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ADVERTENCIA

Hace algin tiempo que el autor de esta tesis realizd una historia ilustrada del
Zocalo —Historia de un corazén—- destinada a adolescentes. El objetivo era
proponer una serie de laminas hiladas cronolégicamente —desde los mexicas
hasta 1985— sin mas texto que el titulo de cada una, con el fin de que el lector
construyera por si mismo la sintesis historica —relaciones entre hechos,

continuidades, rupturas— a partir de la observacion directa de los hechos.

Sin embargo, una vez que los dibujos estuvieron concluidos, se hizo evidente que
mucha de la riqueza de la investigacion previa, realizada para dar un sustento
solido al trabajo, se perdia si no se expresaba en forma verbal. Asi gue,
finalmente, hubo que recurrir al imprescindible texto, aunque tratandolo de
subordinar a la imagen, para anclar |la informacion mas esencial.

La experiencia, sin_emba}go, provoco esta serie de preguntas en el autor... ; Tiene
la imagen historica un caracter narrativo propio e independiente del texto? ;Ese
caréacter alcanza la misma plenitud que la de la narrativa verbal 0 es solamente

una cuasi-narrativa? s Es imprescindible el texto? ¢Existe una necesaria relacién

. de subordinacion entre ambos, en la que uno de ellos tiene que dominar al otro?

Cuando llegd el momento de plantear un tema de tesis para la Maestria en Artes
Visuales, el autor propuso una historia ilustrada para adolescentes titulada “La
Gran [nundacion de 1629". Sin embargo, el Maestro Eduarde Chavez, en su
calidad de director del proyecto, sugiri6 que en su lugar se hiciera un estudio
tedrico que fuera mas de acuerdo a los objetivos de fomento a la investigacion que
son propios de esta Division de Estudios de Posgrado.

El trabajo que a continuacion se presenta como tesis para obtener el grado de
Maestro en Artes Visuales, con orientacién en Disefio y Comunicacion Grafica, es
el resultado de dicha sugerencia y pretende resolver una serie de preguntas que

surgieron en la practica profesional del autor como ilustrador de Historia.



INTRODUCCION

En Occidente, al menos desde el siglo XV, {a historia se concibe como una
toma de conciencia del pasado ligada necesariamente a los registros escritos,
tanto en lo que se refiere a las tuentes, como a la forma de comunicacion del
producto histdrico. Cualquier definicion general de historiografia expresa fa
fuerte imbricacién que tienen fas nociones de historia y escritura en nuestra
civilizacion (“arte de escribir la historia” o bien “estudio bibliografico y critico de
los escritos sobre la historia y sus fuentes”),

Sin embargo, dicha vinculacién ha sido revisada en el siglo XX. Uno de los
primeros aufores en hacerlo fue Alois Riegl, quien en EJ culto moderno a los
monumentos (1903) cuestionaba la supremacia del documento sobre el
monumento, debidp tanto a su caracter intencional, y por consiguiente parcial,
como a su falta de dimension estética, que es el dnico factor que —segtn éi—

podia conmover a las masas.

Si entendemos el concepto de monumento en el mas amplio sentido de la
palabra, es decir, como toda fuente no documental —desde el edificio apto para
la explotacion turistica, hasta la ilustracion, el comic, el cine y el documental —
tendremos que aceptar que posee un caracter didactico que lo hace susceptibie

de llegar a un publico mucho mas amplio que la historiografia.

No obstante, esta cualidad no surgié en el siglo XX; hubo un tiempo en el que
habia una produccién historico-iconografica auténoma y simultdnea a la
narracion historiogréfica, sin que ambas se excluyeran mutuamente, pues
apuntaban a publicos distintos. Los murales romanicos y los retablos géticos v

barrocos son buenos ejemplos de esta capacidad de leer historias (en este caso




religiosas) a partir de la imagen pura, lo cual implica la existencia de ciertos
codigos iconografico-narrativos socialmente aprendidos.

De este modo, si el docurmento y el monumento tienen una base narrativa
comun —aungue no idéntica—, es importante descifrarla. Las fuentes
bibliograficas sobre el tema son abundantes en cuanto a la narratividad en el
texto, pero sumamente escasas en lo que se refiere a la narratividad en la
imagen; mas dificil adn es encontrar informacidn que aborde el asunto de la
correlacion imagen-texto desde el dngulo narrativo. Abordar el problema de
dicha correlacion implica, tanto estudiar el metalenguaje del texto histérico —
por ser determinante en la produccién de la imagen—, como el metalenguaje
de la imagen y, finalmente, la relacién entre ambos.

El objetivo de esta tesis es explorar esas tres dimensiones. En el primer
capitulo se estudiara la narratividad en el discurso historico (el documento de
Riegl}, que parece constituir el meollo de los problemas tedricos de la historia
en los ultimos afios. En pocas palabras, se exploraran las diferencias y
semejanzas entre historia (story) e Historia (history).

,

En el segundo capitulo se estudiara la narratividad en seis formas de lenguaje
histérico-iconegrafico (sl monumento de Riegl) que van desde el relieve
histérico sumerio, hasta el mural mexicano, sin pretender hacer una historia

general de la iconografia histdrica.

En el tercer capitulo se intentara llegar a una conclusién sobre la correlacion
entre texto e imagen histdricos a partir del andlisis de Historia de un corazdn,
obra que por el cardcter hibrido de su técnica — la ilustracién histérica—

permite buscar las conexiones entre ambos lenguajes.
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1
NARRATIVIDAD EN EL DISCURSO HISTORICO

1.1 Discurso y narratividad

Puede parecer contradictorio empezar un estudio sobre narratividad en la imagen
historica a partir de la narratividad en el discurso histérico. Sin embargo, hay
razones de peso para hacerlo asi, pues la capacidad de relatar, aunque no es
exclusiva del lenguaje, logra en él su forma mas acabada. A ello hay que afadir
que el lenguaje —en especial el escrito— es ain la forma privilegiada de hacer
historia. Por lo tanto, es en él en donde pueden encontrarse las bases tedricas

para estudiar la narratividad en la imagen historica.

La palabra discurso, en su sentido mas amplio, nos remite a un proceso semigtico
que abarca “cualquier practica significante”, como “un cuento, una conversacion,
una sinfonia”. Sin embargo, en una acepcidn mas restringida, se refiere a "un
proceso comunicativo de caracter verbal” (Fernandez Prieto, 1998, 21) que
Barthes define como “conjuntos de palabras superiores a la frase” (1987, 163). En
este sentido, el discurso como “conjunto de frases”, o en términos de Foucault,
como conjunto de “enuhciados" (1997, 133), tiene una gramatica que es
homoldgica a la de la frase misma, de tal manera que podria considerarsele “una
gran 'frase’ (cuyas unidades no serian necesariamente frases), asi como la frase,

mediando ciertas especificaciones, es un pequefio ‘discurso™ (Fernandez Prieto,
1987, 163).

Existe una variedad de formas sintacticas correspondientes a distintos codigos
discursivos. Los generos primarios son aquellos que se producen en la
comunicacion oral cotidiana, mientras que los secundarios tienen estructuras mas

complejas, debido a que son concebidos como “mensajes literales” o textuales,
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cuyo destino es ser fijados por medio de la escritura y convertirse en modelos
discursivos. Algunos ejemplos de géneros secundarios son el discurso literario, el

histérico, el filosofico, y el religioso (Fernandez Prieto, 1998, 21).

En este sentido, el discurso histérico es un género o “sistema de modelizacion
secundario” que comparfe algo de su lenguaje, en especial su caracter de relato o
narracién, con el de otros discursos afines —sobre todo con los literarios, como el
mito, la epopeya,.'el cuento. ¥ 1a novela—. Y puesto que en los ultimos afnos se ha
hecho evidente que el meollo de los problemas gnoseologicos y metodologicos de
la historiografia tiene que ver precisamente con su caracter narrativo, es
imprescindible estudiar el asunto del relato en general para abordar despugés, en

los siguientes apartados, el de la narratividad en el discurso historico.

Segin Genette, el relato puede definirse como “la representacion de un
acontecimiento o una serie de acontecimientos, reales o ficticios, por medio del
lenguaje, y mas particularmente, del lenguaje escrito” (Barthes, Eco, Todorov, et.
al., 1998, 199). Aunqﬂe el relato es tan antiguo como la civilizacién misma, fueron
los griegos los que en forma relativamente tardia iniciaron la reflexién sobre su
naturaleza. Aristoteles dividio la representacion poeética (mimesis} en poesia
dramatica y poesia narrativa (diégesis) y establecié que la primera tenia un mayor
caracter imitativo, debido a que ponia un lenguaje directo en boca de los actores,
a diferencia de la segunda, que utilizaba un lenguaje indirecto, salvo cuando

prestaba un “discurso” a alguno de los personajes del relato.

Sin embargo, el mismo Genette hace notar que el caracter imitativo atribuido por
Aristoteles al drama no estd basado en sus caracteristicas linguisticas, sino
dramaticas (actuacion, gestualidad, lenguaje corporal, declamacion...}. De tal
suerte que si prescindiéramos‘ de ellas y restringiéramos la imitacion poética “al
hecho de representar por medios verbales una realidad no verbal”, tendriamos que
aceptar que ésta se refleja mejor en ia literatura narrativa que en la no narrativa.

Asl, para Genette el relato viene a ser sindnimo de representacion literaria, en
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tanto que “equivalente verbal de acontecimientos no verbales (...) y verbales”. En
otras palabras, mientras que para Aristoteles la diégesis es el aspecto menos
imitative de la mimesis, para Gennetlte diégesis es lo mismo que mimesis
(Barthes, Eco, Todorov, et. al., 1998, 203).

Pero el relato no sélo fue fundamental en la teoria literaria de la antigiiedad. Es tan
importante en (a actualidad, que en fechas recientes Benveniste dividio [as formas
literarias en dos ramas, a partir de su caracter narrativo: refato o historia (story) y
discurso (entendiéndolo no en la forma general citada al principio del capitulo, sino

como una forma literaria especifica). El autor establece que:

algunas formas gramaticales, como el pronombre yo (y su referencia implicita a
ta), los ‘indicadores’ pronominales (algunos demostratives) o adverbiales {como
aqui, ahora, ayer, hoy, mariana, etc.) y, al menos en francés, algunos tiempos del
verbo, como el presente, el pretérito perfecto o el futuro, estan reservados al
discurso, en tanto que el relato en su forma estricta se caracteriza por el empleo
exclusivo de la tercera persona y de formas tales como el aoristo (pretérito
indefinido) y el pluscuamperfecto. Cualquiera sean los detalles y las variaciones
de un idioma a otro, lodas estas diferencias se traducen claramente a una
oposicion entre la objetividad del relato y la subjetividad del discurso (Citado por
Genetie en Barthes, Eco, Todorov, et. al., 1998, 203).

Barthes denomina a ésto como la “ausencia de signos de destinacion” —como por
ejemplo del #ti, aunque su presencia este implicita en la figura del lector— vy la
“ausencia de los signos del enunciante”, mediante la cual el historiador sustituye
su “persona pasional” por una “persona objetiva’. Estas carencias tienen la
intencién de crear una ilusidn de objetividad, la “ilusion referencial”, con la que el

autor pretende dejar “que el referente hable por si solo” (Barthes, 1987, 168).

Pero Benveniste oportunamente aclara que se trata de:



una objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de orden propiamente
linglisticos: es ‘subjetivo’ el discurso donde se indica, explicitamente o no, la
presencia de (o la referencia a) un yo, pero este yo no se define sino como la
persona que pronuncia esle discurso, asi como el presente, que es el tiempo por
excelencia del modo discursivo, sélo se define como el momento en el que se
pronuncia el discurso, marcando su empleo ‘la coincidencia del acontecimiento
descrito con la instancia del discurso que los describe’. Inversamente, la
objetividad del relalo se define por la ausencia de toda referencia al narrador: ‘a
decir verdad, ya ni siquiera hay narrador. Los acontecimienlos aparecen como se
han producido a medida que surgen en el horizonte de la historia. Nadie habla
aqui, los acontecimientos parecen narrarse a si mismos’ (Citado por Genelte en
Barthes, Eco, Todorov, et. al., 1998, 203).

Se deduce de todo ello que mientras el discurso estd estructurado
gramaticalmente desde el presente de los interlocutores —por ejemplo, eSn él
puede utilizarse la palabra “ayer™— en el relato los tiempos son historicos en
términos absolutos y no tienen relacion alguna con el de los interlocutores —en

lugar de la palabra “ayer” se tendria que decir “el dia anterior”.

1.2Formas previas al relato historico objetivo moderno

1.2.1 El relato histérico griego

La invencion de la Historia se atribuye a los griegos. Herddoto, el padre de la
disciplina, aplicd por primera vez esa palabra (en griego investigacion) a una obra
literaria, en concreto, a sus Nueve Libros de la Historia, separandose por primera
vez de los antiguos contadores de mitos. El uso del vocablo historia estuvo
acompafiado de un método inquisitivo basado en la entrevista de tesligos
presenciales, combinado con un registro escrito de la investigacion. La frase “he

visto” —o0 en su defecto: “he escuchado”™— era garantia de veracidad. De ahi que
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los historiadores griegos prefirieran la narracion del presente o del pasado
inmediato, pues el pasado remoto era un terreno legendario. Tucidides lo explica
en estos términos cuando justifica la eleccion de la guerra del Peloponeso como

tema de su obra:

de las guerras anteriores, especialmente de las mas antiguas, es imposible

saber lo cierto y 1o verdadero, por el largo tiempo transcurrido (1975, 2).

Esto no significa que los historiadores griegos no incorporaran elementos miticos
en sus obras, sino que éstos estaban supeditados a la esfera del acontecer
humano.

Ahora bien, la historia griega era un género narrativo que, con el fin de no romper
la unidad del relato, incorporaba las opiniones criticas del autor y lecciones
pragmaticas o filoséficas bajo la forma de palabras directas puestas en boca de

los personajes.

Aristoteles, en la Poética, la desterrd de la poesia, no por el hecho de que se
escribiera en prosa, sino porque hablaba de lo que habia sucedido en el pasado,
en contraste con la poesia, que hablaba de lo que podria suceder en cualquier
momento; pero sobre todo porque se centraba en lo particular cuando la poesia
referia a 1o general. En otras palabras, mientras que la historia se basaba en un
pacto de veridiccion entre el autor y el destinatario, la poesia se basaba en un

pacto de verosimilitud (Fernandez Prieto, 1998, 58). Segun Aristoteles:

...lo posible es objeto unico de la poesia, perc debe utilizarse segin “la
necesidad y la verosimilitud™. Y afiade: “"En relacién con {a poesia, lo verosimil
imposible vale mas que lo inverosimil posible” (...) Lo verosimil es superior por
apoyarse menos en los hechos que en las opiniones del publico. (Citado por
Bayer, 1974, 55). |



Es asi que la poesia, por ser una forma mas perfecta de mimesis, era superior a la
historia. Ricoeur interpreta el concepto de mimesis aristotélica no como una copia
o réplica de la realidad, sino como una actividad cuyo producto inseparable es la
trama (mythos). “"La verdad poética se lograba‘entonces no en funcién de la
fidelidad con que la obra literaria representase el objeto imitado, real, sino en
funcion de la coherencia y perfeccion constructiva del autor, de la maestria de la
obra para Iogral:' la credibilidad del lector” (Fernandez Prieto, 1998, 60). Por lo
tanto,' al contrario de lo que pudiera pensarse, Aristoteles y Ricoeur consideran
que la historia es ajena a la mimesis precisamente por su caracter imitativo
imperfecto, que impide trascender el nivel de lo verdadero para llegar al nivel mas

universal de lo verosimil.

Finalmente, existia entre los griegos una forma literaria que no pertenecia a la
poesia ni tampoco a la historia: eran relatos de ficcion en prosa que algunos
criticos como Tomas Hagg han denominado en forma anacronica novelas. Como
ejemplos pueden citarse Quéreas y Calirroe y Metioco y Parténope. Esas obras
tienen varioé elémentos comunes con la historia: la larga narracidon en prosa de
estructura abierta, las descripciones, los retratos, dialogos, arengas y mensajes.
Pero sobre todo, el hecho de que para conseguir una dignidad que la poesia les
negaba, se disfrazaban a si mismas de relatos historicos, abusando del pacto de

veridiccion que era propio de ese género.
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1.2.2 Los anales

Los anales, la cronica y el relato son considerados formas previas al discurso
histérico contemporaneo o, en palabras de White, a) “relato ‘objetivo’ moderno”. El
orden en el que se mencionaron no es cronologico, sino que equivale al grado de
perfeccion histérica que se les atribuye, en virtud, precisamente, de su plenitud
narrativa. Partiendo de ese criterio, los anales y la cronica fueron considerados, al
menos hasta el siglo XIX, formas inacabadas de representacion del pasado, en
contraste con el relato, que en ese mismo siglo se consolidé como el modo de
expresion historica por excelencia (White, 1992, 20).

Los anales (del latin annus, afo) son textos de origen romano que se
desarrollaron arﬁpliamente durante la Alta Edad Media. Consisten en registros
anuales de sucesos, en realidad meros grupos de enunciados en orden
cronologico, compuestos de dos elementos: una lista continua de fechas y una
lista a menudo discontinua de acontecimientos carentes de todo comentario o
interpretacion del autor y, en suma, de cualquier componente narrativo.
Aparentemente no existe en ellos ninguno de los atributos del relato, es deair,
tema central, trama con comienzo, desarrolio, fin; voz narrativa y, sobre todo,
conexion entre los eventos (White, 1992, 22).

Es por esta razon que Barthes los define (al igual que a la crdnica) como “pura
serie de anotaciones sin escritura”, y por lo tanto, sin significado, en contraste con
“el discurso historico constituido (podriamos de_cir' ‘revestido’)’, en el cual “los
hechos relatados funcionan irresistiblemente como indices o como nicleos cuya
misma secuencia tiene un valor indicial...” (1987, 173). Hay que entender esta
posicion desde el contexto estructuralista del que procede, segun el cual el sentido
linglistico no se busca en la sintaxis de la frase —como lo hacia la lingiistica—,
sino de una unidad mayor: el discurso (entendiéndolo en el mas amplio sentido de

la palabra y no en la acepcion de Benveniste), de tal manera que para un
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estructuralista un texto formado por frases inconexas, como los anales, no seria
discurso en absoluto.

En contraste, White tiene un concepto mas amplio de esa palabra, que le permite
considerar a los  anales como una manifestacién —aunque sea imperfecta— de
narrativa historica, pues “el texto evoca un ‘meolio’, opera en el ambito del
recuerdo en vez del del suefio o la fantasia, y se despliega bajo el signo de ‘lo real’
en vez del de ‘lo imaginario™ (1992, 25). Y si es una forma de discurso, debe
tener alguna forma de trama, entendiendo por ella “una estructura de relaciones
por la que se d.bta de significado a los elementos del relato al identificarios como
un todo ‘integradd"’ (1992, 24). White encuentra la significacion de dicha trama en
la relacion entre los afios —que constituyen su elemento mas pleno debido a su
caracter continuo— vy los acontecimientos —que son el elemento discontinuo,
pues a menudo aparecen fechas en las que no se consigna nada-—; por lo tanto,
el significante’ serian los eventos, y el significado estaria en los afios: la
significacion de los acontecimientos radicaria en el hecho mismo de haber sido
consignados. En otras palabras, la continuidad y la plenitud existirian en el tiempo

del Sefor, en Ia historia divina, dentro de la cual los hechos humanos serian
meros accidentes.

La historiografia de la Alta Edad Media seria, pues, un fiel reflejo de una
mentalidad en la que el hombre es concebido como sujeto pasivo del mundo, tal y
como lo expresa Orderico Vital, analista del siglo XII:

Escribo una historia sencilla en la que relato los hechos afio por afio... Yo no
puedo discernir ta voluntad divina en virtud de la cual ocurre todo. No puedo

divulgar las causas de las cosas (citado por Bourdé y Martin, 1992, 35).

Brandt explica la discontinuidad de los anales como un reflejo de la misma
discontinuidad que privaba en la concepcion del mundo medieval, en la que los
objetos eran concebidos como Unicos, irrepetibles y portadores de un sentido
divino incomprensible (Bourdé y Martin, 1992, 34).
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Es comun, considerar al hombre medieval como un ser ahistérico debido,
precisamente, al supuesto caracter imperfecto de su produccion historiografica.
Sin embargo, Gueneé nos hace ponderar este aspecto al recordarnos que en el
contexto literario de la época dominaba la fabula, frente a la cual los anales
adquieren una gran contundencia. No obstante, independientemente de dicha
aclaracién, es evidente que los analistas no tenian la obsesion por lograr el efecto
de continuidad propio de la narracién, por lo cual provocaban huecos que frustran
al lector modemo (White, 1992, 26), que es incapaz de entender que no haya
ocurrido “nada” en ellos cuando lo Unico que pasa es que no ocurrid nada
significativo para el analista.

En realidad, lo que ésto indica no es una deficiencia de la historiografia medieval,
sino simpleménte la importancia suprema que tiene la continuidad para el lector
moderno. Dicha preeminencia tiene sus raices precisamente en la consolidacion
de los géneros narrativos, que nos llevan a borrar inconscientemente toda
evidencia de discontinuidad en el discurso historico medianté “formas previas de
continuidad”, que van desde el nivel fisico del libro, hasta el nivel estructural de la
obra (Foucauit, 1997, 41), de manera que es él lector el que completa la unidad
sugerida en el discurso.

1.2.3 La crénica

Algunos autores, como Zumthor, han dicho que el concepto de literatura como
clase particular de discurso se inicid hasta el siglo XVII con la difusién masiva del
libro y de los mecanismos de alfabetizacion (Mendiola, 1995, 46). Lo que existia
antes de aquel siglo es considerado literatura sélo por nosotros, pero no lo era en

su momento. Si ésto es asi, hablar de literatura medieval seria inapropiado, y
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mucho mas. hablar de una clara diferencia entre los generos literarios y la
historiografia.

Las transformaciones econémicas del siglo Xl crearon una nueva concepcion del
tiempo unida “a la aparicion de un nuevo sentido de la naturaleza: homo faber,
homo artifex, en relacion con el desarrollo del comercio y con el crecimiento
urbano” (Bourdé y Martin, 1992, 37). Estos cambios repercutieron en la aparicion
de nuevas formas literarias —utilizando la palabra con las reservas mencionadas

anteriormente— cuyas fronteras eran sumamente imprecisas, a saber: el cantar de

gesta, el romance cortesano (roman courtois o romance) y la historia (estorie).

El cantar de gesta es la forma mas antigua de las tres en su fase oral, si bien
empezo a fijarse por escrito tardiamente (siglos XI y XII). Es un poema épico en
lengua vulgar qu'e narra las hazanas de reyes de ia Alta Edad Media (por ejemplo,
Carlomagno) o de los sefiores feudales de sus cortes, exaltando la fe cristiana y

las virtudes del caballero de una manera laconica y elocuente, destinada a un

auditorio popular. A pesar de su contenido histérico, éstos . poemas tratan de.

eliminar toda referencia cronologica, pues como modelo de virtudes que son, se
les requiere atémporales. “El cantar de gesta recupera |a historia transformandola
en ficcion temporal” y eso es, precisamente, lo que lo diferencia de la historia
propiamente dicha (Mendiola, 1995, 86).

Por otro lado, no existe en la edad media un término adecuado para designar la
narrativa de ficcion en prosa. La critica del siglo XVHI la llamé erréneamente
novela (generalmente “novela de caballeria”) y alin en la actualidad autores como
Zumthor la traducen del mismo modo (Mendiola, 1995, 86). Sin embargo, el

termino mas comdn en la época era roman debido a que el texto estaba escrito en

lengua vulgar. Algunas de sus caracteristicas son sus grandes proporciones, ei.

tema de amor y de aventuras, el gusto por el detalle, la simplificacién de
caracteres, la mezcla de lo inesperado con lo cotidiano, la sucesion compleja de

incidentes sin un climax, el final feliz, la promocion del codigo de conducta
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caballeresco y cierta lejania con respecto a la sociedad (Fernandez Prieto, 1998,
49). A diferencia del cantar de gesta, el romance se caracteriza por su preferencia
por la prosa sobre el verso y por la narracion sobre el didlogo. Lo asemeja con la
historia su caracter narrativo, la prioridad que da a la escritura sobre la melodia de
la voz y su triunfo sobre la epopeya, hecho que se asocia al advenimiento de una
nueva clase seforial que ya no estaba dedicada a la guerra como actividad
prioritaria (Mendiola, 1995, 88). Sin embargo, a pesar de estas similitudes hay
una diferencia fundamental: el romance cortesano carece de todo efecto imitativo
de la realidad, por cuanto que las escenas que representa se dan en espacios
magicos, irreales, sin reflejo alguno de! tiempo y de la estructura social de la que
provienen. El caballero, héroe y protagonista, es un ser atemporal, sin un objetivo
dentro de una estructura histérica, a no ser la bisqueda constante de “aventuras”
de guerra o de amores con el fin de probarse poseedor de las virtudes cortesanas
que su clase ha idealizado (Auerbach, 1996).

No obstante, esta di_ferencia pasaba inadvertida para el lector medieval, que no
distinguia entre estoire y roman debido a que tampoco podia distinguir entre
ficcion y realidad (Mendiola, 1995, 88). Tanto mas cuanto que el romance —al que
el autor de Amadis de Gaula, Garci Rodriguez de Mantalvo, clasifica dentro de las
“historias fengidas”— buscaba imitar a la historia mediante el uso de convenciones
de veridiccion propias de ella, como la de atribuir el relato a un testigo directo de
los hechos o bien la de dejarlo sin conclusion. “La ficcién, por lo tanto, se acoge al
amplio y tolerante territorio de la narracién histérica. Los autores de romances
trataron de resolver el estatuto de sus obras aboliendo o rebajando el lado
ficcional y acentuando las declaraciones de historicidad” (Fernandez Prieto, 1998,
55).

Finalmente, la estoire equivaldria a lo que la historiografia denomina crénica,
forma predominante en la Baja Edad Media que suele considerarse superior a los
anales por su mayor coherencia narrativa, si bien no logra consolidarse en un

relato debido a que termina —y, por lo tanto no concluye— en el presente del
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cronista; es por esta razoén que White la ha denominado “cuasi-narracion” (1992,
16).

En la Edad Media, la historia no era una disciplina auténoma, y por lo tanto, no
formaba parte de las artes liberales, salvo como aplicacion de la gramatica —uso
adecuado de la lengua— y de la retérica —arte de elaborar un discurso
persuasivo. Era considerada una forma literaria al servicio de los demas saberes,
cuyo fin era -educar moralmente a los lectores. Aunque los modelos retdricos
estaban en los clasicos grecolatinos, la vision del mundo era esencialmente
teolégica y la fuente de todo conocimiento era la Bibtia. “Por historia, la Edad
Media entiend_é la historia de la salvacion. Y esta historia se encuentra narrada en
el texto biblico”. Por lo tanto, “cada hecho, tanto natural como social, se transforma
en un simbolo al ser percibido en funcién del horizonte teoldgico” (Mendiola, 1995,
61-62). Es impdrtante resaltar que la sensibilidad medieval hacia el tiempo —que
contrasta con'su desinteres por el medio geografico— tiene que ver con esa

mentalidad apocaliptica.

Si la historia era un saber subordinado, que servia para ensefiar gramatica y
retérica, para moralizar, para fundamentar juridicamente un caso, o bien para
comprender al presente como de un eslabén en la historia de la salvacion, no
debe extrafiar que la crénica de los siglos XIV y XV estuviera al servicio del poder.
Luis XI de Francia (1461-1483) establecio dos cargos: el de “cronista”, cuya labor
era registrar los acontecimientos contemporaneos, y el de “historiador”, que
implicaba la busqueda y compilacidon de historias y Ieyehdas del reino. Los
objetivos evidentes de ese quehacer auspiciado por los principes eran exaltar a la
dinastia y contribuir a la cohesidn nacional frente a las fuerzas disgregatorias del
feudalismo. Es natural, entonces, que en el siglo XV aparecieran por un lado una
serie de compendios “que anuncian los futuros manuales de historia y de
geografia” y por el otro, los primeros arquetipos historicos, antecedentes de los

heroes nacionales, como Clodoveo y Luis IX (Bourdé y Martin, 1992, 57).
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La metodologia del historiador medieval, al igual que la del griego, partia de
aceptar como Unicas fuentes fidedignas lo que el mismo autor habia visto o lo que
le habian narrado testigos presenciales (de ahi el término historia verdadera en
oposicion al relato de los hechos imaginarios o historias fingidas). No obstante, a
partir del siglo XV surgio en ltalia un método diferente, basado en el uso de las
fuentes documentales, que pronto se divulgd por el resto de Eurbpa Occidental
(Fernandez Prieto, 1998, 42). '

En la Espafia de! siglo XVI, este nuevo rigor metodologico se combind con la
critica moralista de los humanistas a los romances, a los que acusaban de
mentirosos y de confundir a un publico incapaz de distinguir entre verdad y
mentira, entre lo historico y lo fingido. Esta situacién coincidid con la aparicién, en
1654, de El Lazarilo de Tormes, que es quiza la primera no_VeIa y, por lo tanto, la
primera obra narrativa que asume su papel de relato sin pretender imitar las
estrategias de veridiccion de la historia. En contraste con el romance, que se
situaba en el terreno del pasado, el Lazarillo remitia a una realidad
contemporanea (Fernandez Prieto, 1998, 58).

Mas tarde, en el siglo XVl se difundieron en Europa las teorias neoaristotélicas
italianas con su interpretacion de la mimesis como imitatio naturae, que invirtieron
la antigua subordinacion de la historia con respecto de la poesia, pues su caracter
caracter veridico, que antes la hacia inferior, ahora la convertia en e! paradigma a
seguir por los géneros literarios. “La verosimilifud pasa a depender enteramente
de la verdad historica, puesto que ésta precede a aquella. De la historia saca la
poesia su credibilidad y su inteligibilidad” (Fernandez Prieto, 1998, 61). De esta
manera, se inicia una distincion fundamental: la historia “pertenece a la categoria
de lo que puede denominarse ‘el discurso de lo real', frente al ‘discurso de lo
imaginario’ o ‘discurso de! deseo™ (White, 1992, 34). A partir de entonces la
historia (story) se separa definitivamente de la Historia (history).
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1.3 El relato histérico
1.3.1 Caracteristicas estructurales

A lo largo de E/ contenido de la forma, White menciona las siguientes
caracteristicas estructurales propias del relato histérico, ausentes en otras formas
de discurso (1992):

a) La existencia de “metonimias semanticas” que permiten transformar una serie
de palabras en cadenas significativas, es decir que permiten concebir un
conjunto de acontecimientos como pertenecientes al mismo orden de
significacion.

b) La presenc:i’é de una trama con secuencia de principio, continuacion y
conclusion. E. M: Forster pone como ejemplo de concatenacion el siguiente: “la
comida despues del desayuno, el martes después del lunes, la corrupcién
después de la muerte, etcetera.” (citado por Amoros, 1993, 22).

c) El hecho de .operar en el ambito del recuerdo (no de la fantasia) y por lo tanto
en el ambito de Io real. ,

d) La nocién de un sujeto central que le da sentido y plenitud al relato. Para
Hegel, la historia narrativa esta asociada indisolublemente a su contenido: el
orden legal que emana del Estado.

e) Toda narracion “es una especie de alegoria” que “apunta a una moraleja” y que
“dota a los acontecimientos (...) de una significacién que no poseen como mera
secuencia”. Por lo tanto, existe en el relato un “principio moral” a partir def cual

pudiera darse un cierre narrativo.

Dentro de estos elementos, la trama es fundamental para crear una ilusion de
continuidad (o como diria Hegel, de “curso uniforme”), ya que transforma una “lista
de acontecimientos en un discurso sobre los acontecimientos considerados como
totalidad en evolucion temporal” y les impone un significado “para revelar al final

una estructura que era inmanente”. Por lo tanto, provoca el efecto, tan valioso para
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el historiador, de que no existen huecos informativos, a la vez que otorga una

forma concluida “que solo poseen las historias” (White, 1992).

Ahora bien: ;como se logra pasar de una serie de hechos a una narracion? Segun
Ricoeur, el proceso, desde el punto de vista gnoseoldgico, comprende tres
momentos: la pre-comprehension del mundo de la accion, la “puesta en intriga” de

los hechos y la recepcion del relato.

La pre-comprehension requiere de varias capacidades previas, tales como la
identificacion de los rasgos estructurales de la accién, de sus implicaciones
simbolicas y de su caracter temporal. La “puesta en intriga” es “la operacion por
medio de la cual se pasa de una simple sucesion a la configuracion det sentido de
esa sucesion” ('Mendiola, 1995, 74). La recepcién es el momento en el que el

relato es leido o escuchado y presupone los dos aspectos anteriores.

Por otro lado, desde el punto de vista formal, el relato puede valerse de "tres
modos narrativos” que suelen estar integrados: “la narracion propiamente dicha (el
relato de hechos), la descripcion (pintura de personajes, ambientes o lugares) y el
didlogo (conversacién entre personajes que suele reproducirse textualmente). Las
tres formas hacen progresar la accion y tienen, por tanto, valor narrativo” (Moreiro,
1996, 76).

Genette, por su parte, aplica el analisis estructural para entender la diferencia
entre la narracion propiamente dicha y la descripcidn, otorgandole a la primera un

caracter diacranico dominante y a la segunda uno sincronico subordinado:

la narracion se refiere a acciones 0 acontecimientos considerados como puros
procesos y, por ello mismo, pone acento en el aspecto temporal y dramatico
del relato; la descripcion, por el contrario, porque se detiene sobre los objetos
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a los procesos
mismos como espectaculos, parece suspender el curso del tiempo y

contribuye a instalar el relato en el espacio.



En otras palabras:

La narracién restituye, en la sucesion temporal de su discurso, la sucesion
igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto que Ia descripcién debe
modelar dentro de la sucesion la representacion de objetos simuttaneos y
yuxtapuestos en el espacio (1998, 206) |

De modo que la historia, en virtud de su cardcter mimético (en el sentido
neoaristotélico) y de su forma continua y terminada (narrativa), adquiere el status
del “discurso de lo real”. Al utilizar al narrador en tercera persona y lo que los
ingleses llaman indirect speech, el historiador da una ilusién de objetividad (la voz
parece narrar desde fuera de la accion) y de autoridad —a voz es omnisciente: lo

sabe todo, incluyendo el desenlace. De modo que la realidad parece estar
narrandose por si sola.




1.3.2 El auge de la narrativa

La aparicion de E/ Quijote de la Mancha fue fundamental en el proceso de
consolidacion de la narrativa durante el siglo XVH, ya que zanjo el debate entre la
historia verdadera y la historia fingida, reclamando “un espacio propic para la
ficcion novelesca” al mismo tiempo que “el respeto a la verdad en la historiografia”.
(Fernandez Prie'fo, 1998, 63). A mediados del siglo XVIII un grupo de escritores
ingleses recogiefon la herencia cervantina e iniciaron una nueva forma de

“narrativa ficcional” que buscaba sus temas en la vida cotidiana.

Paralelamente, la narrativa no ficcional se habia convertido en la forma
privilegiada de comunicacién de la historia. Este proceso fue proporcional al
retroceso de la retorica, y por lo tanto, al caracter meramente literario del texto
histérico. Obviamente que no existié una ruptura absoluta entre ambos: hubo un
momento, en las postrimerias del sigio XVIil, en el que ia historia como retérica
coexistié con la historia como narracion objetiva de la realidad. Esta coexistencia
se expresa en dos autores de aquel tiempo: el abad de Mably y Gibbon. Para el
primero (De la manera de escribir historia, 1783}, a pesar de que historia y novela
son dos géneros perfectamente distinguibles, es ideal combinar las cualidades de
ambos, pues el criterio principal por el cual el historiador debe ser juzgado es lo
literario, con todo y los aspectos de gozo y efectos edificantes que ello implica. Por
lo tanto, hace una critica a “aquellos torpes historiadores que simplemente ubican
a pie de pagina, como notas disfrazadas, aquello que no son lo suficientemente
artisticos como para incorporar en la narracion” (citado por Bann,1990, 37). Su
idea de narrativa como una red sin costuras se sobrepone a la necesidad de un

segundo nivel referencial del texto.

Es evidente, pues, que a finales del siglo XVill habia surgido ya un producto que
se puede considerar, quiza, el antecedente del discurso historico contemporaneo:
el comentario del historiador en las citas a pie de pagina. Sin embargo, mientras

que la forma narrativa se concebia como una representacidon —o como diria
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Michel de Certeau, una dramatizacién— de lo que realmente habia pasado, la
llamada forma disertativa era una interpretacion de la realidad. La narracion
(materia) era fundamental y la disertacién (ornamentum) secundaria; de ahi Ia

frase clasica de Croce: sin narrativa, no hay historia.

El relato veridico equivale a lo que algunos autores denominan comunicacion
referencial, que es “la que da mas peso a aquello de lo que se habla. Es el tipo de
comunicacion que tende_an__c_ialmente_preten_de alcanzar el discurso cientifico, es
decir, es la forma enunciativa que se presenta como gbjetiva, en donde ¢}
enunciador se oculta. De esta estrategia discursiva, por.medio de la cual se
constituye la verdad cientifica, es de la que se distingue la expresion literaria:
ficcion contra realidad” (Mendiola, 1995, 47). Es interesante observar que en el
siglo XIX el discurso historico, a diferencia del cientifico, basé su caracter

referencial en lo narrativo y no en lo especulativo.

Asi pues, mientras que Mably considera al segundo nivel del texto como una
deformacidn, en tanto que era un anexo cientifico en el que el historiador podia
afadir sus comentarios y especificar sus fuentes, Gibbon ciments en &l su History
of the Decline and Fall of the Roman Empire (1776-88). Esta obra se convirlié en
un hito en la investigacion histdrica, a pesar de haber desatado uné ola de criticas
relacionadas precisamente con su metodologia. Gibbon da prioridad a Ia
responsabilidad cognitiva del historiador sobre cualquier objetivo literario, lo que se
traduce en clarificar las fuentes del discurso, a pesar de la discontinuidad en la
lectura que ello provoca, con el fin de que el lector tenga la posibilidad de
reconstruir el proceso mental en el que aquél descansa (Bann,1990, 37). El
resultado es un primer nivel del texto plenamente narrativo, que es la esencia de la
obra, y un segundo nivel disertativo que hace evidente el proceso mental que
- permitié construirla.

La identificacion de historia y narracién fue atacada por fildsofos ilustrados

contemporaneos a Gibbon, como Voltaire y John Millar, para quienes habia que ir
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mas alla de fa superficie de los acontecimientos para llegar al nivel de {a filosofia,
que es el que le da sentido a la historia. Sin embargo, su critica no pudo detener la
consolidacion de la narrativa en el discurso historico. “Desde este punto de vista,
la llamada ‘revolucion copernicana’ en historiografia, encabezada por Lepold von
Ranke a principios del siglo XIX, parece mas bien una contrarrevolucion, en el
sentido de que volvié a situar los acontecimientos en el centro de la escena”
(Burke, 1993, 287). .

La nueva generacion de historiadores, en la que se encuentra, ademas de von
Ranke, Agustin Thierry, logré hacer de la investigacion documental la piedra
fundamental en la que se basa todo discurso historico. Ambos anunciaron con
orgullo que sus obras estaban basadas en fuentes primarias. Para ellos el
discurso histarico es, por un lado, una construccion que se hace a partir de otros
textos y se abre al escrutinio del lector, y por otro una réplica de lo real, mediante
la cual el historiador trata de mostrar lo que en verdad sucedi. Esta demostracion
debe lograrse, a decir de Thierry, no mediante la argumentacién, como hacian los
retoricos, sino mediante una “‘completa narrativa”, que es la forma mas
convincente de discurso histérico (Bann, 1990, 39). De este modo, “la autoridad de
la narrativa historica es la autoridad de la propia realidad”, por cuanto que “el
relato historico dota a esta realidad de una forma vy por fo tanto la hace deseable
en virtud de la imposicidn sobre sus procesos de la coherencia formal que so6lo
poseen {as historias” (White, 1992, 35)

La obsesion decimondnica por la realidad (y por su forma de expresién propia: la

LhES

narrativa) no es exclusiva del “imperio de la historia ‘objetiva’™ {Barthes). La novela
realista la compartia debido a que era acreedora de la narrativa historica, tanto en
su esquema temporal como en su forma de narracion objetiva de intencidn

verosimilizadora (Fernandez Prieto, 1989, 35).

El hecho de que la historiografia y la prosa narrativa sean tan parecidas en esa

época se debe, en buena medida, a la aplicacion de los paradigmas cientificos en
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las artes y las humanidades, que en la novela se tradujo en el triunfo de lo singular
sobre lo general. En ambos géneros el efecto de realidad se acentuaba mediante
una descripcion minuciosa basada en la observacion —Segun Walter Scott “el arte
de copiar de la naturaleza"—. En este sentido, el “detalle inGtit" —o como o llama

Barthes, la “anotacidon insignificante’— tiene una funcion de objetividad
indispensable.

La unidn entre novela e historia se hizo atm mas intima con el naturalismo. Para

Zola, la novela naturalista deberia tener estas caracteristicas:

a) “la reproduccidn exacta de la vida, |la ausencia de todo elemento novelesco”.

b} “La ausencia de héroes, de tipos extraordinarios”.

¢) “El novelista hatural finge desaparecer por completo detras de la accion qgue
narra” (Citado por Amorods, 1993, 29).

Ademas de la histoiria y la literatura realista, en el siglo XIX surgieron otras
“instituciones basadas sobre la necesidad incesante de autentificar lo ‘real”: la
fotografia (mero testigo de ‘lo que ha sucedido ahi’, el reportaje, las exposiciones
de objetos antiguos (...) el turismo acerca de monumentos y lugares historicos.
Todo ello afirma que lo ‘real’ se considera autosuficiente, que es lo bastante fuerte
para desmentir toda idea de 'funcidén’, que su enunciacion no tiene ninguna
necesidad de integrarse en una estructura y que el *haber estado ahi' de las cosas
es un principio suficiente de la palabra” (Barthes, 1987, 185). Este fendmeno sélo
puedo haberse dado tras “la adquisicion de una conciencia historica tal y como se
forja a partir del XIX, una conciencia de la temporalidad y la ruptura entre el
pasado y el presente...” (1998,46).

Sin embargo, la obsesion por lo real creé una fuerte contradiccion: por un lado la
narrativa era considerada sélo una forma de discurso historico, y por el otro era

parte del contenido mismo, en tanto que los eventos histdricos, dramatizados en
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forma de historias, eran concebidos como reales. (White,1990, 28). Bann destaca
esta ambivalencia en estos términos: el historiador estabiece los cimientos del
discurso fuera de si mismo —en las fuentes que lo construyen— pero valida el

discurso a partir de su forma: la narracion.
De Certau aborda este mismo problema desde el punto de vista gnoseologico:

...la situacion de la historiografia nos presenta la interrogacion sobre lo real
en dos posiciones muy diferentes en el proceso cientifico: lo real como
conocido (lo que el historiador estudia, comprende o ‘resucita’ en una
sociedad pasada) y lo real como implicado por la operacién cientifica (la
sociedad actual a la que se refieren la problematica del historiador, sus
procedimientos, sus modos de comprension y finalmente una practica del
sentido). Por una parte, lo real es el resulfado del analisis, y por olra, es su
postulado. Estas dos formas de la realidad no pueden ni eliminarse ni
reducirse la una a la otra. La ciencia historica se apoya precisamente en su
relacion mutul'a. Su objetivo propio es el desarrollo de la relacion dei
discurso. (de Certeau, 1985, 53).

Por su parte, Barthes explica el mismo fendmeno en términos de la semidtica:

Al negarse a asumir la realidad como significado (o incluso a separar el
referente de su propia asercion) es comprensible que la historia, en el
momento privilegiado en que intenté constituirse como género, es decir, en
el siglo XIX, haya llegado a ver en la refacion ‘pura y simple’ de los hechos
la mejor prueba de tales hechos y a instituir la narracion como significante
privilegiado de la realidad (...) Queda asi cerrado el circulo paradgjico: la
estructura narrativa, elaborada en el crisol de las ficciones {por medio de
los mitos y las primeras epopeyas) se convierte en signo y, a la vez, prueba
de la realidad. (Barthes, 1987, 176-177)




1.4 Estructura versus narracion
1.4.1 El rechazo a la narratividad en la historia

En el siglo XX la narrativa historica, en palabras de Ricoeur, se eclipsé debido a
que las condiciones que hacian posible esa forma de discurso cambiaron, y con

ellas el concepto de realidad que lo sustentaba...

es comprensible que la debilitacién (cuande no la desapéricic’m) de la
narracion en la ciencia histérica actual, que pretlende hablar mas de
estructuras que de cronologias, implique algo mas que un simple cambio de
escuela: una auténtica transformacién ideoldgica; 1a narracion histérica muere
porgue el signo de la Historia, de ahora en adelante, es mucho menos lo real
que lo inteligible (Barthes, 1987, 176-177).

Estos cambios tuvieron relacién con el hecho de que el Estado nacional del siglo
XIX sucumbiera tras las guerras mundiales, dando paso a un Estado
administrativo. A partir de entonces “los historiadores ya no seran, en
consecuencia, los genealogistas e idedlogos de las grandes naciones, la Historia
ya no sera un drama que siempre habia de ser representable en algin escenario,
sino una ciencia o un saber aséptico, mas frio, en el que incluso se puede ya
prescindir, como le gusta a E. Le Roy Ladurie, de los hombres” (Bermejo, 1989,
173).

Este fendmeno estuvo ligado a una nueva concepcidn del tiempo que se expreso
en literatura en autores como Proust, Joyce y Woolf, cuyas novelas rompieron con

la cronologia lineal para adoptar una mucho maés flexible.

En historia, la critica sistematica al uso de la narrativa vino de Ia antropologia. Las
culturas primitivas eran concebidas por los mismos antropologos como
sociedades igualitarias con una “tendencia a mantenerse indefinidamente en su

estado inicial”, lo que les valid ser catalogadas como pueblos sin historia, sin
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progreso, en oposicion a las civilizaciones, cuyas sociedades jerarquizadas y en
perpetua evolucion eran vistas como el material propio de la historia. Este caracter
historico excluyente sirvid como justificacion para que los historiadores de las
civilizaciones occidentaies se apropiaran de la narrativa y la enmascararan como
método cientifico en apoyo a su supuesta superioridad sobre las culturas

primitivas, hecho que fue severamente criticado por Lévi-Strauss...

En realidad, la historiografia —que para Lévi-Strauss significaba ia
historiografia tradicional ‘narrativa~—no era mas que el mito de las sociedades
occidentales y especialmente de las sociedades modernas, burguesas,
industriales e imperialistas—. El nicleo de este mito es confundir un método
de representacién —la narrativa— con el contenido, a saber, la idea de una
humanidad exclusivamente identificada con las sociedades capaces de creer
que habian vivido el tipo de historias que los historiadores occidentales les

habian contado acerca de su pasado (White.1992, 51).

Pero la critica mas rigurosa al relato historico surgié dentro del mismo gremio de
los historiadores. En Gran Bretafia, Namier y Tawney propusieron, por separado y
casi simultaneamente, que los historiadores, mas que narrar eventos, debian
analizar estructuras. Poco mas tarde, un grupo de historiadores franceses iniciaron
una polémica bastante ruidosa a partir del mismo principio... La Escuela de los
Anales, proveniente de la revista Anales de historia econémica y social, fundada
en 1929 por Lucien Febvre y Marc Boch, fue en gran parte responsable de la
revision metodologica de la historia contemporanea vy, por lo tanto, de la creacion
del discurso histérico actual. Una de sus principales caracteristicas era su
pretension de hacer de la historia una ciencia, para lo cual consideraba ptimordial
el rechazo a la narratividad, que asociaba con la dramatizacién. Ya Hegel habia
hecho notar que la narrativa histérica presuponia un sujeto de narracion: el Estado
y su estructura legal. Los analistas basaron su critica precisamente en este
aspecto, pues consideraban que el relato era inherente a la historia politica de

corta duracion (la historia “positivista”, "historizante” o “de los acontecimientos”)
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que se practico a lo largo del siglo XIX, cuya eliminacion consideraban

indispensable para convertir a la historia en ciencia.

A partir de dicha polémica, Fernand Braudel, miembro de la segunda generacion
de los Anales, cre6 una ambiciosa teoria del tiempo histdrico que concebia a los
acontecimientos (la corta duracién) como la superficie del océano de la historia ya
las estructuras (la larga duracidon) como “las grandes permanencias o
~ semipermanencias, tanto conscientes como inconscientes” (1994, 37). En su obra
El Mediterraneo y el mundo mediterraneo en la época de Felipe I, Braudel

pretendio superar la narracion en favor de una historia estructural mas cientifica.

Sin embargo, la adopcién de una estructura sincronica, que es propia de la
ciencia, para explicar procesos que tradicionalmente se habian expresado en
forma diacrénica mediante el relato, ha creado serias contradicciones. En este
sentido, Michel de Certau explica que el discurso histérico actual “es un relato que
funciona de hecho como discurso organizado por el lugar de los ‘interlocutores’ y
fundado sobre el lugar que se da el ‘autor respecto a sus lectores”. En otras
palabras, es.un hibrido, un “discurso narrativizante” (White, 1992,19), un “relato
considerado ‘como discursividad”. Su caracter mixto surge de pretender combinar
el rigor del discurso ldgico, cuyo “contenido” esta definido por el estado de
verificabilidad y cuya “expansion” estd dada por el silogismo (induccion-
deduccion), con la temporalidad de la narracion. O en otras palabras “el discurso
histérico, en si mismo, pretende dar un contenido verdadero (que depende de la
verificabilidad), pero bajo la forma de la narracion” (De Certeau, 1985, 114-118).
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1.4.2 El regreso a la narratividad en la historia

Pero no todas las tendencias actuales aceptan la muerte de la narrativa en la
historia. Hay filésofos analiticos que ia consideran como un tipo de explicacién
adecuado para los procesos historicos, posicion respaldada por historiadores
como Elton, Danto y Hexter. Hay también fildsofos como Gadamer y Ricoeur, que
la conciben como la manifestacion de una forma de conciencia del tiempo. Hay
tedricos de la literatura con orientacion semidtica, como Barthes, Foucault,
Derrida, Todorov, Kristeva, Benvéniste, Genette y Eco, que han estudiado la
narrativa en todas sus manifestaciones —incluyendo la narrativa historica— vy la
consideran simplemente un cédigo discursivo que puede ser o no ser apropiado
para explicar la realidad (White.1992, 47). Y finalmente hay historiadores como

Schama, Duby y Le Roy Ladurie que estan retomando el relato (Burke, 1993, 288).

La filosofia analitica basaba su trabajo en “establecer las medldas higiénicas para
el buen funcionamiento de los sistemas de proposiciones y en llevar a cabo el
estudio de su articulacién logica y semantica”, en ese sentido, “se centré en el
analisis de las proposiciones histéricas como proposiciones relativas a un tiempo
pasado”. Asi, para A.C. Danto la diferencia entre la historia y la ciencia consiste en
que la primera trata de encontrar el sentido de los acontecimientos ocurridos en el
pasado por medio de la narracién. “El historiador, en vez de afirmar A es B, lo que

dice siempre es A fue B” (Bermejo, 1989, 176).

Otro filésofo analitico, Hempel, establece que hay diferentes formas de

explicaciones cientificas:

a) Las nomolbgico-deductivas, que presuponen leyes generales en cuanto a que
conectan el acontecimiento con las condiciones que lo producen.

b) Las probabilisticas, que establecen una vinculacion estadistica entre los
fendbmenos.

c) Las explicaciones parciales, caracterizadas por su falta de universalidad.



Aunque Hempel afirma que en algunas ocasiones la historia logra formular alguna
leyes en las que utiliza explicaciones nomoldgicas y deductivas, muy pocos
historiadores coincidirian con esta aseveracion, por o que seria mas sensato
ubicar a la historia dentro del terreno de las explicaciones parciales que se

comunican por medio de la narracion (Bermejo, 1989, 178).

No debe extrafar, por lo tanto, que haya un buen numero de historiadores que
también esta justificando el rescate de la historia narrativa, fenomeno que
Lawrence Stone definid en su articulo “El renacimiento de la narracidn” (1979),
como “un cambio de rumbo del modo analitico al descriptivo” (citado por Burke,
1993, 288). Este renacimiento no ha estado exento de polémicas, pues los
historiadores estructuralistas critican al relato tradicional por ser incapaz de lograr
una profundidad analitica que permita entender la historia como un procese que
envuelve una gran cantidad de categorias (econdmica, social, politica, mental...).
En contrapartida, los que defienden el resurgimiento del relato, acusan a la historia
estructural, por un lado, de hacer tales generalizaciones que convierten a la
realidad historica en un fendmeno estatico, y por {o tanto ahistorico, y por otro lado

de determinismo.

Como se ve, el problema no sélo se reduce a la congciliacion de la diacronia vy la
sincronia, de lo singular irrepeteible y lo general repetible, sino también a lograr un
consenso en la definicion del tiempo que pueda servir de base para solucionar el
resto de los problemas teoricos. Para Ricoeur, el tiempo del historiador es un
fendmeno existencial, y como tal, “se convierte en humano en la medida que se
articula en una forma narrativa”. Por lo tanto, la narracidn, lejos de ser la causa de
la contradiccion mencionada arriba, es su solucion, pues es “una sintesis entre la
particularidad, entre el caracler especifico e irrepetible de la vida, o de la
existencia, y la universalidad de la cohciencia. Narrar es llevar a la vida al nivel de
la conciencia, es por tanto universalizar lo especifico, lo particular” (Bermejo, 1989,

180). De ahi que para Ricoeur “loda la historia escrita, incluida la denominada
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‘estructural’, asociada a Braudel, adopta por necesidad cierto tipo de forma
narrativa” (Burke, 1993, 288), “puesto que los andlisis demograficos, econdmicos 0
sociologicos, lo que persiguen en ultima instancia es ayudarnos a entender el
devenir histc')rico,“a comprender por qué las cosas ocurrieron asi. Y no se puede

hablar de lo que ocurrié si, en Ultimo término, no se esta narrando”.

Para Ricoeur, “la estructura del relato es el a priori de la percepcion humana de la
temporalidad. El relato viene a dar forma (sentido) al dato de la experiencia
humana en tanto que tal, es decir, en tanto que praxis. Narrar un hecho es volver
el tiempo del suceso en tiempo humano, esto es, hacer inteligible la accidon
humana que se desarrolla en éI" (citado por Mendiola, 1995, 117). En ofras
palabras, “el tiempo se convierte en humano en la medida en Ié gue se articula en
una forma narrativa, y el relato alcanza su significacion mas plena cuando se
convierte en una condicion de la existencia temporal® (citado por Bermejo, 1989,
180).

La diferencia entre la historia estructural y la de los acontecimientos “no residiria
en que la segunda narre y la primera no, sino en que la segunda de ellas sé6lo
narraba un unico tipo de acontecimiento y utilizaba en sus relatos una concepcion
lineal del tiempo, mientras que los historiadores contemporaneos narran o cuentan
acontecimientos de diferentes tipos, manejando una concepcién del tiempo mucho
mas diversa, mucho mas plural.” (Bermejo, 1989, 177).

En este sentido, White busca "sighiﬁcados secundarios” en el texto historico a
partir del estudio de los modelos conceptuales de su trama (enplotment), que
pueden dividirse en dos grandes ramas: la comedia y la tragedia. Un ejemplo de la
primera serian las historias de Ranke, que son consideradas comedias por el final
feliz al que llega el sujeto de la trama: el estado prusiano en el momento de su
esplendor, en oposicion al caracter fragico de la historia de la revolucion francesa
de Michelet. Las dos principales formas de trama se enriquecen con el uso de los

cuatro tropos o efectos retéricos: metafora, metonimia, sinécdoque e ironia.
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En conclusion, White considera que:

...even in the simplest prose discourse, and even in one in which the object
of representation is intended to be nothing but fact, the use of language
itself projects a level of secondary meaning below or behind the phenomena

being ‘described’.

Por lo tanto,

...the historiéa! discourse can be broken down into two levels of meaning.
The facts and their formal explanation or interpretation appears as the
manifest or literal ‘surface’ of the discourse, while the figurative language

used to characlerize the facts points to deep-strucural meaning...

This conception of the historical discourse permits us o consider the
specific story as an image of the events about which the story is told, while
the generic story-type as an image of the events about which the events are
to be likened in order to permit their encodation as elements of a

recognizable structure. (citado por Bann, 1990, 43-44).
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2
NARRATIVIDAD EN LA IMAGEN HISTORICA

En el capitulo anterior se definio al relato a partir de una cita de Genette como la
“representacion de un acontecimiento o una serie de acontecimientos reales o
ficticios, por medio del lenguaje, y particularmente del lenguaje escrito” (Barthes,
Eco, Todorov, et al.,1998, 199). Sin embargo, ha llegado el momento de dejar en
claro que la narratividad no se limita a la comunicacion verbal, tal y como 1o afirma

Roland Barthes en el siguiente texto:

El relato puede ser soportado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la
imagen, fija o movil, por el gesto y la combinacién ordenada de todas estas
sustancias; esta presente en el mito, la leyenda, ia fabula, el cuento, 1a novela,
la epopeya, la historia, la tragedia, el drama, la comedia, la pantomima, el
cuadro pintado (piénsese en la Sania Ursula de Carpaccio), el vitral, el cine,
las tiras comicas, las noticias policiales y la conversacion (Barthes, Eco,
Todorov, et al.,1998, 7).

De hecho, en el desarrollo histérico de las artes visuales, es evidente la existencia
de una estructura narrativa mas o menos pronunciada en diferentes épocas, al
menos hasta antes de la irrupcion del arte moderno. Sin embargo, aquello que a
partir de ahora se denominard narracién visual © narracion grafica, tiene
caracteristicas comunes pero también diferencias sustanciales con el refato
lingiiistico. Esas similitudes y divergencias son el objeto de estudio de este
capitulo, que se desarrollara a partir del andlisis de seis formas histrico-
iconograficas elegidas precisamente en virtud de su carga narrativa: el relieve
sumerio, el monumento histérico romano, [a fachada romanica, la pintura del

renacimiento y del neoclasicismo y el mural mexicano.
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A falta de trabajos teoricos sobre la narratividad visual que pudieran apoyarnos a

formar un marco para este estudio, se creara una definicién propia, partiendo de

algunas de las premisas establecidas anteriormente. Asi pues, se propone, a

manera de hipotesis, que el relato historico visual tiene una serie de

caracteristicas generales que comparte con el relato linguistico:

a)

b)

d)

f)

9)

Es una representacion, es decir, una imagen o un producto visual que no es
considerado ﬂn objéto auténomo, sino un medio de hacer referencia a una
“realidad no verbal” (Genette).

La realidad al la que hace referencia la narracion historica —a diferencia de Ia
narrativa ficcional— es un “signo de lo real” (White) y no de lo imaginario. Por
lo tanto, no se contenta con transmitir lo verosimil, sino lo verdadero.

Pertenece al' ambito de lo real porque es una representacion de un
acontecimiehto, es decir, de un hecho ocurrido en un tiempo y un espacio
determinados, que es significativo o memorable para una comunidad.

Puede remitir a una serie de acontecimientos, es decir, a una cadena cuyos
eslabones s_bn unidades de tiempo que pertenecen al mismo orden de
significacion (White).

Esa cadena significativa, para que trascienda el caracter de listado —como el
que tienen los anales— y logre la plenitud narrativa, debe estructurarse en una
trama con comienzo, continuacion y coenclusion (White).

El relato historico visual, como el linglistico, requiere de Ia existencia de un
sujeto central que es su protagonista y que auspicia su produccion. Dicho
sujeto, en combinacién con el narrador ausente, provoca la sensacion de que
existe una unidad sujeto-objeto que es meramente ilusoria, pero sumamente
convincente.

Esto implica la existencia de un caracter didactico en la historia, y mas que

didactico, moral.




Es evidente que Ia plenitud narrativa no existié desde el origen del relato historico
visual, e incluso es dudoso que haya logrado alcanzarse en alguna epoca. Parte

del trabajo de este capitulo consiste en determinar dicha evolucion.

2.1 El origen del relato histérico visual en los sumerios

A principios del siglo XX se pensaba que la civilizacion egipcia era la mas antigua
de las civilizaciones conocidas hasta aquel momento: india, china, babildnica y
asiria. Sin embargo, los descubrimientos arqueoclégicos en el sur de Mesopotamia
modificaron esa- teoria. El sumerdiogo Samuel Noah Kramer, en La historia
comienza en Sumer, ha hecho un listado de creaciones de dicha civilizacion, que
van desde las primeras formas de organizacion sociopolitica urbana, hasta la
produccion organizada de alimentos, vestidos y herramientas, la organizacion del
comercio y la administracion, la aparicion de formas mas complejas de arte,
técnica y ciencia, y, sobre todo, el surgimiento de un sistema de escritura gue por

primera vez permitié fijar y propagar todos esos conocimientos.

En Sumer surgen los primeros mitos, cuentos épicos, himnos, lamentos, ensayos
y proverbios,

...pero no existe un genero literario que pueda considerarse propiamente
histérico. Los Unicos documentos que se aproximan algo a ello son las
inscripciones votivas de las estatuas, de las estelas, de los conos, de los
cilindros, de las vasijas y de las tabletas, y aun éstas son brevisimas y estan
influenciadas netamente por el deseo de propiciarse a las divinidades. En
general, los hechos que relatan son hechos contemporaneos aislados. Sin
embargo, algunas de estas inscripciones se refieren a acontecimientos
anteriores y revelan un sentido de detalle histérico que en esta época lejana
(alrededor del afo 2400 a de J. C.) no tienen equivalencia en la literatura
universal. (Kramer, 1985, 68).



No es de extrafiar, entonces, que las imagenes de bropaganda politica —que son
monumentos histéricos en cuanto a que nos narran acontecimientos del pasado,
aunque en su momento no tenian ninguna intencién de preservacion
historiografica— surgieran alli. En su mayoria son relieves en piedra caliza o en
barro, material que fue el medio mas comdn de conservacién del conocimiento en
Mesopotamia. Surgieron en la primera dinastia sumeria en varias ciudades-
estado, en particular en Lagash y Ur. Su importancia en que son el antecedente
més antiguo del relieve historico. '

2.1.1 Entre ellas destaca la Placa votiva de Ur-Nanshe (figura 1), rey de Lagash
hacia el afio 2500, que fundé la dinastia que gobernd la ciudad durante ocho
generaciones, hasta la conquista acadia. El relieve tiene una perforacién en el
centro, cuyo significado se desconoce, aunque algunos afirman que era un
vertedero para el agua sagrada o la sangre de los sacrificios, que se hacia pasar
por ella con intenciones propiciatorias. Esta dividido en dos'registros que narran
escenas secuenciadas. En la superior, que se lee de izquierda a derecha, el rey,
de mayor tamafio que el resto de las figuras y yestido con el tradicional kaukanes
o vellon alrededor de la cintura, carga una eécudilla de albafiil cuya mezcla de
barro esta destinada a unir los primeros ladrillos de un nuevo templo. Es evidente
que una tarea tan humilde no debe ser leida en forma literal, sino simbdlica... el
rey cumple con una de sus encomiendas mas importantes: la construccion de
obras publicas, dentro de las cuales los edificios religiosos tenian un papel
fundamental. Frente a ¢él, esta su hija, la princesa Lidda y sus cuatro hemanos en

menor tamarfio que ella. A su derecha esta la figura mas pequena, que simboliza a
un sirviente. '

En el registro inferior, leido de derecha a izquierda, se muestra la celebracion de}
acto inaugural. Ur-Nanshe sentado bebiendo cerveza, tiene a sus cuatro hijos al

frente y a un sirviente con un porrén al lado. Es importante aclarar que algunos de
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los detalles del acontecimiento se conocen por las breves incripciones que

acompanan a {as imagenes.

2.1.2 Sin embargo, quiza e! primer relieve propiamente histérico —y no
meramente politico— sea la Estela de los Buitres (figura 2), que narra la conquista
de Umma por parte del rey de Lagash, Eannatum el Conquistador, nieto y sucesor
de Ur-Nanshe, quien por un breve periodo logrd conquistar Sumer. Ello nos habla
de un proceso de cambio politico de ia fase urbana a la imperial que explica la
consolidacion de relieve historico, ya que existe una relacion inmediata entre el
crecimiento politiéo, economico y militar de un Estado, y el desarrolio de formas
artisticas que fungen como medios de propaganda ideologica para consolidar su
poder. La diferencia entre las dos obras reside en que la primera representa una
escena abstracta —el rey como constructor— y ésta rememora un acontecimiento

especifico y, por lo tanto, historico —el rey conquistando Umma.

La estela, esculpida en piedra calcérea por ambas caras, esta organizada en tres
registros por lado, que desgraciadamente no se conservan integros, y cuyos
restos indican que se leia de izquierda a derecha. En el primero, el rey, en mayor
tamano que el resto de las figuras, conduce a su ejército, formado por soldados
uniformados con casco, pesados escudos rectangulares unidos entre si para
formar una eficiente maquinaria de guerra, y largas lanzas. El ejército pisotea sin
piedad los cadaveres desnudos de los enemigos. En el segundo registro, dividido
del anterior por una franja con inscripciones cuneiformes, Eannatum aparece
dirigiendo el ataque desde su carro de guerra y blandiendo una lanza en su mano
izquierda. En un fragmento del tercer registro, los buitres devoran las cabezas de

los caidos.

En el reverso, el dios tutelar de Lagash, Ningirsu, representado en forma humana,
aprisiona a los ummitas en una red y sujeta al aguila —el emblema de Lagash—
con {a otra mano. En ia inscripcion se explica que el propio Ningirsu se aparecio al

rey en suefos y le prometié la victoria sobre sus enemigos. El hecho de que fuera
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esculpido antropomorficamente, y no zoomdrficamente como se acostumbraba
anteriormente, indica un proceso de acercamiento entre la deidad Yy sus
representantes en la tierra, en el cual los gobernantes ascienden al nivel divino.
Este proceso de identificacion entre el gobernante y el dios se demuestra en Ia
inscripcion:

A los hombres de Umma, yo, Eannatum, he tirado la red grande (Desroches,
1979, 159)._

Mientras que en la imagen es Ningirsu el que arroja la red, en la inscripcion es el
rey el que lo hace.

2.1.3 Mas o menos contemporaneo a ambas obras es el famoso Estandarte de Ur
(figura 3), descubierto por Woolley en la tumba real de Ur. Es una pieza en forma
de facistol, ornamentada por sus cuatro caras con mosaicos de marfil y lapisiazuli,
que representa, en los paneles mas largos, dos temas contrastantes: la guerra y la
paz. Es importante observar que en ésta obra no existe ninguna inscripcion
cuneiforme, lo que implica que la narracion visual es absoluta.Hay que agregar
que “"en ambas caras la narracion visual empieza por abajo” (Desroches, 1979,
157), es decir, que el primer registro es el inferior. Esto podria explicarse si se
interpretara el objeto como un estandarte (Wolley) y no como la base de una lira,
en cuyo caso tendria que colocarse a cierta altura que determinaria el orden

inverso en la lectura.

El lado de [a bataila esta organizado en tres registros. En el primero aparece el rey
de Ur sobre su carro de guerra en cuatro posiciones. El movimiento virtual creado
por la posicion de las figuras es importante para determinar el concepto de accion,
que es indispensable en todo relato. En este caso, hay que destacar que no se
trata de cuatro carros diferentes, sino de la narracion del movimiento del mismo

vehiculo, dada por la posicidon de los caballos, que van del galope a la carrera. De
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1. Piaca votiva de Ur-Nanshe (amiba). Relieve sumerio de alrededor
del 25000 a.C. Esta dividido en dos registros que naran escenas
secuenciadas: a) el rey Ur-Nanshe dirige la construccién de un
templo; b) después festeja durante el acto inaugurel.

2. Estela de los buitres (absjo). Relieve surnerio de sirededor del
2500 a.C. Esté organizado en tres registros que muestran el mismo
Mimero escenas de la conquista de Umma por ef rey Eannatum de
Lagash: a) el rey conduce al ejéreito rumbo a Umma; b) dirige las

i militares, c) los buitres se alimentan de los cadéveres

enemigos
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3. Estandarte de Ur, objeto encontrado por Woolley en la tumba real de esa ciudad
sumeria, y que data del tercer milenio a.C. La obra consta de dos caras, una de las cuales
tieneportemaiaguma(aniba)yaedividoonhsrooistrosqmselundeizqdordaa
derochaydeabajoaaniba:a)etcanodoguorraddmyenwatromomentos,encuya
carrera pisolea a un soldado enemigo; b) tras la guerra, el ejército de Ur conduce a los
vencidos —identificados por su desnudez— como eeclavos: C) el rey —de mayor tamafio
que ol resto de la figuras— recibe a los prisioneros. En la cara de la paz (abajo) se jsen
también tres escenas: a) b) ios esclavos conducen provisiones y animales al palacio; c)
para que el rey y su cortejo festejen.




ahi que algunos autores se atrevan a llamar a esta secuencia el primer dibujo

animado de la historia.

En el segundo registro los prisioneros —identificados por su desnudez— son
conducidos por el gjército vencedor —que se distingue por su ostentoso uniforme
de casco, capa y lanzas. Y en el tercero, el rey, que habia estado ausente de la
escena anterior, reaparece en mayor tamafio que el resto de las figuras,
desciende de su carro y recibe a los prisioneros de guerra. Cabe mencionar que la
similitud de fas figuras y su caracter serial contribuyen a transmitir [a idea de una

accion colectiva y a reforzar el concepto de movimiento. ..

Lo similar se desarrolla en series que no poseen ni comienzo ni fin, que uno
puede recorrer en un sentido o en otro, que no obedecen a ninguna jerarquia,
sino que se propagan de pequeiias diferencias en pequenas diferencias
(Foucault, 1981, 64).

La cara de la paz también esta dividida en tres registros que se leen en el mismo
sentido que los anteriores. En la primera escena, un grupo de esclavos cargan
pesados fardos rumbo a palacio para una celebracion. En la segunda, llevan
terneros, carneros y pescados al mismo lugar. Finalmente, en la ultima se
representa la escena del banquete, con el rey —de mayor tamafio— sentado
hacia la derecha y los cortesanos en sentido opuesto; un arpista y un cantante
amenizan la fiesta; unos sirvientes, los mas pequeiios en la representacion, estan
a un lado esperando ordenes.

¢; Cual de las dos grandes secuencias debe leerse primero: la guerra o la paz? Es

evidente que la guerra, puesto que la paz, en el contexto belicista de las ciudades-
estado sumerias, era simplemente el fruto de la actividad bélica.

[35)



2.1.4 En conclusion, los sumerios cultivaron el relieve como forma privilegiada de
registro historico; dicha técnica, por su semejanza con el dibujo, permite

representar una historia de manera mucho mas efectiva que la escultura de bulto.

Los relieves histdricos sumerios se caracterizan por la representacion de un
acontecimiento 6 una serie de acontecimientos a través de un cédigo de lectura
basado en registros, que en general se leen de izquierda a derecha y de arriba a
abajo. Esos registros contienen escenas subsecuentes, si bien no siempre puede
hablarse de una trama propiamente dicha con comienzo, continuacion y fin. En la
mayoria de los casos se presenta una escena por registro, que por lo tanto puede
considerarse una unidad de tiempo o un estabén en la secuencia narrativa. Pero
hay también ejemplos excepcionales en los que un registro contiene en si mismo

varias unidades, como en la escena del carro del rey en el citado estandarte de Ur.

Asi pues, el concepto de tiempo, que es basico en todo relato, se logra mediante
ciertos codigos graficos de lectura, reforzados por otros que sugieren movimiento.
Este se crea con diversos recursos: por medio de una lectura lineal (de izquierda a
derecha), con la cual el movimiento de la vista del espectador se impone sobre el
estatismo de las imagenes; por medio de la representacion serial de imagenes
similares (soldédos, animales, carros de guerra) cuyas diferencias se indican
mediante detalles (por ejemplo, en los uniformes de los soldados en contraste de

la desnudez de los vencidos), y por la posicion de las figuras.

Finalmente, existe un unico protagonista del relato: el Estado representado en la
figura del rey, que marca su cercania con la divinidad por medio de la
representacion antropomdrfica de ésta y su posicion social por medio de una
estricta jerarquia de tamafos. Y desde luego, hay una moraleja: la ciudad-estado,
protegida por los dioses, es invencible y todo intento de oponerse a ella termina
con la esclavitud o la muerte.
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2.2 El relieve historico romano

El relieve es un medio econémico que —a diferencia de la escultura— permite
representar no soélo las figuras, sino el ambiente que las circunda, por lo que tiene
un gran potencial narrativo. Los griegos desarrollaron ampliamente esta técnica
como forma privilegiada de relatar historias mitoldgicas, y junto con ella, los
recursos plasticos necesarios para hacer dichas historias verosimiles. El friso del
Partenén, por ejemplo, es una escena continua que describe la procesion de las
fiestas en honor a Atenea. Aunque Buttler lo considera como una “narrativa
unificada”, el término no es muy afortunado, puesto que mas que relatar una
historia parece describir un momento. En este sentido existe una polémica sobre
el tema al que se refiere el friso: algunos sostienen que es una escena
contemporanea a la era de Pericles y otros que es una representacion del origen
de los atenienses en una pasado heroico indeterminado. Sea lo que fuere, su gran
longitud implicaba el riesgo de caer en una mondtona repeticion de figuras, et cual
se evitd gracias a un magistral desarrollo del ritmo (rhytmos: patrones
compositivos repetidos) a partir de la velocidad que se imprime a la lectura del
relieve por medio del espaciamiento en los traslapos de las figuras, alternandoc

ritmos lentos con aceleramientos.

Los griegos habian creado monumentos politicos al menos desde el sigio IV a. C.,
pero, mas que relatar acciones con una ubicacion espacio-temporal especifica,
encarnaban ideales; en otras palabras, los hechos representados no tenian un
valor historico, sino que servian como ejemplificaciones de valores (Fehr, 1997).
Esto se evidencia en los planos neutros de sus relieves, que nunca mostraban
ambientes especificos. En contraste, el mundo romano, con su gusto por lo
especifico, desarrolld ampliamente el género histérico dentro de las artes visuales,
en especial durante la época imperial, en la que el Estado romano llegd a su

maximo poder.

Ed



Sin embargo, desde el punto de vista formal, el establecimiento del Imperio no
provoco muchas innovaciones, pues los cambios mas notables se venian dando
desde e! periodo republicano —cuando Roma expandié su territorio sobre las
ciudades griegas del Sur de ltalia y de los Balcanes— a partir de las influencias
estéticas helenisticas. Como resultado de ese contacto, la tradicion romana del
retrato se unié con la maestria griega para la representacion anatémica, logrando
un realismo sin precedentes. El cambio verdaderamente radical a partir de
Augusto se dio en el terreno del patrocinio estatal de la obra de arte, que se

convirtid en una forma privilegiada de propaganda imperial.

Una de las tecnicas artisticas mas importantes y caracteristicas dentro de esa
maquinaria propagandistica es la del relieve. Sus soportes mas comunes fueron el
altar, el arco triunfal, la columna conmemorativa y, en el ambito privado, el
sarcofago. Los primeros relieves historicos conocidos datan de finales del periodo
tardorrepublicano y son el del general Paulo Emilio (168 a. C.}, levantado en
Delfos para conmemorar su victoria sobre los macedonios, y el del general
Domitius Ahencbarbus (siglo | a. C.), erigido en Roma. Sin embargo, la maxima
fuerza narrativa se alcanza en el periodo imperial en obras como el Ara Pacis

Augustae, el arco de Tito y la columna de Trajano.

2.2.1 El Altar de la Paz Augusta es una obra que el Senado ordend erigir en el 13
a. C. en honor del regreso triunfal de Augusto de sus campafas militares en
Espafia y Galia. Es un altar monumental, rodeado por un recinto de marmol de
seis metros de altura y diez por once de base, en cuyo interior y exterior fueron
esculpidos varios relieves de gusto neodtico, inspirados evidentemente en la
procesion panatenaica del Partendn. En ellos conviven dioses, personajes miticos
y alegdricos y seres humanos, en una interaccion entre la historia contemporanea
y el origen mitico de Roma y de la dinastia julio-claudia. Sobresale la escena de

una diosa que ha sido identificada con Pax —la Paz—, con Tellus —la Tierra—, 0
incluso con Venus —la fecundidad—, representada como una matrona con dos

nifios en su regazo rodeada de representaciones animales y vegetales (figura 5 a).
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5. Altar de la Paz Augusta (arnba). Obra que el senado romano mandé erigir en honor a
Augusto a su regreso de sus campafas militares en Galia y Espafia (13-9 a.C). El
monumento contiene una serie de relieves que hacen propaganda politica en favor del
Frinceps. .

Sa. Detalle de la misma obra (abajo) cuyo tema es una diosa identificada como Pax (la paz),
como Tellus (la tierra), 0 inciuso como Venus (la fecundidad), representada como unag
matrona con dos nifios en o regazo y rodeada de animales y vegelales.




Después de los triunviratos y las guerras civiles, Augusto pacificé Roma y cred el
mito de un nuevo Estado, que implicaba el despertar de Roma a una edad de oro
—la aurea aetas iniciada con la res publica restituta y la paz augusta. Este ideal
implicé la creacién de una nueva religion y de un programa de renovacion moral
de la vida publica y privada, que, entre otras cosas, traté de limitar el libertinaje
sexual y promovié el fortalecimiento de la antigua y prolifica familia romana. Dicho
programa fue realizado esencialmente a partir de imagenes y la diosa Pax debe

entrenderse en ese contexto.

A diferencia de las deidades tradicionales -—que eran facilmente reconocibles por
medio de algun atributo, debido a que sus historias eran bien conocidas por los
espectadores— “...las nuevas divinidades ya no encarnan figuras miticas, sino
valores y fuerzas” que, para ser comprendidas, requieren de habiles descripciones
del escultor (Zanker, 1992, 210). De ahi que esta deidad de fa naturaleza o de la
fecundidad pueda ser identificada con varias diosas de la religién tradicional,
debido a que combina intencionalmente los atributos de todas ellas. Al parecer,
debia observarse de manera simultanea junto con otro relieve que existia a su
lado y que representaba a la diosa Roma.

Debajo de su- asiento de piedra hay una vaca y un cordero que aluden a la
fecundidad del ganado y a la pacifica vida campesina. A sus lados hay dos figuras
femeninas que representan a los aurae (vientos suaves y apacibles que fraen Ia
lluvia, la fecundidad y ta abundancia): la de la izquierda vuela en alas de un cisne,
fertilizando a la tierra, que esta simbolizada por un bosque de juncos a la vera de
un rio, representado a su vez por un jarrén caido; la de la derecha viaja sobre el
mar en el iomo de un monstruo marino domesticado. Existe una clara jerarquia de
tamaiios, que va de la diosa (mayor), a los aurae, y concluye en el ganado
(menor).



En la fachada principal, a los lados de la entrada, hay dos relieves en muy malas
condiciones: une dedicado a Marte y otro a Eneas (figura 5 b). En este contexto
cabe recordar que fue Augusto el que hizo publicar la Eneida de Virgilio, obra que
vinculaba a la estirpe latina con los mas antiguos mitos griegos mediante la figura
de Eneas —héroe troyano que termind arribando al Lacio y casandose con la
Lavinia, hija del rey de los latinos. La propagacion de este mito, tanto en el texto,

como en imagenes, reforzaba la imagen politica de Augusto como un segundo
Eneas.

Ademas, aparece también el emblema de la fundacion de Roma: la loba
amamantando a Romulo y Remo. La representacion de los dos mitos
fundacionales (el de la estirpe latina y el de la ciudad) tiene como intencién la de

exaltar la paz augusta como una tercera fundacion de Roma.

En los lados norte y sur se representa una procesion (figuras 5 ¢ y 5 d), que se
dirige a realizar el sacrificio a la paz. Segtn algunos, representa la fundacion del
altar el 4 de julio del 13 a. C. y segun otros su consagracion el 30 de enero del 9 a.
C. Tanto los miembros de los érganos colegiados que forman el cortejo

—sacerdotes, magistrados, senadores, lictores y sus familias—, como la familia

real, fueron retratados con todo detalle.

A pesar del mito de la restitucion de la Republica, Augusto fue una figura fuerte
que se hizo indispensable para mantener el orden, por lo que fue nombrado consul
continuamente por el Senado, de manera que pudo gozar de un poder
practicamente vitalicio y consolidarlo mediante la acumulacion de magistraturas
habilmente obtenidas del Senado (Consul, Imperator, Tribunus, Princeps Senatus
y Pontifex Maximus), todo ello sin necesidad de alterar la legalidad republicana.
De ahi que el retrato de Augusto dentro de la procesion apenas si destaca del de
los miembros del Senado, pues era princeps inter pares (el primero entre sus
iguales). Este sentido de igualdad se logra mediante una serie de las figuras

—principio de similitud— realizando una accién colectiva y democratica —la
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El Attar de la Paz Augusta enlaza la estirpe de Augusto con la del fundador de!
pueblo latino (Eneas el troyano) y la del fundador de Roma (Rémulo), convirtiéndolo
asi en un tercer padre de la nacién. En el monumento existen relieves dedicados a
ambos précares. El primero de elios (figura Sa), cuya historia —La Eneide— mandé
publicar Augusto, fue especialmente importante porque permitié justificar ia herencia
griega del pueblo romano.




Sc (ammiba). Procesion de la familia real dirigiéndose a hacer un sacrificio a la paz (relieve del
Altar de la Paz Augusta). La representacion del emperador como un miembro més de la
comitiva enfatiza el aspecto democrético de la clase gobernante romana en un momento en
el que paradbjicamente se ponian ias bases de la reinstalacién de ia monarquia.

5d (abajo). Cortejo de dignatarios de 108 cuerpos colegiados que expresan la idea del
respeto a las tradiciones democréticas romanas.




marcha o procesion—, aunque se matiza mediante la individualizacién de los
rostros. A diferencia de los relieves descritos anteriormente, en éste no existe

jerarquizacidn de tamafios.

Asi pues, estos relieves refuerzan el caracter humano y democratico de la clase
gobernante romana en un momento en el que, paraddjicamente, se ponian las
bases para la reinstalacion de la monarquia. La presencia de las familias en la
procesion refuerza el sentido de austeridad republicana, lo mismo que el uso de la
toga —vestimenta tradicional rorana que Augusto convirtié en simbolo civico que

debia ser usado en las fiestas publicas.

2.2.2 El Arco de Triunfo de Tito —erigido alrededor del afio 81— tiene sendos
relieves a los lados del pasaje que narran dos momentos de la procesién triunfal
de ese emperador tras su victoria sobre fos judios (afio 71). El primero representa
al emperador en su carro triunfal, precedido por los lictores y acompafiado de
figuras alegdricas como la Victoria que lo corona, la diosa Roma que conduce sus
caballos y el Genius Populi Romani (figura 6 a). El segundo relieve representa a
los soldados romanos con el botin obtenido en el templo de Jerusalén —
incluyendo candelabro de siete brazos (figura 6 b)}— pasando sobre un arco:
triunfal que pudiera remitir al mismo que decora el relieve, creando asi,

virtualmente, una sucesién infinita de representaciones.

En el arte romano no basta reflejar un concepto de realidad —como el que existia
entre los sumerios—, sino una experencia de la realidad. Esta sensacion es
especialmente importante en el relieve historico, en el que los recursos de
verosimilitud, caracteristicos del arte occidental desde los griegos, se combinan
con los recursos de veridiccion de la historiografia -—el “he visto” o “he escuchado”
del cronista— y se trasladan a los mismos ojos del espectador, que de esa
manera se convierte en testigo presencial del hecho. Dentro de las técnicas
ilusionistas para hacer a una obra verosimil estan la creacion de una profundidad

virtual mediante el manejo de planos, la descripcidon minuciosa de la anatomia




humana —incluyendo la imitacién de los caracteres especificos de los rostros—y
la descripcion, en general, de todo tipo de detalles —la “anotacion insignificante”

de Barthes— que hacen mas creible una imagen.

A diferencia del relieve griego y helenistico, que creaba la ilusidén de profundidad
por medio de la duplicacion y la sobreposicion de siluetas a un mismo nivel de
profundidad, los romanos crearon una nueva forma de volumen que también
incluia el traslapo, pero afiadiendo el recurso de agrandar las figuras de los planos
inferiores —que son considerados los de la maxima cercania— y manejar varios
niveles de profundidad en el modelado. Si los relieves del Ara Pacis Augustae ya
manejaban dos © _tres niveles, los del Arco de Tito utilizan tantos, que puede
decirse que la ilusion lograda no tiene precedentes (Chase y Rathfon, s.f., 168).
Hay que aclarar, sin embargo, que las Ieyes' de la perspectiva todavia no se
creaban, y que por lo tanto, los edificios representados pueden parecer poco

creibles al espectador moderno.

2.2.3 Pero es la Columna de Trajano la que lleva al relieve historico a su maxima
capacidad narrativa (figura 7 a). El monumento —erigido en el afio 113 sobre el
sitio en donde se depositarian las cenizas del emperador— conmemora en forma
de relato continuo su triunfo sobre los dacios en las dos campanas del Danubio
(de los afios 101 a 106). La altura del monumento es de treinta y ocho metros,
estd compuesta por dieciocho tambores de marmol y esta coronada por un capitel
dérico que sostenia una estatua del emperador, que fue reemplazada en el siglo

XVI por una de San Pedro.

Sin embargo, lo verdaderamente original del monumento es que en el fuste tiene
esculpido un relieve histérico en espiral, cuya longitud es de alrededor de
doscientos metros y que constituye una obra maestra de la narrativa historica
romana. En este caso podemos hablar de la existencia de una verdadera trama
con un inicio —e! sacrificio al inicio de la campaiia antes de cruzar el rio—, un

desarrollo y una conclusion —la victoria final sobre los dacios.




El Arco Trunfal de Tito, erigido en el afio 81, tiene sendos relieves a los iados det pasaje que naran dos
momentos de‘ta procesion triunfal de ese emperador tras su victoria sobre los judios (afio 71). E! primero
(figura 68, arriba) representa al emperador en su carro friunfal, precedido por los lictores y acompafiado de
figuras alegdricas como la victoria que lo corona, la diosa Roma que conduce sus caballos y el Genius Populi
Romani. El segundo relieve {figura 6b, abajo), representa a los soldados romanos con ! botin obtenido en el
templo de Jerusalén .




La Columna de Trajano desarrolld al
méximo !a capacidad namativa del
relieve histérico (figura 7a). El
monumento -—erigido en el afo 113
sobre el sitio en donde se depositarian
ilas cenizas de Trajano— conmemora
en forma de relato continuo el triunfo
sobre los dacios en las dos campalias
del Danubio {de los alios 101 a 106).




Figuras 7b y 7c. Detalles de la Columna de Trajgno. La direccién de la obra se atribuye &l
arquitecto Apolodoro de Damasco, quien participé en las campafias del Danubio, por lo cual
puede inferirse que la impresionants variedad de detalies y la originaiidad de las escenas
son producto no sblo de su habilidad artistica, sino de su carécter de cronista.




7d. Detslie de la Columna de Trajano. Las escenas se
suceden sin registros 0 marcos de separacion, pero con tal
habitidad, que el espectador comprende en donde termina
cada una sin necesidad de rompimientos en la composicion.




La direccién de la obra se atribuye al arquitecto Apolodoro de Damasco, quien
participd en las campafas del Danubio y fue testigo presencial de los hechos, por
lo cual puede inferirse que la impresionante variedad de detalles y la originalidad
de las escenas son producto no sélo de su habilidad artistica, sino de su caracter
de cronista. Las escenas se suceden sin registros o marcos de separacion, pero
con tal habilidad, que el espectador comprende en donde fermina cada una sin
necesidad de rompimientos que pudieran afectar la composicion. A diferencia de
las obras anteriores, que elegian momentos destacados dentro de una secuencia
narrativa y delegaban al espectadar la realizacion de [a sintesis y la aportacion de
una continuidad inexistente en ia obra (continuidad virtual), 12 Columna de Trajanc
se pronuncia por una continuidad real, aun a costa de sacrificar muchos de los
logros ilusionistas generados en los periodos precedentes. Por ello es que este
monumento puede considerarse un verdadero libro de mammol en el que esta

Hustrada una parte fundamental de la historia romana.

Asi pues, del mismo modo que en un relato histérico aparece mencionado
constantemente el sujeto central, en este relieve el protagonista de la accion es
siempre el emperador, que funge como hilo conductor de la narracidn, pues entre
las dos mil quinientas figuras que aproximadamente conforman la obra, él esta
representado no menos de noventa veces con indumentarias diferentes, segun el
acto del que se trate: participacién en las ceremonias religiosas, construccion de
fuertes y puentes, paso de revista a las tropas, exhortaciones, direcciéon de las
marchas y participacidn en las batallas como simple soldado. La narracion se
apoya en elementos simbolicos, como el buey, el ciervo y el jabali —que
representan la paz— y miticos —como el Danubio y la Victoria.

The resuit of this insistence on the imperial figure is that instead of the unity of
time and place which the Greek sculptors regularly observed, we have a kind
of unity of idea —the idea of the power of the Roman Empire, symbolized by
the figure of its ruler. {Chase y Ratfon, s.f., 159).




Un aspecto interesante de este relato grafico la supeditacion parcial de los
recursos de veridiccion en aras de 10s objetivos narrativos de ia obra. Es decir, que
con tal de hacer el relato historicamente inteligible, se sacrificaron aspectos de la
logica visual —como el tamafio y la perspectiva de los edificios— en favor de una
comprensién correcta de las acciones. La continuidad de las escenas Y la solucion
de la profundidad en un nivel Unico son pruebas de esa misma tendencia (figuras
7 b, 7 ¢y 7 d). De manera que el enfoque conceptual —opuesto al visual— de
esos relieves, permite representar acciones complejas que dentro de una logica

ilusionista serian imposibles.

2.2 4 En conclusion, el espiritu romano, con su avidez por lo especifico, tuvo como
una de sus principales manifestaciones el cultivo de la historia, y ello se expreso
de manera magistral en e|. relieve. Ya se mencioné que dicha técnica se presta
mejor que ninguna otra para la expresion del genero historico, tanto por su
cercania con el dibujo, como por su conexion con 10s monumentos publicos, que

sirvieron para generar la propaganda imperial del Estado romano.

A pesar de que la estructura basica del relato se sostiene sobre varios de los
principios descubiertos por los sumerios dos mil afios antes, los romanos
aportaron innovaciones significativas para crear un caracter de veridiccion
sumamente efectivo y efectista. Entre ellas hay que destacar la ampliacién de la
representacion naturalista — desarroliada previamente por los griegos— con su
gusto por el retrato, por las posiciones cinéticas del cuerpc y la ilusion de
profundidad —lograda por medio del traslapo, 1a composicion a partir de planos, la
determinacién del tamafio a partir del plano de pertenencia y la perspectiva de los
edificios. E! caracter realista de la figura humana y la representacion del
emperador como una figura de las mismas proporciones que las demas, tiende a
expresar la idea de una sociedad que se precia de las bases democraticas que le
dieron origen —a pesar del proceso de continua concentracion de poder en manocs
del emperador.




Y también hay que mencionar la concepcion de las escenas como unidades con
formatos separados que pertenecen a una unidad mayor, que es el monumento, la
cual impone una lectura arquitectonica en el espectador (como en el Ara Pacis
Augustae y en el Arco de Tito). Esta tendencia — desarroltada iniciaimente por los
egipcios, asirios, persas y griegos— llevd a los romanos a concebir la obra de arte
como una unidad narrativa continua en la que no existia separacién entre las
unidades menores y en la que llegan a sacrificarse, incluso, algunos de los
elementos veridiccionales conquistados anteriormente en favor de una

comprension histérica mayor.




2.3 El relieve histérico en la fachada romanica

En el primer capitulo se menciond la importancia suprema que tenia la religion
para el hombre medieval, para quien la historia humana adquiria sentido sodlo
dentro del contexto de la historia divina, cuyo desenlace, conocido a priori gracias
a los textos biblicos. era la seguhda venida de Cristo para juzgar a vivos ¥y
muertos. A la Biblia se le concedian cuatro sentidos: el histdrico, que demostraba
el caracter real de los hechos religiosos; el alegérico, que ensefiaba que el Antiguo
Testamento era una prefiguracion del Nuevo; €l tropologico, que buscaba la
leccion moral detras de las escrituras; y el anagdgico, que permitia predecir la vida
futura (Male, 1966, 61).

Aungue la historia profana aparece €n las miniaturas dé; los manuscritos, su
caracter de ilustracién —es decir, de auxiliar de un texto— hace su estudio
impropio para este capitulo, que busca responder a la pregunta de si la imagen
por si sola puede sostener un relato histérico. Un ejempio excepcional es el tapiz
de Bayeaux, que a pesar de que contiene textos explicativos en latin, puede
considerarse una narracién visual porque la imagén predomina sobre el texto,
tanto por el espacio que abarca en el formato, como por el caracter escueto de
este Gltimo. La obra tiene cincuenta centimetros de alto por setenta metros de
largo y conmemora, por medio de una narrativa continua —sin registros—, la
victoria norman'da sobre los ingleses en la batalia de Hastings (14 de octubre de
1066). Al parecer, €l tapiz es el Unico sobreviviente de lo que fue una forma muy

comun de narrar historias —en su mayoria religiosas— en las iglesias del siglo XI.

Aparte de esos ejemplos, la historia profana apenas si aparece representada
marginalmente en algunas catedrales géticas, como Reims (el bautismo de
Clodoveo), Chartres (la historia de Carlomagno), la Santa Capilla (la vida de San
Luis) y Saint Denis l(las Cruzadas en una vidriera de desaparecida durante 1a
revolucion francesa) (Male, 1966, 73). No debe extrafiar entonces que las puertas

(como la de la iglesia otoniana de Hildesheim) o las fachadas romanicas que




Nafran escenas biblicas sean consideradas aqui como las formas maés
representativas de relatos visuales historicos. Tales obras tienen un caracter
eminentemente didactico y por ello se representan en el sitio mas prominente del

edificio piblico por excelencia —la fachada de la iglesia.

Por lo tanto, estudiaremos la narratividad visual en algunas de las principales
iglesias romanicas francesas: San Saturnino de Tolosa (Saint Sernin), San Pedro

de Moissac, San Lazaro de Autun y la Magdalena de Vézelay.

2.3.1 San Satumino es una de las principales iglesias en la ruta de las
peregrinaciones hacia Santiago de Composteia, en Tolosa {Languedoc). La Puerta
Miegevilie, en la fachada de la nave lateral sur ——construida alrededor del aho
1100— recuerda un arco triunfal romano, cuyo simbolo en el contexto romanico es
la entrada al reino de Cristo. Los relieves esculpidos en elia son uno de los
primeros grupos escultoricos europeos a gran escala realizados después de Ia

caida dei Imperio Romano.

El timpano estad decorado con un relieve cuyo tema es la Ascension de Cristo

(figura 8), que la Biblia describe en estos términos:

..fue arrebatado a vista de ellos, y una nube le sustrajo a sus ojos. Mientras
estaban mirando al cielo, fija la vista en El, que se iba, dos varones con
habitos blancos se les pusieron delante y les dijeron: Hombres de- Galilea,
;qué hacéis mirando al cielo? Ese Jesls que ha sido arrebatado de entre
vosotros al cielo vendra como le habéis visto ir al cielo. (Hechos, 1, 9-12).

En el relieve Cristo aparece como figura central con los brazos extendidos y
seguido por dos angeles; la escena es observada por dos angeles con cruces, que
inclinan la cabeza en actitud reverente. Debajo del timpano, la estructura del dintel
es aprovechada para representar otra parte de la escena: los doce apostoles
observando la Ascensidn. Separando ambos grupos, hay un relieve decorativo de
vifledos, que simbolizan la sangre de Cristo. Cabe mencionar que el dintel sirve




para marcar una transicion tematica y visual entre el mundo del espectador (abajo)
y el de Cristo {en el timpano). Es importante observar que las divisiones
arquitectonicas no son usadas como registros de tiempo, puesto que describen un
mismo momento, sino como registros de espacio para separar ja zona divina (la
Ascension en el timpano) de la zona humana (los apostoles en el dintel). Cabe
sefialar también que el arte romanico sacrifico el naturalismo de la representacion
del espacio por un espacio abstracto, sin profundidad y sin una ubicacién
especifica. Estamos hablando de un estilo que le da mas importancia a o
simbalico y lo conceptual que a la representacion verositmil de la realidad. Por todo

ello, el efecto de las escenas romanicas siempre es carente de espacio.

Ademas, al artista romanico le preocupaban menos las proporciones idealmente
bellas de la figura humana, que la presentacion clara de una historia dentro del
espacio disponible; de ahi que recupere la jerarquizacion de tamafios que existia
antes del arte griego. Es por eso que en la Puerta Miegeville se aprovecho la
escasa altura propia del dintel para introducir en é! a los apégstoles, que de esa

manera quedan reducidos a un tamafio propio de su nivei humano.

232 San Pedro es un monasterio cluniacense que se encuentra en Moissac,

también en Languedoc, en la ruta de las peregrinaciones a Santiago de
Compostela. La iglesia del monasterio posee una de las mas importantes portadas
romanicas, que data de alrededor del afio 1110, y cuyo asunto es el fin de la
historia, es decir, la segunda venida de Cristo de acuerdo al Apocalipsis de San

Juan...

Al instante fui arrebatado en espirity, ¥ vi un trono colocado en medio del cielo,
y sobre el trono, uno sentado. El que estaba sentado parecia semejante a la
piedra dé jaspe y a la sardonica, y €l arco iris que rodeaba el trono parecia
semejante a una esmeralda. Alrededor del trono vi otros veinticuatro tronos, ¥
sobre los tronos estaban sentados veinticuatro ancianos, vestidos de
vestiduras biancas y con coronas de 0ro sobre sus cabezas. Salian del trono

reldmpagos, y voces, y truenos, y siete lamparas de fuego ardian delante del




8. Ascension de Cristo. San Satumino de Tolosa (s. Xil). Las divisiones arquitecibnicas no
ﬂnmnusadasoummqitﬁmdeﬁ«m.skmdeespadommhzmdﬁm(la
Ascension en el timpano) de la zona humana (los apdstoles en el dintel).

9. Segunda Venida de Cristo. San Pedro, Moissac (s. XII). Al igual que en San Satumino,
existe una division que no esté dada por necesidades narativas, pues se trata de una sola
escena, Sin0 quizé pera cumplir con la estriicta jerarquizacion de tamafios que era
indispensable al tratar los asuntos religiosos.




l

10. Pentecostés. La Magdalena, Vézelay (8. Xll). La composicion esté dividida en cuatro
blogues que son unidades de espacio: a) Cristo en su mandoria en el centro del timpano; b)
los apbsioles a su alrededor; c) los judios extranjeros en el extremo del timpano; d) las
razas no judias en el dintel.

11. Juiclo Final. Sen Lézaro, Autun (s. XiI). En este relieve los registros son utifizados
como unidades de espacio; el lado derecho representa el Bien y el izquierdo el Mal. Cristo,
en el centro, reciuido en su mandoria, simboliza ia Eternidad y, por lo tanto, trasciende el
tiempo, ¢l espacio, el movimiento y el cambio.




trono, que eran los siete espiritus de Dios. Delante del trono habia como un
mar de vidrio semejante al cristal, y en medio del trono y en derredor de él,
cuatro vivientes, llenos de ojos por delante y por detras. El primer viviente era
semejante a un ledn; el segundo viviente, semejante a un toro; el tercero tenia
semblante como de hombre, y el cuarto era semejante a un aguila voladora.

(Apocalipsis, 4, 1-9).

En el centro del timpano esta el Cristo sentado en su trono (Maiestas Dornini),
enorme si se le compara con los mortales (figura 9). Su rostro adusto pretende
crear temor, mas que piedad. Lleva una corona similar al camelaukion del
emperador bizantino, lo que remite a su dominio sobre lo espiritual y lo temporal. A
sus lados estdn las cuatro figuras de los vivientes, que representan a los

evangelistas.

El resto del espacio del timpano esta ocupado por los veinticuatro pequefiisimos
ancianos descritos en el mismo texto: cuatro en la parte alta—dos a cada lado del
Cristo —, seis en la parte baja —tres a cada lado — vy catorce ubicados bajo la
linea ondulante que representa el mar de cristal y divide al timpano en dos
registros. La diferente ubicacidon de los ancianos contrasta con Ja su similifud en
forma y tamaiio, lo que tiende a indicar que los registros que los separan son solo
lineas compositivas y no unidades de tiempo ni de espacio. Aunque todos llevan
citara y copa, estan representados en poses y actitudes diferentes. Ademas,
portan diademas reales en sus cabezas —pues &l artista los interpreté como reyes
del Antiguo Testamento— que contrastan con la corona imperial de Cristo, hecho
que en asociacion con sus pies descalzos pueden interpretarse como una actitud

de sumision que refleja la rigida jerarquia feudal del Languedoc del siglo XI1.

Al igual que en Saint Sernin, existe una division que no esta dada por necesidades
narrativas, pues se trata de una sola escena, sino quiza para cumplir con la
estricta jerarquizacion de tamafios que era indispensable al tratar los asuntos

religiosos.




2.3.3 La iglesia abacial de la Magdalena dependia de Cluny, el edificio fue
construido entre el 1120 y el 1132 en Vézelay, en la ruta borgofiona hacia
Santiago de Compostela. Su popularidad se debe a la leyenda —nunca
comprobada, pero tampoco desmentida por los monjes cluniacenses— de que
Lazaro y sus hermanas habian huido de Palestina y habian terminado sus dias en
Provenza, de donde el cuerpo de Maria Magdalena habia sido llevado a Vézelay y
el de Lazaro a Autun. Su fachada principal trata sobre el fenémeno de

Pentecostés, que se narra en la Biblia en esios términos:

...se produjo de repente un ruido proveniente del cielo como el de un viento
que sopla impetuosamente, que invadié toda la casa en que residian.
Aparecieron, como divididas, lenguas de fuego, que se posa'ron sobre cada
uno de ellos, quedando todos llenos del Espiritu Santo; y comenzaron a hablar
en lenguas extranas, segun que el Espiritu les otorgaba expresarse. Residian
en Jerusalén judios varones piadosos, de cuantas naciones hay bajo el cielo,
y habiéndose corrido la voz, se junté una muchedumbre, que se quedd

confusa al oirles hablar cada uno en su propia lengua (Hechos, 2, 1-7).

En el centro del timpano, como es habitual en las iglesias romanicas, hay una
enorme figura de Cristo entronizado (figura 10). La mandorla que lo rodea tiende a
aislarlo del resto de la escena y refiere a su Ascension, pero sus manos —que
salen de ella y proyectan sus rayos a sus discipulos— rompen ese aislamiento y
refieren al descenso del Espiritu Santo, en lugar de las lenglietas de fuego que se
mencionan en los Hechos. A cada lado de Cristo hay seis apostoles con libros en
las manos, que son capaces de interpretar gracias al don de lenguas que acaban
de recibir. Remata el timpano un arco dividido en ocho registros, en los que se ven
los judios extranjeros (partos, medos, elamitas, mesopotamicos, capadocios,
frigios, egipcios, libios, cirenaicos...), admirados de escuchar hablar a los
apéStoIes su propio idioma. Sus vestidos exoticos denotan su calidad de

extranjeros y simbolizan la universalidad del cristianismo.




En el dintel se representan las razas no judias, que como descendientes de Adan,
gozan del derecho de ser redimidas y esperan la liegada del Evangelio; las
descripciones de Plinio de dichas razas permitieron al artista medieval explayar su
fantasia: los panocios son representados con unas orejas enormes, los pigmeos
con escaleras para subir a sus caballos, los cinocéfalos con cabezas de mono y
los primitivos actuales con arcos y flechas (Male, 1966). Finalmente, en la
arquivolta se representan medallones con los doce signos del zodiaco y las
labores cotidianas de las estaciones del afo, indicando que Cristo es el Sefior del

tiempo y det mundo.

Asi pues, los registros que separan las escenas en ocasiones se utilizan como
unidades de espacio, como en el caso de los apostoles, que al recibir al Espiritu
Santo pasan a formar parte del mundo espiritual de Cristo (el timpano de la
fachada), aunque éste se mantenga en una esfera superior, representada por la
mandoria; en cambio, los judios extranjeros tienen un espacio separado de Cristo
y los apostoles (el arco), subdividido en compartimientos individuales —quiza para
indicar que no se entienden entre ellos mismos. El hecho de que los discipulos y
los judios exiranjeros vivieran en el mismo espacio geografico resulté
intrascendente como dato histérico para el artista, que prefirid representarlos en
esferas espirituales separadas. Sin embargo, esta separacion puede también
indicar una secuencia temporal, pues la escena de Pentecostés es
inmediatamente anterior a la de la difusion del evangelio en diferentes lenguas.
Por otro lado, el registro de las razas no judias parece tener una funcion tanto
espacial —las regiones geograficas del mundo—, como temporal —la espera de la

llegada del Evangelio. Los signos del zodiaco son también unidades secuenciales.

Cabe sefalar que la obra maneja una jerarquia religiosa de cuatro tamafios:
Cristo, los apoOstoles, los judios extranjeros y los adamitas.



2.3.4 La catedral de San Lazarc de Autun {(Borgofia) también se beneficid de la
leyenda de la muerte de Lazaro en Provenza, cuyo cadaver decia poseer. Su
fachada occidental tiene también una magnifica portada que representa uno de los
temas mas recurrentes de las iglesias romanicas: el Juicio Final (figura 11). La
obra data de los afios 1125 al 1135 y fue firmada por el maestro Gislebertus
mediante una inscripcion (Gislebertus hoc fecit). El timpano se divide en tres
registros, que no son usados para representar una secuencia narrativa, pues
forman parte de una misma escena. A semejanza de los relieves descritos
anteriormente, el enorme Cristo esta en el centro del timpano, entronizado en una
mandorla sostenida por cuatro angeles y cuyas manos, extendidas a ambos lados,
no acusan ni juzgan. A su diestra, San Pedro abre las puertas del paraiso a los
elegidos para habitar las mansiones celestes, qgue estan representadas como
pequefias casas. A su izquierda, San Miguel y el demonio son testigos del pesado
de los casos dudosos, esperando ganar a las almas para sus respectivos reinos,
segun la inclinacion de la balanza. Mas a la izquierda, los demonios se llevan a las
almas de los malos a sufrir la condenacion eterna. Debajo de estas escenas, a lo
largo del dintel, una serie de pequefas figuras que representan a la humanidad
resucitada, abandonan sus sepulcros y esperan su turno para ser juzgadas; sus

piernas estan entumecidas por el largo tiempo pasado en las criptas.

En esta obra el registro es utilizado principalmente como unidad de espacio; el
lado derecho representa el Bien y el izquierdo el Mal. Cristo, en el centro, recluido
en su mandorla, simboliza la Eternidad y, por lo tanto, trasciende el tiempo, el
espacio, el movimiento y el cambio. La cosmologia medieval concebia al universo
como una serie de esferas concéntricas; la mas lejana de la tierra era la mas
espiritual —que esta representada por la mandotla—, a la cual le seguian la de las
jerarquias angélicas —representada por la seccion derecha del timpano—, y
después el empireo, el primer motor, el cristalino, el firmamento, los siete planetas
—incluyendo el so! y la luna—, los cuatro elementos —correspondientes a la zona
terrestre—, y finalmente las esferas del purgatorio y el infierno. De manera que el

registro de los muertos resucitados (el dintel) es la esfera humana: la zona de la

[52 ]



imperfeccion, del movimiento y el cambio; por lo tanto, es una unidad tanto de
espacio (la tierra), como de tiempo —la espera del Juicio. Finalmente, el infiemno,

antitesis del cielo, esta en el lado opuesto de aquél en el timpano (a la izquierda).

Puesto que el Juicio Final esta mas alla de los tiempos, no fue resuelto con una

secuencia temporal.

235

En conclusidon, podemos observar que en los ejemplos descritos el sujeto central
de la Historia no es el Estado —representado en la figura de un rey o un
emperador— sino Cristo como ideal mundano y divino de la Iglesia universal. En el
arte romanico hay un rechazo a los recursos de veridiccion del arte grecorromano
debido a que se busca una expresion simbdlica que trascienda el nivel mundano,
lo que implica un regreso a la representacion no naturalista de la figura humana,
cuyas proporciones son determinadas por el marco arquitectonico y por una
estricta jerarquia religiosa. Sin embargo, hay que recordar que a mayor despliegue
de recursos veridiccionales, mayores son las restricciones narrativas. En este
sentido, el artista romanico gozo de una gran libertad. Los registros se utilizan
aprovechando |a estructura arquitecténica y generalmente sirven como unidades
de espacio —un espacio que no es mundano ni geografico, sino espiritual y
simbolico— y rara vez como unidades de tiempo. Puesto que el tema fundamental
es la victoria de Cristo, el tema trasciende la historia humana y, por lo tanto, el

mundo del movimiento, del cambio, de la accion, del tiempo y de la imperfeccion.



24 Unidad o multiplicidad: dicotomia de la narrativa visual en el

renacimiento

A estas alturas del estudio, es evidente que el asunto del tiempo —meollo de la

narratividad visual-—— se ha resuelio en diferentes civilizaciones mediante dos

recursos:

a) La ilusion de movimiento (movimiento virtual), con la que se transmite el
concepto de accion, que es esencial a todo relato. Esto se logra a través de un
orden de lectura establecido —generalmente de izquierda a derecha y de
arriba a abajo—, de la repeticion serial de las figuras y del estudio anatomico
del cuerpo para conseguir una posicion que remita a la accion deseada.

b) Una secuencia de acciones, representada en forma de registros dentro de un
mismo formato (el Estandarte de Ur), en forma de fragmentos -de un
monumento que se leen de acuerdo a la logica arquitectonica del mismo (el
Ara Pacis Augustae y el Arco de Tito), o bien como una narrativa

ininterrumpida (Columna de Trajano).

Se habra observado también que, a mayor refuerzo de los recursos de
verosimilitud del relato —naturalismo en la imagen, manejo ilusionista de los
planos, uso de la persepctiva—, mas se restringe la libertad narrativa. Por
ejemplo, e! autor de la columna de Trajano tuve que enfrentar esta dicotomia y
terminGé por subordinar la perspectiva lineal y la profundidad a la claridad del
relato. Los autores de las fachadas romanicas no solo sacrificaron la
representacion de la perspectiva y la ilusion de profundidad, sino también el
tratamiento naturalista de la figura. El arte del renacimiento, por el contrario, al
buscar una forma mas realista de expresion, tuvo que replantearse ese viejo
problema y buscar nuevas soluciones, tanto en lo que se refiere a la
representacion del movimiento, como a la secuencia narrativa. Al hacerlo, dejo al

descubierto la siguiente dicotomia: incrementar los recursos de verosimilitud -—que

se convierten en recursos de veridiccion cuando se aplican a una obra historica—



o mantener las tendencias narrativas heredadas de la tradicion —que eran tanto
mas indispensables cuanto méas cercano a la Historia fuera el asunto que se
tratara. La mayoria de los artistas buscaron conciliar ambas posibilidades, dando
mayor o menor peso a alguna. A continuacion se presenta una hipotesis del
desarrollo de dichas soluciones, hasta llegar a una férmula propia durante el

renacimiento clasico:

a) lncrerﬁento de los recursos de veridiccidn, pero manieniendo Ia
compartimentacion del retablo heredada del arte gético.

b) Incremento de los recursos de veridiccion, pero diluyendo la
compartimentacion del retablo.

c) Incremento de los recursos de veridiccion combinados con una
compartimentacion virtual del espacio. |

d) Incremento de los recursos de veridiccion rechazando la compartimentacion
virtual del espacio, en aras de la unidad de la obra que, sin embargo, también

puede funcionar como secuencia de un relato.

2.4.1 La narracion en el retablo

Durante la edad media tardia, la catedral gotica desarrollé una arquitectura de
enormes vanos en la que la funcion didactica de los murales fue sustituida por las
vidrieras y los retablos. Asi pues, las tendencias narrativas heredadas del
romanico, basadas en la compartimentacion del espacio, se expresaron tanto en
los retablos, las vidrieras, las fachadas y las puertas de las iglesias, como en los

manuscritos iluminados,

El recurso de la compartimentacion fue recurrente en la estructura narrativa
utilizada por los pintores del siglo Xl y XIV, e incluso pueden encontrarse

ejemplos de ella en el siglo XV, a pesar de que para entonces estaba en total




retroceso. Podemos observarla en un triptico de Ambrogio Lorenzetti dedicado a la
vida de San Nicolas —el germanico Santa Claus—, personaje del siglo IV que se
convirtid en patrén de los nifios y adolescentes debido a que se le atribuyo la
resurreccion de tres criaturas. Del triptico (ca. 1327-1332) se conserva una de las
puertas, que esta dividida en dos registros, de los cuales llama la atencion el
superior —que habla de la resurreccion de un infante— debido a que no es un
simple eslabén en la secuencia, sino que contiene en si mismo una narracion
(figura 12). |

También podemos observar la compartimentacion del espacio en el Retablo de
San Francisco, de Giotto (entre 1300 y 1310), que se encontraba originalmente en
la iglesia'de San Francisco de Pisa (figura 13). Parece ser que la obra es posterior
al conjunto de veintiocho frescos sobre la vida de San Francisco de la Iglesia
Superior de Asis, iniciados alrededor de 1298, y también al conjunto de treinta y
ocho frescos sobre la vida de la Virgen y la pasion de Cristo de la Capilla
Scrovegni de Padua, que se pintaron entre 1303 y 1305. Estos dos complejos
monumentales recuperaron con mucha fuerza el concepto de la obra
arquitectonica como libro abierto en el que las esculturas 0 pinturas murales son
dnicamente episodios de una secuencia narrativa, tendencia que Miguel Angel

llevaria a su maxima expresion a principios del siglo XVI.

Sin embargo, es Ccurioso observar que cuando Giotto pretendio resolver el
problema de narrar una historia en un formato pequefio recurrio a la vieja
compartimentacién propia del retablo goético, afadiendo una predela con tres
escenas que sirven de introduccién al episodio principal sobre la vida de San
Francisco —respectivamente: el suefio premonitorio del Papa, la presentacion de
Francisco frente a él para pedirle la aprobacion de la orden, la predicacion de las
aves y la recepcion de los estigmas. Esta Ultima es la que tiene la mayor
importancia para el pintor, y por lo tanto el espacio mas amplio en el formato. Las
otras adquieren asi un valor meramente introductorio, tanto por su tamafio como

por su ubicacion en la linea inferior, de manera que la secuencia narrativa parece
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romanica y del retablo gético— fue recurrente en
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Ambrogio Lorenzelti dedicado a la vida de San
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tres en el ragistro superior y una en el inferior
(fgura 12)
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ser inversa: la impactante imagen del santo recibiendo los estigmas nos invita a

explorar su pasado.

Un esquema similar puede observarse en una obra de Fra Angélico del sigio XV:
La coronacion de la Virgen, cuya predela evoca la vida de Santo Domingo en seis
escenas. (figura 14)

2.4.2 Dilucion de la compartimentacion del retablo

En la obra de Roberto de Campin Los desposorios de la Virgen (anterior a 1438)
puede observarse una division mas novedosa y sutil del espacio que establece
dos escenas sin recurrir a la predela, por medio de la representacion de
estructuras arquite.(;ténicas distintas: en la de la izquierda se desarroila la escena
de los pretendientes de la Virgen y en la de la derecha los desposorios (figura 15).

Esta misma tendencia puede observarse en El triunfo de Santo Tomas de Aquino,
de Benozzo Gozzoli {alrededor del 1480; ﬁguraé 16). La obra esta dividida en tres
zonas: en la del cielo residen Cristo y los evangelistas, en la central esta Santo
Tomas rodeado por Aristoteles y Platén, y en la inferior se representa el Concilio
de Anagni. La mandorla circular que rodea al santo y determina la ubicacion de los
evangelistas en dos grupos disimula la separacién entre los planos superior y
medio; la diferencia de tamarios de las figuras es coherente con la representacion
ilusionista de los planos que retom¢d el renacimiento —los planos superiores son
ios mas lejanos y por lo tanto sus figuras deben verse mas pequehas que las de
los inferiores. En contraste, los planos medio e inferior esta violentamente
separados por una linea horizontal y s6lo se relacionan entre si gracias a un
personaje reclinado a los pies de Santo Tomas que observa atentamente la
escena del concilio y que representa a Saint-Amour, adversario de la érdenes
mendicantes que finalmente fue convencido por el santo. El tamafio de las figuras




de la zona inferior, en contraste con los de la zona superior, no responde a la
légica de Ja profundidad de los planos.

2.4.3 Compartimentacion virtual del espacio

La palabra virfual, utifizada en este contexto, indica una divfsién vergonzante o
disimulada del espacio para cumplir con las necesidades narrativas de la obra, sin
traicionar la necesidad estetica de unidad que empezo a convertirse en paradigma
en el siglo XV y se hizo elemento indispensable en el XVI.

2.4.2.1 Podemos observar esta tendencia en La Tebaida (figura17), de Gherardo
Starnina, que mas que una narracion, es una descripcion detallada de las
muitiples actividades de los anacoretas; en ella existen tantas unidades
compositivas como ascetas —a pesar de que ta fragmentacion esté dada de
manera virtuat—, sin que ninguno tenga mas importancia que los otros, ni por su
tamafio, ni por su ubicacion. Los principios de Genette citados en el primer
capitulo, que relacionaban la narracidn con los procesos temporales y la

descripcion con la simultaneidad, son claramente observarse en esta obra.

2.4.2.2 En la obra de Sandro Botticell puede observarse una tendencia mayor a la
narratividad unitaria. Sobresale La historia de Nastagio degli Onesti (1482-1483),
que a pesar de no referirse a un asunto historico o histdrico-religioso, es digna de
mencionarse por su estricto apego al genero def relato, ya que parte de un cuento
del Decameron de Boccaccio cuya moraleja es: “el castigo de la crueldad”. Se
trata de una serie de cuatro tablas —tres de las cuales estan en el Prado
(figuras18 a a 18 ¢) y una en la coleccidn Watney de Londres {figura 18 d)}— que
no pueden considerarse unidades narrativas, pues presentan en su interior

muitiples subdivisiones.
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Existe compartimentacion virtual del espacio cuando se da una division vergonzante o
disimulada del formato para cumpiir con las necesidades narrativas de la obra sin traicionar
la necesidad estética de unidad que empezé a convertirse en paradigma en el siglo XV y se
hizo elemento indispensable en el XVI. Puede observarse esta tendencia en La Tebaida
(figura17), de Gherardo Stamina, que méds que una narracion, es una descripcion detallada
de las multiples actividades de los anacorstas; en elia existen tantas unidades compositivas
como ascetas, sin que ninguno tenga mds importancia que los otros, ni por su tamafo, ni
por su ubicacion.




En el primer pane! (18 a) aparecen tres escenas: a) Nastagio acampa en el
bosque, decepcionado por ios constantes desaires de su amada, b) camina
melancolicamente, y c) observa asustado la aparicion de un caballero que
persigue a una mujer desnuda con ayuda de sus sabuesos como venganza a sus
continuos desaires.

En esta primera parte, Boticelli utiliza habilmente las lineas verticales de los
arboles para separar escenas sin romper la unidad de la composicion. De hecho,
los uUnicos tres arboles que abarcan la altura total del formato fungen como
registros disimulados que separan las dos primeras escenas —a Ssu vez
subdivididas por arboles menores— de la tercera. Y sin embargo, esta légica es
perturbada por el arbol que, dentro del tercer registro, se traslapa sobre la figura
del caballero, quiza para lograr un realismo mayor, o simplemente para tratar de
esconder més [a ‘estructura narrativa. Esta contradiccion nos habla de la dicotomia
en la que se debatié el siglo XV, entre la necesidad de narrar y ia necesidad de
componer en forma unitaria. Por otro lado, un recurso fundamental para indicar al
espectador que esta frente a una historia, es repetir las figuras de los personajes
cuantas veces sea necesario, pero siempre con la misma vestimenta. Asi por
ejemplo, en las siete ocasiones que aparece Nastagio —incluyendo la escena de
la boda, que podria ameritar una presentacién especial—, podemos verlo con sus
mallas rojas, botas de gamuza y jubén azul; la mujer que lo desprecia aparece dos
veces —la segunda de ellas en la boda—, con el mismo vestido: y el caballero-
fantasma cuatro, todas ellas con su armadura dorada y capa roja. Estas
redundancias son indispensables para dar claridad al relato.

Otro aspecto notable es el cuidado en la representacion del movimiento, que
parece congelar a las figuras en posiciones cinéticas, reforzadas por la ondulacion
de los cabellos y las vestimentas. Existen también muchos recursos
veridiccionales en el reiato, como el estudio anatémico, la representacién de la
profundidad por medio de planos, la perspectiva lineal v, finalmente, el color,



recurso que gracias a la invencion del oleo logré una nitidez, brillantez y

transparencia sin precedentes.

Sin embargo, la necesidad de conciliar narracion con unidad compositiva provoca
problemas de confusion en la lectura de la obra; por ejemplo, en el primer panel la
lectura se inicia a la izquierda (primer registro), contintia en el centro (segundo
registro), y termina a la derecha (tercer registro); sin embargo, el movimiento de
los personajes en este Uitimo va de derecha a izquierda, provocando la sensacion

de que la obra tiéne dos inicios que convergen en el centro.

En e! segundo pahel- (18 b), se narran tres momentos de la misma historia: a) el
caballero, habiendo cazado a la mujer, le arranca el corazdn con las manos,
mientras Nastagio, horrorizado, huye; b) los perros se comen el corazon, y c)alo
lejos, en el seg‘hndo plano, la persecucién vueive a repetirse, pues sus
protagonistas estan condenados a vivila eternamente. En este caso se propone
una lectura cnrcular en la que la escena inicial esta en la zona central del primer
plano (a), de donde parte Nastagio horrorizado hacia la izquierda y los perros
reciben el corazén a la derecha (b}, repitiendose la escena en la zona central del

fondo.

En el tercer panel (18 c), se narran dos escenas: a) Nastagio invita a sus amigos
__entre ellos, su amada —, a una comida en el bosque, con el fin de que sean
testigos de la recurrente aparicion. El caballero y la mujer desnuda se presentan,
aterrorizando a los comensales; b) el truco surte efecto: la amada de Nastagio,

arrepentida de su actitud, envia a una sirvienta a darle un mensaje de aceptacion.

El movimiento congelado muestra a las mujeres aterrorizadas, tirando la mesa al
jevantarse, mientras que uno de los hombres trata de arrojar un objeto a los

sabuesos para ahuyentarlos.




‘La historia de Nastagio degii Onesti (1482-1483), de Botticelli, es digna de mencionarse

por su estricto apego al genero del relato, pues parte def cuentc homénimo del Decamersn
cuya moraieja es: “ef castigo de la crueldad”. Setratadaunaseriedewatrotablasque
presentan en su interior maltiples escenas. La primera {ariba, 18a) contiene tres: a)
Nastagio acampa en el bosque, decepcionado por los constantes desaires de su amada, b)
camina melanclicamente, y c) observa asustado la aparicién de un caballero que caza a
una mujer como venganza de sus continuos desaires, Las lineas de los drboles sirven para
separar escenas sin romper la unidad de la composicién. En el segundo panel (abajo, 18b),
se narran tres momentos de la misma historia: a) el cabaliero, habiendo cazado a ia mujer,
le arranca el corazon con las manos, mientras Nastagio, horrorizado, huye; b) los perros se
comen e! corazén, y ¢) a lo lejos, en ef segundo plano, la persecucion vuelve a repetirse,
bues sus protagonistas estdn condenados a vivirla stemamente.




La tercera parte de La historia de Nastagio degli Onesti (amiba, 18¢) nara dos escenas:
a) Nastagio invita a sus amigos —entre ellos, su amada —, @ una comida en el bosque, con
el fin de que sean testigos de fa recurrente aparicién. El cabaliero y la mujer desnuda se
presentan, aterrorizando a los comensales; b) el truco surte efecto y la amada de Nastagio,
arrepentidadesuadimd.enviaaunasiwientaada-leunmensajedeaceptacién. El
movimiento congelado muestra a las mujeres aterrorizadas, tirando la mesa al levantarse,
mientras que uno de los hombres trata de arrojar un objeto a los sabuesos pars

ahuyentarios. Finaimente, el cuarto panel (abajo, 18d), es la conclusién de |a narraciér: tiene
una sola escena: el banquete de bodas. '




Finalmente, el cuarto panel, es la conclusién de la narracion tiene una sola

escena: el banquete de bodas.

La historia de Virginia (figura 19) y La historia de Lucrecia (figura 20)son un par de
obras historicas que Boticelli pintd entre 1496 y 1504 y que parten de narraciones
del historiador romano Tito Livio. Se cree que ambas fueron ordenadas por un
patrén que tenia ideas republicanas, con el fin de que sirvieran como alegoria de
la tirania de los Medicis, recién expulsados de Florencia. Virginia, Lucrecia, Judith

y David eran simbolos comunes de la libertad republicana.

La historia de Virginia presenta siete escenas en el mismo formato: a) Virginia,
victima de una intriga del decenviro Apio Claudio, b) es conducida a juicio; c) el
juez la condena a esclavitud perpetua, a pesar de la elocuente protesta de su
padre; d) quien se da la vuelta apesadumbrado, e) acuchilla a Virginia con el fin de
evitarle ta injusta pena; f) y monta en su caballo; g) finalmente, en el centro del

formato, un grupo de hombres organiza la revuelta contra el tirano.

La composicién se lee en espiral, de manera centripeta: inicia a la izquierda,
continua en la derecha y concluye en el centro. En ella se observa, de nuevo, que
las vestimentas de los personajes son indispensables para guiar al observador en

ta compleja lectura narrativa.

La historia de Lucrecia aprovecha la estructura de los edificios para generar tres
registros virtuales: a) en el primero —a la izquierda— la virtuosa mujer es raptada
por el hijo del rey etrusco Tarquino el Soberbio; b) en el segundo —a la extrema
derecha— Tarquino Colatino, esposo de Lucrecia, y Lucio Junio Bruto, sobrino del
rey, al regresar de la guerra, encuentran a Lucrecia inconsciente, tras haber sido
ultrajada por el principe; ¢) en la plaza pablica, frente al cadaver de la heroina
—que al despertar se habia suicidado-— Bruto llama a la revuelta contra el tirano;

atras de é{ hay una columna con una estatua de David. Hay que recordar que la

P



revuelta contra Tarquino puso fin a la monarquia e inauguro la forma de gobierno

republicana.
La lectura de la obra también es en espiral y en forma centripeta.

Una altima obra de Boticelli que se mencionara en este apartado es la serie sobre
los hechos y milagros de San Zenobio —primer obispo de Florencia— formado por

cuatro grandes paneles, pintados entre 1500 y 1505:

En el primero, Bautismo de San Zenobio y su ordenacién como obispo (figura 21
a), Boticelli narra cinco escenas: a) Zenobio rechaza a la novia elegida por sus
padres, b) camina en direccién opuesta, c) es bautizado, d) su madre es

bautizada, d) y es ordenado obispo.

La lectura de la obra —de izquierda a derecha— es mucho mas simple que las de
Nastagio, Virginia y. Lucrecia, cuya complejidad seguramente podria provocar
confusion en el espectador. Las columnas de una foggia sirven para dividir las tres
ultimas escenas de manera natural, salvo por la uvitima, que no funge como

division de registro, sino como traslapo naturalista de la escena de la ordenacion.

El segundo panel, Tres milagros de San Zenobio (figura 21 b), relata tres hechos
extraordinarios del santo: a) el exorcismo de dos posesos, b) la resurreccion del

hijo de un peregrino, c) la curacion de un ciego.

En este caso, las tres escenas sSé desarrollan en la calle, pero cada una tiene
como fondo un edificio diferente, aunque unidos por una perspectiva basada en un
punto de fuga comun. La continuidad de la narracion reside en la figura del
protagonista, Zenobio, al que distinngimos por su traje de obispo, la cruz que
siempre lieva en la mano izquierda y la barba. Los posesos denotan su condicion
por los diablilos que salen de sus bocas ante las exhortaciones del santo;

sabemos que el nifio del segundo milagro esté muerto por la extremada palidez de




La historia de Virginia (figura 19) y La historia de Lucrecia (figura 20) son un par de obras
historicas que Boticelli pintd entre 1496 y 1504 Y que parten de narraciones del historiador
romano Tito Livio. Se cree que ambas fueron ordenadas por un patrén que tenia ideas
republicanas con el fin de que sirvieran como alegoria de la tiranfa de los Medicis, recién
expulsados de Florencia. Virginia, Lucrecia, Judith y David eran simbolos comunes de la
libertad republicana. La primera obra contiene siete escenas y la segunda tres.




La serie de Boticelli sobre los

hechos y milagros de San Zenobio —primer obispo de

Florencia— ests formada por cuatro grandes paneles (1500 y 1505): Ei Bautismo de San
Zenobi . .

anteriof, contiene cuatro escenas (21¢). Finalmente, el Ultimo milagro y muerte de San

Zenobio (21 d) contiene también

también cuatro escenas.




suU cuerpo y por la dramatica actitud de su madre, y entendemos que el enfermo
del tercer milagro es un ciego porque el santo impone su mano derecha sobre sus
ojos. Asi pues, el lenguaje corporal, sumamente dramatizado, nos da pistas

importantes para la lectura de la historia.

El tercer panel también se lama, Tres milagros de San Zenobio (figura 21 ¢} y nos
narra: a) la resurreccion de un hombre, b) la curacion de un cochero que habia
cafdo de su caballo al transportar unas reliquias de santos, c) la curacion de un
diacono, d) que a su vez resucita a un pariente con el agua que habia bendecido

Zenobio.

las escenas se desarrollan de izquierda a derecha, las dos primeras en la calle
—incluso se representa alli la cama del enfermo—, la tercera en una casa abierta

en el segundo plano, y la cuarta de nuevo en la calle.

El Gltimo panel, Ultimo mitagro y muerte de San Zenobio (figura 21 d), en lugar de
representar eventos diferentes en secuencia —como en los formatos anteriores—
nos muestra cuatro momentos de un mismo milagro: a) un nifio es atropellado por
un vehiculo, b) su madre lleva el cadaver al didacono, ¢) el nifio es resucitado por
Zenobio, que sin embargo no se encuentra en el lugar, d) sino en su lecho de
muerte, desde donde sigue orando por la curacion de los enfermos.

Aunque este panel se lee de izquierda a derecha en una sucesion lineal, la
primera escena lieva un sentido contrario que contradice ese orden debido a la
direccion del movimiento del carro, del nific y de la madre.

2.4.2.3 Una secuencia narrativa similar, pero en un sentido compositivo vertical,
puede observarse en el triptico E! carro del heno, de El Bosco que es una
interpretacion de la frase de las Escrituras Sagradas “toda came es heno’.
Mientras que la capacidad descriptiva aparece en foda la obra, fa narracion, en
cuanio a secuencia temporal, se centra en la primera tabla, que representa tres




escenas del Génesis confundidas en un mismo paisaje: la creacién de Eva, la
tentacion y la expuision (figura 22).

2.4.2.4 Una tendencia mayor a la unidad puede observarse en La Virgen con el
Nifio e Historia de Maria, de Filippo Lippi, cuyo titulo denota la dicotomia entre
tema central y narracion a la que se ha venido haciendo referencia. En el primer
plano aparece la madonna con Cristo en su regazo, pero en forno a ella hay tres
escenas de la vida.de fa virgen, habilmente disfrazadas por medio de la logica
espacial del tamario de las figuras -——que incluye el traslapo de una escena sobre
otra—, de la composicion y de la conciliacion armoniosa de los escenarios
arquitectonicos, para mantener la unidad sin sactificar el caracter narrativo (figura
23). Dada la madurez compositiva alcanzada, el riesgo, en este caso seria que el
espectador no identificara las escenas del fondo como parte de una secuencia,

Pero quiza el mejor representante de esta tendencia sea Carpaccio, entre cuyas
grandes narrraciones destacan las Historias de la vida de Santa Ursula (1490-
1495), El milagro.de la refiquia de la Santa Cruz (ca. 1496), el ciclo de San Giorgio
degli Schiavoni (entre 1502 y 1507), {as Historias de la vida de fa Virgen (entre
1504 y 1508) y las Historias de la vida de San Esteban (1511-1520).

" Las historias de Santa Ursula fueron un encargo de ia cofradia veneciana del
mismo nombre. Al parecer Carpaccio se inspiré tanto en el refato de la Legenda
Aurea de Jacobo de Voragine, como en los frescos de Tommaso da Modena
dedicados a la misma santa. La obra monumenfal fue concebida en nueve

grandes paneles, la mayoria de los cuales tienen mas de una escena:

-

La Llegada de Jos embajadores ingleses a la corte del rey de Bretafia (figura 24
a).

Despedida de los embajadores ingleses (figura 24 b).

Regreso de los embajadores ingleses a la corte inglesa (figura 24 c).

Encuentro de los prometidos y partida de los peregrinos (1495, figura 24 d).

o A~ 0N

El suefio de Santa Ursula (figura 24 ).
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El carro del heno, de El Bosco, aunque demuestra una gran capacidad descriptiva en toda
ja obra, reduce la narracién, en cuanto a secuencia temporal, a la primera fabla, que
representa tres escenas del Génesis confundidas en un mismo paisaje: la creecion de Eva,
la tentacion y la expulsién (abajo, figura 22).

La Virgen con e Nifio @ Historia de Maria, de Filippo Lippi, presenta en el primer plano
una madonna con Cristo en su regazo; peroentomoaellahayb'esesomasdelavidade la
virgen, hébilmente disfrazadas por el uso de la logica espacial, cuyo fin es mantener la
unidad sin sacrificar el caracter narrativo de la obra (amba, figura 23).




Encuentro de los peregrinos con el Papa (entre 1491 y 1493, figura 24 f).
Llegada de los peregrinos a Colonia (1490, figura 24 g).
Martirio de los peregrinos y entierro de Santa Ursula (1493, figura 24 h).

© ® N O

Apoteosis de Santa Ursula y sus compafieras (1491, figura 24 i).

Mientras que algunas de las obras son unidades narrativas que permiten ser
leidas de forma autdénoma (por ejemplo la Despedida de los embajadores ingleses,
el Regreso de los embajadores ingleses a la corte inglesa, El Suefio de Santa
Ursula, el Encuentro de los peregrinos con ef Papa, la Liegada de los peregrinos a
Colonia y Apoteosis de Santa Ursula y sus comparieras); otras contienen varias
escenas habilmente fusionadas con el fin de no violentar la unidad compositiva.
Tal es el caso de La Llegada de los embajadores ingleses a la corte del rey de
Bretafia, que contiene dos, el Encuentro de los prometidos y partida de los
peregrinos, que contiene cinco, y el Martirio de los peregrinos y entierro de Santa

Ursula, que contiene dos.

Es notable pdr su complejidad narrativa la escena del encuentro de los
prometidos, resuelta mediante una leciura en rectangulo, que se inicia en el
segundo plano a la izquierda con el séquito de Hereo, se prolonga a la zona
inferior izquierda con la despedida de Hereo, continda en la zona inferior derecha
con el encuentro de los prometidos, sigue en la esquina inferior derecha con ia
despedida de los padres de Ursula, sigue en el segundo plano de la derecha
cuando los peregrinos embarcan, y concluye a un iado de donde empezo, con el
barco que lleva a los peregrinos y tiene escrita en la vela la palabra “malo” como
presagio de la tragedia que habria de venir. Cabe mencionar que Carpaccio dividid
la composicion asimétricamente por medio de un asta que contiene un pendon,

separando la primera y quinta escenas de la segunda, tercera y cuarta.

También es impottante mencionar la obra del martirio y el funeral, que a pesar de
la unidad del paisaje, divide los dos episodios, en forma disimulada, por medio del
mismo recurso de la columna de la pintura anterior.
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El milagro de la reliquia de la Santa Cruz (figura 25) es parte de una serie de
nueve obras que la Scuola Grande di San Giovanni Evangelista encargé a nueve
pintores con el fin de conmemorar los milagros de una astilla de la cruz de Cristo
que era propiedad de esa cofradia. Entre los pintores elegidos para trabajar en la
serie estuvieron Gentile Bellini, Perugino y Carpaccio. A éste se le encomendd el
milagro de un exorcismo llevado a cabo por el patriarca de Venecia, Francesco
Querini, por medio de la reliquia. La obra contiene dos escenas: la procesion a
través del puente Riélto y la curacién del poseso. Cabe destacar que la unidad
narrativa entre las dos escenas esta casi rota, pues lo Gnico que hace suponer que
la lejana procesién‘r es la misma que aparece en un seg'Undo momento en la
terraza del patriarca son los habitos blancos de los hermanos de la cofradia.

2.4.4 Rechazo de la compartimentacion virtual del espacio

En esta etapa se renuncia a la compartimentacién virfual del espacio en favor de
la unidad compositiva total. Eillo no significa que se abandone la narratividad
visual, puesto que las obras fungen como parte de una secuencia mayor debido a
que cada formato-se convierte en una unidad de tiempo. Sin embargo, tales
unidades tienen diversos grados de autonomia conceptual con respecto al relato
en su conjunto. Por ejemplo, La Historia de la beata Humildad (figura 26), es una
obra antigua, pintada por Pietro Lorenzetti alrededor de 1340, que, a pesar de
tener una composicidon unitaria —sin divisiones narrativas—, soélo adquiere
sentido, conceptuaimente hablando, junto con los diez episodios restantes del
relato. El mismo titulo remite a su caracter de narracién y dificilmente podria
entenderse la historia a partir del fragmento.

La independencia conceptual de la obra —que permite la comprension del todo
por una escena— estd determinada tanto por el grado de difusion que haya

alcanzado Ia historia, como del hecho de que fa seleccién del motivo sea lo

fe6]
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Una de las grandes narraciones del Renacimiento es la obra Historias de /a vida de Santa
Ursula (1490-1485), de Carpaccio, que consta de nueve fienzos con quince escenas sobre
| fa vida de la martir nordica. Los dos primeros son La Liegada de fos embajadores ingleses a

/a corte del rey de Bretafia (arriba: figura 24a) y Despedida de los embajadores ingleses
| (abajo, figura 24b).




Arriba, figura 24c¢: tercer lienzo de Historias de la vida de Santa Ursula: Regreso de los
| embajadores ingleses a la corte inglesa. Abajo: figura 24d: Encuentro de los prometidas y
partida de los peregrinos, obra notable por su complejidad narrativa, pues contiene cinco
escenas organizadas en un recténgulo que se inicia en el segundo plano a la izquierda
| —con el séquito de Hereo— y concluye a un lado de donde empezd, con el barco que lisva
a los peregrinos y tiene escrita en la vela la palabra *malo” como presagio de Ia tragedia

aue habria de venir.




ElwartquuintolienzosdeHislon‘asdelavidadeSanta
ﬂrsuiaesténbasadosenunavisiénmésmodemaque
supedita la narracién a la unidad compositiva, asignando una
escena por formato. Amiba: Ef sueffo de Santa Ursula {figura
24 ). Abajo: Encuentro de los penegrinos con ef Papa (figura
241).




|

Arriba, figura 24g: cuarto lienzo de Historias de la vida de Santa Ursula: Liegada
peregrinos a Colonia. Abagjo, figura 24h: e Martiric de jos peregrinos y entierro de

Ursula contiene dos escenas divididas disimuladamente por un poste que funge
registro: a) el martirio (a la izquierda) y b) el entierro (a la derecha).
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Escena final de la narracién de la vida de Santa Ursula:
Apotaosis de Santa Ursula y sus compafieras (figura 24i).




El milagro de la reliquia de la Santa Cruz (figura 25) es parte
de una serie de nueve obras que la Scuola Grande di San
Giovanni Evangelista encargd a nueve pintores con ei fin de
conmemorar los milagros de una astilla de {a cruz de Cristo
que era propiedad de esa cofradia. A Carpaccio se le
encomendd el milagro de un exorcismo llevado a cabo por e
patriarca de Venecia, Francesco Querini, por medio de la
reliquia. La obra contiene dos escanas: ia procesion a travées
del puente Rialto y la ctracién del poseso,




La Historia de la beata Humildad (figura 26), es una obra
pintada por Pietro Lorenzetti (ca, 1340) que, no obstante
su composicién unitaria —sin divisiones narrativas—, séio
adquiere sentido, conceptuaimente hablando, junto con los
diez episodios restantes del relato. El mismo titulo remite a
su caracter de narracién y dificilmente podria entenderse
Ia historia a partir def fragmento.




Las tablas de Antonio de! Pollaiolo Hércules y la Hidra y
Hércules y Anteo (figura 27), halladas en Estados Unidos en
1963, puaden leerse como escenas de fa namacion de los
trabajos del héroe griego, o pueden remitir, si se examinan
por separado, al resto de la serie sin narrarla, apelando al
conocimiento previo del fecfor. Esto es debido al caricter
reiterativo de las escenas, que estén dominadas por un
concepto idéntico: la fuerza e inteligencia de Hércuies
triunfan invariablemente en misiones casi imposibles.
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suficientemente acertada como para lograr evocar al resto. Por gjemplo, las tablas
de Antonio del Pollaiolo Hércules y la Hidra y Hércules y Anteo (figura 27),
halladas en Estados Unidos en 1963, pueden ieerse como escenas de la narracion
de los trabajos del héroe griego, o pueden remitir, si se examinan por separado, al
resto de la serie sin narrarla, apelando al conocimiento previo del fector. Esto es
debido al caracter reiterativo de tas escenas, que estan dominadas por un
concepto idéntico: la fuerza e inteligencia de Hércules triunfan invariablemente en
misiones casi imposibles. Lo mismo puede decirse de las tablas de Boticelli
Regreso de Judith a Bertulia y Hallazgo del cuerpo de Holofernes {ca. 1469-1470,
figuras 28 a y b), las cuales aunque pueden /eerse por separado, tienen tal
imbricacion narrativa, que solo si estan juntas permiten unir visualmente la cabeza
y el cuerpa de Holofernes. Este fendmeno de desmembracion-union de la figura
parece una alegoria del problema de la narracion visual en la época que
estudiamos. Asi que Boticelli, a pesar de la unidad compositva que logroé en esta
obra, termind por someterla ~—conceptualmente hablando— al caracter serial
mediante el ingenioso recurso de poner el miembro de uno de los personajes en el
formato gemelo. La asociacion visual es fanto méas violenta cuanto que cuerpo
decapitado estd en un semiescorzo que presenta violentamente el cuello
sangrante ante el espectador. |

Cabe decir que Carpaccio también llegé a concebir la obra simultaneamente como
unidad compositiva y parte de una serie, pues fa mayoria de las historias de Santa
Ursula representan una escena. Sin embargo, es en sus siguientes ciclos en los
que abandono por completo la compartimentacion virtual.

El de San Giorgio degli Schiavoni le fue encargado por la Scuola degli Schiavoni
—cuya funcién era acoger a los viajeros daimatas en Venecia-— y representa
algunos episodios de los santos protectores de la cofradia —Agustin, Jerdnimo,

Jorge y Trifon— en siete lienzos:




1. La Vision de San Agustin (figura 29) representa al santo en el momento en el
que vuelve {a cabeza a su izquierda al escuchar la voz de San Jerénimo, que
le avisa que ha entregado su aima al Creador. La mirada del santo conduce al
espectador hacia la siguiente tela... ‘

2. San Jerénimo y el leon (figura 30) es una obra llena de accién, pues los
monjes que ven aparecer a la bestia huyen despavoridos en diferentes
direcciones, contrastando con la serenidad de Jerénimo.

3. El Entierro de San Jeronimo (figura 31) es fa secuencia de la obra anterior,

4. San Jorge luchando contra el dragdn (figura 32) no tiene ninguna reiacion
narrativa con las pinturas precedentes.

5. Triunfo de San Jorge (figura 33) representa al santo dando el golpe de gracia
a ia bestia.

6. Bautismo del rey y la princesa de Selene (figura 34) es la continuacién de la
historia y representa el cumplimiento de la promesa que estos personajes e
habian hecho a San Jorge si los liberaba del dragon. _

7. San Trifon 'e.\'rorcisa a la hija del emperador Giordano (figura 35) es la Unica
obra sobre _lé vida de este santo y representa el momento en el que el diablo

en forma de monstruo se encara a Triféon.

Finalmente, dos cofradias menores encargaron a Carpaccio las dos series
restantes. La Scuola degli Albanesi la de las Historias de la vida de la Virgen y la
del Santo Stefanc la de las Historias de la vida de San Esteban. Es importante
decir que en un momento en que el genio artistico de Carpaccio se desvanecia
frente a las grandes luminarias de principios del siglo XV!, su fama como narrador
de historias se consolidaba. La serie de la virgen consta de seis lienzos
{nacimiento, desposorios, anunciacion, visitacion, presentacion ante el tempio y
muerte —figuras 36 a 39). La de San Esteban originalménte tenia cinco obras
{consagracion como diacono, predicacion, disputa, proceso y lapidacion), de las

cuales la cuarta esta desaparecida.
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En el cicic de San Giorgio degli Schiavoni, Carpaccio pintd aigunos episodios de los santos
protectores de la cofradia —Agustin, Jeronimo, Jorge y Trifon— en siste lienzos. Ei
primero, La Vision de San Agustin (figura 29), representa al santo en el momento en el que
vueive |a cabeza a su izquierda al escuchar la voz de San Jerénimo, que ie avisa que ha
entregado su alma al Creador. La mirada del santo conduce al espectador hacia ia
siguiente tela.




San Jerénimo y el leén (amiba, figura 30), segundo lienzo del ciclc de San Giorgio degli
Schiavoni, es una obra llena de accion, pues los monjes que ven aparecer a la bestia
huyen despavoridos en diferentes direcciones, contrastando con la serenidad de Jerbnimo.
El Entierro de San Jerdnimo (abajo, figura 31) es la secuencia de |a obra anterior.
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Dentro del cicio de San Giorgio degli Schiavoni, tres lienzos narran ia vida de San Jorge:
San Jorge luchando contra el dragbn (amiba, figura 32), Tnunfo de San Jorge (al centro
figura 33) y Bautismo del rey y la princesa de Seiene (abajo, figura 34).
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Ultima obra del ciclo de San Giorgio degli Schiavoni: San Trifén exorcisa a la hija del
emperador Giordano (figura 35), (nica escena de ia vida de este santo, gue representa el
momento en el que el diablo en forma de monstruo se enfrenta a él.




La fama de Carpaccio como narrador se consolidaba a principios del siglo XVI. La cofradia
del Santo Stefano le encargé la serie de las Hisforias de la vida de San Esteban. Arriba.
Consagracién de San Esteban {figura 36). Abajo: Predicacién de San Esteban (figura 37).




hoy desaparecida. Abajo: conclusion de la

narracion: Lapidacién de San Esteban,

Amiba: Disputa de San Esfebap (figura 3B). La historia continuaba con la

cbra Proceso de San Esieban




2.5 El origen del género histérico en la pintura moderna

Durante el renacimiento la pintura oscilaba entre dos polos opuestos: la
necesidad de contar una historia compuesta de varias escenas —heredada del
arte medieval— y la necesidad de centrar 1a obra en si misma. Ello implicaba
que habia dos conceptos contradictorios de unidad: uno de ellas tiene su base
en el aspecto narrativo y se refiere al tiempo: hay unidad narrativa cuando se
representa un relato, independientementé del numero de escenas que se
requieran; las escenas individuales pasan a ser unidades de tiempo de una
unidad mayor. La definicién opuesta es la de unidad compostiva, que tiene que
ver con la organizacion de las partes de la obra con respecto al conjunto, en
cuanto a ubicacidn, dibujo, color y claroscuro; en este sentido, la unidad esta
dada exclusivamente por el formato y no puede buscarse en un conjunto mayor.
El caracter contradictorio de ambas definiciones implica aceptar que la unidad
narrativa es multiplicidad compositiva y que la unidad compositiva implica un

relato incompleto y, bor lo tanto, incompleto en su sentido de acuerdo a los

conceptos tradicionales de relato.

En el apartado anterior se analizé, a través de las tensiones de la pintura del
siglo XV, las tensiones existentes entre ambos conceptos y las dificultades para
conciliar sus respectivas exigencias. Boticelli, por ejemplo, sacrifico la unidad e
incluso la claridad de la composicion, en favor de mantener la narracion —si
bien hay que reconocer que en sus (ltimas obras, las del ciclo de San Zenobio,
demostré haber comprendido que la simpiicidad en la gramdtica visual incide en
la claridad de la lectura. Carpaccio, por su parte, terminé por lograr una formula
conciliatoria entre unidad compositiva y unidad narrativa al concebir sus lienzos

como episodios de una serie.

De modo que, fras un lento proceso de alrededor de tres siglos, /fa unidad

compositi’va se impuso sobre la unidad narrativa hasta el punto de expulsaria del



formato de la obra. A partir de entonces, la narratividad solo se tolerd en tanto
que no afectara la unidad compositiva y, por lo tanto, la unica forma de

mantenerla era mediante la consideracion del formato como episodio.

Es interesante observar que Leonardo —quiza el menos narrativo y mas
moderno de los .a‘rtistas del siglo XV— a pesar de considerar a la obra como una
unidad plastica'y conceptual —segun la definicion albertiana, una ventana a
través de la cual el espectador podia admirar una escena— utilizaba adn la
palabra historias para definir a sus obras, como se observa en los siguientes
titulos de su Tratado de Pintura: “De la composicion de las historias”, “De como
dibujar figuras- para las historias”, “De como situar a una figura en el primer
plano de la historia”... Sin embargo, se deduce que la interpretacion que le da a
esa palabra no es la de narracion como secuencia, sino una representacion

verosimil de una realidad en un momento especifico...

La pintura o representacion de figuras ha de ser llevada a cabo de tal guisa
que los contempladores puedan reconocer sin esfuerzo, y por medio de sus

actitudes, la intencién de su animo {Da Vinci, 1980, 408).

Asi pues, para Leonardo, el arte es la serie de conocimientos y técnicas que
permiten provocar la ilusién (historia) de que se esta frente a una realidad,
cuando en realidad sdlo se tiene delante una serie de trazos y manchones.
Pintar es fingir —desde “fingir” los dieciocho movimientos del hombre, hasta
conseguir que un animal parezca natural— (Da Vinci, 1980). De manera que, si
observamos su concepto no narrativo de la palabra historia —que es coherente
con su quehacer plastico—, tendremos que aceptar la existencia de una
transformacion radical en el concepto del relato visual. A partir de entonces, las

obras histéricas tenderian a evocar historias mas que a contarlas.




2.5.1 Origenes del género histérico

En la década de 1770 se dio una combinacién peculiar entre la aplicacion de las
formulas tradicionales necesarias para satisfacer las exigencias de las
academias de arte —entre las que era fundamental la unidad compositiva
conseguida durante el renacimiento— con nuevos temas inspirados en la
necesidad de adquirir un conocimiento enciclopédico del mundo. Esta
curiosidad, tan propia del siglo de las luces, tuvo en la historia una de sus areas
preferidas, cuyo fin era lograr "una correspondencia visual” del conocimiento
tedrico (Rosemblum y Janson, 1984, 22). Hay que decir que esta preferencia no
es ajena al auge de la narrativa en la historiografia, que se inicié precisamente a
finales del siglo XVIil. Sin embargo, en esos primeros afios es dificil hablar de
un género historico puro, pues en él estaban mezclados los episodios
propiamente historicos, con los hechos periodisticos y las escenas

antropologicas.

Aunque el repertorio histérico de los pintores de aquella década fue muy amplio,
tendio preferentemente hacia la antigliedad clasica, que alcanzé una segunda
resurreccion a raiz del descubrimiento de Herculano y Pompeya, del auge de la
arqueologia y de las teorias estéticas de Winckelmann, basadas precisamente
en la consideracion de la escultura griega como el maximo modelo artistico.
También fueron recurrentes las escenas biblicas, medievales y de la historia
reciente. La eleccidon del tema se daba a partir de su resonancia ética o

patriotica que tuviera en el presente del! pintor,

En el Reino Unido, los pintores mas destacados fueron Reynolds, Hodges,
Wright, Singleton, Trumboll y sobre todo West, el mas prolifico “ilustrador de
infinidad de escenas tomadas del pasado y del presente” (Rosemblum y Janson,

1984, 22). Entre sus obras destacan las muertes del general Wolfe, del conde
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Chatham, de Epaminondas y del caballero Bayard. Su habilidad para abordar
asuntos historicos le valié el encargo de la vida de Eduardo Ili en ocho
momentos para decorar el castillo de Windsor, entre los que destaca el episodio

de los burgueses de Calais.

En Francia trabéjaron en la misma linea Vigee-Lebrun, Grenze, Lagrenee y
Durameau. Sin embargo, fue un pintor de una generacion posterior a ellos,
Jacques Luois David, el que consolido el géenero histérico. Una de sus primeras
obras, El funeral de Patroclo (1779), estaba basada en el relato de la fliada, y
curicsamente sigue la forma de compartimentacion virtual del espacio ya
totalmente superada en Europa en el siglo XVIil al presentar tres escenas
simultaneas en una misma composicion: Aquiles llorando a Patroclo, la matanza

de doce principes troyanos y el arrastre del cuerpo de Héctor.

Este sistema pasado de moda fu.e abandonado en sus trabajos subsiguientes.
Belisario (Salon de 1781) por ejemplo, rememora una historia muy popular en la
época: la del célebre general bizantino que fue falsamante acusado de traicion,
desterrado y cegado —que a su vez recordaba el caso del conde Lally,
condenado injustamente a muerte en 1776. En esta obra David evocd una
secuencia a partir de una escena. Ei texto de la obra —reducido al titulo— tiene
la importante funcion de anclar en el tema, papel que es réforzado por textos
disfrazados dentro de la pintura —en este caso, la inscripcion cincelada en un

blogue que dice: date obolum Belisario (“Dad una maneda a‘BeIisario“).

David era un artista comprometido con la politica que pensaba que el arte debia
ponerse al servicio de las necesidades humanas y de la transformacién del
mundo. Tan pronto como estallo la revolucion, se sumé a ella y utilizé sus
pinceles para hacerle propaganda. En el Salén de 1791 expuso varias grandes
obras de género histdrico. La principal de ellas, El juramento de los Horacios

(1784, figura 40), no solo es un verdadero manifiesto del neoclasicismo, sino

2]




E! juramento de los Horacios (amiba, figura 40) no sélo es un verdadero manifiesto
del neoclasicismo, sino gue consofida el estilo de David de evocar historias
compiejas por medio de unos cuantos personajes. £/ rapto de /as sabinas (abajo,
figura 42), representa el momento en el que los contendientes (romanos y sabinos)
deponen las amas y transmite una moraleja de reconciliacion entre los
revolucionarios tras la caida de la Convencion.




que consolidé su estilo personal de evocar historias complejas por medio de
unos cuantos personajes que son verdaderos simboios atemporales. El autor
cincela sus figuras en poses herdicas -—como esculluras griegas—
seleccionando el episodio por su moraleja politica. Los Hdracios pregonan, lo
mismo que Los lictores llevan a Bruto los cuerpos de sus hijos (1789, expuesta
también en el Salén de 1791 junto con la obra anterior) el sacrificio de la
felicidad individual y familiar en aras del patriotismo, prefigurando una era

gloriosa de libertad y justicia

El juramento del Juego de Pelota (figura 41) es un bosquejo para un lienzo que
le fue encargado en 1790 para conmemorar el primer aniversario del juramento
de los diputados del Tercer Estado y que nunca concluyd. El tema se prestaba
para expresar el embriagante sentimiento del poder del pueble, a pesar de que
encerraba el problema de representar a una muchedumbre de alrededor de
quinientos diputados de una manera clara y concisa, que el autor resolvié dando
mayor fuerza a los pérsonajes del primer plano y construyendo en los siguientes
un abigarrado conjunto de cabezas y manos levantadas en sefial de aprobacién
ante la exhortacion del presidente Bailly, due se encuentra en el centro
geometrico del rectangulo. E! rayo gque se estrella contra la Capilla Real de
Versalles —simbolo del antiguo régimen— tiene una funcion narrativa, pues al
anunciar la tormenta remite, en forma alegérica, a los dramaticos

acontecimientos que habrian de desencadenarse.

David fue diputado jacobino en la Convencion (1792-1794), formé parte del
Comité de Seguridad General y compartié con sus amigos Robespierre y Marat,
la responsabilidad de organizar el terror. En 1793, al ser asesinado Marat, el
gobierno revolucionario le encargé una pintura en su honor, a quien evoca como

a un nuevo Cristo.



Finalmente, al ser depuesto y ejecutado Robespierre, David fue apresado en el
Palacio de Luxemburgo durante cuatro meses, en donde concibié una obra
historica monumental: El rapto de las sabinas (1794-1799, figura 42), que
representa el momento en el que los contendientes (rorhanos y sabinos)
deponen sus armas. La escena, cuyo fin parece ser transmitir una moraleja de
reconciliacién'entre los revolucionarios, es un eco constante de tres personajes:
el rey romano Rémulo (a la izquierda), el rey sabino Tatius (a la derecha) y la
esposa de Romulo e hija de Tatius, Hersilia, que se interpone entre los dos. La
desnudez de los héroes evoca al mundo griego y simboliza la libertad politica.

Para facilitar ia lectura, se define la pertenencia a cada ejército por medio de dos
grandes zonas en las que se observan armamentos diferentes: cascos de metal
y de cuero, lanzas, espadas cortas de doble filo (gladius) y escudos curvos
ovalados (scutum). para los sabinos; cascos, algunos el go'rro conico de ios
libertos (el pr!eus que es muy similar al goro frigio de los revolucionarios
franceses), picas, lanzas y escudos redondos de bronce para los romanos —el
de Romulo tiene la insigma de la loba y dice “Roma”. A pesar de ciertos
anacronismos, hay una preocupacion por la veracidad historica —conectada con
el surgimiento de la arqueologia— que se manifiesta en los detalles del paisaje y

la vestimenta.

A diferencia de las obras de Boticelli, ef movimiento de las figuras es escultorico,
es decir, realizado en poses estaticas y grandilocuentes que le han merecido los
adjetivos de “retdrica teatral’, “dramatica pictorica” y “estilo estatuario”. Los
personajes estan claramente jerarquizados en primarios Yy secundarios, de
acuerdo a su lugar en el escenario; su forma de declamar con gestos que
denotan estados de animo —-ra, perdon, temor, piedad..— remite a las
representaciones dramaticas; es bien sabido que David utilizaba elementos de
la utileria para disfrazar a sus modelos y que incluso construia escenarios a

escala para hacer mas efectivas sus ambientaciones.




El juramento del Juego de Pelota {figura 41) es un encargo que recibié David en 1790 para
conmermorar el primer aniversario del juramento de los diputados del Tercer Estado.




2.5.2 E{ parteaguas napolednico

Tras el fracaso de la Convencion, Napoledn logrd convertirse en una figura
indispensable para el gobiermo posrevolucionario, debido a sus éxitas militares.
Paulatinamente concentré en sus manos el poder militar y politico suficiente
para convertirse en emperador de Francia. Pero su reinado no fue una
monarquia mas del antiguo régimen, sino un gobierno que para bien o para mal
transformd las fronteras y la estructura politica, diplomatica, economica y militar
de Europa. En ese contexto, la pintura histérica dejo de concebirse simplemente
como una forma de justificacion politica de las dinastias para convertirse en el
aparato propagandistico que, a través de encargos y concursos, puso a las

academias al servicio del Estado.

E! primer encargo que le hizo Napoledn a David, siendo todavia Primer Coénsul,
fue un retrato que conmemorara su travesia por los Alpes en mayo de 1800.
Napoleon en San Bernardo (figura 43) recupera la fradicion del retrato ecuestre
romano, insertandolo en un ambiente hostil en el que el héroe domina tanto al
anirmal ~—que se rebela contra las penurias a las que es sometido— como al
temible paisaje. Lo cierto es que Napoledn no pasd Los Alpes a caballo, sino en
mula, pero €l trabajo del pintor era transformar la realidad prosaica en “retérica

del mito histdrico” (Rosemblum y Janson, 1984, 52).

En 1801, el gobiemo del Consufado convocd a realizar una pintura que
conmemorara la terrible batalla de Nazaret entre franceses y turcos (1799). El
premio fue obtenido por el discipulo de David, Antoine-Jean Gros, con una obra
que trasciende el frio caracter periodistica de la pintura neoclasica y logra una
vision apocaliptica de la guerra, que seria inspiracion para los rebeides

romanticos de las décadas siguientes.
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Mas tarde, Gros pintd ofro episodio de las campafias napolednicas del Medio
Oriente: Napofeon visitando a los apestados de Jaffa (figura 44). La obra oculta
un hecho vergonzoso —los fusilamientos de prisioneros que Napoledn realizo
en Jaffa debido a la falta de provisiones para mantenerlos— con el hecho

hertico de su presencia en un hospital lleno de soldados apestados.

En diciembre de 1804 Napoleon decidié proclamarse emperador y llevé al papa
Pio Vil a Paris para que lo coronara —segun era la tradicion desde tiempos de
Carlomagno (800). Sin embargo, en el momente mas solemne de la ceremonia,
le arrebatd la corona, se autocorond y corond a Josefina. David, nombrado
pintor de la cofte, empezo a trabajar en en 1805 en una obra inmensa que
conmemoraria el evento: La coronacion de Napoledn (figura 45). En ella, eludio
representar la autocoronacién —a pesar de que trabajé varios bocetos de ella—
y prefirid la coronacion de Josefina. Hay quien explica esa preferencia a partir de
la necesidad de evitar tensiones con el Papa, pero Simon Schama dice que el
hecho de centrar la atencién en Napoledn y Josefina —la familia real— se debe
a que permitia conjuntar el aspecto publico e intimo de Napoleon, su caracter de
maxima autoridad del Estado y de jefe de familia { En Art and History. Images
and their Meaning, 1988).

Sin embargo, este no es un retrato regio como los que abundaron en los siglos
precedentes. Su peculiaridad radica en el origen del personaje glorificado:
Napoledn, que se preciaba de haber llegado al poder gracias a su talento militar
y politico y no por el derecho divino y hereditario como las decadentes dinastias
gue tanto despreciaba. En este sentido, la obra es profundamente revolucionaria
y desmitificadora, pues es una apologia de la iniciativa y el p‘oder de la clase
burguesa que hizo la revolucion. Ademas, difiere de los retralos reales
tradicionales —como lo hara La familia de Carlos IV de Goya— en el contraste

del brillo imperial con el caracter humano —demasiado humano— de los
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El primer encargo que le hizo Napoledn a David, siendo
todavia Primer Cénsul, fue un refratc que conmemorara su
travesia por los Alpes en mayo de 1800. Napoledn an San
Bernardo (figura 43) recupera la tradicion del retrato ecuestre
romano, insertdndoio en un ambiente hostii en ef que el
héroe domina tanto al animal -—que se rebela contra las
penurias a ias que es sometido— como al temibie paisaje.
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Gros. Napoledn visitando a los apestados de Jaffa (figura 44).




personajes, lo que significa una “la ruptura entre el esplendor de un pasado

monarquico y las realidades de un presente modermno” (Rosemblum y Janson,
1984, 56).

En 1807 el director del Museo Napoledn convocod a un concurso para ilustrar ia
batalla del 8 de febrero de ese mismo afic en Polonia. De los veintiseis pintores
que participaron en el concurso, resultd victorioso Gros, que en Napoledn en fa
batalla de Eylau (figura 46) muestra al emperador en un gesto de magnanimidad
al perdonar la vida a un vencido lituano que se arrodilla: frente a él. Cabe
mencionar pesar del avance de las técnicas de representacion en Occidente, la
esencia de la escenas de guerra no difiere mucho de las de los lejanos tiempos

sumetrios.

Sin embargo, fue'ra del circulo cortesano de aduladores de Napoleén, las cbras
de Goya reflejan la cara oscura del Imperio. Tras la invasién napolednica a
Espafia (1808), empezd a registrar las terribles escenas de la Guerra de
Independencia en una serie de ochenta y dos grabados que tituld Los desastres
de la guerra (1810-1823), publicada postumamente en 1863. La obra se divide
en tres grandes unidades tematicas: las atrocidades de la guerra, la hambruna
de 1811 a 1812 en Madrid y una vision critica sobre la Iglesia y la monarquia
absoluta. No existe una secuencia cronologica entre los grabados —aunque
ocasionalmente algunos de ellos forman parejas unidas por el titulo— sino mas

bien una serie de unidades tematicas (la muerte, et hambre, ia ignorancia...)

La violencia y la crueldad no habian sido ignoradas por los pintores de Ia
época, pero en todos los casos habian sido legitimadas de alguna manera,
ya fuera recurriendo al héroe o a los ideales politicos e ideoldgicos que se
afirmaban con la nueva época histérica. Los artistas revolucionarios

primero, y los napoleSnicos, después, son los ejemplos mas importantes a




este respecto y David la figura principal entre todos. En sus Desastres

elimina Goya tanto a 10s héroes como a los ideales (Bozal, 1994, 40).

En 1814, después del triunfo sobre los franceses, de la evacuacion del territorio
espafiol y antes del regreso de Fernando Vi (el “Rey Deseado”), Goya propuso
al Consejo de la Regencia “perpetuar por medio del pincel las mas notables y
heréicas acciones de nuestra insurreccion contra el tirano He Europa”. Desde
1813 habian cwcu\ado unas estampas de Tomas Lopez Enguidanos sobre los
hechos del dos y el tres de mayo en Madrid, que fueron imitadas en 1814 por
otros artistas. Las estampas representaban cuatro episodios: la marcha de la
familia real ante Palacio, la muerte de Daoiz y Velarde, los enfrentamientos en la
Puerta del Sol y 1a represion en el Paseo del Prado. Goya retomd estos dos
temas en dos obras que forman parte de una cadena narrativa como no se veia
en el arte académico desde hacia mucho tiempo: El dos de mayo en Madrid y El

fres de mayo en Madrid (figuras 47 y 48).

La primera représenta el levantamiento del pueblo en la Puerta del Sol cuando
los franceses pretendian sacar de Espaia a la Reina del Etruria y al Infante
Francisco de Paula para llevarlos con sus padres, presos de Napoleén en
Bayona. La magquinaria de guerra imperial, formada en buena medidad por
soldados mamelucos a caballo —que el inconsciente espafol asociaba con 1as
antiguas luchas contra los moros infieles— se enfrenta en condiciones de
superioridad a los paisanos espafioles con armas blancas, convertidos en
héroes anoénimos. A pesar, de que la accion es explicada por 1a posicion cinética
de las figuras, el dinamismo de la composicion y del color obligan al ojo a
recorrer incesantemente el cuadro de un lado al otro, imponiendo un movimiento
virtual muy ajeno al estatismo neoclasico. La sangrienta escena esta muy lejos
de representar fa vision ennoblecedora de la guerra propia de los pintores

imperiales: el soldado francés degollado, el mameluco acuchillado
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Armiba: David. La coronacién de Napoledn (figura 45) —en realidad la coronacion de
Josefina— no es un retrato regio como los que abundaron en los siglos precedentes. Su
pecuiiaridad radica en el origen del personaje glorificado: Napoledn, que se preciaba de
haber llegado al poder gracias a su talento militar y no gracias al derecho divino. Abajo:
Gros. Napoleon en ia batalla de Eylau (figura 46), muestra al emperador en un gesto de
magnanimidad al perdonar la vida a un vencido lituano que se arrodilla frente a &),

ST | g;l



Goya. El dos de mayo en Madrid y El {res de mayo en Madnid (figuras 47 y 48). Las
obras son una recreacion de una serie de cuatro estampas creada por Tomds Lépez
Enguidanos sobre el levantamiento del pueblo de Madrid contra los franceses (la marcha
de la familia real ante Palacio, la muerte de Daoiz y Velarde, los enfrentamientos en ia
Puerta del Sol y la represién en el Paseo del Prado) y forman una cadena narrativa poco
comiin en el arte académico de los siglos XVIH y XIX.
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frenéticamente, e! cabalio herido con un pico... todo habla de la barbarie de la

civilizacidn occidental.

Los fusilamientos son la secuencia cronoldgica de la escena anterior. En
contraste con el dinamismo de la sublevacion, esta obra recrea la tensa calma
previa a la descarga de los fusiles. El ejército francés esta representado como
una maquinaria de muerte, sin rostro, que se extiende en una recta infinita. E!
realismo documental, que incluye detalles grotescos como los cadaveres
sangrientos y los rostros vulgares y temerosos de los rebeides, se combina con
la utilizacién de una simbologia antigua, que hace ver en la figura central

reminiscencias de una crucifixion.

Frente a lo que es habitual —y quizd esperado—, Goya prescinde del héroe
real, del principe, y representa al pueblo, especialmente al pueblo llano que

protagonizd la resistencia (Bozal, 1994, 47).

En general, tanto las obras de los pintores neoclasicos al servicio del Imperio
Napoleénico, que legitiman la guerra en sus obras, como las de Goya, que
muestran su cara sombria, tienen caracteristicas formales y narrativas comunes
que las diferencian de las estudiadas en los apartados anteriores: ia evocacion
de un evento histérico por medio de una escena, mas que la narracion por
medio de una serie; la importancia del titulo como anclaje de la obra, la insercidn
de textos disimulados y objetos que fungen como simbolos para apoyar la
lectura, la suprema importancia del movimiento —ya sea un movimienio esfatico
propio del neoclasicismo o bien un el dindmico propio de la pintura de Goya—
para lograr el concepto de accion a través de posiciones cinéticas, del estudio
compositivo y de la dinamica del color; la explicacion de la escena por medio de

actitudes dramaticas, el caracter monumental, el auspicio estatal de la obra
histérica...
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2.6 Cinco siglos caben en un muro

A mediadios del siglo XIX, cuando la narrativa historica llegaba a su climax
gracias a la aplicacion del método cientifico a la historiografia, el relato
histérico visual atravesaba por una situacion peculiar: por un lado, el estilo
realista predominante en la época aprovechaba al maximo los recursos de
verosimilitud desarrollados en los siglos precedentes; por el otro, la narracion se
practicaba como simple evocacion de una historia a partir de un episodio,
renunciando a una de las caracteristicas esenciales del relato: transmitir una

historia de principio a fin.

La irrupcion de la fotografia limito las areas periodistica y conmemorativa de la
pintura histdrica, pero no liquidé al género en su conjunto, puesto que dicha
técnica tenia —a diferencia de la fotografia— la ventaja de poder cubrir la
realidad histéfica con un velo de idealizacion e interpretaria de acuerdo a los
intereses del patron o del artista, como lo hizo Monet cuando, insatisfecho con
las numerosas fotografias del fusilamiento de Maximiliano, pintd su propia
version, en la que el pelotdn llevaba el uniforme frances en jugar del mexicano

en clara alusion a la responsabilidad de Napoleon Il

En realidad, fueron las vanguardias de las primeras dos décadas del siglo XX
las que tuvieron un efecto demoledor sobre el relato histérico visual, pues
atacaban su principal fundamento: la concepcion de la obra de arte como
representacion de una realidad. Antecedentes de este recﬁazo se encuentran
en el movimiento impresionista y su obsesion por mostrar un aspecto de la
realidad —a fuz y el color— en forma privilegiada, lo que lo llevo a descuidar
elementos tan apreciados dentro del arte académico como el dibujo lineal y el
claroscuro. El cubismo, con su destruccion y reconstruccién del objeto, también
mind el edificio de la imagen objetiva, en especial en su fase analitica, cuando

Braque y Picasso introdujeron fragmentos de realidad en sus cuadros mediante

T80 |




el collage, creando una duplicidad en las imagenes que ponia en tela de juicio el
caracter ficcional del lienzo. Este hecho, que puede parecer insignificante, tuvo
sin embargo importantes implicaciones ontoldgicas. Las diferentes tendencias
abstraccionistas, por ejemplo, optaron por usar el formato para crear una
realidad que no remitiera a nada externo a la obra. Cuando Malevich presentd
su cuadro negro. sobre cuadro blanco estaba destruyendo el castillo de la

representacion artistica construido a 1o largo de muchos siglos.

Sin embargo, esa revolucién artistica no logré terminar con el arte como
represenfacion. En la URSS, la libertad creativa que gozaron tos artistas en
tiempos de la revolucion se termind cuando los bolcheviques se consolidaron en
el poder y decretaron que el arte era un medio de propaganda al servicio del
Estado, prohibiendo toda manifestacion vanguardista burguesa. En Occidente,
algunos pintores que habian sido seducidos por las vanguardias, terminaron
volviendo a formas de expresion mas tradicionales debido a sus convicciones
revolucionarias. Tal es el caso de Diego Rivera, artista que a o largo de su
carrera padecio las tensiones propias de fa disyuntiva entre mantener su libertad
y cumplir con la obediencia ciega que el estalinismo exigia de sus seguidores,
hecho que io llevé a rupturas y reconciliaciones con el Partido Comunista

Mexicano.

La obra de Rivera es sumamente importante para esta tesis debido a que
implica una forma de relato visual diferente a las que se han estudiado hasta
ahora, que podria aportar mucha luz en el tema de la narratividad visual. Sus
ideas marxistas lo llevaron a concebir la sociedad como el reflejo de una lucha
de clases en la que el artista se ve en la necesidad de tomar partido, ya sea en
favor de la clase dominante —en cuyo caso hace un arfe sometido—, o en favor
de la clase dominada —en cuyo caso crea un arte en rebeldia. Y, puesto que en
la sociedad capitalista la obra de arte es una mercancia cuyo contenido

ideologico es controlado por la burguesia a través de las leyes del mercado, el




artista solo puede escapar a ese control rechazando el formato comercial de la
obra. Los murales y la grafica son los soportes idoneos para hacer un arte
revolucionario cuyo contenido debe lograr la concientizacién del proletariado

mediante la historia de la _Iucha de clases.

En Meéxico, los gobiernos posrevolucionarios estaban conscientes de la
necesidad de crear una reinterpertacion de la Historia Nacional a partir de la
gesta revolucionaria y auspiciaron la resurreccion de la pintura mural como uno
de los medios privilegiados para lograrlo. Rivera fue uno de los artistas que mas
encargos publicos recibid debido a su formacion europea y a su fama
internacional, pero sobre todo debido a su actitud nacionalista —que él
consideraba antiimperialista— y por su amplio conocimiento de la Historia del
pais. En sus murales de la Secretaria de Educacién Publica y de la Escuela
Nacionat de Agricultura hay muchas alusiones a los mitos revolucionarios, pero
no se aborda directamente ef tema histérico. Fue hasta 1929 cuando Rivera, a
invitacion del presidénte Portes Gil, concibié una magna obra histérica para el

cubo de la escalera del patio principal de Palacio Nacional.

El conjunto se denomina Historia de México: de la conquista al futuro y consta
de tres secciones. El muro lateral sur, que fue el primero que se pinto (1929),
representa Ef mundo azteca (figura 49 a). La pared oeste, en el refflano de la
escalera, es la mas grande y abarca De la conquista a 1930 (49 b), afio de
creacion del mural. Finalmente, el muro sur, trata sobre México hoy y manana

(49 ¢) y fue realizado durante el sexenio de Cardenas (1935).

La peculiaridad de esta obra no reside solo en el reto que implicaba hacer una
sintesis tan inmensa —a la que Rivera, con su habitual falta de modestia,
consieraba Unica en la historia del arte— sino sobre todo a que su autor se
propuso trascender [a tradicional narracion de los hechos politicos —tan afin a la

Historia positivista burguesa— para crear una interpretacion de la Historia
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basada en el materialismo dialéctico, mas afin a la lucha libertaria de los
pueblos (Rodriguez Prampolini, 1992). Dicho sistema se basd en la filosofia
hegeliana de la historia, segun la cual el Ser Absoluto se manifiesta a partir de
un proceso dialéctico basado en la sintesis de contrarios (tesis y antitesis), que
a su vez es susceptible de convertirse en una nueva tesis, de manera que el
proceso se prolonga hasta que el Absoluto llega a su plena realizacion. Marx y
Engels aplicaron la dialéctica a un andlisis materialista de la Historia y
determinaron que su motor es la lucha de clases y su culminacion la liberacion

del proletariado.

Rivera interpretd la Historia MNacional con base en esa metodologia,
estableciendo que la sintesis entre el mundo prehispanico vy el espafiol era el
mundo colonial; entre la explotacion colonial del indigena y el dominio colonial
espafol, el movimiento insurgente; entre el movimiento insurgente vy la reaccion
realista, la monarquia iturbidista, y asi sucesivamente. Cabe decir que dicha
vision concordaba a la perfeccidn con la de los gobiernos posrevolucionarios,
pues consideraba a la Revolucién como la cispide de la historia mexicana y la
etapa previa a la igualdad social, que dichos gobiermnos estaban empefiados en

lograr.

La primera parte de la obra, El mundo azteca (49 a), es la que presenta mayor
claridad en la lectura. En efla Rivera se preciaba de haber pintado al mundo
prehispanicc en una forma no idealizada, pues incluyé dentro de él la
explotacion del hombre por el hombre. En el limpido cielo se dibujan tres figuras:
un boca abajo (en el centro); una serpiente emplumada con Quetzalcdatl
volando rumbo al oeste (a la derecha), y un volcan haciendo erupcion (a la
izquierda). Los tres elementos combinados se interpretan como el ocaso del
mundo indigena. Bajo el sol se ubica un templo, frente al cual esta Quetzalcaat!
hablandole a su pueblo —asociacion que nos remite al gobierno teocratico que

busca su legitimidad en los mitos solares. A la derecha se representan las




actividades economicas y la estratificacion social: campesinos, cocineros,
artesanos, tejedoras, musicos. A la izquierda se representan las contradicciones
creadas por dicha estratificacion: la guerra como medio de. obtener tributos de

otros pueblos y como maxima forma de explotacion social.

Cabe mencionar que ia obra no representa un episodio especifico de la Historia,
sino que se limita a recrear un ambiente a partir de los conocimientos
arqueologicos de la época. Su ubicacion espacial y temporal es incierta... el

titulo nos dice que se trata del mundo azteca, pero el paisaje no incluye ningun

elemento lacustre que pudiera corroborar dicha afirmacién. La sencillez de los

templos nos remite a la época anterior a la fase urbana de desarrollo, y la
presencia del volcan pudiera asociarse a los tiempos mas remotos de la
civilizacion en él valle. La presencia del Quetzalcdatl-hombre remite ademas a
Tula. Esta ambigliedad historica, sin embargo, permite al artista hacer una
sintesis visual .de la estructura econdmica, social, politica y religiosa de un

pueblo, que dificiilmente podria lograrse al narrar un hecho historico especifico.

La segunda parte, Historia de México: de la cohquista al futuro (49 b), es la mas
compleja debido a que intenta sintetizar cuatro sigios de historia. Hay un sentido
cronologico ascendente que se lee a partir de tres grandes registros: el de (a
conquista —en la parte inferior— el de la colonia —en la parte media— y el de
los sigloé XIX y XX, gque, aprovechando la estructura arquitectonica, se

subdivide en cinco escenas adaptadas a los arcos.

A la conquista le corresponde la parte subterranea de! muro, en posible alusion
al caracter traumatico de ese fenomeno histérico, que se encuentra
profundamente arraigado en el subconsciente del mexicano. La escena se
presenta como un caos. Desde los exiremos, los espafioles atacan hacia el
centro: en el lado derecho con armas de fuego (cafiones y escopetas) y en el

izquierdo con ballestas y el apoyo tlaxcalteca, En el centro se realiza la lucha
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cuerpo a cuerpo: los espanoles desde sus caballos y los mexicas a pie. En la
linea media de! muro se reconocen dos personajes histéricos: Cortés con su
armadura y Cuauhtémoc con el traje de caballero aguila. Encima de él hay un
aguila enorme posada en un nopal, sosteniendo con su garra el simbolo de la
guerra. Este sangriento emblema nacional se encuentra en el centro
compositivo de la obra, significando que el Jeiv molif de la historia mexicana es

la guerra, tal y como lo expresa su himno nacional.

Puede observarse que predomina una visién maniquea, en la que se lleva la
dialéctica hegeliana a su maxima simplificacién, que resulta en una lucha entre
buenos (los indigenas explotados) y malos (los espafioles explotadores).
Aunque esta vision continila en el segundo registro —correspondiente a la
época colonial— la diferencia reside en que los indigenas cuentan con algunos
espanoles aliados en fas figuras de los evangelizadores. En el lado derecho
pueden observarse los aspectos menos dafinos -—aunque tampoco benéficos—
de la colonia, repreéentados por personajes histéricos como Bernardino de
Sahagun, Vasco de Quiroga y Pedro de Gante y por un monje que bautiza a los
indigenas y olro —aparentemente Bartolomé de las Casas— que los defiende

de un grupo de encomenderos.

En el lado izquierdo aparecen los aspectos mas brutales del dominio espafoi: la
esclavitud y el herrado de los indios, su explotacidon en la construccion de
edificios, la destruccion de sus cdédices en una gran hoguera, el mestizaje
—representado en un padre autoritario, Cortés; una madre seducida, la

Malinche, y un nifio que llora en su regazo— y la Inquisicion.

Puede observarse que no existe ninguna secuencia narrativa en este registro,
sino que se subdivide simplemente en dos grandes areas (el Bien y el Mal)
—que recuerdan a la vision maniquea de las fachadas de las iglesias romanicas

estudiadas anteriormente— y que a su vez se subdividen en las unidades
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tematicas ya mencionadas. Cortés, que habia sido representado ya en la
conquista, reaparece en este segundo registro en dos ocasiones: como simbolo

del explotador de los indios y como simbolo del viclador de las indias.

Este tratamiento de la historia en unidades tematicas carentes de una secuencia
narrativa se continda en el ultimo registro, ciorrespondiente a las luchas
libertarias de los siglos XIX y XX. En este caso la separacién de las escenas es
mucho mas evidente debido a que se aprovecho la estructura arquitectonica del
edificio con ese fin. En el episodiol central, se representa la Guerra de
Independencia y a sus lados dos blogues tematicos: a la derecha las guerras de
Reforma y del 47 —eventos secuenciados, pero colocados en un orden
cronologico invertido con respecto al motivo central—, a la izquierda la
Revolucion y la guerra contra los franceses —también en una secuencia

invertida.

La Guerra de Independencia se representa por medio de una serie de retratos,
entre los que déstaca por su ubicacidn central el de Hidalgo; el Unico rostro que
desentona —como el de un Judas en la Ultima Cena— es el palido Yy
melancélico de iturbide con su corona imperial. Los insurgentes prefiguran la
otra gran revolucion que ocurriria un siglo después, simbolizada en los rostros
de los lideres campesinos Zapata, Carrillo Puerto y Rodriguez, que levantan una
manta con el lema “Tierra y Libertad™; y también en los rostros de Obregoén y

Calles que dirigen a los obreros.

Los episodios que estan a los lados del que se acaba de describir, representan
la Guerra de Reforma (derecha) y la Revolucion (izquierda). Ambas estan
~ manejadas de acuerdo al muy peculiar concepto dialéctico de Rivera... En el
primero se representan a los reaccionarios —Santa Anna, el Arzobispo

Labastida y Miramdn— como antitesis de los liberales —Alvarez, Juarez y sus
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seguidores. El caracter religioso de la lucha se simboliza mediante una enorme

iglesia que aparece en el fondo.

En el episodio de la revolucidon los opuestos estan formados por los porfiristas
—Diaz y los cientificos a la izquierda— v los revolucionarios —los hermanas
Madero, Zapata, Montafio, Villa, Carranza y Cabrera, entre ofros. Puede
observarse que Rivera promueve el ambiguo, acomodaticio e inmaculado
concepto de Revolucion que fomentaron los gobiernos posrevolucionarios, el
cual borra las diferencias ideoldgicas, que existieron entre sus facciones y que

llevaron a los revolucionarios a asesinarse entre si.

En los extremos se encuentran las guerras con las potencias extranjeras: a la
derecha la del 47, con el Castillo de Chapultepec al fondo y el aguila con el
emblema de {a guerra (inorteamericana © mexicana?) volando en sentido
opuesio a los guerrilleros mexicanos, que, abandonados por su ejército, son los
que defienden al paié; a la izquierda la guerra contra los franceses, que culmina

con la huida del aguila de los Habsburgo y el fusilamiento del Maximilano.

Finatmente, el mural México hoy y mafana {49 c) representa la lucha que tienen
que realizar los obreros y campesinos en la actualidad para liberarse de la
explotacion de la burguesia, representada por una magquinaria blindada que se
encuentra en el centro de la obra. Cabe sefialar la inconsistencia de Rivera, que
en 1929 habia pintado a Calles —detentador del poder tras bamabalinas entre
1929 y 1934— con los grandes libertadores de la Nacion, mientras que en la
obra que se esta analizando —realizada en 1935, cuando ese personaje habia
sido desterrado del pais por Cardenas— lo representé como aliado de! Ejército

reaccionario y la lgiesia.

En {a parte baja del mural aparece ia expiotacion de obreros y campesinos; en el

siguiente registro —en orden ascendente— la represion de una huelga que
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carece del liderazgo adecuado y cuimina en el ahorcamiento de un obrero y un
campesino. En el registro ascendente el movimiento obrero y campesino
resurge, pero ahora bajo el liderazgo de los comunistas, que lo conducen a la
utdpica sociedad sin clases. En la cima de la obra, Marx, con un sol naciente a
sus espaldas, sefiala a un obrero y un campesino el horizonte de esa nueva era
y sostiene en la mano izquierda un panfleto que inicia diciendo: “Toda la historia

de la sociedad humana, hasta el dia, es una historia de lucha de clases”.

Entre 1942 y 1951 Rivera volvio a ser invitado a pintar las paredes de Palacio
Nacional, en esta ocasion las del pasillo del claustro del patio central, en donde
elabord la Historia de México: de la civilizacion prehispanica a la conquista. La
obra fue realizada en once paneles de marcos metalicos movibles, que se
empotraron en los espacios entre las puertas y se leen en el orden convencional

—de izquierda a derecha. Los temas son los siguientes:

Lo que el mundo debe a México (1942)

La cultura del Vantiguo México (1942)

La gran ciudéd de Tenochtitlan (1945, figura 50 a)
La civilizacion tarascana (1942, figura 50 b)

La civilizacién zapoteca (1942, figura 50 c)

La civilizacion totonaca (1950, figura 50 d)

La produccion indigena del caucho (1950)

La civilizacion huasteca (1950, figura 50 e)

© ® N o ok Db =

La cosecha del cacao (1951)
10.La industria de la pita (1951)

11.Desembarco de los espafoles en Veracruz (1951, figura 50 f)

Los dos primeros paneles son una introduccion a la grandeza de la civilizaciones
prehispanicas —nobtese la preferencia sobre el término culturas, que, segun lo

visto en el capitulo primero de esta tesis, tenia connotaciones de un primitivismo




Entre 1942 y 1951 Rivera pinté en el claustro del patio central de Palacio Nacional la
Historia de Meéxico: de la civilizacion prehispénica a la conquista, en once paneles de
marcos metalicos moviles. Su objetivo era abordar la historia desde un punto de visto
sincronice. Figura S0a La gran ciudad de Tenochiitian.
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Arriba: La civilizacién
totonaca (figura 50d). Abajo:
En el Desembarco de jos
espafioles en Veracruz
{figura 50f) Rivera utlizd una
compartimentacion virtual
del espacio a ia manera de
Boticelli, &l pintar a Cortés
en dos momentos dei
desembarco: uno fundando
la vifla y otro recibiendo el
oro.
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La civilizacién huasteca (figura 50e)
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inaceptables. Los nueve paneles restantes representan civilizaciones vy
actividades econdémicas de Mesoamérica en distintos periodos de tiempo. El
orden de lectura de las obras, sin embargo, no es cronologico, pues se inicia
con el esplendor de Tenochtilan, que florecidé en el Posclasico, y continua con
una serie de civilizaciones del Clasico: la farascana —con la que Rivera se
refiere a la nayarita—, la zapoteca, la totonaca y la huasteca, para finalizar con
la llegada de los espafioles a Veracruz. Asi pues, resuita evidente que el
objetivo de Rivera no era abordar la Historia por medio de la narrativa visual; el
unico momento en el que la utlizd, por medio de una compartimentacion virtual
del espacio a la manera de Boticelli, es cuando pintd a Cortés como sifilitico en
dos momentos del desembarco: uno fundando la villa y otro recibiendo el oro.
De hecho, la obra en su conjunto tiende a repetir la formula ensayada en E/
mundo azteca, de representar una hipotesis de la vida cotidiana de una
civilizacion con el fin de reflejar su estructura econdmica, politica y social. Como
apoyo a este objetivo, Rivera resucita las predelas de los antiguos retablos
goticos para enrique‘cer la imagen con una serie de episodios asociados, pero
no subsecuentes, gue giran en tarno a las actividades econdmicas de la

sociedad estudiada.

Por lo demas, en esta obra abundan las imprecisiones historicas —que se
pueden atribuir a simple ignorancia, a la voluntad del arlista de abstraer un
conjunto de aspectos de diferentes contextos con fines didacticos —como en el
caso de E/ mundo azteca— o a uﬁa combinacién de ambos factores. Por
ejemplo, el Tajin llegd a su maxima expansion en el pericdo Clasico, cuando
todavia no existia la civilizacion mexica, pero Rivera representa en el primer
planc el intercambio entre los comerciantes de ambos pueblos; el encuentro,
ademas, es pacifico, hecho inusual entre comerciantes mexicas. La cultura
tarascana aparece representada en un ambiente que remite a los lagos del Valie
de México o, en el mejor de los casos, al Lago de Patzcuaro, pero no a las

costas de Nayarit. Los zapotecas, por el contrario, son representados en un
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bosque tropical a orillas de un rio, ambiente ajeno a ellos durante el periodo que

estudiamos, cuando habitaban e! Vaile de Oaxaca (Brown, 1992).

Independientemente de ésd, lo que interesa recalcar para efectos de esta tesis,
es la existencia de dos formas diferentes de exponer Ia Historia en la obra de
Rivera. Una de ellas se basa en un método estructural, que da prioridad al
estudio sincronico sobre el diacrénico, partiendo de la vida cotidiana de una
sociedad en un momento especifico de su pasado, tal y como se practicaba en
la nueva historiografia francesa en tiempos de Rivera. Hay que decir que esta
vision no es ajena al marxismo, que en Ultima instancia es Ia forma mas antigua
de analisis estructural de la historia. El otro método es aquel que, en aras aplicar
el analisis dialéctico a la comunicacion grafica de la historia, rompe con la
secuencia cronologica —creando confusién en la lectura— y cae en una vision
excesivamente simplista, maniquea y moralista, sin que por ello logre romper
con el imperio de la historia politica y el culto a los héroes nacionales —propios
del tan critcado método positivista— pues representa a los indigenas,

campesinos y obreros como masas sin criterio incapaces de conducir €l pais por

si mismos.




® 0 00000000 000000 OC®OCOIOOS
.
!

3

NARRATIVIDAD EN LA IMAGEN Y EL TEXTO HISTORICOS.
ESTUDIO DE CASO

3.1 Historia en imagenes

En este capitulo se pretende aplicar los conceptos desarrollados en fos capitulos
precedentes al andlisis de un caso. Como objeto de estudio se eligid el fibro
Historia de un corazén, obra del autor de esta tesis, debido a que su proceso de
realizacion obligé a enfrentar una serie de problemas tedricos relacionados con la
narratividad en fa imagen y et texto.

3.1.1 Eleccion del motivo

Historia de un corazdn es una historia del Zécalo de la ciudad disefiada como un
libro complementario al curso de Historia de México que imparten los programas
oficiales en tercera de secundaria. La eleccion del tema obedecié a fa necesidad
de representar un espacio que reflejara tanto las transformaciones urbanisticas y
de la vida cotidiana de la capital, como los grandes eventos politicos nacionales.
Los dos primeros aspectos podrian haberse expresado a través de cualquier otra
plaza de la ciudad de México o de las villas circunvecinas, como Coyoacan, San
Angel, Tacubaya, Mixcoac o San Agustin de las Cuevas; pero los hitos de ia
historia nacional —dado nuestro ancestral centralismo— se reflejan en la plaza

mayor mejor que en ningun otro lugar.
El Zécalo es quiza el sitio de fa ciudad que por mas tiempo ha conservade su

caracter de espacio abierto. En tiempos de los mexicas estaba circundado por la
muralla def recinto ceremoniat de Tenochtitlan hacia el norte, por el palacio de



Moctezuma hacia el oriente, y por una serie de edificios importantes hacia el
poniente y el sur, cuya identidad es debatida aun por los historiadores debido a
que los vestigios arqueoldgicos que podrian aclarar fas imprecisiones de las
cronicas estan sepultados debajo de los edificios coloniales. L.a definicion que
hace Cortés de ese espacio como “plaza de los grandes aposentamientos de la
ciudad” —en contraste con el recinto ce_remonial. al que ifama el “circuito de las
torres de los idolos™—, confirma su caracter de centro politico (Tercera Carta-
Relacion). Algunos autores sugieren que ese espacio pudo tener como funcion
adicional la de servir de alojamiento a un tianguiz que, aungue era menos
esplendoraso que el de Tlatelolco, cubria las funciones indispensables de abasto
de la ciudad (Lombardo de Ruiz).

Su caracter abierto y el hecho de tener al palacio real a uno de sus costados —del
que se apropio Cortés para hacerlo sede de gobierno—, fue sin duda la razon que
llevé al urbanista Garcia Bravo a elegirto como corazén de ia que seria capital del
virreinato de ta Nueva Espafia. Flanqueado por las sedes de los poderes civil —el
palacio virreinal—, religioso —a catedral— y urbano -—el patacio del
ayuntamiento—, y ocupado en mas de la mitad de su superficie por espacios
arrendados a comerciantes semifijos y ambulantes, la plaza era la representacion

en miniatura del virreinato.

La liegada de los virreyes ilustrados, con sus principios - de orden, limpieza y
urbanidad, provoco et primer intento de reforma giobal en aquel microcosmos de
edificios discordantes, oficios innumerables y castas infinitas. Los gobernantes del
siglo XiIX mantuvieron la intencién de preservar la plaza como un espacio

uniforme, ordenado, civico y recreativo.

Pero fue hasta le siglo XX cuando el Zdcalo adquirid la unidad formal y conceptual
que lo caracteriza, debido a la remodelacion de los edificios de ios lados oriente,
poniente y sur en estilo neocolonial; a ta ocupacion de los mismos para funciones

gubernamentales y, finalmente, a ia construccion, en 1958, de la enorme plancha
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de 55312 m? de concreto sobre aquellos jardines que habian sido parte
inseparable de su imagen desde mediados del siglo XIX. El concepto del Zocalo
de ia segunda mitad de nuestro siglo es, por lo tanto, el de una plaza-explanada
propia para el transito de vehiculos y peatones, para los desfiles de las fuerzas
armadas o para las manifestaciones de la clientela politica del partido en el poder,

pero nunca para la recreacion y el descanso.

3.1.2 ¢ Enfoque narrativo versus enfoque estructural?

La pregunta alude a la famosa antinomia de Ferdinand de Saussure entre
diacronia —sucesion en el tiempo, propia de la lingtiistica tradicional contra la que
ese autor levantod su teoria— y sincronia —simultaneidad. Ambos conceptos eran
irreconciliables, en tanto que el primero se refiere a la transformacion de un

fendmeno en el tiempo y el segundo a la relacion entre elementos simuitaneos.

Las escuelas linglisticas posteriores, emparentadas con el estructuralismo,
suavizaron esa incompatibilidad, pero siempre dando prioridad a lo siricronico
sobre lo diacronico. Tal es el caso de la escuela fonoldgica de Praga,
representada por Troubetzkoy y Jacobson, que consideraba a la lengua como un
sistema que, como tal, es mas explicable en sus relaciones estructurales que en
su evolucion temporal. Y también el de la glosematica, representada por
Hjelmslev, cuya dicotomia proceso-sistema —similar a la de diacronia-sincronia
de Saussure— tiende a superar el enfoque historico de la lingtistica tradicional

para buscar la estructura o esencia de la lengua.

St los hechos no existen aisladamente, sino en la totalidad en la que se
integran como elementos, relaciones y dependencias, su explicacion tiene que
darse al nivel del todo del que forman parte (sistema o estructura). Esto es lo

que subraya frente a todo atomismo el estructuralismo. Mientras que el
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atomismo concibe a los hechos como elementos aislados o ve la totalidad de
la que forman parte como una suma de unidades homogeneas o una
yuxtaposicién de unidades discretas, el estructuralismo se detiene, ante todo,
en las relaciones y dependencias que hacen que los elementos tengan un
valor o un sentido no ya de por si sino por posicion —como elementos
relacionados y dependientes— en una totalidad. (Sanchez Vazquez, 1970,
50).

Aunque el método estructuralista fue rapidamente exportado a la antropologia, en
el caso de la historia su utilizacién implicd una serie de problemas tedricos que
tienen que ver con el caracter diacrénico que tradicionalmente se le habia
asignado a esta disciplina y que el estructuralismo concibe como antagénico o en
el mejor de los casos subordinado a la sincronia. ¢ Cémo podria una disciplina que .
se basa en el estudio de las transformaciones temporales adaptarse a un marco

estructural?

Los rudimentos del analisis estructural de la historia se | encuentran ya en la
concepcion marxista de la sociedad como un todo jerarquiz'ado en el que la
estructura econémica determina en Gltima instancia a las demas. En el siglo XX,
fue Lévi-Strauss, quien, tras aplicar el método de la linguistica estructural con éxito
a la antropologia, inicié el concepto de “historia estructural”, que se caracteriza por
subordinar la diacronia a la sincronia —pues concibe a la estructura como objetivo
principal de estudio— y por limitar sus funciones al interior de la sociedad que se
analiza —a la que se considera una evolucion auténoma— cancelando asi la

posibilidad de historia universal.

Ya se mencionaron en el primer capitulo las aportaciones de la Escuela de los
Anales, en especial las de Fernand Braudel, al desarrollo de! estructuralismo en la
Historia. Baste agregar aqui que gracias a ellas existe hoy en dia la tendencia a
entender la naturaleza divergente de las ciencias sociales como determinante de

su método de trabajo; la antropologia, a decir de Grushin, requiere de un meétodo




estructural-genético, que subordina la diacronia a la sincronia, mientras que la

historia necesita uno genético-estructural.

3.1.3 Historia estructural e imagen
La teoria estructuralista de la historia esta basada en los siguientes principios:

el concepto de sociedad como sistema o estructura; la idea de la relacion
entre el sistema y sus partes constituyentes (estructuras particulares que lo
integran); la idea también de la relacién entre la estructura y los elementos
singulares (individuos, productos singulares o acontecimientos); el doble ptano
de lo inintencional al nivel del sistema y del orden consciente al nivei de los
individuos; fa relacién entre el sistema y lo histérico, o entre los cambios
estructurales, y la transformacion de un sistema en otro... (Sanchez Vazquez,
1970, 66).

El sistema social, por lo tanto, puede entenderse como un conjunto de
subsistemas relacionados entre si: el econdmico, el politico, los ideoldgicos
(religion, filosofia, arte) y el sistema social propiamente dicho. La observacion de
sus relaciones es una de las funciones de la historia estructural.

En Historia de un corazén no existié {a pretension de hacer un estudio tedrico
sobre la relacion entre las estructuras sociales ni su naturaleza jerarquica o
paralela, lineal o circular, unidireccional o pluridireccional, sino simplemente el
interés de reflejar visualmente los variados aspectos de una sociedad tan compleja

como la nuestra.

El Zécalo no esta aislado del resto de fa ciudad ni del Valle de México. Por lo
tanto, el aspecto ecolégico, base material de la economia, debié reflejarse de
manera directa o indirecta a fravés del paisaje, de la abundancia o escasez de
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agua, de las montafias cubiertas 0 descubiertas de vegetacion, de la presencia o
ausencia de fauna y de la limpieza o suciedad del cielo. La estructura urbana,
opuesta en cierto sentido al ambiente natural, se refleja no solo en el entorno del
Zocalo, sino tambien en el caracter y funcion de los edficios que lo circundan y en
las actividades que se despliegén en él. La economia —estudio de las fuerzas
productivas, las relaciones de produccion, la forma de circulacion y de apropiacion
de la riqueza— se expresa visualmente en las actividades de subsistencia, los
oficios, el comercio, las diferencias sociales, los medios de transporte y de
comunicacion. La estructura social se ilustra en diversas clases sociales por medio
de la vestimenta y la posesion o carencia de objetos, en las relaciones familiares y
en la mezcla racial. La politica se refleja por medio del palacio de gobierno, del
gobernante en turno, del sistema judicial y sus formas de castigo, que durante
mucho tiempo .se evidenciaron publicamente en el Zocalo como forma de
escarmiento para los transgresores de las leyes. El sistema ‘religioso se indica a
través del cielb en la representacion de los astros v los dioses como elementos de
la cosmovisi()n‘,‘ de .un pueblo, y en la tiera mediante edificios religiosos,

sacerdotes, rituales y actitudes de culto.

Con el fin de observar como se tradujeron estos conceptos en imagenes,
analizaremos una de las dieciocho laminas que forman parte de Historia de un
corazén, cuyo titulo es “La Tierra Prometida” y que representa la plaza mayor en
tiempos del tatoani (zcoat! en el momento del triunfo mexica sobre Azcaptozalco
-—segund\a y tercera décadas del siglo XV— (lamina 51). El paisaje lacustre nos
muestra una ciudad insular en un valle rodeado de montafias; las chinampas estan
limitadas por canales que se utilizan como medio de transporte —ventaja de los
mexicas sobre las poblaciones riberefias que, en un ambiente en el que no
existian animales de tiro, permitia multiplicar muchas veces |a fuerza de traccion—
y también como sitio para abastecerse de productos de la caza. La fauna lacustre

es abundante y variada.




Las chinampas, por otro lado, nos hablan de una revolucion agricola que
aprovechaba el ambiente natural para el riego, permitiendo obtener hasta dos
cosechas al afo. En las parcelas se muestran campesinos realizando diversas
actividades y mujeres y nifios preparando la comida; los animales domésticos —el
perro y el guajolote— son parte complementaria de la dieta, asi como los nopales,
que ademas se usan para cercar el espacio. El jacal tiene como principal funcion
la de techo para guarecerse en las noches, pues todas las actividades se realizan

al aire libre.

El recinto ceremonial es todavia muy humilde, pues los mexicas dejaron de ser un
pueblo tributario hasta 1428, cuando sometieron a sus sefiores, los tepanecas de
Azcapotzalco. El sitio estd cercado con una muralla, ya que ademas de ser el
centro religioso por excelencia —que los mexicas consideraban corazén u ombligo
del universo—, era la fortaleza militar de la ciudad. Domina el lugar el teocalli de
Huitzilopochtli (dios del sol y la guerra) y Tlaloc (dios de la lluvia), deidades de la
germinacion de las plantas y de la abtencion de tributos. Ademas de ese edificio
—que entonces se encontraba en lo que los arquedlogos denominan etapa |
hay otras estructuras arquitectonicas cuya presencia podemos suponer debido a
que se les menéiona en los cédices que narran la peregrinaciéon de los mexicas, lo
que indica su importancia y antigliedad: el juego de pelota sagrado (tlachtl), el
altar de calaveras (fzompantli) y un altar para sacrificios (momoztli). Es probable
que en el mismo sitio se realizara el tianguiz. Ademas, en el recinto sagrado
desaguaba el acueducto de Chapultepec, que los tepanecas, ya como tributarios,
construyeron para desviar el manantial que nacia en el bosque, pues el agua del
lago de Texcoco era salobre y no servia para el consumo.

El poder politico se encuentra representado en lzcoatl, al que reconocemos por su

simbolo (la serpiente con flechas) sentado al lade de su consejero Tlacaélel en un
palacio elevado, como correspondia a personajes de su rango.

[97]
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En el segundo plano, aparece la construccién de la calzada de Iztapalapa, que los
xochimilcas hicieron —obligados por los mexicas— con el propésito de unir
Tenochtitlan con las riberas del sur, La calzada tenia, ademas, la funcién de dique
para evitar las inundaciones en tiempo de liuvias, cuando el agua fluia con gran

fuerza desde el oriente del Lago sobre la ciudad.

Finalmente, en el cielo aparece el disco solar (Huitzilopochtli) devorando al disco

tunar (Coyolxauhqui), mito central en la cosmovisién de los mexicas.

Es evidente que una visién tan completa como la que se acaba de hacer
dificilmente puede lograrse por medios exclusivamente visuales, sin recurrir a la
informacion textual, pero ese es un asunto que se tratara mas adelante. Por lo
pronto, baste esta descripcion como un intento de aplicacion de la historia

estructural a la imagen.

3.1.4 Diacronia y sincronia en la imagen histérica

Si los historiadores estructuralistas se limitaran a describir el sistema social
durante una época determinada sin observar su génesis y evolucién en el tiempo,
s6lo estarian haciendo sociologia y no historia, pues el caracter mismo de ésta
implica el estudio genético (Grushin) de fos fendmenos. Por lo tanto, una vez
determinada la estructura, es necesario estudiar su proceso de transformacion, lo
cual refleja “la unidad indisoluble de la diacronia y la sincronia” o, en ofras
palabras, el hecho de que “el analisis estructural reclama al genético, y éste al
estructural” (Sanchez Vazquez, 1970, 77).

En Historia de un corazén el aspecto temporal o genético se logré mediante la
hilacion de dieciocho momentos de un mismo escenario, los cuales abarcan desde

la época prehispanica hasta 1985, pasando por la época colonial, el siglo XIX y la
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primera mitad del XX. En ellos puede observarse, aungue sea de manera parcial,
la estructura econémica, social, politica y religiosa de nuestro nucleo urbano a o
largo de los siglos. Pero, puesto que el libro es eminentemente visual, para que el
lector pudiera lograr esta lectura no textual era necesario establecer un punto de
vista fijo dentro del escenario de la plaza, que sirviera como punto de referencia
para la comparacién entre imagenes cronolégicamente distintas; el fugar elegido
fue ta esquina surponiente de la plaza debido a que permite dominar
simultaneamente ia catedral y el palacio. Al fijarse el punto de vista, el lector

queda libre para analizar los cambios temporales.

Con el fin de lograr una mejor comprensiéon del fenomeno de la diacronia-
sincronia, se seleccionaran y analizardn cuatro de los dieciocho momentos
ilustrados en el libro, a saber: a) el reinado de lzcoati (laminas 51), D) las
postrimerias del siglo XVII (lamina 52), c) el afio de 1866 (lamina 53) y d) el ano de
1985 (lamina 54). En ellos podremos observar las actividades economicas, las

formas politicas, las clases sociales y las creencias religiosas.

b) La plaza mayor a finales del siglo XVII.

El paisaje lacustre todavia subsistia en el siglo XVIl, aunque muy deteriorado por
la desecacion artificial del lago, hasta e! punto de que México era conocida en el
mundo como la Venecia Americana, hecho que se evidencia en la ilustracion
mediante la Acequia Real, que comunicaba la ciudad de Mexico con el lejano
Xochimilco (lamina 62). Las acequias, sin embargo, estaban sumamente
contaminadas y en proceso de desecacion. El agua potable llegaba desde ei
manantial de Santa Fe -—pues el de Chapultepec era ya' completamente
insuficiente— y surtia varias fuentes de la ciudad, la principal de las cuales estaba
en el Zécalo. El proceso de urbanizacion puede observarse en lo cerrado de las
'construcciones, en los materiales utilizados para erigirlas y en la ausencia de

sreas verdes. Las labores campesinas que se veian en lamina anterior han




desparecido por completo, dando paso a la actividad comercial, cuyo centro
principal de operaciones era el Zécalo, pues el ayuntamiento arrendaba el
cuadrante surponiente de la plaza a comerciantes, que vendian gran variedad de
mercancias en cajones (puestos) de madera. El transporte fluvial puede
observarse aun en la acequia, coexistiendo con el transporte convencional,
formado por cabalios, carretas y catrozas, que eran propios para espafioles, pues

los indigenas hacian sus travesias a pie.

El poder politico esta representado en el palacio, sede del gobierno virreinai de [a
Nueva Espafia. Frente a é! aparece la picota —columna de piedra que marcaba el
centro de la jurisdiccion de la ciudad y servia para exhibir las cabezas de los
ajusticiados— y la horca, que servia para la pena capital de la gente menuda —los
indios y las castas. A estos simboios del poder hay que afadir la figura def virrey
Conde de Galve durante su paso solemne por la plaza —tal y como se aprecia en
el célebre cuadro de Cristdbal de Villalpando de la coleccion Mathuen. Hay que
aclarar que el pase de los virreyes era una de las diversiones publicas mas
importantes en la provinciana capitat de la Nueva Espafia; de ahi la multitud que

rodea a la comitiva.

El poder de la jerarquia refigiosa esta representado en la catedral metropolitana,
cuya torre oriental estaba apenas en su primer nivel y tenia una muralla

delimitando su amplisimo atrio, que tenia funcidn de cementerio.

La cosmovision tolemaico-cristiana, que adn prevalecia en la mentalidad de las
masas del siglo XVIi, ha sustituido a la mexica; segan elia |a tierra era el centro del
universo y estaba rodeada por el sof, la luna, las estrellas, los planetas y la zona
de los angeles, la cual estaba presidida, en el caso de esta lamina, por la virgen

de Guadalupe.
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El mestizaje racial se expresa en el color de la piel y la vestimenta de las personas
(del negro de los africanos al blanco de los europeos) y también en la virgen de

Guadalupe.

c) El Paseo del Zécalo en tiempos del Segundo Imperio (1866).

Desde el punto de vista del ambiente, lo que llama mas la atencién en la ldmina
del siglo XIX es la ausencia total de acequias y fuentes en el corazén urbano; el

proceso de desecacién de la ciudad avanzaba irremediablemente.

Otro aspecio que Hlama la atencidn es el hecho de que el mercado al aire libre que
existia en el Zacale en los siglos precedentes hubiera sido ubicado en la plaza del
Volador, dejando el espacio disponible para un parque que —iniciado en la década
de los cuarenta— fue remodelado por Maximiliano y Carlota con jardines, bancas,
fuentes y esculturas, convirtiéndose en el Paseo del Zocalo, principal punto de

reunién social de la capital.

El patio central del palacio imperial, reconstruido en el siglo XVIil, mostraba en su
perfil el fronton de la Camara de Diputados, levantado al decretarse la republica en
1824. El emperador Maximiliano de Habsburgo llegd a México en 1864 a fundar el
Segundo Imperio Mexicano. Su presencia fue muy controvertida, pues lo
apoyabar; los conservadores —a! menos hasta que se dieron cuenta de que él era
también liberal— y lo rechazaban los liberales —quienes lo consideraban un
usurpador. Esta dicotomia se expresa en la ilustracidn mediante un grupo de
ciudadanos saludando al emperador a su paso por el Zdécalo y otro grupo

lanzandole una pedrada.

La catedral habia sido terminada en visperas de la independencia; su construccion
duré casi los tres siglos de la ocupacién espafola, por lo que acumuld varios
estilos arquitectonicos, hasta ser concluida con remates neoclasicos. Aunque el




edificio es el principal simbolo religioso de la plaza, la posicion de la Iglesia se
habia debilitado seriamente desde la guerra de Reforma (1858-61), hecho que se
representd en un cielo carente de mitos religiosos, salvo por la imagen de la

guadalupana encima de la catedral.

A mediados del sigio XIX, existia un servicio privado de diligencias, omnibuses y
coches de alquiler en manos de compafiias privadas. Una de los sitios principales
estaba precisamente en el Zécalo. Por otro lado, en 1866 se instald el alumbrado

de gas hidrogeno en la ciudad.

Las clases sociales se marcan, de nuevo, mediante la vestimenta y el color de la
piel. Las mujeres de la alta sociedad vestian a la francesa —grandes crinolinas,
cintura avispada;’ generosos escotes— y frecuentaban a los oficiales franceses. El
pueblo vestia a la mexicana. con rebozo las mujeres, 1o0s hombres con traje de

chinaco. Los desheredados o léperos se cubrian con harapos.

c) EiZocalo tras el terremoto de 1985.

El proposito de esta lamina —que s la conciusion del libro— €s mostrar, en el
espejo del Zécalo, ol desastre ecologico al que llegd la ciudad de México en la
segunda mitad del siglo XX. Esto se representa en el cielo contaminado por miles

de coches y en las grietas dejadas por el sismo en la explanada de la plaza.

Ei palacio nacional, remodelado en 1926, es la sede del poder politico, acosada
por una manifestacion de damnificados que claman por vivienda. El
desmantelamiento del Estado autoritario se inicia en gran medida en 1985 y tiene
su contrapartida en las manifestaciones de movimientos civiles qué, con tal de

obtener sus demandas, toman como rehenes al resto de los ciudadanos.




53. “El Paseo del Zécalo sn tiempos del Segundo Imperio”,

décima primera lémina de Hisforia de un corazon.
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El sistema de transporte publico se representa en la estacion del metre Zocalo y
en los autobuses de la Ruta 100; el transporte publico concesionado mediante
taxis y peseros. Sin embargo, el déficit de esos vehicuios, su inseguridad y los
prejuicios de la clase media, provocan el abuso en el uso del automdvil, con los
consiguientes congestionamientos viales, que son aprovechados por los
vendedores ambulantes para ofrecer articulos, servicios y espectaculos en los

cruceros.

La explosién demografica se expresa precisamente en el exceso de automoviles y
en el desempleo. La lucha generacional se muestra con la presencia de jovenes

punk.

3.1.5 Narracion de los grandes eventos
Braudel habla del tiempo corto, mediano y de larga duracién en estos términos. ..

...el historiador trabaja por lo menos en tres planos diferentes.

Un primer plano A, el de la historia tradicional, el del relato que enlaza
acontecimiento con acontecimiento, como lo hacia el cronista antafio y lo
hacé en la actualidad el periodista. Montones de imagenes son asi
captadas en vivo y componen instantaneamente una historia multicolor, tan
rica en peripecias como una novela nunca terminada. Sin embargo, esta
historia, que se borra tan pronto como es leida, nos deja muchas veces con

hambre e incapaces de juzgar y de comprender.

Un segundo plano B refleja fos episodios considerados en bloque: el
Romanticismo, la Revolucidn Francesa, ia Revolucién Industrial, la
Segunda Guerra Mundial. La unidad de medida es esta vez la decena, la
veintena e incluso fa cincuentena de afios. Y en razdn de estos conjuntos

N
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—va se les llame periodos, fases, episodios © coyunturas— son
refacionados e interpretados los hechos y ofrecidas una serie de
explicaciones. Se trata ya de acontecimientos largos, libres de detalles

superfluos.

Por uitimo, un tercer plano C desborda estos acontecimientos largos y
recoge so6lo los movimientos seculares y pluriseculares. Estudia una
historia en la que todos los movimientos son lentos y ocupan grandes
espacios de tiempo, una historia que solo se puede cruzar con botas de
siete leguas. Desde este punto de vista, la Revolucién Francesa eé solo un
momento, aunque esencial, de la larga historia del destino revolucionario
liberal y violento de Occidente (1994, 41).

En otras palabras, existe un proceso de abstraccion que llega a su maxima
expresion en el estudio de las estructuras —a las que les corresponde el tiempo
de larga duracion— y a su minima expresion en el relato de acontecimientos que
se manifiestan mediante el tiempo corto. Sin embargo, ambos fendbmenos no son

excluyentes y pueden combinarse, pueas las estructuras...

...s06lo se dan a través de acontecimientos o relaciones humanas concretas;
la estructura es real, pero s6io se da en los hombres y en sus relaciones y
actos concretos. Separada de ellos, o sea, reducida a una totalidad
autdbnoma sin tener en cuenta que es producto de la praxis humana, se
convierle en una abstraccidn. De la misma manera, los individuos
concretos o sus actos, los acontecimientos, separados de la estructura en '
que se integran constituyen asimismo la abstraccion que supone
desvincular a un elemento de relaciones o nudo de relaciones de la relacion

misma. (Sanchez Vazquez, 1970, 68).

En Historia de un corazén se privilegié fa vida cotidiana como medic de expresar
visualmente la estructura social. Sin embargo, también se presentaron algunos de
los grandes eventos nacionales ocurridos en el Zécalo, con el fin de
contextualizarios dentro de un proceso de seiscientos afios de historia, bajo el
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supuesto de que con ello se resignifican. Los eventos seleccionados fueron la
conquista, la consumacion de la independencia, la invasion norteamericana, el

desfile de Villa y Zapata y una de las manifestaciones de los estudiantes en 1968.

A excepcion de la conquista, que representa una hipétesis visual de una de tantas
incursiones espafiolas en la plaza durante el prolongado sitio de Tenochtitlan
—expresadas todas ellas de manera confusa por los cronistas— los demas
eventos tienen fechas especificas y fueron investigados en fuentes documentales
muy precisas. La eleccién del momento tiene que ver con la riqueza visual del
hecho referido y con la posibilidad de usar simbdlicamente algunos elementos; por
ejemplo, aunque los estadounidenses estuvieron varios meses ocupando la
capital, se eligié el desfile del ejército yankee en la plaza con la bandera de las
barras y las estrellas ondeando en palacio nacional, por su fuerza simbdlica. De
igual manera, de las tres manifestaciones estudiantiles que llegaron a ese espacio
sacralizado que era el Zocalo en 1968, se eligio ta del 27 de agosto porgue en ella
se izd la bandera de'huelga en e asta central, hecho que fue considerado como
una irreverencia en su momento y que nos permite dar una serie de significados a
traveés de ese simbolo, como por ejemplo la lucha generacional, el hartazgo frente
al uso chauvinista de los simbolos patrios, el desgaste de los simbolos de la
Unidad Nacional generados en la Segunda Guerra Mundial, el caracter
cosmopolita e internacionalista del movimiento...

En la imag:en de la conquista (Jamina 55) se procuré manejar varios modulos de
lucha entre espanioles e indios, con la intencién de mostrar claramente los bandos
antagonicos, tanto en la tierra -—mediante la vestimenta militar, el armamento y los
emblemas de ambos ejércitos—, como en el cielo —la lucha de Huitzilopochtii
contra el apostol Santiago. En esta lamina, la accién es muy importante y se logra
mediante movimiento virtual a través de la posicion de las figuras y de su caracter
serial, 1o que refuerza la idea de accién colectiva y ordena la composicion en
grandes bloques, evitando caer en una singularizacion excesiva.
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La imagen de la consumacion de la independencia (lamina 56) correspondiente al
27 de septiembre de 1821, representa la entrada triunfal del Ejército Trigarante a
fa Plaza de la Constitucion. El espacio esfa dividido cualitativémente en dos zonas:
en el lado izquierdo, frente a la catedral, lturbide, al frente del ejército, atraviesa
uno de los cuatro arcos triunfales que se pusieron a lo largo de la calle de San
Fkancisco_. Del lado derecho, frente al Parian —edificio comercial construido en el
siglo XVill para sustituir el mercado al aire libre que era caracteristico de ta plaza
desde el XVI— el pueblo goza de una verbena en la que hay comida, bebida,
baile, juego de naipes y fuegos artificiales. Esta dualidad permiti® armonizar el
evento histdrico con los efementos de vida cotidiana gque reflejan mas faciimente la

estructura social.

La ilustracion de la invasion estadounidense (lamina 57) implicé varios problemas.
Como es bien sabido, el ejército mexicano, al mando de Santa Anna, dando la
guerra por perdida tras la toma del fuerte de Chapultepec y los primetos
bombardeos a la ciudad, la desocup6 durante 1a noche del 13 de septiembre de
1847, bajo el argumento de evitar mas derramamiento de sangre. Tan pronto
como los jefes del ejército invasor recibieron ia notificacion de elio, cesaron fos
bombardeos e inicid la ocupacion. Sin embargo, los vecinos atacaron por cuenta
propia a los estadounidenses, iniciandose una lucha que durd tres dias. Cuando
éstos ocuparon el Zocalo e izaron la bandera de las barras y las estreilas la
manana del 14, habia enfrentamientos en la zona poniénte de la ciudad.
Extrapolar esos enfrentamientos at Zécalo hubiera sido faltar a la verdad, por lo
gque se optd por representar la indignacién de los mexicanos mediante grupos de
Iéperos —que seguin las cronicas estaban en el Zocalo en actitud amenazadora—
portando fa bandera nacional y presionando al ejército invasor sin llegar a la
violencia. En el segundo plano aparecen los azotes a los mexicanos que
participaron en la revuelta. |

La imagen de la entrada de los zapatistas y villistas (lamina 58) ilustra la

vanguardia de los ejércitos convencionistas, con Villa y Zapata en el primer plano.
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Estas dos figuras son de por si emblematicas y no requieren de mas
presentaciones para ser reconocidas. En este caso, al igual que en la conguista y
la consumacion de la independencia, se hace uso de la serialidad y de la posicion

de las figuras para provocar la ilusion de movimiento.

Finalmente, la ilustracion de la manifestacion del 27 de agosto de 1968 (larmina 59)
infroduce varios textos en las mantas y en las pintas, los cuales completan el
sentido de rebeldia de las imagenes: banderas rojinegras y simbolos vy

vestimentas hippies.
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3.2 Texto e imagen

A pesar de que el dibujo es mucho mas antiguo que cualquier forma de escritura
—pues ésta evoluciond de aquél—, la civilizacidbn occidental ha dado
preeminencia a la comunicacion basada en el lenguaje, debido en buena medida
a los cimientos estéticos establecidos por los fildsofos griegos. Durante la época
helenistica esos principios se consolidaron en {a ciasificacion del saber en siete
artes liberales: Gramatica, Retorica, Filosofia, Aritmética, Musica, Geometria y
Astronomia, de las cuales quedaron excluidos los oficios —como la pintura y la
escultura—, por ser considerados parte de las arfes mecanicas —es decir,
aquellas que llevaban el estigma de ser realizadas con esfuerzo fisico. Esta
vision fue heredéda a la Edad Media e incluso al Renacimiento; no debe extrahar
entonces que en tiempos tan tardios como el siglo XV, Leonardo, en su Tratado
de Pintura, se enfrascara en una polémica bizantina para tratar de dignificar la
actividad de! p'int'c'_ir y elevaria al nivel de las artes liberales.

La dicotomia texto-imagen —base de las oposiciones docdmento—monumento.
tiempo—espacic')” y convencidn-naturaleza— tiene sus raices en un concepto
esencialista dé ambos fendmenos, cuyas naturalezas se conciben como
opuestas e irreconciliables. Segtin Deleuze, Foucault percibe dicha disociacion a
través de dos categorias implicitas en la mayoria de sus obras —y explicitas en

el titulo de una de ellas —Las palabras y las cosas—: lo visible y lo enunciable...

Para Foucault existe ya una disyuncién entre hablar y ver, entre lo visible
y lo enunciable: “lo que se ve nunca aparece en lo que se dice” y a la
inversa. La conjuncion seria imposible por dos razones: el enunciado
tiene su propio objeto correlativo, y no es una proposicion que designaria
un estado de cosas o un objeto visible; pero fo visible tampoco es un
sentido mudo, un significado potencial que se actualizaria en el lenguaje,

como plantearia la fenomenologia. (Chanquia, 1998, 14).
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El Marat Asesinado de David {figura 60) contiene tres textos
disfrazados de elementos pictéricos: el primero estd escrito
sobre la caja de madera que sirve como escritorio al héroe
moribundo —alusioén a su pobreza-—que dice: “A Marat. Afio
2". Et segundo es una nota que supuestamente escribid
Marat en el momento de ser asesinado: “Entregue este
billete a ia madre de cinco hijos, cuyo marido ha muerto por
defender la patria®. Y, finalmente, el tercero es una carta que
Hlevaba la magnicida al ser apresada: “E! 13 de julio de 1793
Marie-Anne Charlotte Corday al ciudadano Marat. Es
suficiente que me Sienta tan desdichada para tener derecho
a vuestra benevolencia®.




Este fendmeno cultural, que opone —y somete— o no discursivo a lo discursivo,

indica indirectamente la negacion de los procesas naturales de la percepcidn.

La semidtica —"ciencia general de los signos™- ha tratado de superar el
problema mediante la bisqueda de una gramatica subyacente a toda actividad
comunicativa; ese pantextualismo se expresa en nuevas dualidades, como lo
digital y lo analdgico, lo icdnico y lo simbolico, la articulacion doble y la simple.
£l problema, sin embargo, consiste en que la gramatica impuesta a los sistemas
no-lingliisticos proviene del lenguaje verbal, hecho que algunos autores han
considerado como un imperialismo lingdistica (Mitchell, 1986,56) que no sdlo
prolonga el sojuzgamiento del texto sobre la imagen, sinoc que genera sistemas

incapaces de entender los fendmenos visuales.

En efecto, el icono —oponente tradicional al signo verbal— es quiza el menos
ddcil de los signos al andlisis semidtico, sobre todo cuanto mas se acerca a los
mecanismos de la percepcion, como en el caso de la fotografia. De hecho, es la
fotografia la que rompe los esquemas de la semidtica, hasta el punto de que
Barthes Ia describe como la Gnica forma literal de imagen capaz de transmitir

informacion sin necesidad de utilizar signos y reglas gramaticales...

The photograph (in its literal state), by virtue of its absolutely analogical nature,
seems to constitule a message without a code. Here, however, structural,
analysis ‘must differentiate, for of all the kinds of image only the photograph is
able to transmit the (literal} information without forming it by means of
dicontinuous signs and rules of transformation. The photograph, message
without a code, must thus be opposed to the drawing which, even when
denoted, is a coded message. (Citado por Mitchell, 1986, 60).

El concepto barthesiano de “mensaje sin codigo” aplicado a la fotografia resulta
contradictoric con los principios basicos de la semiética, segun los cuales toda

forma comunicativa tiene un cédigo que debe ser descifrado —a menos que se

le considere como una incomoda excepcion a la regla.




Por su parte, Nelson Goodman, filésofo nominalista, trata de sacar a la semidtica
del embrotio en el que se encuentra metida mediante un relativismo que rechaza
tanto a fa teoria visual del lenguaje, como a la teoria linglistica de la imagen.
Para éf, toda imagen, incluyendo la fotografia, esta limitada por el habito y ia
convencion y tiene que ser leida como si fuera cualquier texto, para lo cual es
necesario aprender su codigo respectivo. La diferencia entre los sistemas
linguisticos y no-linglisticos no radicaria en unas caracteristicas esenciales con

diferencias insalvables, sino en su densidad. ..

Nonlinguistic systems differ from languages, depiction from description,
the representational from the verbal, painting from poems, primarily
through lack of differenciation —indeed through density (and consequent
total absence of artuculation)}— of the symbol system (citado por Mitchell,
1986, 66). '

La densidad, caracteristica propia de la comunicacidn visual, implica una
continuidad total entre los elementos singulares de una obra, cuyo significado
depende de su relacion con el resto de los elemenios. Las caracteristicas
esenciales de la comunicacion linglistica son la diferenciacion y la articulacion,
es decir, la posibilidad de gue un elemento pueda tener significacion por si solo
o, simultaneamente, en el conjunto al que pertenece. Segun Goodman, una
imagen se lee de la misma forma que un termémetro sin graduacion: cada
marca, linea, textura o color tiene un potencial semantico; en contraste, un texto
se lee como un termémetro graduado, en el que las lineas determinan un
significado (inico frente al cual el color, ta textura y los demas elementos visuales

dejan de ser significativos.

La importancia de la teoria de Goodman radica en haber flevado a sus Ultimas
consecuencias el rechazo de distinciones esenciafistas en los sistemas de
comunicacion y también en su definicion como fenguajes no sometidos al

imperio de ta linglistica, o cual permite estudiar cualquier sistema de signos,
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incluso sistemas hibridos que son dificilmente explicables bajo otra persperctiva.
Un texto podria ser analizado como un sistema analdgico sin violar ninguna ley
natural, en tanto que “una imagen en un sistema puede ser una descripcion en
otro” (Mitcheli, 1986, 70). En este sistema, la imagen conserva sus ventajas
—diferenciacion infinita y sensibilidad— y sus desventajas —no puede darnos

una respuesta unica.

3.2.1 ; Transcripcion o traduccion?

Cuando hablamos de la relacion entre texto e imagen, es mas adecuado usar la
palabra traduccién, que nos remite a un puente entre dos idiomas, que
transcripcion. Una transcripcién, como la que existe cuando se lleva al papel una
conferencia © una conversacion, es un proceso en el que el resultado es
relativamente fiel al_original, a pesar de que en él se pierdan elementos tan
importantes como la modulacion de la voz, la entonacién y las pausas, y a pesar
también de que —a despecho del uso de la puntuacion— el resultado sea tan
homogéneo, que los silencios, Ja modulacion y la entonacién sélo puedan ser
conocidos mediante descripciones ajenas al texto transcrito. La necesidad de
cambiar palabras coloquiales, de quitar muletillas y mejorar la gramatica son
pruebas de que, ain entre hermanos sanguineos como el lenguaje verbal y el

escrito se requieren de transferencias y adaptaciones.

Sin embargo, la traduccién es un proceso mayor de transformacion que implica
sustituir elementos y adaptarlos a gramaticas distintas. En este proceso, lo
importante no es el mensaje literal, sino el significado, al cual se tienen que

adaptar todos los demés aspectos.
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3.2.1.1 Traduccion del texto a la imagen

Todo proceso de traduccion implica la lectura y comprensioén previa del texto
como un todo y la seleccion de una serie de momentos climaticos que serén
traducidos a imagenes. A diferencia de lo que ocurre en el cine o los dibujos
animados, en los que los momentos son innumerables y por medio de su
proyeccion a gran velocidad se crea una ilusibn de movimiento, la imagen
estatica logra la narracion apelando menos a procesos sensoriales que a

procesos deductivos y al conocimiento previo de la historia por parte del lector.

En el fendmeno de ia lectura de la imagen suele haber una traduccién continua
del mensaje verbal, que se inicia con el titulo de la obra. Puesto que la imagen
es polisémica y tiene una gran cantidad de lecturas posibles, el mensaje
lingliistico —en especial el titulo— tiene una funcidn de anclaje o elucidacion
que induce al lector a proyectar lo que sabe sobre la historia para interpretar la
imagen. Por ejemplo, £l rapto de las sabinas no representa la escena del rapto,
sino la deposiciéﬁ"de armas tras la confrontacion entre romanos y sabinos. Lo
que hizo David eﬁ' esa obra fue proyectar la historia a través de un titulo que la
sintelizara y que :sirviera de base para una escena en particular, que es climatica
de acuerdo al $igniﬁcado que el autor queria proyectar. Del mismo modo, la
Coronacion de Napoleén es en realidad la coronacion de Josefina, lo cual
sighifica que la imagen representa solo un episodio dentro de un evento mayor,
que es evocado por el espectador gracias al texto —el titulo. La imagen histérica
se convierte, en este caso, en un momento climatico y representativo de toda

una cadena de momentos.

Como se menciond anteriormente, Goodman considera a la imagen una forma
de comunicacién de mayor densidad que el texto, puesto que carece de fa
diferenciacion y articulacion de éste. Esto es cierto si se considera la imagen
como un todo, pero cuando se la concibe como una simple unidad de tiempo

dentro de una narracion visual, las distancias entre lenguaje visual y verbal se
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E! primero afirma la separacién entre representacion plastica (que
implica la semejanza) y referencia lingUistica (que la excluye). Se hace
ver mediante la semejanza, se habla a fravés de la diferencia, de tal
manera que los dos sistemas no pueden entrecruzarse ni mezclarse. Es
necesario que de un modo u otro haya subordinacién: o bien el texto es
regulado por la imagen (como en esos cuadros en los que estan
representados un libro, una inscripcion, una letra, el nombre de un
personaje); o bien ia imagen es regulada por el texto (como en los libros
en los que el dibujo viene a consumar, como si siguiese tan solo un
camino mas corto, lo que las palabras estan encargadas de representar).
(...) Importa poco el sentido de la subordinacién o la manera como se
prolonga, se multiplica y se invierte: lo esencial consiste en que el signo
verbal y la representacién visual nunca se dan a la vez. Siempre los
jerarquiza un orden que va de la forma al discurso o del discurso a la
forma. (1981, 47-48).

Este principio equivale a lo que Deleuze define como lo visible —basado en la
semejanza— y lo enunciable —basado en la diferencia. En cambio, su antitesis

establece...
...Ja equivalencia entre el hecho de Ia semejanza y la afirmacion de un
lazo representativa. El que una figura se asemeje a una cosa (o a
cualquier ofra figura) basta para que se deslice en el juego de la pintura
un enunciado evidente, banal, mil veces repetido y sin embargo casi
siempre silencioso (es algo asi como un murmullo infinito, obsesivo, que
rodea el silencio de las figuras, lo cerca, se apodera de él, y lo convierte
finalmente en el campo de las cosas que podemos nombrar): “Lo que véis
es aquello”. Poco importa, también ahi, en qué sentido se plantea la
relacion de la representacion: si la pintura es remitida a lo visible que la

rodea o si por si sola crea un invisible que se le asemeja.

La posicidn del autor de esta tesis es que las relaciones entre texto e imagen
nunca son igualitarias y suelen estar dominadas por el texto, dado que, como
dice Barthes, somos una civilizacion de la escritura. La relacion de dominio-
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subordinacion de los lenguajes puede provocarse de diferentes maneras. La
principal es el sentido de intrusion como el que ocurre en los ejemplos
precedentes cuando un texto penetra en un mundo que le es ajeno —el de la
imagen. Cualquiera que sea la direccion de esta irrupcion, el intruso tiene que
someterse al lenguaje dominante. Otra forma de subordinacion es mediante la
jerarquia de tamafios y la extension gue un lenguaje tiene con respecto al otro.
El domino del texto en la mayor parte de la superficie de una pagina o de un libro
indica la subordinacion de la imagen. La ubicacion también es un elemento que
sirve para determinar relaciones de dominio-subordinacidn.

3.21.3 Uh caso de subordinacion del texto.

Ya se menciond que Hisforia de un corazén fue planeada como una historia en
imagenes sin otro texto que el titulo de cada lamina, cuyo objetivo era que el
Jector construyera su propia sintesis histérica a partir de a informacion visual. El
problema consistia, entonces, en traducir las dieciocho hipdtesis sobre la plaza
en lo que el autor de esta tesis ha denominado hipdlesis visuales, es decir,
reconstrucciones visuales de fos momentos seleccionados, basadas en la
investigaciéon iconografica y documental. La idea se modificé, no porque las
imagenes por 31 solas no pudieran transmitir el proceso historico del Zocalo, sino
porque posteriormente se decidi® que éste debia ser transmitido con un nivel
mayor de detalle que el que se habia planteado originalmente. Esto significa que
la historia como proceso puede transmitirse en imagenes, pero si se requiere

llegar a detalles es preciso recurrir al texto.

En el proceso de realizacion del libro, la pregunta que surgié entonces fue como
incorporar ef texto sin que la imagen perdiera la preeminencia y la pureza que se
habia decidido darfe. La solucion fue presentario fisicamente separado de la

imagen, para lo cual la ilustracion del Zocalo se desplegé a doble pagina sin mas
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texto que el titulo; af reverso de la imagen, se extrajeron una serie de detalles de
la imagen, cada uno con una breve definicion al lado. Dichos detalles o iconos
hacen las veces de cifas pictéricas (Goodman, 1978) que, at ser extraidas de su
contexto y remitidas a una defincion textual, llevan al lector a un nivel de
profundizacién que la imagen original no permite. Se les consideran citas porque
reproducen un fragmento de una imagen mayor y porque tienen el caracter
prescindible de ampliar la informacién original. El objetivo de este sistema es
establecer varios niveles de lectura: el primero, a partir de las imagenes no
contaminadas por ningan otro lenguaje, permite que el lector no interesado en el
texto pueda construir su propia sintesis a pattir de ellas exclusivamente; el
segundo incluye informacion obtenida por medio de imagenes y textos
descontextualizados {(citas pictoricas y textuales), cuyo fin es obligar a lector a

regresar a ella para contextualizarlos, pero ahora con un conocimiento mayor.

En otras palabras, existe un nivel estructural de lectura de la imagen que implica
su aprehension general sin que medie ningun texio; un nivel de hilacion de una
serie de imagenes independientes (unidades narrativas) —sin que tampoco
medie texto alguno— para que el /ecfor construya un proceso historico que tiene
que ver con la diacronia; y, finalmente, un nivel de citas pictoricas —detalles
extraidos de la imagen original-— combinadas con cilas textuales, que tiene que
ver con un proceso de contextualizacion y descontextualizacion —es decir, con
el proceso continuo de entender lo particular a partir de lo general y de reubicar
lo particular en lo general—, el cual permite llegar a un mayor grado de detalle

en la informacion.
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CONCLUSIONES

Aunque la civilizaciéon occidental, desde los griegos, ha brivilegiado la transmision
escrita de la historia, es innegable {a existencia de una historia iconografica
paralela que se ha expresado principalmente en los muros de los templos y las
tumbas, los arcos triunfales, las columnas conmemorativas, las fachadas y puertas
de las iglesias y en la pintura. En esos casos la historia se manifiesta
principalmente a través del relato visual, que tiene algunos aspectos en comin

con el relato verbal:

a) Su caracter de representacion de un acontecimiento a través de una imagen.

b) La apelacion a la verdad histérica y no simplemente a hechos verosimiles.

¢) La evocacion de una serie de acontecimientos a partir de una o de varias
imagenes hiladas, cuyos eslabones son unidades de tiempo pertenecientes al
mismo orden de significacion.

d) El logro de su p]enitud a través de una trama con comienzo, continuacion y
conclusion.

e) La existencia de un sujeto central.

f) La ausencia del narrador, que da un caracter de objetividad a Ia
representacion. |

g) El caracter didactico y moral de la historia.

En el mundo antiguo, especialmente en Mesopotamia y Egipto, el relato visual se
realizaba principalmente mediante el relieve, técnica escuitdrica que se adopta
mejor que ninguna a la expresion del género histérico, tanto por su cercania con ¢l
dibujo y por la posibilidad de crear un ambiente en torno a las figuras, como por su
conexion con los monumentos publicos. El codigo de lectura de tales relatos
estaba basado en registros, cuya funcién era separar las escenas, las cuales son
unidades de tiempo. Y también se basaba en la sugestion de movimiento a través
de la lectura lineal de izquierda a derecha —mediante la cual el movimiento de Ia

vista del espectador se impone sobre el estatismo de las imagenes—; en la
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representacion serial de imagenes similares, cuyas diferencias se indican a traves
de detalles, y en la posicion de las figuras. En tales relatos existia un_anico
protagonista, que era el Estado, representado en la figura del rey mediante una

estricta jerarquia de tamarios.

Los griegos lograron grandes avances en la verosimilitud del relato visual, entre
las que destacan el dominio anatdmico de la figura y un refinado sentido del ritmo,
cuya velocidad manéjaban a su antojo por medio de las posiciones de las figuras,
la frecuencia del traslapo y la saturacién; sin embargo, tales mejoras no fueron
puestas al servicio de la Historia, sino al de la mitologia. Los romanos, en cambio,
ligaron esas técnicas a la historia con el fin de generar la propaganda del Estado
imperial en los rﬁonumentos publicos. Cuando los recursos de verosimilitud se
aplican a una obra histdrica, se convierten en recursos de veridiccion, por el
simple hecho de que el género de la obra indica al lector que lo que esta
observando es un hecho real. Ademas de ello, aportaron innovaciones
significativas tend.ientes a ampliar el naturalismo de la representacion con el fin de
crear un mayor caracter de veridiccion en los relieves historicos, en especial la
ilusién de profundidad —lograda por medio del trasiapo, la composicion, la
profundidad a partir de planos, la determinacién del tamaiio a partir del plano de
pertenencia y los primeros intentos de representacion de la perspectiva. A ello hay
que agregar el caracter realista de la figura humana, que incluye la utilizacion del
retrato y la representacién del emperador como una figura de las mismas
proporcio;\es que el resto de los mortales, hecho que tiende a expresar la idea de
una sociedad que se precia de las bases democraticas que le dieron origen. Y
también hay que mencionar la concepcion de las escenas COmo unidades
narrativas con formatos separados -—que deja a un lado la utilizacién de
registros— pertenecientes a una unidad mayor, que es el monumento, el cual
impone una lectura arquitectdnica al espectador. Esta tendencia lievo finalmente a
los romanos a concebir la obra de arte como una unidad narrativa continua —sin

registros— en las columnas conmemorativas como las de Trajano y Marco Aurelio.
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En el arte romanico se dio un rechazo consciente de los recursos de veridiccion
que habia conquistado el arte grecorromano, debido a que se buscaba una
expresion simbolica que trascendiera el nivel mundano, lo que significaba un
regreso a la representacion no naturalista de la figura humana, cuyas proporciones
son determinadas por el marco arquitectonico y por una estricta jerarquia religiosa.
Sin embargo,‘ hay que recordar que a mayor despliegue de recursos
veridiccionales, rhayores son las restricciones narrativas. En este sentido, el artista
romanico gozo de mayor libertad que el griego o el romano. Los registros se
formaban a partir de la estructura arquitectdnica y generalmente servian como
unidades de espacio —un espacio que no remitia al mundo y a su geografia, sino
al cielo y al universo simbdlico— mas que como unidades de tiempo. En el arte
romanico el sujeto central de ta Historia dejo de ser el Estado —representado en la
figura del rey o del emperador— para convertirse en Cristo como ideal mundano y
divino de la Iglesia universal, su victoria sobre la muerte, que trasciende la historia
humana —y por lo tanto el mundo del movimiento, del cambio, de la accion, del
tiempo y de la imperfeccibn— es el tema por excelencia de las fachadas

romanicas.

El arte del ren_abimiento, con su busqueda del realismo, se enfrentd a la siguiente
dicotomia: incrementar los recursos de veridiccion o mantener las tendencias
narrativas heredadas de la tradicion —que eran tanto mas necesarias cuanto mas
cercano a ia historia fuera el asunto que se tratara. La mayoria de los artistas
buscaron conciliar ambas posibilidades, dando mayor 0 menor peso a alguna.
Algunos optaron por incrementar los recursos veridiccionales sin romper con la
multiplicidad compositiva —lo que implica aceptar la compartimentacion del
espacio propia de la fachada romanica o del retablo gotico—; otros prefirieron
disimular la multiplicidad mediante una compartimentacién virtual del espacio;
finalmente, otros rechazaron todo tipo de compartimentacion —inclusive virtual—
en favor de la unidad compositiva de Ia obra que, sin embargeo, puede funcionar

como secuencia de un relato.
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En esta clasificacion hay implicados dos conceptos divergentes de la palabra
unidad. uno tiene su base en el aspecto natrativo y se refiere al tiempo; en este
sentido, la wunidad narrativa corresponde al relato en su conjunto,
independientemente del numero de escenas que se requieran; las escenas
individuales pasan a ser subunidades de tiempo de la unidad mayor. La definicion
opuesta es la de unidad compostiva, que tiene que ver con la organizacion de las
partes de la obra con respecto al conjunto, en cuanto a ubicacion, dibujo, color y
claroscuro; en este sentido, la unidad esta dada exclusivamente por el formato y
no puede buscarse en un conjunto mayor. E| caracter contradictorio reside en el
hecho de que la unidad narrativa es multiplicidad compositiva y la unidad
compositiva implica un relato incompleto y, por lo tanto, carente de sentido para
los grandes narradores. Mientras que algunos pintores —como Boticelli—
sacrificaron la unidad e incluso la claridad de la composicion, en favor de
mantener la narracion, otros —como Carpaccio— terminaron por lograr una
formula conciliatoria entre unidad compositiva y unidad narrativa al concebir sus
lienzos como episodios de una serie; y otros mas modernos rechazaron todo tipo
de narracién. De modo que, tras un lento proceso de alrededor de tres siglos, /a
unidad compositiva se impuso sobre la unidad narrativa, hasta el punto de
expulsarla del formato de la obra. A partir de entonces, la narratividad solo se
tolero en tanto que no afectara la unidad compositiva y, por lo tanto, la Unica forma

de mantenerla era mediante la consideracion del formato como episodio.

A media&ios del siglo X1X, en el momento en el que la narrativa histérica llegaba a
su climax gracias a la aplicacion del método cientifico a la historiografia, el relato
histérico visual atravesaba por una situacion peculiar: por un lado, el estilo realista
predominante en aquel tiempo aprovechaba al maximo los recursos de
verosimilitud desarrollados en los siglos precedentes; por el otro, la narracion se
practicaba como simpie evocacion de una historia a partir de un episodio,
renunciando a una de las caracteristicas esenciales de! relato: transmitir una
historia de principio a fin. El imperio -napoleénico significd un parteaguas en la

evolucion del género histdrico en la pintura. Tanto los pintores neoclésicos al
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servicio del Imperio Napolednico —cuya principal funcion era legitimar la
guerra—, como las de los artistas que mostraba su cara sombria -——como Goya—
muestran caracteristicas formales y narrativas comunes que los diferencian de las
del renacimiento: la evocacion de un evento historico por medio de una escena,
mas que la narracién por medio de una serie, la importancia de! titulo como
anclaje de 1a obra, la insercion de textos disimulados y objetos que fungen como
simbolos para apoyar la lectura, la suprema importancia del movimiento —ya sea
el movimiento estatico propio del neoclasicismo o el movimiento dinamico de la
pintura de Goya— para lograr el concepto de accidén, la apelacidn a los
sentimientos del espectador por medio de las actitudes dramaticas de los

personajes, el caracter monumental y el auspicio estatal de la obra historica...

El muralismo mexicano recuperd el género historico en un momento en el que
habia desaparécido de la pintura europea. Diego Rivera, el iniciador del
movimiento, trabaj6 la historia visual en dos formas. La primera se basa en un
método esfructural que da prioridad al estudio sincronico sobre el diacronico,
partiendo de la vida cotidiana de una sociedad en un momento especifico de su
pasado. La otra se basa en un analisis marxista, dialéctico, que rompe con la
secuencia cronologica —provocando confusién en la lectura—, cae en una vision
simplista, maniquea y moralista, basada en el culto a los héroes nacionales y en la
satanizacion de los antihéroes, y postula un fin preestablecido de la Historia que
da una significacion a priori a todos los acontecimientos: la fiberacion de las masas

de las cadenas de la explotacion.

El relato visual y el relato lingliistico tienen, como se ve, similtudes y diferencias
innegables. Algunos pueden poner énfasis en su parentesco y ofros en sus
divergencias. De hecho, la dicotomia texto-imagen —base de las oposiciones
tiempo-espacio y convencion-naturaleza— tiene sus raices en un concepto
esencialista de ambos fendmenos, cuyas naturalezas se conciben como opuestas
e irreconciliables: lo visible y lo enunciable. La semidtica intentd superar esa

concepcion mediante el estudio general de todos los sistemas de signos a partir
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del modelo lingtistico, que fue impuesto a formas no lingliisticas de comunicacion,
generando un imperialismo lingiiistico que conserva las mismas reminiscencias

esencialistas que habia criticado en otros sistemas.

Por su parte, el filésofo nominalista Nelson Goodman trata de superar el problema
entendiendo los sistemas de comunicacion como fenguajes con caracteristicas
propias, no sometidos al imperio de la linglistica; segun él, la caracteristica
principal de los sistemas de comunicacion visual es la densidad, lo que significa
una continuidad total entre los elementos singulares de una 6bra, cuyo significado

depende de su relacidén con el resto de los elementos.

La pregunta que estuvo implicita a lo largo de esta tesis es si hay posibilidad de
traducir la comunicacion lingliistica, cuya caracteristica principal es la articulacion,
a la comunicaciéon no linglistica, cuya caracteristica primordial es la densidad.
Todo proceso de traduccion implica la lectura y comprensién del texto como un
todo y la seleccion de una serie de momentos climaticos que seran traducidos a
imagenes. A diferencia de lo que ocurre en el cine o los dibujos animados, en los
que los momentos son innumerables y por medio de su proyeccion a gran
velocidad se crea una ilusion de movimiento, la imagen estatica logra la narracion
apelando menos a procesos sensoriales que a procesos deductivos y al
conocimiento previo de la historia por parte del lector. Esto significa que en el
fendmeno de la lectura de la imagen suele haber una continua traduccion del
mensaje \Iingi}istico, cuya principal funcion resulta ser de anclaje o elucidacion
frente a la polisemia de lo visual. Dicha traduccion se da a partir de presencias y
ausencias. El titulo, por ejempio, es un referente importante que contextualiza la
obfa en un texto —ya sea real, como en el caso de un libro ilustrado, o virtual—, y
una vez que la ubica en él, permite llenar los intersticios entre las escenas por
medio del conocimiento previo del /ector. En este sentido, cuando se habla de
concatenacion de escenas en una narracion visual, no se puede recurrir
Unicamente al concepto de densidad para entender el fendmeno, sino mas bien al

concepto de arficulacion, que es propio de los sistemas lingtisticos. En otras
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palabras, la concatenacion que es un elemento comuan al relato visual y al relato
finguistico, es un puente privilegiado que permite la traduccion de un lenguaje a
otro.

Ademas delsu presencia y ausencias en el titulo y en los intersticios de las
escenas visuales, el texto puede irrumpir dentro de ellas, convirtiéndose en un
elemento pictorico fiteral —es decir, aguel que se mantiene fiel al lenguaje al que
pertenece, a pesar de que esté injertado en otro—; conserva, por lo tanto, su
caracter lingiistico, pero disfrazandolo dentro de una realidad pictorica, como

cuando se escribe la inscripcion INRI en la imagen de una crucifixion.

La posicion dei autor de esta tesis es que las relaciones entre texto e imagen
nunca son igualitarias y, como se ha dicho muchas veces, suelen estar dominadas
por el texto, dado que, como dice Barthes, somos una civilizacion de la escritura.
La relacion de dominio-subordinacion de los lenguajes puede provocarse por
medio de! sentido de intrusion —como el que en el ejemplo citado en el parrafo
anterio— en cuyo caso el intruso tiene que someterse al lenguaje dominante
—cualesquiera que sea la direccion de la irrupcion. Otra forma de subordinacion
es mediante la jerarquia de tamaiios o del volumen —el domino del texto sobre la
mayor parte de la superficie de la pagina o del libro indica la subordinacion de la

imagen. Y finalmente por medio de la ubicacion.

En Historia de un corazéon, el autor de esta tesis intentd subordinar el texto
mediante la utilizacién de varios niveles de lectura de la imagen: uno estructural,
que implica la aprehension general de la imagen sin que medie texto alguno; un
nivel de hilacion de una serie de imagenes independientes {unidades narrativas)
—sin que tampoco medie ningtn texto— para que el fector construya su propia
sintesis del proceso histérico; y un nivel de citas pictéricas —detalles extraidos de
la imagen original— combinadas con citas fextuales, que tiene que ver con un

proceso de contextualizacién y descontextualizacion—es decir, con el proceso
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continuo de entender lo particular a partir de lo general y de reubicar lo particular

en lo general—, el cual permite llegar a un mayor grado de detalle en la

informacion.
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