que /‘\shbu),c:onmguc,’ comn W'nhol y

Duchamp, hacu.ndo p'\mdns

th-Cetilui'J Art
'hs I'mm'\b “de

dPl p'\s'\do, es un. cconocnmento dc quu el C'unbm Il(_va ln‘lpllCll”\ ‘una
contmmd'\d Y. un moddo pna el proceso de tmnsfelcncm y 1w1g'1mz1c1on “del

Asx, la: pmodna qued'l deﬁmd'\ como “a f01m of ! lmllatlon [ N

tcmuno, y pmn :
contra” y “junto a”. Es estc preﬁ)o el quc anuncia cl doble movnmento do Ta

p'uocln' un texto de este tipo se. supone dlfelel‘lt(_ al lexto. que p'\rodn e ', una

transgresion del mlsmo puo también C'\mmﬂ “junto’a” l, nl cconoccn Ia
autoridad del mismo. " Si dlCh’l '1utoudad no C‘(lbllcl"l, (,POl qm_ molest
referirse al texto p'uodndo" ' ‘ : :

En la-ironfa que va nnphmta a tod'\ p'nodm l]ulch(.on anuentm

”dlSS]lTlL]l’lthl'\ and interrogation [...] there is both a dw:snon 01 contrabt of

as, both
antlphmms and as an L\"\lu'ltlvc sllalc;,y lh'\l lmphcs an- wullud(_ of the

meanings, and alsoa quiestioning, a judging.  Irony funcllons, lhelefo e

217 Borges, Jorge Luis; “ierve Menard, autor del Quijulu" en Ficcim‘\ér,‘ :
Alianza Editorial, 1981, (El libro de bolsillo). pp.56-57. . 7 :
218 pulcheon, Linda; A Theory of Parady. The Teachings of Iwcnuuh Ccnlury Art l nrmq Ncw
York, Methuen, 1985, . .

219 1 uleheon, Linda; A ‘Theory of Parady... p.6.
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demands the decoder’s inlerpretation and evaluation... a parodic lext is a
formal synthesis, an-incorporation of a backgrounded text into itself [...] the
textual doubling of p'uody funchom lo m'nk dlffc ence. “220 s ese gesto doble
de la parodia el que se convmrtc en un motwo cn el pocm’x, ‘todas- las.

ambigiicdades 11\'\!171d'\s '\nlcnmmuuu no sha u1 111'15 uc re u_llr cl YL"~.lO
8 :

inicial dLl poema

Versos: Cuando obsew'\mos (_1 Autonel ato Y

l(_v—mhmos la mano cleu_ch'\ es h mano lZ(]LllC‘de "clLl mflejo h quc se muevu :

Sin embargo, para Eco, “el’ CSPEJO 1eﬂe]'1 la de cclﬂ c‘mchmenle donclc CQl'l la

derecha y la izquierda dondc csla la 17qu|c1 Lln I:':. el ObbUl vadol (mbonuo hml'\

cuando hace de flSlco) quu.n por. ensnnlsm'\mlcnto se imagina ser cl hombr
que estéd dentro del | cquo y, al conu_mpl'nbu, ﬂd\'lull_ que_lleva; pun;,,'mm.s, ol
reloj en la muiieca derecha. Pelo el hecho es que lo llevaria si ¢l, el obsewwdox
fuera quien esta dentm del espejo (Je est un '\uhc')” 222 En otras pahbr'\s qolo
si alguien estuvicra en el espejo, suposncién qu(. 'su_mpu. hacemos, podlmmo{
pensar que, seglin el ejemplo de Eco, el 1eloj esh en‘la m'mo derech'l 0 que,

seguin el poema de Ashbery, es la m'mo del(.cha del plnlm la que, se c<tnn. Sin.

embargo, como Eco mismo IHCL not'u, el equo no llan un: dcnlno y'\ que s’

una mera super ficie, asi quc lo que Vemos no es nmgun doble mvellldo dol'

220 ydem. p.53 : ST
221 _.LU Umberto, De los espejosy otros cn‘nym Bmculun.\
222 ticq, Umberlo; opicilop IS : el :

(‘liluri,ul Lutmen 1988, pupi =41,
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que se refleja. Lo que ¢l espejo duplica es el “campo de estimulos”223 al que se
podria acceder si se mirase al objeto reflejado desde el Tugar donde la imagen se
relleja, esto es, la forma en que alguien colocado en el lugar del espejo veria al
objeto reflejado. Si, como es el caso.de los '\uloxrclmtos de /\shbmy y
Parmigianino, el objeto que se presenta '\nlt_ cl espo;n es una’ pelson'\ '\lgmcn

que sélo gmcms al cquo pucde ver sy plopm |ost10, esa pc' n'\ no solo

'Escher s ﬁgure in the sph(.nml lcﬂectlon seems to. rcw’ch out
with his right hand, extending it; npp'nuﬂly, into he
spectator’s visual and psycholobma\ bpace whiere it nu_cts
-the (be)holder's hand on the “outside”. But wait!:
Considering the position of the:thumb, that (_xtel'nal,_h
must be the holder’s left; and if it is the left hand, then -
Escher’s hand in the spherical reflection must: '\lso be hlq
left, given the well-known \cvemmn from n;.,ht to left
effected by mirror images. 220 This “outside” hand could
only be a right hand if Escher and the: spectator were.
different persons and the sphere did.not reflect the holder’s
image but rather displayed some. prior. portrait of Escher
placed on its surface. Yet Escher and the spectator are
different persons: under the special conditions of this vision.
..The'spectator can have access o this ‘private, scumnyly
hermetic self-pmhalt bl/ the artist only by accepting the
portrait for:what it is, a portrait of the artist and-an -
‘ .,mdeandent work of art, and thus denying the illusion.
,5I\cplcscnhlmn, lhcn.fmc, nt.sml‘s its’ Luslom'uy 1ullmnly

and

Tover presenhtlon 2257

zqmu do. Bste

fenomeno se puecle ob‘%cwm ocm'\ de Aqhbery ~la- mano

223 [bidem. p2l. ~ :
224 va vimos como cl cspu]n no m\'lurlv o svnlldn 0|
225 Brillicnt, l\th-'\ld up weity lu h7 88,

Tenes.
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derecha a la que se refieren los versos citados no pucede ser ln mano del pintor,
s la-mano derecha de Otro, que se pone frente al autorretrato pintado y o
observa, qm_ lce el poenn y lo plensa otro '\l cml versos poslel iores aluden:

[..:) Thls Othll‘\(_“%S, this

“Not bunb us” is all there is to' look al
“In-the mirror, though no one can say.
"1]0w itcame to be this W'\y [ gL 475 478

Otro* que g,mcm a csa. plCQtldlbll'\Clon, quc.d'\ mclmclo cn h clucnpcmn del,'

'mton'ctrato Y nos ru:u Id’\ mfnmt'\m nl(. qu

: tr'i to

I’m il

vista de] espe]o"f mguh al: hen7o, p'n'\ escr \bn" uh poemmpn (.l cual: el poel'\,

s¢ hace su autorre rato, ol Sdta, llunu Cllll. ;’lp"tlldl 5L vnu.la dc

| cqun (cl cuadro

de P'\Umgl'\mno),y'dn nh '1l papcl Y: '11 h'\CL‘l lo;-labi unn;,t_n qu-,mln-.nlnbnn

copm se pIELde

4] 1go on consulhng i e
This mirror:that is" no- long.,el;nnne

- For as much brisk v‘\c'\ncy ‘as is lo bu
#;‘My pomon thlb ume [ J l ’3’32 335

Ambos mlent'\n plcqcnt'n H'n'\E.,CI'le que y'1 no.¢ lslu : 'Los espc;nv. los regrresan:

lo que nunca pt_n:amon lC“LJOb y leflcxmm,s dcsconomdob, en los cml(_s solo
encuentran a otro: ' i

‘ ~Wh'1t is novel is' the cxllcme care in r nduln{j
The velleities of the rounded 1(_fl(_ctm§J surface
C(Itis the first mirror portrait),;-— = eI
So that you could be fooled for a moment
Before you realize that the reflection
Isn’t yours. You feel then like one of those
Hoffmann characters who have been deprived
Of a reflection, except that the whole of me
Is seen to be supplanted by the strict
Otherness of the painter in his
Other room. We have surprised him
At work, but no, he has surprised us
As heworks. [...] L 230-242
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El critico Gimferrer?26, al referirse al trabnjo de Max Lirnst) nos recuerda como el
artista se_hacia su: autorre 2rato; dcsdc ‘fuera de s mism.  Pero, ¢no es-esa la
Unica forma de h'\cello” ¢Acaso, P'nmx;,nnmo y-Ashbery, al re-presentarse, no

se escinden.y son '\I mmmo llempo los que estaban en el espejo y los que se

apartan del m\smo p'u'\ pmt*\r lo que '1e10n en’él? ;Acaso no, la dnica forma

de conocer nuesho rosho ‘es vwzndonos como otl 0Ss 110s yen, esto es, viéndonos

en un cbpu;(ﬂ Ll 'mlmu_lmln “L\’ﬂ omo y'\ vimos, implicita cierta identidad

escindida.

Idenhd'\d escmclld'\ que, en los‘prlmmos versgs del p001n1, no !:-010

aparece-en la:inversion de la. m’mo‘ re ﬂt.y\d"x 237 /\shbuy comicnza su” pucnm ;

chmendo frases a enuncmdos com 1etos u es o ¢ ue se %umea '\ lo ue

hiciera P'nmlranmo?, cl resto” dc xctr'\tmbd ', el gesto dela m'mu LllC
12 [2 }v

Parmigianino pintd? Dawd K1l5tone, n-su cnswyu “S 'lf-]’orlmlt in- '1 (,Lmvcx ,

Mirror”228, escribe r(_flr\endos era e,te comlenzo. “Such opemn&s [whlch‘j

include 'the one-on "SLIH" nvex Mnmn[ ]-are reticent,” s.lmm_s,

taking on the identity of- '\nothq occasion, anothu person--a sideways '1ddl 088

to their subject or, in:the" C'\se of
"Scl
Parmigianino’s painting:as'a soluhon to a plob)em pondered. before the poem.

"Self—Poxtr'ut" a way of dealing wlth

'u

temptation. The spr.'\ku in Pmtmxt '1ppcaI to “happen” upon
begins.”229 Un. problema que. p'\lecmr"\ haber comenzado trescientos afios atrds
y que Ashbery, siguiendola mlsma tmdu:mn, contmuI\ La tentacion, d(. hacer
un trabajo como el del \t'\h'mo v la: tenhcmn de '\C(fptm que-el’ cuwdro y el

poema son imposibles: h()mcm)u pmhnncumcs 230 Parodias La, l(_ntnuon de:

escribir un poema con una idea pxeconcebld'\ y la Tnposﬂnhd'\d de h cerlo.
porque el espirity, el mundo percibido por el "eSplrltl“l y el lenguaje, otros que
siempre deben aparecer en’ cualquier obra, - como el mismo /\L.hb(,ry expuso

respecto al surrealismo, lo impiden:

226 Gimferrer, Pere, Max Ernst o la dissolucié de 1a identitat. Ba ‘celom, Ediciones Puoligrala,
S.A., 1977, p.24, Referencias posteriores al mismo texto se citan entre paréntesis.
227 En ol capilulo siguiente, cuando mu refiera a la "abstraccion” tel lenguaje utilizado en el
poema, me referiré tambidn a como la téenica det collage se utilizy en repeticiones de patabras que
van definiendo el rumbo de Ia conciencia del que escribe. Lo que sigue es sélo un avance.

Kalslone, David; “Self-Portrait in a Convex Mirror”, en John ]Ashbcry Harold Bloom ed.
Ch(.‘lHL"l House, 1985.pp. 91-11-1
229 alstone, David; “Sell-Fortrail in a Convex Mirror”, on . p 4o,
230 “Homenajes y profanaciones” es el titulo de uno de \m llblm q b aparecen en volunwen
Salamandra de Octavio Paz. En ¢, el poeta trabaja el poema de Quevedo, " Amor conslante mis
alld de fa muerte” y hace una pmudn Tomd el nombre que ’az ll<llll() porque ereo queen el poema
de Ashbery encontramos cl mismo gesto de afirmar y negar simullancamente,
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It is the principle that makes works of art so unlike

Whalt the artist intended. Often he finds

He has omitted the thing he started out to say

In the first place. Seduced by flowers,

Explicit pleasures, he blames himself (though

Sccretly satisfied with the result), imagining

He had a say in the matter and exercised

A option of which he was hardly conscious,

Unaware that necessity circunvents such I(.‘H()]Llll()nb )

So as to create somethmg new '

For itself, that there is no other way,

That the history of creation proceeds '1ccmdmg lo

Stringent.laws, and that things v
- Do get done in this way, but never the thmbs .
- ‘We set out to accomplish and wanted S0 despu’atcly i
o To see.como into b(_ln;3 L] l 447—46 : o

e::cmduse y h'lcex clc Pmmlgnmno un otxo suyn.,f
como ya v1mos, utiliza, 1\1 utllwn ]os .cO m.nl'mos d un crl

estado al que el pocm'\, al lg,ml que un collnqu N nrcmedmblcnwnlc nos Ilov1'

el pintor se veen el cquu yise copm cl poc a-sd ve en cl lL‘lldlU y S0 CHCT lhc' el
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lector, el “decodificador que interpreta y evalta” el mensaje parddico que se le
envia, se ve en el poema y se piensa.

En el articulo” tantas: veces citado, Ulmer '\punt'\ h'\cn dos 1"\::5,0& del
collage +-en pntlcuhr dela: Naluraleza _muerla con livljl depaja - de
PlC’le()"(.l'l primer lugar, dice, que el trozo de hule, con las’ huulln del llcn/,ndd

de h 5111'1 de ]J'\]’l es un sq,no que fme10n'\ como un~re co d ’varms o

402), esto es p'\hbns, espelos e mn;,enes espccul’ues espccmles gjmcmq a hs “
CLn]es el poeta se recoiloce no s6loa si-mismo sino la‘presencia de, otros que 10
obme'\n PQIO, t'm\bu.n, las citas son como ¢l hale impreso desla anuml:_zn'

muet!a con una stIIn de pa]a ,-como_las palabns de las cualcs estan fomnd'ls, Lt

pmtm, el lectm, los cuhcos comp051to1es y pelsom]es p’llLLLn plocl'\mar qxn
cesar ' ‘ ‘ '

That cvexythmg is sunhcg. The surface-is Wh"ll s thelc :
And nothmg can ex1st except what's lhele. 2 1.80- 81

231 Ulmer, G. “El objeta de la.” p.127
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Manierismo

En su libro Barroco 232, Severo S'nduy define un término que le servira
de modelo para leer cl texlo de la historia_de la cultm'\ de Occnclente.k S'nduy

y 10 define. Lumu aus'llld'\d acrdnica”

llama“a ‘este tummo lulumbu.’
1son101(n no contlbm ; o conqccuencn dc *\lgo quc 'lun n

Ll n

mismo L-JC a ebﬁ;ﬁ dc la lun'\ tiene un LJL cspcml, nl cenlro de lodu el
'md'\mn]e movxl la 11erm" 235 Todo concuerda dentro de este sistema:la
'umonn dcl cxrculo, de'lo umfmmc, lo sustcnla iste orden de esferas, en
donde lo que ocurria en la~ mas’ exteuol se reproducia en las mas interiores,
permanece intacto durante 515310;. En la estructura de la Diving Comedin~ de
Dante (1265-1321) podemos e'knvconktrar la:retombée de este sistema: 100 cantos,
33 --el tres como simbolo de la Trinidad, el 10 de la perfeccién--para cada una‘ de
sus partes, exceptuando el Jnfierno , que por ser la primera, tiene un canto mds
que sirve de introdu'ccidn al poema; nueve circulos infernales, concéntricos; en
los que se reparten las culpas, en el del centro, el més mtenol, Lucifer. Los
circulos LOI‘ICLn[llCOb tambu.n se observan en la IcLlum alq,onm qut. dLl"C darse,

segin Danlc, a‘la: obla* -

Ll lexto poético debe ser cnlt.ndulo como D'mtc ln
L\PIIC'\dO al comienzo-del segjunclo fratado del Convivio |
segtin cuatro sentidos: el pnmcno s el scnlldo llkcm| que

232 gevero Sarduy, Barroco. Buenos Aires, Sudnmerlcnna 119 pp T
233 sarduy, op.cit. p.1 :

234 ydem. p.13

235 1dem. p-30
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deriva de 1a fetra que cada una de las invenciones revela; el
segundo es el sentido alegorico, escondido detris  de 1a
"fabula”, asi como la Verdad se esconde bajo una “bella
mentira”; el tercero es el sentido moral, que viene a ser
definido y COlanCl‘ldld() sc;,un la propia ulilidad; cl cuarto
s el sentido anagdgico, o “supra  sentido”, es decir, “la -
explicacion espiritual, ordenada hacia:la-vida clerna, ‘de.un
“texto que, por otra parte, es cierto enel s‘entido,literal.”mﬁ

Todo estd conechdo pm el espe]eo de 11 smuhtud, a ]1 que noq referiremos mas

adelante en detalle.

visién:. -

sushlucwn,‘a la que S'lldlly’COHSldEI'l metonnmca porque 1mpl|c'1' un

d(_spld/nmlcnlu del¢éentro dc atencion un dcsh/.nnuu\ln LIL _fnnmda Imua To

contiguo”2¥7? S"nduy dice que cl movimie tose; "lUl()l‘lOlﬂlZa y no dcpendu de

los -demds cuerpos: quu semue ndunas ol “Cosmos comicnza a

desarticularse, el espacio -a. hom bemz rse-- a gu)metnmls(_-—, a ir hacia la

infinitud del Universo de Bruno, abohcnon dcl |ug’n y direccion pn\rlloyadns,
conjunto abierto que s6lo’ nhz*\ 1a umd'\d d sus‘leyes y- que desplazard la
nocién de Cosmos, entld'\d cerr'\ch ]erﬂrqtncm’f 238 ' ‘

El mismo cambm en el sistema mlblOlLllCO 'se obse erva en la m\'anmn de
la pelspectlva ya que ésta’ ‘cataloga’las flbl.ll'\b, as clasifica por mcl(.n de lanmuo
y de relacién en’la plofundldad ficticia. dela tel'\”z“) de la numnﬂ;nﬂn(:l"n en

que se mdcn'non el Sol, la Tierra y-las. sfems conccnlnc% hasta ; Alegar-a l'\s

esferas ﬁJE‘IS._ El POdEI de dlblllbUClOﬂ de dlcho slstcm'\ dc u.pteaenhcion os; 01

de ‘una: )u'nqum de funcmnu

XV llahams clejamn de ser conmd md'ls reflejos d(. una. cnudwd
ciudad, como el espacio astronmmco, se geometriza. Albull cxm (_l'pl'm
geometral; utiliza longitud y latitud® para situar exactamente:los edificios en ¢l

236 potrocehi, Giorgio y Luis Martines de Mcxlu ed. “Inlmduu ion” o l)lvmn Cnmc(lm Mc‘aw
I\Ll 1992. p.29
7 Sarduy, S ; op.cit, p.32
238 Idem . p. 34
239 pdem. p.a6
20 ybidem,
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interior de la ciudad. Leonardo asocia la medida, la vision coordenada, a la
vista global: aparcce, con la ciudad hablada, la ciudad medida.”241

La vlda en. la tierra no es solo conmd 1'\d'\ 1]101'\ como una Ll'\p'\, hacn h

plolobo alc la- pum mqmmh pmlonb"nh"z"’ "l l LL‘H[I() sc
se mstal'\”'-’-43 msxste S'ucluy y el 6 de abnl dc 1327 cmndo

como ‘esas pinturas que consxdcmd'\s, c. lado- y dcsdc un nto. dc \’lbl’\

241 1dem, p.38

2“- Idem. p.40
3 Ibid.

2“ Estoy citando a Lambert, de los npunles de un curso que lmpm ho soblé “El Lnbermlo”, enla
UNAM, en mayo de 1994,
25 garduy,S; op.cit. . ppal6-47. Aunque Sarduy aqui eseriba que las cor H'\P()ndt‘llthl\ de Breton
son el tiltimo fulgor de ol prestigio de la similitud, en realidad. su propio andlisis debe nmucho a
estas ideas. Tal vez la diferencia sea que Sarduy estd consciente de que es ¢l qulcn crea dichas
similudes, Lo cual, como veremos mids adelante, no'tas hace menos reales.

26 [dem, P47
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determinado, nos muestran una figura humana, pero estin construidas
siguiendo una regla de perspectiva tal. que, vistas de frente, como  se hace
natural "y comunmcnl ~con _las otras pmlums, no, dnn a ver, mas que una

mezcla confusa ysin: mden de lineas y colores.” ” "7 ,0 (’]LIL j’fmlcsh a Galileo

es” quc colocwndosL enel u:nho, en’el lugm natuml, no. puud"n ver “figuras
ntra quc la obra de

human’ls y quC tCﬂg'\ que Cal“bl’\l st pOSlClOl‘l. ]‘HCLII

Tasso tiene “limites precisos, sin relieve, clemenlos d(, 1'151'\(1(' numcmboq y

stmpl(.mente yuxtapuebtos, como si' el pocla hublua_quuldo llenar

mstem’xtlcamente todos los vacios”.248 Con thO, belll‘l Sarcluy, sm swbexlo,

fonmuh los plEJUlClOS anti-barrocos.”249

- S8i G'\llleo se manifiesta contra esas dcsvncmmb es: pmque Q*(lsten. Un

mom(.nto paltlcuhl, al quL d'\l(_mos '\lcncmn p'ﬂl *uln/ e cslc mpltuln

; db anammlusns no

dOI‘ldL lntcnt'nemos locwhrn alf’mlsmo Ashbely “En su libro La smmlncmu

Severo S'lrduy no dice que,"[l]'\ '\mmmfoms y el lmmpc-l OQll, no copian, no se

definen y JLlStlflC’\n a‘pntn de 1'15 p10p01c1oncs verdaderas, sino que ploducen,

utilizando ]a poslcum d(.l,ochwndm,.lncluycndnlo encla |mpu~.tum I

V(.lObllnllllle de I mod 2lo; s mcmponan, como-en’ un ncto clc pu_d'lcmn su .

apariencia, lo smmlan " 2"‘

Slb’]ln()‘w ahora con el’ B'nmu) Cuando Kuplcu dcsgublc quL la 6 bita de-

Marte alrededor del Sol no es un circulo, sino .una cllpsc  1ch1@111 un’

movimiento en el que’ 112,0 se descentm 0 m'm blcn,

desdobla; ahora la figura maestra no es el c1rcu|0, dL centlo umco, 11'1‘dili511té} :

luminoso y paternal, sino la elipse, que opon A LSO foco visible' otro

igualmente operante, igualmente real, ‘pero obtumdn mucnln nnclulno ol

247 1dem, p.49

218 1dem, p5o

219 tdem. p.StL

2;0 Idem p.50 : :
51 Sarduy, Severo; La sinmlncit‘m. Vcnu/uch Monte /\vlln Ldnmus CAL 1982, p.19.
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centro ciego.”252 Para Sarduy, la elipse es una perturbacion del cireulo, un
descentramiento y ¢l Barroco-es el espacio dondese delecta tal perturbacion. De
esta forma la misma perturbacion que aparece en el sislema kepleriano respecto
al circular, resuena enel trazo de las ciudades barrocas, que se descentran, dejan
de referirse a un tinico “significante privilegindo que’lals] imante y le[s] otorgue
sentido, “253 'E] descentramiento es una-repeticion.  Repeticién de la
“uniformidad de las fachadas y omamunms huyumlu rectos, ‘como. enla
perspectiva de los paisajistas del Ren'\cnmento, hasta la linea del:horizonte.”

254 - Como resultado se tlenen avemdas quc avanzan, sin meandms, no

importa h'\cn dondc* lo que cuenh son las scnm el .1I|ncnm|cnlo lw.s:L€$i\'() la :

repeticién ‘de columnas Y. molduns” 255 Pero la lepctlcmn abum., asi: que ‘:e

buscam lo eshahhrlo en
Ilzl'ﬁ

bcllscos, fuentes ;,mtums [ nums y falsﬂs uun'\q.

En‘la pnntma hmblcn se observ'\n estos duqcunlr'\mlcn s la flgm‘a -

incluir serd-la: cllpsc Nozsoloen ta c‘umpnslunn de cuadros on su

geometr171c1on “sino_en los focos dobles y en las e El e emplo hplCO es

el cuadro: Las Memnns , de’ Vehzquez, en donde se pmh '11 rey y al pintor, en
donde el cuadlo del rey queda oculto porque:sdlo vvmo»h ‘parte trasera-del
lienzo 'y un 1eflejo en‘un espeJo. Enla: lltemtum lo mlbmo Referirse a-algo™:
ocultindolo. Llamar, como Gongm'\ en I'1 pumera de sus Soledades , a las
fatidicas b’l”lh'\s de crestas rojas y. plum'ls negras: “ Cudl dellos las pendientes .
sumas graves/ de nq.,mq b'l]a de CIqu'\d'\s aves,/cuyo lascivo esposo vigilante/

domdstico'es d(.l Sol nuncio’ canom /3 y ,d coral barbado-- no de oro/ cmu sino

de purpura, tulb'mtd 257, Galllms a ]'1s que se alude, eludiéndolas y que son-

uno de los fOC()b cl ]'1 FI olm esh m'1- octlto, Ia MLdlcmn, I(.‘PlL“vCllldle

por.cl ;,nllu Luyn

ulbanlu o o8 mjo sing’ pm]‘ium l*..al.y vision se mantiene:

hasta fnnles del sn;,lo XIX S
de -

forma“en’ que el e:,pamo keplermno, el ) 13
descentramiento ahora si sera total: ' n'\dn puedc bllLl’\llTOb, defmn

dC)ndd

252 Sarduy, S. Barroco... p.56 ! “
253 tdem. p. 61 Es muy interesante Ia manera en que ‘~‘-mduy ll.\ln lndu como si fm'm un lt'\ln un
lL ido de signos al cual inlenta descifrar, En esto tambicn ’m\nluy muusll.\ quu us In]n de sy ‘-lbl(!
254 1bid .

255 jdem. p. 62
256 hid,

an . . . e P o -
257 Sarduy s quien cita a Gongora en el mismo'librosp, 71,

13
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estamos en un esp'lcm 1bsoluto, vcrdadcto y malcmnlu.o [..], nada podr'i

d’ Avxgno‘n (1907) ’e_n 1a yuxtap}osxcnon de.

personaje central.:

Sea un universo 51gmf1c1nte ma!ermlnwule en expmsxon'
110 es $6lo su 'sentido, su densidad significada --precedente e -
impalpable-- lo que.se.expande; sino su dimensién
significante, grafica.y fonética: dispersién y agrandamiento
de la marca-y el sonido en el espacio-tiempo por ellos
irradiado, en la extensién, indisociable de su presencia, que
su-masa & la vez crea e incurva; blanco o silencio dejan de
ser soporles imperturbables y abstractos: son generados-con -
- la materia que se expanden. Obra no centrada: de todas
- partes, sin emisor identificable ni privilegiado, rios llega su -
irradiacién material, el veetlgm arqueologlco de su estallido”
uucml omxenzo de la expansion de signos, vibracic.

.- fonética constante e isotrépica, rumor de lengun de fondo.
259 -

ar-este resumelf del hbro de Smduy porque en el podemos

Quise présént

”

parecndos con algo que aul"_no exnste. Todos son conshuccxones hum'uns

8 Ibidem. p35
9 Tdem. pp. 92-9’-’.
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que una construcciéon mas, la de Sarduy, intenta explicar. Sarduy asigna
modelos a cada uno de los grandes cambios que detecta.  El-circulo medieval,
por ejemplo, no vale para él tinicamente como la imagen pictérica de circulo.

Esa flﬁura lleva implicita. predlmdos. es lo natural, lo perfecto, y todo lo que se

“asemeje” a dicha- ﬁgura cargam cdn 1a espxrlttnlldad de la misma. Asi,
también, el ¢uadro’ cle Velazquez no es como el sistema de Kepler s6lo porque
existan ehpses en su construccion. - Es semejante a ¢l porque tiene dos focos,
porque el descentr'umento h'1 empez1do también a observarse. El mundo

moderno, al cu'xl curloS'lmente no se le puede asignar una 1magen plctorma con

tanta facmd"ld frefley\ 1'1' cosmovisién” relativista, - cosmovxsmnque es .

consmente de’ que uede represenhr nada porque, en el m mento en'que se,'

mtenta hacerlo . se ,11 lo que se queria representar,

En,el poema de John. Ashbery también podemos ver que el mundo.al que

tenemos acceso - es.un texto.‘ alabras, rrngenes v1sua1es, ,c1ud1des, y

Cosmologns t mblen ' 1gnos que el poeta mtulta dcscnfr'lr. El poua plenS'l

famos*ns est'ltl.ns grlegas y romnns 260 ‘

(1494 1557) Rosso': Fiorentino- (1495 1540), Permo del V'lga /
Francesco: Mazzoh “El Parmlgnnmo" (1503 1540) o Glullo ‘Romano V_(C' 1499- :
© 1546) manipulaban’ los prmcxplos eshblemdos po‘r ‘los maesﬁos, "

'\ltenb'm hs

260 Gombrich ,Ernst. H. . l'lisldrinAdclVArlé. Ivyl.jndrid,}./\‘li,nh "/,:,\,,F(;'r‘n\n;l‘l‘)Bi p 99 -

; 115":
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escalas, reordenaban los detalles superficiales. Recordemos lo que Sarduy
escribié sobre las anamorfosis y pensemos, en una primera aproximacion, en el
Autorretrato_en un_ espejo_convexo . .de Mazzola. En él podemos. observar cémo

la perspectlva no se ha olvxchdo, umcamente se ha deformado consxderando la.

convex1d1d de la: super 1c1e'réflejantc. : Sl e 'espectador se olom Afrente al’:

cuadro, ‘a’ la mlsma dlSt'll’lCl"l a la que el pmtor estaba del espe]o ‘en‘el que se

obselvo al pmtarse, econocera '\‘dlstorsmn causwd'x por cu'llquxer espejo

Dur'mte elt sngloﬁXVllI 7por e;emp]o las tensiones, dlstorsmnes y
isuale y’emomonales, de las obras creadas por. estos 1rtlst'\s no

sorpxesas,

51gmf1caban més que ecaclem:la. Al referxrse a ellas, los: crltlcos uhhz'\ron,

como Vasari, el termmo mamem , pero lo 1phc1ron pﬁra refetnse j al’

equwocado predomlmo de la practica manual sobre la observ*xmon v15Lnl y h

" n

261 Segiin John Shearman, el concepto “maniera” “se lomé de la literatura de las costumbres y
habia sido originariamente una cualidad --y una cualidad deseable-- del comportamiento
humano. Por ejemplo, Lorenzo de Medici requeria “maniera” en el porte de las damas. A su vez, .
esta palabra habfa entrado a la literatura italiana procedente de la literatura cortesana
francesa de los siglos Xl al XV. Aquella “maniére”, como su hijuela italiana, significaba
aproximadamente “savoir-faire”, habilidad sin esfuerzo y refinamiento; era incompatible con la
pasion manifiesta, el esfuerzo evidente y la ruda ingenuidad. Era, sobre todo, una elegancia
cortesana. Este sentido sobrevive, no solamente en la transferencia a las artes visuales que se
produjo en Italia, sino también en su equivalente inglés moderno, “style”. “Maniera” es, pues, un
término de larga permanencia en la literatura referenle a un modo de vida tan refinado y culto que
constituia una obra de arte en si mismo; de ahi la facilidad de su transferencia a las artes
visuales.” (Shearman, John; Manierismo. Bilbao, Xarait Ediciones, 1984. p. 53.

262 Preminger, Alex y T.V.F. Brogan, ed. The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics..
Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1993. p.732. ™ Todo hermoso” que ha perdido h
unidad. Las diferentes “bellezas” siempre pueden identificarse por separado y su unién no se
ajusta a los ideales de armonia cldsicos.
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claridad intelectual.  Los manierismos de pintores como los anteriores eran
considerados: 1gual que- las figuras retéricas: ornamentos que obstaculizaban la
exacta equwalencn‘con;el mundo. “La creencia en la decadencia _post-

renacentlsta per s1stid

dur'mt' el 51glo XIX; se atribufa a una nmtacmn exceswa

de Miguel Angel v '\ la mfluencn perniciosa de Giulio Rom'mo 263

Un poco antes de la Prlmen Guerra el trabno de c1erto ;pmtoresidel

superfme con los poehs de la dltima hse del rom{
Gemrd de Nerv*xl y . Lautréamont, y muy cspecnlmente con Ios sxmbohshs

1t1c1smo, con ,Baudel"ure,

263 Giulio Romano (c. 1499-1546) fue alumno de Rafacl y construyé “la estructura mas {antdstica
del periodo” (Hartt, Frederick ; History of Italian Renaissance Art. Painting, Sculptufe, '
Architecture, new revised edition. London, Thames and Hudson, 1987. p.585), el Palazzo del Te en
Mantua. La construccién ha sido descrita como con “windows and arches ...Jof which] qoins and
archivolts expand as if to devour the elegant architecture surrounding them, in what has been
aptly described as a struggle of formlessness against form.”(p.585). Ademds, en el interior del
edificio, en la llamada Sala dei Giganti, decenas de figuras cubren las paredes, el techo e incluso
h uerla, como si representaran la destruccion y el caos tan contrarios a los ideales renacentistas,
Para Frederick Harlt, este fendmeno fue tan superficial como la recuperacion, en 1900, de
maestros olvidados como Boticelli o Piero della Francesca. La diferencia es que en el caso de los
pintores manieristas todo se complico debido a la naturaleza y contradicciones de las obras
redescubiertas. Hartt, F; op.cit. p.538. .
265 Rafael, al igual que Miguel Angel, tienen abras que son claramente renacentistas en su
clasicismo. No debe olvidarse que ambos pertenecen al Renacimiento en el sentido Lotal del
término. Esa eso a lo que se hace referencia en este parrafo. Sin embargo, ambos artistas tienen
obras en las que se empieza a asomar el estilo manierista. En la nota niimero 44 se dan algunos
ejemplos de Miguel Angel. Veamos aqui uno de Rafael: la Santa Cecilin pintada en 1515. La
santa es “esbelta, de impecable compostura en sus emociones y movimientos, despierta la
admiracion, que es su funcién. Su rostro es un retrato de la amante de Rafael, pero atin asi ha
pasado por el filtro refinador de los esquemas a priori. Las ropas son quebradizas, mas inspiradas
en la escultura helenistica que en la vida real, y de color metilico y algo irreal. La
transformacion extrae toda la humanidad de la modelo hasta dejarla como congelada, pero en la
compensacion la satura de belleza. De una belleza deliberada y artificial .”(Shearman, p.92-92)
Las caracteristicas de esta figura serdan muy deseadas y admiradas por los pintores claramente
manieristas.
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mismo y recordando que, tal vez, mucho del encanto que /‘\shbury ve en ¢l
retrato de Palmlbmnmo cs. quc ‘seamanierista, con’ todo lo que implica el
término. Veamos ﬂlgunos cuadros-de- IVI’]Z?O]'\ La. umdonn del. cuello. largo
(1534-40),- La madona’ de la rosa.- (152 -15’%0) y‘ ol /\ulone
convexo (1524) 270, tonnndo en cucnta estas dufmluonu

tralo"en un-espejo.

rostros bclhslmos. Un csunlm del- mnmenlu
que la m'\estrm en su mayor p'lrte es

lmble en los Antlbuos h'\ sxdo su(

tolalmenu_ cierto' quc
ele spultu de R'\fael’?' '

P'H(.‘(‘

estar a punlo de caer d l lLba?O dc h m'\c e, quu no-estd scnhc. a;ni dmpom de
pie. La pequefia cabeza de la madona ‘contrasta con la fm'mo} lc&,’mle y

alargadisima. La inverosimil columna, localizada alrds, sin L'\pllu parece

270 para muchos estudiosos of término “manierismo” fue wtilizado para denominar a un periodo
localizado entre el Renacimionto y el Barroco, obteniendo asi una sucesion del tipo tesis, antitesis
y sintesis. Para Frederick Hartt (op. cit), la denominacion , como muchas otras abstracciones
intelecluales impuestas a los evenlos historicos, tiene un efecto desafortunado porque “define” los
principios del estilo y los aplica a andlisis de literatura y musica, hasta a la vida y ¢l
comportamiento de las personas. Asi, Shakespeare se convierle en un manierista y Hamlet y la
Reina Isabel [ son personajes manieristas. Estos juicios, segtin el mismo autor son excesivos y os
importante recordar que muchos arlistas ‘maniceristas’ coexislieron con artistas renacentislas,
tanto en el tiempo con el espacio . No se debe forzar, por cjemplo, @ los pintores venecianos al modo
manierista. En fin, que como todos, el término debe utitizarse con reserva, Harlt lo atiliza porgue
piensa que “ it has become so deeply embedded in our experience thal we cannot just forget about
it. Misnomer though it may be, the term “Mannerism” is doubtless here to stay. “(p.539) fis claro
ue Hartt si sigue Ia tendencia deserita anteriormente v descontia de los paralelismos,

P Du Bellay, cit. por C.G. Dubois , El Manierismo. Barcelona, Fdiciones peninsula, 1950, .28,
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formar parte de un parlico inacabado, y nunca podria sostener nada: la figura

con el rollo --;el profeta Isaias?--parcce-ajena a la cnmpo-;ici(m Bl nifio deja de
r el Punto principal de la pintura, sélo la madre parece . vello. "L"x%'otrasf

ﬁg,uras miran hacia diversas partes: una dirige su Iﬂll’ld"l '1 un punto colomdo a

a madle,

la derecha del cuadro; otra, el dngel que sostiene una urna;: mira a:l
otra mds, posible autorretrato, observa un punto localnzndo, nl;parecel; atrds’de
camuflada,

un espectador situado frente al cuadro; una mas, casi invis lblc
P o

atraviesa con la mirada al personaje anterlol, y, la ultlm'l m‘na atentamente el
sexo del nifio, como lecmd'mdonos aquellas 1co<tumbmdwb escenas’ de

reconocimiento d Jesus en quc Santa Ana o uno dc lus l\cyc Majgzos tocan su

sexo.272 ;
Las figuras de Pﬂml},nmno recuerdan sin dud'\ a Rahe pero”han

perdido algo::la pl(,nllud de una totalidad. b'nduy dnm que’ ul unculu ha

comenZ'ldo a dcsnustatbe

Entre maestro y discipulo lmy una Llllcluum cumpnmblm_ a
la que existe entre lo llend y.lo acm. “al’pasar-a.manos del
dmcnpu]o el objeto se ha vaciado 1quello qtie lo hacia
imponerse, de aquella pl(.mtud que era fuente dc
satisfaccion para la mirada o la: lectura, 273

La importancia dada a los detalles, en este caso '1l cuello o a° h m'mo y cierta

explotacién técnica y dramdtica defmen al concelto n'mlcnst'\, ]as obras asf

“ae

catalogadas pueden reducirse al arte de conshun:concettl 0 punhs agudas
como un diamante”27,  La consecuencia Ll(, este sentido-del detalle es la
destruccion de la armonia existente en los cuadros lenacenhbtas, pero ésta es

sacrificada para obtener otro efecto: asombrar ‘a los espectadores, a quicnes

272 yer L. Steinberg, La sexualidad de Cristo en el arte del Renacimiento y en el olvido moderna.
Madrid, Hermann Blume, 1989. En este extraordinario libro, Sleinberg analiza ¢l porqué en el
arle renacentista se encuentran una gran cantidad de imigenes sagradas en que se destacan tos
genilales de Cristo nifo. Ademas existen centenares de imdgenes piadosas, desde 1400 hasta
mediados del siglo XVI, en las que el gesto mads llamativo es el de desvelar, proteger, tocar o
mostrar el sexo del nifio, Resumiendo, podemos decir que, segtin Steinherg, que se basa en una gran
canlidad de sermones de la época, con este gesto se queria hacer notar la humanidad de Cristo.
“{l.a] hazafa suprema de Dios, superior incluso al acto primordial de la Creacion, se manifiesta
perpetuamente en la Encarnacion, es decir, aqui y ahora, enel cuerpecito del nifio”. p.20. Mds
tarde, cuando la moral incluso ordenaba tapar los cuerpos ereados por Miguel Angel, se velaron los
genitales. Despuds volveremaos al significado del velo pero es inleresante apuntar que en fas
escenas en donde anteriormentle se tocaba el sexo de Jesis niio, ¢l gesto de tocarlo fue sustituido por
el de mirarlo directamente.
273 Pubois op.cit. p.31
274 1dem. p.60
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Miguel Angel habia acostumbrado a nuevas experiencias, “al osado desdén
hacia todos los convencionalismos, al abandono. de las normas dela tradicion

cldsica para sebuu st plOPlO tempu'\mento y fantasia.”27%, ‘Tanto era el afin por

la novedad y la SOIPICb'\ y tan emtoso era- Pmmlg,mnmo en conscguuhs quo se -

pSion del 9L1)eto )

inventd una nueva P"ll’lbla‘ 1mp1rmlgm1rc 'bLHthgll l"i E\p

en la eleg'mcn y dellmdeZ'\” 276 .

extmotclm"nn bell(:?'\ y sensualidad.
Mazzola. pmto este cuadro, entre 1528 y 15"40 po

Aretino, un escnton famoso por la forma en que. h'1cm n ta
de la v1d'1 de Cristo se reflejaban en la natumlc.n /\sn, /\u_hn(, cscnbm

“Durante el nacnmento de Cristo, el hielo se demlm v Inq mgmncs dequtlcw so

cubrieron de hierba, y cuando regresé de Lglpln sicte. afos mads t'ndc la’
vebetamon habia desaparecido ‘ya que con la huida de Crxbto,volvlo el Otofio’.

En una‘palabra, ‘cuando Cristo nacid, vivid, murid 'y resucitd, tanto. la tierra

275 Gombrich, op.cit. p.301 En Miguel Angel, en su insatisfacion por la incomparable perfeccion de
sus obras maestras y en su buisqueda constante de nuevos modelos y [Grmudas de expresion, puede
encontrarse el principio del manierismo. "ara ejemplificar lo anterior, recordemos el Tondo Doni
creado alrededor de 1506 por Miguel Angel. Las torsiones y movimientos de la obra no expresan
mds que el virtuosismo del artista, que no persigue tanto la expresion sino la conquista de la
dificuitad. Lo mismo puede decirse de la famosa Capilla Sixting, de la cual se ha eseritor “[In
The Brazen Serpent | those who have not beheld the serpent of brass writhe in a fantastic tangle
of arms, legs, and painracked bodies, seen from below in unheard-of foreshortenings.. The
Mannerist painters of the fate sixteenth century avere to drawn continuing lessons from the
extraordinary freedom of this composition, in which ground and background, up and down, in fact
all the relationships of everyday existence are dissolved by the storm of shapes.” (Hartt, 503-1)

276 3, Crase, “The Prophetic Ashbery” en Beyond Amazement.New Essays on John Athnry
ed. David Lelman . New York, Coraell Univ ersily Press, 1980, p.
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como los cielos y los abismos sufrieron idénticas transformaciones’. "277 Asi
también, Parmigianino pinté cuerpos que requirieron de interpretaciones

sismicas y religiosas: el .nifio desmnsa soble el blobo y. con ello el pintor se

refiere al poder que el redentor ti :La rosa, que ofrece a.la

madre, ha estado siempre vmc smn de Cnsto" cu"mdo en
Getsemani, Jestis lanzo sus SLlp]lC'\ ielg
y “se asemejaba a las rosas rojas en-un ymon de crl-»hl”278 En la Ascencion, h

aurora dejo caer “las rosas_mds belhs,

‘dulces y: vistosas de sus regiones

sagradas”.279 Sin embargo, en el cuadro 1a. 05"\ no es roja, sino rosa, color de la
/\dcmns esta flor es simbolo
de finalidad, de logro '\bsoluto, de perfeccton, CEl‘ltIO mlstlco, corazon, J'uclm de
Eros y emblema de Venus. 280 ’

carnalidad y de la resurteccnon para los gnosllc

La proxumdnd de la pulsera que: (.l nmn,llc\"\ con L‘ blubo l(_‘ll'qulLo

refuerza el poder de Jesis para controlar las

;tempcst'\des y'1 que el coral fue,

desde la Antigiiedad, un amuleto: pmtc;,m de: cualqunu tipo- de
enfermedades. El cardcter del COI‘"ll como arbol m'mno lo hace eje-del mundo y

de los abismos; su color 10)0 lo relacnom

3 la,,h(,nd'\, la sublimacién y

la agonia. Parece entonces un recorchlom de C]LIL Jcsus vivio.y agonizd por

nosotros; que sus actos control"m y determm'm 10 que ocurre en nuestro

mundo. La pulsera, collar’ p'll"l la mano or eshr compuesh de varias cuentas

ensartadas -expresa la umflC'lcxon de 10 dlverso, LS hmblen un snnbolo de
relacién y unién césmicas. o N
Estas interpretaciones se ‘basan ‘en 1cl'\c1onu. de sunc]anzq que ‘eran,

como ya vimos en el argumento de Sarduy, - comune' al pensamiento
medieval y que perduraron hasta el siglo XVI. C1d1 ob]eto,

idea tenfa un reflejo, una identidad senu_]'mtc en '\I;,un'\ otra pmlc

ada_ persona, c’\d'\

en el agua

hay tantos peces como animales en la tierra, -“el rostroes el émulo dellc:lelo Ly

asi como la mente del hombre: refleja, 1mpcl fectamentc, ln snbldurn de Dm:

asi los dos ojos, con su claridad limitada, mfle;:m la” gr'm 1lummac10n que
hacen resplandecer, en el cielo, el sol'y la luna 281, Mlchel I*ou 'mlt en su

277 Pietro Arelino; cit. por Gage, John ; Color y cullura M'\drld Ednlornl Slrueh, 1993 p 149-
150

278 | Gage; op.cit. pp. 149-150.

279 1dem. p.150. :

280 La simbologia de la rosa, el color rosa, el coral, la pulsela éloro y la picdra fllosohl fueron
tomadas de Cirlot, Juan-Eduardo; Diccionario de simbolos, Barcelona, Editorial Labor, S;A., 1969.
281 Foucault, Michel: Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias humanas, 21.ed.
Méxica, Editotial Siglo Veitiuno, 1991.p. 28 . Cirlot (op.cit.) en el apartado de “correspondencias”
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libro Las palabras y las cosas , da estos ejemplos y, siguiendo el mismo
argumento, cita a Paracelso: “Nosotros, los hombres, descubrimos todo lo que
estd oculto en las montafias por medio de signos y de coxrespondencms

exteriores: asx,'
estd en hs pxedr'\s Nada h'ly enla profundld'ld de los m Vxes 1d'1 en l'u>
altums del fu'm'\mcnlo que el hox 1bre no :>e '

ﬂencontramos todas  las’ propledwdes de, las hierba yitodo: lorque

mmorhhdad hacm que

un glosarlo derwado de la’ 1quumn 234 El mlsm armigianino,: segiin :Vasari,
al final de su v1da : '

Ihblendo empezado a. estudnr Ios secretos dc Ia; alquuma
abandoné la pintura complehmcnte, pues creia que podrn
enriquecerse con facilidad si solidificaba el mercurlo

cita a Louis-Claude de St. Martin, que al explicar este sistema de analogias dice: “No es como en
nuestra tenebrosa morada, donde los sonidos no pueden compararse miés que con los sonidos, los
colores con los colores, una sustancia con su andloga; allf todo era sustituible, homogéneo, La fuz
daba sonidos, la melodia hacia nacer la luz, los colores poseian movimiento porque eran
vivientes, los objelos eran a la vez sonoros, didfanos y bastante maéviles para interpretarse y
recorrer de un trazo loda la extension”. Cirlot tomd a cita de Bachelard, Gaston L’Air et les
Songes. Paris, 1943.

282 Foycault, M.; op.cil. p.d1.

283 La secuencia correcta incluia las tres fases principales de la “grande obra” --simbolo de la
evolucion espiritual --: “materia prima (color negro), mercurio (blanco) y azufre (rojo), coronados
por Ia obtencion de la piedra {oro)...El negro corresponde al estado de fermentacion, putrefaccion,
ocultacion y penitencia; el blanco, al de la iluminacién, ascencion, y perddn; el rojo, al del
sufrimiento, sublimacion y amor... Esta serie “negro, blanco, rojo y oro expone pues la via de la
ascencion espiritual.” (Cirlot, 146)

284 5. Goge, op.cit. pp. 148-149
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pasaba todo el dia de aqui para alld llevando trozos de
carbdn y lefia, retortas de vidrio y cosas p'n'ecidnq .y asi se
fue consumiendo poco a poco [como la misma lefia y el
carbén que quemaba].. y dejé de ser un hombre refinado y
elegante para convertirse en un salvaje de barba :
desarreglada y largos cabellos...en albmen mehncollco y
_extrafio. 285 : - S

‘In ro':n es h]
‘.Cupldo y Venus --

que palecen ser Gll VC7 de Llll Nan )’ Lln'] Vl &,Ln

Lecordemos que la rOS"l era el emblema de Venus yique simbolizaba el jardin de

Eros. : Segun M"mo I’emlohzw en ese cmdro "E ‘una‘Venus la que se asemeja
a Cristo, quxen es ‘una- Mndomm que se. as me)'\ a Venus”288, Ademds, el velo
de'la virgen c’ug'\ un sngmhcado similar.al de muchas i imdgenes posteriores a la
Refoxma. Si represenhr a Cristo 1gual a. un Apolo, seglin la propuesta
Lemcenhsta, 51gmf1c1ba caer en l'\ 1dohtrn, .mo representarlo en absoluto
suponia.que - la- figura hum'm'l 'lbul'nldtl por Cristo podia identificarse
metafisicamente con aquel Dios que permanece, o sea hacerla aspirar a una

santidad que por definicién ha sxdo»neg'\da al’ homble.239 Los pmtores de la

285 1. Gage; Ibid.

286 Toucault, M; op.cit. p.34. : o .

287 Perniola, Mario: “Entre veslido y desnudo” en Fragmenlos para una historia del cuerpo
humano. Parte segunda, Madrid, Taurus, 1991. '

288 M. Perniola; op.cit, p.249.

289 En el libro citado anteriormente, Steinberg se refiere también a este conflicto. “La modestia,
ciertamente, aconscjaba cubrir las caderas {de Cristo][...] Es evidente que los artistas mas
conscientes del Renacimiento eligieron obedecer a unos imperativos més profundos que los de la
modestia. Asf lo hizo Miguel Angel en 1514 al aceptar el encargo de esculpir un Cristo Resucitado
para una iglesia de Roma. El desnudo integral de la estatua, que aparece comp]ela en todas las
partes de un varon, fue considerado reprobable por algunos. No es de extraiiar que las copias del
siglo XVI -—-dibujos, xilografias, grabados o adaptaciones en mitrmol-- presenten Ia figgura velada
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época se encontraban en esta encrucijada, misma que resolvieron atribuyendo
al velo una importancia similar a la del desnudo e instaurando
simultdneamente entre ambos un tran51to dot'tdo de una“gran significacién
erdtica: : :

El velo no. es un mero’ obstaculo a una visién a ojo
desnudo; sino muy alicontrario, condicién de cmlqmer
posible.vision. La 1c0noc1asn, pomendo lo divino mas alld
‘de cu'\lquxer forma, en una experiencia irrepresentable, hizo
p051ble el mov1m1ento, la: dislocacién y transito de'una
; forma a otra..Ya nada permanece quieto en su identidad
metafisica: todo circula y se transforma. El Manierismo es
'prec1samente la: experlencn artistica de esta circulacién, :
" unida a la conciencia de que cualquier forma puede ser.velo -
de la diferencia. El extraordinario erotismo del cu'ldxo de . -
- Parmigianino no proviene sxmplemente del velo que cubre
el 'bello seno de la Madona, ni de la imptidica belleza del
nifio, sino del trdansito que instituye entre la rosa y los -
genitales del nifio. El primer movimiento-que inspira-es -
~iconoclasta: de tomar, de aferrar, de violar con una mano la
rosa, con la otra el capullo de la carne. Pero esta pulsién es
frenada. El acto no se lleva a cabo: la_mirada de la madonna
no se concentra sobre un solo objetivo, sino que se dispersa
sobre ambos; sus manos, en actitud titubeante, parecen
incapaces de coger lo que les ha sido ofrecido.290 (E|
subrayado es mio y en él podemos ver los dos focos a los que )
Sarduy se referia)

El mundo “encerrado en si mismo” que Foucault asignaba al- sxglo XVI parece
i Lal

ncrelble .

aqul, en. un cuadro del mismo 51glo, haber empez'ldo a cambn

, 1mb1guedad de las flgur'ls de P; rmlgmmno lo afirma ;
relwclon ue exxste'entre as 1m15,enes,p1ntadqs y

Ah’ora bxen, scudlies:le
la realldad Veamos:.|
alma por m dl
interior y. esplrltu 1 de est fbelleza crece, y la otra la 1magen f151c1'de5'1p'1rece
gr'\du'\lmente, como 1lgo v11 e indigno de estima”. 292 Cuando’ le pxeguhfaban

a Rafael quién_ era la belleza que habfa servido de modelo a sus cmdros, el

porun cemdor, incluso el original, que se conserva en Santa Maria sopra Mmcr\'a, '\p'\rece
dcsﬁgurado por un delantal de bronce.” (Steinberg, op.cit.p.31) .. - :

290 Perniola, Mario; op.cit. p.248. i
291Bozal, Valeriano; Mimesis: las imagenes y las cosas. M1dr1d Vlsor, 1987 p 123 136 (Col La
balsa de la Medusa).
292Bozal, Valeriano; Mimiesis: las imdgenes y ... p. 123, R - e
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contestaba que ninguna, que pintaba segiin una imagen mental, segt’m su ideal
de belleza. El hlstorndor .del:arte, Gustav R. Hocke, exphca estos comentarlos
en funcién de la influencia ‘de ciertas tendencns neoplatomms en la epoca.

Phton d1v1c11a alos: artlst'\s entre los'ciue répresent'\b'm y solo reproducmn la

misma que 1'1 de cu1lquler objeto en la natumlez’l., El dlsegno 1ntemo fue

comparado a un espe}o, del cual se escrlbxo que

“s6lo refle]a aquello que a él se presenta los smgul'\res, pero
si el espejo es, como:solicita Zuccari, puro, de buen azogue, y
limpio, entonces'la i imagen ofrece una densidad que la

* realidad no. posee. ‘Hay mimesis y a la vez transformacién:

~ el espejo concentra-en la visualidad todos los rasgos de la
cosa-y eliminade Ia imagen aquellos elementos percephvos
que en la visualidad no tienen cabida.296

293 Es interesante, como dato al margen, que I’lolmo nunca qulSO que se le hiciera un retrato. -
Cuando se le insistié en hacerle uno dijo; “Is it not enough to carry about this i image in.which '
nature has enclosed us? Do you really think I must also consent to leave, as a desirable’ spectacle
to posterity, an image of an image?” cit. por Richard Brlllnnt l’ortrmlure C'\mbndge,
Massachusetts, Harvard University Press, 1991.'p.16. :

294 pocke, G.; op.cit. p.89

295 Bozal, V.; op.cit. p.126.

296 ybid. p.132
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Parmigianino, en un acto que parece derivarse de un pensamiento similar al
anterior, retoma la técnica rafaeliana del retrato, hace su autorretrato y,
se pinta‘en un espejo. Si todo quedara
1dealmente ;- sin embargo, aunque su

reflexionando sobre el papel del: artxsta,f

ahi, parecerfa que qunere representarse

rostro se encuentre a una distancia tal que no queda dlStOtSlOn"idO, la enorme

; .;_Leonardo 1ad called the mirror the master of p'unters,
. whose minds should resemble it insofar as it “transforms
“itselfiinto the color of that which'it has'as’ object and i
g fll]ed with as many.likenesses as there 1re things before:it.
Biit not a curved mirror, which he | compares.to the .
distortion-of moving water upon objects seen through it. -
,—‘:Pz\'r’migianino has delighted-in-these very distortions, and
sits.in his'Looking-Glass Land serenely master of all its"
,absurdmes 297 S , ~

La novedad no: solo se encuentm en hs dlstorsmnes de todos los elementos, )
sino que Mazzoh pint6: sobre un segmpnto de esfera para tener el mismo tipo
de superf1c1e que la: del r(_fle;o que queria representar. Al ver el cuadro debm
parecer: que se’ estaba frente a un espe;o convexo. El rostro del pmtor

297 Hartt, F. op.cit. p577
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permaneceria en él de la misma forma en que aparecia cuando Francesco se
asomo al espejo. Si conseguia pintar un espejo del mejor azogue, la im'lgen
pmtad1 ofrecerfa * um densidad que él mismo no tenfa, que la ‘realidad’

poseia”, ¢Por que entonces eleglr n. espe]o deformante porque ‘el espe]o lo'

representa a el y es tamblen mamensta"

o 1mpone, lo hace visible [...] El modo de produccxon
de la’obra manierista obedece entonces a una dialéctica en la

I que podemos distinguir una emergencia del sujeto, que se

- -afirma’por. el tratamiento deformante a que somete al

~zobjeto-modelo, y una impotencia de encontrar la unidad y
““la.identidad del sujeto, por que esta afirmacién pertenece a
“‘un'sujeto victima de un desdoblamiento que se pierde en su

-andlisis, se embriaga de detalles particulares y multiplica los

puntos de v1sta, las perspectivas y las formas.298

Asi, I'rancesco al hacer su proplo retr'\to, no solamente intenta obtener una

1magen mas cerc*ma a: SLl

1dea o al mlsmo tlempo y .como contradlcmon, lﬂce

que su 1magen omo 1nd1v1duo emerj'x y se m"mteng'n LPor que sino elegu‘se a

L1 mayorla de los mamerlstas perm"mecen en este eshdo

" doloroso de la dialéctica en quela tesis y la antitesis choc’m
en un conflicto que se repite 1ndef1n1d'1mente [como‘la o
imagen del hombre-pintor manierista en un espejo:-
convexo] . Cuando se asume la contradiccién se sale del
manierismo, que aparece entonces como una etapa en el
camino hacia la apropiacién de si: se sale del "

298 pubois, C.; op.cit. p-31
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individualismo para integrarse a una colectividad social o
religiosa o bien la buisqueda de si hace emerger los
principios de un método que pone en prlmer plano al
sujeto.299

También son claros en esta cita los dos focos de la elipse barroca que estan a

su’ autorretrato espejo,
la que
donde

:Eur,~p1eated mus_,hn a , oral rmg run together

299 |dem.p3l
300 Foucault, M. op.cit. p.57. .
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In a movement supporting the face, which swims
Toward and a away like the hand
Except th'lt itis m repose. [ gL 1 8

Hasta en el mero hecho de solo descnblr, Ashbery, como cmlqulera cormenZ'\ a

distorsionar: el cuadro de M"lZZOl

Sus' coment'mos respecto a‘que la m'mo

parece proteger lo que: anuncia, como' el rostro de Francesco aunque en

. mlsn11

’ éﬁdbles

verse tan perfecto

,seemed so perfect --gloss,( )
_Freckled skin, lips moistened as though abot
; ,Rele'lsmg speech, and the; hrmhar ‘look

Ademis, tambxen coplando el. gesto de M'xzzola 1t

un ESPEJO convexo Asx, descrlbe h forma er\‘que se torretrato

oné, un: 0)0 de

" Tutns’ dully.‘
In the pudd

ambiciones 'y

los

omo ya v1mos en_e prlme
arte, la nocién de superflcxe y sobre 1'1 1mposxb1hd

dlstr'\ccxones Lscnbe, ",E’A”Sob'r "el‘,.pa"sado,'_el

ad de escnblrse escrxblendo,'
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an “Affirmation that doesn’t affirm anything” (I. 99). Como la mano de
Parmigianino, la atencién de Ashbery avanza .y retrocede respecto al cuadro
del pmtor De esta manera, segun Davu:l Kalstone en:su artlculo “ ‘Self-
Portrait in a Convex err' i U T e

the solid ’pherlcal egment become confused m the

1 71y away”. There is a rhythm to reading
€ andermg it may seem. We
'expemence it'as'a series of contractions and expansions of
~interest in the' 'painting, dependmg upon how much the
E 'poet 1s dmwn to its powers of foreshortening and
concentr'\hon, and '1ltermtcly how Cr’lmped he feels

. breathing’its: air. 302, e i , :

Es asirco:m‘o,,sigqieqdo' K'\lstone, los C'lmblOS de seccmn en el poem'1 quedan

’Il

5té-“en reposo '

301 Kalstone, David; “* Sel[—I’orlr tm a Co
Chelsea House, 1985. pp. 91-114 :

hbery. szurobld; Bloom, ed.
302 Kalstone; D. op.cit.’ pp 98- 99 ; : .
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ella, se vuelven motivos a repetir en su poema. Lo mismo ocurre con otros
elementos, por ejemplo, si en el cuadro podia verse una ventana:

There are no recesses.in the room, or\ly alcoves,
~And the’ window' doesn t matter: much, or; that
Shve “of: wmdow or mirror on’the rxght everl
.- Asagaugeof the weather, which-in French is
; e Le temps he word for time, and which
an - Follows a course wherein changes are merely
Features of the whole. [ ] L 82—88

York, tamblen crece descomunalment

c1udade5'

They dec1ded to spare his. hfe, but he ft s00r 'lfter
Vienna where the pamtmg is today, ‘where ,
I'saw it with Pierre in-the summer.of 1959; New York
Where ['am now, which is a' log'mthm -
Of other cities. Our landscape
Is alive with filiations, shuttlings;
‘Business is carried on by look, gesture :
,' Hearsqy [ ] L 252—262

misma. Intento que S'\be mutll ¥ que se opone a 10 que Pﬂrmlglanmo pensab'l
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habfa hecho. Sin embargo, el poeta sabe que la confrontacién de estas
oposiciones en un:poema es su tinica opcion:

Therefore, I beseech you, w1thdraw that h'md
Offer it no longer as shield or greetmg, :
The shield of a greeting, Francesco: i+ -
There is room for one bullet in: the ch mber
Our looking through the wrong end
Of the telescope as you fall back-ata sp

Never mailed, the “
Syndrome, though _th >

ziimqn'c \Sc,pa que es indtil.

ng ;tmnsfmmahons of
‘a d,gun b'lrrel, are..

‘and the' h: n struggle to be free of them. It would be a
'gshallow"eadmg hich sees:this poem:as' a modernist’s
“-dismissal of the past. Ashbery translates the topos into
““radical'and embracing human terms. The elation we feel
" comes from'the writer’s unwillingness to take permanent

shelter in* his: work[..] Ashbery admits into the interstices of

his poem a.great deal of experience --confusion, comedy,
" befuddlement, preocupation-- in which he takes as much
_joy as in the “cold poquets/ Of remembrance whlspers out
- of tlrne, Wthh he also celebrates. 303 :

Otra vez él‘geSto dé“'lda y: vuelh de I mano, aunque deformz\do y ampliado.
Sin emb’lrgo, y aqu1 c 1trad1go Q. Kalstone, al quedar 11 experlencm mclLud'\ en

confus;o(n, ,s
enmarca'ala e

espéj‘ds. ‘Recofdemos{que‘ f'The 'words 1re only specuhtmn/ (l‘rom the Latin

303 1dem. p.102
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speculum , mirror)” (I 48-50) asi que, si ¢l espejo es convexo, las palabras
también Jo son'y hasta s¢ deforman a si mismas.

Sabemos que Ashbery también es critico-de 'nlc 'y quc., enel poema,
amblen dcfmm'\r'\ este oficio. Ha' citado a. V"wm y: h"l lnbhdo sobre el cuadro
el Cnpltulo 2,
p'xr'x volverlas

a: ln vnnos cn

de la misma m’mcm en que un critico 1o h'\c«._

cu'mdo nos referlmos a-la manera en que défomnb'\ las cms
o har ne a los: versos
eformacién. a este
nivel: :

[.. ] Sydney Fre(_dbexg in hlb
Parmigianino’  says of it: ”Rewhsm in Athl@ portmlt
 No longer produces an ohlccllvv truth; but a bizarrin ..
Howdver its distortion docs nolicercate-o !
A feeling of disharmony... The forms retain
-'A strong measure of ideal beauty,” because
Fed by our dreams, son inconscguential until one day
We notice the hole they left. Now: their importance
If not their meaning is plain. They were to nourish
A dream which includes them all-as they are
Finally reversed in the accumulating mirror.
They seemed str’mge because we couldn’t actually see
them. e
‘And we realize this only ata point wherte they lapse ;
Like a wave breaking ona rock, giving up .
Its shape in a gesture which expresses that shape.
The forms retain a strong measure of ideal beauty -
As they forage in secml on our idea of distortion.
l 185- 202

La fms(. del eritico —-marcada en negritas—. es ll.lmlmm'\dn lmstn qm_ qucd'\
incluida en un contexto totalmente dlfcrentc el de- una ‘ola que se lompe en

una roca y nos 1ccuud1 que, al “deshacerse, representa; h dlslmsmni'\ ia quo [

oracién ln sido- somenda En la lmew 191, p'uece que Ashbel y no‘ va '\'exphcar

la be e?'i" ideal’al
deshacerse. lLa cita a Freedberg es mtenumplda y nnadld'\ a una 01'\C|on qu(. no

Lo pamdo]lco es que dlCh'\S foxm'\s consl;,uen m'mtcnc

lleva a: ningin lado. Mas adelante, 1a mmm'\ mla, ahom sln scr 'muncnch

como tal, es utilizada en una frase que ¢és un mmvnlmm a h mlsmﬁ fmmn en
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que dicha cita ha sido utilizada: para representar la idea de distorsion del
poema. La oracidn de Freedberg ha sido deformada hasta significar otra cosa y
encontrarse en’ un lug'\r al que nunca xm'\;:n‘nmos llq,'un junto a las olas
.romplendo en hs rocas de la orilla del’ mar, oo s :

7\ contmu'\cmn presentaré: otro L‘}umplo &

noc
dcfoxm'\mones que Ashbery hace con y 1! \uu,m]-

expcuencn le'\ deja deserloy se convnulu ey lcm,ua)c ,'csunb\ 'n 'b'\ B '1hm'n

obseLV'\remos cémo. lxter'\lment(_ lo . que p'\ie fulrse cl’namentc a la

experlencn del poeh se’ conv1erte en mems palabrw".

i [ ]Our l'msmpe : e
“Is alive with filiations, shuttlmg,s,

‘Business is c1rr|ed on'by look, gesture;

“Hearsay. It is another life to the city,

= 2The backing of the looking glass of the

- ““Unidentified but precisely sketched studio. Tt wants
To siphon off the life of the studio, deflate T

1ts m'\ppcd Sp"lCC to en'\ctm(.nls, nland itk 259-266

jpodemos encontr’u sin. dlflcult'\d'los lefexentes de “'t”

nuestro: p'mor'um la’ p'\rte txaser'\ del cristal que mn'\ y qmene (.xtl"\er h vxd"\
que hay en el esﬁxcho'
mgmcnlcs. :

Tal vez hasta '1qu

‘Sin emb"ngo, oquvcnmb lo que ‘ocurre. en lmeaq

» 'Thﬂt opemtlon has been tcmpomnly st"llled i
B But something new is on the awvay,a new. pl(_ClOSlty :
“Inthe wind. Can you stand it,

Francesco? Are you strong enough for 1t7
This wind brings what it knows not,is’;
Sclf—pmp(_llcd blind, has no notion...
Of itself. It is inertia that once N
Acknowledged saps all '1ctmty, secret or pubhc ‘
Whispers of the word that can’tbe undustnnd
But can be felt, a chill, a blight - -
Moving outward along the capes : ”md penmsuhs o
Of your nervures [...] 1. 267-278 -

En eshs lmews “it” se refiere a la oper'\cmn quc vacm de \'xd'\ '1 l'\ experlencn, al

viento que es esa opcr'\cmn. Sugiero una lcctum dife cnte' comprcndcl a cse
pronombre "1t” como el lenguaje con el qu(_ se

tl'msmllc la experiencia,
comprender a ese pronombre “it” como una mera P’]]’\br’l --nocién que es casi

obligada. y'1 que su mpehcmn nos hacc pcxdu el hllo de la referencia, aunque
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sigamos escuchando “whispers of the word that can’t be understand/ But can
be felt, a chill, a blight.” . Al leer las lineas anteriores tomando esto en cuenta,
vemos que, la repeticién.del pronombre tiene una razén. mds alld de meras
referencias al mtihdo “Al'leer l'a_s'siguienles Ifneas. nos sentimos’ incapaces de

encontrar a que se 1cfle “it" fuera’de a si mismo, como lenguaje, casi como.

ob]eto.

ur. ,rg"um(_nt Francesco,
llad begunito grow stale as no answer
Or answers were forthcoming. 1f it dissolves now
Into dust, that only means its time had come
: Some time ‘ago, but. look now, and listen:
It may be that '\nother life is stocked there
In recesses:no one knew of; that it
Not we, are the change; that we are in fact it
If we could get:back to it, relicve some of the way
It looked, tur our faces to the globe as it sets
And still’ be coming out all vight:
‘Nerves normal, breath normal. Since it is a mchphm
—~-Madeto’ mclude -us; 'we are part of itand
B C'm hve m“It As m fact we h"lvc donc l 291 304

“1t" en: est'ls lme'\s comlenza 1ef|r1endose '11 11gumento de r,'mcesco. Sm

vy

emb'ngo ’el t"'d(_ l'{ lm(_a 296 . y1 no
boca". de P'\rmlgnmno Los sxgmentes ”1t”. '\ que
'nbumcntoe,, a '1mb'\s referencias de los pnmcms ”lt" '

h

pronombre t” le ha ocurmdo e\mct'\mente lo '\nuncndo

tr"lnsfmm'l, absmblendonos ”But 1t is life cng,lobcd"' (I 55) Dcspuu; de todo,f
- segun | el poenn el ln.nbmje, “it”, fue conshuldu para eso. Si- en cl cnpllulo 1

nos 1cfer1mos

a:la-manera en quc ‘los demas plonombles eran’ mtetcwmbnbles, :

dcbcmos '\hor'\ '\n'\dn este pronombre impersonal y suponer que, wd(.mm de
los 'mteuotes éste t'\mbu_n se incluye a la mdltiple referencia m(.nctunncla '111 '

75

Ademas, el plonombre it”, nos recuerda las distorsiones que st d'm loclo el

tiempo en el pocm'\ y cémo el poeta, que antes se referia a P'nnng,nmno,,

de ‘hacerlo Ly se- :cﬁuc sOlo a sf mismo. Si Ia convuuchd dcl CbPCJO dci -

P'nmlbnnmo hacm 1cfcrencn al pmlor como nnmenqm I'\ convexnd'\d de los
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espejos de Ashbery, las palabras, hacen referencia al manierismo del pocta y,
por un momento, se reficren a si mismas,

Recordemos 1o que, en el capitulo 2, expusimos aoblc lo que Ashbery
pensaba de los contornos en Ja pintura de Esteb'm VlLentc Para él, el pintor
consiguié hacer’ que el espectador estuviera COHHC!CH[Q de"dichos contornos,
pero le fuera imposible observarlos con detemmlenlo. isto es exactamente lo
que ocurre en cl poema con el cuadr(ﬁ)id’e Parmigianino, con: Vasari, con
Ashbery y los lectores --cuya posicién ha quedaclo, como en las anamorfosis,
incluida, incorporada en la impostura, eﬁ'ly'i‘sinu'llacién que el poeta hace del
pintor.. - Sabemos que el lcnguw;e 8¢ lLfl ¢ a algo, algo que cambia
continuamente y' que muchas | veces’ no- swbemos qué c porque en el momento
en que las p’\labr'\s los cspe)oa., consq,melon flyulo, ese 11;,0 dL]Q dc ser lo que

que cualquun poema, cmlqmu luu__,m]c
Los detalles del cmcho. h nnno, el

la’ expenencn "ntlstIC'\ de l" nc la ion. LnllC hs expcncncmq 1c0nochbhq e

icondfilas.  En el caso clc Ashbmy u manierismo se convierte en m(,t'\fma de

las transformaciones de h vida dnrn‘ de h mente y de los lengua;es En el c*\so
de Mazzola, diria S"nduy vumor; ol lmcm de la formacion’ de. ln-{d( EH I3

Barroco. En el de /\Hth‘l)’, aseverariamos, | mmpmb.mms T v\pl

universo significante, su expansién y cambio conqt'\nu_s;'h ImPOSIbllld'\d de

fijar nada y la imposibilidad de detenerse y de no intentar hacerlo.
' Ahora vayamos a las distorsiones que hace el poema. de Ashbery: soblc
algunos otros poetas. Ashbery trabaja sobre los poemas de Wallace Stevens304,
su maestro, variando de tal forma un detalle que'ahora éste, al ser. visto a través
del espejo convexo que es Ashbery, se deformard totalmente ydejarz’\-dc ser solo
un detalle. Comencemos con el poema illamado “Poem wi‘th Rhythms"305,

30 Aunque los andlisis a los poemas de Stevens son mios, T lumll/.umn dela relacion entre of
“Self-Portrait in a Convex Mirror” de John /\bhbcry y los mismos se deben” a Harold Bloom; “The
Breaking of the Form” in John Ashbery, H. Bloom ed.’ Clesea F louse, 1985 pp115-126

305 Stevens, Wallace; “Poems with Rhythms® in’ The Collcclcd Poems aof... New York, Vintage
Boaks, 1990, pp.245-246. : e
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The hand between the candle and the wall
Grows lnrge on the wall.

The mmd between thls hghl or th’lt on space,
(This man-in‘a room with ‘an’image of the world,
That woman waiting for the. man she loves,)
CIOWS large ag"unst sp'\ce' '

s the nnngv clearly al Insl ‘
1 receives lier lover ‘info her “heart-
'And weeps on: hrs brensl lhouglt he never comes._

‘lt must be th'\t the h'md

»To gmw I'\rgu and heawu 'md Almn;,c
Ihe W'\”, nnd th'\l lhc mmL :

Of Ihcse
: In llwqe

toma formm El poeta mismo existe a p'ullr dc LblOS mundos crea dos gmcns al

“poderoso espejo de su deseo: y’ podcr La “mang U ‘mnsfonmacxon
- representan a los mundos creados por sus poemas, mundos que acabnn siendo
mayores que el mundo ’ 1e'\l”, representado, por la pm(.d y el aire. Es evidente
la relacién que existe con el poema de /\shbmy, los mismos elementos --la
mano, el espejo, la mente del poeta, el poema y cl mundo que crea, la pared y el

mundo “real” en donde ambos se encuentl"m-- cstan prescntcs. Recordemos lo

escrito anterlorm(_nte ¥ los siguientes versos:

Onc would like to stlck one's h'md
Out of the globe, but its dimension,
What carries it, will not allow:it;
~:No doubt it is this;, not the reflex
To hide something, which makes the hand loom l'nge
As it retreats slightly.. There is. no way
To build it flat like a section of wall:
It must join the segment of a circle,



Roving back to the body of which scems
So unlikely a part, {...] . 56-65

La mano, el arle, la maniera de Ashbery deforman y amplian la mano del
poema de Stevens: -Como la - de Parmigianino, la mano de /\bhbmy quiere salir
y crece, como la de Stevens, al escribir poemas. Sin cmb'ngo, Ashbcxy es
consciente que sus propias dimensiones --las del arte-- le I]ﬂpCd]l’\l'\ hacerlo y,

entonces también se retira. - Sabe que no hay forma de hdLLl qLu. sea t'm g,randc
y pesada como la pared en el mundo; entonces, se empcquencce y se hacer
consciente de que -dicho movm’ncnto es més cercano al de un %e;,mcnto de
circulo, al segmento de esfem SOblC el cml estd pmhdo lwanu_sco Sivenel

poema de Stevens, la_mano: era '1gente de I'\ ‘mente. y de los mundos que

construfa, en el d Ashbery'es la m'mo, y su gcqto de’ ida y vucltn qmcn dnlg,c a

la mente del: pocla Ll:poem'{ quedam m'nmdo, como ya \’ImOS, pm otlos

,m'l deoxm'\cmn que lncc quie 1'1 mano: de Slevens
amblen dlsmmuya Asn resu]h quc la m'mo del

poema, ‘110~'S(310 ‘esila:de c:Lndro_de I"\rmxgmmno, 0 l"| des Ashbcry eqcnblcndo

sino~la: de Stevens efIEJ"ld'l en la pared y dlStOlSth"lda lnsh lCSL\ll“lr C'\Sl
nreconocxble . »

Ve'tmos otr poem'\f' de Stevens en dondL hmblcn u_conucuemos

e]ementos que despues Ashbery' uhh7 ria en su mtorlctmm'
FRE S AS[DI‘S ON' HE OBOI«- ‘

. The plologues are over,: Itiis queshon, now'
-+ =Offinal: behef So, say tlnt fm'll belief
: Must be'i ina flctlon, ]t is tlmc to choosc_

: Th'\t obsolcle flchon of the \\'ldc riverin ,
An‘empty land; the gods that Boucher killed;
And the metal heroes that time: gmnuhleqn
The philosopher’s man-alone’ still walks m dcw
Still by the sca-side mutters mllky lyll\ ek
Concermnb an 1mm1cul'\le mngcry e

306 Lehman, David; “The Shield of a Greeling™” in llcynnd Amn/uncnl p 12!
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If you say on the hautboy man is not enough,

Can never stand as god, is ever wrong

In the end, however naked, tall, there is still

The impossible possible philopher’s man,

The man who has had the time to think enough,
_The central man, the human globe, responsive
©As a mirror with a voice, the man of glass,

Who- in a million diamons sums us up. 307 1117,

Stevens sabe c‘]‘ue tiene que.elegir.. Aunque los filésofos piensen, cnmo?\shbcry
que es |mp051b1e escnblr nada, que todo es una tierra baldia y queno hay
sentido, el arte es: p'\n Stevcns una pOSIbllld'\d “El hombre de cr istal quc nos
suma a todos” ' reaparece en el 'ultorretr'\to de Ashbery, dcyando de ser el centro

Fl globo hum'\no lesponde 1gu1l a como lo ]mua un (_qu( con \'07 y ha

umcamente

: espc;o:: ~son

ASLdes on the Oboe es muy mtelesante porque muestra
que p'\m '\lgunoq el-arte ‘es lmposlbla Sin: cmb'n £0,

consndex

'que eso tambxen es una ficcion y. ellgc, conblluyc la suya propia:

mantenerse c1eyendo que es en ellas, en las flcmones, donde debe vivir. El peso

del mundo es 'dennsndo para /\bhb(}l)’ yle 1mp1dc elegir: es ‘consciente de que

en sus fxccxoxi no puede vivir, pero las escnbe, neg'mdo que pued1 hacerlo.

Las voccs que cs uclnmm cn cl poema de Ashbery, una de las cualcs es de
quien lec y 1el"lc10m, ,pmeccn leer: juntas la dltima-estrofa del poema de
Slevens, poem1 que también es ahora un '\utorretmtO'

lt was not as if the jasmine ever: I‘Cllllncd

But we and the diamond globe at last were! (me o
We had always been partly one. It was as we came

To see him, that we were who]]y one, as:ive Iu.'nd ’
Him clnnlmg for those buried in their blood,

In the jasmine haunted forests, that we knew

The glass man, without external reference. ' 1:32-38

307 Stevens, W. ; “Asides on the Oboce” inThe Collected... p.250-251 No cilo ¢l poema complelo,

140"



en donde no s6lo es un pronombre el que pierde referencia al exterior, sino el
hombre de cristal, el que nos unié a todos.
Antes de pasar a otro poema de Stevens qumum referirme a las lineas

que marqué en negritas en “Asides on the Oboe”: “If you /sa y 01 the h'mtboy

man is not enough,/ Can never stand as god, is ever wmn;,/ ln the end = Hay:

varias manexas de leer este enunciado. Si se lee como"‘! you: s1y on ...”, como

si si Iepltlel’l muchas veces lo que sigue --en este c%u "th mutl;oy man_lsinot
enough”-- entonces, la 1epet1cxon de dec1r que de ' ‘

enou gh
lectura ’ée"

C_Immt;_; il

fThelc ‘would shll 1em'1m lhe ﬂC‘\'Cl leqhng mlnd

" Sothat:one’ would ‘wantto cqcapc come back
-To: what had’ been 50 long composed. o
- The 1mperfect is.our paradise. : :
; Notc that, in-this bitterness, dLll{,,hl
“Since the imperfect is so-hot in us,
Lies'in fhwed words and stubbom sounds. 308 1 18- 24

308 Stevens, W.; “The Poems of Our Climate” 'n I"I\c Collected... p-193-194
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Aqui podemos ver también el gesto contrario de la mente, siempre trabajando,
que quiere escapar y regresar. Veamos como los versos de Ashbery comentan
este fragmento.de Stevens. Nétese la referencia‘a “lo perfecto” y:“el paraiso”:

. Once it seemed so perfect --gloss on the fine
Freckled skin, lips moistened as though about lo p'nt
Releasing speech, and the familiar look
Of clothes and furniture that no one forgo:—:tst
This could have been our paradise: exotic” ,

" Refuge within an exhausted world, but that W'lsn (5
In the cards, because it couldn’t have bccn S
The point. [...] 1.509-516

Palmlgnnmo ya no se ve tan perfecto, asi. que, su;,mendo h long'\ de Stevens,

“cl tln punl(y
ostalg a —-h

shall '1ssume, Fox cvcxy 1
OSCI‘lbIO Walt Whltm'm »el'_ :

this air,
Born here of p’\anlS born helu
their R

parents the same, i

Y Whitman, Walt; “Song of Myself” in The Norton Anllmluby nf Amcrlcnn Lllcrnlurc. Vol 1.,
2nd edition. New York-London, W.W. Norton & C()mpany 197‘) p I‘)% ;
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I, now thirty-seven years old in perfect health begin,
Hoping to cease no till death.31

A Ashberyle bﬂsla concitar a otro dcscrlblcndo el ;,cslo de otro:

[.. ]”Francesco one day qet hlmself : L

To take his:own pmtrmt lookmb '1[ hlmsclf fm that
purpose ‘ o

In a convex mirror, such as is used b)A bi\lelb e

He accordingly caused a ball of wood to. be nnde

By a turner, and lnvmg dl\’ldcd it.in half and

Brought it to the size of the mirror, he’ set himself

~ With great ¢ ’\rt to copy '1ll lh'\t hc 'ﬂy in lhc g,l'\qs',” 1. 9 15

De todas fornhs} yo solo se reﬁcrc '1"‘0tros m'w, a: tl 0 a:mf, “como';vlmos en cl

primer c1p1tulo

ud'\d de Whnlm.m, n ln uudnd dondc :

que er'\ y se convnho en otr( Contmuemos con Cr'\se:

}’ThlS is lhe exploded cultme in which.we truly b and”
Citisino help to cry. “No context!”: because we. cannot fmd one
small enough to’suit us [...] no still’ pomt ina‘turning: world

'but ‘the. turnmg world 1tself '\nd it is explodlng 'ﬂl 'nound

310 Whitman, W. “Song of Myself” ... 1.6-9 ) Ly
3‘2 Crase; Douglas; “The Prophetic Aqhbcry in Beyond Amazement ... 1540
32 1hid : T
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us like a fireworks factory: in one last dazzling orgy of light
and sound.3!3

Douglas Crase pieh51 que el espejo convéxo del titulo del poénﬁ de Ashbery. sc
refiere a por lo' menos tres cmns, ademas del es spejo de. Mazzolas La pﬁmi.i'a es
la mngmacmn que, como ya vimos, intenta ﬂcomodm lod(-—como Whltm'\n
en s poem'\-— enel 1utonetmto, la c1us1hdad quc da fonn'\ a: I'\s narraciones:
“And the vase is 'ﬂwws full/ Because there’s only: ]ust S0 mud1 mom/ /\nd it
accomodates evelythmb” (I. 335-337); la que regresa y '1b"mdon'\ el cuadro de
P1r1n1g1a111110 y la’ que se ~encuentra entre la luz Y el LSP cno de Stevcns-—thL

never- restmg mmd 1'\ que '11 mtcnhr expllcnrse lo quci"ocun

en. cl

L}DLHT vxmos

La cmchd de’ Ashbery t'\mpoco es unican

mc'\l” cuy'\s mucrtas mullltudw '\tmwu..\nu

;,Lstme,/ lle'\ls'\y Lo} 259 262) La cmd'\d o
se enfrent'\ \a que no puede 1tr'\p"|r ik

atraviesa el poema de Ehol

[] It is 'mother life to the c1ty,

Umdentlfled but precisely studlo, dcfhtc
Its mapped space to enactments; island it.

313 Tdem. ppa-41 .
KA Eliot, T.S. The Waste Land; in The Oxford An!holo;,v uf E n[,hsh Lnteralurc New: York-
London- Toronto, Oxford University Press, 1973, pp: 1989..(1. 74- 7’%)
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That operation has been temporarily stalled

But something new is on the way, a new preciosity
In the wind. Can you stand it,

Francesco? Are you strong for it?

This wind brings what it knows not, is
Self-propelled, blind, has no motion

Ofitself. [...] 1.262-273

Sin embargo, tcncmos los mismos elementos que en I Imt —-ln C|ud'1d el viento,
la vida (en Eliot, muerte). -Esta muerte que Eliot’ 1sq,n'1ba a la ciudad, aparece

en el poema de Ashbery pero en la cmdad' escrlh ladel papel, la que se

(.nm'\rco y alslo al leplcsent'nla Ashbery mlcnh rcplescntar ala CIle"ld Y, para

‘ 7[ Jltis mcrtn th'\t once
_'/\Lknowlud;_,Ld snps '1II ac

, 6

de lo% hombrt_s \phmhm(.ntc,,und

conduce a ln muclt(_, en’ Ehot h m]sma 51tLl1c10f1_§()l() conduce
de la lutma' ‘ O

,thn lovc]y woman: slonp% to- f()Hy:
Paces about her room-again; ﬂ]OHL,a,

She smooths her hair:with aulonnthlc h'md
And puts a record on-the gramophone 316

315 Eljot, T'S: op cit. 1. 2‘“
316 Eliot, T.S. ‘op.cit. I. 252- 255
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Ashbery también repite, pero su repeticion deforma hasta el momento en que,
como en el caso de la cita a Freedberg explicada anteriormente, nos hacemos
conscientes’ d(.l lCHbLl'lJL.v Asi,:las repeticiones en cl poema. de Ashbery son

mctafoms de l'\ xeplesentncmn 5Cuando mtenlamm lcpresentm algo,
111tht'1mos 1cpctulo Y al hacu]o, defmm'\nms eso que qummmos representar.
De ahi ‘que _cualquier I“EHUG»[’]SI]]O, hasta el de Parmigianino, esté
intrinsecéniénté relacionado conla parodia. - La deformacion: p,chﬁlu‘c't_o de la
-repeticién 'és“eq‘uivﬂente ‘ala inversion irénica de ‘éu”'llc’k]Auiké:r ‘p"l'r'o"di'l
Recordemos: que en el Capitulo 2 vimos como para Linda: Hutcheon la’ ironfa

mclun CIert'\ ‘simulacion e interrogacion, un Lucstlonaml nto d(.l lcxto

p1r0d11do Esto es lo que hacen las repetlcmncs de Ashbc:'

pmtm.

C()HVICltL enun: tC‘(l() lll‘l snnulwuo 111'1\

fantasmav., Al fma] lo umco que nos: quech son

Ashbery son t'\mblen consxdemdos otmmentos :que obstacuhz’m dlch'\
eqmvw]encm, la diferencia es que nolo qon por su. cﬁtaclm de m'mleusmos
sino por-su cardcter de lenguaje. Al mmmo tncmpu O Cqt )
mundo porque la tinica manera en que: podemos 1p1ender % .
olo-y. snmuhndolo.
Sarduy, en el libro citado anteriormente’ de. Ln slnmlncmn

mundo es representidndolo o sea, deform’mdolo, 1cplt1el

'h"lbla :snl:nc los

simulacros y los diferencia de las “copias-iconos”, 1eﬁucndosu "I h lelacmn que
hay entre cada uno de estos y las Ideas platomms :

Si las coplas o fconos son buems mﬂgcnes y blen funchd'\s,
es porque estan dotadas de parecido. Peroel parecido no
debe entenderse como una relacion exterior: va menos de
una cosa a otra que de una cosa a una Idea, ya que es la Idea
la que comprende las relaciones y proporciones
conslitutivas de la esencia interna”. Al contratio, los
simulacros, “a lo que pretenden, al objeto, la calidad, etc.,
pretenden por debajo, bajo cuerda, utilizando una agresion,
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una inginuacion, una subversion, “contra ¢l padre” y sin
pasar por la Idea” 317

Mazzola intentaba representar dlCh'l ldc'l, acclcandosc a elh gmcms a sus.
manierismos.: Para ‘Ashbery; 1cc01d'\nd0 la c\plnsmn do
Sarduy, “el cu1lro ha' desaparecido. " No‘hay. nmbum Idea /N

a. chpt.t, d(.l maodelo-de

un’ solo- padre
por el cual p'\s1r El resultado es que umcamcnte puedc p»oducn smmhcnos de
una-ldea mvenl'lda, manierismos que no dcym d petus i ‘

el hombre de crlstal es “the transpﬂrence of: thelph'c

P()(_lﬂb we fmd pcau (1. 18-19)". -

mngum tierra baldfa en techmcolor y que qu :

'como su: hablhcmn comlcnm a d'n' vuelt'\

"Ashbely s lalcem > arc"lccompamed by fmgetfuln(.s

tmdltlon is. 1pphed as’a corr(.chve to the modm n wmldv" A

other e ’dmon fummhes him thh S0 much um

'\thched, nothmg to '1cknowledge or be falthful to...""“)

ablas decnme hacia cua] de’ esos letLlros nos’ 1mpulb'\n ]()s B -‘ntosk

317 Sarduy, S; La simulacién ...p. 18 : : g ;
318 Hughes, J.W,, cit. por David Lehman in “lnlmduclmn" to llcynnd Amn7cmcnl p 22.
D. Lehman; “The Sield of a Greeting”, in chond Amn7emcnl p 112
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propicios”320, Y Marco Polo, entre otras cosas le contesta: “ Si le digo que la
ciudad a la cual tiende mi viaje es discontinua en ¢l espacio y en el tiempo, a
veces rala,a’ veces densa, no cre"ns que haya que dejar de buscarla.Quizds
mientras’ nosotros hablamos estéd '1som'md0 esparcida dentro de los. conﬁm_s de.
tu IIT\PEI‘IO, puedo r'lstrmrh “pero de la_manera que he dlChO” 321 Bl Jan -0
Eliot-- afiade:. Todo es mutll si-el ultimo fondeadero no puede qmo ser.la

ciudad mfem'\l y donde, en una espiral cada vez mds cerrada, “nos bOlb(.. Ia

corriente” 3 322.'Marco Polo terminara con la siguiente al’nmacmn.

El infierno de los vivos es algo por. vcnn, Imy uno; el quc ya
existe aqui, el infierno que habitamos todoq los dias, que
formamos estando juntos. Hay dos maneras de no’ wfrn‘lo.
La primera es fdcil para muchos; aceplar. el ml'u.’no y.
volverse parte de ¢l hasta ¢l punto-de dcyu de verlo. La
segunda es riesgosa y exige atencion y aprendizaje -
continuos: buscar y saber qulcn y qu¢; enimediao del

inficrno, no es infierno, y? { dur ¢ y dejarle
espacio,323 i e

Ashbery dirl’a\ lo mismo, casi.” Solo quitariael”
saber. quién”. :
“La tercer'\ cosa: a: l'\ que el

estllo de’ Ashbe1y "'f01 how else does an- 'ntht m'l hlm;clf"ﬁm L\ample 1f not

in his own style7 And wlnt better way f01 Ashbmy to descube hls own style
than by: refereiice to: thls Manner ist pamlcx whose wmk is m nnny ways a'
anhllzmg pamllel to hlS own"

The consonance of the High Renaissance.

Is present, though distorted by the mirror.
What is novel is the extreme care in u_ndcnng
The velleities of the rounded reflecting surface
(It is the first mirror portrait),

So that you could be fooled for a moment
Before you realize the reflection

Isn’t yours, 324

320 Calvino, I. Las ciudades mvmbles p. 170
321 1pid
322 1pid
323 Idem. p.171
! Crase, Douglas; op.cit. p. A43.
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Y qué es el estilo de un escritor sino la forma en que uliliza las palabras. Hemos
visto que el de Ashbery reside en la forma en que hace que sus palabras
distorsionen,.al u.peln y 1ep(_t1r los lenbuw)eb de otros, hasta que sus lectores se

den cuenta .de_que lo/ que leen ,10 que ven y lo" que piensan, son”meras

lepetlcmneq dd:ud'ls al- lengLn]e chln'; 1epcl|cmncs hacen . consciente al
espcchdox d(_ quetodo LS un te\<t0, una supel ficic '\ la cual hay que dcscxfnn.‘
Consc1encm qu(_ hemos adqumdo al-ver’ como /\shbely tr'\baj'l con Stevens y
Eliot. M"mlemsmo ‘como met'\for'l de escntur"l Ashbernmsmo que nos. dej'\

con'las: m'mos vacns ‘de mundo y que nos: 501p1ende potquc, al hacerlo, nos-’

1eg1e51 al mundo, potqu Io replesent'\ L
“maniera” de
iam: Carlos

som uch depends
upon :

-a 1ed wheel
jb'n row:

. “»gl'\zed w1th r"un

" beside the white =
e chickens;?zsf

Cada palabra de este poema tiene una funcxon evomtlva Se centra'en el objeto
--la carretilla roja-- y las 1elac1ones esencmleq que mte tane con sus alrededores

ar

inmediatos --el agua de la- lluvr\ |os pollos yel poch. lhe words are facts, the

direct linguistic eqmvalents to the v1sual object undex scrutiny.”326 Bl objeto

sigue siendo 'mlonomo \ el hecho de que su‘e‘ustencn en ¢l mundo objetivo

sea exactamente la..misma. que la descrita’en LI poema constituye una

afirmacién y un comentario sobre dlcho mundo ob] etivo.” [l significado del
poema reside en una imagen senmlh que hn drey\do de. ser s6lo el tema del

mismo y se ha convertido en un objeto del mundd Si COHSId(_‘ ramos la famosa
frase de Williams “not ideas but in thmgs 5 \’err

m()s como ‘este poetn mtentu

325 williams, William Carlos; cit. por Bram Dleslra en Cublﬁm Stlc[,lllz, an(l lhc E1rly l’uelry
of William Carlos Williams. The Hieroglyphics of a New Spcech Prmccton, New ]crscy,
Princeton University 'ress, 1969. pp.167-168. ‘

326 3, Dijkstra; op.cit. p.168.
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presentar ideas, presentando “directamente” a las cosas, en este caso  la
carretilla roja. Como ha eserito Paul Auster®?? , Alsbery parece haber invertido
la férmula de-Williams: y;  aunque. también -parta: del mundo de los objetos
percibidos, la 'per'Cepéiéll es un problema pn'rraélAy‘ino puede estar seguro de
nada, mucho menos del-lenguaje que tiene para presentar a dichos objetos.:
“The words are ohly speculation/. (From the Latin ‘s'p(.'ct‘llum , mirror): / They
seek and cannot find the meaning of ll1é"111L1§f:Ac‘."1’(]. 48-50)

Williams también dudé de la ‘mvpdc“id’ad de su lenguaje para presentar
objetos. Para él, a lo dnico que podla asplr')r era a intentarlo.  Su intento
suponia conseguir lo que los pmtmes si elan capaccs de hacer. Esto se puede

hm"ldo ”Stlll Llfes”328‘ L

observar en uno de sus ultlmos poem"ns,

’ /\II poems.can be rcprcsenled by o
“still lifes not to say~7ao
““water-colors, the: v1olence of - :
‘the Iliad Tends itself to an 'nmn;,umont
of narcissi.in a'jar. o= : :
““The slaughter of Hector by /\Chl”()b
can well be shown by them 777 -
casually assembled yellow upon whlte E
radiantly making a circle - SR
swart strokes violently given. =+ ¢
in more or less h'lph'wnd dlsmmy"‘z‘)

Aqui lelnms expone cémo cualqulcr buem pmtun /puede e‘<pres*1r la

:Imto vxsuﬂ ob]ects, into’ those hlcmblyphlcs of '\ ncw spcech

327 Auster, Paul; cit. pox Contcmpornry Lxlemry Cnllcnsm (19/5) lonndo de lhrpers
Noviembre, 1975.
328 yilliam Carlos Williams, ul por B.: Dl;k
329 1bidem

ra; op. cnl p l‘)7
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which he considered far more powerful, far more intense,
than any existing language.?30

Para Williams, un 'p"oém'\' debfa evocar una imagen, sin embargo no creyé que
ésta pudiera ser tan prec:s.'\ ni det'\ll'\d'\ como las imdgenes de una pintura.. :
Ya mencionamos que Ashbuy '\mpoco cree que su lu1gLn)e, el de l'\b
p'\]'\bms, pued'\ reprcsenhr el mundo, Sm embargo, a diferencia de Wllh'\ms,
no c01151den que las un'\gcnes plctoucas 51 Io h"q,an. l\(.COl'delﬂOS lo que escube :
respecto al autorretrato de P'lrmlgrmmo. R e

T ] The soul h'\s to' sl'\y whuu_ ll 15, :
Even though' restless, hearing raindropsat the p'me,
The 51ghmg of autumn leaves thrashedvby’the wmd

ongmg to be free; outmdc but’ t.mus stay
Posing:in this place:: 'lhls is what:the
But there is in that g'\ze a con' b "\hon

: 'En
\Spe s 1mp‘dc
repfesé'f{tc . Ahora
mtentemo

modelo. D(_ l'\ misma (orm'\ en quc Ma77oh cldmm'\b'\
Ashbely dlstoxswn'\n a los suyos. Pwrmlgnnmo lo h'\cn :
yla- dehc’\dcm que el momento le exigia. Aunquc_ Ashbely también qmprend'\,
a un puiblico que parecia mbmprendlble, su-distors on pnncnpwhm.ntc busca la~
consciencia de la deformacion.- La distorsion.en 1\shbcly nos h"lCC onscnentes“ .

de.la forma en que representamos, y representar: incluye. h mnsm'\ hocion que

themos ‘de lo que es el mundo y nosotros mmmos “que lemple"
rcpleSLnt'\mos -mds bien simulamos. e ol
Sarduy, con quien comenzamos cl c’\pnlulo, p\cnn I}_,Ll']l"\l buponu qm_'*

todo es un texto al cual hay que descifrar. Recmdemos lo que CSC[‘lblO sobre la~

30 1bidem
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anamorfosis y supongamos que el poema de Ashbery es una de ellas. Depende
de dénde nos coloquemos respecto a ¢l veremos la figura de Parmigianing, Ia
de Stevens, la de Eliot, la_del mismo Ashbery o la nuestra. Sin embargo, y esto
si es diferente a las anamorfosis del periodo manierista,..desde cualquier
posicion, mmquc a C'\hlco le habnn molestado® l“LILhO vowmm también una
mezcla con(usa de. pal'\bras, veremos el lenguaje con: el que. sc ha-intentado
construir. Vercmos las p'nodlas, producto-de la rcp(.hcmn y mmuhcms de
centros: cada uno de los maestros a los que ddo:mo su‘propia conciencia como
lmpulsom del poema, la*’ ‘realidad exterior™y’ el mlsmo lcngm]c.,

S'uduy alnll?ab'\ a: hs pmtuma, ]os poumns, lns cmdadu las

circula y de la CIIPHC
poema de John: /\shb(_ry,

obra no centnda sm umb(n ldentlﬁmble

puvlleglado

“John: Athcly
estallldo lmcnl

Eliot...

Regrescmos a Parmlgmmno y: recmdcnmq qm_ gs
fijaba su nn'\ben y se acerc ab'\ a su “idea”. - La mascm'\ dc ] y no L.c pcnmtu
caer en la tmmp'\ en que cay6 Mazzola o en ‘la de:]o cgmdones de la
pelspcctlva que pcnswb'm que plcqenhb'm al munclo cnn'dl'\ I'n'\ Ashbery no

existe nmguna Idea, asi que la simula en la mulllphmdm

J()hn Abhbery, la
conciencia que produce proposiciones - 1mblgua9 qug‘ lc‘mrm Cbp'\CIOH
imposibles para las proposiciones dlrect'\s y- unlvoc% ise clcsdobla ¢ intenta
reflejar las realidades del espiritu (més que de h Lonc1encn mdlwdml) y de la

forma en que éste percibe al mundo33!.  Este. cspmlu se forma a parllr dc si

mismo y de otros --Stevens, Whllm'm, Fllot 'Willmms, /\shb ly hspmlu que

3B yer cnpiluloy2, p-28.
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también se forma a partir de la “maniera” de Ashbery. Al desdoblarse, una de
sus formas cree que Parmigianino es el del retrato, una mds llora por lo que la
anterior crefa, otra se ric de quc est'\ ullmn leCCl"l Horar y oln mds escribe:

[ ]Doesnt : e T

Exist? Cer t'\mly the ]CHUIL‘ to '

Indulge stately pastimes doesn't S

Any more. Today has no margins, the cvent arrives
Flush with its edges, is of the same substance, |
1ndistinguislnble “Play” is something elsc,

Tt exists, in a society specifically

Olg']l]l?(_d as a demostration of itself.

There is no other way, and those assholes

Who would confuse everything with their mlrlor games
Which seem to multiply stakes and possibilities, or

At least confuse issues by means of an-investing

Aura that would corrode the architecture.

Of the whole in a haze of suppressed mockery,...

Are beside the point. They are out of the game; -

Which doesn't exist until they are out of it. . L 418 433

De esta-manera, del “[...] it is a metaphor/ Made to include us’ de las-lincas 302
y 304 hemos llegado a que el juego no empieza hasta que nos hemos quedado
aftiera.- A-este desdoblamiento, en este caso una contradiccion, debemos anadir
todos los anteriores.. Todos corresponden a lo que escribe Paul Ricocur en La
metdfora viva ,

lo que sucede en poesia no es la supresion-de la’ funcion
referencial, sino su alteracién profunda por el juego de la
ambigliedad: 'La supremacia de la funcion poética sobre la
referencial no anula la referencia (la denotacian), sino que
la vuelve ambigua. A un mensaje de doble sentido
corresponde un emisor desdoblado, un destinatario desdo-
blado y, ademds, una referencia desdoblada. Esto parece
perfectamente subrayado en los predmbulos de los cuentos
de hadas de numerosos pueblos; por cjemplo, el exordio’

habitual de los narradores mallorquines: “Aixo era y ino
™, 332 :
ern

En-el libro de W.J.T. Mitchell lamado Iconology , el cntlco cqcnbe que una
imagen plclonca no puede verse como tal sin que la wnctcn(_m chncuc ¢l truco

paraddjico que le permita comprender a dicha imagen  como ,algbo que esta ahi

332 Ricocur, Paul; La metdfora viva, p.302-303 '
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y, al mismo tiempo, no estd presente. El “esto era y no era” de los cuentos de
hadas juega con la misma idea y el poema de Ashbery --lo mismo que los
fantasmas--también. Uniendo esto podriamos decir que el poema de Ashbery
simula el cuadro de Parmighnino, y. al simularlo, produce un fantasma del
mismo, algo que es y no es al mismo.tiempo. ’
Ricoeur, en el'libro mcncmmdo arriba, escribe, p'ulu_ndo dL um 1dc’1 de

Nelson Goodman, " que: Ios thtClllnH simbdlicos “hacen’ -y |ch'1u_n ol
mundo”333 . "Bl suyo es un argumento que 1L0rg'\m7'\ el mundo en tummos

de obras: y' as obras en térmihos de mundo”. |, ka nnd WOII{‘I se‘
corlebponden La .actitud cstélica ‘es menos actitud-que dLClUl\ '
cre'lcxon" 334 De esta manera, con el poema de Ashbe1y cl mundo del’ CLndro :

se 1eorgamza y el reflejo inicial que tenfamos:del lT\lSlﬂO, ‘como - todo leflejo.

convcxo, como ctl'\lquml poema o. cuadro, se deqh?'\ mflml'nm_nlc'

Once it seemed so perfect ~-gloeq on the fmc
Freckled skin, lips moistened as thouglh nbout to p'\lt
Releasing speech, and the familiar look
Of clothes and furniture that no one forgets
This could have béen ourrparadise: exotic: :

- Refuge within an exhausted world, but that’ wasn’ t
In the cards, because it couldn’t have beel Lo
The point. L. 509 516 -

"A51 eray no era’ el cmdro de. Pmmlgmmno, podlmmoq decir. Dcspm_s delf :

poema de Ashbely la pintura se rcorg'\mm Y, mas'wdchnl cmndo:volvwmos

a ver sus. reploducmoncs, cuando vayamos Vlcm cuando volw\mos a leer el
eguu'\ eo:g'\m?'mdose Cmndo volvwmos Ehot 0.

| puvm'\ l(. :

poema, leer.a 'Stevens,

Whllm'\n las lcmmmmcmnu conhmmmn l’un, §i recardamosse

mlsmo le ocmu'\ '11 mundo cuando’ 7oet'\ ‘intentab

.'mtorrchalo podm h'\bcl qndo nm_stlo p'u'uso— OIMNC mnlus‘hndo»

S Stavens,

1efu2,10 exético del ' mundo
cartas no '1punt1b'm smmpm lecmd'nemo
tnando y que :

* que escribié” que lo 1mpe1fecto lo era- al cual las

que hq cartas smmp, siguen

[ ‘hand holds no ch'xlk
/\nd ‘each’ pnt of the whu\c ﬁlla uff

333 Rlcocur P op Cll p ’Hl
334 1bid, :
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And cannot know it knew, except
Iere and there, in cold pockets
Of remembrance, whispcrs nul of limc. 1. 548-552.,

Sarduy, en la parte. final de su libro Barroco , nos dice. quc ser_barroco .es
“malgastar, dilapidar, derrochar lenguaje Ginicamente en funcion dL. phcu. Rl
barroco subvierte el orden supuestamente normal de las cosas, omo Ja elipse -~
ese suplemento de valor-- subvierte y deforma el trazo, que’ h tmdlcmn,
idealista supone perfecto entre todos, del circulo.”335 . L.a obra b'mom busqa un-.

objeto perdido, un objeto que ha desajustado la realldnd oy ln 'x‘n"’aglen :
hntasmanm que le sostlene, entre [ella] la pxohfe acnon '1hognnt(,, OIIC

la inarmonia, l"l ruptuﬁ de 11 homobenuldwd del logos en tanto que?
absoluto338, El neobmroco es el “reflejo estructural de un deseo que no puede, :
alcanzar:su ob]clo, deseo’ para-el cual el logos no ha organizado mas que um
pantalla que escondc la carencia [...] pretende un fin que conblnntcmcnlc se'le
escapa, 0. mejor,’ que este’ tmyecto estd dividido por esa mlsma 1usenc1ai
alrededor dc h cunl se dcsph?'\ 1339

pammeuo que le '1yuch a lepresent'\lse represent'mdo : ,a comparacnon'con el ‘
manicrista, lo hace consciente de que al’ umco mundo quc tu1cmo:> acceso -

entendiendu como mundo lo que vemos, o que leemos, lo que escuchamos, lo

335 sarduy, Barroco... p.99-100
336 qpid,

337 1dem. p.101

338 ydem. p.103

39 1dem, p.103
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que pensamos -- ¢s ¢l que construimos al intentarle dar sentido. No nos es
posible habitar un mundo que no lo tenga, y ¢l mundo por sf mismo carece de
él. Nuestra Unica opcion es inve ntar scnlldob, 0 m'xs bien, snnul’lcros de los
mismos. . Estos. snnu]'\cnos —-nuestros lengua]cs--no son m'lquuc m'\mensmos,
--¢neomanierismos?-- orhamentos: que COH'wllU)’L‘H (.] tinico; mundo al-que

tenemos acceso.
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Conclusiones

En la introduccidn a este estudio sefialé que la intencion del mismo era
analizar algunas de las relaciones que existen entre el poema “Self-Portrait in a
Convex Mirror” de j()hn /\shbclyy l"n pintura” del” manierista Francesco
Mazzola.  El poema es un buen ejemplo de las correspondencias que pueden
darse entre la literatura~y .la pintura ‘porque, desde su-mismo titulo, hace
referencia’a un cuadro espec:lflco. Ademds, en €l también pudimos ver un
punto de \rlst'\ soble los” lenguw;cs verb'\lca y p|nsl|uw~. y la. mhcmn que hay
entre estos y el mundo. L : :

‘ Al referu‘nos a l’as ekpllrn<xs mencuommos que, segun lleffermn, I'\s
caracterfsticas de. toda 't :

p|e<c1\tac10n verb'\l du lL‘pIL‘HL‘l\l'\C ‘},mflcas cran la

dlstmcmn entle lo quc se: rcplcsent'\ Y el mudl de. wpﬁ_sunlauon el nnpulbo

_ n1rmt1v0 hbel

ado por

el l‘,ngua]e verb"ll que, a.su \'ez, es restringido por

cualqunc ; LPleLlll'\Cl()n pl'lslli:'\ y el u.fucl?b cspuml L]llL cl-pocta debe hacer

para resistirse’a dlcho 1mpul.,o mrmtwo, y la- plosopopey'\ o figura retérica que
hace hablar-a a]go que. norm'\lmente no lo lnLe Al buscar estas caracteristicas
en el poem'\ de Ashbely concluu”

te en el ]o que se representa y el medio
los espejoé,' las palabras que el poeta utiliza
para representarse -a s mnsmas.,[
representar la realidad =-la: cmd'\d

de represenhcmn es lo mlsmo. -

mpnsxblc hasta cierto _punto,
lictn‘dro de P'umlbnnmo--porque al

1cpresent1rh se l'\ cleform'\, lo umco"\ lofquc Ll poet'\ pucdc "ISPII“'\I ‘s a

tradicion que l'\s 'm'\l|71bd suponn que l'\ Illc nturn ponl , «mmrlmlgnlu lo

que la pintura lnbn conbehdo Nos rcfeumos ala m'mer'\ ‘enque el crltlco

]leffun'm conqlduabw que no era umct'\mcnl(_ esto, lu quc, Imu.\ una )’IHHHH

sino ‘que la -narratividad inherente al lengm]o velbal se’ éobleponn ala
restriccion del arte gmﬁco y que los-poetas, si quclmn cvlh EdlCh'\ nan'\hwd’\d
tenfan que hacer grandes esfuerzos para no incluirla’en su tnabwlo Vimos. como
el poema de Ashbery no hacfa esas distinciones. tcmpomlLs y LSP'\CI'\IGS Yy que la
Concepcnon de Heffernan también tenfa sus ploblcnnq el p'w\do estaba’ aqm, en
este lugar, y ademds, no se detenfa y cambiaba segtin el que lo lefa o lo vefa.

‘El cuadro de Parmigianino tenia adjuntas, ‘atin antes de que /\shbcry
escribiera su poema, narraciones: la inmediata a todo autorretrato -ssobre todo a
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aquellos en los que el pintor se representa en un espejo-- que supone que el
pintor, al pintarse, se movid para aplicar el pincel en el lienzo, despuds de ver
su imagen reflejada; las especificas del cuadro, debidas a Vasari, que cuentan la
historia de cémo se pintG el autorretrato, de como Parmigianino al morir era
muy diferente al joven que aparece u,lmhdu, Ia de B lccdbcu,, el critico que en

su Pmnngmnmo calificaal cuadm como: una b17'mm ¢n-la cual los ideales del

Renacimicnto se habian dlsmrmnn'\dn p o atin asi’ Ia armonia ideal se
mantenia; la del mundo de los museos, que p'umt(_ quc el Autorretrato en un
espejo convexo  de Mazzola se'l observ'ldo, ]unlo a otros‘cuadros de otros
tiempos y lugares, por sus vlsxt'\ntcs h dc las lupl()ducuonus en libros que
permiten que muchos mas que Ios v1sxt1ntes del museo puedan ver al
autorretrato-- o lo que quech de: @l 11 '1p'nccer cn bl'mco y negro. . Asi que
suponer que el cuadro era un momento fijo Ln el llcmpo “inmovil debido a la

intencién del pintor, y nada mas cquwaldrn 1 _suponer. quc el eqpechd(n del

cuadro sélolo vey ya, que e no PKCHS'\ ni sabc nach re pcclo al ) l“lSl‘l’lO
En relacién a la u]tlma C'nactcustlm dc hs ckp/nnws A n plosopopeya,

vimos que, aunquc en ﬂlgunos momentos p'necncna que P'\rmlgmmno le habh

[Cl‘l&,ﬂ]ﬂOS pronombrcs plO!‘lO]’ﬂbl’CS que E\ SLl VC7 SC llTlClC(’Hﬂbli\l'\l‘l SIcmpre

refiriédndose . a Parmigianino, a /\shbery,y a l()q luctmc ,hncla 1 si mismos
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como lenguaje. La ilusién de cualquier retrato de presentarse como el producto
de las concepeiones curopeas de individualidad, materialidad y temporalidad se

ve lesqu«_brajach por este poema en clonde tudo «.ambn mflmlamcntc' la esfera,

la ciudad, el poeta, el lector. At e
En el prlmcl mpltulo t'xmblcn vmmq cnmo a ]1@ mrncmncs ‘inherentes

'sunblcmlo el pocmn lab del

tercero podemos dec1r que losdengm]es, ,ve(rbal y pxctouco, son algunos de esos

51stemas, que aunq le 1] mterponerse Acambmn al’ mundo, son’la Ginica manera

que tenemos e 1ce1camos a ¢l. Esta. es: h razdn por la cual las palabras de un
poema loq somdos en una mclodn, los tl17ns y colores de una pintura, son
L‘.’apLCLIlﬂClOﬂ& lcflc]os y reflexiones, 1o que s se refleja y-el wllv o mismo. Son
sélo i'ye—pre‘seht'\cxones de.ese mundo, qua quelemos alcanzar y. que,se nos escapa
por la‘accion de representar, pero son hmblen presencias debidasa que. ‘estamos
dispuestos ‘a’ aceptar las con\'cncmncs que, luundnndo a CL()I;_,L ‘%lclnm, nm
permiten seguir leyendo 'y evitan que el arte mue era.. - Bs melto que todws ellas
son umcamcnte superﬁcncs, pero superﬁcu.s convcms que noq '\CCIC'\H a lo que

apunt'm. ;

Muchas de,est'\s 1deaq smgleron dc amh?ar al poenn como una

ekphrasis. Sena muy |nleles1nte '1nal|7'1r olmq pocmn'; que. hmban lo sean y,'

ue conccpcxoncs respecto a, por’ (.Jcmplo eI tiempo

ahora’si, por peuodos, \'Gl '

y el espacio plmcnhn /\s pod mmoq ver si lo que pudimos concluu wspeclo

al poema de ‘Ashbery se '1pl|c1 a '»us Contempmnncos, oa csumnu ~anleriores,

si las oposiciones que nornnlmentc se detectaban aparecian en Ios poemas o si

eran los: criticos los que:las flj'\banr--constdcrando nuestro p'\pel de. cr

cos'y
“Ast
podriamos ver qué es lo que los pochs hacen al representar un: cmdm 0 un'\

reconociendo ‘que, enel momento ‘en que & analizamos albo lo Camblamos

escultura y si Ashbery y Eliot, a quan cita a continuacion pnm quc el n'imcro

no se sienta tan solo, son c\cepcmnes y ]'1 legh gcncml es la quc Ileffcrn'm
propuso: : : : :

,\Vmcls move, musnc moves : e
Only in“time; but that which is only living -
Can only die. \Voxds, aflcl schch, reach -
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Into the silence. Only by the form, the pattern,
Can words or music reach

The stillness, as a Chinese jar still

Moves perpetually in its slillness.340

Donde, la ambigliedad de la patabra ”slxll” acerea’a los dus puc as.
Al acuparnos del concepto de collage -, cn cl Capltu]o 2, thlIT\QS una
comparacion interartistica de tres términos, si wcoulnmm la chslﬁcncmn de

Wendy Steiner. Fue necesario marcar dlfcmnuaq e.‘mc los quo, como y'1

mencionamos, el Grupo t considera distintos llPOS de: colhge el colhbe cubista,

en el cual se utilizan elementos ajenos a la bLlPL‘lflClL‘ de

1i n70 o papcl y el

collage surrealista, en el cual se asocian elementos heterd éneos pelo dentro

del ‘mismo 81stem'1 de sxgmhmcmn, La ncce%ld'\d de est'\ dlferenm'\ es

1mport1nte par'\ asi no caer en el pehglo de “cmlqumr compammon de tles
termOS‘ 1a b'\se de la’ comparacién, el termmo 1nt01med10 gmcms '\l CU'I] se
COlﬂp’lI"\ ‘se Vuclve un-homonimo y se refiere a 1Ig0 dlstmm en cnda una deé las
dlsmplmas. El pmblcm'\ se resuelve marcando las dlf(,‘l(_‘nCl'lb y p'\lllCLlhl |71ndo

el tipo de collage al que se esté refiriendo.

La: C‘(lCl1"~‘-l()l’l del collage al que denominamos (llbl'-l'l a ln liter ntum cs my

interesante porque ‘el término también corre el ncsg,o de nombx ‘dos cosaq

dlfelex1te5"'1que|hs obras pldsticas en cuya supuﬁcn_ se. 'm”ld(_ ag 1cnlos de

otra. supelﬁce y.a las obras literarias en cuya supexhcn 3 11‘>i,c_i|,clo, un

fngmento de otro discurso verbal. Esto lleva a'la. pxegunta;de' cilé’iyl es la

superﬁcxe de un poema. Bl papel? ;Acaso dcbunmq ente e’ término

metaforxmmentc, porque un poema puede funcu)l unpmndo no esté

escrito? (Cémo sefialar entonces las adiciones? st no “C\"] a pem'n en lo

acostumbrados que estamos a leer poesia, y a la fmm'\ L“n l'\ quL ‘miichos poetas
han utlllzado la tipografia para marcar estas mptums. En estos casos, resulta
que el poema si tiecne como superficie el papel: cn el-cual cslw P(_g'\d(). Se ha
hecho un desplazamiento y las comllhs son a estas - supelhcxes, lo que el
pcg,'lmento era a los collages phshcos

/\hom bien, si-nos ponemos tan estrictos— como el Grapo pilo ln hecho
al marcar las diferencias entre los tipos de collages o como Leslie Wolf:lo hizo

en la cita que dimos en el capitulo-- y suponemos que dstas no qunn 1d1c10nc‘~‘,

340 Eliot, T.S '“Buthmton" in Four Quarlcls in The Norton Anlhulogy ()f Amcrlcan ;_
Literature,Vol. 2. 2nd. ed. New York and Londnn W.W. Norton & Lompnny,]‘JSS p. 1'73”: (l 1'38-
144)
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reales, podriamos tener collages verdaderos cuando los fragmentos afiadidos
realmente se recortaran y pegaran en la superficie ‘de la hoja que leemos.
Llegamos a otros limites: los de los libros-objetos, en los que cada libro vale
como un objeto -individual-y una copia del mismo es como um copn de.un
cuadro. Estaq COI‘IbldCl'\LlOHLS nos llevaron 1 delcglm olms derlCHClnb entre las
obras phstlcas y las literarjas: la densidad y autog,mfn telmmos tom1dos de
Mllchell pero dcbldos a (_wooclm'm, .’d : lns pnmc}m Sl scﬁlnq comp'na a-las

las

concreta, ‘e.e. cummmbs, M'\ll'nmt,

literatura no present'l ploblem'\s t'mto en htentum como en pmtum se

M1 gl poema de John Ashbery se publics por primera vez s6lo y de una forma similar a la de los
voltimenes que tengo (Self-Portrait in a Convex Mirror y Selected Poems). Sin embargo, en 1984
Arion hizo una edicién del poema en la cual la superficie del mismo es importante. Veamos como
deseribe Heffernan dicha edicion: “Limited to 175 copies, this edition prints the 552 fines of the
poem radially on 27 large paper disks which must be rotated to be read and which are

interleaved with circular prints by Willem de Kooning and various other modermn masters and by

a Richard Avedon photograph that catches a slightly startled, bare-faced Ashbery reaching
into the breast pocket of his seersucker jacket, evidently tucking his glasses away so thal he will
look better for the camera. The whole set of disks is accompanied by a record of Ashbery reading
the poem and is encased in a stainless steel canninster cut into concentric rings with a bright little
convex mirroras its shining hub.” (Heffernan, James AV, “Ashbery’s ‘Sel-Dorteait”in Museum of
Words, The Poetics of Ekphrasis from Homer lo Ashbery. Chicago and London, The University of
Chicago Press, 1993. p.171.) El ejemplo es importante en nuestro contexto porque muestra como en
este caso, el de un libro-objeto con voz, la superficic es realmente importante, la edicion se limita a
175 copias y cada una de cllas es equivalente a cada grabado de una serie completa. Adn asi,
consideremas que un grabado nunca ha podido ser comparado a un lienzo al dleo.
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pueden asociar elementos heterogéneos, dentro de cada uno de los sistemas de
significacion de cada una de las disciplinas. Ls mis, esta es Ta. pocdtica que se
encuentra detrds de:la poesia de Breton, HLudoer 0 Reverdy. /\qul’ si telwelnos
una legitima comp"lr'lcmn'de tres t(_rlnlnd LT e e

Los cfectus de loq *ln«. hpos de cnlln\'(' : nmblcn fuumn dlLUlld()‘- ¥

resultaron en cueshones muy - mteresantes. : Pm O}(.n]p]O, » del colhge cubista

pléstico 1091lt1mos : risticas como ol contlol de la xe'lhd'ul de'la obra que

represenhbwn ]os fngmentos 'm'\dldos,Al'\fu:stencna dc la-obra como un objeto

del mundo y ]1 nueva relacion entre éste. ultlmo y aquella. Vimos como estas

ll‘\]S]ﬂ’lS CalﬂCtGrlhth'\S '1p"u(_c1an en ]'\b Ubld" LIC pULl'\b CUHIO (..L?ndl'llb (8]

Apollln'ure Per amblen obsermmos que’a los 'mxb"n menc1onados pueden'

sumatse, efectos qu esu]t'uon'conharlos. ~Po {c;emplo, Pound utlhz'xba el

coll'\b(. p"na sum'n'ac auna lmdncmn Lk h uml qumm formar pnllc \ adn mas

contrario a‘lo:que los: surreahsta quermn hacer: acabar conla- tmdlcwn, ‘ser

libres y descubnr, una-vez nnq, el mundo, de esta m'mem 1ncluycmn en el arte’
“lo 1rxac10n11” y buscm“ n obtencr smmple lo 1mb|§3uo '

shbcry eran

Nuesho anallslb tamblm mostré como nlbuno _poun'\s de

’leCll]ﬂO a los poemﬂq ”The

collngcs y-conseguian los efectos de estos.. Asi.no
Skaters” y “Daffy Duck in Hollywood”! Asi
“Self-Portrait-in a Convex Mirror” y'pudnmos obscrvm como hq citas’ que

amblul ﬂnah/.mm)'» cl poema

aparecen.en ¢l a Parmigianinoe, a Vasari, o a; ISUI;, funcmn’m umm lln u)ntrol'
de la “realidad” del poema ya que, al re femsc aun CLl’\le, a Cl]llCOh de arte o de

342 yer notal8s.
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muisica, hacen referencia al critico que estd escribiendo sobre algo. Sin embargo,
en ¢l poema, las citas tienen un papel doble: por un lado recuerdan que un
critico, Ashbery, escribe sobre un cuadro o sobre la muerte y nos da su oplmon,
reforzada por la oplmon de; otros, por. otro Iado,rlas citas nos 1ecuerdan que

alguien-las eligid y- las co]oco en.un nuevo lugar, que.son comcnl'mos dc esta

hmblcn es

persona enmasc’n'\dos en: cl d]SCUlSO de otros. y.que c';h PLIbOH'\

una m'lscma de Slbmﬁmcnon --recordemos lo que ocurrid en: cl C'\PltLll() 1 con
los pronombles.' T a . :

otros nos ven, como un espe]o nos refle]a
F';ta 1cpct|c10n d(.bldﬂ al cf;pe]o, cn pr(_CI'I

uando hq uq'\b'\ no solo

a manierismos que repltcn y cuLstlomn a sus mmlclm, l,n dcf jlmacmn s¢ ha
convertido en un espejo de escrltun y que m(_Jor mehfom de I'\ mr;.m'\ que el
Parmigianino. g

343 Ver nota 230.



En el Capitulo 3 presentamos una comparacién de cuatro términos. Si
Sarduy utilizaba al barroco para explicar los grandes cambios de ln historia de la
cultura, Ashbety utilizaba al manierismo para-explicar la manera en que habita
el mundo. mduy utilizé la flgura de la elipse para explicar el desaJuste que el
barroco representd frente al Renacimiento y extendio el lelmmo hasta -hablar

de un neobarroco. “Ashbery utilizé la figura de I’arml;.,mmno p')r( pllcu'»'la

lmp()mblhdwd dc referirse a Ia re'\lld’ld d(mdo esta wnlldnd v} :

sz7ola replesenhba‘su dlsegno mterno y asf se acmcaba
la tmlldad Mlentmq t'mlo cl m'mlcnsmo dc /\th(.‘ly no lwno

constfucciones No h'ly Iclca, pero se sngue bubcwndo y sc'
autorretrato de Mazzola )ugwba con las: propmmoncs v151blcs dL'
presentaba las de un espeJo convexo

dxst"mcxa 11 defomncnon de Mazzoh

'dlslancm ln dcfoumacnon

universo sxgmﬁmnt(_ y de la OYP"IHSIOT) cam. constanles, Ios replte y los

simula. Sélo tenemos fanhsmas que conqhunno ablend() quc ‘09*10 umco quc

podemos tener.

/\shbery escribe: d1c1endo que es 1mp051ble escnbn y que c] el quc dlce
que es nnposnblc escribir; es una construccmn mws, una m%mla dcl leng,m]e
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Ashbery escribe que Parmigianino no pudo hacer su autorretrato porque las
herramientas que tenfa para copiarse se lo impedfan; y escribe lo anterior en su
propio autorretrato, . que entonces también se vuelve imposible y contradice
todo:lo que’en el dlce. Con esta pwmdo;a, Ashbery replescnm lo’ nrepresenhble
y el cambio” infinito queda“incluido, al: ser sub(,rldo, encun pucm.\ quc como

cuﬂlqmer otro tiene limites.

-El poet'\ se ha referido a todo esto p'lrhendo del CLmdm de un pintor, al
cual deformé de la misma forma en que deformo a otroq poehs, a crltlcos de
arte, a personajes teatrales, a la cmd'\d que podia ver a través de su ventana y
hasta a-si mismo. El cuadro fue el prclcxto para seguir escribiendo y el gesto del
pintor, de ‘autorretratarse en un espejo convexo, fue rcpcudo, parodiado y
simulado. El abismo entre las pahbr'\s del poema y lai imagen mpncscnhd'\ por
Pmmlgmnmo en su ’lutmr(_tmto seestrechd en un f"mlasnm gue - simuld un
1ut0rretrato escrito. - El '1blsmo que si. contmua stendo muy ancho:es el que
separa a los lem,L\aJes de la I'e'llld'\d porque (.bh, por si misma, no, tiene ningtin

sentldo y nosotros no. podemos h'lbmrh sm mventar dlchos scntldos.
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