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Introducción 

Onc would likc to inmgine sonw uscful m1nlngy bctwccn Lhe two nrls. 13ut 
jusi lry lo brnshing-in words in Monet's lllílnncr, nr Vnn Gogh's, nr tclling 
ynur stud,•nl lhnt her pm•1n nel'ds warmlh in llw 111\\'<'f' il'fl cnnwr, arnl :«·<~ 
how fnr yott enn ~L'l. \Vhnl t'iln ht' ll'i:Hlll'd lrn111 pil·tun•s, pPrhnps, is how 
lo bring out lhc 111ysterious tnlc tnld by inlL•rlocking ·fonns, by things 
thcmsch•cs -- which co111cs through to the degrec thnt thc pnintcr .is nlso, 
in his way, n"pnl't". 

jnnié .. ~ l\·lerrill I 

Aunque siempre hemos buscado. correspondcndas enti·e las artes, 

nuestras analogías han variado con el tiempo .. Así, poréjen1plo, e\epígr.~fe de 

James Merrill, aunque en un principio parece negar la po~iGiliclnd de '.cualquier 

correspondencia enfr~ .. ln pintura.y lap()esín, term.ií1n •. porj·~reri1;~~.~\t111ill:Jnsntln 
en Ja manera en i:¡ue las forinas ~iictóri~as se relncion~n para sigi1iflcnr.CMerriH 

considera que In pint~1rnes un lenguaje, lo mismo qltc l~podsía. g'trcis. poetns, 
pintores y críticos de este siglo se han manifest1ido·d~ In :í11is1rn1 mnnera. 

Octavio Pnz se ha referido a !ns proftmdns di fdrerlsi¡{s qt1_e e~istén ¿11tre los 

lenguajes verbales, plñsticos o musicnl¿s péfr~isin olvi¿liir·quc todt;s son 

sistemas exµresivos cnpnces de significar y con~unicnr. SegCm ,él, los ~lementos 
c¡ue utilizan los pintores, músicos, arqt1itcctosp~sct1lttíresctH1'lo 1.11n(eririlcs de 
composición no son rndicnlmenle dislil1tos i/ios;d~ los pli~tns.2 •Ezr~l\iumi 
escribió que un artista ern. vorticistn cuando e~tnbn intere~adc:r en' 12focultnd 
crentiva de :::u arte y no en la mimética, refiriénd(isc a Clm1t1.l.1ier ti~'ío de ri1~tistn: 

un poeta, un pintor, un escU!tor, un gni.i;cídór.3.,Puede serqúeeúel presente, 

estos comentarios suenen trLvial~s )' h~stF rqlterati\;~1~/'p~rc> estii 110 fue 
siempre la 111anern enque se coinpnrnronlris disci~1li1.1nsnrHsticas. 

Tradicionalmente, ia anal9g.ín eiitre ln.piiitllray la poesías.e basó en la 

capacidad que estns nrtes tenín11 parn represcr\ln ;. el 111tt11dF, J\ristútcles y 

J-loracio clnramente se refi~ren ~·los pod~res fn{iiativos- de íll11Gas. Pílrn 
Lennnrdo, segt'm Valerinno Boznl en su lib1'Ó JV!í111csis: /11s p11/11úras y las cosas, 

.·" / . 

In pinturn ~'lll1Ía a lns cusas en presenciíl del espl'clador, "cnnníliviendu sus 

1 Ml'l'rill, jnnws; "Notes nn Ct>rot" in l'oels on l'ainters. Essays on lhe Artof 1.';inting by 
Twcnliclh-Cenlury l'ocls. J.D. McClnlchy, cd. Uerkdcy-Los J\ngL•lt•s- Londo1); Universil)' of 
Cnlifornin l'ress, 1990. p.312 · 
2 Paz, Octnvin; El arco y la lira. El poema. La revelación poética. Poesía e historia, 3n. cd. 
l'v1t~xicu, Fondo dt.' Culturn Eco11ú1nicn, 1986. p.20 · 
J l'uund, Ezrü; "Vorticisrn" in Pncts on Puintcrs. Essn.ys·on .... p.lfi 
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sentidos con mnyor preslezn que In poesín [ ... ]el huriznnle en que In imngen es 
posible y, n su vez, que es específico de In imngen,[es un nivel] en el que elln es 

crendorn, no nctiv.idnd secundnria, ilustración o expresión de unn iden nnterior 

yn hechn y bien d~finidri." 4 El mismo Leonnrdo compnrn n In pintmn con In 
poesín, diciendoq'úe in pinturn presento ""en un inslnnle In esencin de su libjeto 

en In focultnd visunl", mienlrns que In poesín lrnnsn;ite "n la sensibilidad In 

representacil.ín de'lnsc;1síls nombrndns".5 .. 
Tambié11 prii·¡¡ lt1s fill'.1sofos de In Jlustrnción, h1 compnradtín eiltre las 

disciplinas se basaba en la nrnnern en In que c~pinbíl11 el munclh. 'Así, por 

ejemplo, pu1:aJoseph Trnpp, "thoughts are the imnges or:thingsJás ~vmds nre of 

thoughts"6;.ypnra A~dison, la im.ngen ve1~9ar;,o :1·nui1.c?1~~epto. ~Úethfó1:ico ni 
Un término para ·designar metáforas; figurris )'.Otros lJi·iínme1Ú()s del lengu¡¡je 

ordinnrio .. L~ imagci1 vefün,I es ºthe k~ystone.of~ll lilngÚngc".7 E~lepunto de 

vista que e11.tendía a. ln poesín, y al lenguaje en general; como u~l. prbceso de 

producción y reproducción pictórica se vio acnmpaiiado pC:1í· u1; cierto 

dcspresligio de las figuras retóricas. Líl noción de "i111agen'' reem~1ln~ó a In de 

"figura", que fue considernda como un ornamento,: pasado :de n1l1da; del 

lengunje. Lns figuras ret6ricas dejt1ron de ser instrumentos de conocimiento y 

se volvieron, por el contrario, obstílculos para .el n1is1110,.eleme11t6s ·que·ª toda 
rnsln dcbínn evitnrsc. Estn idea llevó, como escrib~· Slch1e1:·.G;:; su lib1'0 TITc 

Colors of RITcloric. Prob/c111s betwcc11 Modcnr Literal 11/'t' a111i Pai111i11g, n: 

thc bclief in nn archnic purity of hrngunge in whichworcls 
nnd lhings wcre intimnlcly conrn•cll'd, and Lhe neL!d lo 
recover that purity by simplifying, by climinating mere 
ornament in arder.to come down lo a "mnthematicnl 
plninness". Hence the nnme for lhe new próse: Lhe pin in 
style.s 

Se busc6 un lenguaje que capturara, conluvicrn, expresnríl, organiznrn, que 

incluso reemplnznra, el mundo.9 Si las imílgen~s pi~l~~ricns s~;1c<ipa~ées; ~egu11 

·l Buznl, Vn!L•riann; 1'vtín1csis: las imágenes y las cosns. tvlndrit.C\ljs(,_r,, 19~7 (Cn1L1Cch"n1 _J .. ¡~ h_01lsa dtt 
la Medusa, 3) p.112. · · · · · 
5 l3ozal. V.; Mímesis ... p.112 •, ,:.> : 
6 Trnpp. Josl•ph, cil. por Milchell, W.J.T.; lconology. 1111.agc,'Tcxl; ldcoliigy. Chicngn nnd ·Lnmlon, 
The Univl'r:-.ity 11f Chit:ngn l'n·ss., IYHC1. p.ll), . ' -· . 
7 l'vlilchell, \\l.j.T.; op.cil. p.2.1. 
8 Sleiner, Wendv; Thc Colors of Rhctoric. l'roblcms in thc Rclali<rns bcfwccn Moclcrn Litcrnturc 
;incl Pninlin~. C. :hkagn nnd London, Thc Univer~ilY ní Chic.itgn-Pn·!-'~ .. ·19H2.p.tJH 
'1 VV. Steiner; op.cit. p.97. · 
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In nodtin de Leonardo, de presentarlo, y detrrís dl' cadn palabrn exisll' una 

imagen, entonces el lenguaje verbal sería capaz, en vez de sólo representar, de 

presentar a ese mundo. 

Sin embargo, ·en algunos momentos la analogía entreJa pintura y la 

poesía se basó en cuestil)n~~di~tinta~:'a ln cflpaCÍdn(I 1riimélicn de las n1ismas. 

Por ejemplo, dura11té. el Barr~co; como dice Elizabeth Abel, eí1 si.1 nrtíctílo 

"Redefining the,Sis{cr ¡\;;ts: Bai1delaire;s Response lo the J\rt (lf Deh;croix"Hl: 

"lt]he combin<ltioi~ of<'L1·~Hgious od~ntation \vhich conceived ofartns n vehicle 

of tn:insce11de;11t ·experien~e and an aesthetic orienlnticm toward fí.1siu;í ancl 

lotality producecÍ nnart inwhicl~ plctorialism was no. the primé1ry fentí.ire orthe 

exclusive Únk bel~veen''th~ arts"ll. Y en el RomnnticiAino, "lt]he-::;hift fi'om a 

m imelic tn nn ~xpressi\1e theory of .art [ ... ] de~1rives these ni·ts i:i f a;mm 111011 

ground in their objcCts of imilation and thrusts Ú1en1.i11lo n les~ nppri1;cnt,·m~ire 
probfomé1tic ~el~lionship"l:i .. Esta rel~ció1i lt1clüía la fornHt en la cuid lús rirtes 

l'l'al1 capaces de representar el pod~r; sh~t~ti,:-ador ele In Ii~1aginr1ción. .La 

literatura y 1é1 poesía fuerori considern~os prod t;ctos · análpgcis, ª\1nque 

diferentes, de ~st~. concepto de nmaginación, ~ón. poderes-tot~li~antes .. ·En 

con el usiÓn, In base de lri coínpiírnció1't intern rtística liepei1d~ dcl_ 1110111en 10ei1 PI 

cual dicha analogía se hace. 

i\lwl se hn refcridn•·n gstris difcrenci.ns en las formíls.de.'cnmpnn1r n la 

pintura y la poesín. Según.ella,-,'.'th~miULin uf~uniye1;~¡¡1¡')~vri_jicl_.frste111atic 
correspundance betweeri thc arts must be reg~rctfd as íl c11.Ímern .. - i~eal 
corrcspundances exist nnd nrny be worth an<llyzing: ·13;1l l_l~·ey cl1ní~ge will~ time, 

ami changc so fundamentally as to make diachro11icil1vestigation n~éessary 
preliminary to discussing them, if full rig?r ~f met\~ÍJd)s t¡) b'e achiewcl".13 

Tnmbién Wendy Steincr ha escrito sobre estas,difcréncins y suco11clusi{in es 

similar a la de Abe!. Steiner escribe: "To. ~ns~~.~;. the qÍ:1esti~n [a'f why 

interartislic comparison is worth the candlc],is t;1 d~fine or nt lenst de~;cribe 
une' s cunlem porary aeslhetics, and thi~ is_ tl1e_valt1c of enlerilig. onée agn in the 

history of nnalngical insight --ancl disappoi;1t1~~~11t ~-~tl1~t-cha1·iidcri7.."cs thc 

------ ------
lll /\bel, Eli7.abf'th; "Rcdcfining lhc Sistcr Arts: Baudclairc's Rcs¡ll;nsc to 'thcArt nf Dclncroi~" 
in Thc t.an¡;uagc nf lmagcs. W.J.T. IVtitdwlt, L'LI. Chkngu nnd t .ll1id1111, Tli<• U1Íivl.•rsily "r L"hirngn 
l 1re::;s, 1980. 
t 1 1\bcl, Elizabcth; "Rcdcfinin¡:; thc Sistcr 1\rts: ... p. 39. 
12 1\lwl, F.; np.cit. p.39 
U ldcm; p.38 
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pninting-literature connection"14. En otrns pnlnbrns, In compnrncilin entre ln 

literntura y ln pintura muestra lns ídem; estéticns del momento en el cunl ln 
nnnlogín se hnce. Pnra tener un método riguroso de nnálisis de dichns 

correspondencins debemos compnrnr lns distintns nociones respecto n ellns en 
diferentes momentos. Estn tnren tiene que comenznr con ejemplós concretos de 

un momento específico, n pnrtir de los cunles se busquen similitudes y se hngnn 

geneni liznciones que puednn despul>s compnrnrse con .lns idens csléticns de l1.tros 

momentos. 

De estn mnnern; In historin de In compnrnción internrtísticn es .ln historin 

de d istintns nnnlogíns t1uc vnn cnmbinndoconlinua11H~nle. V\lendy'.$teiner lns 

clnsificn con bnse en eI i1úm.ero d~ términos>cjue se ·utiiizanpnrn In 

compnrnción. El sigt;i~nie ej~mpio, explicíl ln críticíl, en el éúnl Alistnir Powler 

relncionn n .In nrquitectu¡:ÉJ cÓi{ la'literaturn, esu11n n;1nlogínibasncln en c~tntro 
términos: 

NÓÍ'IÍ1nliv¿ dnssicism ... wc1~t tl~rou8hsi111iln~· phnses in the 
two nrts. ln both we cnn distinguish n phnseof single 
correctness, during which forms (orders,styles) were 
recovered, definecl, purified: in bolh, n subscqucnt 
mnnnerist phnse during which lrenlment of rules becnmc 
more subtle nnd complex: nnd in bnth the possibility nf n 
pednntic ndherence to Rennissnnce clnssicnl orthodoxy ... 
Michelnngclo's questionnble Doric pilnslers in the aedicules 
of the Medid chnpel nt S. Lorenzo and de l'Orme gorgeous 
"French" lonic nt the Tuileries --bnth incorrect use¡; of 
ornnment settinµ nside lhe usunl grnmnrnr of the orders -­
nre legitimately compnrnble wilh Sidney's dernngement nf 
style heights in "Astrophel nnd Stclln".15 

En este análisis, Miguel Angel o de l'Orme son considerados clásicos en 

arquitectun1, mientras qüe Sidney lo es en literatura. Como apunta Steiner, el 
término "clásico" aquí se refiere a lo "nori11ntiv(1", ·pero las ·normas en 

literaturn no son las mismns que en nrquitecturn y el crítico nunca intenta que 

In senn. Sin embnrgo, en ambns disciplinas, el concepto de "clñsico" 

genernlmcnte se refiere n ciertn trndición y n cicrlus valores. Cuando e::;tos 

ültimos son los mismos pnra las distintns nrles, In nnalogín puede pasnr a 

funcionnr según tres términos. WPndy Steiner, pnrn ejemplificnr unn de estas 

1·1 Steincr, W. op.cil. p.18 
15 Fowlcr. 1\li~lnir; cit. por W. Sicincr, op.cil. p.3 
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correspondencias, cita primero el análisis de Wülflin de In pintura renncentistn 

y barroca pnrn, después, mostrnr cómo Walzel extiende estos conceptos n In 

liternturn. El párrnfo que citn de Wlilflin es esclarecedor: 

Rennissnnce pninting uses n "clt1sed" form, n symmetricnl, 
bal<mced grouping of figures or!'t!rfnceswhilc bnrnquc 
prefcrs nn "open" form: an unsymmctrical compositiun 
which puts emphasis on a confor i1f a picture rnthcr llrnn on 
ils puinls beyond the frame o(lhe'picture.16 

lle aquí, n11s explica Steiner, Walzel tomn,lns':lérmi1m:-; "nbierlo" y "cl'rradu", 

que Wülflin utilizabn refiriéndose n la pinlurn,' parn hacer que Corneille y 

Racine sean tipos renacentistas, ,mientras qüe Shakespenre es barroco. , Así, los 

numerosos personajes secundarios que, agrupados a~imétric¡m1ente apnrece11 

en las obras de este ülti1noy la"dispersióndelénfosis;, dela~n1ismns hacen 

que Shakespeare sea baácico. Rubens es al barroco, lo que Shakespeare es al 

mismo término porque Ía e~tru~turn de las obras de nmbcJs es ';'abi~rtn", según 

el término de Wolflin. Eneste análisis; "[t]he number of terms in the ratio 

has been reduced to three, and the similnrity between painter and poet is fclt to 

be correspondly incrensed";17 El problen1n con este tipo de c0111paraciones, 

sigue Steiner, es que el término medio, la base de la comparación, puede 

convertirse en un ho,mónin1c1 en lugar de una identidad, con el resultndo de 

tener, otra vez, cuati·t1 lcrmÍnos. De esta formn, según ella, la historin de la 

comparación interartísticíl es'consccuencia del descubrimiento de ¡:elaciones de 

tres términos en:las,cualcs cltérn1ino medio se convierte cndos entidndes 
I · .. -··- ·. . . . 

el iscretas, o de relaciones'de cuatro términos que pnrecen,ser 111enos efectivas 

porque la uniót~ e-ntre las art~s es demasiado débil. 

Este trabnjb es uti ejemplo de In relnci<in que pu'ede;'exislir entre la 

pintura y la ~oesía, En él se annlizará el poema "Seif-Poi~trait in a Convex 

Mirror" de JohnAshbery (1927~ ), quien escribe ª'pnru;'deuncuadro pintado 

en- el siglu,XVI por, el italiano Francesco .. MazÚ1la,ºcLParmigianino. 

Únicamente se intentnn buscnr ciertas corresponde,Í1cins entre el poemn del 

norlenmericano, el cundro del pintor y otrtis ns¡:ícctos pictóricos. Lns 

generalizaciones tendrán que venir desptté~. En este ,aspecto, el trabnjo 

pertenece n In t'tltimn de lns an<llogíns descritiis ·por W.J.T; Mitchell en el 
siguiente párrafo: 
-----------
I~ Wellek, René; cit. por W. Stcincr, op.cit. pp.3-4 
11 Sleiner, W; op.cit. p.3 
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"intcrnrtistic comparison" has argucd for the existence of 
extended formal analogics across thc arts, rcvealing 
structurnl homologies bctween texts and images united by 
dominant historien! styles such as the baroquc, the classical, 
or thc modern. In its more caulious versions i t has bccn 
con tent w i th t racing thc rule oí s1wci fic compn risnns 
between visunl nnd verbnI nrt in poelics nml rethoric nnd 
examinig the consequences of these comparisons in liternry 
and arlistic practice.18 

Sin embargo) la razón por In curil el annlisis se inscribe en cstn categoría no es 
porque sen c~u to, sin,o debido n In complejidad del ll'nrn y el cspncio necesario 
para dar. el salto has.ta poder definir un estilo histórico. 

El trabCljo con1.enzó corí In idea de hacer algo simila1· al libr.o de.IJram 

Dijkstra llamado C11lJis111,, Stieglitz, a11d tite E11rly Poctry of. Wiltia/11 Carlos 
Williams.The 1ÍieroglypÍ1ics of a New Speecl1 1 19 en el cual se compár~ la poesía 

del primer.peri;do de vVilliams con el cubismo y la fotografíCI de SÚeglitz. 

Segt'tn Dijkstra, ,los poemas que CSCl:ibió Williams ni inicio ele su rnrrera son 

perfectas i·e~1resi:intacic'incs del tipo de las conseguidns ~~or las fotcig1:nfíns y 
pintu1'as del grupod~StÍeg\itz, e11 las cuales seconSL')!;llÍn .. fijar llll 111-lll;lenlll L'n 

el punto más alto de su significado visual y con detalles ex.tremadnmente 

selectivos, "1:Gnlislns" idirectos: Las palabrns en esos poemns son perfectos 

L!quivnlentes lingüísticos nlqbjeto ni que se qttiere l"L'l'l'L'.R'lllnr.211 Un e::itudin Lll: 

este tipo quedaría 'incluido ei1 la primera de las formas que Mitchell .. cÍescribió 

como comunes a la comp_arnción)nternrtísticíl: 1.a ele buscílr ílnn logías formales 

en \¡¡s artes de un periodo. No seguiré con lo que Dijkstrn expone ¡:iórqt1e lo que 

importa es que quede claro gue lo que yo quería hncer era algo 'parecidocon el 

"Self-Portrnit in íl Convcx Mirrnr" de John Ashbcry . 

Elegí este poema porque quedé muy sorprendida al leerlo: lo poco que 

podía entender era que se refería ~ un cuadro --el J\11torrclmtoel1 ·.iin espejo 
convexo ele Frnncesco Mnzzola,~el Parmigianino--y que p~recfa quceipoctn 
también hílcía su autorretrato. Si est¿~r~- verc:iac1,·~1)i¿;(~ces~S'e pocfía frítüir que 

tnmbién Sl' tenía un espejo convexo. Esn .era unn cÍc iíls piisibili¿lndes ele 

' ' ,'. . ·, . ' 

IH f\•1ild1c•ll, W.J.T.;" lkyond Comparisnn: l'iclurc, Tcxl, nml f'vh•llu·,;, .. ·in t•{cturcThcory; Essayi< 
on Verbal and Visual ltcprcscnlaliun. Chicngo and Lomlon, The Uilivci·sil); u(Cl1irngo l'1'css,· 
llJlJ4. p. 83 ' ' ' ' .··. ' ' ' ·• :. '·;. ·• ' 
lll Dijkslra, Brnm; Cubism, Slicglitz, and 'thc Early· Puclryof Wipiam Carlos Williaiús. The 
11 icroglyphics nf a Ncw Spccch. l'rincclon, New Jersey; l'rii1cclt>nU1iivcrsily Pres~, l%lJ. pp.197. 
20 Dijkslrn, l.lrnm; np.cit. p. 168 · · · .· • . 
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comparación. ¿Cómo es que un cuadro y un poema hacen lo mismo? ¿Qué es 

hacerse un nutorretrato en unn pintura y en un pncn1a? ¿Cuñl es el espejo 

convexo del escritor, si tenemos claro que el del pintor es la superficie reflejanle 

en la que todos. nos hemos vie.to deformados? ¿Es r~almente ese el espejo 
convexo del ph1tor? 

Desde ~~1~ i1~icio me.dí cuenta de qüe, íll contestar .estas pr~gi.mtas, tardaría 
mucho en llegar al punfo eri el cual podríá, a partir del ·análisis del cuadro, 

hacer una generalización para !11arcar l~s reglas eslétkas del periodo al cual 

Ashbey pert~nece. Hacer esto hubiera impÜcad~ el ai1<1Úsls d~.obras plásticas del 

siglo. XX. Ahora. bien, Frtin~esco Ivlaz.zola ri<:l.t1ticdilba inclúido en esta 

comparación, porque él vivió e~ ~l. siglo XYL ¿Cómo iba a hacer para inclúir el 

cuadro al qi.Je•é1 poema se refería si ló>qúe(¡uería era ·compararí emulando el 

trabajo de Dijk~tra, el poen'ia c011los cuad;·~s del momé1~to'en que se escribió? 

Había varias fonnasde hacerlo: U1~ade ~Has era escoger ~lgurla obra plñstica de 

la segunda mitad· del siglo XX que hiciera ah.1sitSn a um1pint1.1ra ele ~igl~1s 
anterior~s-~aur1qúe elperfe~to equivaie~te se~í~ que se .refi~ié~ .a.nlgún•poéma 

--y ver córnÓ la tr~taban. Podía analizar. el -C~tadro de Á~úly<Warhol 
1 lamadoThirly h; .beÚer 1llt111 one, en cr cl1a¡se.r9p.rodt1c~~:1rcinta v~~es. Li1 Mo1111 
Lisa, en una clarn parodia al cuadro deLem1ardo.> Vi:>día tr~t~i· de la.l11is1na 

manera, esto es, ·como pnrodia del cuadro de; Mazznln, el po~1~1n de Ashbery. 

También podía ton1aruna_obra· ~lílstica.de m<!diados del siglo XX en I~ cual se 

trabajara con retratos -~p'ar ejemG10· Sixtee;¡ ]nckies ó Marily11 Mo11roe, taiúbién 

de Warhol--; ver cómoel poerila de Asl~bé~y era lnmbién un. reh:nto de Mazzoln 

y buscar l<l m~ne1:a en que an1bos artistas tratabnn dicho géne1:0. Otra opción 

podía habm sido trabajar corllos cuadros de De Kooning, en los cu; les sqlo' es 

posible observar algunas formas claras y definidns, mientras el resto parecen ser 

sólo manchor1es y colores abstractos. Aquí, tendrín que nnalizar el poemn como 

un nnálogo en el ~ual, a veces, podíamos ver clnrnmente .ª Ptirmigia11ino o a 

Ashbery, y otras veces sólo palabras y letras que no se. refirieran ¡¡ algo definido 

--si es que est~ s~ pttdiera. También podía trabajnr con PoHocky su id en de que 

el lienzo era el lugar dónde él actuaba y que esto es .lo qu~ sll• ¡Sinturn 

representaba: El poema de Ashbery sería entonces arnílogo al ''nctioÍ1 painting" 

en tnnto ern el lugnr en donde el poeta nctuab~ Y. eslnes lo que se .intentaba 
representar.: 

Si i11tentamos.ver n qué tipo ele analogíaspertcnecerí~n las. posibilidades 

de nnálisis explicadas anteriormente, veremos qu~ el anñlisis· del ctwtiro de 
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Warhol sobre la Mona Lisa, respecto del poema de /\shbery, sería uno de cuatro 
términos, en donde lo que el pintor había hecho con la Mona Lisa, lo hacía el 

poeta con Parmigianino. Las comparaciones de /\shbery con Pollock o De 

Kooning también incluirían comparaciones de este tipo. Ahora bien, si el 

resultado era que, por ejemplo en el casó de Wrirhol y /\shbery, la nnalogía nos 

conducía a tn~ ·ter;11ino que abarcara a ambos artístns--posmodernismo, la han 

llamado algunos--. entonces, una anal9gía. que comenz<i como de ctrntro 
términos se habrín convertido en unn de tres 

poesía/posmoderriismo/pláslica-~. y el-resultado habría sido que todos 

pensnríamosque ~e trataba deuna'arialogí~ mejor, de que realmente hay cierta 
relación entre 1a pintura yJa poesía Hue setoniparaban. . .. 

Entre otras; /.tenía todas estíls ~osibilid~des: hacer una. comparrición 
intera rtística 'cie tres o :2~rnt~o tér1i-linc1s 'lid p~1:iod<~ en el cual Ashbery y Warhol 

trabajaban, hacet" una co1úpnr~ciÓn int~ra í:tísÚca _'de tre~ ó .· cua tr6 ténn Í11os e11tre 
, . . -". - . ,.. . . . <' .- ; . ·. ··. . .,_ - __ .,.__ ·-.·. ._, - ·. - , , __ -·,, ; . :e - :¡ '.- -- ' • " ~ 

Ashhery y el Parn1igiaÍ1ino~ .º analizar. la •fon11a e11 que Ashbery;se refiere, en su 

poema, a_ los lenguajes de'i pintor y deÍ poeta~ En 'Jugar c,le cle¡:idfrme por una 

sóla de•esta~ Ópcio;-l~s clecicHdejrir-queelnlÍsmÓ pÓen1a 111e'lle\Tar~·;de la mano 

para así,. al 1iiis1~1b; tiempo ;queC!btertía ·i~terpretílci~1nes ;é¡u~' 1bCexplicaran, 

estudiara las relacioi1es qtÍe habíri in1plícitas e1~tre Iá literatura y Ía pintura: 

_ Andl c~;(not cxplain lhe nction of lcvcling, 
· Why it'shóuld ali boil down to one 
Uniform substance, n magma of interiors. 
My guide in thesc matters is your sclf, 
Fin'n, oblique, accepting everything with the same 
Wraithof a smile, and as lime speeds up so _thatis is soon 
Much la ter, 1 can only know the strnight way out, · 
Thc distance bclween us. [ ... ] 21 

Dejar que el poema me llevara de la misma manera en que Ashbery dejó que. la 

pintura lo llevara n él al escribir su poema. Sin embargo, sabemos c1ue este 

"dejai·se llevar" también es una- construcción, una máscara como a las que me 

referiré en detalle en los capítulos del trabajo. 

21 J\shbcry, John; "Self-l'ortrnil in íl Convex l'vlirror" in Sclf-l'orlrnil in íl Convcx Mirror. Ncw 
York, l'enguin 13ooks, 1976. pp.68-83. J\ partir de este momcnlo, tmlns lns citas del poema ele 
Ashbery irán indicadns en el texto con la abrcviaturn "!."--indicando la línea -- y el número de 
líneas citadas. En este caso se trató ele las líneas 129-136, nsí que en el !ex to quednrían indicadas 
como 1.129-136. 
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El estudio estd furmndn por tres cnpítulos que, de nlgunn forma, son 

nn<ílogos ni título del plll'l11n y de In pintura: "1\11lorn·lrnlo en espejo convexo''. 

Estos conceptos, de autorretrato, espejo y cnnvexidnd, rni son el centro de cadn 

uno de los cnpítulos, pero sí son tratridos en ellos. En el primero;cse trabnjn con 

el término i•k11/1r11sis, 

representaciones phísticns, y n trnvés de él y sus rnr.ncterísticns se lrnbln de 

nutorretrnto. En el siguiente cnpítulo, gracias n In disn1si<m def término collas1· 

y de su extensión a la liternturn, se trnta elconceptode.Olrcdad y su.s relaciones 

con el espejo. El concepto de collnge es. la base de unn comparaci6n de tres 

lér111inos y l'll l'I cnpílulu SL' pueLlL•:_vL•r c(111H1 t•11 t•sl;1s ,·¡1mp;1rncin1ll's l'l. l1;rlllillll 

medio corre el peligro de converti;·se en un honHínimo. El tercer cnpítulo se 

refiere al n1nnierismo; pero el té1;mino nn funci11nn igual pnra l'vln7.7.nln y 

t\shbery. /\sí, lo qL1e .. tt!1Íemos ni final, es u1rn n11¡1logín de cunlru .términt1s l'll 

los que, si l\'1nzzola d()fonr1;ab!l ¡¡ SUS. mnestros y obtenía cierfos efectos, Ashbery 

también defurmard a los suyos, per'o los efectos senín distintos. 

El primer capítl.llo, como apuntamos anterinnnente, comienzn·clin t111n 

explicación e Íl)troducción al término ekpllrnsis, término con el cúa1:.e1 crítico 

t\.W. l leífernnn ::;erefiere n las represe1~tnciones Vl'rbnle::; de repn.'selltnciom•s 

plásticas. Las características que Heffernan atribuye a lns misinas son.que todas 

estns obrns hncenn.!Íe1:t•11cin n In dislinci(111 que hnyl'nlrl' lo que repre:>('nlany l'I 

medio dl' represenlncit'111; que In lempornlidad implícilt1 ni 11wlliu. de 

reprL?senlncilÍn --el le11gl\njc verbnl-- violentn In espncinlidaí:I :¿le lns obrns 

phísticns rcpresentn~l~s y que lotfa ckplirnsis "hncl' hnblnr" n un t~bjeto que 

normnl111cnle no hnbln. Elílmílisis de In mnnern t•n que estas ~arnctq'rísticns 
<1pnrecen en el pnemn de: t\shbery conduce n In di:;cw:i<111 de vnrios wnceplos, 

entre ellos, In cnpnciclnd de los lcÍ1gunjes utilizndos por el poetn y el pihlor pnrn 

reprcsl'ntnr la "realidnd";. la actittid doble de lodo autorrelrnto :c1c.- lÍevnr 

implícita unn prnpnsici1ín del tipo "Éste soy yo" y ni mismo fiempu nlrn·q11c 

dice "Esl(l es una re~1rescntílcil"1n"; el relrnlo cu1110_ el produclo~de l~s 
•. ,---. t ••• _- • 

concepciones curopcns de individunlidad, mnlerinlidnd y tcnipornlidacl; el 

CllnCL'j1lll )' Uli)izilCil.lll dt• llHÍSCnrns )ilcrnrias, C(lll )a Sllh:>eClll'llll' co)~•cliv:izncil'H1 

de In experiencin indi\'idunl; In expcriencin poética y críticn como expericncin 

1·111ic;1; )¡¡ 11t'Cl•sid;1d dl' 1111 comprL•ndL•r ni espaciu y al lil'111pt1 collHl:<llllÍll•sis y las 

consecuencias de este concepto en In idea de que )¡1 lilernturn es templirnl y In 

pinlurn espncinl, y en In cnracterísticn descritn nntt•riormentc por Hcffernnn 

respecto n l;i viulcnci;1 que el medio vcrb<1l cjL'l"Cl' sobre l'i pldslico. Otros 
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L'lemL•nlus LlU<~ se discull'll en este cnpílulo sun el que hace que cualquiL•r título 

de un cuadro sen unn ck!'ltmsis y el de que In lílL•rnlur;1, In pinlurn y ln hi::-:lurí;1 

son sistemns humnnos de significación. 

En el siguiente rn pítu lo comienzo por el esa rrnl In r el concepto de cc11/11ge, 

l'n pinl11rn y likrnlurn. l'arliL•ndo de que, como l'x11lica L'I Cru11i1 p , L'n ¡1inturn 

existen por lo menos dos grnndes fomilins de co/111gc -- lós ¿1ue utilizan 

elementos njenos a la superfice del lienzo (Picnsso) y llls qt1L' im11 el·i:esultado ck 
la nsociación de elemento::-: heterogéneos pero dentro del mismo sisle111a de 

significnciün (Ernst) --explico la lrnnspcisiciún del términkn·.obriis'1i1ernrias 

(13reton, Apollinnire, Huiclobro). El primero de estos-grupós ele co/111ge es 

clenominnclo cubista y lns carncterísticas .del misínn n las cuales me rcíicro son 
' . . . . 

que !ns frngmentos nñndidos íl la superficie de la pinturn constituyen un control 

de la renlidad mismn de diclrn superficie; ~stllS frngmenlos, ;1denníH, 

proporcionnn íl In obrn el cnrácter de. objeto en el 111undo; y finalmente, las 

adiciones [\ dicha Sltpcrficieconstituy~n :uná nuevn reliici{in entre el mtc y In 

vidn. Las cnrncterísticns que desnrrollo del collnge surrealista --el otro tipo-- son 

la producción de nuevíls.renlidades, ln éntrndn en el arte de lo irracional y In 

nmbigliednd· o imposibilidnd 'ck~cncontrnr_sL•nlido·lJPrivndns de dichn .i11cl;1si!1n .. 

Tnmbién analizo algu11n·~ pnlnbrns0co/lagr, pnransí dnr el snlloddinilivo ni 

n11/11s1· lit1•rnrio, L'l.cl;;\J s11rgl' ln1Úl1il;t1 d~; la id\•nd(• q11P ln li_Ll'rÚl11rn L'Si111n 

construcción de segundo grndo formada pilr pnrtl's d~.ulh1s iexius--(L:~;¡¡L'.llL·~ 
Bnrthes) y la de c¡ue el wllngé es la ríldicaliznci{in de la cita. En seguidn 

pre~L'nlo li1 formn en qlw /\shbery, en sus crí.ticiis dL• nrlL•, L'nliL•nde los l.:011n~plos 

ele surrealismo y cvlla:.;e ; por ejemplo, de qué fbrnrn se refiere a la e,scriturn 

automílticn, qué .Piensa de los. co/lages de Ernst y Cornell, o de las obras ele 

Tnnguy y Esteban Vicente. Analizo también la manera en que todas estas 

nociones terminan en el concepto de Otredad. Este el momento en el qlie 

analizo el eHpejo como ln posibilidad de ncccder a dicha Otrednd. ¡\ pnrlir de In 

anterior, me refiero a nlgunos- otl·os poemas de 1\shbcry pat'n ver dm10 los 

conceptos derivndos ele la extensión del término n In literalurn se presl'nlnn en 

1;1 llbrn de L'Sle pol'ln. Finnlmcnle, estudio ci'1mo t11d;1s lns nociones n11ll'rinrcs 

npnrecen en el "Sclf-l'orlrnit in a Convex tvlirror" y me refiero n ln formn en qut• 

J\shbcry cita el cuadro del ilnlinnu, críticos de arle, mlisicns, escrilorL'S y cómo 

eslns cil•1s, ildetrnís de jugnr·Clln lns carnclerístirns dL· l11s n1/111:.;cs 1r1encin1rnd;1s 

;1nlerinrme11lc, funcionan como pnrodinH. 
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En el tercer cnpílulo discutu el término mnnierismo. Comienzo por 

presentnr el modelo cunstruido por Severu Snrduy pnrn leer el texto de In 

hislorin de Occidente. Dicho modelo se bnsn en el término relombée, grncins ni 

cual el crítico puede nnaliznr !ns relaciones que hay entre los modelos 

científicos del cosmos, In liternturn, la pintura y la nrquitectu1'n de Occidente. De 

L'stn formn, Snrduy se rl'fiL•rc n In Ednd Medin, el Renacimiento, el Barruco y el 

siglo XX, ¡1sig11ndo 1111il figurn q1n• unificn a h1s dirL·n·11tL•s discipli11;1s L'll 

diferentes momentos. Citnndo a Snrduy consigo dus-cosas: en primyr lugar, 

comiL~nzo " situnr el momento en el que l\fozzoln vivió c~mon1en,lo ni que 

Sarduy se refiere lrnblnndo de nnnmorfosis;. en sl'gundo \:ugnr, te1\go un 

referente contemporáneo n Ashhery, que tnmbién .trnbnjn coi1 el texto ele In 

historia, el nrte y el mundo. Sipnrn Sardüy, diferentes flgurn~';co11lienen y 

representan su visión de In culturn, pma Ashbery el n1n11ie'risi11l.1 's'e vol\,ení 

una metáfora·de su formn de habitar el mundo, sen_ el ele In poesí¡¡;-ln_pinturn, o 

el de In historin. Parn llegnr n esto, presento h1 nmbigüedn~I d~l isnnino 

manierista qüe, por un Indo, clesignn al periodo ele In historin clel nrte que se ~dio 
entre el Renncin~iento y el Bnrroco, y por otro se rcfiere_n l_n <;\cform~ción y 
;1111n11ern111il'nto qut• hnn•n cil'rtos nrlistns dL· las uhrils ~11• rll:list~s -~111tl.;i·i(~rl's. 
Trnto el cnso pnrticular de Mnzzoln, nnnliznrido sus cuadros L11 11111i/01111 ,del 

c11el/o largo, La 11111do1111 de 111 rosa y el J\11lorrclmlo ,;,, u11 'cspt;j¡', _coin'it•.w, y 
algunos cu11ceplus q LIL! se desprL•mlen de !1Js 111 is11111s, · ct!111ú_el -11el1~il;1-tp11 is111u 

ele In épocn, el juego de similitud medievnl que sigue o\-iernndn y:el tl;Ó11sito que 

rL!present6 el mnnierismo de Pnrmiginninu .. _ D~sp~1és: 1i1e 'oc11po del 

mnnierismo de Ashbery respecto ni pintor; .por ejemplo, cómo. clefórmn In 

mnno, _el rostr(), las vcntanns y losesp~jos representndos en el nutorretrntn. 

Tnmbién hnblode In distorsión causacfa en In citíls n Preedberg, y en pot!nrns de 

Stevens, Eliot, Wfütmíln y Williams. Así, muestro como In convexidad del 

espejo de Ashbéry es In metá fara de nuestros sislemns de reprcsentncicín: los 

manierismos de Ashbery siempre nos hacen conscientes de que cunlquier 

lcngunjL', nún el trnís directo, deformn eso n lo que SL' quiere represcntnr. 

¡\ través de estos medios, L'I trnbnjo annlizn L'I p11e111n de /\shbt~ry "Self­

Pnrtrnit in·a Convex Mirror", bnsílndose en algunns de lns relnciones entre él y 

\;1 pinlurn dt• Mazzoln. Es u11 nn•ílisis que se np1111l', 1·ll11H1 L'l 1111L•ma dl'·t\slihl'ry, 

a las opusicirn1L's que a11'1rece11 e11 el siguiente piÍrrnfu: 

We inrngine lhe gulf between words ancl imuges to be ns 
widl' ns lhe nne betwcen words ami things, bctween (in the 
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lílrgest scnse) culture nnd nílturc. The imnge is thc sign thnt 
prctcnds nnt to be íl sign, masqt1L'l'ílLli11g ns (or, for the 
bclicvcr, acluíllly ílchicvi11g) naturnl immcdiacy ílt1d 
prcsencc. Thc word is its "othcr", thc ílrtificiíll, nrbilrnry 
prnduction of humíln will thílt clisrupts nnlurnl prcscncc by 
i11tl'llduci11g unnaturnl L•IL•nll'nls i11tu thL• world --tinw, 
cl1l1SL'il1us11ess, hist11ry, ;rnd tlll' ¡¡liL'llilling i11lL'l'VL'llliu11 11f 
symbulic mediation.22 

Aunque, hnstn cierto punto, el espncio que sepílrn íl lns píllnbrns y n !ns cusns se 

conscrvíl, el que cxisti<1 siempre entre lns imngenes ¡iictlÍricns y las píllnbrns SL~ 
ha estrechado en el "Sl'li'-l'ortrnil in n Convex l'vtirn1r". C(111 eslo no·se quiére 

decir que nmbos sistemas de significación sean iguales; ni que fm1cionen cÍe lii 

mismél forma. El trnbíljo también mostrnrn algl(1~'a~ d~ las .dife1:encins que 

existen entre ellos y se vern que éstas no son polós de tliferenles oposiciones. 

22 [\'\il"hell, W.J.T; lcnnulngy. lm~gc Tcxl, ldculugy ... p..!'.' 
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Elcpltrasis 

Existe u1w largíl tradición de. obras lilernriíls que se refieren n obras 

phístirns. Líl míls famosn de ellíl~ es .la descripción dl'l l'Scudo de Aquiles, hechíl 

por Homero en líl lli11d11 2:1.1\lguníls míls Slln líl qul' IHH'L' KL'íllS en Sll "Ode 1m n 

Greciíln Urn"2·1, líl que ¡¡¡:Jílrece en "Ozymnndins"2!i de Sliclleyo líl que se 

L'11cu1•11lra e11"l lunlt•rs· i1Í lile S11ow"2".de Willia111 l ';1rll1s \-Villia111s. Ja1m•s 1\. 

W. l lefl'erníln denom.iníl ckp/1rasis 27 íl eslns represenlílcioncs verbílles de 

representaciones gnífiéns. Ademíls, lns distingue de l<is otrns dos fúrm<i.<; en lns 

cuílles considcrn que se mezclan In lilernturn y líls nrlL'S visunlcs, n lns que llnmn 

pictóriCíls e icónicas y que representan "objetos" n "<irtefoctos" na tu mies; Así, 

por ejemplo, Williams, en el fomosn pnemn "The RL•d Wheelbnrrow", crcnndn 

con palabras uníl correspondencia íl las imágenes que apnrecen en lns fl;logrnfías 

de Stieglitz, reprcsentíl l<i Cílrretillíl roj¡¡,28 Pcm líl rnrrdillíl, porsí 11iismn,.11n es 

líl represenlílción de 11¡¡d;1, pm eso el poema de .Willi;1111ses llllíl 'represe11lúcil'111 

pictórica y no una ckp/1rasis . Por otro líldo, rnnw iconicidad,- l:leffel·nan 

cnticncle "¡¡ visible resl•mblílnce bl'lwcen. the arrn11gei11ent· of wnrds or lell'ers 

~3 1-lllllll'J'll, Ln llíndn. Vlll. 1r11. Trnd. pur 1\lberlll l'ulidll Sil\'il, ~ll;Xkll, SL•crdnrín d1·. 
Educacit"in 1'1H1lkn, l lJHh. Cnnto XVII l. (p. t:i::-1:16). En l'Sll• c'111tn ~l' th•scrihl'll lt1~ ci.lll"ll h_i11ii1_1i~~ qui• 
formó 1 lefc•slo L'll el L'scudn d,• 1\<1uiles: l'L'f'rl'Sl'llló L'll l'liíls In liL'ITil, l'i cielo, el mnr, L'I sol 
infntignble, l'I plPnilunio y ltls cnnstelncinnl'S "que rodt•an ni cil'lll"; dos ciudndes dl' htllllbrcs, 
dt•scril¡1s t•n tklnllP; llll campn fl·rtil, tlllíl proph•dnd n•al. u1w vi1ld dl' uro c¡Hgi1dn dP uv;1s, tlll l'usu 
dl' cnlnr dl· lapislüzuli, unn lllilllildn de vne¡1s dL• orn y t•slilllll, llll n1n1 dt• d.::111Zil y In pudl'rosn 
ÍLJf'l'Zn del río Océnno. (No sl- crnno se pudo rL'prescntar todo L'So t•n un t•scudoJ 
2.t DivPr:;os estudios n1ucstrnn que lo urna específico íl In que KPtlls se rc•fierc no hn siclo 
id<•nlifirndn. ]•111\l'S 1\. \V. l il-ffL·1·1rnn ciln In hip1ilL•sis di• lan Jal'k, "'gc1n l;i cunl KL•nls hi1brín 
"n1111put•slll" su ur11.1 a parlir dt• vasos 11t•t1-Aticos, 111;ir111nlt•s .::1l1•11ii·11~,1·~ d1• li1 l'olt•cch'1ll dl•I tvhtst•n 
llril<ínico y cundros de Clnud,• Lorrninc. l ll'ffernnn, JnmL'S 1\. W.; "Ekphrasis nnd 
Rcprcsentnlion" in Ncw Lítcrnry History. 22, no.2. (Spring 19'JI): 297-316. Ln parle citndn aquí 
cnrrespnndc n !n nnlll ~·1. lncíllizodíl en In p.316. Así que en estP c11sn In dl'scripcilll1 es In de 1111 

ohjelo i111t1gi11ado a pt1rlir dL• olros. 
~.5 Ln dL·~cripch'm que n¡.lilrL'Cl' L'n l'~le poe1nu c.s la de los restos dL• li1 l'slnttm dl'I poderoso rey 
Ozy111.1ndills, que se Lil'•shílcl'n en líls nrcnns del dc$Ícrto que ciPrln \'ÍíljL•rn visih'1. 
2~ Esh• prn•111¡1 L'S unil n•pn1Sl 111li1ci<'u1 del cuadro /~csn·~n di• In~ t ·a:rufnn·s dL• Bn·ught•I. 
2, El ll•nninn l'S ~rit•go y siMnifiet1 "dt•scripci<ln". En un principin, l 1 l ll·rr11ino ~t· ulilizt'1 píll'il 

n.•Íl•rirsl' il un lipo tk L'jt'ITicio n•lúrico en t•I cual se exponía un di~cursn "whirh vividly brinw; lht• 
suhjecl bl'fnrl' nur L'Y<'s" (ll11•n11, 21J C. i\D). 1\lrcdcdnr dl'l 5 C. J\.I l .. ful' utilizadn súln parn 
rvfl•rir~1· a d1·st-ript"in1u•s di' 11hr.1-.. dl• ,lfll' pl.i..;ticn y l'S ~igt1it•1Hln 1·•.l.1 lr,11licic'111 q111• l l1•ff1•n1;i11 
utili/..1 1•\ IPnl\i1111 "1•k11'1r,1~i-..". l 1r1•11ii11gl1 r, 1\ \1•x, and lhng;1n, ·1. \'T.; Thl· Nl'\V l'ri111:l•lo11 
Encyclopcdin of l'oetry nnd l'netics. l'rincl'lon, Ne\\' ]Pr,;ey, l'ri1KL'11111 Uni\'crsity l'ress, 199:1. 

~,,:no . 
•. /-t IJijkstri1, Bram; np.cil. p. lhS. Fn l'l cnpituln :i dl' PSll' tr,1b.:1j11 llll' n·fi1•n1 un puco n1¡\s a f111Hln íl 

t·~lt• ptll'llll\. 
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on n pnge ;:111d whnt they signify, ns in Herberl's 'Easler Wings"'29 • Otro ejemplo 

es el pnemn "The Pish", de tvlnrinnne l'vloore, cuyns L'Slrofns se disponl'n L'll In 

p<iginn semejnndo olns del mnr. l'nrn él, In iconicidnd de un poemn simuln las 

fnrnrns de los objetos y los representn. 

Heffernnn apunln cierlns cnrncledsticns de lns nbrns "ekphrñ~ticns" LlUe se 

pueden enconlrnr en los poemns mencionnd~Ís de ! !umero, Shelley y Kents. En 

priml'r lugnr, lodos hnn•n rl'fl'rencin n In clislincic'111 1•nln' ln quP si.~ n•pn•SL'nln y 

el 1111xl iu represenlmln. l'or ejL'mplu, cttnndn l lo111L'l"ll describe In _viiin dl'I 

escudo de Aquiles, lo hnce enfotiznndo que esl<i hechn de oro. Lo mismo 

podemos decir de la inlmducciún n ln descripción de los restos de ln esl<1lun de 

üzymnndins, que pone Shelley en palnbrns de "un viajero", y de In enuncincic'111 

de In umn ni final del poemn de Kents, que nos hnce elegir entre "the nnrrnble 

truth of a pnssionately mutnble lifo and the immulnble benuty nf grnphic nrt"'.111• 

Olrn cnrncterísticn normalmente comün a las ckpllmsis es que estos trnbnjos 

nnimnn "lhl' fixed figtm•s of grnphic ílrl, lurning llll' piclure of n single 11H1111e11l 

inlo n nnrrntive of succl'sSh'e nctions"31. Así, en el curo de danzn represenlndo 

en el escudo de-Aquiles, "d;:rnzabnn a_dolescentes y doncellns, sujetfindose lns 

mnn1is por lns nÍuñl'C<lS unt;s nolr~1s ... Um1s VL'ces s11's iigik's piL•s'se nmvínn t'll 
- - 1 

círculo con 'perfectn solturn ... otrns vece_s, se movínn en línen unos lrns_ lus 

olrns".:12 Deln mis111n ftirmn, lnestntun de Ozy111<rnllins sede~IHlCl' t'nlre In 

nrena. -

Sin cmbnrgo, In nrticulnc'ion d~ esta segundn cílrncterísticn de lns 

l'kflllmsis no es tolnlmmle nde~uadn .• Peruern lll'l-l'sario-nlüdir[i el;ln 11orque 

marca tmn grnn diferencin entre eLtr~bnjo de Hefíernnn y eldeotros .críticos L]llC 

tnmbién In hnn trntnclo. Pnra\Ri~hai~d SfomClmnn, porcjcmplo, en stt nrtículo 

"Crilicnl Rdlections: l'octi-y mid;Í\rt'Ct-iticism in 1\shbery's 'Self~Porlrnilin n 

Co1wex Mirror"'33; "[tjhe importing-ofa work of plnstic art ii1to a poem by 

mcnns of rethorical nnd poetic description impnrls to the literary work n 

29 l-IL·ffl'rnnn "Ekphrnsis ílnd Represcnlation" ... p 300. En esll' pnL•ma, George 1-lerberl (1593-
1<133) escribe dos cslrofos l(llL' lienen líl forma de dos pares de alas dl' ángel, lo cual hace rl'fercncin 
iil 111i~;1nu líluln <.h•I pol'lllit. 

'lil l ll"ff1•rnan; np.cit. p.'.\llH. 
JI !bid. 
:12 Homero, Líl lliada ... p.136. 
13 Slnml'hn;in, Richard; "Crilicíll ReflL•clions: l'oelry ami J\rl Crilicism in J\shbery's 'Sdf­
l'ortrait in i1 C1111\'1•x l\-lirrnr"' in Ncw Lilcrary llistory. 1985. Spring 15 ('.l) p.Cíll7-Ci3ll. 
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spncinlity nnd immobilily it normnlly does not h;1ve"='·I. Unn 111ejor for111n de 

referirse n estn cnrnclerísticn es evitnr cner en In idL•n de que unn ck¡1llrnsis 

utilizn " n plnstic object ns n symbol of the frozen, stilled world of plnstic 

relntionships which must be superimposed upon litL•i«1ture's tlí1;ninµ; worlcl to 

"still" it":l~ y an•ptar qlll' "tlll' histlll')' llf 1·k¡1llnu:i:: s11gg1•sls· th'itt la11gungL' 

relenses n nnrrntive impulse which grnphic nrt reslricls, nnd thnt lo resist such 

illl i111pulse t;1kes n s1wl'inl l'ÍÍurl llÍ poetic will".:ir, 11l' t•sln mnnern, .v\lillin1ns en 

"Huntl'rs in the Snow" intercnmbin el ll'nguajc de la tcmpornlidnd pDr L'I de la 

espncinliclnd37 y Kents, aunque no cln In pnlnbrn n lns figuras de In urnn griegn, si 

lns dnln de ciertn vicln al convertirlns en su nuditorio y hnblnrles un lengunje de 

temporalidad que se ílfirmn, paradójica y repetidnmente, por In negnción mis111n 

de esn tempornliclnd. Mñs ndelm1te discutiremos con mñs detalle el nnñlisis que 

1-leffermm.hnce n esln cnrncleríslicn. 

Finalmente, este crítico se refiere a otra can1cterística ligíldn a In ekpllrasis, 

In prosopopeya, o figurn rehíricn que hnce lrnblnr a un ubjl'to que no habla. 

Recordemos los versos finales del poema de Keatsu' 1<1 inscripción, leída por el 

viajero, de In estntua de Ozymnndias. Ln etimolngín mismn del término 

L'kphrni;is es "hnblnr" o "decir completamente" y, nsí, Heffernnn piens; que lc's 

títulos de lns obras grMicas muchasveces nos dnn In i.lusiún de que éstas hílblan. 

l'or ejemplo, cita un cw1dro de Fus1~1i que exhibe co111i1 título: 

01111/e, i11 /1is dcscc11I lo lle//, disco<'L'l"S 11111idsl lhcj1ig11Ís of 
lrn¡1h•ss /ovl'rs w/1irled 11/1()111 i11 11 /111rric1111c, lhc'.{i1rn1s 1f 
P110/o.1111d Fra11cesc11 of TU111i11i; 11/1t11i11.~ Yfrsil's 0 y1·rn1issio11 
lo 11ddrcss l/1c111, 1111d bei11g i11ji1n111•d 1f:lflc dre111!fi1/ i1111w 
lfrnl sc11/ t/1e111 lo lfwl pl11cc <f lnn11c1il 11/. 011ce, ovcrco111c by 
pily 1111d terror, drops /ikc a lifi'h;ss, cor¡1se 11po11 U1croi:ks. 38 

También se refiere íll Ceci 11'cst pns 1111e pipe de Mngritle¡ y alude. n tocias las 

conlrndicciones que implicn el cnlncnr In i11scripci<'111 junto a lo que parece lil 

-------------
34 Sta111C'lman, Richílrcl; op.cit. p.614. i\unque después Slaml'lnrnn demoslrnrñ cómo et. po~míl ele 
'!._shLH•ry n1n1pt• con L1 Sln CiHill"ll'ristica, pnrn lH se lrnta sllln dt• 1111n l'Xn•pdlln. . ·' ~: ··~. , 
~h Stn111l'lilli.l11; np.cil. p. (1 l ·l. Slill\ll'lntan cil,t d irectoml'lllt• n Kriq~Pr y 1nt1t•:·d rn ct'm:10 L·l .pu1:111n LIL~ 
/\shbL'I')' cnn!-iigut• t•ít•clos 111uy difen•nks ni nnll•rior, pt•1u no ~e di1 L'llL'l\li:l que lodns-lns de111¡is 
l'kphrílsis l<1111hil1 11 se npont•n l1 líl idt•u cxput•sln por KriL•gL•r. 
:ir, l ll'ffemíln; np.cit. p. :m2. 
>7 Seg.l·lll HL•ffernan, \Villií1111~. t•n t•slL1 poL'lllíl, se concc•nlrn lllli1ll1\L'l\IP l'll lt.1 que In: pilllt~rú l'l' · 

Bn•uglwl LOlllil'lll1 y en lus l"L'ladonl's espnciales que se pueden t1bsL•n•iir en ella (p:~q2) ·l'rtl'ri un 
nn:llisi~ l1n dL•t111IL• de este puL'lllíl y sus rclncinnes con l1I cundro dl' Breughel ver Steincr, \r\lendy, 
op.cit. p.811-8:1. · 
38 l IL'ffc•rnan; op.cit. p.303. 
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representnción de unn pipn. Así, los títulos de los cuadros son representaciones 

verbnles ele lo pintado en ellos, es decir, son L'k¡1/1msis. 

Según las definiciones anteriores, es clnro que el "Autorretrato en un 

espejo convexo " de Jnhn Ashbery s.e puede cntalogar junto con !ns ckpl1msis 
de Homero, Shelley y, Keals. El poemn de 1\shbcry es la representnciún del 

cundro ele Pnrmiginnino: 

[l]hl.? right hhnd 
Bigger thnn lhe hend, thrust nt the viewer 
And swerving ensily awny, ns though to protect 
Whn.t itndvertises. A few leadedpílnes, old benms, 
Fur, pleated muslin,; a coral ring rnn together 
In a move1úent supportir\g'the·fncc; which swims 
Townrd nnd ílwnyJike the hand · 
Except thnt it is in repose; L 1-8 

que a su .vez es otrri representación: 
. . . 

Thc gI;ss·chos~· ;o.·r~neht¡n\Jy wlrnt l1esnw 
Which wns eúoügh for his purpose: his imnge · 
Glazed, embalmed, projectcdat a 18~hiegree angle. l.'18-20 

Si tomamos en cuenta que mñs ~cl~l~nte~sen~1~ dir6,~1u:c fas. píllabrns son 

especulaciones, del lntín spccííl/1111 /y rccori.fotllllS que "es~1eci.tlar" se deriva de 

él, podemos hacer vnri'1s eL1tii,1nlencias. '~Esp~C:utíl1:':,en tiíul.de'sus acepciones, 

es lo que pertenece o se relaciona conun:.cisp~jl~; t~1nl~ié1~ e~ iü ~etnej~nte n un 
espejo.39 Si lns 1 íne.ns48 y 49 dicen que "The \~mds n1·e liniis~)~.cu In tirn,1/ (1 :mm 

the Latín spccu/1111/, 1-l1irror)", es claro.que las:p~lnbriis·son~espejos y que son, 

según In línen que marqué en negritas, el vidrio "que 'esc~1ge refl~jn;·";el medio 

que el poeta tiene pnra representar el nutorretrílto de tvlazzoln .. De esto .s.e deriva 

una ·teorín del lenguaje y por.consiguient~-'u1:i.1_pQétlca: TílsjJn lnbrnssoiamente 

son espejos que nos muestran lo reflejnell~e~1 ell~s, ~~t1;~
0

-t~1~n ~pr~xi;~1~ci{m n Íó 
llue reflejnn, pero son incnpnces ele. cnmpi'e;1der ~l ~ig11Íficádo''c1e .eso que 
reflejan: 

They seek nnd rnnnot find the 111enning of 1'ÍÚ1sic. 1.5Ll 

.llJ Ln~ dcfinicionl'S de "espl~cullu" ful'ron to111ndas del 1Jicciu11ario de la lengua csp.~iiolíl, 21n . .cd. 
T\fodrid, Reill /\cndemin Espniioh1, llJ92. Es V•ílidn referirse n In pnlnbrn l'll cspniinl pnrque 
J\shbery hncl' rcícrcncia n In eli1nolngín lutinn de "spcculntion", qttl~ es In 111is1nn que !n de 
L1specuh1r. 
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Y ílLlllÍ, Ashbery nos hílce pensílr en que no podemos Cllm1cer, por el lenguílje, líl 

reíllidíld. Sólo podemos ílproximílrnos n ellíl. l'eru, ¿re<1lmenle l'Síl 

"músicn"[l.50] es "In renlidnd? l'ílrn los nrnnierislns, detnís de lodos los reflejos 

está la "iclen", In "renl,idnd".'40 Pero, ¿es esíl "reílliclacl" _a lo que -Ashbery se 

rL•fiere con "el significndo de In mtisica"? 

Más íldelante volveremos a esto. Regrese1iws nhorn. a_ In iden de las 

palíllm1s colllll especub:io1ie1-C Otra de lns nn:pci111ll'S <ll• In pnlnlira 0 l'HJ'l'l'tdnr" 

es "lo que se refleja en un espejo''.; Así que, gj bien laspíllílbrn~ son los espejos 

con los_ que busrnmos significíldos, ¿no son tan1biéÍ1 h1s i111ñgenes reflejíldas en 

el espl'jll que /\shbe1'y copin? l'eruyl.•se ~s~íe"ju, ¿nll SL'r<Í In "nilÍsicn"_n In cunl lns 

palabras no pueden encontrar significado? Ashb~ry, con esté ¡11ovimiento 

doble, el de hacer que las p<1labrns sean los. espejos y ~I misn;ó ti~!l1po líls 

imágenes reflejadas e·n ese espejo; las nnuncih comb su_ medio de 

representación y como el objeto de su representacit'1n. Es pni·adójico que ni 

hacer la distinción entre lo represenlndo y el medio dL• reprcsent~dÓn ~-como lo 

hílce cualquier ekphrnsis-- el poema concluye que lo que rep~'cseiith-y el medio 

que utiliza pnrn ha~erlo son líl mismíl cosa: bis píllabrns. Sinémbmgo,é~tas nn 

solnmenle se represenlnn il sí 111is111;1s, sino 'llll' rl'pn·sL•nlnn'ctínlquil'r tipo de 

lenguaje: el de I~ pintura, el de In poesííl y el de In mlisicri~ ~o ¡¡1\terfor se derivíl 

dL• quL' lnspíllílbrns :·H1i1 rn11m l'I cundm de l'ílr111igin11i1111:-tin1-;s¡1,•jo y In i11-1agt•11 

represenlndn en éste. 'slln como nolíls, Llue ni 's11u;1r,_ inlJ11ÚÚ1 -e11c~111lrnr el 
significndo de In mt'1sicíl ¡lu~ locm1. , - , - -

Resumamos. ,El poemn de 1\shbery; comu todn •• ekplír11sls, - _ hílce 

referencia a lo_ repróse1itndo (el -~uadro-d lcngu~j~) ii 'aL i11edio ele 

representación (el mismo l~nguílj0). Prirn1iginnli10 ¡:i11t0 ~fri c1-1nd1·~1 cli el c¡ue 

él mismo era sujeto y objeto el~ 1<1 ;.eprescntnción; 1\stiliér.·y,co~.;¡a ~sle gesto y 
escribe Ull poemn en e) Cllíl J el lenguaje es lo rep rese1Ítado )' el med_io ele eSil 

rcpre.sen tílción. 41 V Cíl in os, a hora otrhs. rCf erencins ,del,p;~gn~íl n.i:-_stn__ f~~nció11 
doble ele lns pnlnbras. 

lnmed iíllnmente después de~ los versos que hílcen et1~1i\iii ler1 les il lns 

pnh1brns con los espejos --íl los cunles volverenms miís ;1~lel~nl~ e11 su rdercnciíl 

n líl rdiC'xión-- el poeln se refiere íl In irirnpacidnd del Ieng,Úílje de represenlnr 
¡1 lg11: 

40 En el cnpílulo :i disculin'nrns c•l mnnicrismo. 
·11 En el Capítulo~ verc1nos 1..'.'t'uno l!Sln nu es In ünicn nrnnera e1~ lil nrnl 1\~hbe-~y ilniln n 
Pnrrniginninn. -

21 



They seek ami Cílnnot find lhe meílning uf lhe music. 
\-\le see nnly poslures of lhe dn.'am, 
Ridcrs uf the molion thílt swings lhe face 
lnto view under evening skics, with no 
Fíllse dissílray as proof of ílUlhenlicity. 1.50-54 

And justas there ílre no words for lhc surfnce, thnt is, 
No words to Síl)' whnt it reíllly is, lhnl it is not 
Supérficinl but n visible core, lhen lhere is 
No ~\,ny oí.tt of the problem of píllhos vs. expcrience. 

l. 92-95 

En donde se sigÍ.te resnltando que líls palabras, el lcngu¡ije en genen11, no son 

más que rcprescntílciones, superficies que no pueden encontrnr el sentido que 

huy más allá de cllíls mismas. l'ur eso nunrn sení igunl experimentar algo, 

vivirlo, a solamente evocar los sentimientos y los pensílnÍientos producto de 

una situación real. El poeta, tnl vez por esta incapacidad de representílr, 

describe, primero con bnstante clílridad, el objeto pint¡ido por -Mazzola, 

refiriéndose hasta la superficie sobre la cual se encu~~nlríl pintnclo:' 

He nccordingly cmts~d. a bn_ll of woodto be madc 
By a turner, and having divided~it.it) half and 
Bmugh 1 i t lo l he sizetif Í_lw 111 i rn•r, lit• Sl'l lii1nsl'lf 
Wilh grentarl lü cupy iíll lhat lwsil\'Í'. in the glas~", l. 12-15 

Pero, inmcdiíl tmnente, ~sa' cle:;¡cripción casi iitngible comienza n ser desplazíldíl 

por otras que a su vez daránpílso '¡{ ofras trnís. Así, el retrato pintnclo sobre 

med in esfera de, m¡idern prisa a seY"nglobé ... rcsUng/ On a pedestal of vaccum, 

a ping-póng ball/ Secu1:e [1i1 Hs' jcto(water" (l. 89-91); un globo que estalln (l. 

100); n "silver blur that is/ The record of\vhat you accomplished" (l. 141-142); a 

"circle of your intentions" (l. 145); "thé skin of the bubble-chmnber's ... tough ns/ 

RPplile eggs "(1..169-171). Hnstn el foridodel espejo se convierte cn."otra vidn 

para ln ciudad"(!. 262-264). En el póemn, el espílcio ocupíldo por la esfera cambia 

ele tal formíl y tan nípido, que el poeta es incapaz de fijarlo:l2 Y con.lodns eHtns 

trnnsfor111aciones, otra vez se cnfotizn el hecho clt~ qlll~ nu es posible fijar, con 

lenguaje, lo que se intcntíl representar. 

42 l\•l,;ls ndch1nte 1nc referiré n In fnnnll en que el poemn cnnstilt1yl~ unn R~1cesi(m de n~1-rnciont'S. 
E~lns transfonnncionl'S dP In boln de nrndera pintada snn un bt1l'll l'jl•mpln dl' L'Sln cnrncll•rí:.;lka 
dt•I poema, co1nlin il lns ckpltro~is . · 
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Veamos ahorn cómo J\shbery encuentrn L'n L'I medio del pintor --l'I 
lienzo, In pinturn--b misma incnpncidml dL' fij¡ir lo l'l'11l'L'SL'1tlado. Con l'Slo, Sl' 

refuerza la idea de que cuando el poeta se refiere a las palabrns Lluiere significar 

cualquier tipo de lenguaje: 

L ... !Butyuur eyes ll'armigia11i11o'sl prnclni111 . 
That everythir1g is surfoce. The suríace is what's Lllere 
/\mi nothing cn11 L'xisLl'XCL'l1t wlrnt'i; llll'n'. l. 7lJ-8() 

. ' 

Una vez más, el poeta pres~nta su poética. Al decir, "thc suríacc" is what's 

there .. " est<í diciendo LlUL! el pl1ema y el .cundro son s11ln1pc1íte ~\1~wrficrcs y 110 

pueden ser compnrados a lo qúe hay más allá de ellos mismos. SÍn embargo, en 

esa misma conciencia de S~I ÍllCap~cidnd;de que existe a\go "r11ás a\\d'.' n Jo que 

tenemos que llegar y que dichas ~-~,p~i·fides nopuL;de111116s qu~:i;li_iicar; yn hay 

una gran diferéncin. El arte --el cuad1~0, el poema, Ja músi2a--nos i11dka la 

existencia de algo , sea el significndo de esa músicn, o bien Cierfo scácto que 

debemos intentar descifrnr. Las superíicies que '"est<Í1f· iil1í" no son 

simpleri1ente planas, sir1o que son convexas. Y es es~ t'9m;exiclad \~ ·que 

anuncia la existencia de algo más nllñ. 

Después volveremos a esto. Trntemos 

implicaciones de hncer a las palabras especulnciones: 

[ ... ]Thc soul has to slay wherc it is, 
[ ... ] lt must move 
J\s litlle ns possible. This is what thL' portrait.says. 
But there is in lhat gnze íl cornbinnti011 · 
Of tenderness, amusement nnd regret,,so povverfu l 
In ils restraint lhat one cnnnot~\¡n1k for long. 
The secret is too plain. [ ... ] l. 34-43 •·· · · 

En este gesto de referirse, otra vez, a las limitnciones d.cl n1edio del. pintor, el 

poeta utiliza lns pnlabras, los espejos, en su' tercern n2cpd¡'in, In de meditar, 

reflexionar con hondura. De estn manera; el~pge1na_ es 1:segúi1 Stamelman, "a 

critical reflection! ... J a radicríl criticismof,lhe illu~i111~s-nnd~lecepti¡111~ lnl~~~renl 
in. furms of traditionnl represenlntio;~ ttlnt .insist 11n th~ idcnl, esscntinl, nml 

totalized nattÍre of the copied imnges they pórtr~y":l:IEn pocas pnlnbrns, 

Ashbery hace u nri crítica a 1 cun drodc Parm igia1Í imi y, sugiriendoq lll~ la crílicn 

es reflexión, que es una intcrprclacion en el espejo que refleja ·y med i tn n 1 

·13 Slninelmnn, op.cil. p. 608 
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mismo tiempo, tílmbién crilirn su propio poenrn y el ílrle en genernl. El poetíl, 

como crítico, "n:/kc/s the work he studies -- quolíltion, pílrnphrnse, 

phologrnphic reproduction ílre mirror inrnges of íl speciíll type-- by rej7ecli11g 
11pcm it, the speculílr thus leílds to the speculíllive":l·I Yeílmos cslo con 1rnís 

detílllc. 
En el cílpílulo 3 veremos c¡ue ílunque los m·ílnieristas co111enzílron íl 

prublL•11rn l iznr los idt•n ll's n•11Act•;1l istns,'ln l;el ll'Zil l'Sl'11ci;·1·1, l;I d ist>g110 i 11 terno y 

In nílturnlezíl totnlizílnle d.c li1 obra de ·nrte sigL1ic1:011 sic11d[1>elé111cntos 

fundamentales--sólo bílstn reco1'daca Vnsnri describiendo las obrns del periodo. 

De ílhí que J\shbery,nlohservílrCl autorrdrnto que In nb~ervn, rdlexi(uwsobre 

la representación de.Parmigiahino y In de.smílntele. Por los últimos versos 

citados podemos ver qlle el g~sto d~I pintor de mílntener su alnrn quieta, 

posando en el retrato, es demnsia.do simple, de ílhí que ¡\shbery escriba lo 

siguiente: 

[ .. :]The pity of it smmls 
Mnkes hot tenrs spürt: that[hesoul is 1Íot íl soül; ' 
Hns noseeret, is Slllílll, ílnd fits : ' . .: i • 

l ls hnl low pcrfect 1 y: ils room, ou r)1101J1c11l uf n llé11 l io11. 
. . .... --·· -- l.'13-46 

Parn Ashbcry, como ya vi111os, no es posible. rep1'e~enlílrsl! e1~ unn ~1i1ilurn --11i, 

por extensión, en un poema. El nrtista, pnrn cr~pr';lgt1j lie1ie ~lu~ ~lej~rn f ueríl de 

su obrn muchas cosns; es incnpaz de incluil'lodci en sus ti'nbhjos, que quednn así 

incompletos: 

[ ... ]And the vnse is nlwnys full 
Bccause there is only just so 111uch roo111 
J\nd it ílcco111111odílles everylhing. The sn111ple 
One sees is not to be tnken ílS 
l'vlerely thnt, but as everything ns it 
f\ifíl)' be imnginccl Oll!Side lime --nlll a gL'Slure 
But ns all, in the refined, ílSSi111ilílble slnle. l. 335-341. 

. . 

"El ;1ulnrretrnlo dl' l'nr111igi<111i110 110 dclll' ser ni11-1pn.•11didu co1110 

Pmmigiílnino", pílrece decimos Ashbery desde el pílpel. ".Yo estoy viendo uníl 

reproducci(in del cuadro y lloro por el ingenuo i11ll'11lo del pinllH·, (jtw pensnb<1 

que pintando su rostro, unn venlnnn y unas v.igas· se pili1nGa a sí '111is1ilo, 

4-1 ldcm. p.ó!O. En el Capítulo 2 nos referiremos con detallen las cÜas )'los espejos. 
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pintaba su estudio y su ciudnd"-- pnn:!ce ni'tndir, cueslionnndo n l'nrmiginnino 

el supuesto control que tiene sobre su representncitin: 

lt is. the principie thnt mnkcs works of nrt so unlikc 
Whnt lhe nrtist intended. Oflen he fimls 
1 k hns u111illl'd lhal lhing he slnrll'd 011l tu say 
In the firsl pince. [ .•. j I.447-450 · · 

Como si no fllese él el que pintnrno cscribil'rn, como si "algo"nnb, dl'lnís de él 

decidiera. 

[ ... ]Whosc curved hnnd conlruls, . 
Frnncesco, the turning seasons nnd lhethoughts 
That pee! off nnd fly away nt brenthless speeds 
Like the Jnst stubborn lcnves riped 
From wet brnnchcs? 1 see in this only Jhc clrnus 
Of your round mirror which orgnnizcs_everything 
Around the polestar of your eyes \\'hich _nre cmply 
Know nnthing, drenm but revenlnl1thiÍ1g.'L 116-12~ 

Y, unn vez más, en este cuestionnmicnto, Ashbery"·se refiei'c i:i' :10 que el 

"espejo"-- en sus ncepciones como lcng'unje~:..:reflejn:, algo -imposible de 

aprehender, algo que se sueña pero qu~ no se puede rnnocc1:; 1-.a búsqucdn de 

ese sueño, de ese secreto ni que npunln In rnnve-xidnd dl'LPspi•jo; es lo que nos 

hnce seguir leyendo, seguir escribiendo: 

[ ... ]One is forced to read 
The perfectly plnusible nccomplishnienl of n purpose 
lnto the smooth, perhaps even blnnd (but so 

Enigma tic finish). [ ... ] l. 464-467 ._ 

Lo que Ashbery ve en el espejo del pintor es la necesidnd de convenciones 

entre artistas y espectadores pnra creer en Ja tolalidnd de lns represcntnciones y 

en el poder-que se tiene sobre ellns. Si no l'Xistieran l'stas n111vt•11cio11t•s, 1H1 Sl'.rÍ<i 

posible leer, observar cundros, oír músicn. Si las superficies creadas no fueran 

convcxns, slÍln serí<1n rnyoncs en hujns, sonidos incont•xos. "F.l arll' mucre 

cu<1ndo perdemos ti ignoramos lns convenciones en virtud dL• lns cuall's puede 

ser leído, grncins <1 lns cunles sus enunciados st•m6nlicos pueden - ser 
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transladados a nuestro propio idioma"45 ha escrito George Steiner y, Ashbery , 

como parafraseándolo, escribe sobre el cuadro de Parmigiílnino: 

[ ... ]lts existence 
Was real, though,froubled, and the ache 
Of this waking _dream can never drown out 
The diagram still skekhed on the wind, 
Chosen, méant .fcír me m1d materialized 
In the disguising mdim1ce of my room. 1.535-540 

Y sin embargo, hay que estar conscientes de que sólo es una ilusión, un sueño. 

posible gracias a dichas convenciones. De lo contrario, sin ellas; la (miea obra 

artística posible sería una igual a su tema; una representación sin marcós y sin 
márgenes. El único problema es que conseguirla es imposible. Y no sólo 

porque los márgenes y los marcos son necesarios sino porque, ¿cómo 

representar un hecho si es casi imposible separarlo de otros?: 

Our time gets to be veiled, compromised 
By the portrait's will to endure. 1l hints at 
Our own, which we were hoping to keep hidden. 
We don't need paintings or 
Doggerel written by mature poets when 
The explosion is so precise, so fine. 
Is there any point even in acknowledging 
The existence of ali that? Does it 
Exist? Certainly the leisure to 
Indulge stately pastimes doesn't ... 
Anymore. Today has. no margin_s, th.e .event arrives 
Flush with its edges, is ofthe sarne substar\ce, 
Indistinguishable. [ ... ] .l. 4)F51s··, 

¿Qué hacer entonces? ¿Cómo representar! ¿Acaso <cst~rn()~ c?ndenados al 
silencio? Según Ashbery, como ya henios visto/no; Elarte:t~:udicional no fue 

en vano: 
. ... : . -

- [ ... ]Mi1'l¡fiiutÚralricss niay lfü the- first sfop 
Toward achieving an inner. rnlm · 

. But it is the firststep oi1ly. [; .. ] l. 516-518 .. 

Por lo menos fue uri .· pri~cipio, un primer_ paso que dieron los renacentistas, 

según la tradición occidental~ y que duró por siglos, aunqu·e otros lo 

45 Steiner, George; Después de Ifobel. Aspectos del lenguaje y la traducción. México, Fondo de 
Culturn Económica, 1980. p.48. · 
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modificaran un poco.46 El siguiente paso seréÍ hacer una representación 
consciente de sus propias limitaciones, que apunte a lo que pudiera haber 
quedado excluido y que luche .contra el deseo de perdurar, aunque al final, lo 
que pareció primero real y después ltna ilusión. sea: 

[ ... ] an invitation 
Never mailed, the "it was aira.dream" 
Syndrome, though the "aW .tells tersely 
Enough how it wasn't. Its existence 
Was real, though troubled, and .the a che 
Of this waking dream can nevér drown out 
The diagram still sketche.d on the wind, 
Chosen, meant far me and matericílized 
In the disguising radiance ofmy room. l. 532-540 

Para Ashbery, el sueiio nofue solamente un sueiio. Al final, uncsbozo .de algo, 
un diagrama pintado en el viento, es stifici~nte para justificar al pintor, al 
poeta, aLlector y al crítico, reflejos unos de otros, ~efl~~i~J1es unos de los otros. 
Roland Barthes e~su ensayo llamad9 Crítica yverdadya se habí~ referido a esta 
característica d.e la poesía como especulació1v "Des5le hace cerca de cien aiios, [ ... ] 
estíl en curso una reforma importante de los'Jugnrcs de nuestra Uteratura: lo 
que se intercambia, se penetra y se unifica es la doble fonción, poética y crítica, 
de la escritura".47 Y así, en el "Autorretr.ato en un espejo convexo", el poeta­
crítico escribe un poema que lleva· implícita una poética según la cual las 
palabras son espe.jos convexos que sólo son capaces de reflejar/reflexionar en 
esquemas~ bosquejos en los quecreemos gracias a convenciones. 

Veamos ahora con míls detalle la manera en que Ashbery reflexiona 
sobre el ctladro de Parmigianino y cómo se funden las funciones crítica y 
poética ensutrabajo. Desde 1960 hasta 1965, el poeta trabajó como crítico de 
arte de la edición europea del Ncw York Hernld Tril11111e y fue, a mediados de 
los sesenta, el corresponsal en París de Ar/ News . Durante estos aiios también 
escribió para Arl llltemational y en 1963 se convirtió en editor de Art and 
Literat11re . Un poco después, fue editor ejecutivo de Art News hasta 1972. 48 
Según el crítico David Bergman, cuando en 1960 Ashbery aceptó sustituir a una 
amiga como crítico de arte en el Hernld Trib1111e, en París, nunca imaginó que 

46 Ver Capítulo III. 
47 Barlhes, Roland; Crítica y verdad, Ba. ed; México, siglo veintiuno editores, 1987. p.47. 
48 Estos datos fueron tomados.de Fred Mormnnrco, "John Ashbcry nnd Frank O'Hara: Thc 
Pnintcrly Poets" in journal of tvlodern Litera,turc, V: 5, 1976. p. 436-462. 
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eso lo conduciría "into a cnrcer in which íor thc nexl lwenty-íive ycars almost 

without interruplion he worked ns n 'sort uf crilic' fur such dirferent juurnnls ns 

Ar!News, Newsweek yNew York. "4Y. Tmnpoco imnginnrín cuílnto deberín su 

desnrrollo ·como poeta n. esta.s actividndes;.ni que nlgún c.lín dnrín crédi.to al 

periodismo de ''alternrsus métodosde ~sci;it~;rn.""º Su trnLÍnjucomn ~}ítico y 

como poeta es tnn cercano,Liuc Be1'g111an · co111par;1 lüs siguientes í1·ag111entos 

escritos con .diferentes prupi'1siti1s. El 'pi'i111ern fue l111nndt1 de un-ensnyo de 

Ashbery sobre el pintor Esteban Vicente; el segundo de:su ~ioé111n~11"prlisn "The . ',.·-· . ', '• 

System": 

The window ... is n source of light, wl1ilehi1iting n('tlit:ise 
menncing outside forces, it remriins n fént~11:cof interior 
nrchitecture; wlrnt we see is somehow t11wnys related to 
whnt we see inside, whether it be thé figui·e, \~•hose nnture 
conlesces only within the four wnlls thnt l'nscnLnclvised lts 
to stay within, or in unidentifiecl phenomenn \,yl)ich nppenr 
ns funclions of the carefully gunrded m1d tendéd "il1timacy 
and clarity of the interior lifo".51 · · · 

. . . 
Nut nn ntom but did notfcel obscur'clyco1Üpellcd ío'sl'f · 
out in scnrch of n mntc; 11olá livi11g-crL·1-itu1:L:, '!'10 i11;;L!cl -
or rndent thnt didn't feel thc obscure twitéh~ingof dormant 
lm1 t•, tlrnt didn't nche to jnin intlw unh'1'rf<1',}11n\H1il ... 
rniling the clcnr wnters of the rl'fl1·~tive intelll·ct/gctting. 
into nll kinds of mcsscs thnt·coull:I be ;)\1-oil:léd.ifüllly;ns 
Pnscnl snys, we hnd seen the sense· to stn)1 in óuj· rooms.52 

Al compnrnr estos fragmentos, en su introducción nlvol~1m~n''gu~ retine los 

ensayos que Ashbery escribió sobre pinturn, Dnvid Bergii1m1e1ié:l.1ei1trn qi.te el 

estilo de nmbos no es muy diíerente: lnrgos e11Llncind()sc¡uese,convi~rlen ni 

subjuntivo, con su cnrncterístico efecto elevndo y retórico :. En:m~1bos se -~mplen 
un discurso distnnte e impersonnl nungue, --o quizíl debido n que..:~ s~ uUlizn In 

pri mern personn del pi u rn l. El poema es me1ius for111n 1 y· üsnm¡ís lo col1;q (1in1, 
-- - -- -- - -- --·- - -'-- --- --- --- ---------·--'--··---;---- -7;'-"-o--- :o-:;=---·---· ---

ndemíls de utiliznr un mnyor nllmeró de imílgenes y temns .. 

/\quí quisiern hncer un pequeño pnréntesis pnrn referirme n ciertns idens 

que me vienen si compnro lus p1írrnfus citndus por I3crg11ü111 con el puc111{1. "Las . . ' . -.. .. 

·19 Ucrgmnn, David; "l11trnduc.:liu11" lojol111 Ashbcry; l{cporlcd Sii\ltlings.1\rl Cl;rnnidcs, H57-
1987. New York, Alfrcd A. Knopf, 1989. p. xi. 
50 Bergman;"lnlroduclion" lo ... , p. xvi. 
51 llcrgman; op.cit. p. xvii 
52 Jbiclcm 
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cuatro paredes" pintadas por Parmigi11nino, bis de su estudio, han sido 

reforzadas y destn1icl11s por Ashbery. A veces, el pocln decide quednrse en ellas 

y describe puntu11l111enlc, se identificíl totalmente y piensn quePar111igi11nino y 

su Cttílcl ro son perfectos._ Pero, otras veces; es i!lCnpnz de entenderlos. Por eso la 

movilidad de su descripcilÍn del cundrti'. Solnnwnll' rl'cordemos lodus los 

versos citndos anteriormente en donde la media esÍi.'rn pintada se.convertía en 

u11 glnlm tl l'llojos de rl'1~1il. IJcspuéslll! 1t1dll, "11;Hl:1 t•s l'<tpaz dl• n•sislir 1111inw 

ni remolino universal", "tio hen:ios in~uido qlíccinrnus en lns habitnciones que 

Pasc11l nos construyó". Como la n1ai1ó ·de P11rmigianittn, que nvnnza y 
retrocedc,l'I poeln decidl! seguir ln.•1dvcrl~·ncin que l;l 1ttisnm hizo ni pi11lur, 

['. .. ] Lbeseecl~ )'ClU, wlthdraw tlrnt hnnd, 
Offer it no longer as shielcl or grcl'ling, 
Thcshicld of a grccting; [ ... ] l. 525-527 

y decide. rcíorznr y construir_ csn "vcntann", enlrnda n In luz exterior .v 

"elemento de arqtíitecturn interior'.'.. Ahora cierro el pnréntesis. 

Las 11ctiyidadesqel poeta-crítico se unen a !ns del crítico ele pinturc1 y, ele 

estn mane;·n, en si.t u/\ulnrrelrnto en un espejo rnnvl':m", /\shbcry si• refieren 

los mnnil•rismos estilísticos que Pnr111igi11nino ulilizti ni pinlnrsc: 

[ ... J lll' sL'l himsl'lí 
Will1 grent nrl lll ropy nll lhnt hl' snw in lhe glnss", 
Chiefly his reflcclion, of which lhe pmtrnit 
Is the reflection once removed. L'14:17 

The consonance of the I-ligh Ren11is~ance 
Is present, lhough distortecl by the mii:ror, 1.228-229 

The surprise, tl~e tension 11re in the concept 
R11ther th1111.its re11lization l. 226-227 

[OJf this míln who 
"Dnbblecl in 11lchemy, but whose wish 
Here wns not lo examine llil~ sublll'l.ies nf nrt. . 
In a detnchecl, scientiíic spiril: he wished through lhem 
To impart the sense of novclty 11nd ,amazcment· lo lhc 

. spl•clnlur" 
(FrL'l•dberg). [ ... J l. 217-222 
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y el resultado es unr1 ck¡1/rmsis que, como todas, h¡KL' rcfL•rcncia n la diferencia 

entre lo representado y el medio ele represcnlaci1'111, tanto propio co1110 de lo 

que se representa. Pero esta ckpl1rnsis , como dice Haroldo de Campos en 

relaci{m a las obras artísticas que son recreaciones. de. otras, no es sólo unn 

ln1ducci(1n del significndo del cuadro de Pnn11igini1illl>, ni unn mera dt•s1Tipci(ln 

del objeto pintado, sino una re-creación del sig1w completo de In pintura. 

/\shbery lince una crítil'n que permite exn111innr 1·1 sig1111~ctindro di• Mazzoln y 

re-crenrlo en el signo-palabras, que es el pocmn. . El poetn tuvo que ejercer su 

función críticn ' tuvo que traducir íl su lenguaje y rc-crenr poéticamente; reflejar 

L'I cundro de l'•1r111igii111ino y reflexionnr sobre él.:.:i 

Alteremos el orden que dimos anteriormente n lns cnrncterísticas de todíl 

ekp/1 ras is y refirámonos a los títulos de !ns obrns de Mazzola y Ashbery: 

"Autorretrnto en un espejo com·exo".Si •segí.iimos íl 1-lcffernnn, el .lílulo del 
cundro sí es un representación verbal de una rcpt;esentación gráfica: se refiere, 

como ya vii11os, íl lo Viipresentado --el pintm--y ni 111edio de rcpresenlnción -- el 

espejo convexo; In 11111110, au1ncntadn y enprimer pl•11Ío .. Ln frnse "/\ulorrct rnlo 

en un es.pejo; com~~xo" nos hnce pensar inmedintnment~ en el pintor 

c11pi<i11dosefrl'llte ¡1) t•spej11; líl superficie·c1lnvL•xn1l1• in h11l;].dt•.11rnZl1•r;1pi11la1l•1 

hnce referenciíl a la disto1'sión cnusndn i.~or el lipo de )~flexió;;, Quizd1 si 

sigllienclo al l1islorindor del ílrte Clnude-CilhL•rt, Dulinis, pi•11srimn~\¡tÍL; "lpílrn 

l11s manieristnsl el h11111l.1re, y·en .c1msecue;1dn1TI a1;li;ln, ~s' u1~Js~'leji1:ci[1~' n·flL;jn, 

el mcís defectuoso espejo de In. Nnturnleza"54, p(1clnn10~ -!~~~~¡: eq~tiv~lenles .al 

artista y al espejo. En consecuencia, el, títLÍlo hace doble r6fére1.1cianl pintor --

como espejo convexo y como sujeto delautoáetnúo. · . · 

Heffernnn ligabn a toda ek¡ilrrasis In cnr~clerísticn:retóri¿a de .. "hacer 

hnblnr" n un objeto que no lo hnce. ¿Acnso el lftulo rni11t1s ad;,1ierle qui• el 

retratndo es Mnzzoln? Aunque In forma convexn de In superficie donde ei;tá 

pintado el cuadro nos hnga pensnr en un cspl'jo, ¿n•nlmcnlecs.tan inmedialíl la 

53 J\unciue Htiroldo ele Ca1npns se refiere a la lraduccit'111 de un ilfiornn n clti·n, yn t•Sloy l'~:IL•ndkndo 
ln lrndurci<in d<' un lt•nguiljt• (<•I pict(1ricn) a nlro ("I lil1·rnrin). 1 lt• Campos, Haroldn, 
rv1ctnlingu;i1~cm & oulrns llH!lilS. Ensains de tcorin e crílicll lill'l'íll'Íil. SiÍll l'illllo, Edilol'i\ 
l1crspeclivt1, 1991. pp.~l<U~. En l'Sle inlL'l'L'Sill1tc nrlículll, dL• Cn111¡ios se l'l'ficre n CÚllHl 1•~ ilnp11sible 
distinguir, L1n uno ohrn dP ill"ll', In n•prcsl'ntnciL)n de In n•prrosL·ntadu, es decir, enlrc l'I Sl'11tid<1 y In 
pnlt1hra. Pur l'SO 111111 lrad11ccitl11 l)lll' no st•¡1 il su Vl'7. t111t1 LTÍlicíl l'!• i111pPsihh·. El lrnd11l"ln1', gntl'Ía:; a 
.su fu11riún dl• crítico, l'~ l'"I'·"· dP dislin~uir lllll' l'S lo t¡lll' dPlw n· l'l'l.'ill' pan1 lrndudr la fisic111idml, 
la mnlL•rialidnd del original, L'slo es, el signo co111pl"in, no solil1m•11l" l'I significado. 
En el Cnpítulo J lu111bién nns r(lfl'rire1nns n esta fültíl e.le diferl'ncincidn entre lns pnlnbra~ y lns 
i1nélgC'nes pkttlricas (k•bidt1 il J\.shbl'ry. 
5.¡ Uuhois, ClauLIL•-Gillwrl; El l\lanierismu. Barcelona, Edici<1111•s l'<•nínsula, 1980. p. 28. 
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asociaci<m del pintor relrnh1ndosc? Quizñ en In épl•Cn en que fue pintado, la 

asociaci<in sí ern inmediata. Quizá también, el título nn es mñs que una 

herramienta mndcrna y en lil épücn en que fue pin Indo, el. cune! ro no lcnín 

título --o 110 crn éste. Tnl ~'CZ un pintor o LllÍ ci·ítiCn de: ar.te n1oderno, un 

L"ot\l1et•dor,. rL•lnciZmi.; i11;11ediátan1L;t:1ll; In ÍPrmn dl' I;;' 1ii11ti'11·n co1i 1111 L'SpL'jny, 

por exlensilín, cundu}•n que L'I retrntndo es el pintor. 1 ;~:i·11 pan1'elgrueso di! llls 

l'SIWcl11llt11"l'."', l'lllrL' li1s lº.lHÍl.l'S .llll' L'lll'tll'lllru 1 L'S difídl \'l'I" 1111 Cllndro Sill ClllTL'I" 

n leer su título., Etí ,11t1eslra époc<1 de itrn1genl's L'Slll parnc'e p;irnd1ijic11 porque 

aunque las reprcse11tncioncs visuales nos inundan, ncccsit~mos unn vnr. o unn 

escrilurn que nos n'~larc lo que vemos. Tnl vez, en lu i11fi11Úo d,el nÜ111l~n1 dL' 

nuestras imágenes esté In respuesta. Tenernostnnlo ~iuc ver que no podcmus 

ver nada en detalle. Volvamos ni título del cundro. Esn ek/1!11'Í1sis nos explica lo 

que vemos y parece hncer decir n In imagen relrnlndn: " El rustro que ves nquí, 

espectndcir, el ünico objeto visible en el mur\dó.que nunca podré ver mñs que 

como un reflejo, es el rnismn gue yo veo en el espejo y •ittc, nhorn, pinto'º. 

/\unque .In relncit'm del título con l~l rnndru L'S ekphníslicn, no pued1~ 

decirse lli mismo de In que existe L'ntre '.'At1torretr<1ln en un espejo convcxn" y 

el poen1n. Ln frase, en este ccintexto, no ·e¡; In rPpresentnción de olrn 

representación visuíll , sino que lo es de unn rL'.prcscntílcit111 verbal. Si11 

l'mbnrgo, nt111que el lí_tulu no lo haga, el ct1L'r¡10 dl·l 111H·11rn síhnn•:li<1blar ;1algu 

t1ue no lo hncín: ni l'nr111igin11ino rclrntndl• Lm (•I cu¡¡dro. l.•:11- lns'.siguil'llll~S 

líneas, podemos ver cómo Ashbery le hablíl Mredílínente y le exige unn 

respuesta: 

[ ... ]Whosc curved hnnd controls, _, 
Frnnccsco, the turning sensons ni1d' lhethoughts 
That pee! off nnd fly awny nt bn•nthless~péeds 
Like the lnst stubborn leavcs rippcd · 
From wet branches? [ ... ] · \: 116-120 

AshbL·ry, recorclónclonos n Kents d irigiéndósc- ñ st.1- L1rt~n griega; le hn b In n 1 

rvlnzzoln retratado: 

Uut Sll111clhi11g 111!1vis un llw.wny,'.;1 1iew prl'ciusity 
In thc wind. Cnn ym1 stnnd il, 
Frnncesco? /\rn you strong enciugh for it? 1.268-270 

El poeta toma ni pintor como su modelo, como el guía _que le indic<1ríl. el 

cnmino n seguir:: 
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tv!y guide in iJw~:L' lllillll~l'S is )'lllll' ~;t•Jf. 
Firm, oblique, ;:iccepting everything wilh the sume 
Wrnilliof;:ismile[ ... ] l.1:".Z.-1:11 

1\dcm<'is, h1mbién se nlreve ;:i dnrle consejos: 

Then.•forl! lbcsecch vou, wilhdrn'.I.' ili;1l haml, 
Offer it no lo11ger ;:is' shielcl 01: grl'eling, 
The :;\iil•!d nf n greeti11g, l'nmtTsw.: l. 525-527 

. . - . . 
. . . . ' 

Pero, n diíerencia·ctel puc111n de Kenls, en el cuoLln~ figttrn~·~~intadns en In urnn 

no h;:iblan -~habl~ lnurnn, como cscncin de~. la bcliJza '' In inmnrl;:i lidad-'-, en el 

poema de Ashbery. ex'istcn líneas que'. bi~n 15ódb1i° h;)bel'.sid.<J dichas por 

Pnrmigianino, encerrnclo c11: si.t .;r{ed ia esferd,dc 111acleril: 

··Óne. woulcl lil~e lo stiC:k·one'~éhri;1d· .. 
Out of the · globr,, 'bü t Hsd i111cnsiC:m,> 
Whnt cnrri8s it>willriot nlllm~ iL, 1: 

Así pues, l;:i carncteríslicn de tbd~ ek/1/11·;isis'.clclú1~cr h;:ibl;:ir a u1~ objeto que no 

lo h;:ice estíl presente en el poema: cLn i111ag~;{pict(1-i"ic<1,)'''lnspalabr;:is" de 

l'•1rmigiani110 pasan n.Sl!1· líl imílgen pichíricíl y líls~pnlnbrns del pueln q11e se ve 

en el espejo pint~du5~;; inrngenpict6rica y ¡>~l~hrn~: qúe son tnríscarns qm• 

/\slibery se 1.w11e pnrn t•scribir yp~H"a luÍl'l';. ¡;1:upi;1 l:i t:x1ii;rie11l:in del ¡1i11lur. 
- . ' .,., •·' ,,--··. ..,_,-· . - :.--_ .,,-_. -- -

Veamos con míls detalle el concepto de m:íscílríl: prn~Lica y .In (orina.en que 

/\shbcry líl utiliza.en su" 1\utorrelrnto en•J!1 es~'l'jn n1nvexo''.; 

En las llílmadas. sudcdmies prin~Ítivas, las m<Yscnras sor1 ~objellís fí~:icps 
con significílción ritual. Su prnpé~ilo y su utilizaé:ió11 ii~t1 "the isolntion of the 

wearer from thc exterrial rnriíll ;:incl cultural c11virnn;nent"Íi6. La mríscílrn 

trágica griega, llamada ''persona", no' SOl~mentcocultílba el l'OSl!'~), sino C]U<:! 

"ofrecín una versión defi11itivíl ), eslétiCa~ente completa. deÍ pcl·sonnjc"57. En 

líls sociecladesll¡i11~íldas ''civiliz~da!>º,·I~ 1rníscílnÍ tíln1bié;1 rnnscrvn estn doble 

acción sobre el que la usíl: lo ocult11 y al 1;~ismo liL•11~¡)~;ºmuestl:ndcffa .fori:i1a 

!l!ll\L'SJll'Chl n que la inwgt~l\ ph-ll;iril'a de 1'11nnigi.t~nin,ll pn~;·n il. :~t·r lil fmn~l,.lt:pil·l(~ril'i~ d~· ~\shht•ry 
es curioso npunlnr que J-larold Blornn, en su nrlículo "1'1ic.13rcnkin-g uf lhe l\ínn" (Johi1 ¡\,shbei·y, 
l J;11·0Jd Blun1n, L'Ll.Cln•_l:-;t•n l lnt1~1·, 19H5), :il' ryfil•.re·nl i',r~n pai\1l·idú. fí:.;kn iJl!t' l'.1~Cu'~·i1trú··¡~·111rl• 
tvlazzuln v l'I ptwla. . :··· -_ · . _,:·.- · :~·. <·· .· .. -_ 
sr, Brillia1;t, Richnrd; Porlraiture. Cnmhrid>:;'-', f'v1nss~_~h~.1:;.~·ll.f.:,) lún·a,l~d- l~.niv~·rsil)1 Prl•ss, llJ91. p. 
112. . • 
S7 Rodrí~ucz-~,11oncg;:1I E. Ncrudn: El v_i;¡jcni ininúviC nue\•a\·l·n~·i_l_;·;1··;\1.~ipÍií)dn.~ ~Cni.·n~ns, f\'.1unle 
Aviln Editures, C./\., 1%7. p.21 · 
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visible y rnracterística del "yo", que puede ser reconucidn. Partiendo de estos 

cunceplns, en lilernturn se hnbln de unn 1rníscnra o ¡wrsllnn poética, que quedn 

definidn de In siguiente formn: 

persunn [ ... ¡ is sumetimes used tu rl'l't•r lo <1 speílker wlill, 
though obviously not lhe pllt'l, is ¡¡ spokL•mnn for tlw pllet. 
The puet t•i_lher crentes n ficlionnl clrnrncler [.;.!ur, mure 
co1111111u1ly, sell'cls n hislorical nr 111illiological figun• ¡ ... ! nnd 
prt•senls lhe experiences ¡111d 11llt•r;111n•s uf thi::; persu11 in 
such a mnnner tlrnt the render is led lo nssume n high 
degree of identificntion between thnt person's nttitudes nnd 
lho::;e llf !he pol'l. [ ... ] it is n menns ftir cn•nting, discuvt•ri11g, 
or defining the self ... lt mny nlso be n voice from the pnst, nn 
echo or n resonance produced by <t poet's use of nllusion or 
quo tn tion.58 

Vnynmosviendo cómo se relncionnn todos estos conceptos de máscnra con el 

poemn. En primer Iugnr, pnrecerín que en él no hny un"hnblnnte que, nunc¡tw 

es obvio no es .el poetn, hnbln por él." . No es obvio que /\shbery no lrnble. Por 

eso, hnstnílhora sie111pre hemos su¡:iuesto ,c¡ue. In.s idens expresnclns en el poemn 

::;nn ideas ::;11yns. Y esto m1 es grntuito yn que el.pot•111¡¡ Sl' llnmn "/\t1lllrrl'lrnlo· 

en un espejo convexo''. 

l.os m1lorretralos; ca:>o •!spt•cífico de los rvlr;1los, fu11citHrn11 dt• tltHt 

111<1nera p<treckh1 a t•111111ci¡1dos dt•I lipn "(isle t•s J11¡¡11", porqut' t•xigt•n J¡¡ 

identificación del sujeto renlizndo; de estn mnnern, el espectndor debe hacerse 

consciente de que In que nbscrvn es un relrn lo y reh1ciunnrlu con su 

conocimiento genernl relativo n que en esté tipo de obrns nrtísticns siempre se 

hnce rcferencin n personns renles. Dentro del retr<ilu, o cletnís de él, parece 

encontrnrse esn personn renl, con nomb1'c. 'De ílhí que cunlquier rctrntu sen 

esencin 1 mente denotn ti vo, esto es, se refiern específicíllnen te n un ser hu mano, 

mismo que tiene un nombre que lo identifica ~01110i1ídi\•id u~o )'lo el i~tingue dl' 

otros. ParcciC!1'a entonces que cünlqí.Iici· rctríltó nos', hnl:>ln;. rffcoi·clni1do In 

cnrnctcrísticn de lns ek¡ihmsis n In que nos referi1;10s aquí; y no nos clcjn c~lvidnr 
que el qut~ esltí pinlntlll t•s unn persunn: Pc1r eso no t•s d~· i.•x

0

lrniinr quL·,.si lt•emos 

el título del poemn pensemos que el que sé sienta y escribe; el que nos ct;entn In 

historia del lugnr tlundt• vio el .cund ropn/primera'·~·t•i'., In' hisloriil dt• c1'u1it1 hi 

t•scribe, sen Ashbery. l.JL• t•sln mnner~; pnre~e Ll,ed1·1H1s: 

5S l'rl'minger, i\.;Thc Ncw l'rincelon Encyclop·cdia·of ... p.9Dll-9ll2. 
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[ ... ] !fome whcre Prancesco 
V\líls íll work during thc Sílck: his invcntions 
/\nrnzcd the soklit•rs who burst i11 011 him; 
They decidcd to sparc his life, but he ldt soon after; 
Vicnnn whcrc thc pílinting is todíly, whcrc 
1 Sil\\' it with Pit•rre in thc sumnwr of 1959; New Yllrk 
Wlwn• 1 a111 Jhlll', whkh is il log;1ritlt111' 
Of ollwr citiL'S. 1 ... 1 l. 252-259 

l'ílrece ser él quien citíl y comenta: 

[ ... ] Sydncy Frecdberg in his 
P11r111igi1111i110 Síl)'S of it: "Reíllism in this portrhit 
No longer produces an objcctive truth, but íl biznrri11 ... 
However its distortion does not creílte 
A feeling of dishm·mony ... Thc fnrms rctain 
A strong measure of ideíll beauty," becriuse ·· 
Fed by our dreams, so inconsequenlinl until one day 
Wc nlllicc the wl111lc thcy left. j ... j l. 187-193• 

Y quien es llevado por su propia escritura a regiones donde jrimás habría 

llcgílcln sin cllíl: 

[ ... jNow tlwir imporlancc . . 
lh10t thcir mcaning is plílin. They wcre to'.mn1rish 
AdrL•nm which includcs tlll'm nll; ;is tlll'yare 
Finíl ll ); rcversed in the accu mu la ti ng mirror~ .. .. . 
Thcy seemed strnnge beca use wc couldn't actuíllly see them. 
And we rcíllizc this only al íl point whcre they lílpse 
Likc n wave breaking on a rock, giving up ·· .· 
lts shape in a gesture which expresses tliílt shape . 

. l. 193~ 200 

Pero el autorretrato pintrido siempre está ahí para regresar los pensamientos del 

"poeta" a su CílUCe y ... pílrn volverlos n perder: 

As 1 stmt to forgct i t 
ll prcscnts its sten~ntypc ngílin 
But it is an unfíll11iliar stcrcotypc, the ÍílCl' 
Ricling an anclwr, issued from hazílrds, soon 
To ílccost nthcrs, "rnthcr angel lhíln míln" (Vasílri). 
Pcrhn¡1s íln angL•l looks likt• cvl~rything 
\.Ye hílvc forgottcn, 1 mean forgollL'l1 · 
Things thílt don't seem familiar whcn 
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Wc meet them ngnin, lost beynnd IL'lling 
Which werc ours once.( ... ] l. 2ll7-215 

En lns úllimns citns ni poemn marqué.en:negrilns vnrios pronombres, ¿n quién 

se rdiere i\shbery cwmdn utilizíl l¡i- segundn ¡wrs11nn? s9 , ¿por qrn; esos 

n•cunL•nlL's cambios L'11: los proí10'1i1bre:;? Tnl vt•7., si n•curd;írnmns n llnrllws 

hílblandll sobre folugn1fíns ·de.sí 1nisinu, podría111os cn111prL•11dL•r c11n 1mís 
claridad lo que le Llcurre n "i\shber/" ene! poe11n1. La ful11grnfín supli1í e11grn11 

medidn lo que hnstn enf~111ces cl·n;lerdforió exclusivo de In pinturn: elnrle del 

retrntn, el nrte de repre~cnfor ~;isu~lment'c n nlguicn. l\quí quisie1:n nbrir. nlm 

pnrénle:;is el píl~~el que In fnlogrnfíu jugú siempre n este 
respecto. ·, · : ,· · . - - · -. -

En su -intro-~l~1cción. ni cntrílogo dú In expos1c1on de fotogrnfín 

lntinoamericnna:Organiind~ e{1;l~loust61-\'pm·_FQTOFEST, - Lois Pnrkinson se 

refiere nl pnpel qt1e tuvo In fofogrnfíél et1 sus inicios. Según ella, "[n]o se puede 

negnr que In fotogrnfín es el prJc:lucto de l~s c1;nccpcinnes europeas modernas ele 

individualiclncl, mnlerialidnd, tempornlid<1d. Lapínrnrn no puede escapar n sus 

orígl'nes en In lecnolugín occidenlnl y nórnrnlmL'nlL' conslruyL~ su narrnlivn el<~ 

tiempu, lugar, personas. Sus imñgenes fijns refuenrnn In concepcil>n nccidenlnl 

del tiempo lineal; por lo tanto, delenible; y ,lnmbién refuerzan In concepción 

occidl'nlal del es¡~acio ubservable, L'l111HHcnble, cl111lrnlúlilt;. L;i d11i;1rn l_i1111biC•11 

supone, segün In 'n1n;1ern occidental moderna, que la idl.intidad es una ¡;regunla 

parn In psicología iridividunl. Esto último se nplica n rn1~bos laL-los de IÍi'Íente de 

In cñmarn. El retrato fue, después de todo, el primer própósito qu'e''e1' nuevo 

medio tenín en el siglo diecinueve". 60 Con nnteriorid~d me L;eferí. Cl cómo 

1\shbery rechazó la concepción de un espncio t'lbser.vn~l~;i;e1~i11¡¡rcable, 
controlnble. A continunción quiero exnminnr cúmo Asl~bery, -en su 

aulorrctrnto, rompe con In noción trndicionnl de idenlidrid ~!:~ el~1:etrnl;o y .n In 

relncic'm que existe entre esln ruplttrn y 13nrlhes. - l'vl<ís•-adelniífé-n'íc rliferin.'• a lo 

que 10 ocurren este tiempo "lineal y clelenible". , -. ., , 

Volvamos a BarlhL·s y recordemos que pnrn el l'S i1úplisil~le reco11ocers1! 

"vis11almL•nle represenl<1do" en sus fologrn fíns., Así, 'esL·ribc: 

·19 Rct:ordL·11u1s quL' l'l1 inglt;s l'I pronrnnbn• "ynu" se utilizo tnntn pnril. L{ph11;úl l'.~11nn pnrit l'I 
singult1r de lt1 segunda persnnil. ,_ ', 
6lJ l'arkinson-Zamorn, Lois; Introducción al catálogo ele la exposicil'.1i1 ele. fotogrílfín 
líltinoanwricana orgílnizacln en 1-lnuston pnrn f.OTOFEST. \Por publicnr) p. _6 y 7. Compárense 
L•stas c:1~e\'Prnciones sobre fotoµ,rafías cnn lo que l-lcffcrnnn escribe ~ubre In "inn1ovi1idnd" 0 In 
"rPsislL•nd.:1" t.iL~ una pinluro n li:lS n1in1as. 
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Yo quisiern en sumn que 111i i111ngt•11, mt'ivil, somelidn ni 
ln:iqueleo de mil fotos cnmbinnles, n merced de lns 
silunciones, de lns edndcs, coincid;1 siempre con mi "yu" 
(prnítmdo, como es snbido): pero es lo conlrnrio In que hn de 
decirse: l'S "yo" lo que no coincidt• nuncn con mi i111ngl'n; 
put•s L'S In imngt•n In l]Ul' t•s J'l'Sndn, ilu11t·1vil, ubslit1;1d;1 (t•s In 
rnusn por In que l;:i socicdnd se ;:ipuyn en din), y soy "yo" 
quien soy ligero, dividido, dis¡wrst1 y que, como un luclilÍn, 
no puedo estar quielo.lil 

Así como el "yo" que es Bnrthes cnmbin y no puede fijarse en un relrnlo, nsí 

lnmbién el "yo" que hnsla nhora se. hnbía ndjudicadu n Ashbcr)r, crítico y poeln, 

cambia y como el "yo" cxperimentndo no CLfrresponde n l "yo''.yistO desde íuern 

(recordemos lns líneas en lns que.el poemn se rcfierL~ n,csln [thCI-e is /No wny 

out of Lhe problem of pnlhos vs. expérience] 1: 95-951, 11isk1t1ie;·n desde fuera de 

sí mismo, ese "y.o" se dispersa:"° 

1 think oí lhe fricnds 
Who cnme to sce me, of \vlrnl yeslcrdny 
·wns like. A peculinr slnnt ·•· · . . 
Oí mcmory thnt intrudes on·thL•.-drl'nming.1110dcl _ 
In the silcnce of the studiu ns he considers . 
Lifling thc pencil to the sclf portrnit. . .-
1 lnw 111n11y 1woph• rn11w iltHI :-iln);1•1I ;1,n•rlnin _lillH', 
Ulll•rL·d light or darkspecch that l1t:t'il11JL' pnrt o(you 
Likc the light behind windblown' fog ni1d ~ami, 
Fillered nnd influenccd by it until 11[1 pnrl · · 
Re111;1i11s that issurelyyou. 1 ... 1 l. 10'.l~.rm 

El "yo", que siempre habíamos identificado con Ashbcry, se convierte en un 

modelo que sueña, que puede tnmbién ser Pnrmigiariirlo, '¡,•quien hastn 

entonces se le asignílba con un pronombre en segunda person'él-~recordemos \ns 

veces que Ashbery se dirige directamente n él--; después, se le.denc1111inn "él", 

que vuelve n ser unn segundn persona, i:¡uc,con10_1~111~ié1~ __ Gs visitadn por 

amigos, puede olrn vez ser esa segundíl persona anleriór; ter111ii1n sie'í.1clo algo 

q11L~ "con Sl'guridild 1111 eres ltí"-- o "uslcdt~s",: ¿cJut'.• hn 11currido? Si 

l'ar111iginnino cm un "tü" y 1\shbcry un "yo", ¿podl!mus pensar que, dL;s¡mt.'.·s de 

esln, L'I orden sigue impernndo? ¿Podemos pensnr q1i~, LtÚl_izamio el símil de In 

c;í111<1rn, lns ide11tidadL'S dL' l;1s dos ¡iersonn.s lllll'.:L;sl:i1 i1 ;1111h115.lado~d1.• ésln, 

<11 Rnlund Barlhes; La c'11nnrn hícid;i. Nota sol1r~ ln. folng.rri,Íía. Bílrt:e:l·t·1n·.n, Edi_cinill.7~ l~nidti!4, 
1990. pp.42-•13. (Colección l'nidl>s Comunicní:ión, 43) · · · · · 
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siguen intactas? En una entrevista, Ashberv explic<1 cC11110 funcionan los 

pronombres en su trabajo: 

The personal pronottns in my work vcry often seem l.o be 
likl'.varinbles in an cquation .. "Yllt1" can be mysell' or it rnn 
Lw <111ollwr 11l'rso11 ... and 111y11ui11I is lhnl il dot•sn'I 11rnllPr 
very much, llrnl we nre somehuw ali ns1wcls uf a 
cnnscinusness giving risc ln tlll' plit•m and tlll' fact uf 
addrt•ssing sonu•tme, myst'lf lll' Slllllt'lllle L'be, is whal's lhe 
impllrlnnl lhing nt lhnt pnrliculnr mumenl rnlher llrnn a 
particular person invo\ved. 1 guess l don't have a very 
slrnng sensc of my own idcnlity nnd l find it vcry easy to. 
move from one person in lhe sense of n prnnoun lo 
another.62 

Esta afirmaciórl parece contestnr ncgativanwnle lns prcgllntas l'ormulndns 

antes. En el poema, no es tan fncH decir que Ashbery.séa ei'que l~nbln. Puede 

tratarse, corno es ex~ilícito en nlgunns pflrtes; deP01rmigin1'\in\1, del ¡iodn, de la 

voz poética, ele Vnsari u i:~·eedberg -~.cuan~io se .les cita-~, del lector -.. el cual debe 

interpretnr esos cmi1L1ins en los pron~mb1~es; el cúril debe evitar cner en In 

lrampn ilush111isla qut• hi hacía pi.•nsnr que ern el ¡1rt'1¡iil1 ptit•lnt>l qui..• h• linbl<1hn 

desde e.1 pnpel y el cual, sin ninguna duda, es pílrle dL• esa. "conciencin que le dn 
forma n.I pnL•111a;; __ y h;isln de !milis jui1los-; Y eslt• l'i°l'l'lll t•s rnrnclt•ríslkn dt• 101!' 

mnscnrns. Crncins·n ellns,ln experienci{i11.dividun1, i.l~ dignmlls l1nr111iginni110, 

se colectiviza. Ashbery se esconde detr6s de. él y puede sí.iponer, nde11üís de 

hacernos creer por un momento, que en el i·etrnlo est;í cnplurndn "el nlma" del 

pintor: 

[ ... ]The soul hns lo stny whcrc it is, 
Even though reslless, henring rnindrnps nl lhe pnne, 
The sighing of m1tum lenvcs thrnshed by thc wind, 
Longing to be free, outsidc, but il must stny 
Posing in this pince. It must nwvc 
As litlle ns possiblc. This iswhnl lhe portrnit_~nys. l. 3"h- 39 

l1111wdinln111e11lL', se quila t•sn 1rníscnrn y dice qut• t'Sl> l'S i111pl>sihll': 

But lherc is in thnt gnze a combinnUon 
Of ll'ndcrncss, nmuscmenl. nnd. n•gi·et,, so powerful 
lnils reslrninl lhal une cnlllllll :luuk fur llln¡~~ 

c,2 ]oh11 Ashbcry, cit. por Clrnrles 1\llicri, "tv1ulivcs in tv1ctnplwr: Jnhn ·/\shlll'ry nnd !he tv1ndernist 
Long l'oem", in Gcnrc. V. 11, 1978. pp. 6liü-661. 
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Thc sccrct is loo plnin. The pily of it smarts, 
rvinkL•s hot tenrs spurl: thnt the soul is nut n snul. l.4!J-il4 

Sin cmbnrgo, si nplicamos lo que "el poctn" dice sobre el cundrn ni poemn, nos 

damos cul'nla de LlUL' 1H1 puede ser suya In _voz qt1L' 1•s,;u~·h:111H1s.y qt1L' dd1P sL'r 

u11:1 111;íscnrn: una 111;isL·:1rn de i\sltliL•ry que L'ln1is11H• 1\sltl>L·ry Sl' p1i11L'. Y esn 

nuíscnrn, a st1 vez, elcsenmascnrnda ele la dé 1>nr111iginninn,. "una voz del 

pnsndo", util izn otras 11i:isL'lll'i1S nuis: lns de FrPedbeq . .; y Vnsnri, figu rhs h isl1'1ricns 

que, ni ser citndos, pmducen "un eco :o· 1:esonnncin" especinl, n :los cunli,;s me 

referiré más ndelnnle; In ele un poctn~crítico escribiendo un poemri sobre un 

cundro imposible de Iogrnr. Unn 1míscnrn más-- que es In mismaqtíe la del 

lector-- nos indicn que si e[ Cllíldro e? imposible, el poema también'.]o es: ni 

Pannigianii10 se. pintó n sí. misÍi10, ni Freedberg opinó Sl1brq In pi1'l~úr~, ni 
Vnsari nos contó cómo se pint6, ni Ashbery opina desde el pnpd, ni el I~ctór es 

el que pie1isa todo esfo. "Sólo so;11os 1rníscnrns" pmece'de.cirnbs 'Ashbery, 

"máscaras intercambiables, que damos forma ni pucmn". ¿M.ísdrnsqúe ~rcan, 
descubren y definen al y~1?¿0 1i1áscarns que únirnmenle ló l'iieg~!'.i? 63 .·· . 

Ordenemos lo anleriór. ·.Aunque en nlgunns parles.· el,poe1irn•. pnrecc 

decirnos, en voz de Ashli~ry y C:omo rnnlquier ulm t1ulorreti·nt11; "IJsle imy yo", 

tnmbién presenta un~ nct¡~ud contrnrin en In cual hace, cvid~ntG qlic el 

¡1ulurrl'lrnto es una. reprL'Scnl~ci(m, que esl;í L'n lug:1r d1•.alguieíq1l.;ro ní1 L'S ese 

alguien. Brillinnt, el autor del libro sobre los retralos, se'lrnref~1'.ido a esta 

capncidnd de las pinturns de ser unn represl'ntncil;lll de,alguie1< dtnndo ·a 

Gadnmer. A continuación citaré el párrnfo que B1:illiri1Ú tr~rnscril~iti:· "The 

portrait is only an intensified fonn ofthe genernl nalure of n' picture, Every 

picture is nn increasé of bcing nnd is esseritinlly d'ete1·111ined ílS:representatiori, 

as coming tn-representntion. ln the spccial case of the ~1ortrait this 

represcntntion ncquires a personnl sigr\ificance, in tlrnt he1:e nn individual is 

presenteel in n represenlnlive 111ay .. J()r t.his I]l(.!n11s lhnt tl1~ 111¡¡n1·eer1~s~nled 

represents himself in his portrait and is represented by his p()rtrait[: .. 1 What 

comes in lo being in il is not alrcncly contained in 1\1 ltnl. Lhc acquninfnnccs see in 

lhe siller"f,.J . En pocas pnlabrns, l<i conlrnd i.~ciún °c!lll' •111arl'cc\~11 el p~1e111n de 

1\shbery es esencia 1 a lodo a u lorretrnto. Este ti pl) de. obrasnrlíslicns í uncionn n 

Clll110 proposiciones nfirmntiVílS y, aJ mismo.licmpti, Son reprbsenlacilllll'S del 
--------------
63 En los cnpílulns posterinrl's \'L~rernos cénll~ cslc gCStb C~c;.prcsCnlar próp.nsicioncs n·n1bigun~ 
npnrecL' cc,nslanlemL'lllP. 
64 Llrilliant, J{id1ard; op.cil. p.17. 

38 



sujeto con ten ido en d ichns n fi rmnciones. /\shbery, n u nque en n lgunns pnrles 

nns dice "l~ste soy yo", pílrece referirse lnmbién íl líl nctilud ílnles descriln ele los 

retratos de representílr n íllguien, no de ser ese íllguien. Y en líl píllnbrn "re­

presentar" encontramos toda la diferencia: "hacer presente una cnsn con 

pnlabrns o figuras qt1L' la illlaginacilín retiene", "sl'r imngL'll .o símbolo de llllíl 

cosn, u illlilnrla perfeclnmcnte""!\ "volver íl presL•11lar n alguien". En 1iueslrn 

cn:m, /\hslivry se rc-11rL'SL'11ln ;1 sí mismu. l'L'ro haL'il'1nlu L;11fnsis L'll q11L· s1• lrnla 

de eso; de t11~n 1·e-p1°L'se1llacitin,, conrn ·vimos c11 L'l n11;ílisis nnterior de In 

primern ca ractei·Ística :de la >ekplfrasis . , En ci1ncl usión, digamos que el 

autorretrato de Ashbery posee .esn · dob.Ie actit~1d de l11s relrntos. Nos dice, ·"Este 

que escribe y'linbla soy yo; pero, iCÚidado! esto es tn1n representadón: · i111a hoja 

de papel y palabras.'~ 

Si consideníralllos que el retrnto es el texto<16 domi;~antc, y que !ns 

pnícticas carnavalescas de Ashbery, enfre las cualesse enci.1Cntrnn líls mílscaras, 

clcstrnnnn y desmili ficnn In ideologín de este ll~xlo, )!11Ú·1;1ce~ Í·esu l ln: que el 

poema tiene una estructura subversiva. Ashbl•1:y se hace un autorrctl·ritoen el 

que demuestra que es imposible hncerse un ali lurretl~n t12; esáilJe yÍ10~ dice qlle 

es illlposible que nos L'Slt; dicicndu nlgi1. "Uiis;1yi11gwlú1l Y1nlsny•wl1:il•·~nying 

it", es la mancrn en que David l'erkins define lnpo~sííl dé Ashbúr)í .. ·67 Y dichn 

subversi!'.111 no es unn resistencin ni poder del r~tyn~t1, ::;i11oun,.iÍÍstn1mcntn y. un 

signo de ese poder: In nctilud expuesta nnlcrimn1cnle sGgün 1;~ctrnLt111nÚi11tun1 
es solnmenle una reprcscntílción. 68 

Ln ültima cnrnclcrística de líl l'kpl1msis que cli~culi\·en"los es.In lcndencin a 

traducir en narraciones el a1 te visual. . Si rccll1;dn1~1os· lL; expuesto 

anteriormente veremos que, aunque Hefferna11 y¡i repre~enta unn diferencia 

con In tradición que suponín que un.n. ekpl1i'1ísis com;eflíá un•· momento 

detenido por una obra plílsticn en unn sucesión de 1~nrnidones, sigue 

mnnifestnndo ideas cquivocndns sobre In relación que hay entre las diferentes 

-------------
e,~ Diccionnrio de In lcngun cspniinln, 2111. ccl. Mndrid, RL!nl 1\cnLIL-111in E~pníil1ln', ·1c.1é1z. 
(,(, l~stoy ulili;.andu l•l lt;nninn "lt>~ln" t•n su Sl1lllidn lltils gt•1wral, cunm 111rn "l':->ln1clura co111¡H1L·Sl;l 

de clc1111.!nlns dl· signiriL't1ch"m, t'll L.1 culll, l'n nwnnr o nli1yor grndn, la unidad dl! l'Sll!i l'lt•11H·nlus ~L~ 
hncc n1nnificsln. Un texto, Pnlnnces incorpnrn clcn1L•nto~ de :;ignificacilln, ln unidnd de L'!·HlS 

elt!1ncnlos y lil 1nanifL•sladún dti l'Síl unidnd." Tnn1ndo de f\·1nknryk, lrt•nn R. t•d.; Encyclnpcdin of 
Cnnlc1npo1'11ry l.ilernry Tht•nry. J\ppronchcs, Scholnrs, Tcnn8. ·1·t •n 111ln, Univl•r,-.;ity llÍ 'l'nn111lt, 
('l'l'SS, llJ~r\¡1. ,(l:"\lJ 

(i7 l'vrkins, IJ.wid. Al lislory of l\111dcrn l'oetry. 1 larvnrd Univl'rsily l'l'l'Ss. 
68 El dcsnrrnlln de ln sulwc•rsiún fue lomado de la enciclopedia de Maknryk cilncla 
nntcrionnenlc, en el nparlndo del 111is1no nombre. Lns ideas explll'Sln~ en él provienen de Bnkhlin 
y Foucaull, principnlmenll'. 
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artes y la espacialidad o tempon1lidad. Pnrn él, cu¡indo uníl obra literaria 

representa uníl obrn phíslicn lo hnce como el sí111bol11 del mundo cungelíldn y 
quieto de !ns relaciones phísticíls que el poetíl debe .superponer nLmundo 

Cílmbinnte de In liternlurn. Tnmbién suponec¡ue el ll'ngu;je libern tm impulso 
nn rrn tivo que L'l n rte grMico restringe. Estos rnzoni1111 ien tos Slln cl'nsecuencin 

de In tencler.ciíl n relnciunnr las arles visuales con el cspacin {lnlill!raturn con el 
licmpu. . . :~ . i · .:· . .. 

En su libro T/Ic Colors {lf l~/1iitoric, Prol!h-111.s i11.U1c J~l'l11tio11 /1cf'1t't'c11 

Moder11 Liternture cllld Pai11ti11g 69 , Wencly Steiner esc1:ibe tin capítulo que 
llnmn "The Tempornl .versus .thc SpíltirÍI 1\rts'' . En L;I presenta varios 

nrgument?s que rnntrndicen el concepto trnLiidm1nl que l!Stílblece diferencias 

templwales y espaciales entre !ns artes. Pílrn Lessing, expliCíl Steiner, hny artes 

que privilcgim1 i'elílciones ele elementos "uno después del olro", es decir 

elementos localizados en el tiempo, como lo son, según él, las palabrns en un 

rl•l<lln. /\ este tipo de ;utcs opone lns que lic1wn i•lt•1m•11los que Sl' rl'lncionnn 

"unos junto íl otros", esto es, que se relacionílnespncinlil1eÍlte, como:lo hacen 

los ele In pinturn. ·Aunque estos conceptos de Lcssing son lós 1rnís illniedintos, y 

rea 1 mente son muy L°1 ti les pn rn comprender ciertos nsp.eclos de !ns \:1 ifcren tes 

arles, han sido corregidos por punt~s dec vistnrn1rnínticos y n1odernus que 

niegan la supuesta simultaneicÍnd ele In percepcitmcpictúricn:.-Aunque dicha 

simltllnndd'1d es evidente en el objeto, 11~1' lo es én la foi;mn eri que nosotros In 

vemos. Nuestros ojos no pueden ónfocnrsL' más llUC en porcin1ws 

relntivnnll?nte pcquciiíls de los objetps, q\1e ddwn Sl'r rcvismfos p;1rn poder 

construir una imagen unificada'. Es lo trae como consecuencia que la pen:epcl<rn 

pictórica sen, como ln.Jitcrarin;·dcpendiente dl' procesos tcmporn.ll'i•. Ln 

diferencin es que, .en Ja pinturn, el ordennmienlo de dichas sernL!ncins 

perccptuales no está predeterminado por In misma pintura. Aún a~i, tnrnbién 

el procesamie11lo secuencial de CUíllquier objeto temporal --ell_llllC~a_~(l, poema, 

melodín, suceso-- debe terminnr con unn síntesis similllílnen de ese l.~bjelo p;ir~ 
que sen percibidócomounlodo. 

Otro nrgumenlo que ncnbn con lns nocionl'S ck l .cssing, seg(;n Steincr, es 

el concepfo de una "forma espacinl" de la literalurnmoderníl,.enlrl c~1al el fll.ljo 

lempurnl nnníial del nrte verbal no se percibe COlll\l tnldd1idor{lasvit~le11las 

69 Slcincr, \Vemty, "The Tempornl versus Lhc Spatial /\rls'.' in Thc Color~ of ltclhoric. l'rnblcms 
in thc ltclalion bclwccn Modcrn Litcraturc and l'ainlit1g. C:hicagu,Thc Univcrsity of chicago 
l'ress, 1982. pp.33-C,9, 
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ruptur¡¡s Pn (¡¡s secuencias lógicas y rrnrrativ<is. IJicha literaturn disloca el 

significado del desdoblr,miento temporal o llÍgico dL· un texto y pide que el 

lector suspencl<i el proceso dercferenciíl individuíll temporalmente hílst<i que el 

píltrtÍn completo de í·cíerenci<is internas pued~ SL;I' nprL'hendido como una 

unidad. El tex[(1 nu to111a-SL'1_1tit!o n partir lll' Una SL'l'tti•1n·in ~inll L'l'illll-i111 lodi' 

terminado, por lo que su percepciLín es ílnílloga <1 In dt• una pi11turn. 

Sin L'111b;1rgu, l'1111l i11t'1n Stei11cr, l'XiSll'11 l'Ít•rtns _ bnrTL'rns L?spncio­

tempurnles entre la ptlL'SÍn y In pinturn que, n diferl'11cin Lie lns ¡mteriures, no 

hnn sido sobrepasílclns. Por ejemplo, J<ikobson se refiere a qlle In-síntesis creíldn 

por uníl pintura tiene un<i correlación físicn presente en :la I11_ismn ~1intura, 

mientras que uníl síntesis liternriíl, o In de un objeto tempo1'áI; s·e-dn c:uando el 

objeto )'íl no estíl presente. Quizíl se puedn argumentiH queen~h1101~{e11to de 

In síntesis, el poemíl escrito sigue frente n -nosntr~1s ~;crci>¿qLté_•-tanto es l<i 

representílci6n tipográfica de un poemíl equivale11ten·l~ sí1Úesi~ ~~s<:inidos y 
significados que nosotros hncemos? ¿No podrírinH1s ·decir kí d11ismLi dt? los 

colores, formas y significados que debemosuni I' ~-iara ol~t_e1icr Írt ci.rnfigurnción 

físicíl de una pintura? 

Otrn bnrrernte111por;1l entre Ii1_.pinturn yin lil(•ratu;,,,, ·~pL111ln St~·i11L•r, fl11.? 

enuncinda por Arnheim ni observm qí.w l<i 'Úrdennción de un proceso 

(H.!rcL?ptu:1l en· liter~atLll"il.l?StiÍ predL•ten11i11nd11_ purdJt;xtu,:i11l(•11t:·ns l(llt~_ llllil 

pinturn 110 lien~ ese poder pi'cséripÚvo sÓbreln S~cuJncln ¿l~lC el LJj~J recurrerñ. 

Píl rn algunos usto último no es cierto porque sup{;nsli qlie 1'1s diag?nnlcs n los 

colore::-; dlidos "¡¡traen" mñs íl la visiiín. Aquíno vanü'~-n probn'rio p01:quc nos 

Sílldríamos de nuestro tema, pero lo que SÍ es importnnt~· es ver cómo los 

límites entre decir que un ílrte es tempornl y otru esputiíll no estñn bien 

definidos. W. J. T Milchell, en su ensayo llanrndo "Spatinl Form in Litenllure: 

Townrd n Genernl Theory"70 se refiere íl que hay que clushncCrce ele líl noción de 

que In formn espnciul se define mlccuadamcnte como una antítesis n alternativn 

íl líl formíl fompornl y qtie lns obrns liternri¡¡s sólo co1isigllendei"taespneinliclnd 

por In negación de In tempnrnlidad, dcfinidu normulnwnte corno una fornrn de 

SL'Clle11ci;1 o co11li11uit!nt!. 1\1 lll'cho l's que la for111a 1•s11;winl L'S la hnsL' pl'r1't'(>tunl 

de nueslrn noción del tiempo, no podemos "ducir liter<1l111enle el tiempo" sin l<i 

mediación del espacio. Esto es, ulilizmnos términns·cnmn periodos "lnrgos" n 

"cortos" de Liempo; "intervalos", que liternlmentL? t¡uierun decir "espncius 

70 l\·1itchcll, W.J.T.; "Spnlinl Fnrm in Lilcrnlure: Tm\•nrd n Gc1wrnl Theory" in Thc Lnngunjc uf 
1mngcs. W.j:l'. tvlitchcll, cd. Chicngo, Thc Univcrsily of Chicngo l'rt•ss, 1980. p27l-3UO. 
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entre'" y "mites o después"--metílforns todns que dq1lmdcn de un csquemn 

mentnl que entiende ni tiempo como un continul1 lincnl. 7 1 Segtín rvtitchcll 

debemos dnrnos cuentn de que experimentnmos el tiempo en,unn vnricdnd de 

fnrmns y que conlinun111cnte utiliznmos térnih1os l' i11fñgencs espncinlt•s pnrn 
d<•scrihi r n uestrns. vxp<'rit•ndns rL•l;1 tivns 'i11 111 i's11111. · Si¡~t1ft'll(I(;:>n111 t•stn 

<i rgu mentnción e:;cribe: 

In liternture, our sense of rnntinuity,set¡uence, nnd · 1i11L'nr 
progression is not nonspntinl .becnuse it is temporal: _· 
Continuity nnd sequentinlily nre spntinl itnnges bnséd in the 
schL'111n of the unbrnken linc or surfacc; tlíc expcrience oí 
simultnneity or discontinuily is simply bnsed in differcnt 
kinds of spntinl imnges from those involved in continuous, 
sequentinl experiences of time. Gcometry hns. no difficulty 
in "1rn1pping" both continuous nnt! discontinuous 
functions in spntial coordinntes, nor does it restricl" one kind 
of ftmction to spnce, the other to time. Renders do n similnr 
kincl of mnpping, if less ml'thodicnlly, when they begin to 
construct imnges uf temporal or other orgnnizationnl 
pntterns in nny work of lilL'rnturl.'.7'.! 

Ln nrgunwnlnciún conlinún cunndo Mitchell se rene_re ni errormfü~. cnnnín ni 

conccptualiznr<ll.ticnipo y ni espneio como nntítesis ui10 ¿¡~Lofro. Segtí11 él 

dicho error e~ In tl'11d~ncin n hnblnr, Clllllll \•i11111s 1i;;;:'e1;: l l~;rt'l•t·111!11 \' 

Stnmelmnnn, incluso Wendy Steiner1 de In for1~1nes¡.1n~i~I-cl.1mo,ºfijn" ~> 
"congelada'' o incluyendo impresiones simultñnens, insfontrlí1ens y totnliznntes 

· de lo que es "realmente" tempornl. No- podemos ex¡.1erime1~für unn formn 

espacial fllern del tiempo, ni podemo~ rcderirÍ1t1s íl nuestra experiencin 

tempornl sin utiliznr términos espaciales. Así que, de nhorn e.n n~lelnnle, no 

hablarenws de que el mundo de' la liternturn es cnmbinnte compnrndo ni de In 

pinturn, ni que el de la pintura está congelndo. En nmbas disciplinns los 

términos se-erlfretejeli y 11li ptfeclen s1~pnrnrse y n L'stt> st• debe que Stl'incr, ~11 su 

recuento de pros y contrns a !ns definiciones de Lessing nunca puede decidirse 

por una vt:rsi<in. Elln, dL• la mismn mnncrn qtll' l ll'ÍÍt•rnnn, cuestionn n l.t•ssing; 

sus a11nrenles cuntrndiciu11es se dcsw111ccen a 1.1 luz dt• tvlilclicll. 

------ -----
71 Pnrn un unálisi~ tnás n fnndu del "1nito" del tictnpo lineal ver Bnrtrn, Ro~cr; La jaula de In 
mel:rncnlín. ldenlidnd y melnmnrfosis del mexicano. México, Grijalho, l'J87. 271 l'I'· 
72 Mitchclt, "Spnlial Form ... " p.27·1. f; . . 
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En el poema ele 1\shbcry podemos encun tr<H esta tendencia n l1 tiliznr 

"términos" supuestnml'nte espaciales pnra rcíl'rirsl' ;11 tiempu. Súlo veamos los 

siguientes versos: 

l ·:· I Th is past 
lsnmv IH•r!'; tia• pnintL•t"~ , , 
RdlL·ctl'd race, in which we lillf\L'I', r1.·cl-'ivi11g' 
D1·l';1111s n11d inspiration 011a11 1111assi¡i1H•d, 
Frenll'ncy [.] 1.494-498 , 

En donde el tiempo pasado quedn representndo'por el espacio que ocupa el 

rostro pintíldu en la superficie convexíl. Lo niis111LJ ocurre en: 

Tomorrow is eílsy, but todny is uncharted, 
Desolate, reluctmlt ílS any lnndsrnpe 
To yield wlrnt are laws of perspective 
After ali only to the painter's decp 
Mistrust, n weak instrument though 
Necessnry. [ ... ] l. 151-156. 

En cslns versos, el símil hoy - pílisnje, otrn vez lrnct• L'vklc11,te _In_ cqttivalL•ncin 

entre ticmpu y espncio. El hoy es co1110 un pnisajF, nmb,t1s s,e 11iegn11 a st•r 

descifrados con leyes, cunlesquiern que estíls seílÍ1. I1n .. este punto volve111os a 

detectar In puéticn pn•scnte en cl~p,ucn1a: ~¡i_; In ;n°is;i1n 111a11era Pll qlle. 110 

podemOs rcpr~sentílr algo, 110 poseeirí¿s herrnmici1tíls P~JÍ;rniccii· el tiempo sin 

referencia íll espacio. Si las pnlabras no, nos ~ervínn pílt'a tQCílr los significíldos, 

nuestro lenguaje es incapaz de refei"ir~e al ticn;po, sen '.'nl~t~raºó,;';n~ñana", y 
no hace más que fon11ílr convenciones que deben seer segttidmi para atisbar lo 

que hay más allá. Esta incnpncidad Cs lit qúe lrnc¡; qucel ~uto'rretrnto pintado se 

nplnne, como ya detnostrnmos ant~rior;Ú¿tlte. L.1 n;is11H1 t>CLÚ'.re con nuestro 

poema, al que podemos aplicar tíl111bién los ¡;iguientes,·versos, referentes íl la 

i111perfccció11 d_c Pmmigim1ino: 

Once it seemed so perfect --·, gloss on thc, fine 
Freckled skin; lips mois,tened 'ns tl1in1gh•nbuut l,n pilrt 
Relt•asi11gspL'cch, nnd the ía1ilili'1r l1111k · ·, .· .' 
or clothes nnd furríiturellúit lllle furgel~; J.509-512 

' ' :· - ; •·' ' 

l!.stn nlÍs111nfnlt<1 de perfL'ccii'ln, para.volver ni tiél1111u, liacL' que. ;1utllJlll' p;trL!ZCn 

que el poema trnnscurrc en un .prese11te'. record¿mos que el "presente" es 

imposible ele ntrnpnr con nuestras convenciones. \/c¡1mos esto en detnlle. Por 
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sus idas, venidils, regresos y abm1donos n In pinturn de Mnzzoln, el poema 

pnrece estnr en un momento presente: el presente dl' In conciencin que 1rn 1Ta y 

comenta sobre 1~1 que pnsa por ella. Recorde111os los versos citndos 

anleriome11te en los que lil.concie1~ci<i plensn.enlrn;a1nigos, ~t.iíl;1domirn cómo 

el escritürió, lns hcijns de pa~"iel, los .libros, lns fotc;grnfíns y .el mismo 

l'nrm igianino lo rodean: 

1 ... 11 SL'~ inlhisonly the chnos 
Of yoúi; round mirror which organizes everything · 
Arot111cl the polr~star of your eycs which are empty, 
Knmv nothing,dremn but reve;1l 11othing. · 
1 feel thc cnrousel starting slowly 
And going fnster and faster: desk, pnpers, books, 
Photogrnphs of friends, the window m1d the trees 

· Merging in one neutrnl band thnl surrounds · · 
Me on nll sides, everywhere l look. l. 120- 128 

El crítico Grevcl Lindop se ha referido a este efecto dl' In puesín de J\shbery por 

el cual "[he] is often unwilling to Jet us strny fnr from lhis :instnnt in· which 

mind and poem touch".73 El poeta escribe sobre L'Lmomenlo. y el acln ele 

escribir el poema. llnstn recordar lí11eas como lns siguiL•ntes: 

/\s 1 sin r·t tcifori~et i t . 
lt prL'St'nts its SIL~rt'otype ¡1g;dn 
But.i.l is nn unfnmiliarsteréotype, [ ... 1 l. 207-209 

¡\ brL;eze like the tun1ing Óf n pngL~ · 
13rings bnck your fncé: th~ moment. 
Takcs such a big biteout of thc haze 
Of plensnnt intuition it comes after. l. 311-314 

[ ... ] The fertile 
Thought-associntions. thnt until núw came 
S

0

0 ensily, nppenr í10 n-lore>or rnrely.T .. 1- L 483-,185 

en donde el poetn parece escribir lo quepnsa por su mente al ei;cribir el poema. 

/\lgunns veces su nte11cic'1n se cenlr'n en Pnn\1iginni1Hl y su cundrú. Otrns, sobre 

In que ve por In venlnnn o lo que ~1iensn ~I dejnr que su mente fluya. !'ero 

siemprL' nw'csn n In pinturn: 

7:1 Lindop, Grcvcl; "On RL•adi11gjohn 1\shbery" in PN l{cvicw. \'111 ·I, No.·I. 1977.p. '.1ll. 
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[ ... ] This pnst 
Is 1mw he re; the pn inler's 
Reflected fncc, in which wc linger, receiving 
Drcnms nnd inspirntions on nn unnssignccl 
Freqt1l'ncy[.] 1. 494-498 

Olrn vez los pronumbrl~S nos hncen dudnr. Ese "1111sulrus", ¿n quien induye? 

¿Al poeta .y ni que lec? Ptm1ue si inCtuye, como 1\st1b~ry dice, n In conciencin 

necesnrin pnrn que el pt1e111n funcione, c1.1tor1ccs_si no,4 inclll)'e n nusolros, los 

lectores, el pí;esent~ p~1:ecerín ser tndavíri 1Í1ás pi:esqnle ¡Ji.Jí·que es este preciso 

instnnte en' qu.e lee11{(1s:y que 1it'.1tnn{os q'ue L'l p<>eln )1 el pinlt>I' hnn 

desnpnrecido,.porqU~ lolt11ico que;tene11~Ós,~oi11os.e .nosd1abín ndvertido, son 

superficies: ~~pncios:depnpel enc:lóndeJe.sn1~~ib'pi11tndo.yl6 ~scrito: 

1"he smfnce is<\vhat's thci·e .. ••• . .· 
:And.n0thii1g cnn~xist ex¡::ept whnt'sthe1:e. 80-81 

.:::;:·, '· ·: ,· ,__ .· .. --,_>:·' '_; - _---.· 
En otro pocmn; "The.v\ÍrongKind of lnsurnnce''., si. 'poet~ también se hn 

referido n estn ~nliclad d~ s~1~~erficie de lnescritul'n; hic~1nl ~curre cuar\do 
' 

[the m]omentof uutlii1c 1:ecédcs 
... nlwnys dnrker ns the vnnishing pninL 
Is turned n'nd turns itself · · 
lnl11 nn old.nrmy blni1t1uel, 1;rs~11~1~;ll1i~~·!~ -fÍnl;nl1l(111¡1tt•rial7·1 

Cnlidad que se obtiene cuando. se Ílevn a la escriturn ae~~ momento de 

conciencin de sus propios límiiesícunncÚ1 sé cúí1siguc·d~r uG~ ;tlclt~12omo In 

que regresó la hojn de papel conel ('ostro de rvÍnz~oln'íl nue~ti·n 111ente; ct1<111do 

se recuerdn que 

Ali our lives is n rebus 
Of littlewooden animnls pninted sky 
Tcrrific colors1 magnificent ni1d horrible 
Closc logether. The mcssngc is lenrned-
The wny light nt the edge of n bench in autumn is lcarned. 
Tlll' sensons nre superimposed.7.'.i 

7.1 L.o~ \'l'rsos dl' l'Sll' pnl'111.1 s1111 t.:ilitdos por Jack..,on, l~khind; ''\\lriling i1S 'l'rn11sgn·i;~iu11: 
Ashlwry's /\rchl.'ology of tlw f\·ltunL•nt --;\ l{L•view Essny" in Soul hl•rn 11 umnnilics ltcvil'\V. Vol. 
12, JlJ70 .p.279. y corespondt•n al poemn "The Wrong Kind of lnsurnncc". 
75 Estos Íl"c1HtllL'nln.s son tmnbién versos del pot1 nu1 "Thc \Vrnng Kind of lnsurnnce". Quisierri hncpr 
nolnr t>I prinu•r verso citad u," 1\ll ottr lives is o rebus" y J'L1Cnrdar lil purlt• anterior L'll la qt1L' SP citn 
que "l lt1sla el significado d1.• nuestrris vidns se define por pnsibilidildl1S lingíiísticns". Nul•stt·n 
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La sobreposicil>n de las estaciones nos recuerda ni "nyl'r, que eslñ aquí" tlL~ líneas 

citadas anteriormente, nos hace sentir que el nyer esl<Í presente cunndo ILJ 

leemos o escribimos y nos hace regresar al símil tiempo--esp,acio, en donde 

estos hnn dejado de ser opuestos y, de hecho son imposibles de separar. t\sí 
;1djetivos C()lllll "lnpidilry' SL~ aplican n Lér111i11lls L'()JlH' "tlldny", ni cual ve111lls -­

lodos los que estamos incluidos en ese "nosolrns"--graci~s a reproducciones de 

"luz soln r": 

[ ... ] Ali we know 
Is that we are a little early, that 
Tocia y has that special, lapidary 
Todayness that the sunlight reproduces 
Faithfully in casting twig-shadows on blithe 
Sidevvnlks. No prcvious dny w11uld hnve been likt~ Lhis. 
J used to think they were ali alike, 
That the present always looked the snme to everybody 
But Lhis confusion drains awav ns one 
Is always cresting inlo one's p1:esL•11l. l. J77~38<l 

"Uno siempre quiere. alcanzar su propio presente" decimos;Parmigianino, 

Ashbery, el lector, In conciencia que todos formamos, como·pan:ifraseando las 

palabras qlle 13rilliant cit<'> de Kierkegaard, quien errumi dÚs~ts diari¿1s escribí(!: 

"lt is perfectly true, ns philosoj1hers sny;•thnLlifenÍ115t li~; u11dt~~st'11!idbi1ckwi1rds. 
13ut they forgd lhe oil~er proposilion, that it nrn;t be l.iv~d for\~ar~ls. t\nd if 

nne thinks over that ~1ropositiot1 itbec~n1es 1núrf n'i1'ti mo;·c e~;ident. that life 

cíln never be really umlerstou~i in lime sÍmply becaLtse, nt noparticÚinr mllment 

can 1 find the necessary resting-plílcefrom ,\•hich lounderstand it -backiv¡¡rds". 

76 "¿Cómo puedo ponerle "tmírgenes:' ¡¡J li~m1;0 si no.ptiedo encontrnr el 

espílcio desde donde hílcerlo? "--pnrecemos decir tucltis, 

Para acabar con este punto,recordemos que debemos evitar, como lolrnce 

Ashbcry, comprender al tiempo y aL(.!spacci11_c:111tL1 _opuestos. l\ccorclc!1111s 

también que una ekp'1rnsis --y el poema de Ashbcry no es un caso especiíll sir\o 

que es un ejemplo a ).\L'tlernlizarc- no intenta oponl'r el 111unclntcmpori1l de la 

liternl.ura al mundo t•s¡i;1cial de li1s nrtes visuillt•s, 11i <¡tJL' ¡i<111t··L·n nmvi111it•11tn 

\'idn llltcdn n . .>ducidn n un "re.bus", a unn especie de jeroglífico Lllll~ l'L'prcscnln sílnbns o pnlnbrns Pn 

símbolos n dibujos. Es muy itilcresnnte ln mctiiforn porque incluye il~pcctns del lcn).\unjc pict{irico y 
del p111;licn. 
7(, El piirrnfo citndo fue citndu pnr Urillim1t, Richurd, l'orlrnilurc ... p. 1·19. 
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un momento que la pintura hnbía detenido. El "movimiento" presenlL• en el 

pnemn hncc evidente que nntcs de él nadn cstabn congPl<1do, que todo fluín. 

Con !ns snlvedndcs vistns hasta aquí, refinímunos n las narrnciunes, 

algunos de los movimientos, que .nparecen en el .poe1m1 .. El cu¡¡dro de 
l'nrrniginnino es por sí 111is111u ludn ur1:·cl'1mulc1dt•)"~:tns: En·ch;apílulo :1 

<lllnliznrcmus <1igunns de lns que hily-~lctí·ñs ~ic.él: L'I pii\ltir, lt1 que llu,isuhncer, 
lo que pintabn, lu qul' st• creía 1111 Íú·tisln dcliíh hill;t•r, n'u11u t•rn11 ti1111adils t•11 
cuenta las obras de este periodo en épocas sigllie1~tL•:::. ·. /\shbery p;·esenta en el 

poema todos estos aspectos yañ<1de otros ó1ñs: lo que él pieiisa qt¡e ~I pintor 
quisu hnccr, c(11110.cu11oci(1 ("!el cúndro! c(111H1 t•snilw.Pl ¡~tii·1~Í~·¿¡l'i 111isnw 

nombre delcuad~o, etc. >Er; otras palabras, presenta verbalmer1te diferentes 

secuencim1 de e_ve!ltos o hechos y los dispone en un tiempo cuya conexión se 

deriva de una. ~aus¡¡liclacl,-debida supuestamente n lu que el pcietn piensa al 

escribir el ¡)ciemn .•• Como.ya vimos anteriormente "él" no es el que habla desde 

el poema. No son Sl1Sl1¿nsnmientus los que Icemos si110 los de las mílsnHnS 

que se va ponicnd(J .. No son sus pensamientos purt1ue lo que leemos y vemos 

son solo ma rCílS plasmad<Ís e11 las superficies del pnpel )' ele la mndern. Y sin 
t•mbnrgn, t•st• ct111li11uo ir t•11ln• que t'·l .L•:: t•I qui.• lt•t•111p::y 1H1 t•s, l'S tilru l'ft•t'l11 q11t• 

el poema tiene. Mucho se hn dicho Ll lle si el poenui cst u viern. escrito ele rnrridu, 

sin versos, pnrecería un ensnyo .. ¿Qué es lil que lit•11e fa ft)rmn de nnrrnr de 

/\shbery que nos hnce pensnrt1uc es¿¡ quien hnbln? ¿l't11<qllém1 nos q'.1edi1111us 

simplemente pensnndo que él es el que ki hncc? 

La respuesta a In segunda pregunta cstñ en el mismo coúteni.du del 

poema: si el poetn no puede creer que el 1:étrílto ,es Pa rrniginnino, nos~lll'DS no 

podcmo¡.; Cl'l'CI' qúc elrctrnto es Ashbery, En el capítulo segündo en el cunl 

hablaremos ele la parodin, tr::itat;ClllllS de ver csltrCllll 1rnís.~ictrille. Por nhurn 

venmos cuáles. son los elementos del poenrn qúe nos· hnccnycí1snr ti uc Icemos 
un disCL1rsn de John /\¡.;hbery, po'etil 1101'tea1~1cí;icn1H1.nndcló.,en· Rochcsl'er, 

Nuevn·Yor15, en'1927.77 

Anteriormente nbusé un poco d•.; mi í)(lsicicin ct~i11t) líl'-i:¡uc -escribe y 
utilicé, nlevus<imente, la dcfinici<in que da '!'l1L' Nl'ili ·f'1·i111:ctonE11cyc/11f'1'di11 '!( 
Pod ,.y a11d Poclics78 para explicar cómo· el poda pn!~i.·í1tn "diferentes secuencins 

de eventos o hechu~ y lo,; dispone en un tiempo cuy<i ct111exió11 se dt•rivn de 

77 En el Cnpílulo 2 nos referiremos la1nbién ü este electo de realidnd. 
78 Thc Ncw l'rinccton En~yclopcdia oL .. p.!:ll'I. 
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una causnlidnd". Venmos ¡ilgunílS de estíls secuencins de eventos presentes en 

el pnemn: 

[ ... ] Vns¡iry snys, "Frnncesco nne dny set himself .. 
To lnkehis own pnrlrnit, lm1king ;11 himself íor llrnl purpnse 

·· In n·convex mirror, such ns is used hv bnrbers ... 
. 1 le nccot;dingly cnused íl bnll uí WlloLÍ lo be mnde 

By n tunwr,.nnd hnving dividl'd il i11 lrnlf nnd 
llrm1ghl il lo lhe siz.e oí thL' mirmr, ltL' sel himsL·ll· 
Wilh grent art lo copy nll thnt he smv in the glnss", 1.9-JS 

The bnllnn pops, lhe nllenlion 
Turns dully nwny. Clouds ··.. . · 
In the puddle stir up .into snwtoolhed írag1Tlents. 
1 think of the íriends 
Who .cnme to see rÍ1e,of whnt yeslerdny 
Wns Jike. [ ... ] 1.100-105 

[ ... ] The. íertile 
Thought~nssocintions thnt ttnlil tHi\V cnme 
So ensily, nppeílr no more, or rnrely. Thcir 
Colorings nre less intense, wnshed 11ut 
By ;n1l1111111 rnins nnd winds, spoill•d, muddied, 
GivL•n bnck lo you becnuse lhey nre wurlhless. l. ·183-488 

Ln cnusíllidnd, co11111 yn villlllS, dL•pendení dL• los l'L'11sn11Íie11los,.dt•I flttj\1 de 

conciencin, del poetíl que escribe el poemn. Y eso rcfuerzn ·in .idea dt:i qlle él es 

quien nnrrn. Sin embargo, dicho ílujo de conciencia tm es nlgo que el poctn 

controln conscientemente. Recordemos los Vel;SOS- en. los. Cll;les cÍ. poetn 

explicn, pnrti~ndó de In imposibilidad de decir eÍ tiJmpo, rnmc1 elp~emn no es 

lo quee;1·un·principio quedn escribir: 

lt seems. like n very hostile uni verse 
But ns thc principie of ench ind.ivicl ttnl thing is. 
Hostileto, exisls nt the expe!1seoÍ<Jll lhe others 
As philosophers hnve oílen poinled nut, nt !Ci:íst -
Tliis lhing, the mute, undividl'd pn•st•nl, 
l las lite justiíicnlion oí logil:, wliicl1 -
In this instnnce isn't n bnd lhing 
Or wouldn'l be, if the wny of telling 
Didn'l soml'how inlrttdt•, twisli11g liil' l'lld n•sull 
lnlu ;1 enrien tu re uf ilself. This nlw;1ys 
I-lnppens, ns in thc gm1ie where 
A whispered phrnse pílssed nround lhe room 
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Ends up ns sonwlhing completL'ly differL'llt. 
lt is the principiL' thnt mnkcs Wllrks llf nrt so unlike 
Wlrnt the nrtist intended. OftL'll IH· fimls 
He lü1s omitted the thing he stnrted out to sny 
In the first place. [ ... ] l. 43·1-4"18 

Ln menle del poeta divaga y parece rendirse n las fllL'rzns del lenguaje, 'lue 

dirige L'l movimiento, es el que decide lo que se dir<Í. l~sto L'S otrn vez partL• de In 

poética presenteeri"el ~1úcnrn: elnrtista no puede representar exnclnmenle; su 

lllíllerinl, el Iengu~je,.se .. interpone irremediablement~·e'rlfrci:c¡ y In· que 

represL?nt<1. El IL?11gL.1njL' L'S el que pnrl'ce decid ir, u por lo ÍÚL'l.;us impL•d ir que el 

nrtistn decidri.. Algt;nos e\•limtos ·del\1n~1ndb ii1íluyen, tambiérl en dichíl 

decisión, ~ii~ e111~ílHio,íll 'fiÍ1nl,'I1nstn .ell11is1110 póetnhn pcrLiidó el rumbo de 

sus pernmmientlJS; Lo tllli,co Liue tiene pnrn regremH' a algLi11 lndú es In cnrn que 
lo observ~ desde Ííl 1i1ediíl esfern: .. . .· 

A b1~e~e like the turning of n pnge 
·srii1gsbnckyóür•foce:thé moment 

. Tak.es sucI<a big bite outof the hnze 
Of plenimnt inlliition it comes ílÍlL'r. 
The locking into plílcl' is "denth ilself", 
As.Bergsnys ofn,phrnse in tvlnhlL•r's Ninth; ·• 
Or lo quot~ I111o¡wn in Cyml:ieliliL•, "Their cnnnot 
Be a pinch in dL•.¡1tl1 111uÍ·e slrnrp lha11 this," [ ... j ~ 11-'.\ IH 

Ln brisn hn 'trnído de regreso In mnscnrn de rvlnzzol~ y In IÍl<iscnr\1'de Ashbery, y 

con elln nosotros, enmnscmndos,volvemos·n recordnrlo : sus pensnmienlos, el 

flujo de In escritura, nos hnbínn llevndo,hastn otrn pnrle y, para volver al punto 

de partidn debemos rnstrenr lns huellns de lo pnsmlciy siempre lrnlnr ~le l·egres;1r. 

Así, todas léls máscélrns, que fornrnn ''.líl c~nciencin que vn dando forma ni 

poemn", tienen que buscnr hacin ntrás, en el poemn, en In historia del nrle, pnrn 

cnconlrnr In línen prugresivn, o regresivn, qlH' lr;1dicionnl111entc.:u11L~~ n .. los 

fragmentos ele un todo, segün In formíl occidentíll de comprender el niunclo. 

En el poemn, los frngmentos son muy dispnrcs. l'nrn inlentnr u11(i-los, In 

ate11ci<"i11 dL?I lector, del poetn, de ambos y In dl' 11i11¡;u1n> cambia de úbjelivu; 

retrocede, s·~ adelnnln buscnndo dnr sentido. ni geslu crenclor. Como .VL•remoi; 

mfü; ndelnnle .. el 1\11/nrrl'lrn/o en 1111 L'SJll'j<J co11i'1°.ro de l'nr111igin11i11u es un 

refleju de un reflejo --el discfio interno del pintor--, m<ís cercano n In "lden" que 

otro reflejo --In imagen que el pintor vio en el espejo convexo y copió-.-, qt1L' n 

su v<~z es un reflejo tml<1vín míls ccrcnnu de un i·eriejo ni;is --el rostrn del 
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pintor. Al finnl de todos, se encuentrn In verdnd indiscutible: In ldcn. PL'l'O, y ni 

finnl del "J\utorrctrntu en un espejo convexo "de Jnhn /\shbery, ¿qul'' 

cncontrnmos? ¿Acnso ni cundro y ni pintor? ¿Podemos decir que el pnemn es 

s<iln In descripción del. cune! ro deFrnncesco? Hecordcn1i1~ ndc Cnmpns, d iciendn 

(]LIL' L'I poL~mn es ünn rL'-L;rcadt'in, un;1 trnduccití11-crílil:il di,I c~1nLi'ro)c)1 podi·L'l11l1s 

cuntcstnr nlgunns de estns pi·eguntns. Pero, seguiirnis sin sal1~r'L1u6 hay nlfinal 

del poemn, qué es lu l¡lW !ns i;uperl'icici; cunvexns indican. .. .. 

El Cripítulo 3 mo~trnn1 ·cómo detrñs de In pinturá se encuentrnn el 

Manierismo, Migltel Angel; Rnfoel, Leonnrdo, el RL'n;1cimienlll ... ~~¿~~or qué si 

110, en esta ¡'1~terpretach'1n del puemn de J\shbery, liahlnr de l1nrn1igia11ino y 

buscar en,s1r Úe111po nlgunns respuestns? Sin embnrgo, no podemo~ d~te11eri1os 
en nin:gunn parte. Ln conciencin que buscn el scnt ido se convierte en tmn 

nrqueóloga, como dijcrn Foucnult, en bllsquedn de huetlns, quc.s(ílóctmducen n 

otrns huellas:. 

[mtestroj trabajo[ ... ] es dejm c¡ue el "juego" del lcngunje 
trnnsgredn los límites tradicionnles del significado pnra nsí 
poder sugerir !ns nsociacioncs supL'ríicinles del lcngunje, que 
pcrmitL'n In npnricil'111 ck 1111t'\'t1s "hjl'los dl' inVL'liti¡;nl'il'111, 
!ns precisiunes posibles n pnrtir dL• lils cunles lus h;1blantes 
puedL'n hnblar, lns formas lingliísticns c¡ue tienden a 
pmducir concl'plos,lns L'strntl'gias rl'lt'1rin1s parn In 
pruliferncilin de enuncindus dL• concL•ptus. El mundu !del 
poemnJ queda definido por lns fnrn1ns del lengunje que se 
nrlicu In; hnstn el significado de mtl'strns vidas se define por 
posibilidndes lingüísticas. Nuestrns vidns, nuestros 
mundos, se encuentran, por In menos dos veces 
desplnzndos de ln significnción cunvencionnl. Séilo ll'nemns 
ln "huelln de la huelln", el signo dl' 11n signo. No 
nprendemos de los significndos inmediatos de signos 
específicos sino de las diferencins entre ellos y de lo que se 
significn, que n menudo, Sl' cnnviL'rlc lnmbién en un signo. 
/\sí que In diferencin mnrcn nn In "presencin" de In 
metnfísicn tradicional, sino unn profunda· ausencin.79 

De cstn mnnern, el mundo del pnemn c¡uedn defi11ido por los pronnmbn•s, por 

lns 1rníscnrns cnmbinntes, de nosotros mismos. · Hnstn d lector se hn vuelto unn 

dl' clh1s y quedn <it1sP11lL•, dl'finido por p1isibilidadt'.'< lingíiíslkas. 1\1 misll\o 

objelo-mtlorretrato de l'nrmiginnino se convierte L'n· utrn huelln pnra "sugerir 

79 jnckson, 1\ic1Mrd; "\Vriling L1s ... " p.280. Ln lrnduCción ·es 111in. 
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asocinciones superficinlcs en el lenguaje y permitir In npnrición de nuevos 

objetos de investignción": In muerte (l.3l5)o el tiempo, que n su vez seríln 

desplnzndos por otrns. 

Estn búsqueda de huellns nos oblignabuscnr y formnrhisforins. Historins 

que intentan reconstruir diferentes pmH1do~, preSl'ltk•s y ft
1
1t(1nis;I1islt1rins del 

nrte, del pintor, del poetn, del cundro o de nosotrns misrhos, ql.le en el intento 

de ser reco:1struidns .sl•ní.11 11uevn111l•11te desplnzndas.H11 1~ichnrd Jnckso11 :-;l' ha 

referido n In formn enlii que éstas sereconstruyen:· 

si cll•finimos nul'stro presente por las hut•llns del pnsndll ll 
por n11licipncio11es del futuru, t•shm1t1s refiriéndonos n un 
pnsado y un futuro ausentes. ¿Podremos entonces hnblnr de 
una historin parn esta poesía de momentos desplnzndos? [ ... ] 
el proceso de dcscentrnliznci(m o descontrucci6n tomn efecto 
n partir de una genealogín [ ... ] que se ocupn de lo provisional 
y no de !ns estructurns finales de !ns eventos. Al rechnzar n 
centrnrse en los l'Ventos principnlt•s qut• t•stnblccen los 
pntroncs continuos y estnbles, y ni cenlrnr su ·atención en 
deta llcs singu lnres, sin importar qué tnn disruptivos o 
discontinuos scnn, In gcnenlogín establece una contrn­
mt•111orin --unn trnnsfornHH'it'in dt• la liisl11rin n un<1 for111a 
de tiempo lotnl111enle diferenle.HI 

Un tiemp11 que yn no t•s oput•sto ni l'spncin. Un tit•111pll que solnmt•ntt• pt1Pd1~ 

ser sciialnclo por el lengunje. Un tiempo en el cual, lns'estndones se supcrpllnen 

y que se consigue por In nnrrnci6n de detalles que nntc~'h{1biéscn sido 

insignificnntes. ¿Qué mejor ejemplo que referirse ni yasilto·en el cual se 

encontraba el cundro cuando el poetn lo vió en Vienn.?: 

Yet the "poetic", slrnw-colored spnce · 
Of the long corridor thnt lencls bnck lo the paihtii1g; 
lts dnrkening opposite --is this · ·· · 
Soml' figment nf "nrt", nnt lo bt• i11rngint•d -
As renl, Jet nlone spccinl? Hnsn't it luo its lnir 
In the present we nre nlways escnping frnm 
Ami f¡1Jli11g bnck inlo, ns tlw W<llt•rwlwl'l nf days 
l'ursut•s ils unenentful, even St!l'L'lll' course? l. :l87-J':l4 

Hll Estoy t1liliznndo comn «quivalenle i1 la l lisloria (History) y n las historias (stnries) porque 
J\shbcry no lwcc ninguna disti11dún entre ellns. M<is ndclnntc veremos qué dice Hayden While nl 
rt•spcclll. 
HI R. Jnckson "\Vriting ns ... " p.282 
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Otro ejemplo de la mnnern en que Ashbery !mee evidL'nte esta imposibilidad de 

lrnblnr --del pnsado, y dei presente-- se encuentrn l'l1 los versos siguientes, en 

donde In filn que avnnza pnrn observnr los ctmdros y snlir del museo remite a la 

concepción del tiempo, n la del arte y a la del lenguaje n las tiue nos hemos 

referido: 

1 think it is trying to sny it i·.; todny 
/\mi wt• 11111sl gl'l oul of it t'Vl'll as tlH• puhlil' 
Is pushing through the musL•u111 1111w so ns to 
Be out by closing time. You rnn't live Lhere. 
Thc grny glnze of lhe pnsl ntlncks illl know-how: 
Secrels of wnsh nnd finish tlrnl look n lifdime 
To lenrn ami nre reduced to the slntus of 
Blnck-nnd-white illustrntions in n book where colorplntes 
Are rnre. Thnt is, nll time 
Reduces to no special time.[ ... ] . ). 395-404 

[ ... ] The soul has to stáy where ilis, ... ·. ' , 
Evcn though restless, henring rninl:I rops' nf the pm1e, 

The sighing of.autumm len ves th1'nshcd by the wincl, 
Longing to be free., outsilie. [.] cL'.\:IC:l7 e, 

En otra poemn, lla mndo "1 'yrogrn phy", A~hb~ry escribe 

[ ... ] if \\'t' WL're guing 
To be ;1ble to wí·ite the hisluryof·llltr timé, 8Lnrli11g with 
toda y · 
lt would be nccessnry to mndelnll Lhese unimporlnnt detnils 
So as to be nble to include them; olherwise the narrntive 
Would hnve that flnt, snúclpaperecl look thesky gets 
Out in the middle west townrcl thc ene! of summer[. .. ] 
Ami not just the major cvcnts but the whole inácdible 
Mnss of everything hnppeningsimmultaneouslynnd 
pniring off, · · 
Chnnneling itself into. history.R2 

Así que el poeta, inlcntnndn cnpturnr. detalles singulnres de lit v.ida el~ Mnz~nln 
--i11Lt•11Lando porque , ¿n'11110 capLL;rn/ llHlllH!nlo:: dl• 1111'.1~:\•id•1' qui• 11u llil 

vivido? -- y detalles singtilnres de In suyn prupin L'Scribe ~i.1 historia y In "c!L> 

nuesl ro tiempo": 

82 john 1\shbt•ry. "l'yrn¡;rnphy" in Sclcctcd l'ocms. Ncw York; Elisalwth Siflon Books. l'"n~tlin, 
J9¡{5, p.212-214 l. 52-57 y l. 6rí-rí8. 
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1 think il is lryi1ig lo S<l)' il is tmlny 
1\nd we must gel out of it L•ven a:-; illl' public 
Is pushing lhrnugh lhe 111useun1 1n1w su ns lo 
13e out by closing time. [ ... ] 395-398 

l lislori<l que el. poemn lrnce l'Videnll' como i111pusilill'. l\11 l'Sle "escribir Lllll' nu 

puedo escribir'' es donde surge In ilusiLin de "realidad", el lrnmpnntoj~> qlie nos 

hace, como lns nuíscn rns, sen l ir que cscuchn mns íl 1 L'scri lot\EI ¡)oemn nn rrn 

historias de !~echos que parecen reílles y que, como cunlquicr ,;renlidad"-: según 

dice I-Iayden White en su artículo "The Vnlue of Nnr·rntivity in the 

Represcnthiio1i of Rerdily""wenrs lhe mnsk or n 111L•n11i11g, lhl' 2t1n;·~1lelL~·1wss nml 

fullness of whicÍ1 we< can only imagine, never. cxpcrience"83 . Cuando 

intentamos ciar seritido, clnr forma, n nuestra vidri,n In qúc hn)iafúern, n lo que 

los neoplatónicos ,llnmn rínn "In renlidnd "¡ y. que resuniiréc'.11i1i1 los"'evenllls", 

no hacemos más que seguir el impulso del lenguaje, (!l,sistcnía que se 

encucn tra entre nosotros y estos eventos, los. cun les,. p,or sf mi.smos, no l ienen 

ninguna forma y mucho menos In. de una histc1rin. 1\sí qLie, ~unncló Ashbcry 

quiere nnrrar lo que vn pnsnnclo por el 111íi(ícÍCÍ )1 í)c1r ~Lt /Íúc1ite hl escribir un 

poemn se dn cuenln quL•, ni narrarlos~ lus,rn1;1bi;11i11rqtlL· ''Íhe wny uf IL'lling," 

(1.441] Se interpone cnt1:e cllosfr nosotros)' lós t'etu\~rce hnstn result;ir "i11to H 

cnric;iture (1f ilself" 11. 4431.'. lil pnel11n ti~ne< qttl' incluir In conciencin dL• es;i 

limitación, de esn incnpncidnd )' de que el significndu que los espejos conVL'XtlS 

indicaban no es rÍ1ásque el resültado de los reflejos y reflexiones de sí mismos. 

Ahora bien, ¿qué cs. lo que consigue escribiepdo ystn poesía de de ta tics 

singulares y "caricaturas" de eventos? Y otra vcz,.Jnckson parece contestarnos: 
. . . 

Dernnstruir el milo de lo cnmpleto, .nuestro sentido deqLIL' 
hemus construido un edificioen el cun l. centrarnos. /\sí, In 
historia se convierte en una mirrntiva nltcradn 
cunslnntcmente --re-escrita-- mientras eventos nuevos 
subvierten, rompe11 nuestras c:-itl·[1¡._.¡i:1rns pt'l.ivisionn les. Ln 
estrnctura nnrrativn no imitn.nueslrns nnrrncionL'S, sino se 
convierte en In creadora, en cnlnlizndorn de posibilicliidcs 
llllL'\'ilS. El poelíl debe oh'idarsL' di• plnsmnr un significndn 
repelidn, de que su lcmn es "n111lerii1lpnrn el puetún". l)d1e 
bnrrnrse del poemn, dcs;ip;ireccr L'll el punto ele fugn. li.I 

83 While, Hayden; "The \lalue of Narrnlivíly in !he Rcprcsenlnlinn of Rcnlíly ... in Critica! 
l nquiry, í, i ( 1980), p. 2·1. · · 
84 R, j<lcksnn; op.cil. p.282 
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En otras palabras, se consigue ver a la historia y l;:i literatura como discursos, 

corno, y ac¡uí cito a Linda Hutchcon, " syslL•ms 11f significnlion by which we 

make sense of the past [ ... ¡. In other words, !he menning nnd shapc are not i11 

tfle eve11ts, bllt i11 llzc systems which make !hose pnst "events" into present 

historien! "facts". "8~_'\': con ,esto nli se inlentn descillificilr n In hislorin púrquc se 

le considere falsa, sino qlle solamente se admite que éstn, ni iguíll que In 

litcrnturn, ild<]llicrc.significnd1,1 L'n funcilÍn dt• st•r 1111;1 1·011slr11cci1'111 h1111rn1i;1. 
J\shbery, eri· su "Sclf-Portrait in n Convcx Mirror", borrándose, 

dcsapnreciendo ·e:1~ eI pL;nto dé. fuga --gracias n los prnnombres, sus máscnras-­

ha intentadolle\rariaI pocmn~ al lenguaje, a lns pnlnbras, --los espejos~~n unn 

zona en donde eLno: tenga c¡ue participar en el reflejo, un "momento en el que 

el lenguaje, ~l ll~g~; .. a sus confin~s, salta sobre sí mismo, explota y se can1bia 

radicalmente:[ ... ] cua11clO pei·mnncce fijo en el límite de su vacío, hnbJ¡~11do de sí 

mismo en un segundo lenguaje en el c¡ue la ausencia de un sujeto st1berano 

esboza su vncío escnci¡1l y frilclurn inccsnntemcntc la unidild de su discurs!l"Hh. 

Un momento en el cual 

']'he glnss chosc to rcfled 11nlywl1ilt he Silw. 
. . . ' 

en donde él (en negritns) es el lenguaje y ~s, a su vc~;otra más-cara. 

----·------
85 1-lulchcon, Lindn; A l;oclics of l'oslmodcrnism. H islory, .Thcory, foiction. Ncw· York, Routlcdgc, 
1988. p.89. 
86 R. Jnckson, "Wriling ns ... ".p.279. Trunscribí una ciln que J;1cksll11 hnce de Fóucaul!. 
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Collage 

El crítico John l;ulding, en su libru C11l1is111. 1\ l li~lory t111d 1\1rnlysis. 1907-

·¡9·¡4 H7 ddine ni collngL' como "In! pni1iling in which .L•xlrn1wm1s objL•cts nr 
mnlerinls nre npplied tu the piclure surfncL!'_'.HH l.;i p;ilúbrn cullngL' dL•bl' s11 

nombre a la cola que se utilizaba para pegarsobre la stiperficie de la pinturn. 

Sin embargo, este elementono "es lo fundan1cÍ1tal de In técnica ¡ ... ]sino la ickn 
. . . - .. - . 

de incorporn r algo "prefabdcado"ja lgo que,. ci.11~10 di ría. Brnque, constituye u na 

certeza en medio de una. obra ei~ g\.1e todo el restq está figurado, representado o 
sugerido."89 

Según _el Diccionario de l~ Lengua Espnfiola, la palnbra "extrnfio" se 

utiliza para referirse n algo;'tjue'es íljéno a ln11n1iirn1~;zn o cnndicil'1n Lk unn 

cosa de la cual forma\~nrtG.ºYO Es impt1rtai1te ílpu11t<11·<qlíe 'fo exlrniiu' lo es 

solamente eri f~;nciói1 de lii1 coi1texto y ~111 punto de .vistn espeéíficos, de ahí 
que fuern.posible extL•1ÍLIL•1',,li1nocil'1n'de n1Jla,o,:1; n L'f¡•111L•11tL1s·picti'1rin1s lfllL', ni 

yuxtiipuriersl.;; CL;11seguí<Í11 Gre(tos sin{ilaresn !lis dl' éste: /\sí que nu11que la 

definiéii'.111 d~ Gt~ld ing exige que, para qú~ es.te e~i~ln,: deben tenerse ninll•ri<-ik•1-1 
exlraÍ1ossubre li1 superficie de la pintura, esto L'.'l,.ulij~;lllSl1 parles de (1bjelt1s 

ajenos al-lienzo.o t~bla, los dadaístas y sutT~alistas 1i'ílrían algunos callages en 

los que s61o utilizarían eie111entos pictlíricos;Ia }claCión de cxtrañezn entre 

dichos e_lementos pictóricos sería la que dada ¡¡ l<1.obm el ,canícte1~ el.e collage 91, 

Después veremos esto en detalle. Por lo· prontL1; consideremos que l::t 

definicilÍn de Goldi;1g puede tnmbién extc1~~icrse .ª ot1;ns <1rtcs. Así, un collas'' 

literario serííl un texto verbíll, escrito, al cua_l se aplicarnn materiales extrnños y 

prefabricados. 

El col/ase es una cit¡1 de' tin plnn~1 difere11tZ·, de un uni,'l!rsli nje11ll. 

Cuando Duchamp hnce un cuadro en el ctial :in M1lll/l Usa llen'e bigotes, pint;i 

1:17 Gntding, John; Cubism. 1\ tlislory nnd nn Annlysis. ·1907-·1914, lliinl cd. C1111bridgL'. 
tvlnssnd1usclls, Tlw 13clknnp l'rl'SS of Hnr\'nrd Univcr,.ily l'rcss, l'ISH. 2:17 OO .. • 
HH Clllding, lnlrn; op.cil. ¡i.111·1. 
HlJ \V1•s1·lwr, l lt•rli1; l.il historió\ dL•I cullngt'. 1Jc1 cubismo n In ou·tu.11idat.I. Vl•rsh''ll.L'ilSl1•\l.11m 
Enrie \l;izquL·z. Bnn:elnnn, Cusln\'ll Cili, 197H. 276pp. (Col. Conn111k.1d(111 visual) p.lJ. 
'JO lJiccionnrio de ln lcngu.1 cspnñoln, 2ln. cd. Mnclrid, Rcnl J\cn,lt•min Espnñoln, 1992. 
91 Nútt•se qut' llquí no se está uliliznndo el adjetivo "pictlirico" con10 t•n t•I capítulo nnlerinr, sino 
pnrn rl'lerir~L· n lo pcrtenccienlt• n I" pintura. 
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unos bigotes y cita a Leonardo. El plano de la Cioconda se opone al de UllLJS 

bigotes y el resultndo del choque enlrl' amh11s t•s un col/11gc . Cun11do 

J\ poli ina i re en sus "poemas-conversaciones" mezcla "percepciones di rectas, 

jirones del recuerdo, trozos de diálogos oídos en el l'nfé o.t'n In calle, titulares de 
periódicos"\12, lo qtw hnce.es "aplicar" mnleriales prdabrirndos; extrniios entre 

sí, en la "superficie" del poemn. 
En S/7. "\ Ri1li111d llarlhes IH>S din·· \¡11t• 1111 lt•xlo l'Sl•Í forttHH.lo por 

diferentes códigos que, al unirse, prdducen m1evos significados: l'nrn él, "el 

código es una perspectiva de citas, úrí espejismo de estructurns; sólo conocemos 
de él las marchas y los regresos; lns ú;1idndes que provienen de él son siempre 

salidas del texto, In marca, el jalón de una digresión virtual hncin .el resto de un 

cahílogo, son otros frngmentosde ese nlgci q~te siempre ya hn sidq leído, visto, 

he~ho, vivido"94. S.i sl1poúe1i1os que los dos planos del col/11ge --e¡1 1uiestro 

ejemplo, In Mona Lisn y los bigotes-- son dos códigos que ni uí1irse proch1~en el 
nuevo significndo, ·.que.sus Linidndes nos llevnn ftll'rn di~l

0

m1e\;!1 t~.(lll, lrnci•t 

"nlgo que sieÍnpre yn hn sido leído, visto, hecho, vivido''; y que ese "~lgo'', "una 

pe1'spccth;n de - ci.tns; un espejismo de estructurns!' · prndu~G'· nuev,ns 

si gn i l'ic<1dos, enlon(·L•s l'lld remos l'n tender a 1 c11//11sl· cíii1u1_\111'cn!:!lÍ t;~ lr~·11u1 .de 

la dtn. El crítico Gregory Ulmer, en su ernmyo "El objeto d~ ln;pl.~scdtid" 9!\ lo 

hn .exprésaclo de la siguiente formn: "'Todo signll, lingíiístico o no, hablndo o 

escrito (en el sentido nctun) de esta optisici(iJi), l'l1Ullíl Únidad ~rnnde tl 

pequefin, puede citnrsc, colocnrsc entre comÍHas, y ni hacé1·estn puede romper 

todo contcxfo clnclo, engendrando unn infinidnd de 11ue~1oscontextos de unn 

mnnern gue es nbsolutnmente ilimitnble'. En In crítica, crnúo en In liternturn, el 

coll11gc adopta In forma de cita, pero citn llevad¡) hílstn un :extremo ... el col/11ge 
como el "caso límite" de In citn."96. 

Dado que In técnica del collnge fue utilfzndn primero,. ct~mo la 

entendemos ahora, en pintura, hnremos un brevercsumén ci~ 1~
0

for1~1n en que 

dicha técnica fue cambiando. Al mismo tiempo mostr'nren~o~ análogos 

_ _, _________ _ 
92 IJl' Torre, Guillermo; llistoria de las litcrat•Jras de vanguanli;i, Vol.·1. l'vh1ddd,· Eclicionl's 
Guildurrnmil, 1971. p.235. 
<n Bnrllws, i{oinnd; S/Z, ·la ,.,1, l'vl0xirn, Siglo \'cinliuno, l'JH7. 
Y•I B,irlhl'S, ({olnnd; S/Z, 0 !.1 ,.,(. l'vh'xico, Siglo \'l'inliuno, ( lJH7.('('· I !i- l!i 
\15 Ulmcr, Grcgory; "El objl'lo dl' la poscriticn", en La l'osmodernidad. Hill l'osll?r, sl'i. y prol. 
Bnrcclonn, Editorial K;iínis-Colofón S./\. 1988. pp. 125-16::1. 
% Ulmcr, Gregmy; op. cit. p. D-1.(En cstn cit;i, Ulnwr cita" Jan¡u<•s Derrid;i, ºSignntur, Evenl, 
ConlL•xt" L'n Clyph, 1 (1977).p.IH!i.) 
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literarios y discutin1111os diversos prob!emns relneio11;1dus con In exte11sil'm del 

término n estn otra disciplinn. 
Segün 1-lerta Wcscher, en sulibro, La '1is/ori11 del collagc. Del c11/1is1110 11 

la acl11alidnd ,Y7 "el col/ase y los cundros c~m distintos mntcriales liencn unn 
lnrgn línen geneah'igicn"llH que scremonln siglos nlnís. En el siglo XII, los 

cnlígra fos japoneses comenznrona esc.ribir lns obras poéticas n ellos c~nfialins en 

hojas sobre ·las cuales pegnhíln píl.p(!lesde 2i1lores. "!.ns composiciones constnn 

de formns de superficie irregular cnsnn1bl~dns y snlpicnd;;s lic 111~1Ü\·o~ ílornles, 

pájaros diminutos y estrellltn~de pnpeLde 01:0 y plíltn. Los contOrúos rasgados o 

recorlndos hnn sido reseguidt1s,'.a ~i.incel ~llll [i11t;1 cl1ii1n, e11 lfnensnnd1iladns 

que sugieren montañas, ríos.)r 1~t1bés".99 En11ueslrús días, enJnpÓn se siguen 
lrnciendo trabajos con~o ~sios; A·partirdel ~iglo XÚI, .~urgcn~1~'di\l~rshs 1-1nrtt•s 

"nuevas arles reladonndns con el recortado" q ll~; 11l!vn n~n,des~1ués, ;.¡ n uest l;tl 

concepto de collnge : en; ljersia, lás encuadernaciones trnbajiidas en reptijndos, 

famosns en lns siglos XVy;XVI, serían lrnbnjadnscun l"L'Cllrlcsde ¡_'Í;1¡wl; L~ll 
Constantinopla,. los recorlndore'sde flores.prtlli ücirín 11 extrnord innrios) rnbajos; 

en Europa Occidental, hacia 1600; se rec~1rtn;·ín; papel pergmnÍno y se harían 

;ílbumes ge11eíll(1gicos, "t•n los t1ül! los escudos y divisns dl! los lu11H1s m•ÍS 

antiguos se completnn con tod~.clase l.ie imílgencs ~1intadris o pegndns">'ºº· 

/\dl'llHÍS de estos trnbnjos enpnpel, st• hicit•rnn alg11110s-t•11 los c.imlPs se 

yuxtaponían otros materiales n lns superficies originnles . En lo~ co.nfines dl'I 

Imperio Azteca, se pegnron plumas siguiendo diíerenlcs ío1:mns .. "En 1524, 

Carlos V regnló ni nrchicluquc Fernnnclo del Ti rol, nípnje's de plutnns colorcndns 

pnrn su colección ... y un escudo con plumas rojas, azules y verdes pegadas". 1(11 

En el siglo XV!l se hicieron cuadros con escnrnbajbs y scn1ill~s trlmbiénpcgndos. 

102 En ] 658, In Galería de Arte de Drescle consigtii(1 un cuadro en donde se 

representa la historia de unn reina jun~o .ª susdnmns, soldados y un bnrco. Lo 

rnrncterístico de este cuadro es que fos figurns se !1ic-foi·1ii1-c(1i1 ~'lnjn colorenda, lo 

mismo lllle los pájnros y las flores que lo coníorlllan. Más o menos en la 

misma época, en el sur de Alelllnnia se construyt•n1n cundros en lo que se 

97 Wcschcr, Hcrln. La historia del collagc. Del c;1bismu a la ai:tunlidacl. Versión cnstcllnnn 
Enrie \l;ízqw•z. llnrcclnnn, Cuslnvn Gili, 1978. 276pp. 
'JH V\li·'<·lll'r, 11. op. cit. ¡1. l:i 
Yll !bid. 
lllll Iclcm. ,p.l•I. 
llll !bid. 
lll2 !bid. 
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utiliznban nlas de mariposas. En Rusin, lomando como partido los marcos 

cubiertos de chapas mel<ílicns, "con arabescos flornll's, ribeteados a menudo con 

piedrns preciosns"I03, se desarrollaron "revestimientos especiales de iconos que 

esconden totalmente lns imágenes [de santos] en panes mettílkosfinamente 

lrnbnj;1dos, dl'jnndo t"111icame11le n la vista. cnrns y 111nnos .... Brocndos, SL•dns, 

peri ns, cintas y joyas polícromas adorn~n a l,n Virgen y algunos de estos cuadros 

se colocan en estuches en formn de nrmnritis, sohn_.,:los .~ILÚ.~ se. exlicmle11 

suntuosos cortinnjes".llM 

Podría seguir dando ejemp!Os en los cuales se peg~~ian. inríu1~1ernbles 
ohjl'los a diversas superficies. Sin émbnrgli, nunt1tit~ la lent;iciLí11 de. hacerlo t~s 
grande debido n su ingenio, bellez¡í y vnriednd;n~~llq\•.n1·ín 111ucho.tie1i1pnyme 

sa ldrín del tema. ·Lo .que es importante es hnc~r CC?Ústnr qLie; cu~Hdo" los'. cubistas 

incorporan In técnica a sus creaciones, le dan' un girti;'iiü ~úlo'/n Jri misnrn 

técnica, sino que transforman el arte; 

Por otra parte, In historia de lnHternl~1ríly~1Lirí~ 'seÍ· vi~t~ _ través del 

col/age . Recordemos In referencia del inicio del éíl~-lítl.ilo.. a Ünrthe::;;' De la 

misma forma, pára Gérnrd Genette, hi''litel·atúra\.•s Ull~ c6n'Sfru~ción ele 

s<•gundo grndo, fornrnda a pnrlir de piez'1s dt~u¡;;<1s>li·.~1i"i;:;.10;, Así; In lilt•rnlurn 

r01~1nnn utiliza referencias n citas de laJiternlurn griygn; )3n~te el ~jempl;i de la 

E11cid11 , c11 ln cunl Virgilio inlenln, imilnntlL1 a i1i;ní~·1:0,ú;cribir. la epL1p~yn del 

pueblu romnno, recreando los milos gricgos'pnrn 'c~lcGrnr / nt;loriznr a 

Augusto. Los primeros seis cantos de In ·obrn de YirgiHo ~mulm; n In Odisea , 

mientras que los üllimos seis a la Úiada' .. 106 .Otro ejeniplo. s~ría el poei11n de 

Tennyson, "Ulysses", construido a partír de otro:> textos; En'est~ cílso el 

victoriano trabaja con úna traducción de In Divi11a Co111cdia, --probribl~men te In 

de H.F. Cnry (1S05); Así, cuando su Ulises, cnnsaclli de viviL~ er1 Ítaca decide 

volver a viajar, dice n sus marinos: 

111~ Jhid. 

C.J Come, my ft:iends,-
'Tis not too late lo seek n newer world. 
Push off, nnd sitting well in arder smile 
The soundig furrmvs; for my purposc lmlds 
To sail bcyund llil' sunsel, nnd llil' l1<1llis 

10·1 l<lcm. p.15. 
lll5 tvh1knryk. Rcnu, R. Encyclopcclin of Conlcmporary Litcrary Thcory. Appronchcs, Scholnrs, 
Tcrms. Tomnln, Univcrsily of Tnrnn\o Prcss, 1993. p. 3'.l-\. 
\Oú Ciirdona, Franccsc-1...luis; prol. n Virgilill; La Encida. Bnrn•lonn, Edico1nunicncil111 S.A., p.9::!. 
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uliliznbnn nlns de mnriposns. En Rusia, lomnndo como pnrtidn los marcos 

cubiertos de chnpns mehílicns, "con nrnbescos ilornles, ribl.'lendos n menudo con 

piedrns preciosns"l03, se desnrrollnron "reveslimienlus especinlcs de iconos que 

esconden totnlmentc lns itrnígenes [de snntos] en pnnes metíllicos finamente 

lrnbnjndos, dejnndo tí11il'nmenle n In visln rnrns y nu11111s ... Brucadus, SL•dns, 

perlns, cinh1s y joyns polícromns ndornnn a In Virgen y nlgunos de estos cundros 

se colm:nn ell' estuches en formn de nrm;írius, s\1hre Jos que. se. exlil'11de11 

suntuosos cortinnjes".104 

Podrín seguir dando ejemplos ~n)qs ctiales .se ppgnbnn innumernbles 

llhjelos n· di\1ers'1ssupert'icie~. Sin .en1bn1·1:f~1, <1t1m1t~t·.•ln LL•11lacilii}d~linl:l'ifo l!S 

grande debido n suingenid, ,bellezn;yváriec:Ind,i11e'lle~1 nríá nJucho.ticmpo y me 

snldrín del tem~. Lo q.úe.es iinportnnte.es háccrc~nsfo1\q\.ie, ~Llnsí'c1~.10s cubistas 

incorporan In füci{icn n gusiá~nciL)t~es, fo dn11 un gir'o nti .sólo á In mismn 
técnica, sino. qu.e t~~n~fonnni1 el.arte:' . . .. . . 

Por otrripn'rte,; In historia de. In Íite~·nturn,.podrí~ ~er vistn a· través del 

collnge . Recorden~ós ln~Jefé·r~t~~i~ del it~lci~ del. cnpítti\~) .n 13,nrfües. De In 

111 ismn fo;:111a;pn~~ c6rílr<l(c'é'l1ette,Yta. Iit~i;~ tÚi'íl_es' .. í.tníl construcción de 
•• '· ,. > •, ,- ·-· - ·' .e·- - .. ' . ' ' 

Sl'gundll grndo, r~1r111ndn il p~rl_il'·LIH ;piezn:-; d(• (lin1s,tl'.XlllS;10;, /\sí, In 1 ilt•rnl urn 

roi~1nnn util.izn referencins n Citnsde la.Hte1~íllui·n·griegn; B(iste el ejemplo de In 

E11t'idt1 I e1Í •ta. cu~IVi1;gili,ll i11le1~tn/i1nÚnndo i1 \ lllii\l';'(l, escribir.In epopeya tkl 

pueblu ro111;1;0, 1~ec1:en.1~dli los mill~S g1·ieg~1s ~~nrn cdebrnr. y nulorizar n 

Augusto. Losp1;imeros seis cantos deJn,obrnd<Virgilio einulann ln·Odisu11, 

mientras que' los: último~ seis fL\a//indn . lo6 Otro ejemplo s~rÍn el p.ocmn de 

Tennyson1 "Ulysses'', coí1stl:uido. ¡¡> partir de o'tros l~~t()s; En este cnso el 

victoriano trnbnja:co11 u11r\ tr~ducción delri bivi11n Co11wdi11 ~-probribl~méntc In 

de ·l-1.F. Cnry (1S05):. Así, c~ini1.do su Ulises, rnnsndo de vivir én Ítnc~ decide 

volver'n v'iajnr, dice a SLIS mnrir1os:. 

111.1 !bid. 

C 1 come, n'iy r1:iC11as, · 
'Tis not too lnte lo seek.n newer world. 
Push off, nrícl sitting well in ordcr smite 
Thc ~mund ip; fu rrows; for 111 y pu rpuSL' hulds 
Tu snil beyond llll' sunsel, nllll lhL• li;1tlis 

lU·I ldcm. p.15. 
105 l\fokaryk. Renn, R. Encyclopcclin of Contcmpornry Lilcrnry Thcory. Appronchcs, Scholars, 
Tcrms. Toronln, Univcrsity of Tmonlo l'rcss, 1993. p. '.l'.l·L 
J06 Cardona, FruncescMLluis; pro!. l1 Virgilio; La Encidn. Bí1rn~h111'1, Edi~t~1nunicncilH~·s._J\., p.9:!. 
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or all the western stars, until 1 dic. 
It may be lhat lhe gulfs will wash us down: 
lt mny be we shall touch the Hnppy lsles, 
And see the grcat Achillcs, whom we knew. 
Thnugh much is tnken, much ílbidL•s; ílncl though 
WL' •ll'L' 110! tlrnt strenµ;th whkh i11 "Id d;1ys 
MovL•d cnrth ílnd hcaven; thnt whil'h we nre, we tll"L'; 
01w Pqunl lL'lllll!'r nf licroir lwnrts, 
Mndl' \\'L'nk by timl' nml folL', hut slrn11g i11 will 
To strive, to seek, to find, ami not to yield.107 

El Ulises del poema de Tennyson )'íl no es el hombre joven que: luch<i en Trnyn 

y viajó nuev~.añosl1nstíl.liegm·risu pnís.Estánbu1-ridt1·de l~vidn que lleva en 

su isla y dedde ''ºi~ei:a:,su~cnr íos n~n~es.; E11 los·\1 e1'.~{_1scitados, ni exhortar a 

sus compañeros d~ vinj9.pn~n 'ql.1e vnynncon•·él; tJresílginsu muerte. Sin 

embargo'. la. mu~rt~ a In que se .refiere· no es In que Tiresins profetizn rn en el 

canto XI.de In Odiseíl: 

[ ... ];VLtelv.ea casa y realiza sagradas hecnto;11bes a los dioses 
inmrn"tales, los que ocupan el ancho cielo, a todos por 
úrdt'll. Y cntnncPs le llL•gnní In 11111<:rlP Ílll'l"íl del mnr, 1111n 
nnwrle muy sunvc que le co11s1111i;1 ngoladn bnjo la sunve 
vejez.108 

La muerte n In que los versos 62 -64 del poemn de Te1111yso11 ("lt may be thnt lhe 

gulfs will ~ash us clown:/ lt may be we shall louch lhe Í·lappy .lsles,/And see 

the great Achilles, whom we knew") aluden es Ia 111is111a que; la el¿! Ulis~s .al 

cual Dante y Virgilio encontraron en el 111fier110 . A 2onÚnuáció11. citaré los 

versos de la traducción de Cary a .la Divilrn Co111ecfia>en lo~'que se p~1cd6 ver 

cómo la situación del Ulises en ellos es In n~is111n que la dél Uliscs de 

Tennyson: 
Nor fondness for my son, norreveret)CC, 
or my old fa ther, nur rel u rn nf lo\•1?, ' ' • 
Tlint should ha ve crown'd 1'1mclope with'joy~ · 
Cou Id overcome in me the zea 1 1 hílcl · · ·· 
T'explore the worlcl, ancl seílrch the wnys t;f life, 
t\fon's evil and his virlue. Fnrlh l 'sail'd · 
In to the deep illimitable mairi, 

lll7 Tl!nnyson, i\lfrcd; "Ulysscs" in Thc l'ocms of i\lfrccl.Tcnnys1m, CIÍristophcr Ricks, cd. 
Hnrlow, Longmnn, 1969. pp.565-566. ·· · · ·· · · · · 
1ll8 Homero, Odiscn. Jnsé Luis Cnlvo, cd. y trncL México; REt -l\·IL:xico, 1992. p.205. (Cnntn XI, 130-
140) 
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With eme bnrk, nnd !he snrnll fnilhful bnnd 
Thnt yet clenv'd to me. As lbcrin ínr, 
Fnr ns Mnrocco either shore 1 snw, 
And the Sardininn nnd ench isle besidc 
Which round thnt ocenn bnthes. Tan:ly wilh nge 
Were 1 nnd my compnnions, wlll'n we cnme 
To lhe strnit pass, wherc l IL'rculL•s tn·dnin'd 
Tlll' bound'rics nul to be o'L•rsll>pp'tl by mnn. 
Tlw Willls of SL•villL' to 111y rigllt 1 li·ll, 
011 the'other lrnnd alrcndy Ll~lllil pnst. 
'O brothers! I begnn, 'who to the wcst 
'Through perils without number 1mw hnvc rench'd, 
'To this thc short remnining wnlch, thnt yct 
'Our senses hnve to wnke; refusc not proof 
'Of the unpeopled world, following the lrnck 
'Of Phoebus. Cnll to mind from whence ye sprnng: 
'Ye wcre n9t form'd to-Jive thc life of brntes, 
;But yirtue to pursue.nnd knowledge high.'109 

Este seríl el ültimo viéljeclel)lises y su tripulnciún, quienes seríln trngndos, 

como nnuncin tmnbién ckpoemn de Tennysrn1, por eLmnr nl11ílvegnr por líls 

rL•girnws m;ís ocddL•11Íi1lt·~'.dL;l 111u11du. Dnnlt• ltHllil t•l 1wrsi;nnj¿•dt• I lu111L'l"l1 y 

escribe Sllbre él;Ten11)iso11 to1Ún el personaje Lle IJillllL' )· luícc lo iúis1nu pero 

ct111 u nn ·r~f ere11cin. per~t11~~{ muy/ucrlei-i;l 1\c1ui lt·s-til <1111/i·~pern. vt~1: L'n ~11 • ,; injt• 

de regreso n In Iiternlt1rn, Cl que vcríl cunndli m.uera vil1jnndo, es su querido 

nmigo Arthurl~lnlln1n'. U11 pcico1níls,ndel~11tc me rcferi1:c n este trnbnjnr sobre 

el d iscursode l~;s ¿>lrti~ ); enfrcntílrlonl prt~pio. l1n1· ;1 hura L1nstn insistir L'll que 

con estos ejempfo~'no qulcrodeéir que Vfrgilio yTennyson hncínncol/nges en 

el sentido ~ctunl del iérmh-1~. En ~l 'cílscí-de ln. lilernturn, como en el ele In 

pintura, !ns adiciones se hndnnsin1p-lcn~e1it~ siguiendo el "discurso" del lugnr 

en el cunl se insertnbnn. No existím1contrndicciones ni se querín romper con In 

representación, como lohnrí¡in_l_os nrlistns del siglo ve in te. 

Comencemos n nn liznndl) lo que fi.1c d c-l1H11s[· pn rn los pi ti lores el! bistns y 

surrenlistns. El primer col/age cubista, es decir, y retnmnnelo, In primcrn 

pinlurn t!ll In cual se t1plirnrn11 objt•lus u llllllL•rinlL•s l'Xlrafi11s n In s1111l'rfidt• dt~ lit 

mismn con propósitos específicamente diferentes fue construido por Brnquc y 

Picn:;sn Pn 19l2. En el cunclro Nnlurnlezn muerln rnn 11nn silfo ele pnfo, Picnssn 

109 Dante, "lnfcmn",Divina Comedia. H.F. Cary, lrnnsl. in 1\. T"nnyson; "Ulysscs" in Thé l'ocms 
of Alfrcd Tcnnyson. Chrislupher Ricks, cd. Harlo\\', Longman, 1969. p.561. 
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en unn escenn de nnturnlezn muertn en un cnfé, con un 
lim{m, unn ostrn, unn pipn y un lX'rit'iclico ¡ ... ] peg6 un trozo 
de hule sobre el que estrl impreso l'I diseiin de In pnjn 
trenzndn, ii1dicnnclo nsí ln presencia de unn silln sin el m<Ís 
mínimo uso de los métodos trndicionnles. Pues.de ln 
'mismn mnnern que !ns lctrns JOU significnbnn JOURN/\L, 
unn Sl'n:i1'111 de pnjn trenzmln l'll f;Ksímil signilkn In silln 
t•nll'rn._ lltl 

Mrls ndelnnte; en lugnr del hule impreso representnndo n u11n sil In; los-cubistas 

utiliznrínn objetos que serepresentnrínn fl símis1i1os: tárjct~s 1de pl·escntnción, 
ctiquetns ele botellns; cnjns ele cerillos, paquetes de cign1·1;os} t'ílbncti, t1·07X1s ~le 
teln, espejos. Sin embnrgo, n diferencia cleJns obrns éon, pegndosde siglos 

nnteriores, en el trnbnjo de los.cubist~s l~s l)bjeios({ frngme1úos.i1\cÓ1pmdos 

tienen, en pnlnbrns de Arngon, "In víll~urd'un test, d'un instrument de 

controle de In rénlité meme dt1 tnblenu".1_11 Los cubistns, con sus ndiciones ni 
lienzo, intentnbnn rernrdn rale;pe¡:lnd~r llues_c VL'Ín _1111 lienzo pintndu, L'~lu es, 

unn represcntnción, y, ni hncerlo, ntncnbnn nl ilusionismo visunl del renÍismn 

lrndicionnl. 
/\nlcs dt• 1;eft•rir:1m• al é:ol/11,~1· "su1ort•nlisl;1" ,- q11isil•rn n11nlizar-ol1·ps 

nspeclos que se dcrivnn de In lnlcrpretnciún cubista. Ln introclticd1ín de 

elementos de In renlidnd n In obi·n ele nrte nfirmnbn su t•xislenCiíl n1nlednlconw 

un objeto por sú ~~ropi11 del'eclúi. /\de1;1<ís, "cstus 1íbj~tos'tní'ú!.ibles. y 1rn 

ilusio1iistns presentabnn una nuevn y original fuenti.~ de ir1ter;·elndón .e1~lre las 

expresiones nrtísticasy _In experienciadel 1n[indti_ct;Udinno.~ SC hnbín dn~lo- un 

pnso imporlnntee imposible de predecir en el ncci·~n1~1Ic11t~ d~l ,~rte y In vicln 

como unn experiencin simultónen"l 12, 

Hngnmos uníl primcrn extensió11 de estns: ideas n In lilernturn y venmos 

cómo npnrecei1 en elpoema "Ateliei·" ele Blnlse Cene! rnrs: 

Ln Ruche 
Escnliers, portes, escnliers 
Et-sn porte s'ouvre comme un journnl 
L'l!tl\'t•rle de cnrlt•s de visilt• 
l'uis elle se ferme. ¡ ... ] 
Et nu dos 
1\u dlls 

l lll Fry, Edward, cit por Gregory Ulmcr, op. cit., p. 126 
111 l\ragon, Louis; Les collnges. l'aris, 1-lermnnn, 1965. p. 29. 
112 Fry, Edwnrd, cit por Gregury Elmcr, op. cit., p. 127 
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Des ouvres frénéliques 
et eles tnblenux 
Bou leil les vicies 
"Nous garnnlissons la pmelé nbsoluc de notre snuce 
Tomntc'/- ··: ,', 
Dil tmc, éliquelle. ···~· , _ ,_ 
Ln feii'élre,est Ul) nlmnnnd1. i 13ILn;;11egritf1s sonmínsl 

," ' '···.':'. ·. ....... ' . 

Es fácil distinguir q~1J,hi::quúsJ eneuentn1 entre c11n1illns es In i;1scripcitín de 

unn etiquetn.dc s.nls.rid~ to;níl~e;~lgoprefnbri~ndt1 ~1uc:~e ~ñad iú.nl,,pocmn. Pnrn 
mnlizílr, direinOs qtíe fo cÚiq\.1étii de. In salsndcthn1nlt~.:·s t_ín·lcxln,yn cscrilo que 
SL' hn nllnd ido. , Lnsndi~il)'1~es_e11u11lc~.td:dc pnrlcs'~le utÍ·(;s, lexlos lrncen pcnsnr 

en lo queMni:g~~eritteSi{Mtír¡:iby'.pi~~1saci.~a1~docitn a Bnjtínreflriénclose ni 
llnmndo crmícter i1Üel~h1divicluál dé cúálquicr cliscursn: 

Tl~e~ord·(~s il1g~'11ernl nnysign) is interindividunl .... The 
, \VÓrd cm-inot,be nssigned toa single spenkcr. The hulhnr 
(sperikcr).hás his own inílliL'nnble right to the word, but lhe 
listcncr 'nlsó hns his rights, nnd lhuse whosevciiccsrirc 
heard'.iiú11e_word beforc'the nulhor comes_uponitnlso 

·1i,1·v(•JIH•irrighls (nfll'I' nll, llwn· nn• llll wi1rds ,lhnt'h1•l1111g In 
.lllÍ OllC. )11·1 -- - -_ -- , •- -

Es lo es, ,cunlt¡t1ie1' discur:ues colccliv11, lt1H•"11ln1s". s11n. In ,p11lcnci~ qÚL•nrgnnizn 

cunlquier l17~lo{'Cc11drnrs!én strpoemo, lü1ce vnk!1·0 susxÍ~~:e5l1t1~.y,-ct111n1 en 

cunlc¡uici· collngc, juegn con cstn iden al citor lri clic¡uctíldcl. puré'dc tomate: dlls 

voces se ei1fr~ntm1 nhí, como en.cunlqi:;iei·_di~cl1rso~'_.)'.P1·Ó~uceri;ui1n 1:enlidnd 

lingüístic<Hlifercntc. 

m cnnícter de "prefnbricndo" de estcis dis2tirsos ~l~íldidqs constittiyc l111íl 

"certeza", algo qlle existe en In renlidad y c¡u~'n(is i·scué'rd~ qt1e ~Lpricmnes un 

poemn, que .no hny cscalerns en é1, ni uníl pu~1:tn>qup 'se ·~hré como un 

periódico. Al mismo tiempo nos hnce conscic11l~H cfo 'que, siJn e'tiqueln L'rn un 

objeto del mundo rcn 1, st."110 pudll ser nñn~liL1o e11 \llX~1-~o~jl!t,~'9~1c~~ln111Liil!n 
formnrn pnrle de ese mundo "rcnl": el pocÍ:nn:· 

Pmlní dl'CÍl'SL' qill' t•11 l'Slc pnL'l11íl nu 11ny·ndkilim•:{ n 'ln·s11¡w1·ficil~ y In 

L111iCn mnncrn en quL? l'SlnS existirían eS Si 'Ct•ndríll'S hubiern: pegndll 

"lilernln1t?nle" In cliqucln. Eslo oblignrín n qm.;' l'n rndn cu¡)in Li17I ¡111i.•111n 

113 Ccnclrnrds, 13\nise; "J\lclier". cil. por De Torre, G. ;Historin de las lile,rahirns de ... p.275 
l l·l Bnkhlin, tvl; "Pnrms of Tim" nnd of thc Chronotopc in lhc Nn1;d"; cit. por,' l\1nrgul'l'illc S. 
tvlurphy in¡\ Trnditiun of Subvcrsion. The !'rose l'oem in English from Wilc!c'to Ashbéry; p.177 
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hubicrn unn ctiquetn pegndn en lugnr de co111illns. 1\sí nlls enfrenlnmos n unn 

diferencin fundnmentnl entre unn pintura y un pm·mn. Cuando se hnce unn 

pintura, el objeto cre.-ido es único y depende de In nrnterinliclnd de los ele111entus 

utilizados en su construcci(m.115 Cunncln un poL'lllil se hnce, se i111pri111e y se 

s;1Ci111 111uclins copias. Si SL! dL•struyera unn dL• las rupias del poemn de CL•ndrnrs 

todnvín qucdnrínn lns copins restantes de In edición del libro o In revista en In 

cual ;1pnrecL'. /\t'.tn 111;ís, si se dcstruyernn ludas las n1pins Lk•I poL'l\lil 11L'rll 

alguien se lo supiera de memoria, el poemn m1 se hnbrín perdido. Lo que nos 

hnce pensar que el papel nll es esencial ni pocmn. Un cambio, si se destruyern In 

Nnturnlezn muerta con unn silln de pnjn de l'ic;1ss11 no hnbrín formn de 

recupernrln, aunque muchos nos acorclá'rnn~os;ex~ctnme11te de cómo cm. Con 

esto podemos concluir que, n menc~s .qüe se trílfon ~k; libros-libjeto,, donde cndn 

libro se vnlorn no solamente por sus pnlribnis, sino por Informa en que éstns, el 

papel y lns ilustraciones se presentíln, nqpuedcn conseguirse co/111ges verbales 

exactamente nmílogos n los'. obtenidlls· por los cubistns. l'nrn suponer que un 

poemn en un libro a los que estílmosncostu1;1L~rndus es un co/lilgc, tendrín1nos 

que su pone1: que las cornil líls son n 1 pegnmcn lo 11) q l.1e lns íld Ícioncs er~ n n In 

superficie pict(iricn dL•I lienzr> o papel\k In pinl11rii. Lns cim~illns indican 

ndiciones de. frag;ncr1tO~··provenient~s···c1e.otros lu):!..nres, .peí·o .l~s;liif~rentcs 
superficies tienen t1ué :;er irnngi1\ndas ptn· el lector .. 

Con esta snlvcdnd, veamos·. afro ejeÍ11plo, en el que se ndicion;in 

cxplícitnrnente discu1'sos prefnbricndos: el "Cnnto !" de Ezrn Pound: /\quí 

plldemos ver ct.'irno lns primeras 67 líneas del poemn snn unn nclnptncit'i11 del 

libro XI ele In Odisea . Cumpnreinos lns sieteprimerns 

/\nd then went clown to thc ship, 
Sel kecl.to breakers, forth un the gudly sen, nnd 
We set up niast nnd snil on thnt swílrt ship, 
13orc sheep nbonrd her, nnd nur bmlies nlso 
HcilV)' \\;ith \veeping, and winds rro111 sternwnrd 

115 En su libro Iconology. l mngc, Tcxl, ldcology ( Chicngo m1d L1111dn11, The Universily nf Chicngn 
Prl'SS, 198(1), \V.J.T. rvtitclu•ll St' 1'l 1fh•rL', rl'hlllllltldn n Nt•lson Cnnd111a11, í1 l'Sltt Cilrí\Cll•ríslictl dl' lilS 

i111ilgt•1u•s picllºn·icns: "The ii11.1gl' is syntac:lirally nnd Sl'tn.111tk,dl~· 1.h•11SL' in tlmt nn 1nnrk 11111y lw 
isolnlL'd as n unique, dislinclÍ\'l• d1orncler (like il leller of nn .ilphilbL•I), nor cnn il be <1ssig11ed n 
uniqut• rL•ferpnce nr "cn111pli1111t". lls 1neüning depencls rillhPr on its n•lations with all thl' olher 
marks in ;1 dt•nst•, conlinuuus fh·lds .. (p.67) .. l'ktun•s ít111..l t•ngrnvi11};"' ill'P iH_1togrtiphit:: it inilkt·~ n 
diffpn•1ice \\'l'lhL•r \\'C ha\'l' an original or il copy, nn attllll'ntic RL•111hrandt ur a frikc (p.(1lJ) 
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Bore us out onwrird wilh bellvng c;111vr1s, 
Circe's this crnft, the trim-coif~d,guddess.llíi 

con el inicio del libro de Homero: 

Y cunmlo hr1bír11110s llegmlo n In llil\'L~ )'ni mnr, nntes que 
nnd¡1 L'mpujr1111os In nr1ve lrncin L'I mar divino y coloca111os 
el mílstil y \ns vebs n In negrn 1rnvL'. Embrircr1111os trimbién 
gnnadus que hnbínmos to111nd11, y li1L'g11 nsn•11din1os 
nosotros llenos de dolor, derrnmnndo gruesr1s hígrimns. Y 
Circe, \ri de lindr1s trenzns, \r1 terrible d iosn dotr1dr1 de voz, 
nos envi<i un viento que llennbn \ns velns, buen co111p;1-
fiero detríls de nuestrn nr1vc de r1zul oscurn pror1. 117 

Pound trnduce exnctr1mente el libro de Homero y hr1ce su Cnnto. A cliferencin 

ele Tennyson,. Pound' sí hricc rilusión n este gcstu, alusiCin que r1\1llrn sí es 

totnlmente explícitn, como lo prueban los.siguientes versos: 
. ··-' 

. ..... /\n~i 1 steppecl br1ck 
Ami l~e sfrong wi th • tl~e blood, sílid .· then: "Od yssL•us 
'.'Slinlt)cturnth1;ough spitdul Neptune, ovcr clr1rk SCrlS, 

"L(íse nll co111pní1in11s." 1\nd tht.~-n /\nticlen cr1111c. 
Lic quictDivüs. 1 menli, thnt· is•Andrer1s Divus. 
In officinn Wecheli, 1538, out nf Hnmcr. 
And lll' sniled, by Sirensnnd tlll'ncl' uutwnrd r111d nway 
1\ml unto Circe. 

Veriernndnm, 
In thc Cretílí1's phaseí with thc golden crown,Aphroditc, 
Cn1ry mtinimentíl sortitíl est, mirthful, oricr1lchi, wilh 

• . gol den 
· Girdles nnd frenst brinds, thou \Vilh dm·k eyelids 
d3cming thc golden bough.tif Argicidr1. So that:l18 

Andrer1s Divas,quieri trnbnjabn en el tnller de Wccheli, en Pnrís, en 1538, es el 

trnductor dc>lr1 versiC111 lntii1;i rcnncentistn Lk l lt11111•m l lll y Pound insl'rtn csk• 

c<.lll1entario en su poemr1, 'ro!úpe coii el discurso del -vinje-_de Ulises nl 

infrnmunclo y nos recuL1 rdr1 LlUe éste es un discursll prefobricíldó'que-él loma 

116 l'ouncl. Ezra; "Cnnlo !"in Thc Norlon Anlhology of Amcricnn Lilcrnturc, VoÍ.·2, 2nd. cd. Ncw 
York-Lundon, vV.W. Norton &. Compnny, 1985. p.1142. 
117 1 lnrnero; Odiscn ... p.201 . 
118 l'uund E.; op.cit. p. 114·1 l.6~-76 . . .· .•· ·. . · . · .. ·· 
119 Esta información In torné de In noln que apnrecc en el libro donde se cncucnlrn reproducido el 
puL·m~1 de Pound. Del 1nis11H1 lugnr trnné 1n infonnncic.ín rclali\'n ni lugnr ~lel_-cuñl vinier_on In~ 
linl~íls siguientes. · 
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prestado e incluye en su Canto. A diferencia del poemn de Tennyson, que 

también uliliznbn n Ulises pnrn unn referencin personnl, Pound hnce explícito su 

préstnmo. Pero, además, desde.ese momento, l'ound une fragmentos de otros 

lugnres: r".Venernndam" es una frnse que describe n 1\frodita en la trnducción 

lntinn clelsegundo hiníno homérico, de Gen1git;s_Dnrtonn Cretensis, _el cretense 

de In lím?a 73, lo mismo que "Cypri muninwntn sorlitn L'st". 

i·lnnildo de Cn111pus, en su prlilogu n \_;1 ,;l'rsit.>11 L_'ll purtugt1és de los 

C<1ntm;120, escribe el efecto de estm; yuxtaposiciones: 

duns nu mais pnlavrnR, dois ou mnis blocos de idéins, postos 
em presern;a si111ulli\nen, crilicnmlo-sc reciprocn111e11lt?, 
precipitílm um jugo de relru;ües com uma intensidnde e 
umíl imediatidade que o discurso lógico nílo seria cnpnz 
sequer de evocar[ ... ] "ncste processn de composi<;iio, duns 
coisas conjugndíls nílo produzem uma terceirn, mas 
sugerem algumn rela<;ño fundamentíll entre mnbas". ex. : 
"sol + l un" = processo de luz toln I "_ 121 

Las yuxtaposiciones de Pound construyen poemas que, según 1-laroldo de 

C<1mpos, son "épicn dn memoria". Como (•1 111isnrn h;1cL' nntnr, nndn 1rnís \pjos 

de líl rormíl en In que los SlltTe<1listns uliliznron sus prupins )'Ltxtnpusicilllll!l;, 

con las cu<1les querían, entre otrns cos<1s, libernrse de In memorin:y. In tradición. 

¡\ esL' rcs¡1l.?cfo, In ulilizaL:it'111 del cn//11s1• llL•vtí ;1 c;1111i1u1s·n hí¡.;· nml,L's t'.•l 1nisi1H> 

Hnroldo de Ct1mpos considern opuestos. 

Venmos <1horn el Cílso de los col/11ses surrenlislns p<1rn _clnrnos etlL~nln de 

esto y de que, cuando nos referimos a ellos en Hteralurn, no es nece::mrio 

imaginar nada: los collnges verbílles obtenidos seg(111 In-· defiliidói~ st;frenlistn 

son ex<1ctnmente nnñlogos íl los plásticos. /\ ,difet:cnci; di..•\ ~~1bfs1~1't1 ql.1e,cl)Í11o yn 

vimos, <1ñadía objetos extraños aÍ lien;o pal·n j<:u11trt11ílr ¡¡{ ¡~enli~l<ld del 

mismo", los surrealistas intentnron descubri rnue\ias, r~al idadhs a pn rtir del 

choque producido por di ch ns ndiciones. ¡\ rrig¡)11 s,e •refiere· ri1 Jrcil~~jo de l~rnst, 
que según éL es el "verdndero in\1 éi1tl~r del coJ/;1,~c ~c11'1os sif;uientes 

términos: "11 détourne chnque objet de son sens ¡iuur l'eveiller ñ una rénlité 

nou VL' 1le."122 Los frngmen tos ll objetos Clml p ll!tos nñadido.s n líl supe1~ficie de In 

pinturn oblignn ni espectador n hncer una lecturn duhle: poruníl pnrte, In que 

12ll lJc Cnmpus, Hnroldo: pml. n Cantares, de Ezrn l'uund; l'vlinisleriu dn Educrn;no e Cullura 
S<•rvii;o de documcntai;ao, l 960. 
121 Uc Campos, op.cit. pp.8-<J. 
1 ~2 Aragon, op.cil. p.30. 
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considern ni frngmenlo u objeto en relnci6n n su lugílr "originnl"; por olrn, In 

rclílcii"m que tiene con su lotíllidnd ílclunl. El co/111ge mnnliene siempre nlgo de 

In nlleridnd de .los elementos ele otrn renlidíld, incorpurnclos n In nuevn obrn. En 

líl intersección .entre estns dos lecturns estíl loque-Mnx Ef1ist llnrn¡irín "In 

rdquimin" de líl lécnicn. Pnrn él, un coll118e es ºnn ak¡uemicnl c¡1mposilion of 

lwu or more heterogenous elements resulting. from their \.lnexpecled 

n•crn11.:ilinlion ... liiwnrd sysll'l1Hllk Cllllfiisiilll illHI 'distinll•roflhl'SL'l1Sl's';~ur lll 

chnnce, or tonwill lu chnnce" 123 .. Ernst;. "suprin1e·~íl.;dri- iietenninnci6n 

unilntcrn l .o unívocn, juntnndo los elen1er1tos' d~I cttíld ro c:le for111~;~imprcvista. 
Con ello dn enlrndn en el nrle n lu irrncio11.1L l'nn;~•I, és'tn es lnctinq1iisli1 ni<ís 

noble .del col/11ge ."124 Desde ese mome1fü); tm cu~rpo httm~no cb~1 cnb.czn de 

pájnro, puede dirigir su mirnda hncin lii~bt1st¡) feÍ11~11ilió cl~n imn~bí;eru, que 
:, . ,, : ' ' ."· ,,· ,.·,,. - " ., 

surge de formns pétrens y Óbservn;. en' In ,lójr111ín, 'el cielo; .Numerosns 

formnciones, como nlgns; ccirí10 pied.rns, corúo tCJri·bs; ·los~ roc:len;1.12sl,n escenn 
.. o: ·- _, ..... _. ,_-.,. '• -- '·'- .: : . '• - ,_. - ·;·' 

eslíl completn pero su sig1_1ifkndt) no eslíl definido, Ílís-elemenliis que lo 

conformnn pnrecen hnber sicfo pegndos y confr¡mlp1' dife1'entes .mundos. El 

espectndor, si es cnpnz, decidirá cuál es el signjficn5lod~ tri ~s~~n~ .. De nhí líl 

i1SL~v1•racit'1n de l\rnsl : "ii' il is the plum1~s lhal 111i1kl.' ll1l' ¡11t111Hi'¡;'t•¡ il i~ 1ii1l tlw 

glue (calle) thnL mnkes lhe co/111ge "126; ílSÍ, introduce unn l1ue\1n dimensión íl 

líl téénicn del pegndo. Venmt1s estn nuevíl dimensic'1n en nlgunns de sus obrns. 

En el Ocdi¡nís 1·ex ( 1922), un' i"1leo · sol~re H~nzo, Ernsl consigl1e lL1rb;1 r ni 

espectndor , comO dice Gi m ferrer, 

yn que lo imposibililn n ncogerse ;1 lnsnociones hnbill1i1les de 
espacio cerrndo o espacio nbierto: ni siquiern In ausencin de 
paredes y lecho o líl presencin en el ciclo de un globo 
ncrostótico podríln contrndecir nuestrn convicci6n --ante lns 
proporciones de In mnno y In nuez respecto n los demíls 
elementos --de hnllnrnos en un recinto infinitnmenle 
pequeilo, nsfixindos en ln imposible clnustrofobin de líl cnsn 
que nprisionn n In mnno. Pero ésl;1, íl su vez, ílclquiere cierln_ 
condición monstruosn si In compnrnmos con el tnmnño de 
lns d(ls cnbezns de pi1jílros l11L'JH1n·s que l'lln, que e1m•rgen de 

l'.!J Cil. por f'vh1rjorie l'erloff in f'rnnk O'Hara: l'oet amon~ l'aintcrs. i\uslin, Uniwrsily nf TPxas 
l'r<'SS, (<J7<J. p.lJS 
l~·I IVt•sdtt•r, 11. op.cit. p.l'.!ll. 
125 lJl'scripdún dl'I cuadro Europa después de la lluvia 11 {llJ·lll-·12), dl• f\fox Ernsl .. Óll'u sobre 
lienzo. · 
126 Cit. por lvlarcel ]can en The Hislory of Surrcnlist l'ainting. New, York, Grove Prcss, l11c., 1959. 
p.76. 

66 



b 
:.1 

fJ 
·:_; 

.. ., 
'" 

~ 
:!: 

~ 
" 

... 
;¡; 

;¡ 
j¡ 

ª 
o 

.e! ·" ·d ~ ~ P-• 
IJ 
·a .. "" ~ "' 





unn especie ele tnblero, y unn de lns cuales se halln unicln por 
un hilo o brnmante íl nlgo que l'Sl<Í íuern del cunclro (nuevn 
remii:it'm ni espncio exterior). Si L'S la mnno, la nuez o las 
cabezas ele pájaro lo que --gig;:rntesco o liliputiense-- escnpn a 
su tnmnño nnturnl, es cosn que no podremos saber, porque 
todn In orgnnizncit'm phístirn, bnsnda en un sistema inusual 
de yuxtaposiciones idéntico al dL•I coll11gc, se encaminan 
im¡x•dírnoslo. Ln perspL•cth'.n np1111tn hnci,~ unn .il·j<rnín ~111'.Y 
l'l'llllllil !que nunquel l'S l'I\ l'll'l'lll llll•do t•I l'Spnt:IO l':O..ll'l'llll' 
no nos sustrne n la sensacit'm de que In escena que 
presenciamos trnnscurre en las opresores dimensiones ele 
un rt•cipiente minúsculo.12711.as 11l'grilns son mías] 

Entonces, resulta que los efectos del collage pueden nparecer en textos que no 

incluyen asociaciones ele. elementos extraños a In superficie ele In pinti.Ir~. En el 

cuadro llnmaclo La pareja (1923), otro óleo sobre lienzo, !ns cliíere,ntespartes ele 

!ns figuras fueron trntaclns ele cliversns formas: el busto y los brazqs~nz.Liles de 

unn ele ellas constrnslan con !ns piernas, furnwdns con represéntnéiom•s 

pintndns de encajes --o pcir lo menos vestidas con pnntnlones d~·~ste1~1ílterinl--, 
y con la cabezn --¿un pn~inlrite?¿ un tubo de metnl, con' Íl;r}:i}"íl ;ti~ ;1',l!Rnrte, 

íorrndo?. 1..n olrn figurn es.unn silueln similar a lns n;n•rlallns ·t~n"•jJnpel·parn 1111 

escenario. Los contornos de su cuerpo tnmbién parecen .cstílr hechos de encajes 

y sus r..iernas son unn larga· tripa con dos ojos, n .11ú\11ei·n de. l1eb.illns, :en cndn 

extremo. El artista hn "pintndo" un collage . Una v~z nuís, efcicÚl.1 y !ns nubes 

parecen pertenecer a espacios abiertos pero los muros de l~ clerechr1 y lns 

connotaciones ele los encajes hacen refcrencin a lo cerrado .. Elíli·tlstn representa 

un encaje y, ni hncerlo, opone dos mundos diferentes: el deLcuerpo y los 

vestidos. El viento, que normnlmente ondenría el papnll)tct1ue hcÍce ele cnbezn, 

mueve el encaje que forma el pelo. Pero, ¿es ~] vil'rí'to?i;10 ser6Í1 más bien 

borlas que normalmente, ni colgar, se verían ~sí? E~to uHimo suponiendo que 

la grnvedncl nctunrn hacia In izquierda en esa z01ia .. Ln tripn, ;,serpiente de dus 

cabezas", listón blanco, llO pllede ser clnrii111eilt¿ ii.lei1lificndíl. Su fl.lúdóú ele 

pit•rnas In hn dt~scontt•xtunlizad.o de tal ínr111n CJllt' t'S difícil dl'finir su naturnlt•za 

real, y sin embargo 110 sonunns l~iei·nm;. El enrnje representado, y esin 

interpretación pudiern bi.en ser prodL1cto de cn1Íocer 1~1s collages posteriores, 

tiene un doble juego: es I~ representnc:icín de u11 pn11tnlt'111 y es In reprt'Sl!11taci(111 

de sí mismo como rep1:esentnciún (esto claro si record a mus t¡ue .In hL_tl'lln dt!l 
' ~ . . .. 

. . 

127 GimfcrTl'r, l'crc, Mnx Ernsl o In dissolució de In idcrililnl. llnrc~lonn, Ediciones l'nlígrnfa, 
S.A .. l 977. p.42. 
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trenzado de la silla en el collage de Picassn y, postcrinrmcnte, los trozos de 

periódico de otros co/111,~cs se representan n sí mii,;mos). Tnmbién en ci,;tc (1ico 

en con tramos el "sistcmajnusua 1 Lie yuxtaposiciones idéntico al del col/ase ". 
VeamOs cómo fun'cioi1an. estas yuxtaposiciones en un collage verdadero: Dos 

11inas a111en11z11d11s ¡;(11:u~i1'i·11úrnoí· (1924), lnmbién de Eh1sL Algunos de .los 

elementos pictlíriCOl? de la' composici(m, como lrn sido indicado por Gimferrer, 

podrían pertcn~cer a 1 :m Llí1dó e rendo por de Ch i ri.cu: 

el grnn muro, el arco triunfal de estilo n~mano, tratado en 
un tono apagndo, como si ft1L'l'fl una pieza de cartú11 n · 
1rn1dl!l'íl de un rompe-cabczni,;; 1<1 l'lipuln y In' torre (¿de un 
templo, de una fábrica?) en la 1rnís extrema lejanía; incluso 
las dos muchachas, tendida una en un desmayode maniquí 
o estatua, o en una languidez de figura prerrafaelista, . 
arrebatada la otra por un viento de p<inico ~- L1nvicnto 
puramente interior: no afecta a ningún otro elemento del 
cuadro, sólo sopla para ella-- blandiendo, a la vez como 
Judilh y como la Victoria de Samntrncia, un cuchillo de 
cocina, abiertos los brazos con la majestad y la pasión de una 
hL!roína de tragedia antigua. Pero si estos ingredientL'S --que 
ocupnn i,;(110, aproximad<1ma11ll', In p<1rte in.ferior iZl]llil•rLfo 
de la obra --podrían resultar afines a los de algunas 
composiciones de Chirico, a decir verdad l'micamente 
a ishí n do 1 os, d cscon tex t w1 l i z(i nd o los, 1wrci b iríamos l'Sl a 
níi11id;1d, que l'H viole11tn111c11ll' ;11111lndn por L'I co11ju11lo l'll 
que se engloban. Ante loch1, existe en In obra un fuerte 
contrnste [ ... ] entre la acumulación de elementos en la zona 
inferior, en el ílrea terrestre, y In intangible cerrazón del azul 
inviolado de la zona celeste, que ocupa ampliamente la 
pnrle superior. Sólo la extraña figura situada junto al botón, 
retenida en la fugacidad del inslnnle de la huida o del rnpto, 
parece incursionar en el cielo; pero, proyectada hacia 
adelante, hacia el espectador, por participar en cierto modo 
de la tridimensionalidad del bot(1n contiguo a ella, 
constituye un elemento fruntnlizndo, el pulo opucsl_nu el_ 
contrapeso al ruiseñor que se halla en el otro extremo del 
cu;:idrn, infinitamente lejos de ln barrera abierta, inasible en 
1!1 <11'.ul, aunqUl', inl'Sf1Pl"iltl<1111l'11il' l'ilpnz, n punto dL' caer 
sllbrc sus presas. La barrera, In cni,;etn, el butLín,_ pnrccen 
sugl'rir un esp;:iciu cerrad(); pl'l"ll la h;1rrl'l'íl l'Hln nbierta, y In 
l'Sl'l'll<l que Sll <lhl•rturn llOS pt•r111ilt• 11n·~:p11l'inr ll'<lllHClllTC --
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por nsí decirlo-- en un espncio nbil'rlo que se hnlla en el 
interior de un cspncio cerrndo.12H 

Me permití estn citn tnn lnrga porque creo que en el nmílisis aLfomoso co/lrige 

de Ernst enconlrnmos vnrios elementos que nrrojnn luz sobre nuestro nmílisis. 

En primer lugnr es imporlnnle nbservnr c(11110, nlrn vez, se hnce referencia n 

elementos picl(iricos l)lll!, scgtín In 11ocilin trndicio11ill de nÍ//11gt', no fnrmnrínn 

pnrte de él. Ln rcfcrcncin n de Chirico no se hncc rcn1rli111d,o u1rn de:sus figurns y 

pegándoln en el cuadro, se trnta mñs bien de unn alusilin, una "ciÚ1"al trabajo 

del pintor metnfísico. Lo mismo puede decirsl' dL' In leclurn del c,r.íliCo que 

relacionn el trabajo con la Yiclorin de Samolrncin o In pintun1 prerrafrieÚtn. Sin 

embargo, para él, todos estos elementos son parles esenciales de los efectos que 

el col/age consigue. 

Tratemos ahorn de extender la noción dl! collagc n In pt~e_sfo>, He ~ejadri 
In disclisión hnsta este momento porque, nunque evidenleÍnente,el cubi~mo 
tuvo influencia en la pÓesfa y existen poetas a los qlie,se )es_consider~ C¿tbistas, 

como n Cendrars, las J11flu~l1ci_¡is ,del ll}O\iimiento ie1~-I~f litet}tt;i·a no 

dependieron lnnlli de lnidendccoÚ1;,~ec(11;1¡1 ~leoll:iis ns¡;L!L;lll~tl~I C'[1bisí~í(i. N1; 

ocurrió lo 111i::i1110 c011,el surrcnlis1110, donde In exlL'IÍSÍl;ll\ a In lileralurn de In 

noción de co/láge sí fue f~tnclam~nt~ l. ~ 
l'nrecerín que, l\r11sl; s~·g(i',{X'rngon, );il J\¡¡hf¡¡ t•l1cí1Úl h1dti h( t1'1iit'111 l'l'l n• 

nmbas disciplinas porqtte uliliz<lba ~n sús collages , ':un procddéabsl;lurnent 

analogue ñ celui ele l'imnge p~étiqué'~129: Segün 1\rng¡;n, ~n :nql.1elios cn/lagcs 

que utilizan elementos pegado~parn,represenlarse a símismos;a~k1rnísde 
participar en el' nuevo mundo cread'o pbr el artista, los af\adidos funéionan 

como palabras en u;rn-frílsei3o'. Va 1úáslejos tl.1davín, íll dcdí· qtie "Avcc Mnx 

Ernst, le col/age prencl forme de' métaphore"l'.\ 1. Esto es, tanto en' el colla ge 
como en In n1etMora, se produce una nueva renliclad, cargada de los elementos 

de las rcíllidnclcs ql.iccsc ciifrentílii: Scgün esto, tod íl melíl f ora sería unn cspcciP 

de colluge e11,miniíltura y me parece un p~co exagerado . 

/\juslenws un poco In clcfinicicín dL' col/11g1• pnrn que 110 nbnrque n 

cunlquicr, melMorn Vl'rbnl y recordemos que Ernsl hablnbn, dL!-'ln ,,cllmposici(111 

"alquímica" de dos o míls elementos heterogéneos, rcsultóclü ele unn 

128 ldcm. p.43. 
129 /\rar,on, Louis. op.éit. p.30 
130 ldcm. p.'14. 
l'.II ldcm. p. 115. 
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rcconci 1 iaci{m inesperada" townrds syste111e11ic co11Ji1sio11 1111d "disordcr t~( l/1e 

sl.'11ses", or to c/11111ce, or lo n will lo c/11111ce" .13~ La ambigi.icdad , la fnlta de 

lectura única y hasta la imposibilidad de encontrar sentido, son el resultado que 

Ernst buscaba. De hcclfo, Ernst produjo no súlo rnJ/11,i.:i·s \1isuriles, sinn coll11s1·i; 

en lus cun les el le11gunjc verbnl ~rú unn de los ph111us to;11'n11;t.i\tos. Ven11ws 

esto en detalle, 
l\n su libro,Trn11/, <J'l/ara: l'nt'li; 11111011.0,: P11i11f1·1~~ ,;M;1i·jorW:h·rluff St' 

refiere a los que ella llnn1a "the moslinterestingSuiTL'i1list ¡JÓ~m~paintings''m. 
Voy a citar directamente su análisis al col11ige d~ Ernst damado')'ile Hnl Nlnkes 

tlw Mn11 (1920); porque analiza tanto los elen1entos pict(,;·icos c¿m~~ los verbales 

del mismo .. Perloff cita .. del.ale111ány.~qfra;1cés'yicÍespués ~~plica;·en inglés, las 
"pa 1 n bras-collnge "134quc Erris't e~cribió é;)ei n~is1~10/ Si yo intentarn trnd ucir n 1 

espaiíol, las pnlnfüns ir1glesns C¡t1~ ~xplicnn laspnlnbrns alemnli<1s; complicnría 

unit situnción qu~ yn de por sí es bastante complicitda porque también incli.1ye J¡¡ 
citn n otro crítico, Lippard:. 

[T]hC Dnda collnge , Tile J-1111 tv111kes lile M1111 [ ... ] is, as 
Lip~-inrcl snys, "n pl111//11slradt• in l'\'L•ry sensc, thc visunl pun 
[being] extended by the verbal pu ns in the nccompan)1ing 
inscriplion: 'úedecklsn111is,cr sl11¡1t'1111L'llsc/1 1111ckls11111is,a 
w11ssc1Jor111er ('cdc/(or111cr') k/cids11111L' 11cn111f11r 011d1 
LlfVll'Rl:Ss NE/{VEN! (C'1·st ,,. d111¡>1'11ll t/llt' .filil /'/101111111', 11· 
sly/e c'esl le lnil/e11r).'" [ ... ] lt is impossible to trnnslnte this 
into liternl English becnuse every word is a pun or double­
entendre: "Bedcckts11111igcr" means "covered" plus "seeded" 
(coverecl with seed?); "cdelj(ir111cr" combines lhe meaning 
of "edcl" (lofty, noble, precious, nristocratic) witherotic 
connotations becnuse "edle Teile" are private pnrts, n.nd so 
"edclformer" mny connote "one whn has clcgant privnte 
parls" or mcrely n person who observes the forms ur whu 
creates elegance. The col/11ge itself is n pngc froma hnt 
catalogue, transformed by means of watercolór,.penéil, 
scissors, and glue into a series of sculpled vignettes ~vith 
mechanislic, organic, cnrtoonlike, even narrntive 

1:;2 Pcrlofí, f'v1nrjorie, Frnnk O'llar,1: l'ocl nmnng P;iintcrs. 1\usli11, Universily oí'l'L•xns Pres:;, 
1'!79. p.<JS 
133 Marjorie l'erlnff; op.cil. p.98. 
t:'\.I En el rnis1110 libro, J'l'rloff din il Ernsl l'Xplicnndu In quP Sllll t'Slils lla1nndas "pnlahras­
collnge". Pnrn el arlislo, la p¡1lílbrn l¡uc nwjor reprcsentabn, L'!-i tniiS, "lhe kcy \\'tn·d g:nverning the 
fonn lile cnlln)le will lnkL"' (p.98) es l'/1111/uslmdc, n In cunl dcfi1ll' de In siguiente fnrnrn: 
"nn nkhc1nical product cuntpn:-;t•d of tlw folknving elL•n1L1 11l~: an 1111to~fl't1da , ri ht1lu~lrndl•, anti 
cerlain nnwunls of phallus". (l\•rlnff, f'v!, op. cit. p. 98.) 
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chíl rncleristics. In this wi lly n nd in tri ncule pl101/11sl rnde, 
"V\lurds nnd forms begin ln bouncL' on m1d off eílch other in 
íl lrnns-discipli1rnry, cross-referenlinl aclion lhílt conlinues 
to provide surprises long afler the initial decoding".135 

Esl(l L'.'l, y Cl!lllll ílpnl'l'l'l' L'll t•l i11is11H1 libro dt• l'l'rloff; l'I t'Sl'l't:lndur, dl' dichu 

cvllngc observíl un punto de vistíl doble, el de lns pnlnl)rás {lns imílgenes, que 

constituyen unn especie de l.111idíld esterenfilnicn;debe IL•er, enlTe líneíls, el 

espncio formíldo por In inlerncción de nmbospu11lusde vi,sln ); '•'~1royeclnrscn sí 

mismo" en dicho espncio intenneclit) pn.rnobl,enel· signifi~ncltÍs. 'Est~ proyécción 

del espectndor es necesn rin pnrn "resolver'', si es qu(! scresueive/ln m11°bigliednd 
de la obrn.136 

El sentido de haber .incluido el aníllisis anterit~I' es, a:cjrir clnro que 

diferentes medios --los de la pit1turn ylnpo~sín·-- hnn:si.do~rn\tl·i:1~ll1eslt1s pnrn 

hacer collnges. El "poema" de Ernst signifié:arfo ~.1~'g_1puy difer~nte si lo 
encontrílrnmos sólo. Ln composición nlquímicíl, n:.•stiltndO de la L;ecoriCÍlincit:'111 

de los dos plnnos, es lo que produce el significndo (o fnltn\lel 1i1i~111b) d.c líl obrn: 

Cndn uno de esos planos, lo pintado o pegndc1, lo verb<ll O lnpictóricoi ~epnrndo, 
nos dirige a significndos muy diferentes. Necesilnn1u; eLcLÍl1texfo ,,-'el ntn1 

plano contrnpuesto-- pnrn que funcionen "alquími~ame11te". -

Vicente Huidobro, como Mnx Emst, tni11biéi1 ~;sáibiú pnlnbrns-co//11s1· 

13nstn recordnr los siguientes versos del CanloIV-de,1\/l11zi1r ~1nra púibúrlu: 

Al,horitmia de In montazonte 
Ln viulu11dri11ny elgolo11celo 
Descolgadn esta mni'iann de la lunala 
Se acerca a todo galope 
Ya viene viene In golondrinn 
Ya 'viene viene In golonfina 
Ya viene la golontrina 
Yn viene la goloncima 
.Viene In golo11chi11a 
Viene la golonclima 
Ya viene la gnlonrima 
Yn viene In gnlonrisn 
Ln golunniiia 
Ln gnlngirn 
Ln gololirn 

IJ5 l'l'riuff, rvt. op.cil. p. 98-99. 
I~(, ldcm. p.99 
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Ln golubrisn 
La golonchillnl37 

Huidobro tonrn dos pnlnbrns, por ejemplo horizonte y montm'ia, las "recortn" y 

!ns "pegn". La yuxt<1posici(1n de las pnrtes resullil L'll In íormilcilÍn de 1n1evns 

pnlnbra~; nue\rns renlidades que exigen In interprelnción del lector: una 

montnñn que se cnrtn en el horizonte y un horiznnte que ha pcrdii.io 'su 
condición de horizonlnl y se curva como un nmntL'. Sin l'mbnrgo; el poL;mn de 

Huidobro no sólo utiliza técnicas del co/lage al contrnponer _planos distintos 

¡?ara formílr es.tas pnlnbrns especiales, mismas qüe se rdiereri'· n In finn 
golondrina que trina y chilla, y viene por In cima de In cl1inn /d·e-íl ~tnClilnn de 

rima y risa, comoniñnque gira, como Jira y brisa. Veamos lós'.sigui~ntes versos 
para aclarar esta ideíl: 

Después del corazón comiendo rosas 
Y de las noches del rubí perfecto 
El iiuevllnlletn snlln sobre In pista1mígicn 
Jügando con magnéticas palabraslJH 

Seg(m René de Costa, en su l-111fdo/1rn: los 1~//cins di' 1111. ¡11w111·13•1, el cubisnrn 

fue un "arte 'de yuxtaposiciones: la yuxtaposición de ll) npnrJntementc dispar 
- ' . . 

que, en supropio proceso creativo, creaba nuevas simiHludcs .. ~ Al trnnsferir 

esta idea ada poesía, conceptos que de. otrn manera hubieran estado separados 

quedaban yuxtapuestos de manera análoga; Ennmbíls actividades, la resultante 

colisi(m delodis.ínÍiI creaba metñforas, plñstirns para los pintores, líricas parn 

los poetas".140 De .. esta manera, Huidobro no solamente crea nuevas 

similittides cbn.stts ;iuevas palabras, sino con nuevas metáforas --muchas 

veces ui1a palabra es una de dichas mel<Íforas--creadas con elementos 

aparent~m~rit~ dispares. -La noche posee un perfecto rubí, en vez de una 

prístina perla; elc9razón come rosas, en vez ele cultivarlas o ser como ellas; y el 

poeta es un 11uevo- atleta que salta sobre pistas mñgicns y juega con magnéticas 

palabras. 

1~7 l lt1idnhro, Vin•ntl'; All;izor, 6n. t'{Lprnl. dP BPnu1rdo l~uiz. t'v1t:xi~~n,) 1 n·1·l~1in .Edito1.·11, 
S.A.,19Hr,, (Libros del bicho, lll) Cn1110 iv, p.í18 · · 
1:is l luidobm, V. up.cil. C.11110 iii, p.58. _ _ .. -.- - _ 
lJ<J De Costa, !{en(,; Huidobrn: los oficios ele un pocln. México, Fomlutle Cullurn Ernrn'm1icn, 1984. 
215 pp.(Cul Tierra Firme) · 
1·10 De Co~ln, R. op.cil. p.68. 
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SegLín Huidobro, "lnventnr es hnccr que dus cosns pnrnlclns en el cspncio 

se junten en el tiempo o viceversn, expresnndo nsí, en su conjunción, nlgo 

nuevn. El conjunto de diversns, nuevas renlidndes unidas por un mismo 

espíritu, es lo que clinstituyc! l~ obra crendn."1·11 Dichn definicióll'no sólo es muy 

similnr n In definición de Ernst de callase , sim1 tn111biel1 n In -concepci<ll1 de 

André 13reton de poesín. En su Pl'i111el' M1111iji'eslo S111'renlist11142 dice que para 

él, 

In imagen mi.Ís fuerte es nqul'lla qlll' conticnl' l'l 1rnís alto 
grndo de arbitrariedad, nquelln que mi.Ís tiempo tnrdnmos en 
trnducir n lenguaje pri.Íctico, sen debido n que llevn en sí una 
enorme dosis de contradicción, sea n cnusn de que uno de 
sus términos esti.Í curiosamente oculto, sen porque tras 
hnber presentado In npnriencia de ser sensncionnl se 
desnrrolln, después, débilmente (que la imngen cierre 
bmscnmente el i.Íngulo de su compns), sen porque de elln se 
derive unn justificación .fÍl/'111111 irrisorin, sen porque 
pcrtenezcn n In clnse de lns i111iigl'1ws nlucinnnll'S, Sl'il p11rqul' 
preste de un modo nntural In 1míscnrn de lo abstrncto n lo 
que es concreto, sea por todo lo contrnrio, sen porque 
implique In negnción de nlgunn pmpiednd físicn elL•nwntnl, 
sen pnrque dé risn.1·1:1 

Yn nnteriormente, llrcton lrnbín explicndn que las i111iÍgL'l1l'.S surrl'nlist¡1s SL~ 

formnbnn poi:, In ''aproximación de, dos. ren.lidndes distantes"144; pero no sólo 

por In "aproximación fortuita de dos.términos"145 sino por el surgimiento de 

unn "luz especial, /11 luz dela i111nge11, ante In que m~s 1m1strn11H1s 

infinitamente sensibles.·. El valor. de. la' lmngen esti.Í en función de In bellezn de 

In chispa que produce"l46. 13retori tomó esto ele !'mil Reverdy,· quien hnbín 

escrito que "[mjientrns mi.Ís lejanas y justns sean lns dos renlidades aproximndas, 

In imngen será más fuerte, tendrá mayor potcncin emotiva y mayor renlidnd 

poéticn".1•17 

1·11 l l11idohro, Vic<'nlt•; ciL por 11<• Costa, R, !!12'i'.iJ_, p,H,1. 
1'12 lh'<•lon, i\11dn"; Primer M.1nificsto del Surrcalis111n, t•11 Esrrit11s di• 1\11<' dl' Van¡.\u.irdia 
'1900/'19·15. l\fodrid, Ediciones Turner/Fu11dació11 F. ürbeguzu, 1'!7'1. pp.3·1Ci-351 . 
143 l3relo11, i\ndré; Primer Manifiesto del Surrealismo, en Escritos de Arte de Vnngunrclia 
1900/'1945. Madrid, Ediciones Turner/Pundnción P. Orlll'gozn,_t<J7<J. p.359 .... 
1-1·1 BrL'lun, ¡\, Primer Manifil'slo .... p.358 · .. -. ,_· · 
1·15 lbiclcm , 
1·16 lcl<'m. p. :159 
1·17 l{l•\·enly, Pierre; Nord-Sur, 13, f'vlíl)'O 1918 en P. RC\'l~rdy; ~!s.~i·il{1s.1~itrri,,unn··pu~lic·a. ·cnrnen~. 
Monleáviln. .. 
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En otras pnlnbrns, lns i1rnígenes surrenlistns y crencionistns debínn 

funcionnr ele In mismn formn que los col/11gcs ernstinnos. Brelon cierra su 

Manifiesto con un poema obtenido "meclianle In reunión, lo.nuís gratuita 

posible (si no les mtilestn; fíjense en In siritnxis) de títúlos )1 

0

frngmer1tos de 

lílulos recortndos ele l(;s J1L'rilidicos dinrios: 

POEM/\ 

LJnn cnrcnjndn 
de znfiro en In is/n de .Ccilá11 
Las 11uís lier111os11s csc1111111.o; 

TIENEN MATIZ AGOSTADO 
BAJO LOSCERROJOS."148 

En este "POEMA" Brelon hapegndo tiras de diferentes periódicos, diferentes 

mundos, y los ha h~cho enfrentarse: las ideas que. dichns tiras expresan 

funcionan también como collnges y se enfrentnn. Todo el tiempo.sentimos que 

lo que Ie~mos hnsido pegndo, que cm nlgo prefnbricndn --pi1rcsoél nos sugiere 

notar la sintaxis-.~ que se (mió y que, en su nuevo Clli1texto, produjo 

nuevísimos signi ficnclos. Según In de fin iciún su rren 1 isla, ni; i iiíportn que ]ns 

tirns ele los periódicos queden ind icndns con com i llns (1 tipogrnfín ,y que todns se 

encuentren.en In mismn superficie: In del pnt•mn. 

Anteriormeríte, <il explicnr d collage cubista, 111\:>11cfoirnn1os que nugun:ibn 

una nueva relndón entre el arte y la vidn. Si v9l~1 é111os al mnnifiesto veremos 
- -· ...... . 

como Brelon co;1sidera que esa relación debe trabnjn1;se y qu~ el nrtc. debín 

incorporar todos los pinnas de In. vida pnra Ílegnr n un~."sobrer1·e~Íidnd" u 

"superrénlidad", una "especie de renlidnd nbsolutn" e;, d~11d~ "estados, 

nparcntemente lnn contradictorios, ... [coino] c
0

l .sticiío y In realidnd".149 se 

nrmoniznrnn. 

Breton, con su cnracterístico estilo evnsivn, tnmbién Irnblnrín ele 

incorporar n In obra lo nrnravilloso que" ... sen lo ·que fuere, es bello, e i1ú:lust> 

debemos decir que solnmcnte lo mnravilloso es bello"l50, Todo es temn pnra el 

nrte y l'll In confrontncic'111 entre Ins pnrtes de ese tudu L'S donde puede npan•cer 

esn "luz Pspecinl" de 13reton y esn "composicit'111 nlquí111icn" de Emst, 

cnracterísticns esencinles del col/ase n lns que el nrte surrcnlistn debe siempre 

----·--------· 
1·18 Brcton, 1\.; op.cit. p.3C\t 
l·I'! ldcm. p.:151 
150_ lbidcm 
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nspirnr. "Ln rnzún" debení limilnrse n "conslnl;ll' y ;1 nprecinr el íenl'imenu 
luminoso"l51, En esn conslntnción y nprecinci(m enconlrnmus el lugnr del 

nrtistn y el espectndor, quienes, ni enfrentnrse ni punto de vistn doble de los 

planos contrnpuestos, deben leer entre línens el cspncin íormn~I(). por In 

i11lcrncci1í11 de dichos puntos de vislil y "proyeclnrst~ a sí mismo" en él. Y L'11 esa 

proyeccitin, Pere Gimferrer encuentra 

el origen de unn especie de .'inlerrnnibio de energÍn' 
equivnlente a In yuxtaposición de dos realidades disímilC's 
en un plüno inh<1bilmil, al modo tlt•I ejemplo del p<1rngurn; y 
l;:i nuíquina de coser sobre unn 111L•sa de disección enunciado 
por Lautrénmont. El principio de la unión de dos planos 
disocindos, que sustenta el col/age en In modnlidad 
eslriclnmente dndaístn y smrenlisln ¡ ... ],cuya titularidild 
pnrece perlener a Mnx Emsl, se nplicnbn nsí, 
inesperadamente y del modo míls rndical, al 111.kleo mismo 
de la conciencin, a la noción de identidíld personal. Como In 
renlidnd externn, nosotros mismos L•stnmos disocinclus, 
disgregados; somos el espncio de un enlrecn1za1niento, de 
unn confrontncic:ín. 152 -· · ·- · · 

Citnré n continunción unos versos del poemn ''í.'..one" de J\ptilliírnire que, 

ilunque cntalogndos como cubistns, pueden. ser, n1;;1rn, n11nliznlin~ tcm-inndn en 

cucnt;i lns nociones t•xpuestns del collog1• su1Tl'¡Jiisla. En .:L·stos versoir; 

Guillermo de Torre encuentrn que, junto a In sucesi1'm de nni.1tílcio11e::; y e::;tndos 

de ílnimo, sin enlnces lcígicos causnles--los diíerent~s plnnos coíitr~pueslus~-, "se 

produce un cambio de sujeto: el poetn se desdoblil en otro y se inierpeln n sí 

mismo; en lo confesional, In nutocopin muestrn el yocn el espejo del tú-."l53 De 

Torre observn lo nnlcrior desde el comienzo del poemn: 

hnstn el finnl 

A la fin tu es líls de ce monde ancicn 
13crgere o Tom Eiffelle troupeilu des ponts béle ce mntin 
Tu en ns nssez de vivrc dm1s l'nntiquilé grecque el rumainl'. 

Tu 111;11"chl's vers J\uleuil tu Vt•ux ;illt•r cl1ez toi ti pied 
Dormir pnrmi tes fétichcs d'Océ;inie et Guinée 
lis sont des Chrisls d'une ;1Utre ímml' el cl'uiie nutre 

15 I ldem. p.359 
152 Gimferrer, I'. op.cil. pp.2'1-30 
10>1 de Torre, G. op.cil._p.2·1ll 
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croynnce 
Ce sont les Christs inféricurs des obscures espérnnces 
l\dieu l\dieu 
Soleil cou coupé.154 [Las negritns sun mínsl 

Dejemos por ahora en suspenso este dcsdublnmic11to debido ni col/ase y 

resumnmus nuestro nmílisis del mismo. J\um1ue históricmnente_siempre se 

utiliznron elementos extraños a la superficie dl' In obra artística --papel, 

mariposas, citas--, es sülo en este siglo cunndo lns adiciones s_e hacen con el 

propósito de hacer consciente al espectndor de que se está nñndiendo algo y qw~ 

al hacerlo se rompe el discurso de la obra --y del frng111ent~inñadido en su lugar 

original. Así, en el siglo XX pueden distinguirse, según _el Grupo ~t155, por lo 

menos dos tipos de col/ase , diferenciados por 1<1 m<1rÍern en que conform<1n 

significados. En primer lugar están los col/11gcs que 'se hacen <1 partir de 

materiales heterogéneos, como los de Picnsso y-13rnque, cuyossignificaclos 

surgen de l<1 yuxtaposicil'm de diferentes superficies. En_ cst<1 fon1_ilin pudrbmos 

incluir libros~objetb en !Os que a ln superficie del ~ía~~el.se lept'.ieden <1iiaclir 

fragmentos provenientes de otros lugares. No sólo trozos:de·pílpel, sino hilos, 

tel<1s o cspejOs. ¡\ l<1 otra foí11ili<1 .de co//11,~1·~. p'(•rté1~ecen ·las· 1íbrns que 

representnn <1socinciones de elementosen lns c~iall;s 0;tos d~jan de funcionar de 

111a11ern ltnbitual y pnrticipnn d1\ u11<1 .IHIL'Vn n•:ilid;1d f1;r111<1Ll<1 por dicha 

yuxtnposición. Ejemplos típicos de est<1s·obras son los t·o//ages li~.Ernst. /\quí 

sí se podrían incluir, sin tener que _inrngilrnr nmin, lns pócmas de Cendrnrs, 

l luidobro y Breton, considernndo siernp1:e que todlls incluyen_<1sociaciones 

nuevas de elementos heterogéneos que conforman re<1lidndes difere11tes. 

Más adelante _nos referiremos <1 la manern en. que el poema_ de John 

Ashbery, verd<1clero motivo de nuestro ílnálisis, se aji.tsta a estos conceptos. 

/\hora veamos cómo este poeta se refiere a la técnica del collage . Para ello 

utiliznremos l_os escritos que el poeta hizo sobre diferentes.exposiciones y 

pintores durante muchos años. También utiliz<1remos alguna~ ~;~trevfst<1s, 
artículos en los cuales el poet<1 se refiere a su trabnjo, <1lcollage )'íll sltrrcnlismo, 

y put•11i:-1s dl'I nutllr. Ri•cllrdemlls ndem<ÍH que e11 1111 <1rtícÚlll suhre Ct,rlrudl' 

Stein156, l\shbery escribil'i que .cuando los puet<1s escriben sobre otros_<1rtist<1s 

1:;.1 i\pnllinain,, G. dl. por dL• TorrL', op.cil. p.240, · .• , _ _ _ ' 
l!iS Croupt• p;Trnilé du signe visucl. l'ourunc rhétoriquc de l'.irnngc. l'aris, i!dilions d[1 Sc•uit, 1992. 

\\A ~\shb<•ry, ]01111; "Gc•rlrude Slc•in" ,in Heporlcd Sighti1;gs.Arl Chroniclcs. ·t957~H87. David 
tlcrgnmn, cd. p.106, , 
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tienden a escribir sobre sí mismos, así que podemos ulilizar sus ílrlículos sobre 

otros ílrlistíls y busrnr In relaci<m que tienen con su pro¡1io lrnbnjo. 

Comencemos con la siguiente declarnción: "Certílinly Surrcalism hns 

influenced us in so many \Víl)'S tlrnt we Cíln lrnrdly imagine whíll lhc world 

would be \~•ithout it"157, En ese mismo nrlículn, sobre uníl expnsicii'111 en el 

l'vlusen de Arle Moderno de Nuevn York llnnrndn "IJmln, Sttrrenlism íllld llwir 

l leril<lge", Ashbery CllL'11ln c<'1mo, l'll u11n L'lllrt•vislil co11 l lt•11ri Mklrn11x, el 

poeta le dijo que aunque no se considernbíl íl sí mismo un surrenlistn; dicho 

movimiento habfo sido In principal influencia en su trabnjo como escritor 

porque le hnbía permitido hacer lo que quisiera. El comentnrio de Ashbery n 

esta declarnción es que, en el sentido al que Michílux se refier?, ''wc aré ali 
indebted to Surreíllism: the significant art of our time could not )iavebeen 
produced wilhout it"158. Esto no quiere décir.qúe pílra él, líls'ob/:fis'de.at;tc de 

este siglo se deban a momentos en .los cuales los ai·ti~líls únic~n~el1t~ l~ílten, lo 

que les díl In gílnn. Tnmpoco signiíirn quü s<1Iolnsub1'i1s súrrenlisln~ sl1nbut:~1rns, 
que todo lo stirrealista sea bueno, ni que Ashbcry, sea parte de. dicho 

movimiento. .., ...• ,. . 

Pílra Ashbcry, líl revolucit'm surrL•alislíl;, co1111i cu~'Iquil•r rL~Vliluci1í11, 
sustituyó líls ílntiguíls restriccciones. por nue\1as. En lilernlL1ra, /il>crlc: /0/11/c 

significnba utilizar líl Lécnicade'Ja,escrili1¡·~•;1[1th1rnílicú pcrh, C<llÍl<; el mismi.1 

Ashbery lo dice, "wlrnl is so free abou't. ll~nt? Renlf; .. ~;t;dul1\ W<;L;ld be lo u.se Lhis 

methocl where it could be of scrvice n1\cl.to cnnnect il with th~ coi1sdio~1·s mir1d 

where indicnted''.159 El sLÍ1'rcnli~n~1i qL1~ ~iguil01 eslt• JH;evo cnn1i1H1,nm;l, eÍ del 

pintor !ves Tnnguy, es el que considern verdncleran1enle fructíf~ro; es un nuevo. 

camino en el cual, y aquí Ashb.ery dtn n Marce! Jenn: · 

The possibility of overcoming the limits .usually assigned lo 
man's nspirations became clenr ... Thanks to an incrensingly 
complete iclentification \Vilh inner reality; lheir 1vork began 
lo nssumc n more precise ancl in some wnys more sculptural 
charncler [ ... ], resulting from lhe hnrmony bdween lhe 
inm•r ubjecl nnd ils represenlnliPn. ll could hL• Silid lhill lhl• 
Surrenlist's produclions hild urigi11;1Jly been presenlnlive, 
since they helped to create lhe renlily lhey describccl --n still 
indelerminnte reillity slrnped nl111Psl enlirely írnm lhe 
íutun•. J.¡1ll'I" lhl'y ilcq11in•d 11111rl' l'l'l'l'L's1•11l;1liv1• q(lnlilit•s, 

157 i\shbcry, John; "Thc Hcrilüge of Düdü ülld Surreülislll" in l{cpnrlcd Sighlings ... p.5. 
l~R ldcm.p.7. 
i5<J lbidcm 
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ancl hence, spccific and pcrmnncnt lrnils, ancl charnclcristic, 
a utonomous signs. 1 fül 

Esto es, en vez ele inventnr y presentar su realidnd interior ~;-¡como si no 

cxisliern!- , el artisln debía repres~ntarla. ·.Así, poi: ejemplo; ÚmgliY'se dccidi!1 

por mostrnr un espacio que siguió siendo ambiguo, como ~I trnbaj() dL~ Emst, 

pero que ahorn en fa liznbn dicha ambigüedad, como si lrnlara, yrecni'denrns que 
/\shbcry es el LlL;c lo dicl', un pnisnjt~ L'n L~I cunl lns ll'y~~s de 1'1 pers¡foctivn 

hubiesen sido suspendidas: "Objects of a type never encol.111teréd yel obviously 

renl are slrung out on an infinite plain".lfil Ese es el tipo de 1;ealidades que 

deben buscarse, seg(m Ashbery; realidades que sean producto, como 13reton 

había expuesto , cié yuxtaposiciones de diferentes espacios; realidades nunca 

antes vistas pero form~das a partir de objetos reconocibles en otros contextos. 

Veamos las yu~tapOsiciones que aparecen en algunos de los poemas de 

Ashbery. U11a inónja' se lnnza desde la cornisa de un alto edificio de tmn 

ciudad, mientrns,q~ic.<enlrc otros, ángeles y policías combinan sus plegarias y 
una mujer se quita tas medias y se las ofrece para evitar el saltolfi2; el P¡üo Lucas 

es In voz poélib:i ql.le dice: 

LtrCclcslina has only to warble the first t'ew bnrs 
Of."I Thought about You" or somcthing mellow from 
/\11rndi di Ca11/n for everything -- n 111int-rnmlitil.1ncrin 
Of Rumford's Baking Powder, a cclluloid earring~ Speedy 
Gcinzales, the la test from \-\e len Topping Miller's fertile 
Escriloirc, a shcaf of suggcstivc pix nn greigL', dccklc-cdgcd 
Stock-- to come clnltering through the rninbow trel.lis 
Where Pistachio Avenue rnms the 2300 block of Highlnnd 
Fling Terrace. He promised hc'd gel me nut nf this onc, 
That menn old cartoonist, but just lonk what. he's · 
Done to me now! 163 

donde, aunque recordemos In ncelcrndn y ansiosa. lncu,ra ,,del 11.ato y llls 

caricnturas en las cunlcs los personajes se salei1 del C:í.1adroy'~1ideú-ril'dibujnntc 
mejores pnpele.s, se han enfrcntndn mt1ndos.Ja11dlspnre~/L;omii'L'l r!P In 

televisión --el pnlo, Speedy Conz.ílles ~- y el de In litc.rnÍun1 ~.-el jJoemn, t!I 

IW 1\shtwry, Jnhn; "lvl's'fo11guy" in Rcported Sigl1li11gs ... p22. 
lhl ldc111. p.~:l . ·, ' · ·. . , . 
lf.2 La l'SL"l'nn cst<í tomada del pnL'nu1 "tllustrntion.'.'in SclcclelH'oc1l!s,by JuhnAshbery. Ncw 
Yor, Elisubcth Sifton Llooks/ l'cnguin, 1986. p.17., ', ,. ••' >,. • > .:·. ·,. 
163 Lus versos son del pocmn "Daffy Duck in Hollywood"; iii Sctcctcd Pocms, l;y john. 
1\shbcry ... ['.227. t.2-12 , ·· 
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Amadís y la Celestina. La inclusión del lll'ele de celuloide y las canciones 

populares resulta exagerada incluso para el hilnrnntl' Pato Lucas. ·El mismo 
efecto tiene la aplicación ele la frase " a minl-condilion", frase que 

normalmente se utiliza pnra calificar a objetos rnros y antip;uos:para decir que 
no lrnnsido utilizados, a una lata de polvos de hornear.. ·.otl·11 ejlii11pÚ1 1mís de 

estas yuxtaµosi.ciones esl1i referencia a "Hellen Topping l'vliller'', nqttien Keith 

Cohen, 'en· sü nrlícu lo "t\shbery'.s Dismantlig· of lh1uri~eois. DiJciiui·s~" ''"1, crl'e 

identificar e.amo una po~tá o escritora bnst~1~le ~nen¿1~·, .trabnjan'lio.cnsu)értil y 

elegante "E~crifoir~". :· JÚ e.vidente la ironía que existetmitci e1~ I¡¡ t1tilizaCÍóndel 
adjetivo ,''ferfile"' coÍrn:i ·.en la del sustantivo francé~;."EscrÍtoire''; si 

consideramos que se trata de una poeta desconocida y con f~ma de 1i1ala. Oti·a 

yuxtaposiCiÓ'11 1~uís es la frase "Suggestive pix", que podría refeÍ:it'se; películas 

porno -- en'doncle "pix" funcionaría como abreviatma•'cI~""FJi~ture"r: forma 

utilizada en sln11g --; sin embargo, dicha palabra también se':ütÚiza para 

ref eri1:se nlos copones donde se guarda la Eucn rist ín o ií ci'ertns u r1Jn~· eir d<imle 

se guardan múes tras de monedas, en las casns donde se ncuiian jíls'. m'ismns -­

recuérdese que "mint" tnmbién quiere decir "cnsn de moneda;'. Así, Ashbery, 

como Tanguy, presenta objetos nunca nnles vistos --"a 111int coi1di[iqn can"~- y 

los presenta en el espacio infinito de las ambigtiedndes. Elml~n~~; p~tlÍ LÚcns 

quecln anónaclndonntc est.e mundo, de.1 cual prl'Íil'rl' salir. 

Otro ejemplo .de In forma en In cunl /\shbery yuxtnpone elementos se 

encuentra en el poema "The Skaters", donde lo que. pare~e ser una escena 

menos acelernda y deso;·dcnada que la anle1:i<Ír, ;-es~tlííl ser mü~l~o mfü; 

enigmática: 

¡\ postmai1iscoininguplhe w<11l(, nleÚ.erheld.in his 
.. · .. mitstretéhed. hand' '.. · 

Thi~_.is th.<'!fi~·~t-~ª)'ºÚ.tJ~e 11~\Vjl1~i~}1.11d. h~ ¡¿)()ks warily 
· . .·. · : aroui1d ·--· - -

Alas not seeing lhe hideous bttlldog b~aring clown on him 
- ·.·.•. . ..... _ like sixty, .· .-

its hellish eyes fixecl On the SL'íll of hisp¡ints, jmvls a-
. sh1;L;r. · .·. · 

Nearby a young woman'.i~ fixin°g,he;. ~tockii~g. W[!lching 
her, a 

((,.¡ Cnhcn, Kcilh; "i\hsbcry's Dismnnlling of llourgcois Discrnll'sL•" in Bcyond i\mnzcmcnt. Ncw 
Essays on john Ashbcry. D;wid Lchman, cd. Ncw York, Conwtt U11ivcrsily t'ress; 1980. pp. t28-
1·19. 
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Is about lo walk into lhe p•1lh uf ;1 s11l'eding hackney 
cabriolet. 

The line of lilmppnsls 
Marches up lhe slreet in stricl iHrny, bul L11e lilmp-pilrls 
1\re lost in feathery bloom, in which hidden faces cnn be 

sp11lled, 
íor this is n puu:le scene. lh!i 

En su nrtículo '"Trnnspnrenl Selves': The l'uelry of Jolm /\shbcry nnd Frnnk 

0'1-lnrn"lhh, l'vlnrjorie l'er.loíf explicn cúnw, ni igual que <~11 e~le írllg111enlu, 

durante todo el. p(lemn, el cartero aparece conlinunmenle ~Íero su función 

nuncn es clnra; "we simplynote thnt the íamilinr íig11re is once ngain //11'/'l'. ••• 

Like n Godard film or aji·olfage by l'vlnx Ernsl, lhe pnssagc presents a series of 

nrresting visual1Jrn1nents; or, lo use n musical n1rnlogy, nf tl.me clusters, thnt 

foil to ndd up: the young womnn fixing her slocking becomes nn objecl nol.so 

different from "tl1e. Hne of lnmpposts"167 . 1\quí podemos enconlrnr nnnlogíns 

con lo que Ashberyescribiú que ocurrín en In pinturn de Tanguy: se tiene unn 

escenn en donde ele1Úcnlos renies se hnn colocndu en situnciones y lugnres 

infinitos qi.ie los !meen irreconocibles. El resultndo son obras ambiguns n lns 

cunles muchns veces es imposiblt? encontrnrlcs un :;t•11tido. l!stn es u11;1 ·rurma 

según In cunl J\shbcry ctinsigue esn verclndern "libt•rlild tol.ill" en In cunl In 

nutomnticidnd íuncionn "ni servicio de la conciL•n1:in". El .ll'clor, como L'I 

cspectnclorcle un collagc , se enfre1~la n esln cscern1 como n un "rompccilhczns" 

cuyns piezns embonnn pero cuyo signiíic01dn es difícil de. e'ncontrnr. Lns 

elementos que lo cunformnn pnreccn lrnber sido pegados y• cunrrunlnr 

diferentes mundos. 

En su ílrtículo "¡\ l'vlngmn oLlnteriors"l~R, ,1\lfrecl Corn' se refiere n los 

poemns que npnrecen en el volumen Sl'lfPorlmil .i11 ,; Cc;111.ic:r/Mirror, 
diciendo que pnrecen ser imitnciones ele la conciencia,· meditnciones sub re el 

presente, incluyendo el momento.de In escriturn. CcH1tint'1n clicie1~dn cp\e '.'their 

nmbition is to render ns much of psychic liLc in; ~·ill,g~~ i.in~.; tÍ1e:pnge -­

perccplinns, emoliuns, ilnd rnncepls, memnry nnd ~hi)1 d~·e;m; lh;)u~ht·in nll of 

lh5 i\shb1•ry, john, "lhc Sknicrs" cil, por l'crloff, Marjoric G; "Trnnsparc.nlScl\:cs'.'.;Thc l'oelry 
oí J11hn i\shlwry nnd Frnnk 0'1 larn", in The Ycnrhook of English Sludies; ll)7R,y:' p.l7l"~l96. 
lfi(i i'c•rloff, MnrjoriL' C.; "Tr.111><p;11vnl SL•l1·,.,;": Tlw l'n<'iry nf ]111!11 1\shhe1'}' i111d·Pnú1k O'! !ara", 
in}'he Ycnrhuuk nf English Sludics. l<J7B, I'.' p. 171-196. 
J(,¡ l'crlnlf, "TrnnspnrL'nl Sell·c·s ... "pp.191-95. . · · 
lf.R Cnrn, 1\lírl•d; "1\ Mng11rn pf lnlt•ri<'rs" i11 Conlempor.iry !'neis, t'Ll. nncl inL by Hnrnld lllnom; 
Ncw York-l'hilndclphiil, CIH•IS<•¡¡ 1 lousc l'ublislwrs, 19H6. pp. 2Yi-2·1·1. · 
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its random and contradictory character, patterned according to the "wale 
interference" produced by ali the constituting elements of mind".169 Fs 
importante recordar que muchos de estos elementos habían sido ya detectados 

por Guillermo de Torre en ~l t·.rabaj.o d.e A. pol.linaire. --per.ce.pciones, emocion~s­
- y habían sido mencionados por Breton como parte .de .Ja "sobrerrealidaf, 
aquella especie de "realidad absoluta" en donde estados que parecían ser 
contradictorios, como el sueño y la ,;l'ea!Ídad" se ármonizaban. ta 

yuxtaposición de todos estos ele .. me .. n .. t()S. ·t.·ie.ne·····.c~mo .. i .. n·c te.nci·ó·. n, ª .. l. ig.ua. 1 que tn 
los surrealistas, el descubrimiento de esa '~sobrerrealidad". · . · . . 

Esta es la razón por la c.uaIGrace Schullllan, en sti artículo "ToCreate tte 

!:::,,::· :~·::d~~:n,:~:::~·~~,;~~:;1~~;¿ ·:b~;,¡~¡~ ~J:drdm· .::,~0: ¡~ 
belleza. Según ella, des~e ~.l col11ienzode ~1.l carrera,~! ~?eta ~e ha ~cppado ~e 
la "fragmentation of moderndife, and with the artist's· impulsé: to seize that 
elusive moment of realityby ~~ttting throtÍgh the'cro~déd text"tHeof~xperien~e 

' .· ..... , •• . .·' ' ' ''· ' 1 
[ ... ]. In Some. Trees , .he juxtap6ses images of presentdife with those of the 

' ... ·, :. ·. •. ' '·'· ·' •"'. '" . ' ' 1 

unseen, combinfog. them as a way ~f inquirin:g '.nto the .nature of reality ~ ... 

(304)]. In T .. · .he T~nms C. 011rt. · Ontll ,·he ¡uxtaposes d1s. para te 1mages and prese1ts 
fragmented scenes to approximate chaotic moc!ern life and human divisi~n 
[306]"171. En Tlzree Poe111s. , continúa Schulman, Ashbery presenta los disfraces 

'. .· . . 1 

de la realidad, que se encuentra formada por " phenomena that baffle the 
senses"l 72, Para ejemplificar lo anterior, cita fragmentos del libro como lel 

siguiente: 1 

Yet so blind are we to the true nature of reality at any given 
moment that this chaos --bathed, it is true, in the iridescerit 
hues of the rainbow and clothed in an endless confusion o1ff 
air and variegated forms which did their best to stifle any 
burgeoning notions of the formlessness of the whole ... this 
chaos began to seem like the normal way of being173 

De esta forma, Ashbery, siguiendo el camino que describió como posibilid, d 
real del surrealismo, ha expresado: "[Memory, forgetfulness, and being] a~e 

169 Corn, Alfred; "A Magma oí Interiors" in ... p.236 
170 Schulman, Grace; "To Create the Self" in Twentieth Century Literature.1977. 23:299-313 
171 Schulman, Grace; "To Create the Self" in ... La cita fue tomada de \•arias páginas. La pág' 1a 
se indicó en la cita entre paréntesis. 
172 Schulman, Grace; op.cit. p.307 
173 Ashbery, john; cit. por Schulman, Grace; op.cit. p.307. 
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certninly Lhings thnt nre hnppening in our minds nll the time which l'm 

nllempting to reproduce in poelry, Lhe nctions of n mind ilt work nr nt rest ... My 

poetry is renlly consciously trying to explore cunsciousness more Llrnn 

unconsciousness, nllhough with elemenls oí Lhe unconscious lo givc it 

pcrspeclivc ... 1 ncveí· lhuught_of mysclf ns lrnving ;1 l'L•lntionship to coníusion; 

every moment is surrciünded by a lot of things in liíe thnt don't ndd up to 

nnything lhnt nrnke~ nnich sensc nnd lhese. nrL' pnrl ofn siluntiondhnLH~·el 1'111 

trying to denl wit11 when l'm ,.;;riting".174 .Sin embnrgl~; n.difcre11cin ;ele los 

surrenlistns, Ashbery silbe, como nptmtnmos e11 el cnpflÍ:do nntérior, Liuesu 

gesto es imítil. . ·· · > •. ·· : . : ·' :···.· :<· · ·. .. •. · 
Hnstn nquí hemos visto lo que Ashbet:)' h~ cscrit.u ~obre ~l surr?nlismo y 

algunos elementos derivndos del úl.ovi111ient6 (¡\Je ílpnrecen ensli poesín. Ln 

Únicn mnnern en que nos hemos referido (i ln inil~ll;llcin.tkdcn//11gc ell .Sll obrn 

hn sido, ind irectnmentc, cunndo m~ncionnmos nsc)cinciones de elementos que 
. . - :.·· -... ·, - '- . 

nuncn nntcs se hnbían presentndo y n lachispn rcsUllnnte de estn confrontncilín~ 

que en muchos cnsos ern nmbigun y e11igmíltirn .. _Sin embargo, nó hemos 

presentndo lo que Ashbery escribe di~~ctnm~nte sobre el col/11ge ni c6mo 
puedL•n estns iclens verse reflcjndns en sus pot•mns; 1.'sto es lo que hnremns 

nhurn. 

Al referirse n rilgunos de los collnges de Joseph Cnrnelll75; el poctn escribe 

que en ellos se estnblece un diíllogo que se njustn con delicndezn .entre lns 

cunlidndes nnrrntivns y visunles que ostentn; en dicho dinlogo ningun~Ae estns 

vnriedndes dominn y se obtiene unn nuevn fornrn de "realismo;'. "IJuseph 

Cornell] wishes to present nn enigmn nnd nt the samc ti1ne,is fnsclnnted,by the 

relntionship belween the parnllel senms in the shi~~·s snils ;11d;·tl1e tlirends of 

the web, between the smoky-textures of the rnse nnd !he smudgcd lot)k'uf the 

steel-engrnved ocenn".176 En cnmbio, en los collnges de Ernst --de ~uien dice es 

homennje el lrnbnjo de Cornell-- pnrece s(1ló hnbcr inte1;és por lns cunlidndes 

nnrrntivns, por presentnr un enigmn ni cunl. lodn cllnlid~d visunl quednrín 

subordinndn. En pocas pnl¡¡brns, según Ashbery, J.:i i111portrincin de los collág1•s 
de Ernst se centra en su signiíicndo "poético". El inismo problemn técnico se 

encuentrn en lns novelns-col/oge del nlemnn: 

174 J\shlwry. John, cit por Charles J\ltieri, in "tvlolives in 11'1elaphor: )<;hp J\shbery ancl llw 
i\lnderni~I Long Poem" in Gcnre, V-11. 1978. p.669. . · 
l7.S Ashbl'ry, )0!111; "jos<·ph Curnl'il" in Rcporlcd Sighlings .... l'I" 1.1-18. 
17(, AshbL"ry, John; "J<•S<•ph Conil'!l" ... p. lli. 
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Ernsl's coll11gc -11ovels, clever ¡111d startling ns lhcy nrL', pall 
very quickly --nfter lhe first l\\'L'lll)' or sn pnges one finds 
oneself skipping nhend. This wny nrny be becnuse he tries lo 
intcrvenc too summnrily in thc spectator's allenlinn, to 
capture him without n strugglc. Surpriscs nnd shocks 
descend in nn nvnlnnche ns in lhl' tr¡1gL•dies ufSenecn, so 
lhnl one is very quickly immunizL•tl to lhis bnrrnge of tlie 
ero tic nnd thc biza rre.177 

En resumen, Ashbery notn que Ernst está demnsindu prencupaclo por el lemn de 

sus obrns y olvicln In fnrmn de lns mismas. La "libert¡1cl totnl" del surrcnlismo 

no fue nquí ulilizndn ni servicio de In cnncie11cin. U11 cu11secuencin, \.!s"de espernr 

que en el trnbajo ele Ashbery se intente evitar cste.clcfccfo; deberrl seruná poesía 

que fusion2 absolutnmcntc, como los col/ases de Curnell, I~ formn y el 

contenido. Ashbery segurnmcnte tiene en mente, al hacer .su nmílisi_s de las 

novelas de Ernst, lo que W.H. Auden escribieríl sobre su ¡)oesín en el prólogo a 

su libro So111e Trees . "The dnngcr for a poel working 1vith lhesubjeclive life 

[escribe AucÍen refiri.~r1dose a Á.shbery] is .. ; realizing tlrnt, if h~ is to be true to 

nature in this wol·ld, l1e.must accept slrnngc jttxtílposilions:;of imngcry, 

singular nssocialions uf iclcns, he is lcmpted lo mn1wf<1c.lurc cnlculnled l!ddilies 

as if the subjectivcly sncred were necessarily ancl on nll ncounts odcl".178 

Tnmbién el nrnílisisde /\slibc1'y n Ernst se 1jílrece ·n lu que ül mismot\uden 

escribiü n Fnrnk O'Hnrn cunndo rechnzli su libro dt~poe1nas· pnni°preminr el de 

Ashbery y que cito n cont_inúndón: 

1 lhi11k you(and Ji..1hn~ lllll, fur lhnl 111ntler) musl ivnlch whnl 
isalwnys the grent dangcr with nny "surrcnlistic"style, 
namely of coníusing authentic nn11-logicíll·relntirn1s which 
nrouse wonder with accidental mies which arousc mere 
surprise nnd in the encl fotigue.17lJ 

Es entonces de espernr qne lr1 pnesín de Ashbery L'VilL' crn.nell'r estos errores --lo 

mismo puede decirse ele este análisis. No sülo debemos buscar collages cnl<is 

nsocir1ciones cxtrnñ<is de elcmen tos na rrn ti vos, si 110 en In . ínrnrn en que el ichns 

nsocinciunes se dnn. lfosle el siguiente ejemplo p<1rn dnr cuenln de lo anlerinr. 

177 lbiclcm 
17S J\ude11., W.H.; Forewunl tu Somc Trccs, by Joh11 J\shbery, cit, por 1vlnrjul"ie l'crloff in 
'"Trnnspnrcnt Sel ves': The l'uetry of John i\shbcry nnd Frnnk O'l lnrn" in Thc. Ycnrbook of. .. 
\i.175. 
79 At1dl'n,; d. pnr lVl<Hjorie l\·rloff in "'Trílngparcnl SPlvl's' ... p.175. 

83 



Se trata del análisis que Fred Mora marco hace del poema "A Life Drama" en su 
artículo "The Lonesomeness of Words: A Revaluation of The Tennis Court 

Oath "180: 

Yellow curtains 
Are in fashion 
Murk plectrum · 
Fatigue and smoke of nights 
And recording of piano in factory. 
Of the hedge 
The woods 
Stained by water running over 
Factory is near 
Workers near the warmth of their nights 
And plectrum. Factory · 
Of cigar. The helium burned 
Ali but man. And the 
Child. The heart. Moran. 
Headed slum 
Woods coming back 
The sand 
Lips hips The sand poured al,:Vay.over 
The slum and the fountain 
Man and child 
Cigar and palace 
Sand and hips 
The factory and the palace. Uke we 
Vote. The man and the rose.... .. 
The man is coming back --take the rose;l81 

Esta estrofa se conforma por elementos ql.le se ¡:epiten en diversos contextos, 
por ejemplo en la repitición de "ips" se encuentia)a'ra:Z:ón de parte de un verso 
11 Lips hips"; la repetición de palabras utilizadas con anterioridad va formando 
otros versos más --factory, woods; sand~ hips, m~n, child; La palabra "factory" 
es primero presentada refiriéndose a i.maJáJ:>ric·~:d,e~Eianps, después sólo parn 
indicar la cercanía de la fábrica respecto a los trabajadores que se acerca a la 
calidez de sus noches, y termina siendo utilizada para referirse a una fábrica de 
puros. En la estrofa, también aparecen ecos de líneas anteriores con ciertas 

lSO Mora marco, Fred; "The Lonesomeness of Words: A Revaluation of The Tcnnis Court Oath" in 
Beyond Amazemcnt. New Essays on John Ashbcry. David Lehman, ed. New York, Cornell 
University Press, 1980. pp150-162. 
181 Ashbery, John, "A Life Drama" ci. por Fred Moramarco, "The Lonesomeness of Words ... p.153-
154. 
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variaciones ("The sand poured over" que hace eco n la anterior "Stained by 

water running over") y pares de palabras que se combinan con lo que parece 

míls o menos lógica --"Mnn and child" frente a "Cigar ancl palace" o "Sand and 

hips". Estos juegos de repeticiones y em~daciónes \ran dnndo forma al poemn y 

crenndo "a surrealistic world, the lilndscape of drenm nnd nightmilrel82", que 

Mora marco encuentra en pnrle de In es,trofa que sigue n Ja anteriormente citnda: 

y en 

in1~ childnnd u~J rose ~nd llwcigar nre lhere nl lhe edge of 
the fouiitain · .· · · , · 
~Th~ bathof the rn~untnins" in n wny. 
Thefnclol'); to•bl>scré\,véd_ iinlo 11ª lace 
The wórkers -'~hílppy. · ·· · · 

. , ... · 

The piáno seldcírn_ muté 
The plectrúm ·.ori the lawn vanishcs; 
1 ... 1 .··. '/ • - > ',; 

Wa lking at twilightby'.tl1c ¡jath _llrnl lemis[o the foctory 
'fl'ie Jlóür íl.pooL< Wheir the cig<1r 
Explác18s,1s3: · · · 

Es la técnica del coll1ige I no sólo In C:o1ltrai1t~sidóí1 de iirnígenes lejnnas sino el 
recorte y ad ici(m ele el~m~nlos,' Íat1uei dn ft;rm'.~ ri1 poema; el significado del 
mismo se desp rericle de d iél1a ·· forn1a; 

Parn -acabar· cclll:cstél·disc¿1sión.sobre cómo aparecen los conceptos de 

surrenlismo y collageen la crílicaÚti arte de J\shbery, veamos lo que escribe L'll 

el artículo 'sobre el pintor Estebéln. Vicerite.184 Según el poeta, Vicente tiene 

como pi·incipal precicupaci'ón fos límites, ya que son los que definen a una 

figura, de la misma manera en que fos palabras construyen un poema. "Edges 

limit the meaningfulness of fonns by definig them too well, and Vicente is 

afler a meaningftrl arilbiguitj1 thaf\vill give the work lhc widest possiblc nrnge 

of associations. For a long time his sol u tion was to work in col/nge . "185 El 

borde de un trozo de papel de colores; dice J\shbt'.ry, .es ~'lcss emphatié, less 

definile, less a stíllemenl tlrnn il dra~vn fine; when il is torna ccrlílin \\1ay lherc 

will be a soft, fuzzy eclge which is íllmosl,like no,edgc".1_86 Los collnges 

IH2 rvluri.lllltll'Co, Fn1d; ''Jlw l...tHll'SlllllL'lll'SS'OÍ \·\'~lrds ... p.15:(1. 
18J tbid. . ... ' . . 

1 ~.J 1\shbcry, John, "Eslcbnn Vicente'.' in Rcporled Sighlings. 1\r1 throniclcs ... pp.203-208. 
185 ldcm.p.206 · 
18r> tbidem 
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terminndos determinnban el rumbo de la siguiente pinturn de Vicente, que n su 

Vt'Z, dccidín otrn col/11ge m<ls. " The enrlier J'nintings were orgnnized nrnund 

the ghost of él linear íramework, thc pninterly equivalent of the nmbiguous 

boundnry lines of the torn paper shapes in thc collages. Thc lines causcd n 

subtle shuttling movcmcnt, juggling depths and distnnces 5¡) tli'nl the viewer is 

n lwnys awnre of thcm and yct unnble to gnuge them preciscly"IB7, Así, en In 

n111biglictlntl -prnducto tic In formn cnqut' Vkl'lltt• utiliza los lí111itl'5, /\5hbery 

cncuentrn In fonnnción de un signiíicndo n un nivel ni cunl unn proposkit'in 

direcln y unívoca IlllnCa llegnrín. Dicha nmblgüed~cl íunciónn ni servicio de un 

nuevo rcnlismo, "one which rcílects the renlilic5 butl1 of thespiril (rather tlrnn 

the individual consciousness) and of the world as perceived by it: tl1,c slnle in 

which fe esl 1111 1111/re ele Rimbaud."188 No es ningÚnn, c~sualidncl, como 

veremos en el análisis al "Selí-Portrait in n Convüx ~·lin·u1:.,, qüe In ctmclusión 

de Ashhery sea In misma que la de ApolUnaire:' el destioblm11ie11to del_ süjeto 

cnuncindor. 

Antes de concenlrnrnos ünicnmente en _el poe1nn, quisiera,refe'rirme n lo 

que se hn considerado una restricciém al tipt; Úe 'co!Íages c¡üc :~Íut'den 
c:onseguirsc con el lcngunje '.ierlrnl. En su- ¡1rtículo ;lla;11~(10_,,,,,1'11c 
Brushstroke's lnlegrity: The l'oelry oí John Asl~bcry ai1dlhé /\1:t tif P~inti11g"IH'1 , 
Leslie Wolf se refiere n la posibilidad de hnblnr del collage en poesín. Pnra elln 

un collage no puede conseguirse con pnlabras: 

Lct us rcmind ourselves lhnt aiiy verbnl art uníolds uver n 
period of time, not in nn inslnnl<incous gest<ilt or cven n 
rnpid scélnning process. ¡\ poem exploits our expectalion 
thal l<ingunje address itsclf, even for short intervals, to él 
sustained rnncern or Íel'ling, if 11ot nlwnys tu n 5ubjcct, ami 
thc lugic that guides visual co//11g1• must undcrgo 501\ll! 
transformation to crea te poetry th<it drnws the render 
thrnugh its movement. The pucl musl weld his 
frng111e11tary pcrccptions or l'Vl'llts into an idiom tlrnt 
sce11is to adhere to the proccdures oí his mcdium even 
while subverting nr cnntrndicti11g thcm. Ulti1nntely, in 
crl•ating such Vl'rbal mnchincry, /\Hhbl'ry'H put•try J,:q 
rcscmbles cvllagc only in lhc wny de Kooni11g'spai_1iting 

1R7 lbid. , 
188 1\shbcry, John in "l\'l'S Tílngu)'", in Rcportcd Sighlings. Art;.:, p.26. _ _ 
189 Wotf, Ll'stic, "Thc 13rushslrnkc's tntcgrity: lhc Pnelr)' of John /\shbcry.<ind lhc Art of 
l'ílinting", in Ucyond Amnzcmcnl. Ncw Essnys on John Ashbcry;ünvidLchtníln, cd.Ncw, Ynrk, 
Cornell Universit)' l'ress, llJHO. p.22·1-254. · · 
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does --the poet building his tableau through the 
orchestration of words, the painter through the 
orchestration of pigment (not wire, straw, glass, or 
photographs).190 

En el capítulo anterior vimos cómo es debatible rela~ionar al arte verbal con el 
tiempo y olvidar que también depende d~ elemehtos espaciales. No 
volveremos a eso. Ahora sólo trataré l,c> que Wol(exrol'le enla última parte de 
la cita, donde dice que el único tipo ~e collage_s ~·que se púéden hacer con 
palabras es el de la segu~da familia . d~scrita con.· ánteriorida.c.i, ·¿~·dónde se 
confrontan elementos de realidades dispares perb que'.rio son ajenos .a la 

superf~!;:~ 1~~~;,ª·los .. •collaies;< "trátlicionales;'.··, .. c~~·lr~~on~n.dos ~undos 
distintos: a1 mundél dé.Ja pintura ~-e1 üeri~oX l~s ácéúes, iüs'- colores, las 
pinceladas,Jas ideas dérivadás de esas' pl'l1celaélas-- ;~ .élgadel1 éiéineritos de 

otros.mundos ~-. l~ule; per,iódico's, p~gan;ent~, ~()rda~bs; tejidcis,' J:>asurél. ¿Cómo 
añadir al' mundo de Ja. escritura;~!Japel>tinta/palabras, ideas derivadas de las 
palabras-~ otro difer~nte? Tal :ve~ dé lá IT\Ís~_a :form~ er: qilé::Rerié Magritte, 
pintando en su cuadro llamado E/'.vie1iio y la cal1cic5n /lo qt;e parece una 

réplica dé una pipa sobre unfo~dpnegro, ~ñadeJa l~y~nc!a !'C~ci '11'est pas.une 
pipe". Así, el mundo de la pfotttra_-::-1~ ~ip~~épreseritacia~:-.Y.~l 'délk escritura -­
el enunciado que desrniénte la represénta~ión .d~ ia pipa~~·~·e yÚxt~ponen y 
resultan en Un espaciéÍ rt~eVO; Q~izás pÜed~f\ consegliirse cbmo ]o'hidera 
Ernst utilizando palab!as~·collage •·eri sus·'·trabéljos visúales, C:omo iél ···que 
discutimos añtedorr11ente. Jlamad6 'Tlie Hat makcs t11d Man ~ .El.)'pÓetna'; de 
Ernst o.lé\ f~ase :de' rv1agritte, significarían algo müy 'dÚerente}si los 
encontráramos. sólos.> L'a_cbmposi~ión alquímica, resultado de la ~ec~nciliaCión 
de los do.s plario~¡es!ó,qu.é p~oduce el significado (o falta del mismÓ)deÍa,obra. 
Cada uno de esos plé)nos,lo pintado o pegado, lo verbal q lo pictórii:o, separado, 
nos dirige'~a sigríifica-dós mü)i diferentes. Necesitamos el ci:ifttéxto: ~~~el otro 

plano ccmtr~púesto~< para que funcionen "alquímicamente". .• .. • ·; \ ,< ··.··' ·· .·.·. 
Vayamos aho~a, por fin, al poema de John Ashbery. Siblen es derto que 

Leslie Wolftjene.razó11 al decir que un poema sólo puede for·~~i' coÚ~ges con· 
palabras; ést~s pi.iede~ ~vocar imágenes pictóricas esp~cfficas y, al hacerlo, 
incluir en el.espado del poema las imágenes que se formaróii conpintura sobre 

190 Wolf, Leslie, "The Brushstroke's ... " p.243. 
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una superfide de tela o madera. Esto es In que ocurre en el caso del "Self­

Portrnit in n Convex l'Vlirror". En él, Ashbery sC1lo utilizn pnlnbrnsl91 y con cllns 

evoca la imagen pictóricn específico que es el cundro ele Parllligianino. A 

diferencia del cuadro-poema ele Ernst, el "Self-Portrnit in a , .. " puede leerse sin 

ver el cund ro ele Pnrmiginnino, sin conocer su hislori<1, ni In :cleÍnrnnierismn . 
. " "' ··.'· .,:,··· - ··_ -. 

Sin embargo, la lecturn del poemn frente n In i111nget1·reproducicln del pintor 

permite interpretnciones diferentl'S n lns que t1•,11d1·í;1,;Hi
0

s s;iln leyt•rnlll l'I 

poem<i. Por ejemplo, si observamos el cuadro del' it~liílno.nos''dnrer~10s cuenln 

que In mnno que apnrece en primer plílno es In mnnn izquierda y no la é:lereclrn 
--recordemos que se trntn de In copin de u1rn imngen · rl'flejndi1 ,el_1: u1i _es¡wjo-­

colllo anuncian los pl"imeros versos del poellln: 

As. Parmiginnino clicl it, the right lrnlld 
'-Bigger thnn the heacl, thrust at the \He\ver 

And swerving easily nway, ns though to protect 
What it nclvertises. [ ... ] 1.1-4 

Míls adelante veremos cuíll es el efecto de este cnmbio )' cónio, grriciri,s, a ¿¡, se 

introdttce desde el comienzo del poernn In id en dt•I Otro; ·que yn Nenimos 

nnuncinndo desde nuestra presentnción de los diferL•11tL•s ti¡)oS ~ie 2oll1;sc. CP11 

In observación del cuadro de Parrnigianino tn11ibiéri 111~8 dnr11'os'cuenfo tiue es 

difícil decidir sin In dereclrn del espectnd11r existL~ n "Sliveroéwindmv or 

mirror" (l.84), lo que nos lleva n pensnr que tnL ~1ez no l{odan1os'hncerlo pórque 

In reproducción que tenemos cid "Autorr~.trnto .. " es unn 1~'1,if'n''r~pr¡Jducción en 

la que, éste se reduce n "BJnck-~nd:whité illustrations in él book wÍiere 

colorplntes/ Are .rnre"(l.402~403)~-esto nos recuerdn. lo que· Jllencionnlllos 

nnteriorrnente respecto a que ~ma pintura es un objeto úi1ico y, ni .i10 tener 

frente n nosotros ese objeto, sólo podemos aspirar n copins. 

Es indudable que la interpretnción presentnda aguí, se'cdebe n l<i 

observación ele la pintura junto a la lectura del poenrn. !'ero, ¿quién dice que 

esta condici(m debe cumplirse pnra comprenderlo? No podemos· suprn1er que 

éste sólo funcione frente al cundro ni que la tínie<1 lectura complctíl:del n1isrno 

sen ésta. Si seguirnos In !Cigica del poenrn, de nplicílr n lo que hncemosl~1 que ¡.;p 

dice del texto de otro, entonces, ¿quién nos dice que In leclurn presentndn nquí 

no L~Sl<í int:ompll'la? Unn vt•z m<ís, no~ han•11111s n111scit•11t1•s dt•'ln ·r,ifrn dl' 

IYI El poernn dt1 t\shbPry da títulu al li_hro L'll PI cuill npill'l1l'l'. En l'I 11ti:;1110.1H1 Rl1 j1ul~lien_.11i11gu1rn 
t'L'J1Hldt1n:i<"u1 dt1I cut1dro th~ l1¡11'111igianinn. 
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nbsoluto que algunos versos del "/\utorrclrnlll L'll un espejo Clll1VL!Xo" 

nnunciabnn: 

[ ... ] Ench person 
Hns nnc big theory to explnin thL• universe 
But it dnesn't tell thc whlllc stury 
/\mi in the end it is whnt is outskk 
Thnt mntlers, to him nnd cspecinlly tn us 
V\lhll hnve been given nu help whnlL!Ver 
ln decoding our own mnn-size quotient and must rely 
On sccond-hnnd knowlcdge. Yet 1 knO\v 
Thnt no one clse's tnste is going tu lie 
Any help, and might ns wcll be ignored. l. 499-508 

Pero, volvamos a ese espncio nuevo fornwLh; Jh In intersl!cciún del 

cundro y el poema, en 'er cual se forma una "unidad estere,ofó11iCa similnr a la 

conseguidn en los collages de ErnsL" ¡Qué difercnlL; cs"~L~ln'\í~r ln medinesfcrn 

de mndera pintada, ver reproducciones de In misn1n,' l~~r :sobr~ ella y 
Parmigianino en la historia del arte, n volverlas a ver d~spués d~ lee'r elpbemn! 

¡Qué dii'erente es leer el poema y después ver el c~;,1~1t:ü!~Pcrolnmbie1íj ¡qué 

dislinta es nueslrn lectura del poemn después de .ver el 2uriLirt) de ivlnzzoln! 

Sig11iric<'Í1fos nuL''.'Lls surgen de L'Se entrL'L'l'l1ZíltniL·11li1) ~ig11ifÍl'ndu~ t;l!L!Vlli' 

equivnlenlcs n ponerle bigotes a In "Mona Usn';o n es'cribir"Cetin'est pns une 

pipe" en lo que párece ser la representación de l111íl pipa. El poema· no~ hnce 

conscientes de esé .entrecruzamiento en el cual In imngen ele Pnrmiginnino es 

totalmente diferente íl \n del cuadro: 

Once it seemed so perfect --gloss on lhe fine 
Freckled skin, lips moistened ns lhough about topart 
Releasing speech, nnd thc fnmilinr lC1C1k 
or clothcs ílnd furniture lhnl lllll' fprgets. l.5ll9-5 l 2 

Si consideráramos que el poema es un ensayo crítico sCJbr~--j¡, pintura de 

Mnzzoln, exigirínmos, neccsilnrínmos, que incluyL·ra unn rep,roducc.i\111 de In 
misma. ¿l'or qué en este caso nulo hncemus? Unn vez 1rnís 11L1s.~lanH1scue11l<1 
ele que funcionnmos graciíls a convenciones y que, snn·,~llns>lns que:no nos 

permiten consiclernr necesnrin ln .reproducción de\cun~lrn jUnlo íl ú1~ poema 

Lllle aluda a él. Sin embnrgo, frente a elln se prnduce LÍn m:;~vo-cspncio en el 
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cual nuevas lecturas e interpretaciones son posib!L•s.192 Una vez mñs nos 

damos cuenta que en el "Self-Porlrnit in íl Convex J'vlirmr", los límites entre el 

poeta y el _crítico ~on p¡irticulares: el. lector, como en el caso _del trabajo de 

Esteban Vice11te, se hílce _c:tiristiente de ellos pero, a 1 mismo tie1~1po, es incapaz 

Ademas del ~spacii.J intermedio fornrndo por el. poema ye! cuadro se 

conforman.otros debiliós a otras citíls que aparecen en el_ niismo. Con1en'~emos 
por las citasayádnri: :·A rnnlinuaci(11i presento dos rnlu11111ílS en_ lmiccuíllesse 

hace evidente la.fonníl en líl ctrnl /\shbcry lrnbíljn cnn ~·I originnl_;'viisri_i;in11n": 

One d~}' he began lo pnií1t himself 
withthe help ofá conv_ex_ barber's 
ii1irrór. [~ .. ] Accordingly he had · _ . 
a ball.ófwocid i1Íadc, ancl cllttingit 
out to mitl(e·it the same size . 
ancl shape" as the mi rror, he set 
to work lo copy everyth ing tha t 
he saw there, including his 
own likeness, in the most 
natural mnnner ima_ginable.l'J3 

"Frnncesco une dny set: himself 
To take his own portrnit,looking 

· •at himself for thatpurpose/ 
In a convi•x mirrnr, such íl is 
used by bmbers ... 
He.ílccordingly cnused a bnll of 
wond lo bl' made/ 
By íl lurner, nnd hnving divided 
it in hnlf and/ 

Brnught it lo the size of lhe 
111irrur, lll' sel hi111self/ 
Wilh grent nrtlo copy ali thnt he 
saw in lhe glílss" / 
Chiefly hisrl'fleclion!; .. ¡ 
"Self-l'orlrnit ... ·", 1.9-16 

El poetíl citó In versión en inglés de La i•ida de los i1ilí~ :.-iliistr~s : pi11torcs , 
esc11/tores y 11rr¡11iteclos 19·1de Yílsnri, también utilizíldnparn hácerst1s críticíls 

de arte, pero, como en cualquier ensílyo, utilizó comillíls y dio In: fuente de la 

información. Otras citns a Yílsnri son 

the. young mnn nnd his uncle 
immediíltly inlrnduced lo .· 
Pope Clelnenl, who, when he s·a:iv 
lhe works nnd the youthfulness of _ 
Francesco, was slruck wilh nstonishmcnl 
as was ali lhe court alongwilh him: 
his Holiness [ ... ¡ snicl that he \vishcdto 

Pope Clement miel his were 
Cllll rl _ · · , ; 

- \vére"sti:i~)cfied"/BVit, 
nccording to Vnsn1{ancl 
prtimised íl commision/ 
Thíll ne\ier 111alednli7.cd. 
L 32~34 . 

1'J2 Tal VPE. cualquier ekphrasis, c~lo es, cu\1lquicr .. i·Pp!·c!-le,nlnl'Íl.lll \'l•rbnl de una r~pl't$-e1llucil111 
\1ltlsticíl, incluye líl formüciiln de espílcios de'Confronlndlln sin~ilílrl'S n L•sle._ . · 

93 Vn~nri, Giorgio, cit. pnr John 1\shbcry en "l'nrmi¡;innino", en llcporlcd Sighlings. i\rt 
Chroniclcs "1957-1987. D.wid llerg111n11, cd. Nl'W York, 1\lfred i\, K1111pf, 1989. p.:12. 
194 Vas¡ui, Gioq.~iu, cit. por .... . 
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comm1s10n Franceso lo paint !he Hall oí 
The Popes. 19;, 

13eing a handsome man, .with the focc of 
an angel ralher than a man, his reflect ion 
appenred divine.1% 

"rnlher angel thnn mnn" 
(Vnsnri)./Pcrhnps in the bnll 
nn angel . 
looks like everything/ 
We have forgotten, 
1 menn forgottcn/ 
Things thnt don'l 
seem familiar whcn/ 
We mcet them ngnin, lost 

beyond lelling / 
Which were ours once. 
1.211-216 

j ... J l 111pl1sible 11ow 
To rcstore those 
propcrlics in the 
silvl'r blurthnt is/ 
The recordof whnt you 
ílccomplished by sitling 
dmv11/ 
"With grenl ílrt lo copy ílll 
thht you saw in the 
gh1ss"/ 
So as lo perfect nnd rule 
out the extraneous/ 
Forever, [ ... ]L º140-145 · 

Como puede observarse al comparar las columnas anteriores, i\shbery 

incorpora de diferentes forrrn1s el texto vnsnrinno n su poema. Algtinns VL'CL'S lo 

cita directamente --las diferencias pueden deberse íl que no utilizó In misma 

traducción del libro de Vasari para escribir el poema y para escribir su ensayo 

crítico. Olrns veces líls cilrr inclircclílmente y, oln1s rwis, cn111bi;1 In ciln y In <1jusln 

n líl sintaxis de sus líneas. Todas estas incorporaciones son comentarios no sólo 

de quien las escribi6 originalmente, sino comentnrios que el mismo !\shbcry se 

npropin y hncc suyos ni colocnrlos en un nuevo contexto. Tal vez en In primern 

ciln sen más difícil de observar lo nnterior porque es uníl lrnnscripci6n de uníl 

idL•n completn, presl;1dn y colocnclíl en otro lugnr. Si11 ernbnrgo, ni observnr lns 

l<J:i Vasílri, Ciorgio; Livcs of thc Arlists. Vnl JI. Gcorgc 13ull, lr~ns. London, l'cnguin 13ooks, ·1987. 
\"lHH. 
9r1 Vl1sari 1 l;. c.:il. por j. AshhL1ry en "Pnnniginnino" ... p.:\2 · 

91 



siguientes, comprendemos el proceso al cual Ashbcry somete a los originales, 

"so ns to perfect nnd rule out the extrnneous furevL•r"--icÓmn si se pudiern!-­

parece mi.adir Ashbery, sonriendo. La t."tltima forma de adaptar el texto 

vasariano nos hace pensar que las citas que pnrecían tnn direclíls(l.9~16), al 

aparecer en otro contexto, se convierten también en pnlabras de; Ashbcry, quien 

como vimos en el capítulo anterior es, a su vez, una n1d~ca1:a 111íl( Los límites 

L'nlre quien produce las pnlabrns y quien lns k•e sufrL'll L'l.mis111(1 pniceso que l'I 
- .... , 

de los límites entre crítico y poeta: se desvnneCL'll y se ,ai'irrníl11,:nl ,rnismo 

tiempo. Las pnlabras parecen ser de Vasari, Ashbcr);, el l~cto'r; toclos jut~tos y 

hnStíl, en el momento en que parecen Jrnber existidLl Siem~)re, de t1inglJnLi. , 

Al extraer estos fragmentos de su sitio original y colocarios· en el poemn, 

"Ashbery" consigue otros efectos: uno que se relaciot~íl ct1n te1~Cr¡L1;1 ¿011trbl de 

la realidad y otro, consecuencia del anterior, e11 eI que se.:.problem~liza In 

relación que hay entre el poema y dicha "realidad". 'En prin~er' (t1gar, y 

utiliznndn lns pnlabrns de Arngon, lns, cilns i1 Vnsnri. íunciPi~nn como 

"elementos de control ele la realidad"; Suponi'eíido A'uJni eftítllltini las 

primeras líneas lleven al lector a un cundropintíldci'dut:ante ~I Ret;ncimieútó, 

1<1 ciln ni rrnís fo111osi1 crílirn dL• nrlL' dL!I l~Priud11;nl <pu· L's(·ril~i1í sohrL' l.111•il/11 ,¡,. 

los 1111ís i/11s/res pi11/vres, csc11/lores y ,;m¡úiiccfosl97 de 8{1 épo~n, no dejn otrn 

salidn. Elpoemn se refiere a un cuadro pnrticulnr, el que pinlóYa1·111iginnino 

utiliznnclo unn bola de madera que emulnbn los espejos utilizados por los 

barberos. El cubismo, en su bt."tsqueda por pintar el verdadero objeto y nolas 

trnmpns del ilusionismo trndicionnl, lo hnbín desnrmndo. Los trozos añadidos 

funcionaban como regresos a ese ~bjeto que parecía desaparecer. En el ~íoema, 
las citas a Vasari funcionan igual. Éstas, ni igual que las demtís citas /:que In 

reproducción del cuadro, permiten, como ya vimos, que el puetn vuelva n 

nlgt."!11 lugnr. Nos recuerdan que /\shbery, el sei'íur que escribió el poemn, 

consultó a Vasari y pur eso lo cita. Nos recuerdnn que éil<Jn~bién_cs un crítico 

de arle que escribe sobre el pintor. Esta rcferenciíl a L;nn persona de In ren lidnd 

histórica enfatizn el hecho de que se estíl hnciendo tíi1 retrillo ele una pL'rsnnn 

rL~nl, qul' existe. Enfalizn también el plnno en el cual el poeln esl<Í en su l'Sludio, 

ubscrvnndo una reproducción de un cuadro y escribiendo sobre sí mismo: 

Sin embnrgo, dicho efecto, ni igunl que el hule nrnrcndo di!! primer 

coll11sc, es st'ilo eso, un efecto rníls. Lns "cilns" n \1;1s;1ri, en !ns cunles Aslibery 

IY7 Ver 1101¡¡ ·195 
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comenta sobre los ángeles y cambi11 los pronombres pnrn dejnr nfuern, ele una 

vez y pnrn siempre, lo que es "exlraiio" n su texto 11ns lrnce11 c1mscicnles ele que, 

tanto ellns como las otrns citas, son prestidigitnciones, elementos. introducidos 

como siguiendo el consejo de Cervnntes, en su "Prólogo" ni Quijote: 

Lo primero en que rcpnníis de lus sonetos, epigrnmns o 
elogios que os fnltnn para el principio, y que se1111 de 
pcrsonns graves y de título, Sl' pt1L'de remediar l'n qt1l' vos 
mismo loméis 11lgtín lrnbnjo en lrnccrlos, y después los 
podéis bautiznr y poner el nombre que quisiéredes, 
nhijílndnlns ni Prl'Sle Junn de lns lndins n ni Emperndnr 
Trnpisnmln, de quien yo sé qut• li;1y IH1ticin qlll' fuL•ro11 
fomosos poetns, [ ... ]En lo de citnr en lns 1mírgenes los libros y 
nutores de donde sncáredes lns scnlencins y dichos que 
pusiéredes en vuestra histnrin, no hny más sino hncer de 
mnnern que vengnn n pelo nlgunas sentencins, o latines, que 
vos sepáis de memoria, o, al menos que os cuesten poco 
trnbnjo el buscalle ... Y luego en el 111<1rgen citar íl 1-fnrncio, n n 
quien lo dijo.1 98 

Cervantes s11be lo que se consigue con cit11s: elevnr hi jernrquí11 de un escrito n 

un trnbnjo "serio", serio porque se bnsn en nlgo yn l'Xislcn le y l'l'Cnnncidn. Lis 

convenciones)igadas n la "seriedad" de I.ci citn m1111entnn el grndo de "realidad" 

del poemn. Si1i emb~1:go, Cérvnntes, y .AshLíery, se burln de diclrn "serieclnd" 

porque es ú1~.ie~me11te Llllíl prestidigitación 1rnís del escritor que, al citnr, nos dn 

su comentai;fb, .enmascnríldo en .el: de otrrnL~-recorclemns que, en nmbos cr1sos, 

"su" comentnrio es unn.111<ísc11rn nuís. 

Cuando Ashbery cita n Vasélri consigue clé!r a su trnbnjo crítico mayor 

"seriednd", pero, ni mismo tie1npo, ni escribir su reflcxi(in críticn en un pocmn 

en el cual nos dice que no es él el que piensn se burl;1 de dichn "seriedad". Estn 

ambigüedélcl se vuelve recurrente en el poenlíl: el poetn se hnce un nutorretralo 

en el que dice que los nutorretrntos son imposibles, escribe un poel1úi-cn-cl q11c 
dice que el arte es imposible. Así, también escribe: 

[ ... IJ .ong ngo 
The strewn evidcnce mcnnl something, 
The smnll acciclcnts and plensures 
Of thc dny ns it moved grncelessly on, 
1\ liuusewife duing clmrt•s. l111possihk• miw 

198 Cc•rv;mll'S, tvligucl de; El ingenioso hidalgo Don Quijote de la l\foncha. tvlndrid, Alianza 
Edilurinl, 198•1. p.12. 
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To restore those properties in the silvcr blur thnt is 
Thc record of whnt ym1 nccomplishL•d by silting clown 
"With great art tu copy ali that you snw in lhe glnss" 
So ns to pcrfect nnd rule out the extraneous 
Porever. [ ... ] l. 136-145 

y ni mismo tiempo consigue "fijnrse" escribiendo sobre el cuadro; visilílndolo 

en Vienn-- "Vicnna, wlierc lhe painling is lodny, wht•rt•/ 1 snw il wilh l'it•1Te i11 

the summer of 1959" (l.256-257)--; y levantnndo el ldpiz hncia el modelo, . 

[ ... ]A peculiar slnnt. . . 
or memory that inlrudcs llll the d ren111i11g mocld. 
In the silence of thé studio ás he considet;S:; .. . 
Lifting the peúdl to t11e s~lf-pmtrílit: .· rn5.:10s 

.·., ·'·' .. 
En estos ítltimo.s versos snl.tnn· n In vista más ambiglíedndes: :'the di'enming 

model'; puede ser. PrirmfginrtirÍo, considerando levílnúir el· lápiz haCin In nied in 

esíern de mndern ·pnrh hncersu nutorretrnto; ¡n1ede.ser J\shbery .considernndo 

hacerlo respecto al aut~rretrnto de Parmigianino reproducido ~n su libro, o 

respecto ni p~pel en dónde hnce su propio nutorretrnlo. 

Annliz¿m~s· ahorn otrns citns n In luz de dicha nmbigÚedncl y notemos 

cómo se dn el último efecto mencionndo arribn, común n los colltiges: In 

relnci(m qué existe entre el poemn y "In renliclnd". 

A brezze like the turning of n page 
Brings back your face: thc moment 
Tnkes such a big bite out of the hnze 
Of pleasnnt intuition it comes after. 
The locking into pince is "death itsclf," 
J\s Berg snid of n phrnse in Mnhler's Ninlh; 
Or, to tiuote lmogen in Cy111beli11c, "Therc cnnnot 
Be a pinch in death more sharp thnn this," far; 
Though only exercise or lnctic, it cílrrie~ . .. 
The momcntum of n convict.ion llrnLJrncl bcen building. 

. . ··. . .. l. 3'11 :32() 

Escribe Ashbery y citn a Alban 13erg escribiendo sobre la novenn siníonín ele 

Mnhler y a Imagen en Cy111beli11c . Un compositor comenta las impresiones de 

muerte que le produce unn siníonín; un personnje expresn que In· pnr!Ídn de su 

amado es peor que In muerte. Un poetn retomn nmbos comentnrios· y losutilizn 

para volverse n perder en la maraña de pensnmientos disparados por In 

rt'producci<in del aulorrelnlo de un pintor del siglo XVI. 

94 



Ln novenn siníonín de rvlnhler, comu l;1s dL' muchos otros compnsilures, 

se ve rodendn de signiíirnciones especin les: L'l"íl In llbrn que debí<i rL'presL'nlnr L'I 

ideal sinfónico, como en el caso ele 13eethoven, cuyn novenn, "[ which] both in 

scale ancl inrespect of the mnlerinl nncl spirilual elnbnrntion,~urpnsses even its 
nlder sislers, opulenlly f11rnislwd ;1s lhey nrl'"l'l", Ílll' n\11~i.LIL>r¡1dn u1rnsu11rn dL' 

todo lo que había hecho anteriormente; nclemás, ni rededor, de la siníonía 
·-··· " .. -.. 

nümero nueve rnndnba ln maln suerte. Ln "nn\·énn':. í11e: In ültinrn de 
·. . - < ·_ - . ~. - -.-- : . 

Beethoven y de Bruckner, quien nnles de.yscri~1ir su sinflmín r-Jo; .1 hizo una 

nlllnero O y cuya novena qllecló incorí1pleta. 'Dvornk tnmbién tiene nueve 

sinfoníns (sólo cinco numerndas), lo 1Úis1;io C';laz11nov, cuya 11uve'11a también 

quedó sin .terminar. 

Según LesÚ~ 1-loward, en, eUolleto que acompniin In grnbación que hizo la 

Filanrnínicn cle:Viena, bnjolndir~cciún de Lorin Mn<izel, los díns 13, 14 y 16 de 

abril de 1984, Mahler temía tampoco poder terminnr su novena sinfonín, así 

que, "he clecided lo lempt lhe góds wilh n smnll piL'CL' of suhlerfuge. The work 

that by nny stanclnrds ought lo hnve bcen desigm1tcd as his Ninth lrnd a rendy­

made nlternntive tille --Dns Ued vo11 rler Ente [Cnnci<in de In licrrn]".2llll /\sí, 

Mahler pudo componer su Nóvenn SinfOnín lrnnquilo porque en :realidnd se 

tn1tabn de In décima. l-Jownr,dcontii1úa: "Yet, there is n resignation nnd finnlity 

nbout the Ninth Symphnny thnt is unmislnknble. /\llho11gh Malilerdid nol Sl'L! 

death in quite the nihilistiC lqrms lhat .imbue lhe lnsl works ofSl;~1~takovich, 
for instnnce, the sense of denth. still remnins powerful, pervasi\1e ~nd e\1er 

present". 201 Pero Mahler 110 sólo tenía presente la muerte <ilescribirdichn 

sinfonín por trntnrse de In n9venn. Tres íllios nntes, esto es, ~11 i907, su hijn 

hnbí<i muerto de escadntinn. • Ademíls, fue entonces cuílndn~up() qtie él 111is1no 

se encontrabn.gravemente e1if.ermo. . . . .• . .· 
J-Iownrd contin1'.m diciendo que, según Alban Berg, eLmismoI3erg citado 

por /\shbery, In clnvc parn comprender el primt•i· m!wi;nicnlo ele In, Núvenn de 

J'vlnhler, el más importnnte movimiento sinfónico d_el Ct~_111¡)_llSi!tH,~n0~ es ln_nlo 

ln aplicnción de nociones acndémiCíls sino In percepción d~ q~1e es L1niLobrn que 

199 von Scyíricd, lgnnz, cit. por Stefon Kunze en "Schiller's Ode m1d Bcethovcn's l'ilrnlc" en en 
folleto que presentn el disco de In Siníonín Nn. 9 d-111011 np.125, dirigidn por 1-krlll'rt V<111 Knrnjnn. 
1-lnmburgo, l'olydor lnlemntionnl Gmbl-1, 1984. 
200 1-lownrd, Lcslic. Introducción n b 9n. Siníonín de tvlnhlcr. Folleto que ncompnñn In grnbncil'lll 
dC> !ti sinfonín, intC'rprctudn pnr In í-ilnnntinicu de Vienn, diriAiclu pnr Lorin rv1nnzel, los díns 13, 
l•I y lfl tll• abril. Jubile• Edition, t!illlh 1\1111i\'l•rs¡uy of llw 1Vit•11t•r l'hillwnnonikt•r. Sony. p.:i 
201 Hnward, L. lnlroducch·11, ¡1 la 9a sinfonía .... p.:'i. 
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funcionn como "n recurring, exp<mding nnd exploding crcscendo''. 20:?. De csln 

formn, cndn uno de los pequeños elementos que nhn•n l'I 11111vi111iL•1llu --l'I nrpn, 

!ns cuerdas-- asume enorme importancin conforme la pieza nvnnzn, hnstn que 

"ench development crescendoing ton climnx, usuaHy cntnstrophic, succeded by 

sombre murmurings and tollings uf doom".203 1 lownrd sigue describiendo los 

movimientos. de In sirlfonín: n: segundo lo cnlificn como con tono sin freno y 

mefistofélico; ni tercero como un cnos orgnnizndo en el cunl Mnhler utilizn 

fragmentos de sus sinfoníns Sn. y 3n., en unn nuto~pn';:u~lin implncnble que 

intensifica la ncti.tud de que la vidn es inútil. 

Después de esto, no es de extrañnr c¡ue Berg se refié1·n n L{ue
0
ln colocnci(in 

en In obra de cierta frnse es "la misma muerte". Todo lo rinlei~iL11;; íldé1~1ás; claro, 

de escuchnr la composición musical, npuntn n c¡ue eso es lo .i.luJ ~lnl1Icr '~xpresn 
en su sinfonín; Cunndo J\shbery citn n 13erg incluye en el pocmd lriyxpresiún 

relntivn n In muerte que Berg encontró en In novenn de Mn h ler y c¡ue el 111t.'1sico 

expresó. El-frngmento en el que npnrcce L'sln citn CPl11ÍL'11zn despuL;s LIL! lns 

siguientes línens: 

[ ... ] Since it is a metnphor 
Mncle to include us, we nre pnrt of it, nnd 
Cnn live in it ns in fnct we hnve done, 
Only lenving our minds bnre for c¡uestioning. 
We now see will not tnkc place nt random 
But in nn orderly wny thal means to menace 
Nobody-- the normal way things nre done, 
Like thc concentric grnwing up of dnys 
Around n lifc: corrcctly, if you think nbout it. l. 302-310 

Como en el cnso de In citn <1l m1torrctratn, J\shbl'ry no pcgn In miísicn dL' l'vl<lhll'r 

ni poema, pero incluye lo LJUC In música L'xprcsnbn. 2o:11.n. bris;1 que 1'l!gres(1 L'I 

rostro de Pnrmiginnino ni poeta le hace sentir el mi.smo cscíllofrío c¡uc In 

novenn de Mnhler. Yn 110 pcnsílbíl en Pnrmiginnino·y, ni volver íl~vér su rost1'0, 

se da Cllenln de que lo habín olvidado. 1-lürold Bloom, en su nrtíclllo "Thc 

202 Hownrd, L. op.cit. p.'! 
2lH lb id Incluí esln cita porque L'S evidl'nle corno 1;1 l'L'l"'lid<ín dL• dil'hos P'''l'"'ÍÍllS elemL"nlos L'll 

diferentes contextos es anñlogu a In del collngc. 
20·1 Esto n1e hncc pensnr quL' ptH.irfrlnlos hncer unn especie de "hnppening" en d cuttl ~e Jperín el 
poP1na, Ít'L1nlc ul nulotTPlrnto de 11ltrmi~innino, escuchando In noVL'IHl de tv1nhler, leyL11ulo a Ber~ y 
vil•ndo lll1'1 rcprcscntadlln del Ci111l1cfinc y los cuentos de Huffn1nn. 



Breílking of lhe Form"205, se lrn referido n líl formn en que se rel<icionnn eslílS 

cil<is con líl iden de muerte en el poenrn. Sigílmos su rnzo11n111iL•11lu. Los versus 

finílles del "Self-Portrnit in n Convex Mirror(' dicen: 
. . 

The hílnd hólds no chíllk 
Aml e<Íchpnrt of the wlmle fnlls off 
And cn111íot know it knew, except 
Here nnd Lhcre, in cole! pockcls 
Of remembrnnce, >vhispersout oflime. J. 548~552 

Esos "pockets/ Of remembrnnce, whispers out nf tin1e", le .hrÍcen pensnr en In 

urnn griegíl de l<enls, emblemíl de que el nrle es In t'111icndefe11s;1 que LL·11e11H1s 

contra el tiempo y líl muerte; como si cíldíl. ,;ez' gu~ le}1érn1úos el. poemíl, 

viérnmos el cuadro, escucluírnmos líl sinfo;1Ííl, s\:1s,/íltítcires volviernn íl vivir. 

Pílrn Bloom, es muy signific¡¡tivo que dichii seccilin dd;pl;~lllíl Ct;mience con el 

reconocimiento del rostro de PílrmiginniÍ10 y qu'e, 1nedimile líls citíls íl Berg e 

Jmogen, se hnga evidente líl presenciíl de 1iin1L1e1·te y de líl necti~idíld de creílr 

pílrn tener líl ilusión de salirnos del tiel11po ;; cscílpn.rnos de In n1is1i1a. Sin 

embargo, Ashbery inclllye la conscienci; dCque dicht1s.·"pnqueles" exteriores <il 

tiempo son solamente ilusiones, que fu11cit11rnn grncins n cunvencitines y que 

son únicamente esbozos de vida. Ashbery iÍ1clúye lii di.ida de que todavía 

necesitamos más arle: "Our time. gels. ltl•l;e veilcti, compromised/ By lhe 

porlrnit's will to endure"; (1.411-412) Rccoi·demos l~mbién que se nós hn dicho 

que la creación está fuera denuesti'.as.mimt~~ y no tenemos control sobre ella: "lt 

is lhc principie thnt makes works ofnrt s'o unlike/ Whnt the nrlist in tended" 

(l.444-448). Y a este respecto, Bloom escribe: 

Crention being t1ut tif our hnnds, tiur dislnnce from even 
om own>nrt secms to bccomc greíllcr. ln this identifirntinn 
of esfr¡¡ngemerit, Ashbery'.s medilntion grnclt:mlly rejects the 
pnrildise of¡¡r(but witl1 ennrmnus noslnlgins colming 

- fíl1'e\veJL2ll6 · 

Aunque estoy ele ¡¡cuerdo con Bloom en lo demás, creo que b nnstíllgiíl íl In cunl 

se refiere no existe. Si, como escribe Hulchetin en 1\ Poctics 1~/'l'os/111oclcmis111. 

205 Bloom, Hnrold; "Thc Brcaking of lhc Form", in Jnhn Ashbcry. Hnrolcl Bloom cd. Chclsen 
Housc, 1985. pp. l 15-126. 
206 llluom, l larold; "The llrenking nf llw Fonn", in ... p. 126 
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Hislory, Tlzcory, Fictio112ll7 In nostnlgiíl involucra cierta evnsilin del prl'sente, In 

idealización del pnsndo o In recupernci{in de ese pnsndo L·dt."•nico, l'ntonccs el 

gesto de Ashbery no se "despide nostálgicnmente" del arle que Pnrmiginnino 

representa. Su "Autorretrato en un espejo convexo", 

criticnlly confronts the pnst with the prcsl~nt, nnd vice­
versa. In n direct renction ngninst the tLmdency of our limes 
ln .vnluL• only the new nml novel, il rplurns 11s .l11 n rc­
thought pnst to see whnt, if.nnything, is oí ''nlue i11 the pnst 
e;<perience. But the critique of its iron)r is dOúble-edged: the 
pé1stnnd the present ílre judgcd ii1 cnch other's light.208 

En otrns pnlnbrns, I10 sólo: Ashber)1 encuentra e1~ ~L gestl) d.ef pil~tor "n· 

combiníltion/. ü[ tenderness, nmuseme1~t nnd•·.· r~g1·et,<s(1p(nve1:ful/ 'In its 

restrnint thnt 011e [he] cmrnot look'íor Ié.mg: The secret is !(10 plnin" (l.' 'n-43), 

sino que PnrnÍigi~11ii10 podi;ín 11()rnr "hot t~rirs" (Í.44) <Jr'ver cón1o;~:nu11que 
Ashbery escriba sobre hí imp11sibilidnd de escribir 1111 p!lll~;l;il L'11;el.c11al se 

n u torretr~te, nl fin ni e.scrib~ lm ¡:>~~1nnque ~s l.1;1.nl.ltor1·d1'ri lt; .. ·.··~ ·.· ... · ···. . .•.... 
Vnynn~cis nho1~~ n In referencia ni Ci11ilie!y11é: Cunndri h 1iiogen• dice, n 1 

sepnrnrln de su nmndo" "Thcre cnnnot/ Be íl pincl~ in ~l~·n\I/i1111're shnr¡) thnn 

this ... "209 se 1'efie1:e.nLdolor que le cnusn su íorzosa.se~1n1:9~i{11~cl_¿ l'{istumo. 

Muchas.cosns les ocurrirán después. Entre ellns tonrn1:n un;1rí1Ci(111 q11ú"bein¡; 

tn'en,woulcl cense/ The prescnt power of life, but in sh1.irt.lii1;e·¡ Ali oííices of 

nn tu re should ngnin /Do their due functions.''.210 . lmpgl!11;>c1cs¡;ué~cquc los 

erectos del brebnje pnsn n, nscvern, "!Vlosl 1 i ke 1 d id, íiir 11yns 1:1L>nd ''.211. l\n la¡; 

línens ci téldns por Ashbery, elln yn hnbía pronosticrido ~l.1 111~1e1:fo ~!decir, 
cuando .Póstumo se Víl, que ern peor vivir npnrtndn lie él tjt1,c,n1oi'ir. L;) 
comprobnrílén cílrne propin y, nunque ni finnlvivn,/lohngnjunlt1<i 1:1·1stu1no, 

snbríl si realmente In sepnrnción fue másdolor.osn que ln misn'ín muerte. No 

hay 11<1dé1 en In obrn que nos indique qué J111oge11 srw1.bJcílie oninió.n ni 

cxpcrimentnr nmbns posibiliclndes, nsí que podemos dedr, que pnrn clln su 

nmndn es más importnnte que In ,iidn. Al cilnrlíl, Ashbery i11cl'u)'e ~u iclen en el 

2ll7 Hutcheon, Linda;/\ l'octics of l'ostmodcrnism. l listory, Tl,1~ury, Fict.Úm. lfoulledge, New 
York, 1990. 268 pp. .. ... . . . . ·. 
208 1 lulrhcnn, Linda;¡\ 1'11ctics of 1'11stmodcrnis111. l lislory,Thcory, Fi.clion. p.'.\lJ: 
20'1 Shilkt•speare, William; "Cymbeline", in Thc Complete Wor·ks of \Villinm Shnkespenrc. 
Lnndnn, Oxford University l'ress, 1%2. p. l013 (/\cU, Sce·ne 1, l. 131) 
2IO Shnkespeare, Willinrn; "Cymbelinc" in Thc Complete Works of \Villinm Shnkcspcnrc. 
Lundon. Oxford Univcrsily l'ress, l %2. p. 10·15 (1\ct V, Scenc V, l. 25·1-2'1'1) 
211 lbid. (1.259) 
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poemíl. Sin embmgll --demílsiíldos "sin embílrgus" -- un puco después de los 

versos donde cita íl Shílkespeílre escribirá: 

But what is this universe the pnrch of 
As it veers in m1d out, bílck m1d forth, 
Refusing to surrnund us ílllll still the only 
Thing we rnn see? Love once 
Tipped the scílles but now is shíldnwed, invisible, 
Though mysteriously present, nrnund somewhere. 

1.342-347 

donde el amor }'íl no ocupíl un lugílr tíln importnnte como.e1i In "vidn" de 

lmogen, aunqt1e siga,. de alguna forma, "temporalmente presente''; Uníl vez 

más, el pnsíldn sigtw presdnte, nunque invisible y l•ns;1n~brei:i~fopi1rrlichc1 
prescn te. Perotrimbién es lo contrario; el presente se .ve ro~Í~n,do:pore.l .misterio 

de lo pasado. 
No nos hemos referido a In mílnern en que estni; citns pi·Í1blen1ntiznn In 

relnción entre el mte y In vida. Hngílmoslo nhorn. R~c~1í·de11u;s l{~1e, c'uan~ló los 

cubistas ílñíldieron íl sus trabajos elementos exlernt1s l~s'die1:on a lo•s·mismos 

una jerarquí~ de objetos por sú propio deí·ecl10.; ;/Así,>nfirma~·~n In 

nutosuficiencia y nutonomía del mismo, y la uniclnd q~1c si{' dériyn de la 

interre\nción formnl de todas sus pnrtes. Al ciin;:a Vii'sn'ri, Freedbei'g, Bergo 

lmogen, Ashbery nfirmn y rompe este puntó d~ vistílyn c¡u<{intenta ;,,n!1tener 

la autonomín estéticn del poemn,--hacléndonos ~recr que cseLpoema; el que 

hab\n, no él mismo--, pero reg~esnnclo el tcxto'nlmundo.'.Sin ,e1ilbnrgo, como 

escribe Hutcheon, no se trata de un regréso ni n'lündo ··cte. líl ','renliclnd 

ordinarin". El mundoen el cual esttis textos se ~it(1nn es eln1undodel discurso, 
-··.. .·--··- -· - --- '. ·1 ·-, 

el de los textos e intertextos. "This 'wcírld; híls di1'ed li11ks' tt) the· ,.V~irlcl or 

empiricnl renlity, but it is not·itselÍthat empiricnl renlity. ú is~' conl~mpornry 
criticril truism thnt reillism is asetof convcntioús,Jhnt r~p1:cse1i~íllion of thc 
reíll is not tl~e same ~s l!1e t;eal Ítscff'.'.212 Lt) qLÍe sc-'s~tiqvforte'-!fs'\:üílkiúicr 
concepto renlistn ingenuo de representación y cunlquÍer. i11lc14to igt1n\111ente 

ingenuo ele proposición textual o.formíllisln. deln scj)nrnci(lntot~ldclnrtc y el 

mundo. En el poemn, In nuevn rc\nción "entre ,l!I íl rte ye!' 1;1llndti'.' llll~ los 

cubistns nnuncinron hn conlinundo de~nrropílp~losci' cua11d¿ J\~hlJÚy ~ita por 

igtrnl a críticos, crnnpusitorcs y pcrsóm1jes. Állii1c~i:li1,,1H1 dcs\~n·llirizn n los 

personnjes renles, ni supone que In historia, al ser trnlndfligll~l ,qu~ In litdrnturn, 

212 Hutcheon, L. A l'uclics of ... p.125 
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se lrngn obsoleta. Recordemos el cnpítulo nnterior t•n el cunl hnblamns ele que 

ambas disciplinas son sistcmns de sig11ifiC<)cit'111, esto L'S, construcciones 

humanos, y que comprendiendo así a la historia solamente se reconoce que ésta 

existe como un texto más. Este concepto no implirn b negnción de la existencia 

del pnsndo, "but only thnt its nccessibility lo us nnw is entirely condilioned by 

textuality. We cannot know thc past excepl lhrough its texts: its documenls, ils 

cvidence, evei1 its cyc-witness nccounts are texts".2J:i 

Hasta nhora hemos visto cómo cada cita llevo implícito, cierta 

ambigliedad, resultado de la contraposición de planos diferente~: el del arte 

como defensa contra la muerte y el del arte co1nointe111tí:in,úlil,dt• tiobi:evi\iir, 

el del amor como rector de vidas --y de inuertes-~. y: el\l~l nñ1ur m;~,o un 

invento del pnsado que continúa misteriosame1~td p1:csente; pbr~J~111~lt1. Pet;o 

existen muchllS• .. plnnos •. mñs •. contraponié11d:d:;e: ¡!¡•·'.de ,t11,1 ·pb,et~ vieÍ1dt1 In 

reproducción de i.111 ctrnd;·o y escribie1ido un poema; el de un ~~h~t~ir pintando 

sobre una csfcrn>df madern clrefleji1 ti u e lt• dcvlílvín t1n c~¡:~·jo(l'.- lJ~ 15); el dl! 

varios crftico~ (Vasari/ Préedberg y Ashbery) escri.biendo sóbre cliclw ~sfera de 

1rnidera pintadri .(l. 9~1.5 ;1'21S-i21y l. .1S7-19l); el del poeta viendo·!~ ventana -­

la de su propio estudio ü In pintada en el cundro de rvlazzoln--(L "262~266); el del 

p
0

oeta recordando la ciudad, Viena en 1959, en dónde se enctienfrnactualiminte 

In media esfera (l.256-257); d1 de Roma durante el Saco n la ciÚclnd; el de Nuevo 

York en 1974; y el de nosotros, en México, que como yn vimos, lnmbién hemos 

quedado incluid.os y que, como en The Hnl is /he l\111111, tenemos que 

proy~ctarnos en el esp<Ício creado por la intersección de todos estos planos, pnra 

encontrar significados. Veamos algunas de estas confrontaciones en detalle. 

Así compt;óbaremos cómo realmente el poema incluye espacios nuevos, 

equivalentes a los generados por los cvll11gcs . 
En el capítulo anterior vimos que la voz poética se multiplicaba: era el 

poeta, el pintor, el lector, ninguno de ellos y todos juntos. Así, se expresaba 

aquello que era al mismo tiempo uno y muchos: la conciencia que da forma íll 

poema. El tiempo era como la mano de Parmigianino, "thrust at thc vicwer/ 

1\nd swerving casiry away" (1.3-4): un ahora y un antes simult<íneos. Si la 

mano del pintor trataba de salir de su plano parn llegar al nuestro, también 

podía estar protegiéndose de nuestra intromisiún --"as shielcl or grceting" (l. 

526). Y l'I poeta utiliza estos gestos ambiguos como motivos del poema. l'lnnos 

213 Hulcheon, L.¡\ l'oclics uf ... p.16. 
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diferentes, hastn opuestos, se unen y resultnn en unn texturn poética ambigun. 

John W. Erwin, en su nrtículo "Thc Render is the rvledium: /\shbery ancl 

Ammons. Ensphered"21·1, define a esta textura.como la mi_~mn del m~mdo de In 

cintn de Moebius: "The Moebius-strip world thnt 1\shbery shares with Einstein 

(and, indeed, Stcinbcrg) rcfuses distinclinns thnt animrite both. Cartcsian 

rationality nnd ronrnntic attcmpts to subvert C::nrtesinn rationrdity: distinctions 
between eme and surfncc, inncr and outcr, onc nml 111;111y, thc.n nndnliw, herc 

and there. But Ashbcry nuthorizes n positive rending of that.collapse of polarity 

by taking dialogue as model, standard, and origin of reality:'! 215 

/\nd justas thcre are no words íor lhe surfnce, thnt is, 
No words to say what it really is, that is not 
Superficial but n visible core, then there is 
No wny out of the problem of pnthos vs. experience; 
You will stay on, restive, serene in . . . . . 
Your p;esture which is neither embrace nor.wai·ninp;· 
13ut which holds something of blllh in purL! 
Affirmation that doesn't affirm nnything. 1.92~99 

No hny mejor íormn de decirlo que como él yn lo escribi(1: "Tlicrcfore 1 bescech 

you, withdrnw thnt hand, / Oífer it no longer asshield 'or greeting, the shicld oí 

a greeting, Francesco :"(L 525-527). Esta'texturn nmbigtrn se debe.a ese "discurso 

estereofónico" al cual nos hemos ya 1:cferidnall1nL1l<ií:licl L;i1Jlase. Las citas ele 

Ashbery, alfuncionar en dos niveles, se presentan comofa'."sucesión de signos 

contrndictm:irni'.' de Ernst:EI poema es, así; el lugar donde se'.Jmitn "the ironic, 

joking<identifichtion of another artist with a viewer \Vhi~h caHs, mDre .attention 

to lhé int~rface between artist and viewer tlrnt~ to eiti~er pole of the 

intersubjective cxchange". 216 Esta interfase es el. espejo, las}alnl1ra~d,él poenrn. 

Pero una vez más debemos tener cuidado porque son las píllabras éle Ashbery, 

las de_ Parmigianino o Vasari; son el espacio producid~~ ~?r'stiél~i1frontación, 
por el proceso que las trnnsíorma al operar nll11isnii:1 Ue111~~tq'lú1:~¡¡;-part1din que 

es el poema. 
Si Duchamp citnba a Leonardo y ponía bigutes n lii -Mi111;·Lisíl; Wn,rlml 

reproduce la obra renacentista y la repite treinta veces, en su. cundro llamado 

Tllirty nrc /Jeller f/11111 011e . Con dichas repeticiones Warhol c_onsiglie eíectos 

--------- ___ _, __ 

214 Erwin, John W.; "The Rmder is lhe tvlcdium: J\shbery ílnd l\mmons Ensphercd" in, 
Contcmporary Lilcrnlurc. XXI, 4 ( 1980).pp.588-609 
215 Erwin, John IV.; "Tlll' Reíldcr is lhe Medium: J\shbery ... p.592. 
216 Envin, J.W. "Tlu' RL•¡¡der is .... "p. 59} 
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muy similnres n los obtenidos por Duchnmp, yn que ambos trnbnjos funcionan 

como pnrodins del lrabnju de Leunnrdn. Eft•cllls qttL' son lnmbién similnres al 

que consigue Borges cunndo escribe: "le]\ texto de Cervantes y el de Mennrd 

[Íllernn] verbnlmenle idénticos, pero el segundo es cnsi infinitnmente nuís rico. 

(Más nmbigtto, dirán sus clelrnctores; pero In mnbigíiedncl es imn riquezn)"217. 

Y Ashbei-y se unirín n est.e (1ltimu comentnriu' si recLirdnmos lo gue escribió 

sobre cómo funcionnbnn los límites en el lrri.bájo de Vicente.La ambigi.iednd 

puede confbrn~a!'significndos "en un nivel ni cun.l unn proposición directa y 

unívocanu11ca llegaría"; ambigüedad gue Ashbeiy consigue; como Wnrhol y 
Duchamp, h~ciendLÍ pnrodins. ·. . . . > ' · .. · · 

Ert su libro A Theory of Párody. The TeacÍ1ii1:'{s ofTive11iietl1-Ce11t11ry Art 
For111s 21s, Linda 1-lutcheon. considera que ln pnród in es ·u;1n\k lns f<Jrmris. de 

nutorrcflexiún modernas nüís importantes y qüe es :ttn~liscúrst1•inlerartíslico. 
Ln pnrodin, contin(m, es unn manera de reln~ionarse .. con los• textos del legado 

del pnsndo, es, un reconocimiento de que el cnmbin llevn implícita unn 

continuidad yun n10~elo pnrn el proceso de transferencia y reorganización del 

pasado.•. Así,• la parodia quedn definida como· "a form of imitation [ ... ] 

chnrnéterizcd byiro11iC:inversion, not nl~vays nt lhe expense uf lhc pnrmlie•d lcxt 

[ ... lt is] repeÜti~t~ with criticál di~tunce; which mnrks difference nl.ther ,than 

similarity." 21? Hutcheon se refiere a las raíces griegas de la pnlabra: odos, que 

en su sigrÍificndd d~ "canción" ~Írnncin In nnlurnlezn tcxtunl o d iscursivn dd 

término; y para ,con dos signific~dos qúe funcionnn al mis111o tic'mpo, ''en 

contrn"y "júnto a". Es este prefijo el que. anuncin el doble rnóvi,mientn de In 

parodia: un texto de este tipo se supone diferente al texto.que pnrodia; es una 

lrnnsgresión del mismo, pero ta~nbién cnminn "junto n" él, ;1 res~111oc~r la 

autoridad del mismo. Si dkha autoridnd no existiera, ¿por qué 1110\estnrse en 

referirse al texto parodiado? 

En la ironía que va implícitn n todn pnroclin Hutche(1n encu(!nlrn 

"dissimulntion and interrogation [ ... ) there is both n division. or contrnst nf 

meanings, and also a questioning, n judging. lroi1y functions, lhereft?re/ as.both 

antiphrnsis and ns nn cvnluntive strategy that implics an \1ltitL\cle. of thc 

encoding ngent townrds the text itself, nn attituclc which, in turn;aliows or 

217 Uorgcs, Jorge Luis; "11iL'ITL' rvtL•nard, íllltnr del QuijolL1
" en Ficci'nnes,·.10~: ,,;~ÍC'~:~~n . .-~·líl.~lrid, 

/\linnzn Edilorinl, 1981, (El libro de bolsillo). pp.56-57. · ·· · · 
218 Hulchcon, Lindn; ¡\ Thcory nf l'nrudy. Thc Tcnchings nf Twcnliclh-Ccnlury /\rl Fnr;ns. Ncw 
York, l'vlelhuPI\, 1985. · 
21'1 l lttidll'nl\, Urnli1; A Thcnry nf l'nrudy, .. p.<i. 
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dema11ds the decoder's in lerprela tion and evn lun lion ... a píl rml ic texl is a 
formal synthesis, ílll incorporalion oí íl bnckgroundL•d text into itself [ ... ] the 

textual cloubling of pnrocly functions to nrnrk differcnce. "22ll Es ese gesto doble 

de la parodia el que se convierte' en un mot.ivo en. el poema; todas las 
nmbigüedades m~nlizmins nnteriorm~nte no h~cen 111ñs qlie repdir el gesto 

inicial del· poema:, AsPnn11iginn"ino dicLit ,,th~'righlJ1flncl .·.· 

Biggér thnn the hend/H1rlistnt.the vie\\1eY 
And s\\•erving ensily nwny, íls' though to protect 

> Wtl,\t it iidverti~l's: [ .. :[ 1.· t ~.¡ · ··· 

gesto inicinlque 11osil~~1 n'.n In f;1clt1sió11~denlteridnd Lllle l~n1~~bigüeclnd lleva 
implícita. 

Veamos ·cómo hn quedado incluidn<~ifchri nÚei;Üiid en-Jstos primeros 

versos. Cuando observnmos el A11iorret'i-ntó e11 el ~s¡;ejo CÍ111vexo de 

Pnrmiginnino snltn n In vista gue, si consideramos quelá in~ngy;, queven1os es 

In reflejada en un espejo, In mano qué el piI1tor extiende Í1ncin eÍ QlJservndor.no. 

es In derecha, como dicen los versos del inicio cleLpí1emn, si111~ In izquierdo. 

Según Umberto Eco, en su ensayo "De los espejo~"22i ; ui1 espejo es una 

superficie regular, plnnn o curvn, que pueclerefle}ar)íliJuz qúe incidésóbre clln. 

Todos nos hemos visto frente n uno clC estos objetos y. hemos visl¡1 ClÍ~no, i;i 

levantamos In mano derecha, es In mano izquierda cid reflejo In que _se mueve. 

Sin embargo, para Eco, "el espejo refleja I~ derecha exnctnme11te donde est<Í In 

derecha y In izquierda donde estñ In izquierdo. Es el ubservndor(ingL•nuo; hnstn 

cuando hnce ele físico) quie11' por ensin1is1~1múiento se imngim1 ser el ht;mbre 

gue estlÍ dentro del espejo y, ni contemplarse, advierte que lleva, ponga lllOS, el 

reloj en In muñeca derecha. Pero el hecho es gue lo llevaría si él, el Óbservndor, 

fuera quien est<Í dentro del.espejo (Je est. un mitré!)" .22.2 En otras palabras, sólo 

Si alguien estuviera en el eSJ-~ejo, St1posici!'.1t1 que Sie111p1;e hacemos, pódrínnil1s 

pensar que, según el ejemplo de Eco, el reloj estñ en In mano derecha, o que, 

según el poema de Ashbcry, es In mano.derecha del pintor In que.se estira. Sin 

embargo, como Eco mismo hace notar, eleSpejo no tiene un"dentro", yo que es 

una mera superficie, así gue lo qt~evemos 1~0 es ninglm doblei1we1tido del 

220 1 dcm. p.53 . . 
221 Ecl1, Umlll'rln, De los cspcjns y otros cnsayns; llrirn•lonii;falilorial l.u11w11, l'JHH. p.p. t l-•11. 
222 Eco, U1nbl•rlo; op.cil. p.15. ·· _ _,_:_ :. ·, -
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que se rcflejn. Lo que el espejo duplicn es L'I "ca111pt1 de eslímulos"223 ni que se 
podrín ncceder si se mirnse ni objeto reflejndo dl'sdL' t•I lugnr donde In inrngcn se 

reflejn, esto es, la formn en que nlguien colocndo en el lugnr del espejo verín al 

objeto reflejndo. Si, como es el caso de lós ílLttorrctrntos de Ashbery y 

Pnrmiginnino, el objeto que se presenln ní1lcel es¡x•jo es unn personn, nlguien 

que sólo grncins ni espejo puede ver su propio rostro, esa pernona no sólo 

descubre en el espejo su presencia ante sí mismn, sino' que de,scubre In 

posibilidnd de un "espectador externo", d~ "otro" queki observn'. .·. . . 

La inversión de lns mnnos que l~nce J\~l11:Je1'}1 ; ti~nc un ófectomlly similnr 
ni que tiene In mnno que sostiene In ~sfern'enelcw1droLleEscheí· llnri1ndo U1111d 

with. Rej1ecti11g Sp/1e1;e (1935). En ellibro citado :ánte1:iorn1é,nte de ,Richard 

Brillinnl, puede eflcont;'nr~e un nníllisi~ ni cu;;a(t~ :~le Úsclie'i·r'qL!J cilnré n 
continunción y que espern hngn evidente dichn sil11ilii~1d: ' 

Escher's figure in the sp,hericnlr~fl~~tio11 ~eemstó rench out 
wilh his right hnnd, exlending it/nppnrently, into_the 
spectntor's visunl nnd psychologicnl spnce, ..vhere it meets 

· the (be)holder's hnnd on the "ou tside". But wait! · 
Considering the positinn of the thu;nb, thnf cxternrilhnncl 
must be the holder's lcft; nnd if it is the leít I1m1cl, then 
Escher's hand in the sphericnl reflection must nlso be his 
lcft, givcn the well-knmvn rcversion from 1:ight to left 
eff ecled by mirror i lllílf;L'S. 22·1 Th is "ou tside" hrind c!1u ld 
only ben righl hnncl if Escher nnd thc speclntor were 
diffcrent persons and the sphere did not reflect lhe holclcr's 
imngc but rnlher displílyed snmc prior portrait of Eschcr 
placed on its surface'. .Yet Escher nnd the spectntor nre 
difíerent persons under the specinl conditions of this vision. 
The spectntor cnnhavc nccess lu lhis privnle, seemingly 
hcrmetis self~portra it by the nrlist on ly by nccepting thc 
portrnit forwhnt it is, n portrnit of the artist nnd an 
indepen~ent work of nrt, and thus denying the illusion. 
l~e1:i_rc_~e11tntion, thercfore, nsserts ils cuslomnry nulhurity 
over preséííta-tfot1.22s- -

En otrns pnlabrn~, sólo si "Escher no fuern ~l p1ismt) tien1poelque se rcflcjn y el 

que pinta, In mnno qucsostie11e In esfein podrínser .In del Indo izquierdo. Este 

fentímeno sepuedc obse1·\1ar tíln1bién ~nicl pocmn ,de J\shbcry: In mnno 

223 lbidcm. p.21 . " ; · . " ,, i , 
22.4 Yn viinrn·i cl1n1n el e~pl•jo no iqvi~rll·,· t·n ~e1~lidn cl~sú·i~l_u, In~ im¡\gL·n~·~: 
225 Brillii111l, l~ichnrd. np'.cil. l'.87-88 .. 
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derechn <1 In que se refieren los versos citndus no puede ser In mano del pintor. 

Es l<1 111<1110 dereclrn de Otro, que se pone frente ni autorretrnto pinlndl! y lo 

observn, que lee e!' poema y lo piensn; otro al cual versos posteriores nludcn: 

[ ... ] This otherncss, this 
"Ntit being us" is <1!1 there is to lollk al 
In the mirror, though no one cnn sny 

· How it cnme to be this way. [ ... ] l. 475-4?8 

.Otro que, grnci<1s a esn prestidigitnción, qucdn incluiclnen lrÍ descripción del 

autorretrato y nos recuerclíl infinitnmcntc que cstn111os;yiendo unn 

representnción. L~ prestidigitación sólo incluye In, pres~ntdciÓn d,e u11 retrnto 

nnlcrior <11 qlle setln11<1rín de. lrls nrtistns trnbnjnncl11 L'.1l l,;1H níit{1rretrntns. Pnrn 

pintm suinirigene1~ b~sfern de nrndern; l'nrn1igianir1ot~1vuq~1e,·ilp;1rtnrsu 
vistn del es¡:i~jo y.cli~·igii·In nllienzo; pnrn escribirUIJ po~n~n ene! cu~I el poeta 

::;e hncc ::;u nút1~ÍTctrnt~1'.'.,el ¡~uctn tiene que npnrtnr sú vistii del l!Hpej11 (el cund ro 

ele Parmigini1inci) ·y dfrigfrln ni papel. Y ni hncerlo; I~ imngen que intenl<1bn11 

copiar se pierde. 

[ .. :] 1 go on eonsultÍng 
, This mirror that is no longer, mine 

For <is ni uch brisk. vncnncy ns is to be 
My portion this time. [ ... ] 1.332-335 

Ambns inlentnn p1:esentnr imílgenes que yn no existen .. Los espejos les rcgresnn 

lo que nuncn pensúon: reflejos y reflexiones desrnrn;cidos, en los cunles s<ilo 

encuentrnn n otro: 

Whntis novel is the extreme cnre in reridering 
The velleities of the rounded reflecting surfnce 
(lt is the first mirror portrnit), 
So tlrnt you could be fooled for n moment 
Befare you realize that the refleclion 
lsn't yoL1rs. YoL1 feel thcn like onc of thosc 
I·loffmnnn chnrnctcrs whn hnve becn dcprivccl 
Of n reflection, exccpt lhnt the whnle of me 
Is seen to be supplnnled by !he slrict 
Otherness of lhe pílinler in hiH 
Olher room. Wc hnve surpriscd him 
At work, but no, he hns surprised us 
/\s he wurks. [ ... j l. 230-242 
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1 

El cdlkn Ghnfwe<"'', ol "fedrno ol lmbojo do M0> Enj "'" •·ornocdo dmm o! 
artista se hacía su mtlorrclrnto desde fuera de sí mis1rn¡. Pero, ¿no es esn ln 

única forma de hacerlo? ¿Acaso, Pnrmiginnino y Ashber):', nl re-presentarse, no 

se escinden y son ni mis1no'licmpo los que estaban en /el espejo y los que se 

npnrlnn del mismo pnni pintar l.o qüe vieron en él? ¿/\cnso no, In única forma 

ele conocer nuestro ros.tro.es viéndonoscomo, otros nos )1en, esto es, viéndonos 
en un espejo? El aulorrclrnlo lle\1n, ·e:omó yn vimos, implíciln cierln ide11lidnd 

escindida. / 

ldentid~d esc~t~didn que, en los ~rime0ros versc¡s del ~oemn, no sólo 
aparece en In 111vcrs1on de In mano refle¡ncla.:2-7 /\shbT-y com1cnzn su pucnrn 

prefiriendo frases n enunciados completüs'. ¿Qué es lo que se nsemejn n lo que 
·. ·· .. ··.·' .,.·, ·. 1 · .. 

hiciera Parmiginnino?, ¿el gesto de relrntnrse? , ¿el gesto de la mnnríque 

Pnrmiginnino pintó? David Knlst011~, ~n su ensayo "Sl!lf-l'orlrnil in n Gmvcx 
Mirror"228, escribe refiriéndose<n> éste comienzo: "

1
Such openings. [which 

include lhe one on "Self-Portrnit in n Convex rvlirrnrf' 1 nre rclitent, si miles 

tnking on the iclentity of nnothcl'o¿~n~io11 1 n110ther perfon--a sidewnys nddress 

lo their subject or, in the case of "Self-Portrnit", n wny of denling with 

temptntion. The spcílker in "Sclf~Portrnit nppenl·s lo "hnppen" upon 

Pnrmiginnino's pninling ns n sol~\ti()rÍ.to ii problem pc~nclered befare thc poem 

b · "229 u bl ·. 1· b IJ · - • egms. n pro emn que pnrec1ern 1n er comcnznuo trescientos nnos ntrns 

y que Ashbery, siguiendo ln mismn t1:nd ición, contimíll . Ln tentación de hacer 

un trabajo como el del itnlinnoy.ln tentación ele nccrptnr que el cuadro y el 
poema son imposibles: homennjes y profonnciones.2311 P¡1rodias: La. lcntnción de 

escribir un poemn con unn .idea pretoncebidn y In 1mposibilidnd de hacerlo 

porque el espíritu, el mundo percibido por el "espíritu"y el lenguaje, otros que 
1 

siempre deben npnreccr en cunlquier obra, como el mismo Ashbcry expuso 

respecto ni surrealismo, lo impiden: j 
226 Gimferrer, !'ere, !\fax Ernst o In dissolució de In idenlitnl. Bn 

1

celnnn, Ediciones l'nlígrnfn, 
S.i\., 1977. r.2<1. Referencias posteriores ni mismo texto se cilnn entre paréntesis. 
227 En el cnpílulo si~uienlc, cuando tne rcfiern n hl "nbstracdlln" hl'I ll•nguajL• utilizndo l~n l'I 
pncrna, 1nc rcft•riré lambil;n n cú11H1 In lL•cnlcil del cnllnge !-'l' uli1iz;/ l'll l'l'pcliciotu•:-; de palnbrns qut• 
vnn definiendo el rurnbo de la cnncicncin del que escribe. Lo que fiiguc es f;61n un nvnncc. 
228 Knlslnne, David; "Self·l'urlrail in n Convcx Mirror", en John li\shbcry. Hnrnkl Bloom C!cl. 
Chc•lsc•a Hnt1S<'. 1985.pp. 'll·l l·I. 1 
229 Kt1lstone, David; "Sl'lf-l'ul"lrail in t1 Convcx tvtirror", L'I\ ••• p.llh. 

230 "Honwnüjl's y prnf:11rnciom;s" ~sel título de un~1 de !ns libros q\1e npnrecen en volumen . 
SalnnlílTHlrtl dP Ocltl\'l(l l 'n7 .. r~n L'l, el poeta trabüJll el J10P11líl de Cl?ul'\'L•do, /1 A1nol' cnn~lnnle mng 
n11tl de In 1nuL•rte" y hacl' untl porndin. Tntné el notnbre lllW Puz tq1

ilizú pnrquc Cl'L'O tiuc en el pnL•tnn 
de J\shbery enconlromo~ L'l 1nis11Hl gesto de nfinnnr y nehar gjnu1lllí1u•;u1H!nlc. 
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lt is the principie tlrnt mnkes works uf nrt su unlike 
Whnt the nrlist intendecl. Oflen he finds 
He hns omitted the lhing he stnrted out lo sny 
In the first pince. Seduced by flowers, 
Explicit plensures, he blnmes himself (though 
Secrelly sntisfied with the resull), imngining 
He hnd n sny in the mntter nnd L'xercised 
An option nf which he wns hnrdly cnnscinus, 
Unnwnre thnt necessity circunvents such resolulions 
So ílS to create something new 
For itself, that there is no other wny, 
Thnt the history of crention proceeds nccnrding' to 
Stringent lnws, nnd thnt things 
Do get done in this wny, but never theJhings . 
We.set out to nccomplish nnd wnnted so despe1'11tely 
To see.c01110 into being. [ ... ] l. 447-4<12 

Ln tentnci6n de ver'.su rostro eh el espejo que es el lengunJe ~-/rl~~ .vo'1:ds nre 

only specülnticm/ (Fro1h the Lntin spec11/11111; mirro1:) (l. 48~49) -~j' reéonocer, en 

consecu~ncin que se trnta de un Otro n;ás;. 

El poemá es~[ "espado d~ ei1treéruzn111ie1;tn" de gestll's dife1·Jntes.Y hnstn 

contradict~irios que; h~c~· evidente. In disociación 11o<sólo'é1e; in identidnd 

pers~nal-7 como Gi~nferrer, en la dta ni il~icio d,e este c~pftulo, nntmc;iabn 

respecto n los collaXes de Ernst--sino de In. re;~lid;d/mism~.; Dichns 

disocinciOnes se dan e1i el momento en que, ni 1nirnrnostotlos e11Ios diversos 

espejos, los lei1gunjes, descubrimos nuestra propin pr(!sei~cin y lri ~le olr(i • que 

nos observíl. Otros textos y otros artistas, e1ítrc ~llOs, Vrisílri Y l'a1~miginí1ino. 
Otros a los ctÍales el poeta imitn: como Pnnnigim'\'in('J) si I1ace 'su'atito;~;·etrato; 
como Vnsnri, escribe un estudio sobre un cuild rn. Crncins n e~tns.nH;delos, 
Ashbery puede hncer una reflexión crítica sobre sí misn~o. Ki vers·~ ¡:cné/ódo ell 

el autorretrnto de Parmigianino, í.ísá1l:d_olo, sittínndolójn su é~ocíl y 
cómparnndolo a la suya, el poetn, como Ernst relrnt<ímh1se a s(misi110, tuvú que 

escindirse y hacer de Pnrmigianino un "otro" suyo. De~ahí l?.s 1J.1ás,can1s que, 

como ya vimos, utiliza. Al utilizar los.comentados de u11 crítico\:lc nrte en su 

poema, los hace suyos y puede concluir que si unn repr7~enlncit111 no puede 

reflejar las infinitas posibilidndes de la otrcdad, si no púede expresn(ílquello 

que ni mismo tiempo l'S sí mismo y olrn; pl'l'Sl'I~ci;1yn.i1sL•nci<;,1111l1 ); 111udws, 

entonces está deslinnda n reflejar imágenes de una vidn falsa. Lri otrednd es el 
. . . 

estndo al que el poemn, ni igunl que un colltlse, irremódinblemente nos llevn: 

el pintor se ve en el espejii·y se éopin; elpoeln se Vl' l?ll l'I relrnto y se l'Scribe; L'I 
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lector, el "decodificndor que interprctn y evnlün" el mcnsnje pnr<idico que se le 

cnvín, se ve en el poemn yse piensn. 
En el artículo tnntns veces citndo, Ulmer npuntn hncin dos rnsgos del 

collagc ¡ en pnrticulnr de In Nal11r11/eza 111llel'la co11 rina silla de paja de 

Picnsso: en primer lugnr, dice, que el trozo de hule, con lns ln1ellnsde(trenz~,do 
de ln silla de pnja, es un signo que funcionn comotmre~t11~1cnúnic() de vndas 
de.las carncterísticns deun objeto dndo: ensegundolugnr,'consid¿rn llue':'lnHilln 

de pnja está representada de hecho por ,un si1111tln¿ró" -.fell1ule hj-ipr~so--, C]ue 
sin embnrgo es una adición artificial más que w1n 1:ep1~oducci611 ilusibnistn".231 
El autorretrnto de Mnzzoln apnrece en el pi1e11in,11l;:;;¡·1ú1 CUl1Íll el ori'¡wn del 

gesto del poeta, ni C0,1110 sólo una citn~ sinq. CcilHtÍ. representante de toda unn 

trndiéiónartística ql.le el poetn afln11ará y negn!·n simultnÍ1enmentc. Lns .citns n 

Vasnri, Freedberg; Shakespem:e y 13erg corroboran In ¡.~resencin de ese pnsndo ni 

cualrepensai11os y desde el cual nos observamos. Dichns citas son, ade1mís, 

"Black-ai-ld, whitC i\lustrations in a book wherc colorplntes/ /\re rnre." (l.402-

402), esto ·es/palabras, espejos e imágenes especlllares especiales grncias a las 

cuales er poetá sé reconoce no sólo a sí mismo sino In presencia de. otrós que fo 
observan.· Pero, tnmbién, !ns citns son como el hule impreso de In N11l11rálcz11 
11111erln co11111ra silla de pnj11 , como las palabras de las cuales esfün formridas, 

simulacros de sí mismas porque lo único que tenemos, y los ojos d-et ~)óetn, .el 

pintor, el lector, los críticos, compositores y personajes parecen procln1~rn~ sin 

cesar 

That everything is sqí·fnce. The surface is whnt's there 
And nothing can exist except what's there. 1.80-81 

231 Ulmcr, G. "El objeto de In ... " p.127 
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Manieris1no 

En su libro Barroco 232, Severo Sarduy define un término que le servirá 

de modelo parn leer el texto de la histoiia' de la culturn de Occidente. Sarduy 

llama a este término rc/0111liée y lo define como '.'causnliclnd ncr<inica", 

"isomorfía no contigua", ?,"consecuencia de algo que a(tn nú.:se. hp prnclucidn, 

parecido con algo que iilit~ no existe". 23:1 En.olrns palabrns, S<l¡-duy setiala la 

similitud que encuentr~ entre ciertos módelos Científicos del casinos y .la 

producciónsii11bÓiiC'ri, -~{:ior éjemplo, ·arqu i tectur~ 1 pi;1t~1ni .y :.1 i t~1'.atu ni-- de 

Occidente. Di~hri~silnilitud, insiste Sa1;duy; t;Ó Gs bíu'sal}1i·~tH1tigtin;.;'en esta 

cámara [la. consti.tLticla • pot: fas cosmovisi6nes y)~· prod llCCÍÓ!~ si1{1bólicn l I a 

veces el eco précede ª. lnvdz'.'· 2~4 .•..• ·· .·.• .....•.. · . · •.. ···· .·.•.. ·> ·. . ··. 
Vef!n~qs. cofoo 'procéc:le 1.a lógica de Sarduy para comprender cüi1 tmís 

claridad lo ql.ie ~~tosigt~ifka. Durmite la Edad.IVÍedia, se confirmó el ml.1clelo ele 

esferas d~bido n A~-i~tÓtele; : "E1\11{i~erstl es un ~istema de orbes conC:él1triéos: 

cada• unQ tie
0

ne.SUl110VitT!Íe;1topropio; el orbe exterior, que impuJsan\odos los 

otros, es ~1 de las estrellas: el clelSoly Íos de los planetas girnn alrededor de un 

111 ismo eje; la esfe~~ de I~ Luna tiene Ull eje especia I; al centro de todo d 

andamiaje móvil, la Tierra".235 Todo concuerdn dentro de este sistemn: la 

armonía del círculo, de lo uniforme,.lo su'stentn. Este orden de esfcrns, en 
- . ! --. 

donde lo que ocurría en la más exterior se reproducía en lns nuís interiores, 

permnnece intacto durnnte siglos. En In estructurn de In Divina Co111cdi11 de 

Dnnte (1265-1321) podemos encontrar In retombée de este sistema: 100 cnntos, 

33 --el tres como símbolo de In Trinidad, el 10 de la perfección--para cnda una de 

sus parles, exceptunndo el !11fienw , que por ser lri primero, tiene un cnnto mris 

que sirve de introduccitín ni poemn; nueve círculos infernales, concéntricos, en 

los que se repnrten lns culpns, en el del centro, el míls interior, Lucifer. Los 

círculos concéntricos tnmbién se observnn en la lecturn nlegúricn que debe durse, 

según Dnnte,n In obrn: 

El texto poético debe ser entendido, rnmo Dnnte hn 
cxplicndo nl comienzo del segundo:trátndo del Convivio, 
según cuntro sentidos: el primero es el sentido liternl, que 

-------·------
232 
233 
234 
235 

Severo Sarduy, Barroco. t3uenos Aires, Sudmnericm1a. 
Sarduy, op.cit. p. I 
ldcm. p.13 
ldcm. p.30 
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derivn de l'1 letra que cndn unn dl' lns i11VL'11cio11L'S rL'Veln; el 
segundo L'S el senlido nlq~t·1rin1, l'Sl'llndidll dl'lr•ÍS dl' In 
"ftíbula", nsí como In Verdad se esconde bnjo una "belln 
mentirn"; el tercero es el sentido moral, que viene a ser 
definido y comprendido según In propia ulilidnd; el cuarto 
es el sentido anagógicu, o "supra sentido", es decir, "In· 
explicación espiritual, urde1rnda hacia la vida elernn, de un 
texto que, por otrn parle, es cierto en el senlido.liternl."236 

Todo está conedado. por el espejeo de la similitud, n líl que nosTeferiremos míls 

ndelante en detalle. 

En e.1 sisteina de-Copérnico (1473-1543) pod~111t1s. 'Ver cl>m~> cambia esta 

visión: en el centro de todo .está el .Sól, yno Ín l'icrr;: '. ¿C~1<Íles'~¡ efecto de esta 

sustitución;. a la que Sarduy consic:IE?ra 1~1etoníní'iea, pcfrque implica "un 
dcsplnzamienlo del cenlru de alenciCin, un des'liznmi~11l¡1d~ l;\n1irt1da hndn lu 

contiguo"237? Sarduy dice queel:inóyi1~1iento'se 'aufonomiza y no depende de 

los demás cuerpos que se 1~1Lievfnf "ndem•í's ~1 .CusnH>s comienza n 

desarticularse, el espacio a ho'mogéi1iz'arse~- ii gellmetrizarse--, a ir hacia In 

infinitud del Universo de Bruno, abolición del lugnr -Y dirección privilegiados, 

conjunto abierto que sólo enlaza ·la ~miel ad de sus leyes y que despinzará In 

noción de Cosmos, entidrid cerr-íldn, jerárquiCn." 238 

El mismocambio en CJ sistema nri~tolélico, senbservn en In i1~\1 cnción de 

la perspectiva, ya que'ésln "cataloga las figurns, lasclnsifica por orden de l.nnrnfíu 

y de relación ,et1 la profundidad ficticia de In tela"239 , de la misma. manera en 

que se ordenaron el Sol, In Tierra y las esferas concéntricas hastn ,llegar a lns 

esferns fijas. El poder de distribución de.dicho sistema de representación es.el 

de "una jcrnrquía de funciones: Sol iluminantc-iluminnclti ·ante ~I p1:imcr 

plano, ojo; y al fondo se encuentran las líneas de fuga, el punto extren10 del 

espacio y reverso virtual del ojo: marcado por un hueco, una ·estrella fijri'~. 240 

Estn cosn~c;visicín resonnríl tnmbién en CI ésfiílcio urhnhci y lns ciuclades clel siglo 

XV italianas clejurán de ser consideradas reflejos de una ciudnd •divina. La 

ciudíld, como el espacio astronómico, se geomctriza. Alberti "ere~ el plnn 

geometra 1, u ti liza longi lud y latitud pura silun r exncla men le. los cd i fidos L!n el 

236 Pl1 lrocchi, GitWAio y Luis f'vlnrlíncs de l\•1l1 rlo, ed. "lnlrndth.:dün" n Divin.n Cn'mcclin._.f\1lé~icn, 
REI, 1992. p.29 
237 Snrduy, S; op.cit. p.32 
238 Jdcm . p. 34 
239 Jdcm. p.:16 
2·1ll lbidcm. 

110 



1.t:o:t•:•1•f,:J~i1 \'i:H.Í 

1..\ Ull!!~li1 U~l\:t (~').j.(.l:.J7¡1JiJ 



interior de líl ciudad. Lconílrclo nsocin In medidíl, líl visiún coordenada, n líl 

vista globnl: npnrece, con líl ciudnd hnblndn, líl ciudnd meclidn."241 

Ln vidn en In tierrn noes sólo considcrndn nhon1 co1110 unn.etnpnhncinln 

vida celeste: ;'el hombre que 111ide no está de pnsb, slÍ vidn nú e~·t1n olvidnble 

prólogo, vnle In pena 111cjornrln, pi·olongnrln"2·12. "Elcenln1 se exili<i: el hombre 

se instala"243, insiste Snrduy y.el 6 de nbril de :1327, 'ctrnndoI~~tr~1:cn observa a 

Laura ni salir de In Jglesin de Snntn Clnrn,. en A\;ifí{¡n',: diclrn sustitución 

resuena. "Entré al lnbcrinto del cuíll nli sonllZCLl In s~lid~.'~,.:tlic_ee.f~,l)etn. y con 

esta mera aseveración,· hnce que el laberinto, hnsta er1tonces sieÍnpre 

considerado un. espacio mítico o unn · nleg()ríií~ del ~~1Úino~ íl;jerusalén, se 

vuelva una cúestión persorial y se pi·ofonice. "Ln f;r9~isÍói~ c!cÍ ticinpohnce 

refereilcin ni 1nni11e1Íto histÓri~o'del .hhm8ré, hn.dichcljcn1.1 Clnrence 

Ln mbe;:t244 y nLescuchnrlo,es~uchn 1110s tíln1bién fo i·etl>111béede' lnsllslituciún 
del centrode las esfera.sconcéntrirns. ¡~ . > . ..• ·•.· . ·. ..•. •. .·· .. ; . ·.··· 

Gn 1 i leo (1564~·1 ()42) es fiel'n In trnd icilÍIUl rislntél irn' l'n rn él , Stllll hn y un 

lugar nntt1rnl,quc es élcó11trü delnittndt1;el movimiento que se dirfge hncin él 

--movi1'niénto circular"~ es 'éL dnico naú1rnl. De esta 111n1~era, Galiléo•se aferrn al 

círculo: "In ÍétichizncÍÓn d~ estn Íigurn pnrticipn también d~I ~~pejis1110 que 

derivn de la·s últimns le~turns, mecánicns, de estn trndición: el espejeó de la 

"similitúd [ ... ] trn11la 'se111ánticn dél pnrccido nún C!l el ~igJtl i\VI; h<1stn !ns 

corresponde¡)cias bretonianas, último fulgor .ele· e~e prcstigi0."2~15 Sarduy 

observa en·la obrn de Rnfnel la resonancia el.e estnfelichiznción deicírculo, que 

"orgnnizn todn. In composición, obliga n lns figurns ú h1se~·1íll·se e11 0í; formn 

emblemática, reflejo único del orden". 246 

Galileo conclennní n todo lo que no puedaris"qci~r, ¡i. I~ naturalidad del 

círculo. Condenn n In nlcgorín y n In nnní1101·fosis: ;"In ~)l1~·sín alegt;iricn t;scurcce 

el sentido originnl y lo deforma con sus invenciones aln111bic<1das .. c inlitiles 

como 'esas pinturas que consideradas cÍe' Indo y desde \111 p(1i1to el~ vistn 

241 1 dcm. p.38 
2•12 1 dcm. p.40 
2•13 lbid. 
2·14 Esloy citando a Lamberl, de los npunles ele un curso que impnrlió sobre "El Lnlierinto", en ln 
UN/\M, en nrnyo de 1994. 
2•15 Snnluy,S; op.cit .. p.p..16-•17. Aunque Snnluy aquí l'Scribn que lns correspt>1llll•1u:ias de Brelon 
son el idlimo fulgor de el prcsligio de la similitud, en reulidnd.su propio nmílisis debe mud10 n 
0slns idcns. Tnl vez In diícrcncin sen que Snrduy eslíl consciente de que l'S él ciuicri eren dichus 
sirniludl's. Lo cual, como veremos nHls ndelnnlc, no !ns hncc llll'llOS realt•:-t. 
24(, ldcm. p.47 
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determin¡¡do, nos muestran un¡¡ figura humann, pero L'Sl<Ín construidas 

siguiendo una rcgl¡¡ de perspecliv¡¡ tal que, vistns de frente, como se hace 

natural y_ comúnmente con las otraspinluras, no dan n ver. mñs que una 

mezcln co11fusri y'sin orden de línens y colores.' " 2•17 Ln que molesta n Galileo 
es que colócKndose en el cent1:0, en el lugnr nniunil, no-~H1ednvcr "figuras 

humnrias" y que tenga que· cambiar su posición. Encuentra. que la obra de 

Tasso tiene ,;límÜes precisos, sin relieve, elementos 'dqrn~sindonumerosos y 

simplemente yuxtapuestos, como si el poela hubie1'a qüeridu llenar 

sistemáticámente todos los v¡¡cíos".248 Con esto'. scgún'Srirduy, " sin snberlo, 

formula los prejuicios ¡¡nti-barrocos.''249 

Si Galileo se mílnifiesta contra es¡¡s "desviaéio1ies~;; es 1-1orque existen. Un 

momento parliculnr, ni que daremos ntenci(in 1'ini·ticula1;_· en esle cápítulo, 

comiL'nza ¡¡ definirse: el del fVl¡¡nicrisn~o,· que/cün10 las ni1nmorfusis, no 

anulaba '.'el sistema de In perspectiva [y de todo ·,~ CJUe resuena en ella] , sino 

que In desaju~taba siste1rníticamente, utiiizm1do los mismos medios del código 

regulador. "25ll Mñs ¡¡d~lante•veremos'•córiio los mn11ieristns comienznn el 

desajllste. Bast~,. poc~horn;_considef'.ac güe en esta perturbación del sistemíl 

circulnr, tenemos. que sitt1ar .a Pnr1úiginnii10, el pintor ni que J\shbery se refiere 

en su "At;tort'et~'atoeri·un espejó convexo" y que, en ese gesto de desnjustar es 

donde int~nfore1110~ ló~aÍiza( ál_111,is1110 Ashbery. - En su libro La si11i11/11cicí11, 

Severo Snrduy t~~ clic~ que "[l]n ~nrimorfosis y el lrnmpe-l'oeil, no copian, no se 

definen y justifi~ana parÚr de l.as propoi·ciones verdnderns, sino C)ue producen, 

utiliznndo In posiciói1 'del"oGservndm, incluyéndolo en. In imposlL1ra, In 
.,' . ,.,- . , . . _, - '· 

verosimilitud del nioclelo, se incorpornn, comÓ en un neto de deprednción, SU 

ílpariencia, lo simulan." 251 
- - . . -' -- -

Signmos ahora con el Bnrrocli. Cunndu Kepler descubre que In (1rbiln de 

Mnrte alrededor del Sol no es un círculo, sino. u1i~ ~lipse, rcsuenn un· 

movimiento en el que"nlgo se descentra, o mñsbien,~duplic:asu centro, In 

desdobla; ahora la figurn maestra no es el dré:t:ifoc, di.! centi'cj i."tniéo, irradiante; -

luminoso y paternnl, sino In elipse, que opone _n óse foco visible otro 

igunlcnente operante, igunlmente renl, pero obiurndo, muerto, nliclurno, el 

247 ldcm. p. 49 
2·18 ldcm. p.50 
2-19 ldcm . p.51 
250 ldcm p.50 
25! SMduy, Severo; Lil simul¡¡ción. Venl'7.llcln, l'vlonlL' Aviln Edillll'l!S, C./\., 1982. p.19. 
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centro ciego."252 Pnrn Snrduy, In elipse es una pL'rturbncitín del círculo, un 

descentrnmiento y el llnrroco l!S el espncio dunde Sl' delectn tnl perturbnci(m. Dl' 

esta forma In misma perturbación que aparece en el sistemn keplerinno respecto 
al circulnr, resuena en el trnzo de lns ciudades bnrrocns, que se descentrnn, dejnn 

de referirse n un único "significante privilegindo que ln[s] imnnte y le[s) ()torgul' 

sentido. "253 El descentrnmiento es utÍíl repetición. Repetición de In 

"unií()rmidnd de lns fnchndns y ornnmento.s huyendo, rectos, como en In 

perspectiva de los pnisnjistns del Renncitniento, '1rnstn In línen del horizonte." 

254 Como resultado se tienen "avenidas que nvnnznn, sin meandros, no 

importn hacin donde; lo que cuentn son las seril's, l'I nlinenmie1íto 0~1sL•si\'o, In 

repcticióri .de columnas y r11oldurils" .255 Pero lii repetición aburre, así que se 

buscnní lo estrnf~lario én'.'obelis_cos, fUentes grotescns [ ... ]ruinas yfolsnsruinnR. 
- .··' \ :.·. 

En In pintura tíln1bién se observan estos dcscentrnmicntús: I~ figurn n 
incluir sení Jn elipse; No s(ilo en In C()11lposicit'111 dL· 1;,;, C~lnli,t·os, en su 

"geometrización", sino en losfocos dobles y en las elipsis.· _El ejétnplo típico es 

el cuadro Las Meninas , de Velázquez, en donde se pinta iil rey); al pintor, en 

donde el cuadro del rey queda oculto porque sült1 Vl'mos In pnrte trnsern del 

lienzo y un reflejo en un espejo. En lnliternturn, lo mismo; Referirse n algo 

ocultílndolo. Llnmar, como Góngorn en In 't=frin1ern de sus So/erlades , a .las 

fatídicas gallinas de crestas rojas yplumasnegras:" Cuíll dellos las pendientes 

sumas graves/ de negrns bnjn, de. crestadas aVl'S,/cuyo lascivo esposo vigilante/ 

doméstico es del Sol nuncio cnnoro;/ y -cele coral bnrbndo-- no de oro/ ciiie, sino 

de pt.'1rpurn, turbnntc."257. Gnllinns a lns que.se nludc, eludiéndolns y que son 

unn de los focos de In cst1°of~·: El ntn~. cstíl míl.s oculto, In Medicinn, ri.;prl'sl'nt<1dn 
por el gnllo, cL1yotl.11{1n1\tc 110 csroji>, sino ptirpura; Esta visil'111 se 11H111ticlll! 

hasta finales delsiglo XIX. 

Segúi1Sarduy, lnTeo1'ííl~dc Jn-ReÍ.ativicbd·(l905) , cs'1íl·reto1~1béedcln·-
formn en que el cspncio keplcriano, .el d~' In cl)pse, C!xplotaríl. El 

'·" "' .. --:: . .. :»· . - ·•. . 

descentrnmiento nhorn sí será total: ,;nndn puede siturirnos,·;c1e-firii1: dónde 

252 Snrduy, S. Barroco ... p.56 . . · . ' ·. 
253 lclcm. p. 61 Es nn1y inll•rpsanle líl 1nmwrn l'll que Snrduy tral~ lndn cnrnn si fút•rn l.111 lt~xlo, 1111 
tejido de signos al cual inll•nl;J desdfrnr. En eslu lillllbil•n Stlnluy 1~HIL'Slrn· t)ll~ t~S hijo ·de' stÍ siglo. 
254 tbicl. 
255 Jdcm. p. 62 
156 Jbid. 

Sarduy L'S quk•n cita a Ct'111~1H"a l'll el mis1no libro. p. 71. 
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estamos en un espacio 'absoluto, vcrdndcrti y º1rn1llfrl1iítico' [ ... ], nada podrá 
garantizarnos, ni siquiera, si estíli'nos el1 rep~1soó en movimiento [ ... ] ni 
tampoco .cuando ocurre e~e 'es.tar"'. 258 Sin embargo, antes de la teoría de 
Einst~in, Un coup de cÚs (1897). -de Mallar;né; con sus transformaciones, 
semánticas, doride las palabras sigI\ifi~ri11 •por· ~l lugri r en· el que se· encuentra11 
en la página, por los "blaiú:os'.' de la misma' q(1e las rod~any drn~de .el azar no se 
abole a sí mismo ya había ¿ori1enzncl~ a i:e~?l~ar cm~; 1.a :'explosión de}a elipse. La 
misma retombé puede ··encontrarse.en·• e•(c1Ú1dro'de}PiC~sso, ·tes Demoiselles 

d' Avig110¡¡ (1907) en ·la ytixta'püsiciÓí1 de •su~~c~pa¿iJ:s ;1ut6~ómos; sin un 
personaje central.· ; 

Las teorías del m1iv~rso. e11exp~i;sÍÓn;.11iia~ éle la ~elaÚvida.cl; se refieren 
a un cosmos que cambia··.canÚnua'n.;'~nt(q~le~~'dispe~sa §a·g·~ri'rid~'si1{ 1;elación 
a ningún centro··.privilegiado;;las 1Jl:>~as hm1{n1~~~tnmbién ~eflejan esta 
cosmovisión. Las ci~dades::1r1oder~as !10 'ti~né-~ Un ~ént¡·~; sófo ¿éntros 
relativos -- econón.;i~os, c<J~~rcial~s, artísticos, d~ gobÍ~rnl), ~eÚgiosos-- que 
constantemente son''nttcirados; 

S~a .un universo significante 11tnlt!rinl111e11te en expans10n: 
no es sólo SU ·sentido; SlÍ densidad significada --precedente e 
impalpable-- lo que se expande, sino su dimensión 
significante, gráfica y fonética: dispersión y agrandamiento 
de la marca y el sonii1o en el espacio-tiempo por ellos 
irradiado, en la extensión, indisocinl>le de su presencin, que 
Slt masa íl la vez srea e incurva; blanco O silencio dejnn de 
ser soportes imperturbables y abstractos: son generados con 
In materia. que se expnndcn. Obra no centradn: de todns 
partes, sinernisor identificnblc ni privilegiado, rios llega su 
irrndindón material, el vestigio arqueológico de su estallido 
inicial,'co111ienzo de la cxpnnsi(Jn de signos, vibración 
foi1ética cónstante e isotrópica, rumor de lengua de. fondo. 
259 ·<'' . 

·-,-'.:.'¡'·•;r''' • • ,.. 

Quise preséntat..,estKres1,{h1~n del libro de Snrduy porqueen él ro.demos 

observar cóni.o,. p~rri el'~s¡:ritor, el inundo es un texto, un tejido de sigÍ10s que 
hay que descifrú:lapintttrn, 1a:1iterntura, los modelos científicos del universo, 
las ciudades·, sol1 lo{signo~ q~e ~Ollfor!nan al. COS;110S, en donde pÜeden darse 
"consecuencias d~ ~lgci 'qú~ a(111 l1Ó ~e ha prbducido", en donde pu~denexistir 
parecidos "con algo' que riüh nb existe.'; Todos son construcciones humanas 

258 lbidcm. p.35 · 
2'19 Idcm. pp.92-93 
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que una construcción más, la.de Sarduy, intenta explicar. Sarduy asigna 
modelos a cada uno de los grandes cambios que detecta. El círculo medieval, 
por ejemplo, no vale para él l'micamente como la imagen pictórica de círculo. 
Esa figura lleva implícita predicados: es lo natural, lo perfecto, y todo lo que se 
"asemeje" a dicha figura cargará con la espiritualidad de la misma. Así, 
también, el cuadro de Veiázquez no es como el sistema de Kepler sólo porque 
existíln elipses en su constru'cción. Es semejante a él porque tiene dos focos, 
porque el descentramie11to ha empezado también a observarse. El mundo 
moderno, al cual curiosamente no se le puede asignar una imagen pictórica con 
tanta facilidad; r~fleja Ía "cosmovisión" relativista, cosmovisión.que es 
consciente de que nopttede representar nada porque, ene! momentO e~1 que se 
intenta hacerlo, se cÜfubialo que se quería representar. ' . · .. · · .... 

En el póeri:iri deJóhn Ashbery también podemos ver que el mu!1clci al que 
tenemos acceso es ~r1 texto. . Palabras, imágenes .visual~$, ciudades, y 
cosmologías f~~1J:¡i~11 s~n .signos, que el poeta intenta. descifrar: El poeta piensa 
que dlcho~ signos<sol1 cÓnstrucciones hm~1anas, que el desciframiento lleva 
implícita t;na~distorslónrúnae~plosiÓi-t~ . De la misma manera en que Sarduy 

eligió aldrctílo.y; a.la elipsé~cqfri()mpdelos para explicarse el mundo, Ashbery 
elige almanieristaivlaizola:: En Mazzola, Ashbery encuentra un método, una 

metáfora, de des~Ífr~rrtiento y conocimiento, un refugio gracias al cual produce, 
aunque sea tei!1porálfuer1t~/seritido. Acerquémonos un poco más al mundo de 
Mazzola, pa~a 'a$(~o~{p~~l1derqué es lo que Ashbery hace ~l tomarlo como 
mo.delo. Antes, pensemos'qüe,;siendo contemporáneos, Snrduy y Ashbery hnn 

trabajado las rela~iones enlre'la pintura y lá escritma, con la historia y la 
filosofía; e.n otras pala!Jra~, •han sido incapacesde enfatizar un l'1r1ko centro; ni 

siquiera, unÓnicoccntm:~esdoblado~ . . . .··• ..... ···, ... · .. . .··• ; · : . • 
Las obras nrtfstkascr~adas e.n Italia alrededor de 1520 sorpre11dían ál ~er 

comparádas á las delos grandes maestros rena'centistns. "Miguel Ange(' R·afael, 
Tizinno y Leon~rdci habían conseg{1ido combinar la bélleza. y l~ arínbnfa con 
la córrecciol'l; e'i11clusó ~-pensaban [ento~nces] :é=habían superad(),:Ca"l~smás 
famosas estatuns griegas y romanas" .260. En contrnste,las o!Jrasdé'~cinton'no 
(1494-1557), Rosso Fiorentino (1495-1540),. Perino del .Vaga .Ó.500/1-1547), 

Francesco Mazzola, "El Parmiginnino" (1503-1540) o Giulio :Ro!Tiano )~ .• 1499-

1546) manipulaban los principios establecidos por los mn'esfrós;:f1He1·abfl11 las 

,. '.-'., -,-

26º Gombrich ,Ernst. H. Hislória del Arle. Madrid; AlinnznFormn; 19Bl.p.299 
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escalas, reordenaban los detalles superficiales. Recordemos lo que Sarduy 
escribió sobre las anamorfosis y pensemos, en una primera aproximación, en el 
Autorretrato e11 un espejo convexo .·de. Mazzola. En él podemos observar cómo 

la perspectiva. no se ha olvidado; .únican"lente se ha defor0ac:lo cori~.iderando la 
convexidad d~ Ía >stiperficie réflej~ntc. Si el . éSpectador sé colbéa frente al 
cuadro, a la misma distancia a lá qu~ el pirítor estabá del espejo en' el que se 

obse1:vó, al pintarse,. reconocerá la distorsiól1 causada por cualquier . espejo 
convexo. Si se cC>foéa más lejos, recordará que no se tiene un espejo; sino un 
cuadro. Es>enrel~ció11 ª. esto,yno a las proporci~11es ve~d~dérasdei'l11odelo, 
que el cuadra 'se ha ~ons.tl:uld~; sé ha utilizado la posición ~el obs'er~ador y se le 
ha simulado .. La perspectiya; al.li;qué continúe presente, se ha desajustado por 
los manierismos '4é rViaiiola:'i 

VasaJ:Í utÚizÓ la p~,fabfa "!11m~iera''26Í para referirse a esa "cúalidad 
irnpresio!1anté 'y distintiva~:. que encontraba en el trabajo .de artistas corno los 
anteriores/ particll.lai'l11~~te la' usab~a(rderirse a la "habilidad de unir bellezns 

separadas e,~ 1.l11;tod? 11erl11oso'f-262 Ap~srirde las cualidades que Vasari les 
encontraba¡

1

.los.artistas'·~y críticos de !CJS siglos siguientes vieron horrorizados 

cómo las creacio'Ae~'de'est~ p'~riodo torcían los ideales renacentistas que ellos 

tanto nlababaÍl: Los'pe~t~rbaban, diría Sarduy. 
Dur~-nte ~i-~iglo~· X:ynI, por ejemplo, las tensiones, distorsiones y 

sorpresas, visl1alesy' ernocionaÍes, de las obras creadas por estos artistas, no 

signific~ban rriás qu~ decade~cia. Al referirse a ellas, los crfücos ÚÚÚzaron, 
como Vas~ri; eí'térn~ino "maniera", pero lo nplicaro;1 para reférirse al 
equivocado predominio de la práctica rrianual sobre la observación visual y la 

261 Scgtln John Shearman, el concepto "maniera" "se tomó de la literatura de las costumbres y 
había sido originariamente una cualidad --y una cualidad deseable-- del comportamiento 
humano. Por ejemplo, Lorenzo de Medid requería "maniera" en el porte de las damas. A su vez, 
esta palabra había entrado a la literatura italiana procedente de la literatura cortesana 
francesa de los siglos Xlll al XV. Aquella "maniére", como su hijuela italiana, significaba 
aproximadamente "savoir-faire", habilidad sin esfuerzo y refinamiento; era incompatible con Ja 
pasión 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 referente a un modo de vida tan refinado y culto que 
constituía una obra de arte en sí mismo; de ahí la facilidad de su transferencia a las artes 
visualrs." (Shearman, John; Mnnierismo. Bilbao, Xnrait Ediciones, 1984. p. 53. 
262 l'reminger, Alex y T.V.F. 13rogan, ed. The New Princeton Encyclopedia of Poetry ancl Poetics .. 
l'rinceton, New Jersey, Princeton University l'ress, 1993. p.732. "Todo hermoso" que hn perdido Ja 
unidnd. Lns diferentes "bellezas" siempre pueden identificnrse por separado y su unión no se 
njustn n los idcnlcs de nnnonín clásicos. 
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claridad intelectual. Los manierismos de pintores como los anteriores eran 
considerados igual que las figuras retóricas: ornamentos que obstaculizaban la 
exacta equivalencia con, el mundo. La creencia en la decadencia post­
renacentista' p:rsistló dllr~nte el siglo XlX; se atribuía a una imitación ex.cesiva 
de Miguel Arigely ala irifluenda perniciosa de Giulio Romano.263· 

Un po~o' ~ntes el.e Ja Primera Guerra, el trabajo de ciertos'ipintores del 
periodo post~renacer1Ústa; antes ignorados y condenados, colnenzÓ a ser de 
interés y :estudiosós ~~ria~ comenzaron a dedicarse a éi.264 s~'eriéoi1traron 
paraleÜsIT\():;ii'.entre i()' .que óctirría con los maní fiestas antiac~déinicos de 
principios dei'siglo 'xx yJa posición tomada por Pon tormo o Fiore.ntir10 contra 
los principios de Miguel Angel y, en especial, los de RafaeL265 La'adopdón de 
la palabra "~m1iera". produjo un moderno término lfogliístiC:o'~quivi1lentc: 
Manieris~o .. · •. • . . • 

. El término no solamente se ha utilizado para obras plásticas o para ese 
periodo. Para ffo\.iser, las tendencias manieristas pasarol{ subterráneamcnle 
por los sigl6s XVll; XVIII y XIX y apenas en esté siglo vuelven "a, surgir a la 
superficie con los poetas de la última fase del roniaí-iÜci~inO; eón Baudelaire, 
Gérard de Nerval y Lautréamont, y muy especialmente con los si1~bolistas 

263 Giulio Romnno (c. 1499-1546) fue alumno de Rnfncl y conslruylí "In cstructurn más fnnlásticn 
del periodo" (Harlt, Frederick; History of ltalian Rcnaissance Art. Painling, Sculplure, 
Archilccture, new reviscd edition. London, Thames and Hudson, 1987. p.585), el Palazzo del Te en 
Manlua. La construcción ha sido descrita como con "windows and arches ... [of which] qoins and 
archivolts expandas if to dcvour thc ciegan! architecture surrounding them, in what has bcen 
aplly described as a struggle of formlcssness against form."(p.585). Además, en el interior del 
edificio, en la llamada Sala dci Giganti, decenas de figuras cubren las paredes, el lecho e incluso 
In ruertn, COlllO si rcprcscnlnrnn In destrucción y el cnos lllll contrnrios n los idL•nlcs rcnnc:cnlislns. 
26• Para Frcclerick Hartt, este femímeno fue ton superficial como la recuperación, en 1900, de 
maestros olvidados como Boticclli o l'iero della Franccsca. La diferencia es que en el caso de los 
pintores manieristas todo se complicó debido a la naturaleza y contradicciones de las obras 
redescubiertas. Hartt, F; op.cit.,p.538. 
265 Rafael, al igual que Miguel Angel, tienen obras que son claramente renacentistas en su 
clasicismo. No debe olvidarse que ambos pertenecen al Renacimiento en el sentido lota! del 
término. Es a eso a lo que se hoce referencia en este párrafo. Sin embargo, ambos artistas tienen 
obras en lns que se empieza a asomar el estilo manierista. En la nota número 44 se clan algunos 
ejemplos de Miguel Angel. Veamos aquí uno de Rafael: la Sn11tn Cecilia pintada en 1515. La 
santa es "esbelta, de impecable compostura en sus emociones y movimientos, despierta la 
ndn1irnción, que es su función. Su rostro es un retrato de la mnnnle de Rafael, pero nún nsí hn 
pasado por el filtro refinador de los esquemas a priori. Las ropas son quebradizas, más inspiradas 
en la escultura helenística que en la vicia real, y de color metñlico y algo irreal. La 
transformación extrae toda In humanidad de la modelo hasta dejarla como congelada, pero en In 
compensación la satura de belleza. De una belleza deliberada y artificial ."(Shearrnan, p.92-92) 
Las cnrnctcrísticns de csln figura serán n1uy dcscudns y nliinirndns por los pintores clnrmncnlc 
n1nnicristns. 
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mismo y recordnndo que, tnl vez, mucho del encnnlo que /\shbery ve en el 
retrnto de Pnrmiginnino cs. que· sen mnnieristn, con Jodo lo que_ implicn el 

término. Venmos nlgui1os cundros de-Mnzzoln; La 111ndo1111 de./ cuel/o_ lnrgo 

(1534-40), Ln .111ndo11n de In rosn (1528-1530) y l'l. A1ilorrefrnlo e11 1111 espejo 

co11vexo (1524) 270, tonrnndo en cucntn .estos definiciones. 

Parmigianino pinta i·ostros total111e11té 1'ílfoel izados, ._!'ostros pérfectos, 

rostros 'bcllísi1Úos. Un escritor del mnmenlll dic(;:u¡1m•stt;~1u:C no hny dÍldn de 

que In maestría en su mnyor parte e~tn en ln i11~ithci(1n,:} nsí n1is1!10'-que l_o mns 
loable en los Antiguos ha sido su c~pacidnd tip iíweíllílr g_inventa1~'bien, se 

sigue ele ello que lo mns ütil es imitnr.blen!'~271 l'ero1 ¿'.pódJ1;~0~ d(1cir que, 

nunque en los rostros pintados p_()r par1niginnino puéde d~te¿tnrsc 'in h1flucncin 
ele Rnfncl, Mnzzoln sign el pil!de lrrlclrri lns·rt•rn1ni.•1ídnéio1li•s hnlt•rion•s?¿l\s 

.. ··- . . "'· ;.,,. '. ' . ·. '. .. ' ·>.: . ... __ } .". ' .· 

totn !mente cierto que, Cll)l}ll d\!cínn'.erit<'.mc.es; en Pi1'r111igit1niiHl linbía renncillu 

el espíritu d.e Rafael?-
Frnncesco trnbnjn 'sobre l~s. figt;riis cÍ~I trn tn 

clesmesurndamenlc, vn~inl1do\1'e'tiA for11rn-'u11'd¿lallt qüi/nhorn é~te es el 

centro de la nueva obrn. Si lns macl~t~~s de ¡\afn~Ladquirííl'n. pn-~te ele Sll 

elegancia de la ligera inc:lii1ación ddl '.cuello, P~n11iginni11i1; bus¿n11do In 
"". o-.,·.-, '• ' - .. , .,._ . . . ' ' . 

delicadeza, la gracia yin nrnúiera ql.te sé exigían.íll;artistíl, nlnrgnrn e inclinaní 
... • . "' - . - ' ¡ ' - . . ' ~- - . . . - .. ' 

exílgcradnmentc el cuell(1 dcsus figúrns, Ei.1 unn. de sus madnnnsel efecto es tnl, 

que el nombre del éLrnd róhace honor. a la. cleforn1nciún La 1i11ufo11H11. del, cuello 

lnrgo. Pero In deformnciún e1~ estn pinturn no se limiln a este elemento. Ln 

lnrgn figurn del niño, en i.111 extrniin posiciú11 r¡ue sllgie1·~ .~u 11u1erll', pnrece 

estílr n punto de cner del regazo de la-madre, q'ue ;10 estlÍ senla<fo,ni tninpocode 

pie. La pequeña cnbeza de la madona contrnstn con In mnno, clcgnnte y 

alnrgndísimn. Ln inverosímil columnn, locnliznda nlrns, sin cnpitel, pnrece 

270 Parn n1uchrn; estudiosos l'l lt~nnino "1nnnicrisn10" fue utilizndo pnrn cll•nominnr n un periodo 
locnlizndo entre el l~enncimil'nlu y PI Unrroco, obteniendo nsí u11il sucetiit'H1 del tipo tesis, rn1lílcsiH 
y síntesis. l'ílra Frcderick lfortt (op. cit), líl dcnominnción, corno muchíls otras nbstrncciunes 
intelccltmlcs iinpucslns n los eventos históricos, tiene un efecto clcsnfortunado porque "define" los 
principios del estilo y los aplicll n análisis de lilcrritura y nuh•icél, lrnslil i1 In vidn y l 1l 
crnnportnn1icnlo de las pl1 rs1111íls. /\sí, ShnkPSJ1l'lll'l' Sl' n1nvh•rll' l'll un mnnil'ristn y Hn111lc~t y la 
Reina Isabel 1 S(_)ll personnjt's 1nnnieristns. Estos juicios, Sl1g1·111 el 111is1110 nutor sun exccsivos y L'S 

itnportnnle rccordnr que 1nuchos nrtistns 'mitnierislns' ccwxislil'rnn con artislns rcnncentislns, 
tanto l'll el lil'1npn con l'I t•sp;1do. Nn se dl'l1c• forrnr, pPr t'jl1lllplu, a los pinlon•s Vt•necitinos ni 1nndn 
rnnnierislrt. En fin, qttt' cnmn 1t1dn:-;, l'l ll•r111i11u dl'l'l' utili/•1rs1• rPll rvst•rva. l lilrll lu ulilizn ptll'l]lll' 
picnsil que" il hns lwc01ne so dt•1!ply t•1nbeddl•d in tn1r L'\pt•rÍl't1n• thal \\'l' Cílnnnt jusi forgL•l aboul 
il. rvlisnonwr though il 1110\' '"'· llw ll'l'lll "l\fa1l11l'l'ÍSlll" ¡~ do11h11t-~' lll'l'l' tn stoy. "(p.5:19) Es clnro 
1.~tL' l lnrll sí si~ut• la lt 0 1lllt·1Ki.1 dl'Scrit.1 a11lt·riur11u·111t• ~· dl'~rn11fí11 d1• los panilt•lis111os. 
2 1 Du Llellay, cil. pm C.C. Uubllis, El l\1nnicris1110. Ll.11Tl'ln11.1, blicinm•s pt•11ínsula, l9Hll. p.28. 
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formar pmte de un pC1rlico inncabíldo, y nunca podría sostener nílda: líl figura 

con el rollo --¿el profetíl lsníns?--pmece·ajenn n la composicilin. El niiío deja de 

ser el punto principal ele la pintura, sólo la madre parece verlo. Las otras 

figuras miran hacia diversas partes: una dirige su miradn a un punto colocado a 

la dereclw del cuadro; otra, el ángel que sostiene una. urna, mira' a la madre; 

otra más, posible autorretrato, observa un punto Iócalizndo, ni pnr~ceí:; atrás ele 

un espectndor situndo frenle al cundro; unn 1rnís, casi i11visible;~ cílmuflada, 

atraviesa con la mirada al personaje anterior; y, In últi1úa,n;ira. atentamente el 

sexo del niiio, como recordándonos aquellns ncostum,bradas escenas de 

reconocimiento de Jestís en que Snntn J\nn o uno dL' los ·Reyes l'vlngos tocnn su 
sexo.272 · 

Las figuras de Pnrmigianino recuerdnn sin dudn a Rafnel, pero lrnn 

perdido nlgo: In plenitud de una totalidnd. Snrtluy diría que el círculo hn 

comenzado a desajustarse. 

Entre mnestro y discípulo lrny u1rn diférencin C~llnpnrnble a 
la que existe entre lo lleno y lo vacJo: nlpasar a manos del 
discípulo el objeto se ha vncindode nquellogue lo hacín 
imponerse, de aquella plenitud que era fuente de 
satisfncción parn In mirnda o In leC:tu1:n: 273' 

Ln importancin dacln a los detalles, en. este caso ni. cuelÍo o a la mano, y cierta 

explotación técnica y clrnmálica definen al co.llcctto n~m1ieristn; las obras nsí 

rntalogadas pueden reducirse al nrte de construir cóncetti ii "puntns agudns 

como un diamnnte"27·1. Ln consecuencin de este sentido del detnlle es In 

destrucción de la armonía existente en los cundros renncentistas, pero ésta es 

sncri ficnda pa rn obtener otro efecto: asombrn r n los L'spcctndorcs, n qu icncs 

272 Ver L. Sleinberg, La sexualidad de Cristo en el arle del Rerwcimienlo y en el olvido moderno. 
Madrid, Hcrrnann l31urnc, 1989. En este cxlraorclinario librn, Sieinlll'rg analiza el porqué en el 
arle renuccnlistn se encucnlrtlll uno grnn cnntidnd de imílgc.•1ws sagr;Hlas L'll l]lll! SL' <Ü~sltlCílll lns 
genitales de Cristo nirio. i\dcmíls existen centenares de irnílgenl's pbdosüs, desde 1400 lmsla 
mediados del siglo XVI, en las que el gesto rníls llmnali\'n l's ,.¡ dt• desvelar, proteger, locar o 
llHlSlrnr el sexo dl'l niilo. RL•sumit•1H.lo, podt1mos decir que, Sl'gt'ln Stdnht•rg, qul' Sl' haso en llllil grnn 
cnnlidud de scnnones de In épocn, con este gesto se quería hllCL1r 11ut;:1r la humn11idnd de Cristo. 
"(LnJ hnzoilíl suprc111il de Dios, superior incluso ni neto primnrdinl de• lo Creaci{m, se nrnnificsln 
perpctuo1nentc en In Encnrnoción, es decir, nquí y ahora, l'I\ el cuc•rpPcilo del niíio". p.20. tvltís 
l<inll', Cttílnclo la 11H1ré1l incluso onll'nabn lílpar los cuc•rpo~ cn'iHlns p11r f\·1igul'I /\ngPI, Sl' \'Piaron In!; 
gcnilall's. !Jpspul-s voh'l·n•111us ni significndu dc•l velo ¡wro es i11ll'rt'Sillllt' np11nt;1r que• l'll ltrn 
cSCL'l1'1S en donde anll'riorn1P11le se locnbn el sexo de Jesüs niflo, PI gl'slo de locilrlo fue sustituido por 
el de mirarlo dirC'clamente. 
273 Dubnis op.cit. p.31 
27·1 ldem. p.C1ll 
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Miguel Angel hnbín ncoslumbrndo n nuevns experil'ncins, "ni osndo desdén 
hncin todos los convl'ncionnlismos, ni nbnndono de lns normns de In lrndici(111 

clásica para seguir su propio tempernmento y fnnlnsín."275. Tnnto e1:n el nf<ín por 

In novedad y In sorpresa y tan exitoso ern Pan11iginni11b en é011següirlas que se · 

inventó una nuevn pnlnbrn: imparmiginare, "sumergir In ~~preslón·d~l sujeto 

en la elegancia y delicndezn".276 

·veamos c1\ro .. cunclro de PnrmiginnÍno)' .nlguli(l~ .. driLllSde Sll •. i~o~1ogrnfín 
que nos permitirán ~omprencler t;11 po~o' el e~p(rit¡¡· d;;l 1nomC~nt~. En. La 

Mndo11n dé. In rosa , In alargndísima 1i1ário de u1~~ \1 irge11 de ,t~ansparentes 
ves lid u ras yarese eslnr .l p~ml.ll de tlminr'.In ;.o~i1 ~¡u~ l'i 11iiiú'I~J1rr~ce. :Ui~n vez 

más, Parmigianino juég~•.éon lns11iiracla~ cié ·s~1.s person~jes: la del. niiio ~nle del 
cuílclro; In de líl viq:ien, ¿hnci; d('1;1d~ se dirige?, ¿1~1irn Ín .rosn qí1li el ;,iiio le 

ofrece?, ¿hncia sus genitnfes? Más addnnt.e volvL~n• n esle,'.ge~toTevelndor. 
Ahora sólo quisie1:a ref~riI:iné a las pártes del cuíldro/\;n•r,~co qt;i~ás como el 
mismo Ashbery Jo hici.ern después con otro cuadro del pinl<1r: uri 'globo 

terráqueo pm'ece sostciler al niiio, unn pulsern ele coral., ,;elos; co.rÚi1as, capas, 

telns plegadas pílrecen unirse en un movimiento· gue·.~nma.rca unn 

extraordinarin bellezn y sensunlidnd. 

Mnzzola pintó este cundro, entre 1528 y 1530, por enc~'rg(_) de l'ietro 

Aretino, un escritor fnmoso por la forma en c¡ue hncía r1ot<lr;¿(11i1o,Jo_s l1~chos 
de In vida ele Cristo se reflejnbnn en In nnturnlczn. J\~r, J\r~Fino escribió: 

"Durnnte el nacimiento ele Cristo, el hielo se derrili<1y lns re~i(lnes d~sé1:ticns se 

cubrieron de hierbn, y cunndo regresó de Egipto siete nii¡~s 1;1ás tnrcle, In 

vegetnción había clesnpnrecido 'yn que con In huídn de Cristo, volvió el Otoño'. 

En una palabrn, 'cunndo Cristo nnció, vivi6, murití y resucitó, tnnto In tierrn 

275 Gombrich, op.cil. p.301 En tvtiguel Angel, en su insíllisfaci[111 pnr líl incompnrnble perfección dl' 
sus obrns 1nacslrns y en su ln1

1squedn constnnte de nuevos 1nodelos y ftlrnurlns de cxprcsil111, puede 
encontrnrse el principio del mílnierismo. l'ílrn ejcmplificnr lo nnlcrinr, recordemos el To11do Dcmi 
creíldo nlrcdedor de 1506 pnr Miguel Angel. Lns torsiones y movimientos de la obrn no exprcsnn 
n1ás CJLIL1 el virlunsisn10 dl.'I tHlistn, que no persigue lnntll la L•xprL•sh"m sino In conquisln de In 
dificultad. Lo 1nis1no puede decirse de In fíln1osn Copilla Sixtinn, dl' In cual se hn escrito: "(In 
Thc /Jmzc11 5<'1'/'<'111 J thosc whn híl\'e nol bchcld the sPrpcnl of brílss wrilhe in íl fnnlnslic lnnglc 
of ílrms, lcgs, ílnd pninrncked hndil's, scl'n from bclnw in unlwnrd-of forcshnrlcnings .. Thc 
fvtnnnPl'iSl paintcrS of llW hlll' Si\lt•enth Cl'lllt1ry ... \\.l'l"l' lo dl'íl\\'11 Clllltinuing ll'SSlll\S Íl'l'llll lhl' 
extrnnn.iin11ry frl'l'do111 of this Cllll\¡1llSition, in \Vhich grnund illHI hackground, up and down, in focl 
nll thc rclationships of Cl'L'ryday c~islcncc ílre dissol\'1•d by lhc st11nn of shnpcs." (Harll, 503·•1) 

276 D. CrnSL', "Tlw l'rnplwtic 1\shlwry" en tlcyond Amnzcmcnt.N!!W Essays on John Ashbcry. 
<'d. Uavid LL•h111¡111. N<•w Yurk, Cm!l<'ll U11ivcrsily l'rrss, llJ!Oll.p.·l·I 
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como los cielos y los abismos sufrieron idénticas trnnsformaciones'. "277 Así 

también, Parmigianino pintó cuerpos que requirieron de interpretaciones 

sísmicas y religiosas: el niño descansa sobre ~l globo y. con ello el pintor se 

refiere al poder que el redentor tién.e 'sobre ~I 1l1i'.{11dü; La rosa, que ofrece a la 

madre, ha estado siempre vi~culada coi~ ln pasión de Cristo: cuando, en 
Getsemaní, Jesüs lanzó sus süplica~)tl:cielti, In p~rte que miró se volvió serena 
y "se asemejaba a las rosas rojas en.tu~j~1:1:Óli de cristal"27B. En la Ascención, la 

aurora dejó caer "las rosas más bellas·, dtÍlce~ y vistosas de sus regiones 

sagradas".279 Sin embargo, en el cuadrola}osa 110 es roja, sino rosa, color de la 

carnalidad y de la resurrección para 1.os g;1tÍslicO~:· ·Ademñs esta flor es símbolo 

de finalidad, de logro absoluto, de perfección,, ce.1itro místico, corazón, jardín de 
Eros y emblema de Venus. 280 

La proximidad de In pulsera que· el 1) iño· Héva con el globo terrñqueo 

refuerza el poder de jesüs para controlar las' tempestades .ya .que el coral fue, 

desde la Antigüedad, un amuleto .~ue protegín de ctinlquier tipo de 

enfermedades. El carácter del cornl c01no. ílrbol marino ló hace eje del mundo y 
de los abismos; su color rojo lo r~laciona íl Ía ·s~ngre, fo herida, la sublimación y 
la agonía. Parece entonces un recordatodt1: cÍe qt;e Jesüs vivió y agonizó por 

nosotros; que sus actos controlan Y' d~tihininan lo que ocurre en nuestro 

mundo. La pulsera, collar para la mano, por.estar conipuesta de varias cuentas 

ensartadas expresa la unificación de lo diverso; es también un símbolo de 

relación y unión cósmicas. 

Estas interpretaciones se basan en relaciones .·de semejanza que eran, 

como ya vimos en el argumento de Sarduy, comllnes al pénsamiento 

medieval y que perduraron hasta el siglo XVI. Cada obj~tó, cada persona, cada 

idea tenía un reflejo, una identidad semejante en íll¡.;una otra partl!: e1~ el agua 

hay tantos peces como animales en la tierra, "el rostro es el émulo del.cielo y 
así como la mente del hombre refleja, imperfectamente, la sabidurÍíl de Dios, 

así los dos ojos, con su claridad limitada,· reflejan In gran ili.tn1inÜ'cit~ú qtie 

hacen resplandecer, en el cielo, el sol y la luna"281, Michel Poucault; eli su 

277 Pietro Aretino; cit. por Gage, john ; Color y cult~ra. Madrid, Editorial Siruela, 1993. p.14.9-
150 
278 J. Gage; op.cit. pp. 149-150. 
279 ldem. p.150. . . 
280 La simbología de la rosa, el color rosa, el coral, In pulsera, el oro y In piedra filosofnl fueron 
tomndas de Cirio!, juan-Edunrdo; Diccionario de símbolos. 13nrcelona, Editorial Labor, S.A., 1969. 
281 Foucault, tvlichd Las palabras y las cosas, una arqueología de las ciencias humanos, 21.ed. 
!\•léxico, Edilolial Siglo Veitiuno, 1991.p. 28 . Cirlot (op.cit.) en L'I apartado dl' "correspnndencins" 
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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 

está oculto en las montafias por medio de signos y de correspondencias 

exteriores: así, encoútrámos todas las' propiedades de las. hierb,as y to.do lo que 
está en las piedras. Nada hay en la profundidad de los:n1iires, nada ~n las 
alturas del. firmamento que el. hcm~bre no sea capílz lie: descubrir. No hay 
montaña "tan vasta que esconda ala mirada delh01úbrelo;que d6ntiene; esto le 
es revelado por los signos corres~ondient~s''.;2s2 A:s(que e111CJ1l1bre no inventa 

esas semejanzas, solamente, descubi~, 'lee;.las que:yíl•.exi~ten\ Los alquin1istas, 
por ejemplo, buscaban encontrar la Pi,ecirn'.FiltlSOÍal, el sC'ci·cto 'de Ct)I1Vertir 

cualquier metal en oro, imagend~'dalt1z ~olar:y de la)~teligencia divina, 
símbolo del estado de gloria. :La ,asociaban íl la;iint~C!rtalidad:· hacer que 
cualquier simple metal se convirtiertl en .~1 il1Eor1:c1n~piblc meta 1 •pr~cioso era 

también acercarse a la ~temida~.·.· .... Trabtljnban, cambiat~do .. el color de los 
materiales: si obtenían la se¿ttenci~ córre¿ta pod;:íari descubrir lq qi.te buscaban. 

Pero obtener esa secuencia 1,10 era inventarla, habia que descubrirla en .el gran 
libro del mundo. 283 . · · · · · ' · · · · 

Parece ~er ~uc unagr<inparte Clel pt'.tblicüdCI. illlrtede'ltnliaern cnpa~ de 

leer la historia cristÍana en términos de. los cam~ios de l~nat~itlleztl. Enélsiglo 

XVI, ·muchÓs·. libros;p()r ej~iúplo':el'.Rb111~11 'riela ro;e ', ioan/átonipañadcis de 
un g !osario.· derivado de la· hlq uim ia .284 ·El mismo Parmigi~r1Íi10, • 5'eg.lÍri Vasari, 

al final de su vida : 
.:. ' . 

Habiendo empezado a esti.tdinr. los secretós de lcúlquimia, 
abandonó la pintura completamente, pues creía que podría 
enriquecerse con facilidad si solidificaba el mercurio ... 

cita a Louis-Claude de St. Martin, que al explicar este sistema de analogías dice: "No es como en 
nuestra tenebrosa n1orndíl, donde los sonidos no pueden co111pnrnrfil' 111íls que con los sonidos, los 
colores con los colores, llllil sustnncin con su nnálogn; nllí todo l•rn susliluíblt•, h0111ogl•nl'l1. Ln luz 
daba sonidos, la melodin hacía nacer In luz, los colores poseían movimiento porque eran 
vivientes, los objetos eran a la vez sonoros, diñfanos y bastante móviles para interpretarse y 
recorrer de un trazo lada In extensión". Cirlot tomó In citn de 13nchelnrd, Gastan L' Air et les 
Songes. l'aris, 1943. 
282 Foucnult, M.; op.cit. p.4 J. 
283 La secuencia correcta incluía las tres fases principales de la ,;grande obra" --símbolo de In 
evolución espiritual--: "materia prima (color negro), mercurin (blanco) y azufre (rojo), coronados 
por la obtención de In piedra (oro) ... EI negro corresponde ni estado de fermentación, pulrefncciún, 
ocultación y penitencia; el blanco, al de la iluminación, ascención, y perdón; el rojo, al del 
sufrimiento, sublimación y amor ... Esta serie "negro, blanco, rojo y oro expone pues la vía de In 
asct•nción espiritual." (Cirio!, 146) 
28·1 J. Gage, op.ci t. l'l'- l 48-149 
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pnsnbn todo el dín de nquí pnrn nlhí llevnndo trozos de 
cnrblin y lei'rn, retortns de vidrio y cosns pnrecidns ... y nsí se 
fue consumiendo poco n poco [como In mismn leñn y el 
cnrbón que quemnbn] ... y dejó de ser un hombre refinado y 
elegante para convertirse enun salvnje de bnrbn 
desarreglndn y largos cnbellos ... en nlguien melnncólico y 
extrnfio. 285 · · · 

Grncias n este movimiento de las semejanzas, segú1) :-Foucault, "todo el 
volumen del mundo, todas ·las vencindades dela con~e11ien~iaf t~:do~ los· ecos 
de la emulación! tod.os los encacle11amie;~tos de la n;1íllo~ín, so11 sostenidos, 
mnntenidos, duplic~dos por (el) espacio de la. simph tfo •y la~ntip~Hri.'Jueno cesn 
de acercar las cosas y separarlás. Por medio de este juego/el i11~1i1dc:í pe1:inanece 
idéntico; In~ semejnnzas siguei1 siendo lo que ~~111 y s~l;1ejá;1di1s12 Lo .I11ismo 

sigue lo mis1n!.l! encet:~~ndo en sí mismo".286 .• ·. ·•··••· ·..•.. < :: ·.··•. .·.· ' 
Sin·embélrgo/nllnque ciertos elementos de,losct1rid~os deparri1igiai1in~ 

parecenajusta-rse a ,estas nociones, existen otros 1·~sgos'que ~ei:ip,l1n(?n ·~ ¿llns. 
Recordemos'qüe en el centro de las esferas concéntricris ya:no está la Tierrn, gue 
ahora es móvil. La sensualidad de las figlirns ele ih)'Nin:tti;;tÍ \té In ,;osn es tal, 

que parecen ser, en .vez de un Niño y unn ylrge'n, Cupido y Venus -­

recordemos que la rosa era el emblema de. Yei1u~ y'.que simbolizabn el jardín de 
, --. '< • •• • 

Eros. SegúnMario Pernioln2871 en ese cuc1_dro"Es·uníl Venus In que se nsemejn 
a Cristo, qúien es una Mndo111zn que se asemeja a. Veirns"288. Además, el velo 

de la virgen carga tm significado similar al de muchas imágenes posteriores a la 
Reforma. Si representar a Cristo ig\ial a un A polo, seg(m la propuestn 
renacentista, significaba caer en la idolatría, no representarlo en absoluto 
suponía c¡ue In figurn -humnnn risumldp. por Cristo podín idenlificnrse 
metafísicnmente con ac¡uel Dios gue permanece, o sen lrncerln nspirar a una 
snntidad c¡ue por definición ha sido.negada al hombre.289 Los pintores de la 

285 J. Gage; !bid. 
286 Foucault, M; op.cit. p.34. 
287 l'erniola, Mario: "Entre vestido y desnudo" en fragmentos pnrn una historia del cuerpo 
humano. Parle segunda. Madrid, Taurus, 1991. 
288 M. Perniola; op.cit. p.249. 
289 En el libro citado anteriormente, Steinberg se refiere lambi!!n n este conflicto. "La modestia, 
cierlamcnle, acunsejnbn cubrir las caderas !ele Cristo!I ... ¡ Es evidt•nle gue los nrlislas nuís 
conscientes del Rcnncirnicnlo cJigieron obedecer n uno~ in1pcrntivos rnás profundos que los de la 
modestia. Así lo hizo 1'.·liguel Angel en 1514 al aceplnr el encargo ele esculpir un Cristo Rcs11cilado 
para una iglesin de Romn. El desnudo integral ele In eslnlua, gue npnrece compleln en todas las 
pnrles de un vnrón, fue cnnsidl•rílllo rPprobnble por nlgunns. Nn l'S dP extrnilnr que lns copins del 
:-;iglo XVI --dibujos, xilogrnfia~, grnbados o ildaptnciont>s t'll 111¡h111nl-- pn•sL•llh•n In íigurn vt•li1dn 
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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 
simultáneamente entre ámbos un tránsito dotado de una gran significación 
erótica: 

El velo no es un mero obstáculo a una visión a ojo 
desnudo, sino muy al contrario, condición de cualquier 
posible visión. La iconoclasia, poniendo lo divino más allá 
·de cualquier forma, en una·. experiencia irrepresentable, hizo 
posible el movimiento, la dislocación y tránsito de una 
forma a otra. Ya nada permanece quieto en su identidad 
metafísica: todo.Circula y se transforma. El Manierismo. es 
precisamente la experiencia artística de esta circulación, 
unida a l~ conciencia de que cualquier forma puede ser. velo 
de la diferencia. El extraordinario erotismo del cuadro de 
Parmigianino no proviene simplemente del velo que cubre 
el bello seno de la Madona, ni de la impúdica bellezá del 
niño, sino del tránsito que instituye entre la rosa y los 
genitales del niño. 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 pulsión 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 (El 
subrayado es mío y en él podemos ver los dos focos a los que 
Sarduy se refería) 

El mundo "encerrado en sí mismo" que Foucault asignaba al siglo XVI parece 
aquí, en uncuadro del mismo siglo, haber empezado a cambiar. La i:ncreíble 
ambigüedad de las figuras deparl11ígianino lo. afinrn1. 

Ahora bien, ¿cuál ,·es}a. r~lación.q~e '.existee11~reiás .· i'('lágepes .pintndas y 
la realidétd?,Veamos lo qtie escribió er'propiéí .MÍgu~l (\ngel29J;í' Al11{qúe mi 

--'-' - . - ''-"--"---'-'"-'"-'---'-'---"-- .::_,_:_-~'-''. •• _....o-. : . • - ·- . • .. - -· ••• · •• · .•. '.. ·-- ··-· 

alma por medió de.los ojos se'acerca a·Jal:lellezílº-liil d:imo,lávi;'1a-iiilagen 

interior y espÚitlJal de esta belleza crece; y la otra, la imag~n física; desaparece 
gradualmente, col11o algo vil e indigno de estima".292 Cu~nd~ l.~ preguntaban 
a Rafael quiénera la belleza que había servido de modeló a ~llS ctÍndros, él 

por un ceñidor; incluso el original, que se conserva en Santa María soprn Mine-rva, a~are'ce 
desfigurado por un delantal de bronce." (Steinberg, op.cit.p.31) · 
290 Perniola, Mario; op.cit. p.248. · ·· 
29113ozal, Valeriano; Mímesis: las imágenes y las cosas. Madrid, Visor, 1987.,p .. 123-136. (Col. La 
balsa de la Medusa). 
292Bozal, Valeriano; Mímesis: las imágenes y ... p. 123. 
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contestaba que ninguna, que pintaba según una imagen mental, según su ideal 
de belleza. El historiador del arte, Gustav .R Hocke, explica estoscomentarios 
en función. de la in'nuel1C:ia. de ciertas tendencias neoplatóni~as en la. época. 
Platón dividía a lb~ arÚ~t~~ ~~tr~ l~~ qÜe r~pres~ntabíln y s~ólÓ reproducían la 
apariencia sen~ible 'del dntndo coypóreo y Íbs qu~ lrncían que la "idea''.. se 
transluci~ra ~~i ~u obra. 'FicinC>,'eri eL~énacimiento/.influendadci II\ás 
directament~; po~:.PlotÍ~o293 ~u~·por ~l ITii~ñ1'é> ~latóp,pi~nsa.·qu~l~s ideas ·son 
realidades metafí~ic~s,<ia~ c~sas · terf~~~s 'm~ras" imágenes' que reproducen la 

''- )·. :· +:·< ;<\ .. '. _":~"·'·:·-~,: ·.:.·_: .. ·_:',-.. -, _,;;;···'. !'./.- '.-.--.;~ ,'-,>.:.' "J_: ·e. ::<·· '.. :.:¡,_ :'" . ·".':' ;-t .:.:; -.. :: . ·. 
realidad, y. privilegia'a Ipsa,rtist¡¡s de.la segu11dacategoría. Zucarri, en 'L~idea 

;;:;::r:!tt~Jl~f f %ht~~L:?rt~i~7::~r;:t~i~~~!f~t;t2~~&2~: 
surge en,·"nl.lestr~ es'¡JÍfitu• .. lln C:o~C:epl:~Ju~arepresen'taciÓ1~·· ide~l,,,t;i1 •• disegno 

:::;::a q;eutc¡~~=l)t~{;!ªli!aaff11~sit1:~:;}::t1i~¿1~~!·~~!~'.i11~bit::r~: ~: 
visión" ,294 ..•.•• R,~sun1at11os;'eldiseáno ·interno,se'a}c~11~t,~ P.1!~.t!r d~. la 
naturaleza~ qu,e pc)r su parte es una mera imagen 'de la ::realidacl"/Él djsegno 

interno, si el artifat~ esde espíritu grande, será más .ceiC:~no él la "ideá":gue lo 

que lo era etob)eto ~n;ia naturaleza, pues ha podido. '1rest.it~iEt?dflJijfigura a 
partir de; la observadón de sólo una de sus partes." 295 El'dise'giio' esl:erno es 

una represel1tación de .esa figura completa, su dist~ncia'.~()n' la ."idea''. es la 
misma que la de cualquier objeto en la naturáleza. El· disegno interno fue 
comparado a un espejo, del cual se escribió que 

sólo refleja aquello que a él se presenta, los singulares, pero 
si el espejo es1 como solicita Zuccari, puro, de buen azogue, y 
limpio, ~ntoncés la imagen ofrece una densidad que la 
realidad no posee; Hay mímesis y a la vez transformación: 
el espejo ccii1céntra en la visualidad todos los rasgos de la 
cosa y elimina de, la imagen aquellos elementos perceptivos 
que en la visualidad no tienen cabida.296 

293 Es interesante, como dato al margen, que Plotino nunca quiso que se le hiciera un retrato. 
Cuando se le insistió en hacerle uno dijo; "Is it not enough to carry about this. image in which 
nnture has enclosed us? Do you really think 1 must also consent to Ieave, as a desirable.spectacle 
to posterity, an image of an image?" cit. por Richard llrilliant; Portrailure~Cambridge, 
Massachusetts, Hnrvard University Press, 1991. p.16. · · · 
294 Hocke, G.; op.cit. p.89 
295 Bozal, V.; op.cit. p.126, 
296 !bid. 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, 
reflexionando sobre el papel del artista, se pinta en un espejo. Si todo quedara 
ahí, parecería que quiere r~pres(!nt~~se ,;idealmente"; sin embargo, aunque su 
rostro se encuentre auna.dÍ~tanci~. ta,J c¡u~ no queda distorsionado, la enorme 
mano, y la manga dE! su' ,traje,':desinestiradas en tamaño, nos enseñan que el 
espejo es deformante. Ótra.vez ~quí~.comO en el ¡:uello de la madona, la 
exageración de un detalle caractii:iz~ aiápÍnti.ira: . 

[ ... ]the ~igi-ít'hand e / . ; ./ .. .·.· 
Biggérthari. tl1eJ1eád; thrust at t,he viewer .···.· 
And~-¡yerving easily 1away/as';though•to protect 
Whatit advertises. [::,] .l.'l-4 ·· · · · · 

En 1524, Parmigianino viajó a Roma y la cóÚefaef g~p~ Cle111ente VII quedó 
conmocionada por el Autorretrato en el esp~jo~·co~vexo. Se le.consideró una 
meraviglia y provocó stupore. 

Pope.Clement and hi~ cot1rtl0~r~·'"stu~efi~d'.' 
By it, according to Vasari, and;pro1nised a coinmission 
That never materiaHied.•[ ... ] 1:·32:34~ · · · 

,.••_, e • .·,·. •-·-··,• 

,.-· .. •. ';"·.:· . ' 

La deformación en el cuadro ,no se li~ita ·R i~· :iuin~; ~1\;o~tro joven de .... , ... ., ,· 

Francesco resalta sobre un fondO constituido solamente por una ventana~ unas 
vigas y una ~ancha brillante que' ¡:>~rece.ser otro espejo. · .. 

Leonilrdo had caHed the mirr~; the master ofpaiiüers, 
who'se miilds should resemble it insofár as it "trarisforms 
itselfiritC1 the color of that which it has as object, and is 
filled with as man y likenesses as .there are things before .it. 
Bllt not a curved mirror, which he compares to the .· 
distortion of moving water u pon objects seen through it .. 

. 'Parmigianino has delightcd in these very distortions; and 
sits inhis Looking-Glass Land, serenely master ofall its 
a bsurd i ties.297 

La novedad no sólo se encuentra en las distorsiones de todos los ele_mentos, 

sino que Ma;zzola pintó sobre un segmento de esfera para tener el mismo tipo 
de superficie que la del reflej<? que quería representar. Al ver ,el cuadro ,debíá 
parecer que se estaba frenté a un espejo convexo. El rostro del_: pintor 

297 Hartt, F. op.cit. p.577 
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permanecería en él de la misma forma en que aparecía cuando Francesco se 
asomó al espejo. Si conseguía pintar un espejo del mejor azogue, la imagen 
pintada ofrecería "una densidad que él mismo no tenía, que la 'realidad' no 
poseía". ¿Por qué.entonces elegiri.iri espejo defornuinte? ;i(.porqtte el espejo lo 
representa a él y es t~~bién maniédsta? •. · 

Volvairios a lo que hasta hora:PªFe~en se'r lasfcontr~dicciones del 
Manierismo: la 11eC:esidad de fopia.ral,maes,tr~ y;nl n1i~l11~.ti~m}Jo;Ia nec~si~ad 
de sorprender al públic~ ,hacienclocosas: maravillosa.s,exitosas, résult¿do de .Ja 
novedad imprescil1dfüléa· toda préíd~cción lntelécti.1:al e intelig~nte .. •· .. 

La ob·r~·pies~~t~~á<~s~falta [la provocada por l~ copia ~e la 
. obras p,E;ifecf~sd,el maestro, llevada a cabo por el dis,cípulo] e 

iittentará provocar el mismo efecto de vacuidad en aquél a 
cl.tyá mirada.se expone. Para imponer este vacío el 
manierista acentúa los efectos, pondera el modelo: no lo 
H~n'a; lo impone, lo hace visible [ ... ] El modo de producción 
de la obra manierista obedece entonces a una dialéctica en la 
que podemos distinguir una emergencia del sujeto, que se 
éifirÍ11a-por el tratamiento deformante a que somete al 
objeto-modelo, y una impotencia de encontrnr la unidad y 
la.identidad del sujeto, por que esta afirmación pertenece a 
un sújeto víctima de un desdoblamiento que se pierde en su 
análisis, se embriaga de detalles particulares y multiplicn los 
punto~ de vista, las perspectivas y las formas.298 

Así, Francesco, ,al hacer su propio retrato, no solamente intenta obtener unn 
imagen más cercana'~ ~u ''idea"; al mismo tiempo y como contradicción; hace 
que su image~ c~rriÓ.individuo ern°erja y se mantenga. ¿Por qué sino elegirse a 
sí mismo como t~ma c:l~L~üacfro? Sin e1l1bargo, al pintarse en t.;n·ü ;uperficie 
que ilnita IX ci~ i:tl1:e~pejo cc{nvext;, en vez de accrcrir;e irl6s ~' si.{ '.'.laéa", 
desdobla ul1a 've~ rilás 'a: ese "individuo" cuya imagen corrio ~rtista y.:.como 
manierista ya erci por ~¡ misina un reflejo. 

La mayoría de los manieristas permanecenen este ~stado 
doloroso de la dialéctica en que la tesis y la antítesis chocan 
en un conflicto que se repite indefinidamente [cómo la 
imagen del hombre-pintor manierista en un espejo· . 
convexo] . Cuando se asume la contradicción se sale del 
manierismo, que aparece entonces como una etapa en el 
camino hacia la apropiación de sí: se sale del 

298 Dubois, C.; op.cit. p.31 
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individualismo para integrarse n una colectividad socinl o 
religiosa, o bien la búsquedn de sí hnce emerger los 
principios de un método que pone en primer plano al 
sujeto.299 

También son claros en esta cita los dos focos de la ~IÍ¡:>~e barroca, que están a 
punto de formarse debido a la contradicciÓn':· En •. el, (des)e11canto y 

(des)e'nctientro, producto del engañó q4~ M~z~ola'<mJ.s proy,oca·~l .ásómamos a 
su· autorretrato~espejo, v~~os, coiTio F~ucauH; 'el ·an1lnciodfaquella'.epoca en 
la que ,;el pensamientó.·d~jad~'0overse dé1~f~Ó del ·~1en1erít~'cleJ~·s¿mejanza", 
donde. ''.juegos .cuy~spoder~S :9e encantamie11to;surgen/de •. ,(u~) !1UeVO 
parentesco entreja se~efa11zafr;Ia'ill1sión: p9r 'to~as•partes :~se.dibujan lás 
quimeras ·de. ,la• silTiiÜttid, ,;¡JefoJse, s·~be qu~ : son; qítim~ras;· es;er tiempo 
privilegi~do,del·.troriipe~l'oeH; ele la il~sión c§mic~Hd~I .~entro qu~·s~d~sd?bla, 
del quid pr() quc{; ~e lC>s s~eñ6~/de lás yisió11és;'.~s~é1Jieh:Íp9 de íb~'s~rüldos 

engañosós'~.300> ·· .•·•·.· •.•.... ·····•···.· .. ·. . · .. ··.· .·.·.' •··. · <· ... · .. · / .·,, ··•·•· . 
Ahorii'sí,".ay;mos.al poema de Jóhn Í\sl¡bery:¿o~slder~~do to.~o~ estos 

~:~:;;:;,,~~· 9;;J."~l;i~;~J:;oj~,';¿¡!}~Jl"J[!J~~;~¡~:~~¡;~··A';l,~:~~de~ 
mariierisn10 se:;co1}viert~ e~ ri-totiv,~, cas,iun espejo•:de la es~ritu~a,; • Est~ es lo 
que intentarem'osprobar·a · partif. delt~nálisis de.~=1a~ 'Ciis'tbrsiories qí.te ·el 

' " - - •• •• • - • - ~ • ' -- -- - •• -- ••• - ,-. - - - • -- - - ' < ·, " • • •• • ' •• ' •• '. : • ' • -'.- • • '"" - -

manierisino :de.~Ash~ery·.·hacé .~11 la pintüráde· Piirri1igiailillo y· ·•en algunos 

poetas de la 'tra.dibion flortearrieric~na. ' 'Al I~ismo tiempo> e~tretéjeremos la 
"manera" el1 ql.le Ashbe,ryita111bi~rl d~fo~m~· ld·'~r~alidad''.y e!lfatiza la idea de 

que· dicha ,deforr:naciÓn ~s la. ~·~ic~ ~pcÍÓ11 que''te11emos p~ra/E?P,r~~entarla: · 
Com.el1céri1os co1{:1ás distorslOries al> cuadro de.P<lrrrÍigiai1ino~, Si para 

este·últim?; RafaeLera ein{a'e~tro; p~r~el pcietkqi.1ese;iel1taa ésc;:iIJir, Mnzwla 
ha ocupado ~l iugar del t~tor. En tul principio, Ashbery co~ia. elatÍto~retrato, 
como Parmigi~l1ino ;copiaba de .Raf~el: . 

descripción del élládro: .--~ . ' ~- e .,,• ....... , .. 

299 ldem. p.31 

[ ... ] tl~e rigl1t Í1an9 > ; ; ·'• ···•· ·•··. . 
Bigger' than tl.1e J1ea~, .t~rustat~tht:! yie"'.'.er 
And swervi,ng easily away,.as though to.protect 
Wha t i t·.ad vertises. A few leaded. pa ries; old' beams; 
Fur, pleated mu~lin, a coral rii1g run tógether . 

300 ' • Foucault, M.; op.c1t. p.57 
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In a movcment supporting the fncc, which swims 
Toward and away like the hand 
Except that it is in repose. [ ... ] l. 1-8 

Hasta en el mero hecho de,sólo describir, Ashbery, como cualquiera comienza a 

distorsionar el cuadro de Jvlaz~()la. Suscomentarios respecto a que la mano 

parece proteger lo que an~ricia;:o ~;c;ómo <el rostro de. Francesco, aunque en 

repo~O se· alejacy: acer~a, s'ólo nOS 1 recuerda~ que l~s demás yeirS()S también 

llevan. implícitos ~el~cciónestcomerit¡¡rfos de aquél que deiscribe. Del~ misma 
manera en que Pannigianino de.fmmaba los rostros de. Rafael; pintándoles 

larguísimos cuellos, Ashbery defo~má el rostro de Fráncesc:o has~~ c1ue deja de 
verse tan perfecto: · . 

• C>n~e H seemed so perfcct --glossoil t11~ fiÍ1c 
. Freckled skin, lips moistened as though abot1t, topart 
Releasing.speech, and thefamiliar·Jook·'· ' > , . 

• of dothes and furniture that no one forgets. 1.509-512 
- .. -~ ' 

Además, tambiénc~piando el gesto de Mazzola,h~ce,stlpropJ() ,¡¡utorretrato en 

un espejo convexo. Así, describe Ja. forma en qll~ se ,olvidé! cÍel autorretrnto 

manierista :::que se convierte en un globo; una pelota de ping-pong, unojo de 

reptil-- y piensa en otras cosas: 
•-, :. : .e e•-'.~ 

The balloon pops/ the attention, 
Turns dullya\.Va)'~ Clouds '.·. < •.· .. · ... · .. 
In the pi.iddle. sÚr. Ú p in to s.aw to.othed · fragments; 
l think ofJlle friends • . · ·• · · • 
Who cáine to see me; of wha.t yesterday 
Was like/[::;r 1.100~105 · ,., -~ . ·'• . '-, ' 

. ·. ',_.'.:·_'. ;::. 
Así también describe lo qüe lo rodea: 

· I feel t;1e~~aro1i,sei'starting sl()V\f.IY .· · ...... · .. • 
Arn:l goi~g fas ter an'd fas ter: desk, papers, books, 
Photographs óf frien,ds,. the window and the treés 
Merging in one 11et1tral band th.at surrounds 
Me'on ¡¡11 sidés; ev:~ywh~~e I l,ook'. lJ24c128 

Ahsbery se escribe'. escribiendo. Escribe sobre un, cuadro 1~ariierista, escribe 

sobre lo que e~ el día .~rl qlle escribe, sob~e sus recu,érdos, ambiciones y 

distracciones: Escribe,com~ ya ~irnos. en el primer capítulo, s.obre Cl pasado, el 

arte, la noción de superficie y sobr.e la imposibilidad de éscribirse escribieindo, 

130 



an "Affirmation that doesn't affirm anything" (l. 99). Como la mano de 
Parmigianino, la atención de Ashbery avanza y retrocede respecto al cuadro 
del pintor. De esta mél.nera, s~gún David Kalstone en su artículo " 'Self­
Portrait in a Convex Mirror' "301: · -

••' ·- · .. ,-

th~ 5¿¡¡d spheric~l. s~gmerit b.ecomes)onfused, i~ the 
Wonderland: ()f: the.íni~d,with other rounded images, toys 
of attention :~a: piñg-pong ball on a jet ofwater, and then, at 
the startofth(second section, "The .balloon pops, the 
attention/ Tifrns dul!y, away". There is a rhythm to reading 
this pé:iem, hówevE!r wandering it may seem. We 
experienceH as a series of contractions and expansions of 
ihterest in thé painting, depending upon how much the 
pOet is, drawn to its poweirs of foreshortening and . 
cOncentration, and alternatcly how crampcd he feels 
brE!athing•its air. 302 
' ·,:· 

Es así como, siguiendo a: KalstC:me, loscambios dé sección en el poema quedan 
marcados por regr~sos al .cuaclrtJ de fvl.azzola: .. 

Thebél.Hoon pops/ the 'attention 
Turnsdully awélY: .· [;;;] l. 100~101 

~~'"'-' 

AsistarttoÍorge~iÍ-iz\,> .· 
Hpresents its stereotypéagain [.;;] L. 207-208 

The shatlow of tli~ ~,~~ject~ it~ owil 
Urgéri~y:>· [:;.] 1.251-'252 

A.bre?~zeÜ~ethE!t~rrÜrig of apage. 
Bringsback yo~r foc~; ·.•.l. 311-312 

Es así COm() n()S explica111~s ~u~, aun<'.lu,e ~1' r<:Jstro de t:vla:zzol~ '~sté "eri reposo", 
avanza y retrocede •. corno'~1a';marioi ~y lo ;hace-pOrq~e;el poeta Vlll~l ve a 
Parmigiariino, se olvida y regresa'lma' yez 111á~· iÍ éli .· ' . 

Resumamos lo anterior. Ashbery'tr~baJél s~hre el, cuadró dé Mazzolél pero 
lo trata desmesuradame~te, v~iiandb de ,tal fon~él !CJs ~~t~ll~s que al{ora estos 
han dejado de ser sóló detalles;larnano dél pintbr,y el g~~toque ~l p·b.eta ve en 

,.• .. .·.· ... - ', .·, ". . , ..... - :'·····''· ,-,... . 

. :;-.'". •,· . '' ·. : . : : ~ 

,._, .. · 
301 Kalstone, David;"' Self-PortraÚ ina Convex Mirror' "Ín J~hn A;hbery: HarolcÍ Bloom, ed; 
Chelsea House, 1985. pp. 91-114 ·· 
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 podín verse una ventana: 

There.are no recesses in the room, only akoves, 
And the window doesri't matter mué:h, or. that 
Sliver of \Vindow or mirror on ·· the right, even 
Asa gauge of the weather, which in French is 
Le temps, the word for time, and which 
Follows a course wherein changes are merely 
Féatures ófthe whole. [ ... ]l. 82-88 · 

Ashbery co~entará sobre dicha ventana, dirá que en renlid.ad119 importa 
mucho y lá h~rá 'crecer; la deformará hasta que se vuelva un comentario sobre 

el clima, eltienipo,'ylos cambios a los que no podemo{ esc~par .. ··•Además, 

aunque diga que la ventnna 'no es· important~, gracias ~ .'ell~.podr.á in1nginnrse la 
ciudad, a· 1a que, a· sll ~ez, también d~f~rmará: La ~i.udad que· ¡Juedeintuir se 
encuentni. detrás de lo. qlle}ued~· il1til'ir .es una v~ntan~ y.se"y~1eív~la dudad 
donde ·se encuentra el escrito~io aonde esc~ibe: A. súVei;-esta·úmm~, Nueva 

York, también crece d~sc~muri~1rite'rit~ 1i~~t~/~e·~ Jn!'1og~fil~b ak ~tras 
ciudades: 

[ ... ] Rome where Francescci . ··.. >. ) 
Wás at work during tlÍe Sack: hisi~ventions: 
Amazed the soldiers who burst in oíl. hilTI; .·. 
They decided to spare his.life; but he•leffsooi\ after; 
Vienna where the painting is today, where · · 
1 saw it .with Pierre in thesumn1ei'of1959; New York 
Where lam now, which is a logarithm 
Of other cities. Our landscnpe . . •. 
Is alive with filiations, shuttli11gsi 
Business is carried on by look, gesture,. 
Hearsay .. [.,.] 1.252-262 · 

Un poco más adelante seguiré refiriéndotl]e aJa _cit,1_clrid,ccomo motivo del 

poema y como es.e mundo. e~ el qu~. A,sl1be~y h~bita y·. al que -inte~ta 
representar .. Po.r ahora, vo)vamos: al 'cúadrn de Parrr\iglal1inci para ver o.tro 

aspecto deesta'manerá de enfrent~'l'seyl1abitá~ la realid~d: la m~dia esfera de 
madera se inHa .y e;talla debido á lá~ formas.e1(gl.ie Ashbery intenta plasmar los 

incontables e~eritos que rodean a la pintura y ~ In fonrni el1 que él respbnde a la 

misma .. Intento que sabe inútil y que se <Jpon~ a lo que Parmigianino pensaba 
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había hecho. Sin embargo, el poeta sabe que la confrontación de estas 
oposiciones en un poema es su única opción: 

Therefore, I beseech you, withdraw that hand; 
Offer it no longer as shield or greeting, 
The shield of a greeting, Francesco: .· 
There is room for one bullet in the chainber: 
Our looking through the .wrong erid ~ , 
Of the telescope as you fall bacJ<át a s¡:>eed 
Faster than that of light to flatten ultimat~ly 
Among the features of the .ró6m;'an invitation 
Never mailed, the "it was alladream''. 
Syndrome, though,th~ "~ll';;.tellstersely 
Enough how it wásn't. • [;.'.] · :L5257533 

Intenta plasmar los eventos: dei fritindo, aunque sepa que es inútil. 
Retomemos el comentario de ~alstcme r~specto, ri lós (1ltimos versos citados: 

The ptÍn:o~1 ¿h~liiber ;.füe 4yz~ií1g trnnsfürmations of 
rciuridedrOorn into·t~lesccipeandgun barre!, are 
triul11phant tribútes to ali the. contradictions of this poem 
and thé hard~wpnstruggle to be free o f them. It wciu Id be a 
shallbw r~ading.which sees this poem as a modernist's 
dis!Tlissal oCthe pást: .Ashbery translates the topos into 

·radical and. embrácing human terms. The elation we feel 
co.mes from•the writer's tmwillingness 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 
joyas in the "cold poquets/ Of remembran.ce whispers out 
of time," which he also celebra tes. 303 · 

Otra vez el gesto de ida y yuelta de la mano, aunque deformado y ampliado. 

Sin embargo, y aquí contradigo a Kalstone,.al que~ca1Jit ~)(p~ril:!nsia incluida en 
el. poema sé vuelve parte dé él y únicam.ente. quedan si;11ulri~rbs ~"de su 

confusión, su',comedi~, .. su~ ~reocupacion~s .o perpleJidades,:, '.c~~ndo se 

enmarca a la. exre.ri~~c}~/~sta d~¡~·d~:s~d<JY se ?º;wi~rl:~ en. Iengúaje'. Y es aquí 
donde, .. otra vez,'notaml)s ·~ómo Ashbery vuelveá deformado todo ... '· En el 
Capítulo 1 v}~()s como, podía!Tlos·, hacér equ.i~alent~s al Ienguajé y. a los 
espejos. ·Recordemos que '.'The words aré only speculalion/ (Prom the Latin 

.- ,-, '.: '·' . . 

303 Idem. p.102 
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spcc1i/11111 , mirrur)" (l. 48-50) ílSÍ que, si L'I espejt1 es cunvexo, líls pal<1brns 

tm11bién lo son y h<1sl<1 se deformíln n sí misnrns. 

Sabemos que Ashbery también es crítico de ílrte y que, en el poema, 
también deformará este oficio. 1-líl citado n V<1smi y híl h<1blndo sobre el cundro 

de líl 111ism<1 mm1era en que un crítico lo hn¿e. Y:i hi vimt1s yn,el · C<1pítulo 2, 

cuando nos referimos a la mnnern en que. deform<1bn lns cit~s, párn volverlns 

comentarios suyos. No quiero repetir eso; lo l.iué lÍrir~ ~s:referir111c a los versos 
en los que cita a Freedberg pm·a recordar có11~ti

0

fui~cit1na·1.~·d~fonnación a este 

nivel: 

[ ... ] Sydney Freedberg in his . .•····.· .... 
Pnr111iginí1i110 says of it: "Realism in this portrait 
No lnnger produces nn objedivt• fruth, but íl /Jiz111'l'i11 ... 
However ils d islorlion dul'snot áL;nll' . · 
A feeling of disharmony ... The forms retain 
A strong mensure of idenl beauty,".beCílt1se 
Fed by m11· drenms, son i11co11Sl'L]llL'llli<1l until one dny 
We notice the hole they left. Now their importance · 
If not their meaning is plnin. They were to nourish · 
A dream which includes them nll, as they are 
Finnlly reversed in lhe nccumulating mirror. 
They seemed strnnge becnuse we couldn't actually see 

them. 
And we realize this only at n point where they lapse 
Like a wnve breaking on a rock, giving up 
lts shape in a gesture which expresses that shape. 
The forms retain a strong measure of ideal beauty 
As they fornge in secrel on our idea of dislorlion. 

l. 185- 202 

La frase del crítico --nrnrcadn en negritas-- es trnnsformndn hastn L]Ue quedn 

incluida en un contexto totnlmente diferente, el de una ola que se roi11pe en 

unarocn y nos recuerda que, al deshncerSL', reprl'Sl'llln In di~torsit'1nn la que In 

oración ha sido sometida. En la lfnea 191, parece que Ashbe1•y 1ios va-á~exp!Ícar 
por qué !ns formas mnntienen cierta belleza ideal; sin cmbnrgo, el"because" no 

introduce la cxplicnción. No llevn a ninguna rnzt'in. 1-Iabrñ CJl~~ és~~~ra; . .varias 

ornciones mñs para encontrar cómo !ns formas mantienen dicha'·'b~IÍezd ideal. 

Lo pa rndójico es que d ichns formas consiguen mni1tcr1e( ln~'b~l!bza iclen 1n1 

deshacerse. La citn íl Freedbcrg es interrumpidn )' ni\ndidri ~ i.li~a -~r~~ión que no 

lleva n ninglin lado. !Vlñs adclílnte, la misma cita, .• n11ora sin ser anunciadn 
' . ' ~ 

como líll, es utilizndíl en unn frnse que es Llll .conH~ntario n In misma formn en 
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que dicha cita ha sido uliliznda: pnra represent<ir In iden de dislorsiún del 

poema. Ln oración de Freedberg hn sido ddnrmndn hnstn significar otra cosn y 

encontrarse en un lugnr al que nunca imaginnmos llegarín: junto a las olas 

rompiendoen las rocas de la Órilla delmar. 
A .cóntinuación presentnré otro ejemplo en doí1de

0 
se ven también las 

deformaciones que Ashbery hnce con y al lél1grn'ije .. "C:llando se ·enmarca a la 
experiencia, esta dcjn de serlo y se convie1·Leu1.1hJ.11gt.ln¡'e~•, .~Hcribí hrriba }1 nhorn 
observaremos cómo literalmente lo que parccín r~ferirse_clarnmente a la 
experiencia del poeta se convierte en meras pa lflb'ras: '. ' . 

[ ... ] Our lm1scape . 
Is alive with filiations, shu ttlings; 
13iJsil1css is carricd on by luok, gL!l'turc, 
.Henrsny. lt isnnotlier liíe to Ll1l' cily, 
. The backing óf .the looking glnss of the . 
· .Unidentified but precisely sketched studi.o. It wants 
Tosiphlmofflhc life of lhesludiu, deflnle 
Hs mnpped space to ennctmenls, islnnd iL l. 259-266 

' ·- -.-

Tal vez hnsta nqu¿ podemos encontrar sin dificultad losreferentesde "it" -­

m1estro pnnÓrnn1a; In parte trnsern del cristal qúe mirfl yquiere extraer lavlda 

que hny en el estudio, Sin embargo, observemos lo' que OClllTe .en líneas 

siguientes: 

That operntion has been temporarily stallcd . , 
But somelhing new is nn thc way, a ncw predosity 
In lhc wind. Can you stand it, · 
Francesco? Are you strong cnough for it? 
This wind brings what it knows nol, is 
Self-propclled, blind, has no 11nlio11 
Of itself. lt is inertin that once 
Acknowledged saps ali activity, sccrct or public: 
Whispers of thc word lhat cnn't be tindórstand 
But can be felt, a chill, a blight . . .. _ _ 
Moving outward a long thc capes and perii11s1lfos-
Of your nervures [ ... ] l. 267-278 .·· · 

En estas líneas "it" se refiere a la operación que vacía deyiÍ:la a la experiencia, ni 

viento que es esa opernción; Sugiero una lectura dife1'entc: comprender a ese 

pronombre "it" como el lenguaje con el que se transmite In experiencia, 

comprender a ese pronombre "it" como una 111era l)alabra --noción que es casi 

obligada ya que su repetición nos hnce perder el hilo de In referencia, nunque 
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sigamos escuchando "whispers of the word thnl rnn'l be understnnd/ But can 

be fclt, n chil\, a blight " . /\1 leer las líneas nnteriorl's tomnndo esto en cuentn, 

vemos que la repetición deI pronombre tiene unn rnztín mns alln de merns 

referencias al mLindo. Al leer lns siguientes línens nos se11liinos incnpaces de 
encon trnr n qu6 se refiére"it". fuern de a sí mismo, como lenguaje, cnsi como 

objeto: 

[ ... J. Your rirgumcnt, Frnncesco, 
Had .begun to grow stale ns no nnswer 
Or answers were forthcoming. lf it dissolvcs now 
lnto dust, thnt only means its time had come 
Some time ago, but look now, nnd listen: 
lt may.be thnt another life is stocked there 
In recésses no one knew of; thnt it, 
Not we, are the change; thnt we nrL' in fact il 
lf we could get bnck to it, relieve some of the wny 
lt looked, turn our faces to the globe ns it sets 
t\nd sti\l"be rn;ning out ni\ rigltl: 
Nerves norúrnl, brenth normnl. Since it is n metaphor 
M~de toincludeus, we nre part of it and . . . 
Cmí livé. ii-Í it ~as iii foct we ha ve done· L 291-304 . . . 

"lt" en estas líi1eas comienza refiriéndose ni nrgumento de Francesco. Sin 

embnrg~, el "it" deln J{1~ea 296/ ya no es eI n~1·gt111~:1~to de Mnzzola, y 
recordnmcis que tampoco el anterior porque es Ashbery qtiié'í-1 por\e píllab1:asen 

bocn de Parmigianino. Los. siguientes "it" n qué sé r~fieren', a ambos 
¡:¡rgumentos, ¡:¡ nmbns rcferéncins de los primerus "it,,;a lmlos,~·sí 1Úi~mos: /\1 

pronombre "it" le hn ocurrido exactamente lo nírnnciado en l~~ líneas'.275-278: 

la cliferencin no sómos nosotros, cnmbinndn srní el t1·nnsct1rs'o dcÍ lil;1np11: In 

diferencia esel le11guaje que Se interpone entre llllSlltl;llS )' 1;1 experien~in:y llOS 

trnnsformn, .absorbiéndcinos: "13ut it,is life engll;becl" (l. 55).6c~puésde todo, 

segt1nelgoe_m.f\( el lenguaje, "it", fue construido pnrn eso. Si en elcnpítulo l 
nos referiJ11os a·l~·-,Tl~n~rn-en qtle los demns pronorilbres eran intercambiables, 

debemos ~horn aiiadir este pronombre impersonnl y suponer que, n~iemns ~le 
los anteriores, éste también se incluye a In múltiple referencin mericionndnahí. 

Ademns, el pronombre "it", nos recuerda !ns distorsiones que se~dan todo el 

tiempo en el poemn, y cómo el poeta, que nntes se rcfcrín a Pnrmiginni1Íb, deja 

de hncerlo y se refiere slilo n sí mismo. Si In convexic\nd deÍ es~~ejó de 

Pnrn-iigianino hndn referencia al pintor como manieristn, In corive.xidad- de los 



espejos de Ashbery, lns pnlnbrns, hnccn refcrcncin ni ninnierisnm del poctn y, 
por un momento, se refieren n sí mismns. 

l~ecordemos lo que, en el cnpílulo 2, expusimos sobre lo que Ashbery 

pensnbn de los contornos en In pintura de Estebnn Vicente. Pnrn él, el pintor 

consiguió hacer que el especlndor estuviern consciente de dichos contornos, 

pero le fuern imposible observnrlos con detenimiento. Esto es exnctnmente lo 

que ocurre en el poema con el cundro de Pnrmiginnino, con Vnsnri, con 

Ashbery y los lectores --cuyn posición hn quednclo, como en las nnnmorfosis, 

incluidn, incorporndn en In imposturn, e11 In simúlnción que el poetn hnce del 

pintor. Sabemos que el lengunje se refiere n nlgo, nlgo que cnmbia 

continunmente y que muchns veces no. snbemos qué es porque en el momento 

en que las pnlabrns, los espejos, consiguieron fijarlo, ese nlgo dej6 de ser lo que 
cm; se vnci<'.' y se convirtió en mern süperficic, L'n n~ero IL•ngunjc. El_cnmbio en 

el poemn, In infinita trnnsición, es ~tn intén_to de representnr. \n trnnsfoi·mnción 
que cunlL1uier poemn, cunlquier lengunjehnce. •. _ 

Los detnlles del cundro: lá mm10,. el rostro, In ventnnn, .. lo~ espejoshnn 

dejado de ser detalles, se convirtieron en textos n los cunles/como Snrdüy 
. ·. . -.. - ---=- .:_ '· . .:.·; ;e: • .• - - . . - ·-- . - . ·~ 

respecto a los modelos científicos, las obrnsliternrins y\1ictóricns, ¡'\slibéry trata 

deformando. Parmigianinodeform~ba_ a.otrospintores y Áshbéry lo hace 

respecto a éste, a Vasad, aFreedbe~g )' nisí mismo .. Como decía la m;ta de 

Perniola respecto a la Mndomrn.de ln"/:osh d~ Parmigianino, el l'vlanierisnm fue 

In experiencia artísticn c:le la circ11lnció11 e1;tre !ns experiencias iconoclnstas e 

iconófilas. En el caso ele Ashbé;·Y,su mariierismo se convierte e11 1Í1elMtfra de 

las transformaciones de la vida diarin, de In niente y de los lengunjes. En el. cnso 

de Mnzzoln, dirín Snrduy, vemos el inicio de In fnrmnciónde los d(1sfot'C1s del 

Barroco. En el de /\shbL•ry, nscvernrínmos, co111prob:11nus ·1., ~·~'11h,i~il'1n del 

universo significnnte, su expansión y cambio constantes; la imposibiHdad de 

fijar nnda y In imposibilidad ele detenerse y de no it;tentnr hnccrh 
Ahora vnynmos a las distorsiones que hnceelpoemn de _¡\sl_1ber)'sobrc 

nlgunos otros poetns. Ashbery trnbnja sobre los poemns de Wnllace Stcvér1s304; 
su lllílestro, vnrinndo de tnl forma un detalle que nhorn éste, ni ser visto n través 
del espejo convexo que es /\shbery, se deformaríl lolnlmcnte y dejará de ser sólo 
un detnlle. Comencemos con el poema llamndo "Pocm with Rhythms"3D5: 

304 Aunque los nndlisis u los ptwmlls de Stcvens ~on lllins, la locnJi.zndtln dl' la reh11:itln t•11lrc el 
"Sclf-Pnrtrnil in n Co1wex Mirror" de john /\shbcry y los mismós se deben n 1-lnrolcl Bloom; "The 
13rcnking of thc Fonn" in john /\shbcry, H. 13100111 cd. Clcscn 1-lousc, 1985. ppl 15-126 
305 Stevens, Wnllncl'; 'Tnl'tnS with Rhythms" in Thc Collcctcd l'ncms nf... Nl'w York, Vintngc 
Bnoks, t 'J<Jll. pp.2•15-2·1(>. 

137 

... 



Thc hnnd bclwccn lhc cnndle nnd tlll' wnll 
Grows lnrgc on lhc wnll. 

The miúd between this light or thnt on spncc, 
(This mnn in n room with nn-imnge of the world, 
Thnl womnn wniling for lhc mnn she !uves,) 
Grows !urge ngainst space: 

Tllere,_tlle 11ui11 siÍes lhe i11111gt• c/1·111'/y al fasl. 
Tlrere -· 111e <vo11zi111 receives her lover i11lo lrer /renrl 
And weeps 011 Iris breas/; llrouglr /re. 11ever comes. 

Jt níust be that the hand 
Has n wiU to grow lnrger ori the.wall, 
To grnw larger and henvier nnd str;nngcr ihni1 
Thc wnll; nnd thnt the mimL . ·. .:"-· -
Turns to its own figurnlions m1d declnres, 
"Tilis i11111ge, l/ris /ove, 1 co111pas(111yself 
Of l/rcse. /11 l/1cse, 1 c11111t' ji1rll1 1Í11lw11rdly. 
/11 l/1ese, 1 wenr a vilal._clcarrli1less,- · 
Not iis i11 nir, briglrtcb/11e~rese111bli11g~11ii;; 
B11t as i11 //¡e yowe1f11/>111irrai· of 111y wisll muí ivill." 

En este poema, la voz poética -cun poet~-- escribe ci. la luz de u11n. vela y la 

sombra de su mano crece al mismci tiemi:it1 qtrc sumen!~ trnl~njn y :rn poema 

toma forma. El poeta mismo existe n partir de estos 1nundos, crcndos grncias al 

"poderoso espejo de su deseo y poder". La 111nnt1 y su<trcl'nsformación 

representan n los mundos creados por sus poemns, mundos c¡uc ncnbnn siendo 

mayores que el mundo "real", representado pin· la pnrcd y el aire. Es evidente 

la relnción c¡ue existe con el poema de Ashbery; los mismos elementos --la 

mano, el espejo, la mente del poetn, el poemn y el mundo c¡uc eren, In pnred y el 
mundo "real" en donde nmbos se encuentran-- están ·presentes. Recordemos lo 

escrito anteriormente y los siguientes versos: 

One would like to stick one's hnnd 
Out of the globe, bul its dimension, 
What carries it, will notnllow il, 
No doubt it is this, not lhc 1'Cflex 
To hide something, which makcs thc hnnd loom lnrge 
/\s it rctrents slightly. Thcre is no wny 
To builcl it flnl like n scclion of wnll: 
1t 111L1st join the segment of a circle, 
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Roving bnck to lhc body of which seems 
So unlikely n pnrl, [ ... ] l. 56-65 

La mano, el nrlc, la maniera de Ashbery deforman y rimplían la mrino del 

poema de Stevens. Como la de Prirmigirinino, lri mrino de Ashbery quiere salir 

y crece, como la de Stevens, ril escribir poemas. Sin embrirgo, Ashbery es 

consciente que sus propias dimensiones --las del rirte-- le impedirán hacerlo y, 

entonces también s1.' retirn. Snbe que no hay formn de hncer que se<1 tnn grande 

y pesada como la pared en el mundo; entonces, se empequeiiece y se hacer 

consciente de que dicho movimiento es mñs cercano ril ele un segmento ele 

círculo, al segmento de esfera. sobre el cual está pinlrielo Frnncesco ..• Si en el 
poema ele Stevens, la mano era a.gente de In .mente y de los m1.1ndos que 

construía, en el ele Ashbery es' 1amn116, y su gesloele ida y vueltn, quien dirige a 

la mente del poeta'. El ¡:ioel11n· q~tedará mnrcaelo, como ya vin~os, poi' otros 

gestos que van y'.viene11 infinitíl1Íícinte. Como escribe Dnvid Lehmrin; ni 

referirse .ª los 1.'illi.m'os:vers1.1s ¿itados de Ashbcry: :. "Tlw poem is n hall of 

mirrors-- alLobjeds' ~efled back this primal situation of hnnd and globe [la 

esferaJ".306 sdg(m/~5t();p~rece también q1.1e el poem·a de Ashbery es un 

comentario ni de Stevcí1s;i.u1u aeformación q1.1e hace que In mano de'Stevens 

no sólocrezcn,sil10 .. que tarnbién disn'tinuya. Así, resulta que l.a 1riano del 

poema, no sÓlo esJ~ d~l tu adro de Pnrmigianino, o la de Ashbcry escribienao, 

sino la de Steven~, ·'1;eflejada en la. pared y distorsioilnda. ha~ta resultar casi 

irreconocible. 

Veamos otro poe111n.:de Stevens en doncle tnmbiéi1 reconoceremos 

elementos que desp1.1és A~hbery utilizaría en su autorretrn t.o: 
·. J\SLDES ON THE OBOE· 

The pr8logues are ()Ver .. It'is n qu¡stion, now; 
·Offinalbelief. So, say that final belief 
Must be in afiction, IHs tiníe tO choose. 

1 ' 

Thnt obsolete fiction of the wide ri\1er in 
Anempty land; the gods that Boucher killed; 
And the metal heroes lhat time grnnulales~-
The philosnpher's mrin rilnne slill wrilks in dew, 
Slill by lhe sea-side mullcrs milky li11es. 
Concerning an immaculnle imagciry.· 

306 Lelunnn, IJnvid; "Th" Shield of n Grcl'ling" in llcyond Amnzcmcnl ... p.125 
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If you say on the hautboy man is nol enough, 
Can never stand as gocl, is ever wrong 
In the encl, however naked, tall, therc is still 
The impossible possible philopher's man, 
Thc mnn who has had !he time to think enough, 
Thc cenlrnl mnn, thc human globe, responsive 
As n mirror with a voicc, thc mnn of glnss, 
Who in n million dinmons sums us up. :107 l. 'J-'17 

Stevens sabe que tiene que elegir. Aunque los filósofos piensen, como Ashbery, 
que es imposible escribir nndn, que todo es unn tierrn bn lclín y que no hny 

sentido, el nrte. es pnra Stevens unn posib,ilidnd. "El hombre ele cristal que nos 

suma a todos" reaparece en el autorretrato de Ashbery, dejando de ser el centro. 

El globo humano responde igual a como lo haría un espejó con voz y ha 
sunrndo a Vasai-i, a Parniigianino, a Jmogcn, n Berg, n Mahler, .n "Ashbery", n 

los lectores, a Stevens. Sin embargo, e;1 el póem~ de Ashbery, el globo 

hunrnno, el hombre de cristal, explotíl ~-''Tl1~ b<llt~c111s t'll1ps" '(l. IOlJ)-- y con un 

mnnierismo ~shberiano .nos recu~rda ,qt1e .los espejos son ünicnmente 

especulaciol1es: "They seek and cnnnot)ind the rneaning of the music" (l.48), 

en lo que pr;'rece t1l1 colí1~iíté11'.i~' a (títt1l~ d~I po~11u1 ele Stcvens. 

ElpÓ~n~a "Asldes on the 'oboe" es muy interesante porque muestra 

cómo Steve11ss~be que para algunos el <1rte es imposible. Sii1 embargo, 

considern qtte.'es~ tdmbién es unn ficción y elige, construye, In suya propia: 

manteúeÍ·se ne}ie11do que es en ellris, en las ficciones, donde debe vivir. El peso 

del munclo ~s cle11)asiac!o parn Ashbery y le impide elegir: es consciente ele que 

en sus ficciones. no .puede< vivir, pero las escribe, negando que pueda hacerlo. 

Las voces que .escuchamos en el poema ele Ashbery, unn de• lns cuales es ele 

quien lee y relacionn, pnreccn leer juntns In ültim¡¡ cslrufn del poema de 

Stevens, poem'c1 que también es nhora un nutorretrnto: 

lt wns not ns if the jnsmine evcr relurned. 
13ut we nnd the dimnond globe at last wereone: 
We had alwnys been partly one. lt wns ns wc cnme 
To see him, thílt we were wholly eme, ílS wc heílrcl 
1-Iim chnnting for !hose buried in thcir bloocl,' 
In the jílsminc lrnunted forests, tlrnt wc kne1v 
Thc glass mnn, withoul externa! reference. l. 32-38 

307 StevL•ns, W. ; "i\sidt•s 011 thc Obtw" in Thc Col lcclcd ... p.250-251 N11 ci lo l'I pt11•111a n1111pll'lo. 
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en do11dc 110 sólo es un pru110111lire el que pierde rl'ferencin ni exterior, sino el 

hombre de cristnl, el gue nos unión todos. 
Antes de pnsnr n otro poemn de Stc:·vcns quisiern referirme n las línens 

gue margué en negritns en "Asides on the Oboe": ''.lf you say on'the,hal.ttboy 

man is not enough,/ Cnn never stand as god, is cver wrong/ 111 .the end". Hay 

varias maneras de leer este enunciado. Si se lee como "lf you:say on .~ .. ", como 
' . -. ' ~ . . ·', . ' 

si si i:epitiera muchas veces lo que sigue --en este cnso "the ha útboy 1nan .is not 

enough"-- entonces, la repetición de decir qtie el )1cimbre del obóe no es 

suficiente y gue siempre está mal, al final resultaní en q'ue 1es.te hombre 

imposible se hizo posible. La repetición es In tínicn ~;p~it"111, yi\~hbcry e~larín de 

acuerdo,. pero repetición con distancia. Parodia. Más adélanfo \1é1:e1nos cómo 
funcion.an estas pnrodins Ctlli otro ejen~plo:. ' 

. /\lwrn• vnyn111os i1 In olt;n fo;·mn d~ lee;· L'Sliis 1 Íl;CiÍS. Ct1i1t1do lcelllllS "1 r 
you say on thehai.itboy man is l1of er10ugh'' se11tin~os qt;e algb falta. i Si fuera 
"lf you síly tm, the :hnt;tbii)' 111mi 'that:l;e is '1ú11 l'ÍH1l1gl1'."'tt•ndrfnnws unn 

oración .completa.'E11tonces;en el. poema. de,Stevens .. i1os. faltaría el pronombre 

relativo ;'that"y el,'pronombre"he'' .• Sifuera. " .. .'thehaut~oy n1an is not 
enoúgh" Fa rnb.iéntencl ría mos ~.tina} on1ción ctlm p lclíl :.-. E,sti) lúfr·c •. qt1e nuesl ra 

lectura sea algoasf con10 '.'If yq~t day on ti~~ hm1tboy ;nan::the hautboy man is 

not enough'.' pa rn gue _ Iíl oración ·se co111plete. Stevens se !1a.saitado el 

pronombré .en esta· inierpí·et~clcSn yAshber)1, dét~ctando:la.11~cesidad de.· la 

repetición, repite prcmbtnbt;ek 'y lohace hasta •C]Ltf! ltJS t.nisnÍ~s S~ vacían de 
referencia externa.· 

Quisiera ver otrb poema de Stevens prira ncnl~iirde,ejempliflcar cómo 

trabaja Ashbery sobre sLt maestro. Se tnüa del poema ;,.Tifo Poeins óf Ou r 
Clima te": 

There would stHI rema in the ;Íevcr-rcsling 111ind, 
.. So lhat Olle \vould 'want ·lo CSCilJW, CtllllC bnck 
Towhat)1adbeen so long composcd. 
The imperfect is our paradise. 
Note that, in this bitterncss, dclight, 
Sincé the imperfect is so hot in us, 
Líes in flawed words and stubborn sounds.308 1.18-24 

308 Stcvcns, W.; "Thc l't>ems of Our Clinwlc" in Thc Collcclccf ... p.19:1-194 
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Aquí podemos ver tnmbién el gesto contrnrio dl' la lllL'lllL', siL•mpre trnbnjnndo, 
que quiere escnpnr y regresnr. Venmos cómo los Vl'rsos de Ashbery comenlnn 

este fragmento de Stevens. Nótese In referencia n "lo perfecto" y "el pnraíso": 

Once it seemed so perfecl --gloss 011 lhe fine 
FreCkled skin, lips moistened ns lhough about lo pnrt 
Releasing speech, nnd the familinr look 
Of clothes nnd furniture that no one forgets. 
This could have been our paradise: exoti.c 
Refuge within nn exhausted vvorld,.but thnt wasn't 
In the cards, becnuse it cot1ldn't lrnve been 
The point. [ ... ] 1.509-516 

Parmigianino ya no se ve tnn perfecto, nsí gue, siguie11do In lóglcn de Stevens, 

deberín ser un refugio posible, un pnraíso do1;dc hn'1it¡;r, Y, h~sln ciL'rlo pt1nlo 

lo es. Sin embargo, en la línen 513, Ashbery é:Iice,.comb c~n'nostalgin --In 

nostalgia que el paraíso siempre nos hace ~&ntir-- qt1e podrí~ haberlo sido pero 
si las cnrtns --¿el nznr?-- lo hubiernn permitido. U ;i ltuGic.J'íl úlgo c¡ucpucliern 

ser el punto de referencia consta11te tle·"tl1e Í1e\•ei·-restirig mi11d:'' Ln pnlnbra 

imperfecta y Jos necios sonidos tnlvez· 110 sic1~1pre sennpiílceiiteros,¡.~ero.~on In 

(mica opción del poetn. 

Ashbery trabajn sobre el trab~jo de otro~ pt;etíls;yJamb,ié;, los defon1u1 -­

ni trabnjo y íl los poctns, recordemos 'qtÍc .todo Sl' Jrn cúíiv~rtidti en tejidos de 

signos, en textos. "l celebratemyself, ~nd sing m)•self,'/ And what l assun~e you 

shnll nssume, .Far ever)' ~tcim<belongil1g to me hs good belongs to you"309 

escribió Wa.lt Whil111an en "Song.of rYlyself". Y, si recordamos lo que 

escribimos ~ob1·e los pronombres .y 1ris111ílscnrns en su nutorretrato, Ashbery 

pnrecc escribir: "I di~solve mysclf,nnd ~ingmysclf". Como Whitmnn, Ashbcry 

contiene multidudes, pero el "yo" que las enUi1cia no L'S un yo cen tí:nl, como el 

de Whit1~1nn, sin~un yo qúe, ni cnmbiar. continunmente, dejn de serlo, pnra 

convertirse únicnmente en pronombres, en le11-gunjc qL1e se it1ter~~tme en!I{! ¿I y 

lns multitudes; Ashbery no necesita describirse como Whitmnn lo hac.e: 

l'vly tongue, every ntom of my blood, .form'dfrom'.this soil, 
this nir, · .. ·· ·. · · , . 
Born here of parents born here from pnrel1l~ lile snn1c, nnd 
their · · · ' ·· · ··· · · ' 

pnrents the snme, 

309 Whit111a11, Wall; "So11g nf tvlyst>lf" i11 Thc Norlon AnthCllogy of Amcric:in Litcmlur~. Vol. l., 
2nd edition. New Ynrk-Londnn. \V.\V. Norton & Compnn)', 1979. p. 1986.; · · 
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1, nmv thirty-scvcn ycars uld in perfect hc<1lth bcgin, 
Hoping to cc<1sc no till dl'ath.='lll 

A Ashbery le basta con citar a otro describiendo el gesto de otro: 

[ ... ]"Francesco one day set himsclf 
To take his own portrnit, looking al himsclf for that 

purpose . 
In a convex mirror, such as is used b); bm·bers ... 
He nccordingly cnused a ball of wood to be mnde 
By a turner, and having divided it in half nnd 
Brought it to the size of the mirror, heset himself 
With great art to cOpyall that he sayiíúhe g'ass/' L 9-15 

- ·;.· , 

De todas formas, "yo" sólo se refiere a otros mns, a •ti o a mí/como,vitr~os en el 

primer capítulo. 
'Tcont~in multitudes" .. escribe \!Vliitn1al1, quien; cbmo apuntíl •. Douglas 

Crasc .en· Cl~1;tícu lo citndl1.nntcrio1~11H!ntc;pn rGcel1i.;hl·i': ~I ivil.Íidii su tiémrH1.c11 

Manhatan"equ~Íly-an~onggoing tl~ tl1e 6p~ra;- ct1:{nkjng•a.t1jraf.f's,a~1d .stalking . 

trolleys. "311 Yatinque e,sa :no es l~ primera impresión que té1Ígrin10s de 

Whitman/. conti;1úa Cras~, "in i i1i~. c~nte~f oftl1e rea i city 'he '!iv~él :-ii1 his 

statémeritsllggest a certainsavóir faire .. [: .. ]the \vorld Ísverymuch bÍgger now, 

in terms ofaH th~ infot111atirn;i-blnzlng·iúto to one mai1-siz~ 11eoco1;tex:_ To 
contnin multitudes ~-the fireworks of experience, language, and~belief~-múst 

: · .. ·:. .,, .'- . - .. . - __ , ··-: ,. __ '.'. 

now requireaneven gl:eater> more elastic savoir fílirc".312 De esta. manera, el 

estiló de AshbGr}tndsúloincluirÓcldeWhitman,sii10 el deMazz\ila oelde 

Stevens. Así, la ~iudad de As!Í.bery no sólo contiene a Roma; donde. Francesco 

trabajaba dtiral"1tcel saqU~o, ); .a Viena, donde se l'ncucn t1'.n el tuhd rn, SÍl}O a. In 
ciudad de lo~ 1~cg¡1C:ios, ,1 ¡;; ci~idíld d~ Whit111n11, n In l'iudnd du1;de se t'.•i1ct;cnirn 

quien lee.y ~ui~n es~rib~ y a la dudad que en este momento h'n dejado.•de ser In 

que era y se co;wirtió" ~h ()tra; Co;1tinuemos con Crnse: 

. This. is ·theexpl.c:>d~d ~ulture.in \{.hicli .. wéfrí.ilfbehaye; and ·· 
it is no help tocry "No contcxl!" beCíluse w,c canno.t find one 
small enough to sí.iit us l ... ] no slill poirit:innturí1ing world 
but the turning world itself, nnd it is exploding iill around 

310 Whitmnn, W. "Song of Mysctf" ... 1.6-9 
311 Crnse, Douglns; "Thc l'rophclic /\shbcry" in Bcyoncl Amnzcmcnl ... p.40 
~12 lbid 
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us like n fireworks Í<lclory in one h1sl dnzzling urgy of light 
nnd sound.313 

Douglns Crase piensn que el espejo convexo del título del poemn de Ashbery se 
refieren por lo menos tres cosns, ndetmís del cspeju de l'vlnzzoln.- Ln primern es 
In imnginncióti que, como yn vimos, intentn ncon10dnr todo--como. Whi.tmnn 

en su poema-- en el nutorretrnto, In causnlidnd que .dn forma n las narraciones: 

"And the vnse is nlwnys full/ 13ecnuse thcre's only just so muchroom/ /\1id it 

accomodntes everythii~g" (l. 335-337); In que regresa y nbni1dona elcundro de 

Parmigianino y la que se encuentra entre la luz y el cspntio.de Stevens--lhe 

never-resting mind, la que al intentar explicarse lo que Ó~ttt~re afúéra, lo 

deforma. La segúnda cosa a la que el espejo convexo de Ashbery se refiere, 
segün Crasc, es 'a .ta ¿iüdnd, "espccinlly New York, wl1icl1 p;:ll\;ides the 

imngin~tion withits·rnw material: "We.ha~e.scCntlie city; it'.it)he gibbous/ 

Mirrored eye ofnn insecl. Ali. things Í1appen/ On its bnlconiand are rest1111ei:t 
wi thin;" (L 541- 543). Nuevn Ytlrk) un lognritnm t]lll_! contie11e n Jns otrns 

ciudades ylas defon~1a, pmque recordemosgu?, si se tyata d~ 1() .que el (;!Spejo de 

la mente refleja -- lo q~1e está ocurriendo, la vida djarf; ri 1~ qu~se intenta 

incluir e11 el. poe111a-- entonces también es un espejo, segün. viml~S en el 

Capítulo . Sin embargo, no se trata sólo de la ciudad déWiíilh'ian, porque si 

aquella ya parecía enorme y contenía toclo,comd eÍ ~1ciemti, en Asl1bcry es 

mucho mayor y no puede ser contenida en hojas de,·pnpel. 

La ciudad ele Ashbery tampoco es üllicílmente la que Eliot encuentm tan 

"irreal", <;uyas muértns multitudes. nlrnvié.snn en )<1 ~nil!bla y cu};t1 viento 

"crnsses ~he brown lnncl, unhearcl"314: Ene! poe111?de A~hberyln ciudad,, "Our 

lnndscnpe, / ls nlive wilh filinli~ms, slrnttli1igs; / l\~1ssim;s isc~rri~·Lio1~.by look, 
gesture,/ Hearsny.[ ... ]" (l.259-262). La cillclnd es 'el 111undc1 "ref11" ni.cual el poeln 

se enfrentn y que no puede atrnpar; el yidntti Lille nt1:f1viesf1 tíl ciüclncl ele 
Ashbery r10 es el mismü, oi1o se' encuentra.en 1n 111ismíl ~ittinci.óni qi.tCel que 

a traviesa el poema ele Eliot: 

[ ... ] lt is another life to thc city; 
The backing ofthe looking glass of lhe. 
Uniclentifiecl but precisely stuclio, cléflate 
lls rnapped spnce to enaclmcints, islar1d it. 

313 Idcm. pp<f-41 
~l·I Eliul, T.S. Thc Wnslc Lnnd; in Thc o.,forcl Anlholog)' uf English Litcraturc.Ncw York­
London- Toronto, Oxford U11iversity Press, 1973. pp. 1989. (l. 7·1-75) 
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Tlrnl operalion hns been LL'111p1>rarily slnllccl 
But somclhing ncw is on the wily, i1 ncw prcciosity 
In thc wind. Cm1 you stm1d il, 
Francesco? Are you strong for il? 
This wind brings what it knows nnl, is 
Self-propelled, blind, has no motion 
Of itself. [ ... ] 1.262-273 

Sin embargo, tenemos los mismos elementos que en Eliot --la ciudad, el viento, 

la vida (en Eliot, muerte). Esta muerte gue Eliol asigriaba a la ciudrid, aprirece 

en el poema de Ashbery pero en la ciudad .escrita, la del papel, la que se 

enmarcó y aisló al representarla. Ashbery inle~1ta representar a lri ciudad y, para 

hacerlo, tiene que reflejar el caos .. que _la :rodea; entonces, sus conexiones con la 

realidad -- mismas que intentába reforza1' refiriéndose ·a lri cií.tdncl -- se 

"atrofian" y .cambfan continuamente de direcc.ión: 

[ ... ] lt is inertia thnt ol1cc 
Acknowlcclged snps ali ncli~iily, Sl'l'l·dorpublic: 
Whispers of the word that can'.t beynderstood _ 
But crin be felt, a diill, a blight .-·--· < __ > _ ·.-i-_- < •·· 
Moving outward nlongthe ca~1es and peninsulas 
Of your nervures-andsci.tothe archipelñgoes 
And to the bathed, airédsecrecy of the opeí1_sea. L 274-279 

Otro elemento que también aparece en The WnsleLa11d es el de las n1áscaí:as. 

Eliot utiliz_a la máscara de .. Goldsmith aldtnr!Ó y escribir "Wheií lovely woman 

stoops to folly';315 y con ello t~rnestra 'j¡¡ cliferet1cia er1tre el pasado y el fantrismnl 

y muerto pt;esente. Se>frata deuna par~di~, esto es, y de.acuerdo eón lo que 

escribimos -en el CapÍttllo. 2, re~~~tidór1_ i:On distanéin. Si en cl-:p~;ema -ele 

Goldsmith, la traici<in de los hom.bres --explícilomente, unn :;yil>laé:iún-­

conduce a la muerte, en Eliot, la misma situaciói1 s(ilo Ctmduce n la repetici(Jn 

de lri rutina: 

"Well now that's done: nndl'm glad it's ovér:"­
When lovely waman stoo~~s to folly nnd 
Pnccs about her ruon~ agniÍT; alot1e, 
She smooths her hnir with automnthic hnnd 
Ancl puts a record on .the gramophone.316 

315 Eliol, T. S. op.cil. l. 25'.l 
316 Eliol, T. S. op.cit. l. 252-256 
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Ashbery tnn--lblén repite, pero su repetición defurmn lrnsln el nmmento en que, 

como en el cnso de In citn n Freeclberg cxplicndn nnteriormente, nos hncemns 

conscientes del lengunje. Así, Iris repeticiones en el poemn de Ashbery son 
metá forns de In represen tnción: Ci..rnndO in ten tnmos represen tnr n lgo, 

intentamos repetirlo y, ni hncerlo; cleformnmos eso que querínmos representm'. 

De nhí que . cunlquier mnnierismo, hílstn el de Pnrmigianino, esté 

intrínsecamente relncionaclo con In pnrodin. Ln deformnción producto de la 

·repetición es equivnlente a la inversión irónicn de cualqtticr .pnrodia. 

Recordemos que en el Cnpítulo 2 vimos como parn Linda Hutcheon'In ironía 
incluía cierta simulnción e interrogacitin, un cueslionnrÍiieilto ~i'el .texto 

parodiado. Esto es lo que hncen las repeticiones de Ashb~r}r: ~111ílb.lnn un 

discurso con sus maestros, en el cunl estos son continun111e1ú.e inlen;í1gt1dos y 

simulndos, en lo que es, una vez míls, rcpeticilin del gesto 'de In i'na110 del 

pintor. Et poeta, incapnz de detenerse, hnstn se. cuestiona ,ª M iili~n1_? y se 
convierte en un texto, un simulncro mrís, l:oni;cit•nlt• clt• su í1osid<ín de 

fontnsmn. Al flnnl, lo únirn que nos quednson.lnsrepeticiones, repitiéndose. 

·El ,estilo deformnnte. de Ashb~:y, s.u ~Ie~ción d,el 111n11ieri;ta ·.como 
modelo, es .. su nrnneradé vivir,''clc rcpres_c1Únr;efÍ1Íu1~-do:·J\-ntes vimoscómtl 

los manierismos de .pintores cmno-Mílzz'ola fu~ron ·consideríldos mnnmentos 

que obstílculizabnn Jn exnctn equivalencia córt ~l mui~do. Los mnnierisinos de 

Ashbery son tan1bién considerados-. on1amentcis >que obstaculizan dicha 

equivalencia; la diferencin es que no lo son po~ su carácter de •,;matiierismos" 

sino por su cnnícter de lenguaje. Al mismo tiempo s<1n equivnté'11les con el 

mundo porque In única manera en que podemos nprencler y apreJ1e1~der a ese 

mundo es represen tílndolo o sea, deformílndolo, re~~iliér1doln Y simt;lílndolo. 

Snrduy, en el libro citndo anteriormente de Ln si111ítl1Íción, linbln'sobre los 

simulacros y los diferencin de las "copias-íconos", refiriéndose a la relación que 

hay entre cada uno de estos y !ns Ideas plntonicns : 
. - --

Si lns copias o íconos son buenas imílgenes y bien fundadas, 
es porque estíln dotadas de pnrecido. Pero el parecido no 
debe en tenderse como unn relación exterior: vn menos ele 
una cosn a otra que de unn cosa n una !den, yn que es In !den 
In que comprende las relaciones y proporciones 
conslilutivns ele In esencia internn''. Al cuntrnrio, los 
simulncros, "a lo que pretenden, ni objeto, In calidad, etc., 
pretenden por debajo, bnjo cucrdn, utiliznnclo una agresión, 
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u11n irn;i11unci{m, unn subversi(111, "contrn el pndre" y sin 
pnsnr por In Iden".317 

Mnzzoln intentnb11 represent11r dich11 Idea, acercóndnse a ella graci11s a sus 
mnnierismos. Pnrn Ashbcry; recordnndo In explosi1'1ntl1; helipse delmndcl~1 de 
Snrduy, "el centro" hri des11parecido. No hn)'.ni11gu11n lden/'11i 'un súlo p11dre 

por el cual p11s11r. El resultado es que ünicmnente pucdé p1:oducir simul11cros de 

un11 lde11 inventadn, 11rnnierismos que no dejnndercpdfrse: 

Recordemos el poema de Stevens "Asid es on tl1e 'Ob~c'',y ~u comentario 

11 lo que llmn11 111 "obsoleta ficción del micho ríO qi.tc at.raviCsíl'.líl tiefríl:bílldía". 

Stevens s.e refiere 11 111 tierra b11ldfa de Eliot y encuentra que, 11ü11 11 pés11r déell11, 

el hombre de crist11J es "the transparence of theplricc in'\vhicli/I~lc isnnd in his 
poems we find pence. (l. IH-19)". Así resulln 11ue, a~1mju6 el 0rítici111~1c cito a 

contimrnción se refiere a Ashbery de un11 fornrn ciespcctivn/tiene·ciertn ,rnzón 111 

decir que: "Ashbery is onc of the inheritors nf Eliot's Sy11\t1(1list Wnsle l~nnd. 
Eliot, nt lenst, wns honest nbout the ngony nnd e11wl io.1rn 1 bnn·L•1111csshe t1·icd lo 

describe. Ashbery, n profession11l mindblower, inllr1bits 11 Tech11icolór yy11sle 

Lm1d V\Therehe seems to feel completely 11t hoine''.31~ ¡:;1~rí!Í~oriqselrn·d11do 
cuent11 que John Ashbery, el hombre que este año cu1i1ple 68 11ñÓs, 11o~describe 

ningun11 tierra baldía en technicolor y que quien loh11cees'.e1'c¡uesesienta y ve 
cómo su. habit11ción comienzn a dar vtieltas íl'sunlt'ed~dór.·;NL~:y,~ e1~tcndido 
que no son el mismo y que este último}s el ~;roductb dei1li'kd~fo1:1n~ción tal, 

que es una mern simulacro. El otro yíl no vive d;, nihgu1~~ .U~rra. bald.í.a. Si ,, ., ,' ' - .·,- .. ·-· ,.- .. · 

Eliót utilizaba d. pnsnclo pnl'n drnmíltiznr 1.a ¡mbrL;za imngiiu1tivn d~IJircscntL', 
"Ashbe1fs l~rcenies are ncc0111paniecl by forgetfulness; where Eliot's sense of 

tradition is npplie~Ins n córrectiveto thc módern wnrld, Ashbery's glnd-handed 

"other t1;aditio1\'i furnishes him with' so much rn1\.' ;,~n't~riril, 110 strings 

attached; nothing to 11cknowledge orbe faithful to, .. "319, 

Loültim~ c¡ue quisiera nñndir sobre el espejii co11vex,o que .es líl cii.1tlnd en 

el "Self-Portrnit in a Convex Mirror" de John Ashbery no l~HÚgci~y();sino el 

Mnrco Polo y el Kublai jan de Las ciudades i11uisiblcs , de ltnlo .Calvino. 

Pregunta el Gran Jnn a Marco: "Tü que explorns n tu nlred~do;·y ve~ k1s signos, ' 

sabrós decirme hacin cuól de esos futuros nós impu,l~aii los vientos 

317 Sarduy, S; La simulación .... p. 18 
318 Hughes,J.W., cit. por David Lehman in "lnlroducl.ion" lo Bcynnd Alnazcmcnl ... p.22. 
319 D. Lehman; "Thc Sicld nf a Grccling", in Bcyond Amnzcrncnl...p.112 
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propicios"320. Y Marco Polo, entre otn1s cosns le contcstn: " Si le digo que In 

ciuclnd n In cunl licnclc mi viaje es discontinua en el espacio y en el tiempo, n 

veces rain, a ve~es densa, no creas que hnya que dejnr de buscnrla. Quizás 

mientras nosotros hablamos está asomando, esparcida dentro de los confines de 

tu imperio; puedo rastrearla, pero de In mnnera que he dichn"'.J21 El jan --o 

Eliot-~ añade: "Todo es inútil si el último fondeadero no puede sino ser la 

ciudad infernal, y donde, en una espiral cndn vez nuís cerrada, nos so'rbe In 

corriente".322 Marco Polo terminará con la siguiente afirmación: 

El infierno de los vivos es nlgo por vcnir;hny· uno; el que.ya 
existe nquí, el infierno que habitamos tod9s losclías, que 
formamos estando juntos. Hay dos man~1;as ele no·sufrirlo. 
La primera es fácil pnra muchos;nceplar .e.1 infierno y 
volverse parte ele él hasta el punto de dejílr ele verlo. La 
seguncln es riesgosa y exige atencióny aprendizaje 
continuos: busrnr y snber quién y qlié, L'n iiwdio. del 
infierno, no es infierno, y'lrncert¡uc dure, y dcjnrle 
espacio.323 

Ashbery diría lo mismo, cnsi. Sólo quitaría el "y" ti-uese ei1cm·nlrn en "buscar y 

saber quién". 

La tercera cosn a In que el espejo convexo se refiere/scglÍn Crase, es al 

estilc:i de Ashbery,"fÜrhow else does an artist make '11iiú.~clf anexam~1ie if,not 

in his own ~tyle? Ancl wl1at better way far Ashbery to describe his own style 

than by refere11ce to this Mannerist painler whose work is in nrnny ways a 

tantalizing parallel to his own? 

The consonance of the J-Iigh Rennissnnce 
Is present, though distortecl by lhe mirror. 
What is novel is the extreme cnre in rendering 
The velleities of the roundecl reflecting surfnce 
(lt is lhe first mirror portrnit), 
So lhnt you coulcl be foolecl for a moment. 
Befare you realize the reflection 
lsn't yours. "32·1 

320 Calvino, l. Las ciudades invisibles ... p. 170 
321 !bid 
322 !bid 
323 Idem. p. 171 
324 Crnse, Douglas; op.ci l. p.43. 
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Y qué es el .estilo de un escritor sino líl formíl en que ulilizíl lns pnlnbrns. Hemos 
visto que el ele /\shbcry reside en In formn t•n qttt' lince qtte sus pnlnhrns 

distorsionen, al repetir y repetir, los lenguajes de otros, hasta que sus lectores se 

den cuenta de que lo que leen, 16 que yen y lo que piensan, son merns 
repeticiot~es debidas n 1 lenguaje; Dicllns · repe,l iciones hacen consciente ni 
espectador .de que todo es. un texto; unn superficie n la cual hay qllc .descifrar. 

Consciencia que hemos ndquirido ni ver cómo Ashbery trabaja ,con Stevens y 

Eliot .. Manierismo como metáfora de escritura. Ashberiíl11ismo que nos. deja 

con las manos va~ías de mundo y que 1~os sorprendeporqtie, al hace~lo, nos 

regresa al mundo, porque lo representa. . 

Otro ejemplo en donde podemos ver cÓnío<s.e formada ~'maniera" de 

Ashbery es si consideramos los siguientespoe'ilia~ . d~0Willinn1 Carlos 

Williams. Comencemos con el famoso "The Red Wh'eelbnrrow" : 

so much depends 
u pon 

a red wheel 
barrow 

glazed with rain 
water.: 

beside thewhite 
chickens.325 

Cada palabra de este poema tiene i.tna función evocílliva. Se centra en el objeto 

--líl carretilla roja-- y las reliiciones esenciílles que és.te tiene con sus .alrededores 

inmediatos -"el aguíl de líl lluvia, los pollos y el poetíl. "The words are facts, the 

direct linguistic equivalents to ,the visual object i.111de1: s~rutiny."326 El objeto 

sigue siendo autónomo y, el hecho el.e q.ue su existsncia en el mundo objetivo 

sen exaclnmente In mismaque_Jn_descritá"_en el poema constituye una 

afirmación y un comentario sobre dicho mund~ objetivo. El significado del 

poema reside en uníl i1m1gen sencilla que hn dejado de ser s6lo el tema del 
mismo y se ha convertido en un objeto cl~ln1.Úndo .. Si considernmos la famosa 

frnse de Williílms "not icleíls but in thir1gs", ve1.·e'i11os cúmo este poeta intentú 

325 Williíllns, Williilm Cilrlos; cit. por 13rnm Dijkstrn'en Cubism, Sticglitz, ancl thc Enrly Poctry 
of \Villiam Carlos Williams. Thc Hicroglyphics of a Ncw Spcéch. Prin'ccton, New Jersey, 
l'rincelon Univcrsity l'ress, \969. pp.167-168. · · 
326 B. Dijkstrn; op.cit. p.168. 
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presentar ideas, presentando "directamente" íl lns cosns, en este cnso In 

en rret i fin rojíl. Como lrn escrito l'íl t1' ¡\ ustern7 , ¡\ hslwry pn rece hnber in vertido 

In fórmuln de Williams y, aunque también parta del mundo de los objetos 

percibidos, Ja percepción es un problemíl para él. y no puede estar seguro de 

nada, mucho menos del lenguaje que tiene pílrn presentn r n el ichos objetos.: 

"The words are only speculation/ (From !he Latin s¡wc11/11111 , mirror): / They 

seek ánd cannot find the meaning of !he musi.c." (l. 'IH-50) 

Williams también dudó de Ja capílcidacl de su lenguaje para presentar 

objetos. Para él, a lo único que podía aspirar ern a intentarlo. Su intento 

suponía conseguir lo que los pinto1:e.s ·sí e1:an capnces de lrncer. Esto se puede 

observar en uno de sus último_s poellrns; ll~rnado "Slill Lifes''328: 

Ali pocrns ~an be 1:eprcsenlcd by . 
. stiH lifes ilot to say 
wa ter-colors, the violence of . 
the llind Icnds itself to íln íl!TilngL;meí1t 
of narcissi in ajar. · 
The slaughter of !-lector by Achilles 
can wcll be shown by them . 
casually assembled yellow upón whitc 
radiantly making a circle 
swart strokes violently given 
in more or less haphazard disnrray32\J, 

Aquí, Williams expone cómo cualquier buena phltttra puede expresar la 

muerte de J-Iéctor a manos de Aquiles de una f~.rnrn tal1 exacta,y mucho mns 

sencilla, como la descripción del mismo mo;né1it~· e;; /~ Ilinda ,t1110 de los 

grandes poemas de la civilización occidental.; .. Willim;1~ consid~rn que el 

lenguaje verbal tiene múchas limita~i.011~s si s~ l(l s;rn1pílr~ íl las posi~1ilidndes 
de la imagen pictórica: 

'Hc-b~lievedth~t- l (hé coufd•oi1l}r~ucce~cl-i11 'f!pproxiÍ11n ting 
the cónceritratiOn ofstaiement w_hich c.uuld be fotmd in 
even a si1'nple Viatercolor, ,he mightbe a_blC toJurn ~vords 
in to vi.sual obj~ctsí ii1fo those hieroglyphics of a new speech 

327 i\uster, l'mtl; cit. por Contcmporary LiÍcrary Criti~ism. (197S) lonrndo de 1-Inrper's. 
Noviembre, 1975. · · · 
328 Willinm Cnrlos Witlinms, cit. por B. Dijkslrn; op.cil. p. l<J7. 
329 lbidem 
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which he cnnsidered fnr more pmvL•rful, frir more intense, 
lhnn nny existing lnngunge.:i:io 

Para Willinms, un poemn debín evocar una imagen, sin embargo no creyó que 

ésto pudiera ser tan preciso ni detnllndn como lns imngenes de una pintura. 

Yn mencionamos que Ashbery tnmpocu cree que slt lenguaje, el de las 

palabras, puedo representnr el mundo .. Sin embnrgn, a diferencin de Willimns, 

no considera que lns imágenes pictÓric-ns sí ll1 hngnn. Recordemos lo que escribe 

respecto ni autorretrato de Par111igianino: 

[ ... ] The soulhns lo stnywhL•re il is, .· .·. . . 
Even though restless, henring raindrops:nLthe pane, 
The sighing of autumn•I.enves ~hrashed_ by:the. wind, 
Longing to be free, outsidc; btÍt it must•stny 
Posing in this pince. This is whn't théportrnitsnys. 
But there is in that gaze a combinntion '. . 
Of tendcrncss, nmuscmcnt nnd i:~,1fret, .Sn pnwerful 
In its restrnint lhat oi1e cnnnót ILÍok foi·'long ·. 
The secret is too plain. [.;.J '1,:34A2 _: · · 

. - :_:- ... ·· ·· .... ' .. 

/\shbery ha revertido In fórmula de WHlinms y num1ue, como el, pietisn tiuc la 

poesía no puede capturar In realidad, no opirln quern'tn pintúrnsí lo haga. Sin 

embargo, 10 que los lenguajes sí. pueclen h~cer> es hncér con~cientes sus 

limitaciones y representar las nuestras al. trntnÍ·dc explicarnoseim~mdo. En 

ese nspeCto ~( sÓ;1 capaces de representar cierta realidad: la que nds impide 

represeí1tar al inundo. Volveremos a esto u11 poco 1Í1ás adelante. Ahora 

intenternos resumir lo hasta ahora expuesto. 

Asl1bery ha tomado a la figura manierista de Pan;riigim1jnd comp su 
modeló. De la misma formo en que Mnzztila cleformnbn n si.ts '1Trnestrns, 

Ashbery distorsionará a los suyos. Parmigianirio 1.o hacía. ¡:í~ra_obt~ner '1a g~acia 
y la delicadeza que el momento le exigía. AunqueAshbery tnrnb,i~i~sCirpren,da 
a uri público que pnrecín insorprendible, su clislo;·siÓ1~ pri1~Ci¡)nh1fo11tél,-uscn In 

consciencia de la deformación. La distorsión en Asl1bcry !?OS hace sonsdentes 

de la forma en que representamos, y represen lar incluye l.n 1nistnn'.11oción que 

tenemos de lo que es el mundo y nosotros mismo~'.. 'Así qi.1c siempre 
representnmos, .mñs bien simulamos. 

Snrcluy, con quien comenznmos el capítulo, picnsnigurtl al ~uponer que 

todo es un texto al cual hay que descifrar. Recordemos.· lo que escribió sobre In 

::130 lbidcm 

151 



nnnnmrfosis y supongnmus que el poenrn ele /\shbl'r)' l'S una de Pllns. Dl'pendc 
de dónde nos coloquemos respecto n él veremos la figurn de l'nrmigim1ino, In 

de Stevens, In de Eliot, In del mismo Ashbery o In nueslrn. Sin embnrgo, y esto 

sí es difer~nte n !ns nnamorfosis del periodo mnnieristn, .desde cualquier 

posición, nunquc a Gnlileo le habrín moleslndo mucho, veremos también una 

mezcla conf\.lsa de ¡:ííllnbras, veremos el lengunje con el _que s.e ha intcntndo 

construir. Veremos !ns pnrndias, producto de la repetición, y simulncros de 
centros: cndn u11o de los mneslros n los que deformó, su propin conciencin como 

impulsora del poemn, In "renlidad exterior" y el mismo lengunje. 
Si Sarduy annlizabn n las pinturns, lo~ ~1tHJnrns, fos: ciudndcs, lns 

cosmovisiones, respecto a ln resonnncin de dertns figtirnsi ~-que tnmbién se 

volvían textos--, Ashbery deformará por igúnl n t1ncüíldrb; poe1i1ns, cnsnyos de 

historin del arte, o n sí mismo ~iguie11do elgeslod~u11pi1Ílur. Sin embnrgo, n 

diferencia de In .obrn de Mázzola, gue seguí~ funcirn1~rido c:le;üro del código del 

círculo y .de In elipse -~~i tnm.nni;1snhi1rnenctlt•1ilíl i.!I n1iidt•lo severinno-- el 

poemn de john Ashberyes ln ,;,re~ombéqn de ln~ leo1;íns~ieln relnlividnd, es una 

obrn no centrnda -~ni siquiera .en dos focds~-.: sin .emisor identificnble ni 

privilegiado ~~~·ecordbm(1s,que at1ntjue.Jod.o:cl}ien1po me he referido a john 

Ashbery, lo he hecho refiriéndoíne nli\ cói1st1·~1~ció;1, n ln máscarn, que es ese 

"John Ashbery''. · .. Se trn t<Í. ele tinci nb1:a que es el. "vesl igio nrqueolúgico de Sll 

estnllicit) inicinl", ''expnnsl(m'de•.signos" Y sin embargo, !ns ascvcrnciones 

nnteriores. t~mbié;1 son con~t;;l.lé~fci11es yn qtie el póémn sí nos hizo· presentes; 

aunque fttern en sin1ulácros~fanlnsmas a l'vlazzoln, n /\shbcry, a Slevens; a 
Eliot. .. 

Regresemos a Parmiginnino y recordemos que pcnsnbíl que al pitit'nrse 

fijnba su imngen y.se ncercabn n su "idea" .. Ln máscnrn Cte'Asl~l1ery nose perrl1itc 

cner en In trnmpíl en que cayó Mazzola o en ln de los' seguid ores de la 

perspectivn, que pensaban que presentnbnn nl mundo 'nm elln. l'nra /\shbery no 

existe ningunn !den, nsí que la simula en lii mullipliddfld. john Ashbcry, la 

conciencia que produce proposiciones nmbigiins' que·nlcílnzan espncios 

imposibles pnrn lns proposiciones directns y. unívocn~,se desclobln. e i;llcnta 

reflejar !ns realidades del espíritu (más que de I~ concienein individunl) y de la 

formn en que éste percibe ni mundo331, Este cspí;·ilu se forma a pnrtir de sí 

mismo y de otros --Slevens, Whilman, Eliot; WillÍílms, Ashbery. Espíritu que 

331 Ver cnpítulo 2, p.28. 
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también se forma a pmtir de la "maniern" de Ashbery. Al desdoblnrse, una de 

sus formas cree que Pmmiginnino es el del rctrnlo, unn rrnís llorn por lo que In 

anterior creía, otra se ríe ele que esta üllima puecln llorar y otra más escribe: 

[ ... ] Does it 
Exisl? Ccrtainly thc lcisure lo 
lndulge stately pastimes doesn't 
Any mure. Today has no nrnrgins, lhe cvent arrives 
Flush with its edgcs, is of !he snme subslrmce, 
lndistinguishable. "Play" is something else; 
It exists, in a society specifically 
Orgnnized as íl clemoslrnlirn1 uf ilself. 
There is no other way, and those assholes 
Who would confuse everything with their mirror games 
Which seem to multiply stnkes ami possibilities, or 
At leílst confuse issues by ml•ans of an invesling 
Aurn that would corrode !he architecture 
Of the whole in a haze of suppressed mockery, 
Are beside the point. They are out of !he 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 líneas 302 

y 304 hemos llegado n que el juego no empiezn hastn que nos he1~os quedado 

afuera. A este desdoblmniento, en este caso una contradicción, debemos añadir 

todos los anteriores. Tocios corresponden a lo que escribe Pnul Ricoeur en Ln 

metáfora viva , 

lo que sucede en poesía no es la supresión de In función 
referencial, sino su alteración profunda por el juego de la 
ambigüedad: 'La supremacía de la funci6n poética sobre la 
referencial no nnula In referencia (In clenolnci(m), sino que 
la vuelve ambigua. A un mensaje de doble sentido 
corresponde un emisor desdoblado, un destinatario desdo­
blado y, además, una referencia desdobladn. Esto parece 
perfectamente subrnyaclo en los prefünbu los ele los cuentos 
de hadas de numerosos pueblos; por ejemplo, el exordfo 
habitunl ele los narrndores mnllorquines: "Aixo ern y 110 

era". 332 

En el libro de W.J.T. lvlitchell llamado lco110Jogy , el crítico escribe que una 

imagen pictórica no puede verse como tal sin que In conciencia ejercite el truco 

paradójico que le permitn comprender n dichn imagen como nlgo que está ahí 

332 Ricocur, l'nul; Ln mctñfnrn viva. p.3112-'.lO:l 
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y, al mismo tiempo, no está presente. El "estn ern y no era" de los cuentos de 

hadas juega con la misma idea y el poemn de /\shbery --In mismo que los 

fantasmas--también. Uniendo esto podríamos decir que el poema de Ashbery 

simula el cuadro de Pannigianino, y, al simularlo, produce un fantasma del 

mismo, algo que es y no es al mismo tiempo. 
Ricoeur, en el libro mencionado arriba, escribe, partiendo de una idea. de 

Nelsbn Goodnrnn, que "los sistemas simblilicos "hacen" y "rehacen" el 

mundo"333 . El suyo es un argumento que '"reorganiza el mundo: en: términos 

de obras y las obras en térmii10s de mundo". ¡ ... ] Work niid 1(/or/d se 
corresponden. Ln actitud estética 'es menos actitud que ncdlin: cr.encití11 .y i·e­

creación".334 De esta manera, con el poema de Ashbery elnlllndo del ¿u~dro 
se reorgnniza y el reflejo inicial que teníamos del mismo, c.omO todo reflejo 

convexo, como cualquier poema o cuadro, se deslizn infinitarnente: 

Once it seemed so perfect --gloss nn the fine 
Freckled skin, lips n10istened as though about to pn rt 
Releasing speech, and thc familinr look 
Of clothes and fllrniture that no one forgets. 
This could hnve bcen our pnrndisc: exntic 
Refugc within an cxhausted world, but thnt wasn't 
In the cnrds, because it couldn't have been ·· · 
The point. l. 509-516 

,., Así era y no era" el cundro de Parmigianino, podríamos d~C:ir. ·Después .del· 

poema de Ashbery, In pintura se reorgnnizó y, m<Ís ndclni1te, ~uando .. volvamos 

a ver sus reproducciones, cuando vnyamos n \lie.nn, cü.m1cl~','voÍvnmós a l.eer el 

poema, segi.tiríl r~organizándose. Cu~ndo \1 olvai11~s ~lciern Stevé11s> Eliot o 

Wl~ilman !ns reorgnniznciones continunrnn: Pero, si rect1rdh1iio~,e!poL'lna, lo 

mistn() 1~ ocurrín ·al mundo cuando• el.v'.oeta int~11~.a~ri. r,epcre~entílrselo. 
Aunque ~n los últimos versos citados, Ashb~~y escribierá quf Ma'~zola en su 

autorretrato podía haber sido nuestro paraíst1-" conH~ conles.ta1~do ·a:Stevcns, 

que escribió. queJ9 jn1¡J~rfec:,t()1.9 __ e1·a:~-,.·. refu~io~x6tico _ele! 111undÜ aI cual las 
cartas n() apu1üabm~, sie111pre recordaremos LlUC .líls-ca-rtíls sici11pre-~C siguen 

tirando y que: 

··. [ ... JJhehanclholds no chalk 
Ancl eai::h pnrt .tif thc whole fo lis off 

333 Ricocur, p; op.dl. p.311 
334 !bid. 
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J\mi Cílnnot know it kncw, cxcL•pl 
HL•rc nnd there, in cok! pockcls 
Of remembrnncc, whispers out uf lime. l. 548-552. 

Sílrduy, en la parte final de su libro Barroco , nos dice que ser barroco es 

"malgastílr, dilapid::ir, derrnchnr lcnguílje t"lnicnmcnll' en funciún de pJílccr. El 

barroco subvierte el orden supuestílmente normal de las cosas, como.la elipse -­

ese suplemento de valor-- subvierte y deforma el trnzo, que la tradici(in 

idealista supone perfecto entre todos, del círculo."335 La obra barroca busca ~m 

objeto perdido, un objeto que ha desajustado la "realidad y la in1ngen 

fontasmática que le sostiene, entre [ella] la proliferación ahogrn~~e, el horror 

vacui".336 Su espacio es el de un suplemento, él de la constatílció11· de un 

fracaso: el que significa. la presencia de un objeto; nór~presdritílble. . Sin 

embargo, "la constatación del frncaso í1o implién In ;;10dificncitin del proyecto, 

sino al contrario, la repetición delsuplemento":337 

Sarduy•2ompnraíll bnrrcicóeurO:peo y íl lo que llnma<l.·1 i~ri~ner l?ar'r·oco 

latinoamericano; reflejos -de. u11 urdverso 111(1vil y clescentrndtÍ ílu11que 

armónico, con ·el neobarroco de·Lezal~1a, en donde se "reflejri estrtlctünilniente 

la inarmonía, la ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto. que 

absoluto"338. Elneobarroco es el "reflejo estructural ele un deseo quenopuede. 

alcanzar su objeto, deseo pnra el cual el logos no lrn organizado más q.t1e una 

pantalla que esconde In carencia [ ... ] pretende un fin que constantemente s.e le 

escapa, o mejor, que este trayecto está dividido por esa misma aúse.ncia 

alrededor de la cual se desplazn."339 

El crítico ha bus.cado en la historia un símil para explicar JO queoéi.trre en 
' . . •. •. ', . :,· . . ' 

su momento.. El bai-níco se ha vuelto un pnnímetro •. que le<nyudn n 

representarse el presente. A partir ele dicha comparación, Snrduy,se.ex~lica el 

mundo y actu1~. un término: el· neobarroco: Posiblemente l~abrííl' il~tluid¿ en él 

al "Seif-Portraftjn_n Convex. Mirror"; /\shbery~hn buscad<1_lambiéri en .In . .. . . . ,-. . , 

historia un símil para explicar lo que hace .. El mánierismci se lia vuelto un 

parámetro que le ayuda a representarse répr~sentanclt). La coniparaciólicon el 

manierista, lo hace consciente de que al único múncloque tenemos ílCceso -­

enlenclienclo como mundo lo que vemos, lo que leemos, lo que escuchamos, lo 

335 Sarduy, Barroco ... p.99-100 
336 !bid. 
337 ldcm. p.101 
3:18 ldcm. p. I o:i 
:i:i9 ldcm. p.103 
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que pcnsnmos -- es el que construimos ni intentnrle clnr sentido. No nos es 

posible hnbitnr un mundo que no lo tengn, y el mundo por sí mismo cnrece de 

él. Nuestrn ünirn opción es inventnr sentidos, o míls bien, simulncros de los 

mismos. Estos simulacl'Os --nuestros lengunjes-- no SOll m'ns que manierisfnos, 
--¿neomanierismos?-- oriiamentos que crnú~tr'uyen :el único nutndli ni que 

tenemos acceso. 
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Conclusiones 

En la introducción a este estudio señalé gue líl intención del mismo ern 

aníllizílr íllguníls de líls relaciones que existen entre el poema "Self-Pnrtrnit in a 
Convex Mirrnr" de john Ashbcry y ln pintura del mnnierisla Frnncesco 
Mazzola. El póema es un buen ejemplo de las correspondenciíls que pueden 

darse .entre la literatura y In pi11tura porque, desdL' su mismo título, hnce 

referencia a un cuadro específico; Además, en él tílmbién pudimos ver un 

puntode vistíl sobre los ·te1igunjes verbn les y pl<ísl icos y líl relncilín que hay 
entre estos y el mundo.· 

Al .referirnos a las ekplrrn~is mencionnmos que, según Heffernnn, las 

características de toda l'cpresentílción verbnl de rt•prést•nlrici(111es grMicas eran In 
distinción entre lo' quesJ representa y el medio de rep;'esJntnciC111; el impulso 

narrativo liber~do por el. lenguaje v~rb~I qud, ~ su vez, es restringido por 

cunlquierrepr~se1\ta°d<;1.1 ~1lílsÚcíl y el esfuerzíi especi¡1J i¡ue el poeta debe hncer 

para resistirse a clicho impulso narrativo; ); líl pt'.osopopeyn o figurn retórica que 

hace hablar a algo que nÓrmnl.mente no.lo hace: Al buscar estas características 

en el poemade Ashbery éoncluímos q~~e en él lo que se representa y el medio 

de representación es lo mismo': .l~s espejos,líls palílbras que el poeta utiliza 

para representarse íl sí mismas. Comó. es.Imposible, hílsta cierto punto, 

representar la realidad --la ciudad, el· cwidrn de Pnrmigianino--porque al 

representarla se la deforma; lo l'.inico ¡¡ logue el poetíl puede aspirar es a 

representílr esta imposibilidíld, a rep1:esentiirlíl di;torsión, el mílnierismo, íll 

cual no puede escapar. 

Respecto a la segunda característlrn de tl.1díl t•kpl1msis <recorde1nos que In 
tradición que lns nníllizaba suponÍíl que la liternlura Fio11ín,J1:r1Ílt1vimiJiito lo 

gue In pintura había congelado. Nos referimos il líl mm~e~n c1Í (¡'ue el crítico 

Hefferníln considernbn que no ern exaclnmei1te t•stti .. lo qtie lrncín únn 1'fq1!1mt:it: 

sino que la nnrratividad inherente ni lenguaje verbal se sobreponía n In 

resfriccióndel arte gnífico y gue los poetíls,. si tjuerííln e\,itar dichílcn<lrrntividad, 

tenían que hacer grandes esfuerzos pnrn no incluirla en su' trabíljÚ. Vimos cómo 

el poema de Ashbery no lrncín esas distinciones tempornles y espílciílle~ y gue líl 

concepción de Hefferníln también tenía sus problcmíls: el pasílclo estaba aguí, en 

este lugar, y ademtís, no se detenía y cambinbíl según el que lo leía o lo vcfo. 

El cuadro de Pílrmigiílnino tenía adjuntas, aún ílntes ele que /\shbery 

escribiern su poema, nílrrnciones: In inmediílln n lodu nuturrelrnto --sllbre todo n 
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aquellos en los que el pintor se representa L'n un espejo-- que supone que el 

pintor, ril pintílrSL', se movicí pílrn riplirnr L'I pinct>I en l'I lienzo, después de ver 

su imrigen rcflcjridíl; Iris específicris del curidru, debidns ri Vrisari, que cuentnn In 

historia de cómo se pintó el riutorretrato, de cómo l'nrmiginnino ni morir era 

muy diferente ni joven que npnrcce rclrntn90; li:i de Freedberg, el crítico que en 

su Pnr111igin11i110 , cnlificcí ni cundro como unii biznrrín en In cunl los ideales del 
Renricimientn se hribfr111 distorsionndo, pc•xo ,m,in nsí In •irmonín idl'íll se• 
mnntenín; In del mundo de losmuseos, que·.permite que el A11/orrelrnlo e11 1111 

espejo co11vexo de Mnzzoln sen· observndo, júnto n otros cuadros de otros 

tiempos y lugnres, por sus visitni1tcs; In ~i~ lns reproducciones en libros que 

permiten que muchos más que los visitantes del museo puedan ver ni 

nutorretrato-- o lo que queda de él n.l aparecer en blanco y negro. Así que 

suponer que el cuadro ern un momento fijo en el tiempo, inmcívil debido n In 

intención del pintor, y nndn más equivnldrín n suponer que el espectndor del 

cuadro sólo lo ve y yn, que no piensa ni snbe nndíl respecto nlmismo. 

En relación n In i.íltimn cnrncter,ístirn de líls ckphmsis '·In' prosopopeya, 

vimos que, aunque en nlgunos momentos pílreciern que Pnrmiginninq le hnbln 

11 Ashbery, éste úllinm dice que tío puede st•r, qut• lo tí;Íico qt1e se .tiene es u1rn 

superficie y que Mnzzoln no es el ciue está nhí. Al~orn ble11j quien nos dice esto 

tampoco está hnblimdo si hacemos>cnso n lo que di~e.'" Estn e~ In nctittíd 

contradictoria que npnrece todo el tierÍ1po en el poenrn y qúe. es tnin .de. las 

posibles formas de interpretarlo. Se dice unn cosn )i dcs¡n1és s6 dice lo'confrario: 

se busca, como vimos en el Capítulo 2, In nmbigliedhd porqtte g1·n¿ins a ellns 

accedemos íl espncios íl los que rnmca hnbrínmos llegado potmedio de unn 
' '. . ,, ' 

proposición unívocn, como el niismo Ashbery nos hn dicho. Se búsC:n .que los 

límites se diluynn, pcrli nuncn complctnmente,, lo suficient~ ~"lnrn c¡tíe sigmnos 

sintiendo su presencin--como ocurre C:on el cundro y con el pit1tbr~ . 

A horn bien, esta nmbigíiednd es escncin 1 ~ din l¿juic~ 11uic1i-r~t'rnto;. el clln 1 

ª' mismo uempo que se presentn com~ n1guie11 c-eLqtic .ret±nt·~-~, tn111bién se 
presenta como unn reprcscntnción, como u11 sin1ul<lc1·0, ttn fm1tás111n ele lo que 
refleja. En este contexto es donde lns míl~cnrns.juegnn,UQ pnp~l principal. 
Creemos que estnmos frente n In presencia de' un rostro; 'el ¿le Pnrmiginnino; sin 

embargo, antes que nos demos cuenta estnml1s frenten o'iro, ~I de Ashbery. Las 

másCílrns se hnn intercnm!Jindo y lo scguinín hncie11do.linstn que tínicnmente 

tengamos pronombres, pronorilbres que n su ~1 ez •se i1;lercnmbinrán siempre 

refiriéndose n Pnrmiginnino, a Ashbery, íl los leetores, (1 hnstn n sí mismos 
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como lenguaje. La ilusión de cualquier retrato de presentarse corno el producto 
de las concepciones europeas de individunlidnd, mnlerinlidnd y lemporalidnd se 

ve resquebrajada por este poema en donde ludo cambia infinitamente: In esfera, 

In ciudad, el poeta, el lector. 
En el prilller capítulo también villlos·c6!1ic1 íl líls 11nn;nciones inherentes 

y adjuntas ni cuadro se nñndínn las del. piieln yscribiendo el poema; las del 
crítico de arle citando a otros críticosde. nt:lt•, lnsdl'I IGctiir ·y lns de In trníscnrn 

que nos recordaba que estas narracÍones'no eran m.ás que producto de los 

sistemas qLÍe se encuentrari eriti'e nosqtfos /~l1í1undoy g;:acias a los cuales nos 

explicamos, presentamos y reprcsenlnn1t1s ~dicho mundo. Gracias al capítulo 

tercero podenÍ.osdecir que Jos le~guajes, ~·erba 1 y pictórico, son algunos de esos 

sistemas, que, atmque ni interpm1e~se cambinn al JllUndo, son la única manera 

gue tenemos de ace1·c~níós a él. Esta ~s la rnzón por la cual las palabras de un 

poema, los sonidos en una lllelodía, !Os trazos y colores de Uníl pintura, son 

especulnciones, reflejos y rl'Íll'xiont•s, lo qul' SL' n•fll'jil y el rl'fil'jo 111is1110. Son 

sólo re-presentaciones de ese mundo que queremos nlcanzar y que se nos escapa 

por la acción de representar, pero S()n también presencins debid~s ílque estamos 

dispuestos a aceptar las convenciones que, recúrdnndo <Í Ceoq.\~ Slei1wr, nos 

permiten seguir leyendo y evitan queel arte muera. Es cierto qúc todas ellas 

son únicalllente superficies, pero súperficies convexas que nos_acercnnn lo que 

apuntan. 

Muchas de estas ideas surgieron de mrnlizar ril poema como una 

ekpllrnsis. Sería lllU)' intere~aíüe.n;1nlizar otros poelllas que lnmbién lo' senn y, 

ahora sí, por periodos,- ver gué concepciones respecto n, por ejemplo, el lielllpo 

y el espacio p~esentnn. J\~í pt)drín111os ver si lo que pudimos cor1cÍuirrt•speclo 

al poema de J\shbery se aplica a sus conle111poní11cos, LI n escritu,res anlt;riores, 

si las oposiciones que normalmente se detectnbnn aparecínn en los poeh1as o si 

eran los críticos los que las fijaban --considerando nuestro pnpel de c1·íli.cos y 

reconociendo gue, en el momento en que nnaliznmos nlg!J, lo -c-atnbiamüs. Así 

podrínmos ver qué es lo que los poetas hncen ni representar un cundro o unn 

esculturn y si J\shbery y Eliot, n quien cito íl conlinuílcil>n parn que el' primero 

no se sienta tan solo, son excepciones y In regln general es la que Heffernan 

propuso: 

Worcls móvc, music moves 
Only in füÍ1c; but lhnt \\;hich is only living 
Cnn only dic. Wót:ds; nflerspecch, reach 
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lnto the silence. Only by the form, the pntlern, 
Can words or music reílch 
The slillness, ílS íl Chinese jílr still 
Moves perpetunlly in its stillness.340 

Donde, líl ílmbigüedíld ele In pnlabrn "still" ílCL'l'Cn n los dtís poetns. 

Al ocuparnos del concepto de collngc , en el Capítulo 2, hicimos una 

compnrncit'm internrtíslicn de tres términos, si. recordamos In clnsificnci<m de 
Wendy Steiner. Fue necesario mnrcílr diferencias entre los que, como ya 

mencionílmos, el Grupo ~t considern distintos tipos decÓllilge: el collnge cubista, 

en el cunl se utiliznn elementos ajenos n In superfkie c!Ci' Iisl1zo o papel, y el 

collnge surrealista, en el cunl se asocian eleme11tos het~rogéneos pero dentro 

del mismo sistema de significación. Ln necesidnd ·de.esta diferellcin es 

importante para nsí no caer en el peligro de cunlqtiiei: <::Ompnración de tres 

términos: In .base de In comparación, el término intermedio grncias ni cunl se 

compara, se vuelve un hrnrnínimo y se refieren nlgo distinto en cneln unn de kis 

disciplinas. m problema se resuelve mnrcnndo !ns diferencias y pnrticulnriznndo 

el tipo ele ccillage ni que se está refiriendo. 

Ln extensilÍn del cnllnge ni que denominnmos nrbistn íl I~ Hternturn es my 

interesante ¡:iorque el término también corre el riesgo de nombrnr a 'dos cosas 

diferentes: nqliellns obrns plásticas en cuyíl superficie se nñnd~n frn,g1í~c11tos de 

otrn superfice y n las obras liternrins en cuyn "superficie'.' ie.l~a:áiindiclo un 

fragmento de otro discurso verbnl. Esto lleva n In pregtt1~tn-cle cúál es la 

superficie de un pnemn. ¿El papel? ¿Acnso debemos sntcnder el término 

metafóricamente, porgue un poema puede funcionn1: riún clinr\.clo no esté 

escrit~? ¿Cómo señnlnr entonces !ns adiciones? listó rÍos"IJe\;nn pensnr en lo 

ncoslumbrndos que estamos n leer poesía, y n In forma en In que muchos poetns 

han utilizílelo líl tipogrnfía pílrn mnrcar estas rupturas. En estos casos, resulta 

que el poema sí tiene como superficie el pílpel e11 el cunl esli:í pegíldo. Se hn 

hecho un elesplnzamiento y las comillas son íl eslíls superficies, lo que el 

pegamento ern n los collnges plásticos. 

Ahorn bien, si nos ponemos tm1 estrictus-- como el Grupo p lo híl hecho 

íll marcílr las diferencias entre los tipos ele collílges o como Leslic Wolf lo hizo 

en líl citn que dimos en el capítulo-- y su'ponemos que éstíls no serínnncliciones 

34º Eliol, T.S.; "13urnt Norlon" in Four Qunrlcls in Thc Norlon Anthology of Aincdcan' 
Litcrnturc,Vol. 2. 2nd. cd. New York and London. W.W. Norlon & Company,1985.p:J233 (l.138-
144) 
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reales, podríamos tener collages verdaderos cuando los fragmentos añadidos 

realmente se recortaran y pegaran en In superficie de la hoja que leemos. 

Llegamos a otros límites: los de los libros-objelos,'en los que cnda libro vale 

como un objeto individual y una copia del mismo es como una copia de un 

cuadro. Estas consideraciones nos llevaron a dcteclílr otras diferencias entre las 

obras plásticas y. las .literarias: la densidad y autografía, términos tomados de 

Mitchell pero debidos a Gooclnrnn, de las primerns.si selas somparn a l.as 
últimas: Así, cnda trazo de una pilituri(sig11ificri en .reI~ción~a todo 10 que 10 

rodea; si e"se'rnismo t1;azo ~C presei~taríl sin ~u cnnlcxló n~ significaría nada. Ln 

clensid~d c\ellen?{mjc ~iláslito es ln'bnse Lll~ su·~:ig11ificacii'111. En cambiti, lns 

letras del aÍfabe,tÓ, nm1que. tambiénft1l"\cional1, por su contexto/ pueden ser 

separadas de.l 1~ismo y'teÍ1~r algú~1 sig1iific~do --h1 ''a" es la pri1~1era letra del 
alfabeto y se pro;1tmciíl c~1i1o"n''. Con ¡.,, autografía de u1ín pintura, como 

MitcheÜ ~xplica,se. qtti~re dedrqtie tener Ltn~;cópiáde la misma no es tener el 

original: l~s pinceladas Origiilal~s, el estilo del\1intcir )~·!~'.forma de COl~struir el 
' - : .,, -'•• . ··- -- ·- ... ·- ' ' . -. . ' .,. ~. . ... •" ' . " . - - . - ., - . 

cuadro•son eie111enlos. esenciales pnra)a.~1bra;'c1i-cri1ú0it1/cl cjel11~~lar'.quc • lc11go 

en él cunl · \li~ne impreséÍ el"Self~Pórfrílit it~ íl Conv~x Min:()¡:" iúe permite 

observar todo k; ofocrvnblc e11 elpoc1;1n'dcXshber)'.·1·tl •·· ... ·. .. .·· .. · 

Un at~álisis más profundo ele lo q't1e,e's_ In. suphficie de t111 poema, 

tomando en cuenta cómo varios· nt1.to1;ei> hní1 j~1gmlo con ~slc concepto -~po~sía 
concreta, e.e.cummings, lvlal\nrn1c .. ~~ lnn~bién dnríh 111üé11'1s posi~ililfodes 
interesantes y es unn opción parn investignciones futu1·.as. . 

Respecto a la otra definicióti de colla ge, In extensi6n del lérm ino a la 

literaturn no presentn problemas: tanto en literatura como. en pintura se 

341 El poemn ele john J\shbery se publicó por primcrn vez sólo)' de unn forma similnr n In ele los 
vohímcnes que tengo (Sclf-Portrnit in n Corwc.~ Mirror )' Sl'lccted l'ocms). Sin embnrgo, en 1984 
J\rion hi7.n unn edición dC'I poPnlíl Pn líl cunl In ~uperficil' del 1nismo 0s i1nporlíl11lP. Vt•nnH1s C"{11no 
describe l ll'ff<"r11n11 dicha l'dicitín: "Limilt•d lo 175 n•11il·,.;. tliis t•dilin1111ri11t,.; llll' 552 lilws 11f tlll' 
pocm rndinlly on 27 lnrgc pn1ll'r disks which must be rnlatcd lo lll' rcnd ami which nrc 
intcrlcnvccl wilh circular prinls by \Villem ele Kooning nnd \'nrious olhcr m11dcrn nrnsters nncl by 
n Richnrcl J\vC'dnn phologrnph lhnt cntclws n slightly slnrllt•d, hnn•-focl'd 1\shlwry renching 
into lhe hn•nsl p11ckt•l 11f liis S<'<'rs11ck<'r jacket, l'Vidt•nlly l11cki11g his glasS<•s nway so tl111l llL' will 
look better for !he cnnwrn. ·¡ hl' whole sel of disks is nccn111p.111it•d by n rt•cnrd of J\shbery remling 
thc poP111 llnd is Pl1CílSl'd in a sl<tinless slL•cl canninslt•r cut inln runn•ntric rin~s with n brighl liltlc 
convcx rnirrorns ils shining h11b." (Ht'fft•rnnn, Jnml'S 1\.\\1. '"1\slilwrv's ºS1•l-1'11rlrnil'"in Muscum of 
Words. Tite l'octics nf EkpÍHnsis from 1 lomcr lo J\shbcry. Chica~11 :,mi London, The University of 
Chicngo Press, 1993. p.171.) El t'jempln es importnnlc C'll rn1L•stro contexto porque mucstrn como en 
este caso, el de un libro-ohjctn con \'llZ, líl supL1rficic l'S renln1Pnle in1porlnnte, In edición se litnitn a 
175 copias y Cildn llllü de l'llos L'S l'l}llÍ\'ílll'lltl' íl cudíl grahtldn dt• llllíl serie cotnpletn. Atín nsí, 
cnnsidercn1ns que un ~rnh¡ido 1nmcu hí1 podido SL'r Cl11np¡1radn a u11 lit·11zo '11 t·1ll'o. 
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pueden asociar elementos heterogéneos, dentro de cadíl uno ele los sistemas de 

signifiCílción de cmfa uni.l de líls disciplinns. Es nuís, csti.l es líl poélicíl que se 

encuentra detrás de la poesía de Breton, I-luidobro o Reverdy. Aquí sí tenemos 

una legítima conÍpílración.de tres.hfrminos. 
Los efectos de los dos tipos d~ co/11;,o,:1• tnmbién ful'rllll diculidos y 

resultaron erí cuéstiones ;n~1y interesantes. Por ejemplo, . del collage cubista 

plástico resaltamos características cOmo el control de líl reíllidíld de la obrn que 
repres~ntabnn 16sfr~·gme1~tos añadidos, la existencia de la obrn como un objeto 

del mundo y la 1iue~a)'efación ent.re .éste últÍmo y aquella. Vimos como estas 

mismas características n[Jnrea~n en l~s obp1s de poctíls como C~nd rnrs o 

Apollinaire. Pero t~mbién observamos que n los ·nrribn mencionados, pueden 
sumarse efectos' que resultaron contrarios .. Por ejemplo, Pound utilizaba el 

collnge pílrn su ni~rse íl.' unn t.r.íldici(mdl! lri.cun 1 qt1L•rín formn r pnrte. Nndn.·1mís 

contrario a lo que los surrealistas querían hacer: ílCabnr con In tradición, ser 

libres y descubrir,unn vez más, elmundo; ele eslíl mnnern incluyeron'eri el arte 

"lo irrncic.mal" y buscnron obtener siempre lo nmbiguo. 

La di~CL;sión del término collnge y el m1ñlisis de sus efectc1s sie111pí·e llevó 

ni mismo lugar :·J¡i Otrednd; la presencia de otros nuloresj otros n~rn1dos, ;itros 

discursos. En la crítica de arte de Ashbery podemos ver .lo mismo;· Así, p·or 

ejemplo, como vimos en el Capítul() 2; el escritor enct1entrn qtl~ ~n Ji\ úbrn de 

Esteban Vicente In nmbigíiednd está ni servicio de un .:nuevo ;.erilisi1Ío que 

refleja las realidndes del espírihi .(más que de la conciencia i11tliyidu~l) y el 

mundo como es percibido por el espíritu: el eslndo en elc~rnl']ees/ 1111c nutre 
de Rimbnud.342 Tnmbién en In crítica de Ashbery e;1confrnn1~1s cómo, s~ refiere 

n collagcs plásticos y annlizn elementosquc llnm,a J'pciético_s"·frenl<:? .n los 

mernmente plásticos. Así, se puede concluir que Ashbery ~e.da·:~uentn ,que m1a 

imagen pictórica se encuentrn contaminada ·por lengunjeverbal. ;: Recordemos 

su descripción de líls cnjas de Joseph Cornell f_re.nlen las deEríist. 
Nuestro análisis también mostró cómo ;:¡Jgu11Ós pue111i.ls de AsI1i~C1:y ercil1 

collnges y conseguían los efectos de estos. J\sí nosrefcrim~s n lhs po6mas'.'The 

Skalers" y "Daffy Duck in 1 lollywood". /\sí_l'1111bién nnnlizílmos el poemn 

"Self-Porlrnit in n Convex l'vlirror" y pudimos obser\'nr>~c'.1111ó !ns citas que 
apnrecen en él n Par111igiíl11i110, i.l VílSílri, oíl Berg funcioni.ln como tln control 

de In "renlid¡id" del poemn yn que, ni refedrse i.l un cuadro, íl críticos de arle o de 

342 Ver notn 188. 
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música, ]meen referencia al crítico que eslá escribiendo sobre algo. Sin embargo, 

en el poema, !ns citas tienen un pnpel doble: por un Indo recuerdnn que un 

crítico, Ashbery, escribe sobre un cundro o sobre ]¡¡ muerte y nos da su opinión, 

reforzada por la opinión de otros; por otro lado, lascitns nos recuerdan que 

alguien las eligió y fas colocó en un nuevo lugm, que son comentarios de esta 

persona enmascarados en .el discurso de otros y que esta "perso11a" ,tmn~ié;1 es 

una mñ.scarn de significación --recordemos lo que ocurrió en el Capítu 1~1 L con 

los pronombres: 
La manern en'Ja qúe 'AshbCry tr~bnjó lnscitas_, lo~ fl·ng;1;~nti~~.d~ otros 

discursosií1c.luidl)s en e.l· pro¡Jio, tn,mbién .prol~lemntizl>, In r~ln~i(ni•entré Ia obra 

y el mun~o·po~·q~te pio~bie,matizó:a ~ste últin1'0; · .. Nuestr~ rep~e~~ntnsió~1 de la 
realidad t~oes la renlid'a'd) si11o una c~n¿t!\1cdón·debida ni dis~ur~ó/'Al.poner al 

mismo'i1ivel las citas deuncrílicode nrte y lns dL•.u11 pe(si111aje 'd<t11~,; obra de 

teatro, Ashber)'. t\osrecuerd,a qu~ la i:;nica forma qLie te11emos.,d.~ acc~'de'. al 

mundo; pasrido cJ presente, es a través de textos; qué In' hist6ri,n ·es, una 

constmcció1\ J()m~ también lo es la liternlurn o la músicni ;que las únicas 

relaciones qLte ~onocemos con el mundo se las dcbemosnl,le1i'gLt~jb; que In 

ttnica forma que tet1emos de vernos n nosotros n1ismos, es: vfon.doí10s como 

otros nos ven, comoun espejo nos refleja. 

Esta 1:epetición debida al espejo, en espeéinl si ~sth es convéxo, 

distorsiona.·. Se trata de unn imitaciúh con distanciai.una re~~~ti~i(;n que marcn 
., - . '· ·. - . " ·. -- -. - - .·· .!:·--··.-- '--; ·: . 

diferencias, además de similitudes. ~e tr~ta. de pnrodins: ,'.'H01nenajes y 

profanncioríes"343 Cjue son at~1biguos y que cuesli(1lrn'n id te~to que repiten. 

Ashbery cita a Vnsari e inmediatamente se hpropia de su dlscurso , deja de 

utilizar comillas, y nos hace consciente~ de que;'n(1n'cunndo !ns us~bn, no sólo 

nos daba ~l comentario del italiano sino el p1'l~pio. "El ejcrdéio crítico que copia 

de Vasari o Freedberg, se distorsiona de tal forn1a qL;~ al final; puede deberse a 

lmogen o al lector, quien debe decodificnr Ji,. irohín cx_Ístente en t(ldns, las 

repeticiones. Las distorsiones son tales,· que~al-final,~nos hacen Cl)pscientes de 

que el lenguaje es incapaz de represEit1tar, que álo único que te11enips acceso es 

a mílnicrismos que repiten y cucst.ionan' n sus 1m1delus .. Ln cldorn'iacilin se ha 

convertido en un espejo de escritlira y qué mejor 1hetáforn de la misma qLÍe el 
Pnrmiginnino. 

3·13 Ver noln 230. 
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En el Capítulo 3 presentamos una comparación de cuatro términos. Si 

Sarduy utilizílba al barroco pílra explicar los grnndes cmnbios de In historiíl de la 

cultura, Ashbery utilizaba al manierismo para explicar In manera en que habita 

el mundo. S~rduy utilizó la figura de la elipse para explicar el desajuste que el 

barroco representó frente al Renacimiento y extendió el términp hast~ hablar 
de ui1 neobarroco. Ashbery ut:lizó la figura de P;mnigianino parn'.~xplicar la 

imposibilidíld de referirse n líl realidnd, el.onde l'Sln rt•nlidnd~·s el 111undo;quc 
percibimos, el que leemos, el que recordamos. Para Sarch1y, lá}eÍipse .es 

metñforn del descentrnmiento; para Ashbery, el manierismo e~ .. n1~tñfor¿ de 
desciframiento y conocimiento. . • · ·. . i ;:. •. · 

Sin embargo, en es_te capítulo existe otra analogía 'de cuatro térininos: La 

que compara e!manieri~mo de Mazzola. con el nrnnieris11~0 deAshbery. El 

manierismo de ·Mazi1Jla~n1aréa {111 periodl1de trn11sici{i11d~··· lt> q-Lie,SnrdLiy 

llamaría elcerítro .del CírcÚlo, •er Reúricirniénto, a lo~ dos centros. d~ la ~Jipse 
barroca. Elmanieris1r10 cl9.Mazzolnrepresentael tránsito del sistl?1mi n1edievnl 
y renacentista de 1ris•seineja11-za~ hacia üri sisten1a en .~1 cu~I '¡·()do tra;1sita. 

Mri~zola ~epresentaba su diSegi10 internoy así se acercabíl a•1a'ldéíl ¡Jlalt~1ii~a; a 

la renlidad; Mielitras tanto, el manierismo de Ashbery no tit;m~ cc1Ít.1·0 ;1i focos. 

No hay un lugar en el cual podamos detenernos_ pan.i observa;: la; rehlidad, 

porque a la. única realidad que tenemos acceso. és ·~··la .de nuestras 

construcciones. No hay Idea, pero se sigue b~1sci11ido y se i1n1en fo; El 

autorretrato de .Mazzola jugaba con las proporciones vis.ibles del.modelo .y 
presentaba las de un espejo convexo. Si el esp~ctado1· s¿ cb.Jocabri a cierta 

distancia, la deformación de M~zzola corresporldería a'la del. mismo espectador 

reflejándose. en un espejo convexo. e A. ci.mlqí.i'ier o tia .d istan~ia; la deformación 

no correspondería n In ele' in superficie simulacln po;. I~ mecliíl esíern de mndern. 

Por el contrario, desde ning(ur IL;gar· pocl1·~1nos · olvid;¡r que .el poema ele 

Ashbery FS. un poe111a :L VexeÍnps;cn),a ~migi~;; inó,in Ste\'.ens n n' El iot·. pero n 1 
, - .,-- .. ·-.· ,. - ' ' . ' ' . . -· ~· . .. , ,. . ·,.•. ' 

mismo tiempo veremos el lenguaje,, las 1nanchíls;ytrazos .sobre hojas 'ele papel. 

El manierismó ele Pa~migi~ni1~oic~menzÓ a i'Í.dibr eLclesajúste del .. centro 
circular y el de Ashbery repite. la cxpiosiÓn d~Ja elipse bari;ocn, eslu es .del 

universo significante y ele la ~xpm1sió1~ y cnmbioconstant~s; los repite y. .los 

simula. S61o te1iemos fantaúnns que constn1imos sabiendc1 que es lol!nicoque 
podemos tener. · 

Ashbery escribe diciendo que es imposible escribir y que él, el que dice 

que es imposible escribir, es una construcci(in lll<ÍS, Llllíl lll<ÍScarn del Jengunje. 
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Ashbery escribe que Parmigianino no pudo hacer su autorretrato porque las 

herrnmientas que tenía para copiarse se lo impedían; y escribe lo anterior en su 

propio autorretrato, que entonces también se vuelve imposible y contrndice 

todo lo que en él dice .. Con esta paradoja, A~hbery representa lo irrepresentable 
y el cmi1bio infinito queda incluido, al ser sugerido, en un puemn que, como 

cualquier otro tiene límites. 

El poeta se ha referido a todo est6 partiendo del cuadro de un pintor, al 
cual deforri1ó de la misma forma en que deformó a otros poetas, a críticos de 

arte~ a personajes teatrales, a la ciudad que podía vera través de su ventana y 
hasta a sí mismo. El cuadro fue el pretexto para seguir escribiendo y el gesto del 

pintor, de autorretratarse en un espejo conve~o, fue repelido, parodiado y 

simulado. El abismo entre las palabras del poema y la imagen representada por 
l'armigianino en su autorretrato se estrecl1t'1 en un fa11tn:mrn t¡lll' simulú un 

autorretrato escrito. El abismo que sí continúa siendo muy ancho .es el que 

separa a los lenguajes de.larealidad porque ésta, por sí misma, no.tiene ningún 

sentido y nosotros no podemos habitar!~ sin inventardichossei1ticlos. 
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