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Apertura

En las propuestas de Italo Calvino para éste milenio se encuentra la de levedad. que

es Ja primera:

Rapidamente adverti que entre los hechos de la vida que hubieran podido ser mi materia
prima v la agilidad nerviosa y punzante que yo queria dar a mi escritura, habia una
divergencia que cada vez me costaba mdas esfuerzo superar. Quizd solo entonces estaba
descubriendo la pesadez, la inercia, la opacidad del mundo, caracteristicas que se adhieren
rapidamente a la escritura si no se encuentra manera de evitarlas (1. Calvino, Seis

Propuestas para el Proximo Milenio)

El escritor simboliza esta especificidad de la literatura con el mito de Perseo, el
aventurero griego puede ser facilmente derrotado st por desgracia ve a Medusa de frente,
pero cuando se ingenia para verla indirectamente en €l reflejo que su imagen defa en la
superficie de su escudo de bronce. logra decapitarla y la vence por fin. Perseo esconde la
cabeza del monstruo en una bolsa y la utiliza contra sus enemigos como un arma que los
convierte en estatuas de sal

Calvino nos propone con el mito cambiar nuestra vision de las cosas, mirar el
mundo desde otros métodos y con base en otra ldgica nos incita a buscar otras maneras de
mirar la realidad para expresarla artisticamente Nuestra propuesta en este estudio es tender
un puente hacia la pintura para regresar con una literatura legible/visible que nos muestre

las delicias del nuevo fruto injertado como un fendomeno de intertextualidad e



intersemioticidad entre la pintura v la literatura y una estrategia fiteraria de precision e
imaginacion estética

Al reconocer que los procesos intertextuales e intersemidticos no estin exentos de
dificuitad en tanto constituyen una relacidn de copresencia entre dos o mas textos (lo que
quiere dectr que existe una presencia efectiva de un texto en otro) {Genette, 1982), vy entre
dos 0 mas cOdigos semidticos -como en este caso el verbal y el visual-, podemos darnos
cuenta que las variables interpretativas se multiplican En el caso de una intertextualidad
entre medios {intermedialidad) cuyas formas sen distintas, el obsticulo es aln mayor
porque involucra un traslado intersemiético e implica “una traduccidn” gque permite la
insercion de la pintura dentro de la literatura La imagen plastica-visual siempre tiene una
mision dentro de la narracién, nunca es solamente un inserto de erudicién sino que entra
formando parte del entramado simbolico. desplegando su maximo potencial para lograrlo.
Es por eso que el desarrollo hacia la integracion de una doble significacion, hace que la
complejidad sea el sino de la transposicidn semidtica y un reto su investigacidn

En esta poco usual intertextualidad, la ecfrasis definida por Heffernan (1991, 299)
como “la representacion verbal de una representacion visual”, es la voz de la literatura en el
didlogo interartistico y no podemos negar que, el flujo que permite la combinacion de
ambos medios. se sujeta a variables de muchos tipos; una explicacién la encontramos en el
hecho de que durante mucho tiempo. las relaciones entre el arte plastico v la literatura han
estado envueltas en la ambighedad de fronteras cambiantes que instalan barreras v
prejuicios en los campos de la ecftasis y la intermedialidad

La ecfrasis como escritura artistica es una preocupacion constante dentro del oficio
del historiador del arte, representa un trabajo que lo obliga a transcribir en signos

lingliisticos aquélla obia de arte plastico-visual que tiene ante si; para €l es un reto



conformar una escritura erudita, amena y plena en sugerencias visuales como contraparte
importante del cuadro analizado En similar situacién se encuentra la Jabor del escritor
cuando busca elementos de las artes plasticas que puedan ser introducidos en su obra de
forma verbal El propésito que el autor persigue, es activar por medio de Ia traslacion del
arte visual, una o varias funciones dentro del contexto literario de fa narracion para lograr
un efecto y un resultado simbalico distinto

En tanto recurso literario valioso, en medio de una civilizacién predominantemente
visual, la ecfrasis no ha tenido suficiente atencién dentro de Jos estudios literarios. y como
Wagner (1996, 2 y ss ) lo enfoca, no es sino hasta épocas muy recientes cuando el malestar
por el poco avance en los estudios tedricos y el insignificante progreso hacia un cambio de
visién se ha hecho evidente y ha dado como resultado que tedricos de diversas disciplinas
humanisticas como la filosofia, la literatura v las artes visuales se preocupen por revisar
problemas de intermedialidad entre distintos medios de representacion  Un diagnostico
acertado solo es posible tomando en cuenta las interesantes apottaciones que desde el
estructuralismo y el postestructuralismo han realizado personalidades como Greimas,
Barthes, Eco, entre otros y sin duda también, Foucaulty Lacan Con base en sus teorias, se
han revisado [os fundamentos de muchas disciplinas que incluyen la historta del arte y la
literatura, y ha surgido la necesidad de cuestionar creencias arraigadas entre las artes que
impiden ver claro el papel de cada una Por ejemplo. al elaborar una revision de la idea de
la “mutua iluminacion de las artes”™ se descartan las ataduras entre ellas que no tengan un
sentido claro y pertinente y que han sido causa de dependencias innecesarias que limitan la
libertad de expresion de un medio artistico en funcion del otro

Los tedricos mencionados han hablado de la importancia de tomar en cuenta el

signo su formacién y produccidén social asi come sus problemas de poder y control  En
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este sentido  Barthes nos ha ensefiado que tanto las pinturas, como los objetos, las practicas
sociales y la gente pueden ser estudiadas como “textos” Sus consideraciones de la
semiologia se aunan a las ideas de Eco; en conjunto. nos muestran de qué manera los
sistemas semioldgicos son una metodologia para entender culturas y practicas sociales y su
expresion en imagenes Con sus reflexiones y la de otros tedricos se conforma una base
ideoldgica util para analizar los nuevos productos hibridos, resultado de las alianzas entre
distintas artes en proyectos comunes

L as objeciones de Lessing en su Laccoon (1776) han resaltado las diferencias entre
las artes y son un punto de partida importante para examinar que el lema horaciano uf
pictura poesis ha dado lugar a un abuso interpretativo que extiende su sombra en la
tradicién occidental y somete [a relacién entre la pintura y la poesia a una mera
correspondencia por su parecide (mimesis). no por su identidad y como tal se ha filtrado en
la praciica de la ecfrasis  Por otro lado, también, el examen de las relaciones entre el arte
plastico y la literatura nos lleva a considerar el debatido punto sobre la oposicion
espacio/temporal entre las artes. aspecto central en el que Lessing se apoya durante el siglo
XV para sustentar una fuerte argumentacion critica y reclamar la tajante separacion de
los medios. Desde los nuevos puntos de vista, ningiin cambio es posible sin trascender esa
supuesta oposicion entre palabra e imagen visual que impide el natural deslizamiento
hacia metas comunes

En los actuales enfoques. la ecfiasis encuentra una evolucidon mas clara hacia lo
iconotextnal, que se entiende como un efecto de lectura en donde los signos verbales y
visuales forman un todo que no se puede disclver Pretendemos utilizar la definicion de
onptexio en 1os mismos 1éiminos en que Wagner ( 1996, 16) lo hace, esto es, como un

artefacto en el que se mezclan signos visuales y verbales para producir una retorica que



depende de la co-presencia de palabras e imiagenes. Es un neclogismo que aporta una
nueva vision para comprender una relacidn interartistica afortunada que encontrara una via
de importante desarrollo y que permite clarificar el concepto de intermedialidad como una
importante subdivisién de la intertextualidad. en donde un medio (la pintura) se encuentra
dentro de otro medio (la prosa o ficcion) impulsando al lector a no dar preferencia a un
solo medio sino a considerar a los dos  Conservaremos el término de iconofexto como una
figura ambigua digna de estudio; su forma ilustra un fenémeno que se demuestra en la
tentativa de fusion entre texto e imagen; representa el deseo de fundir dos objetos
irreductibles e! uno al otro en un nuevo objeto. sujetos a una tension fructifera en donde
cada término conserva su diferencia (Louvel, 1998)

En un intento por entender mejor la evolucion de la ecfrasis como figura matriz de
la escritura artistica, consideramos importante iniciar con un breve examen histérico sobre
los fundamentos estéticos que sustentan la relacién entre el arte y la literatura desde sus
comienzos en la tradicién occidental Esto nos permitird identificar los momentos claves
de ese desarrollo que han contribuido a formar el blogue de ideas filosdfico-estéticas mas
impostantes y mejor consolidadas en épocas posteriores y su repercusion en la funcién de
la ecfiasis.

Podremos asi contemplar que la polémica sobre las relaciones entre artes es
actualmente muy extensa y que existen vestigios de la marca del Laocoonte en la literatura
de ambas artes: desde estudios que ofrecen un reporte meramente historico (vg R Lee,
Hagstrum) hasta los mas tedricos que exhiben una riesgosa presuncion al considerar que la
obra de arte visual se puede traducir a términos de discurso verbal sin remanente alguno
(Bann. The frie Vine). Wagner encuentra sospechosa esta correspondencia que aparece

sin problemas y sugiere recordar las ensefianzas del postestructuralismo que ponen énfasis
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en la nocidn del sentido como algo que depende de la inconstante naturaleza del signo. la
cual estd sujeta a determinantes personales y sociales

También conviene Indagar en los fundamentos estructurales y perceptuales de la
imagen y del texto verbal; al tomar en cuenta que en la representacion de cada medio
existe un sustento semidtico que podria hacer factible una “transposicién intersemidtica”,
nos vemos impulsados a observar de cerca el trastado de signos de un medio hacia otro a
través de la teoria de la descripeidn literaria para mesurar tanto sus posibilidades como sus
limitaciones y aceptario ademas como un procesc ilimitado de transcreacion y rénovacion
constante. Es importante también elaborar un reconocimiento del papel que la ecfrasis
tiene en un principio dentro de la retérica griega como herramienta subordinada a la
narracion para después evolucionar hacia funciones mas relevantes en las que lo simbolico
es la clave de su insercion en el texto De esta manera podremos ubicar fa ecfrasis como
gjercicio retdrico dentro del texto con todas sus cualidades y, con base en ellas, ¢alibrar su
funcidn e importancia en la teoria literaria aceual,

Sabemos que los estudios interartisticos. en los cuales la ecfrasis encontraria un
lugar, significan una labor pionera y con el caracter de wuna aventura de descubrimientos;
sin embargo, existen investigaciones actualizadas que nos muestran funciones poco
advertidas de la ecfiasis y representan elementos fundamentales para iluminar nuestro
camino, dirigido ante todo a evaluar la obra literaria como un paradigma de posibilidades
de expresién y significacion en el cual la insercion de elementos plasticos-visuales no
reviste €l caricter de una tarea ildgica absurda o. en ultimo caso. innecesaria Lo nuevo
que se presenta es la consolidacion dentro del mismo bloque de dos sistemas semidticos
que se entrelazan y forman una coalicién de mutuo apoyo y recoroctmiento sin necesidad

de sometimiento de parte alguna
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Al voltear atras nos damos cuenta que la ecfrasis tiene en la poesia un iniclo y un
largo trayecto historico como ejercicio retdrico en las escuelas priegas. Apreciada desde sus
origenes como un fragmento ornamental adherido a un texto més largo y considerada una
digresion de la linea central de la narrativa épica, su desarrollo en la narrativa se ve
impedido por innumerables prejuicios Con el paso del tiempo y al declinar la retdrica, las
ecfrasis literaria y critica” cobran fuerza y sus diferencias son {inicamente de grado, asi por
ejernplo el comentario artistico y el extenso uso de las pinturas transpuestas como ‘ cuadro
verbal” dentro de la narrativa conservan el mismo modo, pero estin realizadas con diferente
proposiio

Poca atencidn ha recibido ef estudio de la ecfiasis en la narrativa en comparacion
con la poesia y esuna de las razones por las que hemos decidido abordar desde 1a novela
la problematica de la ectrasis Somos conscientes de que por mucho tiempo ha existido una
separacién entre descripcion y narracidn y se ha dificultadoe la afluencia de imagenes dentro
de los textos cuya funcidén primordial es narrativa, por lo que debe imperar la accién

Esto es tangible en tanio que la relacion entre texto [iterario e imagen visual ha sido
profundamente ambivalente, algunas veces iconofilica y otras iconofobica. La ecfrasis, al
evocar el poder de lo silencioso. de lo callado entabla uma batalla por el dominio de !
palabra escrita que impone sus reglas en el complicado campo del imperio verbal, sin
embargo, el arte de describir pinturas se muestra como una fuente de ingenio y creatividad
capaz de introducir en el texto la historia y la voz de las quietas figuras del arte visual

La seleccion de textos literarios de ficcidn tiene el objetivo de circunscribirlos
dentro de un periodo representativo como es el de finales del siglo XIX vy principios del XX
en Europa  De esta manera. podemos enfocar nuestia vision a un momento cultural

interesante que marca varios hitos en los movimientos artisticos a los que pertenecen, tanto



el arte como la literatura, compartiendo ideales y formas de expresion Historicamente es
un momento de apertura. de conciliacion y exuberancia creativa donde se fragua el
comienzo de las vanguardias que se consolidan en el siglo XX imponiendo cambios y
transformaciones perennes en las artes Tiempo de busgueda y cuestionamiente que
responde, sin duda, a notables medificaciones en la vida de las personas, derivadas de
circunstancias sociales y politicas que afectan su forma de vida y dejan su marca en la
manera de percibir la realidad y también en la sensibilidad de los artistas

De este periodo hemos querido seleccionar ejemplos que resalten por la inclusion
de ecfrasis con un papel determinante dentro de la estructura de la novela y que, ademas .
funcionen como una muesira tipolégica elemental de los grados de interpenetracion de lo
pictdrico dentro de lo literario  Tres autores se presentan como una veta de investigacion
interesante: Henry James. ] K Huymans y Marcel Proust Ellos participan. de una manera u
otra, en el mismo movimiento artistico de fin de sidcle Cada uno. a su vez representa en
sus técnicas literarias, un ejemplo de las amplias tendencias hacia la innovacién y hacia la
apertura a influencias de todo tipo en esta época; son creadores avidos de refiescar con
nuevas formas y métodos su expresion literaria y con ello contribuyen a renovar los
pardimetios tradicionales de otras épocas  Orientados hacia ef arie visual se muestran
preocupados porque la visibilidad no sea ajena a sus obras y tienen interés por establecer
contacto con la pintura a través del conocimiento y profundizacion de la historia del arte
como una fuente de ensefianzas sin fin

Por medio de las ecfrasis de obras de arte visual reales en sus obras, nos podemos
dar cuenta como. de la admiracion y apreciacién del arte, han pasado a su entendimiento
difundiendo en sus novelas un mensaje de refinamiento y sensibilidad ai conjuntar las dos

artes. Cada autor es ademas un ejemplo representativo de los grados de penetracion



pictorica en lo literario De un paradigma amplio que abarca muchos niveles
seleccionamos tres maneras de ubicar la ectiasis de un objeto plastico verificable en la
realidad En primera instancia ubicamos lo que consideramos una alusion breve como
aquella que a través de una referencia limitada muestra lo mas incipiente de una
descripeion pictorica. esto es, el titulo y nombre del creador  La notacion representa el
ovillo de una descripcién en potencia; es una evocacion plastica dirigida a la imaginacion
del lector y da una vuelta de tuerca para expresar sin palabras por medio de la pintura, una
leccion de maestro. tal es el caso en Daisy Miller de Henry James

Un mensaje encriptado en la menciéon de un nombre propio es una estrategia dificil
pues, si bien en la recepcion se podria pasar por alto, el simple hecho bastaria pasa dikuir el
verdadero sentido que la obra lleva impreso  Es por eso que la ecfiasis, como 1ecurso
hterario. se destaca en Daisy Miller, no en la forma de un substituto de algo mas sino como
un elemento que permite explorar en {o insondable y secreto.

La segunda manera es la referencia a una pintura con la caracteristica de un
amplio egjercicio ecfrastico Un ejemplo significativo de este procedimiento, lo encontramos
en la obra de J K Huysmans 4 Rebours

Por medio de uma desciipcion pormenorizada que incluye detalles sobre la
materialidad de la obra y sensaciones que provienen de su percepcion. la tmagen se presenta
ante nésotros como la traduccion verbal de una imagen de museo  Este tipo de ecfrasis
guarda enormes similitudes con aquellas ecfiasis criticas que han sido el pilar de la historia
del arte occidental desde sus inicios y que mds tarde en el Renacimiento se hace comiin
realizarlas para su publicacion en los tratados o catflogos de arte cuya principal funcidn es
comentar. evaluar y poner frente a los ojos del lector de una manera clara y vivida esa

pintura gue en la mayoria de las ocasiones no puede ser contemplada directamente



Para finalizar, seleccionamos un e¢jemplo de ecfrasis oblicua con fuerte
impregnacion pictérica en A fa Recherche du Temps Perdu de Marcel Proust. En a lectura
del primer libro: Por el camino de Swarm. encontramos un pasaje que relata los paseos de
Marcel rememorando su infancia por la ribera del rio “Vivonne™  Ahi tenemos oportunidad
de analizar varias metaforas pictdricas inspiradas en una seleccion de cuadros del pintor
impresionista Claude Monet En este caso, el escritor rompe con cualquier
convencionalismo y pareciera gue entra fisicamente en los cuadros impresionistas, hace un
recarrido por los paisajes pintados examina los objetos que tiene frente a si y en e
desarrollo textual que establece sefialando las cosas, describe sus impresiones con base en
sus recuerdos, sensaciones y emociones que encuentran equivalencia en los rasgos vitalistas
def Impresionismo  La calida aproximacion que hace con la obra de arte: asimilandola por
una parte y recredndola metaforicamente por otra, es lo que hace que la ecfrasis aparezca
como un ¢jemplo singular del resultado de ia mezcla entre literatura y pintura Para Proust,
de ninguna manera esa unién es gratuita ya que le permite afirmar que mas real que la
realidad misma, viene a ser la realidad del arte.

En todos los casos debemos identificar las marcas de una iconotextualidad. Entre
ellas se encuentra el encuadre, la focalizacidn, el léxico picidrico, los géneros picidricos
convocados en el texto como una manera en que el texto adquiere su dimensién
legible/visible Finalmente en cada analisis comprobaremos como la imagen se utiliza para
hacer ver sin decir, dando un desvio por lo visual, y como en su introduccion en €l texto
literario las imAgenes no se conservan estaticas sino que se integran al fluir de la narracion
como auténticos iconofextos

Nuestra investigacion se verd cumplida cuando comprobemos que la imagen

ecfrastica actua tomando la forma de un inaccesible y no identificable “hoyo negro™ dentio

10



de la estructura verbal; a la vez que estd ausente de ella le da forma y la afecta de manera
fundamental (Mitchell 1994, 158) Esto es posible porque la ecfrasis no tiene rasgos
textuales peculiares que produzcan marcas de interferencia en la superficie de la
representacion verbal, esto significa que no tiene nada desde el punto de vista gramatical que
la distinga de otras descripciones de objetos o lugares. incluso del relato de acciones  Esto
nos permite contemplar que las diferencias entre narracion y desciipcion, como veremos,
son solamente de contenido, Onicamente semanticas, localizadas en diferencias de intencion,
referencia y respuesta afectiva {Mitchell 159)

Por ultimo veremos, en cada caso analizado, de qué manera en la ecfrasis existe de
antemano una intencidn estetizante: se trata de buscar en la reahdad una analogia cargada de
fuerza espintual que establezca vias para un analisis de lo sensible (sin duda es una
caracteristica bastante comin del periodo histérico seleccionado)  En el intercambio entre
escritores y pintores se establece una complicidad y se hacen experimentos con la
flexibilidad y la capacidad poética de la novela De esta manera. al decir de 1 afontaine: “fas
palabras y las pinturas no son parejas, ni los ojos son las orejas”, podremos reflexionar que
si bien las artes obedecen a distintas maneras de representacion, no impide que se
acompafien, se ilustren. y en el camino. en algunos casos también, extiendan vias para

fortalecer su expresién



Capitulo 1

Las relaciones entre la literatura y el arte plistico, “ut-

pictura poesis” como didlogo infinito entre ambas artes

It may be a mistake to mix different wines,
but old and pew wisdom mix adnirably ”

Bertolt Brecht

Comprender como ha sido la relacion entre el arte plastico y la literatura nos
permite apreciar lo que ha resultado de la oscilacién fecunda entre imagen artistica y
lenguaje verbal convocados en un mismo proyecto feonotextval.  El término iconofexto
define dos objetos irreductibles el unora[ otro pero que muestran una tentativa de fusion
mediante una tension positiva; éada lobjeto conserva sus diferencias y entre ambos producen
un nuevo objeto ofro (Louvel 1998,15} El resultado es un efecto de lectura interesante en
donde en un texto visible/legible se abre el ojo de la imagen cuyas caracteristicas es nuestro
praposito abordar en el presente ensayo

El iconotexto encuentra fundamento en el didlogo infinito entre las artes y
podemos afirmar que la relacion de la literatura con el arte’ ha sido indispensable y

complementaria para la literatura. y a su vez, la literatura ha sido fuente de inspiracion y

estilo para el arte. Las comparaciones entre las dos artes han sido muy tiles porque, a partir

! El término arte. proviene del término Ars utilizade durante ¢l Renacimiento y define aquellos objctos
estéticos creados para su percepeion visual come: 1a pintura, Ia escultura, ta arquitectura y. actualmentc fa
fotografia. los carteles. los dibujos, los collages; por lanto. nosolros conservarentos ¢l misme nombre para
referirnos a cse tipo de imdgenes visuales y evitar confusiones con el arte fitcrario
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de la reflexion de lo que cada una puede lograr en expresion, ha sido posible conocer sus
contrastes y diferencias.

En torno al tema se ha desplegade mucha teoria y entre distintas opiniones algunos
han hablado con metaforas y otros han buscado paralelismos estructurales retéricos,
genéticos  Los ha habido que han encontrado poesia en los lienzos y otros que han tratado
de “leer” los textos plasticos® como si fueran una forma de lenguaje con su propia sintaxis

En este sentido, la ecfrasis, entendida como “la representacién verbal de una
representacion visual” (Heffernan, 1991, 299) aparece en esta relacion como fenémeno de
intermedialidad al realizar una mezcla de lo visual en lo verbal; de esta manera, adquiere la
relevancia de un corector intersemidtico

En tanto figura de la retorica, la ecfrasis es fundamental en la literatura, su
importancia se destaca por la enorme posibilidad que su uso permite para desplegar
contenidos simbdlicos sin dejar de lado su intencion estética  Esto nos conduce hacia la
teoria literaria contempordnea, para obtener la metodologia que nos permita indagar en el
funcionamiento de la ecfrasis dentro de un texto literario, tomando en cuenta que hasta él
momento, ha sido un recurso mediador gue ha debido enfrentar enormes obstaculos para su
certera comprension  Si tenemos claro cuiles son los princinios estéticos fundamentales en
los que se sustenta la interaccidn artistica que ha permitido alianzas y dependencias mutuas,
podremos después efectuar un balance que vierta luz sobre Ja funcidén de complementaridad
de ambas artes mas allz de los intentos de imperialismo (Gilman 1989) v dominacién de un

medio hacia el otro

? Al referirnos  Iextos plasticos. ulilizamos el témino de fexro como totalidad de sigaificacian que Eco
extiende cn su proyecto de semidtica para el aste también Adelante 1o veremos con mavor detalle
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Al focalizar en el analisis de ecfrasis de cuadros figurativos, es punto central el
sentido que la ecfrasis adquiere a la luz de las nuevas propuestas tedricas dirigidas a tender
puentes hacia  estudios de intermedialidad e interdisciplinaridad. La tendencia es
desmistificar creencias erroneas que conducen a divisiones y prejuicios y proponer un mejor
aprovechamiento de la imagen y del lenguzje en proyectos comunes en razdn de una
necesidad cultural ineludible de nuestra época

Esto ultimo es cierto si somos capaces de comprender que dentro del actual
complejo proceso civilizatorio que nos envuelve, las distintas artes desempefian un papel
decisivo como productos culturales de comunicacion y expresion  Baste ver la importancia
de los modernos medios audiovisuales y electronicos que han convertido nuestro planeta en
1o que Mac Luhan predecia como “la aldea global”, franqueando las puertas a la alteridad
para su mejor conocimiento e integracion  Ante esto, se vuelve conveniente la reflexion
sobre la intensa labor conjunta entre imagen visual y texto literario en la historia de las artes,
labor, sustentada sobre una base de mutuos esfuerzos por solucicnar problemas desde los
inicios de la tradicidn occidental y el pensamiento filosofico

Desde los griegos encontramos estudios realizados por fildsofos y tratadistas que
veian de cerca la identificacidn de las artes y su mutua correspondencia  La primera
formulacion de una comparacién entre Ja poesia y la pintura se establece en el siglo V aC,
tal vez en el V1 (Gali, 1999). y la establece Siménides de Ceos {(c 556-468) al describir la
pintura como una poesia silenciosa y la poesia como una pintura que habla: “poema loguens
pictura, pictwra tacitum poema’  Su idea tiene una importancia fundamental porque en ella
esta el germen de una concepcion global del arte  Plutarco, en De Gloria Athenensinm, se
da cuenta del caracter mimético que para Simonides tienen ambas practicas y lo comenta asi:

“Y st unos con figuras y colores vy otros con palabras y frases representan lo mismo, difieren
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en formas de imitacién pero un unico fin subyace en ambos” (111 347", con lo que deja ver
gue existe en el poeta de Ceos aunque de manera indirecta, una nocion de mimesis mas
cercana al concepto platénico de la imitacién: no lo real sino algo que se le parece pero que
no es lo real Platon no aborda la comparacion de las artes porque las considera, de manera
unitaria. como expresiones diferenciadas de un movimiento espiritual Gnico {pp . 167-168)
Mas adelante, Aristoteles, en el primer tratado tedrico literario que es su Poélica, desarrolla
ideas que amplian la teoria de la mimesis, y constatamos que la proximidad entre las
diferentes formas de mimesis artisticas es tal que es dificil saber exactamente en cual de las
modalidades artisticas piensa cuando elabora sus consideraciones estéticas Por ejemplo,
empieza hablando sobre la imitacion verbal y termina refiriéndose al retrato pictérico y
escultdrico y al tipo de reconocimiento que ejemplifican  El retrato era un ejemplo de la
mimesis visual lo considera productc de la ilustracién entre objetc & imagen y la
verificacidon produce un placer estético al poder reconocer al personaje retratado  Aristételes
reflexiona aun mas y considera que la pintura tiene una amplitud de recursos de
sensibilizacion estética; aun si no se concce a la persona representada siempre queda el
obtener gozo estético. tanto por las cualidades cromaticas de la obra como de su ejecucion:
“Por eso, en efecto, disfintan viendo las imagenes, pues sucede que, al contemplarias,
aprenden y deducen qué es cada cosa, por ejemplo que éste es aquél; pues si uno no ha visto
antes al retratado. no producira placer como imitacion, sino por la gjecucion, por el color o
por alguna cosa semejante” (1448b) Como podemos apreciar, no solamente hace una
defensa del arte figurativo, en su calidad de realista e imitativo, sino que también plantea los
fundamentos estéticos mas solidos de la pintura A lo largo de su Podlica encontramos
continuas apreciaciones sobre las artes que corroboran la simultaneidad de su pensamiento

estético; ai final puntualiza en la proximidad de peetas y pintores como realizadores
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artisticos de obras de imitacion.  El insiste mucho en que todas las artes son obra de
imitacion y distingue las diferencias entre los creadores como los que mejor o peor imitan fa
realidad; esto se debe a que, en el conjunte del arte griego, la literatura y la pintura se
plantean scbre la base de una relacién realista o idealista entre seres reales y los productos
de la representacion, lo que da como resultado un arte de arquetipos. Lo importante es que
la estética de Aristoteles plantea paralelos entre lo visual-figurativo y lo acistico-temporal
como bases tmportantes de la creacion literaria y del efecto estético de la poesia (Hernandez,
M T. 1994, 455-456)

Comparaciones analogas existen en el segundo gran documento antiguo sobre la
literatura, el Ars Poetica de Horacio  Se trata de epistolas escritas quinientos afios después
de la Poética de Aristdteles v que revelan influencia del pensamiento clasico. En Horacio,
enconiramos que con leves diferencias razoné el paralelismo entre las artes, tomando en
cuenta la capacidad de expresion de la pintura que considera mas directa que la literatura
Segin su razonamiento se percibe mas directamente lo visto que lo oido: “O [a accidn
transcurre en Ja escena o se cuenta una vez pasada Lo transmitido por la oreja excita menos
que lo expuesto ante los ojos. que no fe engafian y que el espectador mismo se apropia para
si” {vv 179-182). La pintura en su consideracion es mas expresiva. y de ahi se deriva su
1dea que después se convierte en lema en el verso 361: “La poesia es como la pintura; habra
una que te cautivara mas si te mantienes cerca, otra si te apartas lejos; ésta ama la penumbra;
aquélla, que no teme la penetrante mirada del que la juzga, quiere ser vista a plena
luz”. (vv 361-365)

Miés tarde, wl pictura poesis se erige como un dogma y define una
conceptualizacién de la mimesis y del pensamiento como imagen Al resefiar Ia realidad, el

escritor no hace mas que imitar al pintor: imita cdmo pinta, imita como imita la naturaleza
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De ahi que el concepto de analogia con la pintura sea una especificacion del concepto de
imitacién que prevalece en el arte y la literatura durante mucho tiempo: ambas se someten a
la tarea de describir acciones humanas y siguen modelos rigidos que exigen perfeccion, e
imitan la realidad a la vez que se Imitan entre ellas

De esta manera “w picfura poesis” se convierte en un topico dentro del mundo
clasico; Quintiliano lo afirma en su Retdrica y se divulga para la posteridad. Durante
mucho tiempo se consideran bajo los mismos fundamentos estéticos a la poesia y a la
pintura, que, como dijimos anteriormente, deben imitar las acciones humanas y
corresponderse mutuamente Sin duda bajo este lema se plantea un problema que ha
propiciado ¢l cotejo entre las dos formas de hacer arte. A partir de ahi se inicia una corriente
que obtiene de la comparacion entre las distintas artes la mejor via de penetracion en Ja
naturaleza de los fendémenos artisticos

La mayor popularidad de la férmula “ut pictura poesis™ y, al mismo tiempo, la gran
identificacion entre la poesia y la pintura, empieza en el Renacimiento y continda hasta la
mitad del siglo XVIII, periodo en el que algunos tedricos utilizan el término “artes
hermanas™

Durante el Renacimiento ias relaciones entre la literatura y la pintura son complejas
y por lo mismo se vuelve dificil establecer una linea definitiva de influencia; sin embargo,
existia la tendencia a supeditar la pintura a los temas literarios, denotando un entendimiento
mas naturalista de Ja mimesis pictorica gue era la esquematizacion del lema wt pichura
poesis - Efectivamente. desde la época antigua. las dos artes no estaban consideradas iguales
en dignidad. como lo explica Frangois Rastier (1992 }11): “la poésie tirait bénéfice de la
prestigieuse théorie de inspiration, qui témoignait de ses origines rituelles, alors que la

peinture restalt rangée parmi les arts mécaniques” De alguna manera se piensa que la
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poesia implica un trabajo intelectual y la pintura un trabajo material y sensitive La
disparidad surge porque la fiierza en la concepcion reatista del lenguaje era tal que un poema
podia ser comparado a un cuadro pero la comparacién inversa era rara (mas adelante
comprobaremos que esta concepcién es errdnea). Recordemos que en la tradicion medieval
el trabajo de los pintores -precisamente por esta percepcion manual y mecanica de su
trabajo- estd considerado como un tipo de artesania que los mantenia emplazados con los
gremios de artesanos Poster-iormemé, la autonomia de la actividad pictorica es un debate
fundamental durante el Renacimiento Las especulaciones giran en torne a la busqueda de
una dignidad liberal que marque una distancia con otros trabajos materiales; el transito se
hara paulatine hacia una concepcion mas espiritualizada influida por Leonardo (fratado de
la Pintura), con su conocido principio de que la pintura “es una cosa mental” y, asi, el giro
estético se vuelve hacia “la imitacidn ideal”, que valora la invencidén como un rasgo del
artista En breve se va dando un alejamiento de la Ars identificada con la artesania; la
produccion artistica de pintores y escultores, se define como Arte y su productor es el artista
con personalidad propia Desde entonces tenemos mas claro que el arte es ante todo, un
producte mental una elaboracién simbélica -basada o no en la realidad- que se dirige a la
imaginacion del contemplador La pintura, después del agotamiento del ideal naturalista de
la referencia plastica. se va transformando en una elaboracidon més independiente e
interiorizada; deja atras las sujeciones referenciales vy se encamina hacla las formas mas
universales y espirituales de la mimesis literaria.  Este enlace encuentra pronta rebelion en
algunos criticos que no observan con buenos ojos este inicio de autonomia Para esta época
post-renacentista y en medio de conjeturas y controversias. la teoria de las artes visuales
busca la independencia de sus origenes retOrico-poéticos vistos como una sumision; sin

embargo, la referencia con la literatura era aun dificilmente ineludible hasta que no se afirma



el prestigio liberal de la pintura con creadores como tiziano o Rubens {proponen temas e
imaginan estructuras y diseios en sus lienzos)

Siglos méds tarde es determinante la influencia que ejerce Lessing, importante
literato y critico alemdn en su libro Laocoonie, o sobre los limites entre la pintwra y la
poesia, escrito en 1766 Sus reflexiones tienen el objetivo primordial de bloquear el
interflujo sostenido entre ambas artes e insistir en su separacion, la razon es su franco
desacuerdo con un tipo de literatura, muy popular en esa época en Alemania y el resto de
Europa que incluye -a su manera de ver- descripciones demasiado largas que logran
interrumpir la accion para finalmente distraerla con otras cuestiones Piensa que la
ilustracion verbal de imagenes y representaciones de arte no tiene por qué invadir la poesia,
concebida para otros fines El arte plastico, a su juicio. interfiere constantemente en el texto
Lessing se concentra en enunciar las diferencias entre las artes mas que verlas como salidas
de la misma fuente o dependiendo una de otra. En este sentido, su critica es el testimonio de
una transformacion de las concepciones de la mimesis objetiva que era el ideal clasicista
simbolizado por el wt piciura poesis, al cual permanecian asociadas, innecesariamente, la
pintura vy la literatura. Con el tiempo esta consideracion de Lessing favorecera el desempeiio
de ambas artes

El argumento de Lessing parte del analisis de la escultura del Laocoonte en su
expresion dramatica detenida y encuentra el pretexto para profundizar en la diferencia entre
las dos artes: al comparar (Cap X11) la version literaria de los antiguos, entre ellos Virgilio,
define la pintura como la mimesis de aspectos espacialmente yuxtapuestos y simultaneos de
la realidad A la poesia. en cambio, la encueniza limitada para representar visualmente
ninguno de estos aspectos. pero con la facultad narrativa de identificar la sucesividad

temporal de la realidad en devenir dindmico Su tesis principal es afirmar que estos aspectos



de sincronia en la pintura y diacronia en la poesia los hace sistemas diferentes e
incompatibles: una imagen tiene solo  un momento” para exponer su asunto. La poesia,
como contraste, es una progresion con un inicio. un desarrollo y un final  Por lo mismo,
cuando un texto poético intenta describir lo visual, no hace mas que mostrar su falta de
habilidad para lograr simultaneidad, que es lo esencial de una imagen: si la descripcion es
corta pierde los detalles que son importantes en la experiencia visual y si la descripeion es
plena en detalles entre mas afade la posibiidad de la simultareidad retrocede también
Desde su punto de vista, la poesia debe dejar a un lado la pintura y lo mismo la pintura,
inhabilitada como estd para contar una historia en términos de principio. desarrollo y final,
debe olvidarse de narrar La pintura, a su juicio, no tiene por qué hacer el trabajo de los
poetas. A lo mas que el pintor puede aspirar es a escoger el momento central en el que se
resume una historia y con €l que se implica el comienzo y el final, expresarlo en una
imagen congelada ya que no le es posible desenvolverla en el tiempo como todas las
narrativas

Lessing, como nos explica Gombrich {1987 41). no escribe el Laocoonte para
tratar solo de esta distincién ya entonces conocida  Su objecion principal era hacia la idea
de que la poesia o el teatro se debian ajustar a las Emitaciones de las artes visuales, pensando
siempre que esas limitaciones se deducian precisamente de la restriceion a un solo momento,
a un punctum temporis o instante, el que ademéas. no deberia ser un momento desagradable
De ahi nace su argumento sobre las razones por las que el Laocoonte de marmol -Fig 1 1-,
no tiene que gritar, mientras que el Laocoonte de Virgilio puede gemir y bramar; sin
embargo, este principio se deduce @ prioti. y es por eso que Lessing considera que las artes
visuales deberian concentrarse en los momentos de quietud Mas tarde. los romanticos

cuestionan implicitamente estas conclusiones concretas como lo podemos ver en la defensa
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que hace Friedrich Schlegel (1804) dei tema del martirio en la pintura, en donde los
personajes.pueden expresar “en potencia” gran parte del dramatismo. sin dejar de ser
verosimiles

Ya veremos en el capitulo proximo de qué manera Diderot aprovecha esos
momentos de dramatismo congelado gue percibe en la pintura, como pretexto para activar y
contextualizar una narracidn que tenga impacto en sus comentarios artisticos, estrategia que
Huysmans, como podremos ver en el anlisis de su ecfrasis utiliza también para “movilizar”
con palabras. las situaciones detenidas

Situados en este punto, nos podemos dar cuenta que gran parte del esfuerzo de
Lessing por separar las dos artes en el fondo no es méas que la polémica sobre las
consideraciones de la pintura como el medio adecuado para describir y la poesia para nasrar
y registrar el movimiento (Mitchell. 1993)

Al respecto. hay un centro medular que no podemos dejar pasar: y es el punto de
vista del artista pintor quien, impulsado en interés de la verdad a concentrarse mejor en la
tarea de dar més realidad a su trabajo, explora en el estudio del movimiento para incluirlo en
su obra de una manera menos intuitiva y mas verosimil

Lo interesante es que en los artistas pintores existe, tal vez no de una manera
consciente. Ja intencion de realizar una pintura que permita conjuntar sin problema la
modalidad descriptiva -disefio del espacio pictdrico-. y la narrativa -desarrolio de un tema-
con el objetivo de incrementar la fuerza expresiva del lienzo plastico: en palabras escritas
por Constable en Various Subjects of Landscape de 1832, se busca “la existencia duradera y
grave de un breve instante tomado del tiempo fugaz” Tanto el pintor inglés como Delacroix
se encuentran en el umbral del nuevo siglo. pertenecen todavia al Romanticismo que lucha

por la expresion de sus ideas pero son ya Impresionistas cuando intentan detener la materia
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fugitiva (Hauser 1968, 412}  Sobre todo Constable. que es el artista mas progresista de su
tiempo, propicia que la pintura se incline cada vez mas a ia solucion de problemas técnicos vy
formales; ambos pintores se distinguen por su actitud cientifica ante los problemas
pictoricos que demandan un mejor estudio de la éptica y la visidn; por un lado comprenden
muy bien que la vida es movimiento y que tienen frente a si la necesidad de expresarse
artisticamente con formas mas certeras, que capten el moderno dinamismo urbano e
industrial de las grandes ciudades europeas del siglo XIX Eso los lleva. por otro lado. a
buscar la experimentacidn y la expansion en nuevas técnicas pictéricas y configuraciones
formales que les permitan representar cambios y desplazamientos, ‘el movimiento en si
mismo”, dentro de una dimensidn bidimensional Como lo podemos advertir un giro
estético se conceptualiza en este momento y se caracteriza por tres situaciones: una mayor
eficacia y conciencia del tiempo, una actitud perceptiva diferente respecto del mundo
exterior y el inicio de una tendencia a crear obras de arte mas dinimicas que termiran
encontrando su maxima expresion en el siglo XX con el arte cinético, manifestacion artistica
que no solo incluye escenarios con movimiento “en potencia’, como en las pinturas
figurativas, sino que el “movimiento mismo”, artificial, se incorpora a la obra de arte, dando
muestra de estructura, de ritmo, de un espacio que se mueve en el tiempo (Dorfles 1965, 48)

Pocos aflos después cuando se inventa la fotografia, se inicia una técnica Optica
valiosa y se convierte para el artista en el instrumento ideal por su objetivo de coger el
tiempo al vuelo. Ruskin, en Modern Painters. exalta el verismo de las obras de Turner -Fig
I12- en comparacion con las convenciones anteriores de Canaletto y se lamenta de no
poderlo demostrar con el daguerrotipo de una ola Al paso del tiempo. la fotografia
evoluciona, los tiempos de exposicidn se reducen y se vuelve posible captar el movimiento

En 1877 el fotégrafo Muybridge capta la accion en una pista de carreras de caballos -Fig

22



13-; cada galope se tegistra en la pelicula sensible como un breve instante de tiempo
detenido y esa demostracién asombra a los circulos cientificos y artisticos que tienen frente a
si aspectos de la reatidad que escapaban al ojo mas sensible

Se pone en evidencia el hecho de que en comparacion con las camaras, percibimos
con lentitud y no podemos absorber muchas cosas de golpe; si veinticuatro imagenes fijas
son suficientes para crear la ilusidn de movimiento en el cine sOlo podemos verlas en
movimiente no como imagenes fijas Lo mismo sucede con la television: como proceso
que ocurre en el tiempo, presenta los recorridos de un punto parpadeante sin sentido y la
extension en el espacio de ese punto resulta ser una ilusidn, fundada en la lentitud de nuestra
percepcidn  Pero debemos prestar atencidn. porque es esa lentitud lo que se impone a la
Himitacidn del tiempo, al puncrum temporis y crea una configuracion con sentido por medio
del milagro de la persistencia de la memoria (Gombrich 1987, 44). fendémeno fisiolégico
que, como meditacion flosofica, figura ya en las Meditaciones de San Agustin  En ellas se
analiza lo que técnicamente se denomina como “integraciéon temporal”. que es la
combinacién de recuerdos y expectativas en un intervalo de tiempo extendido *

La memoria es de varios tipos: persistencia de una impresion sensorial {que tanta
importancia tiene para la television. como lo hemos visto).  Se traia, al menos en parte, de
un proceso fisiologico que hace que la impresion de la luz y el sonido persista por un
momento despues de terminar el estimulo real; otro tipo de persistencia, es una modalidad
de reverberacion del estimulo y preserva el recuerde hasta que se forma una huella mas

permanente. es la “memoria de eco o inmediata® Por ejemplo. si alguien dice unas

“ No olvidemos que para Aristdtcles (Fisica. 21%) el tiempo cs et niimero del movimiento con arreglo a lo
que esta anles y a lo que viene después”  Para Hobbes cf ticmpo os “la representacion del movimienio en que
se figina un antes y un despuds, o sea una sucesion”



palabras que en ese momento no entendemos, pero al concentrarnos en lo que ha pasado
comprobamos que los sonidos estan todavia alli unos segundos mas tarde y resulta posible
determinar cudles eran las palabras Sea como sea, nuestras impresiones permanecen
disponibles durante un breve periodo; al suceso se le conoce como “margen de la memoria”
0 “presente aparente” y pone en razdn la logica de San Agustin, cuando observaba que la
mente no sélo retiene la impresion pasada, sino que también penetra en el future: en su
experiencia. al recitar un salmo, mientras dice unas lineas estd en un senttdo real
preparandose para recitar las lineas siguientes, lo que quiere decir. tal como se ha probado
con los nuevos estudios sobre percepcién. que ef futwro mmediato para el que nos
preparamos estd igual y auténticamente presente en nuestra mente como el pasado
Cualquier lapsus lingtae lo puede corroborar, las palabras que se pronunciaron con prisa ya
estaban presentes en nuestra mente y se mezclaron

Muchos criterios de este tipo llevan a considerar que la distincidn entre artes del
espacio vy del tiempo es engafiosa y estéril porque la comprension de la misica o del
lenguaje hablado no serian posibles si viviédramos en un presente demasiado estrecho lo cual
nos lleva a reflexionar que el tiempo psicoldgico es sin duda algo mucho méas complicado v
misterioso que la mera sucesion de acontecimientos y a reconocer que la pintura v la
escultura no son tan claramente artes del movimiento detenido Fenomenologicamente ese
instante no existe para el pintor mas de lo que existe para el musico, porque en el acto de
ver, al igual que en el de escuchar, acumulamos nuestras impresiones en algun tipo de
almacenamiento a corto plazo antes de confiarlas a la memoria propiamente dicha En este
sentido se hace valida la premisa de Gombrich (1987) al plantear como condicionante que st
la percepcion del mundo visible y de las imagenes no fuera un proceso en el tiempo. lento y

complejo. las imagenes estaticas no podrian despertar en nosotios los recueidos y las

24



anticipaciones del movimiento -Fig I-4- Lo anterior no deja duda de que al cuadro lo pone
en movimiento la imaginacion del espectador partiendo de lo que la pintura le da: una
impresion de accion, y eso es lo que el escritor traslada en palabras como lo veremas mas
adelante, en el analisis de las ecfrasis de Huysmans y Proust

No es dificil advertir que las teorias de Lessing forman un parteaguas en la
relacién que se pretendia en un principio fluida natural entre el arte y la literatura. Su
intromision tiene su lado positivo. pues como bien lo hace notar Mitchell en feonalogy el
gran acierto del critico aleman, su originalidad, es el tratamiento de la cuestién espacio-
temporal de las artes y la delimitacion de sus fronteras definidas por sus diferencias que.
como hemos visto. son las que mejor luz vierten sobre los términos en los que se da esa
supuesta heymandad entre las dos artes

El beneficio que la relacion interartistica obtiene de las reflexiones de Lessing es
que, si en un principio se valoraban en el arte visual v en la literatura sus cualidades
imitativas. més tarde y desde otras perspectivas, que incluyen Jas ideas de Johann Gottiried
Herder expuestas en sus obras Kritische Weilder (1769) primero y en Plastik (1778) después,
se tomaré en cuenta la habilidad que tienen ambas artes como sintetizadoras de significado
en imagenes Herder plantea sus criticas erfocando el punto de la concepeidn de Lessing
sobre la naturaleza externa de los signos estéticos y en su analisis sostiene que. si bien a
través del colot y la forma, la pintura crea una ilusidn para la vista la poesia mientras crea
una Husién para la imaginacion y eso lo logra a través de significados y no. como Lessing
argumenta. a través del sonido de Jas palabras.  De esta manera Herder pone de rehieve que,
para la emocion no se precisa la simple sucesion temporal y si. por el contrario. la intensa
tonalidad espiritual de la poesia comunicada en conjunto por el significante acustico y el

lenguaje (Wellek. [ 215-216)



Para el filosofo que comparte la nacionalidad de Lessing, la poesia debe usar signos
sucesivos, pero su secuenciafidad es menos importante que la energia (Kragff) que ellos
contienen; es ésta una energia que mueve a un estado emocional que perdura a través del
paso de las palabras. Para él este concepto de energia es la fuente basica del arte y la fuerza
que relaciona todas las artes entre si Las artes no necesitan estar relacionadas por sus temas
comunes que no son facilmente diferenciables a través de sus signos particulares, en cambio
pueden ser reconocidas como diferentes expresiones de una fuente comun; una idea que
adquiere significado durante el Romanticismo (Abel 1980. 366) Con este punto de vista
Herder desarma el exclusivismo narrativo-temporal que Lessing atribuia a la poesia como
secuencia de sonidos reales y con ello se implanta una tradicién de largo alcance en la
consideracién de las dos artes basada en principios més consistentes

Asi por ejemplo, durante el movimiento romantico en Eusopa, la estética de lo
sublime prevalece con su teoria de Ia imaginacién y no toma una postura radical hacia fa
separacion o no de las artes  Se puede afirmar inclusive que, bajo el ideal romantico de o
sublime, la relacion entre las artes es mas fluida, porque la ensoftacidn permite dejase
arrastrar por la fuerza de las palabras y las imagenes Pintores y poetas buscan una
exaltacion de los poderes absolutos del arte al que consideran por encima de las
especulaciones de la filosofia y la ciencia Es sin duda un momento muy importante y
ademés el ultimo en el que la iniciativa literana se manifiesta en forma explicita sobre la
pictérica

Finalmente es de gran peso la contribucion del pensamiento filosofico de Hegel en
la relacion interartistica En sus reflexiones acepta las conclusiones estéticas del siglo XVIIL
y escribe en su Exféfica que la poesia -el arte hablado- es una totalidad que combina en la

misma esfera las artes visuales y fa musica (con esta idea también entra en desacuerdo con
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Lessing) Por otra parte, Hegel sostiene que la percepcién mental es capaz de superar la
sucesiva apatiencia y aislamiento de los detalles individuales y de enfocar la secuencia
variada en una sola imagen, fijarla en la imaginacion y gozarla ahi Elabora una distincion
entre la imagineria directa como aquélla que presenta al objeto o fendmeno en su reatidad
de la indirecta, que emplea una metifora o comparacion con otro fenémeno relacionadoe con
¢l en significado Su punto de vista es colocar ante la poesia y las otras artes la meta de
presentar ‘concreciones universales”. concepto que tiene una gran mfluencia en la
conciencia estética del siglo XIX y que define la esencia del arte*

Mitchell agrega un argumento mas cuando considera las reflexiones de Lessing
Opina que la visién limitada del critico alemén se origina también en un miedo irracional’
hacia el poder que supuestamente esta encarnado en las imdgenes y 10s iconos: piensa que el
critico aleman estd obstinado en mantener una postura de revitalizacion iconoclasta de la
época del cristianismo temprano cuando se otorgaba un valor desmesurado, al sentido de fa
vista como incitador directo del pecado, y se regaban todo tipo de imigenes visuales que
indujeran, sobre todo, a la lujuria El hecho es que, el rechazo fomenta, aun mas, la

distancia entre las artes

{Cf Hegel GWF (1817-1820), Lecciones de Estética Para &l desartollo de la idenificacion de Jas anes y
su correspondencia, ver a; Markiewicz, Henryk. “Ut Pictura Poesis.. . A History of the Tepos and the
Problein”, New [ iterary History, Vol 18 No.3, § 1987, Park Roy. “Ut Pictura Poesis: The Nineteenth-
Century Aftermath”. The Journal of Aesthetics and Arr Criticism 28, No 2. W 1969 Lee RW Ut Pictura
FPoesis, Madrid Citedra. 1982, Alpers, Svetlana y Paul Ut Piclura Noesis? Criticism in Literary Siudies and
Art History, New Literary History TIL, § 1972, No 3. Hernandez Teresa. “La Critica Literaria v la Critica de
las Artes Plisticas™. Teoria de La Critica Literaria (comp ) Aullén de Haro Pedro. Edicionces Trotta. Madrid.
1994, pp 433-475

* Dentro del contexto moral de las culluras cristianas en buena parte herederas de! estoicisino grisgo se
percibia el poder del arte como *engaiie”. susceplible de despertar pasiones en sus contempladores 3
convertirse en un verdadcero peligro para Ia moral piblica Al artista sc le pedia una labor cat 12 que la
instruccion de las personas fuera primordial: por cso. uni manera que los artistas tenjan para salvagnardar su
repuacion ¢ra interpretando sus obras alegdricamenic
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Las teorias de Lessing son centro de debate desde su aparicion en publico y mucho
tiempo después. asi por gjemplo, la idea de la simultaneidad pictorica ha dado oportunidad
para reflexiones desde la teoria del arte en fechas recientes, como lo hemos visto en
Gombrich Por otra parte, tenemos también las reflexiones de Rudolph Arnheim, quien
proviene del estudio de la psicologia del arte y de sus formas de percepcidn; desde su punto
de vista el planteamiento de Lessing, amén de ser reductivo también esta incompleto, puesto
que a la luz de nuevas investigaciones y experimentos con base cientifica se han obtenido
datos que clarifican mejor Ja manera en que el tiempo también es un factor esencial cuando
observamos una obra de arte

El criterio de este tedrico encuentra fundamento en una estética formalista v nos
aclara que las formas son las unidades de percepcidn y representacion de objetos y de sus
refaciones en el espacio La forma, por tanto, es la frontera espacial del objeto. pero no es
algo puramente visual sino mas bien es la relacion que se establece entre una forma y una
cosa Con esto quiere decir que una forma remite a un contenido y es lo que nosotros
percibimos del mundo: “formas significantes” que requieren ser “leidas” e interpretadas
como cualquier lenguaje de signos Nos advierte que la percepcidn no es tan automatica
COIMO Creemaos. sing que siempre se elabora una sinmiesis, que consiste en poner en orden los
estimulos bajo patrones de forma o conceptos visuales que exigen un trabajo que va de lo
sencillo a lo complejo y en evolucion de lo general a lo particular  Segiin su teoria, no
vemos Jos objetos simultaneamente, [o que hacemos es ir descubriendo e imponiendo los
1a5gos pertinentes para su reconocimiento; la finalidad es revelar en la obia de arte esas
formas ordenadas en el espacio que transmiten un contenido util en la percepcion del

mundo  Mas adelante veremos como esto se cumple con puntualidad cuando el narrador de

28



Huysmans, Des Esseintes, empieza gradualmente a realizar una transposicidn verbal de esa
pintura que supuestamente esta contemplando colgada en el muro de su casa

Un factor importante que hay que tomar en cuenta es que en la pintura, la diferencia
es que lo que podriamos Hamar rtevisidn de rasgos” se puede hacer sin seguir un orden; por
lo menos no como un patron rigido, de antemano establecido. Pero no se puede hacer igual
en la literatura, en donde esta implicada una sucesidn de signos que hay que respetar para
obtener la imagen de un tode de igual manera que en la pintura  Como resultade de lo
anterior Arnheim considera que “lo que la obra de arte intenta decir” esta sujeto al cardcter
dinamico de lz forma percibida, que se encuentra mas alld de la experiencia de solamente
identificar su impacto literario, mitoldgico o religioso, esto es lo que entendemos por el
tema desarrollado en el cuadro ( Arnheim 1980 a)

Esto quiere decir que las formas inventadas por el anista deben desplegar sus
cualidades dinamicas -interaccién de fuerzas dentro de un campo visual perceptible- para
poder transmitir el significado de una obra al percibirla QObservando la disposicion de
figuras, proporciones y otras relaciones que se establecen en un mismo campo visual se
puede llegar a obtener un sentido estético de nociones como el equilibrio, la armonia, el
orden y la belteza, piincipios basicos para que la obra visual sea legible y sin los cuales no
hay manera de entender lo que la obra de arte trata de decir La estructura se transmite a
través de una configuracion de fuerzas visuales que se pueden aprehender en su forma mas
evidente, més primaria, con la primera mirada a la obra

Lo anterior es un argumento mas para darse cuenta de que la percepcion no es un
registro mecanico de proyecciones visuales recibidas en la retina del ojo sino que implica
una actividad constante de aprehender y crear estructuras {en adelante comprobaremos como

el escritor duplica el mismo procedimiento en fa ectrasis). Labor dificil porque, como



sostiene Arnheim (1980 b) en otro estudio, los patrones visuales de la mayoria de las
composiciones pictdricas son complejos como lo son en ] espectador {os procesos mentales
de memoria, atencidn, nivel de organizacién y motivacion de necesidades, que sin duda
pueden influenciar la percepcién de un patrén complejo de muchas maneras diferentes.
Ademas, porque la percepcion de una obra de arte siempre implica un significado y, por lo
tanto, se vuelve recipiente de innumerables connotaciones (en el sigutente capitulo
analizaremos que significa y qué implica esto)  Adn asi, la mente del contemplador no
puede manipular el patrén visual de la manera que le plazca, porque st bien la figura
recogida por el ojo puede producir algunas interpretaciones estructurales, también presenta
resistencia a otras lecturas En este sentido tenemos el punto de vista de los historiadores del
arte, ellos en general concuerdan en que a veces, entre ellos se presentan variaciones en lo
que ven, pero en general son movidos a buscar una organizacion que ubique bien los
aspectos de forma y significado  Elios manifiestan que no hay un camino mejor para
sostener una afirmacién estética que demostrar cudles son objetivamente las cualidades de
la obra que adquieren primacia y definen la manera en que puede ser vista la misma
aplicando esos criterios de legitimidad  Ef modelo es basarse en la estructura formal
primero para obtener una vista correcta de una obra de arte, independiente de acercamientos
individuales y de idiosincrasias culturales que pueden sesgar el significado imponiendo
respuestas perceptivas que estén mas cerca de la asociacion libre de ideas que del patrdn
formal en si Sin embargo. atencién con esta ultima idea no olvidemos que la practica
ecfristica que desde la historia del arte se realiza tiene como fundamento la objetividad, la
demostracién Lo importante es recordar que ver un cuadro implica un tiempo para

conocerlo. ordenarlo y asi desentrafiar su significado
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Como contraparte. en la hteratura moderna sucede a menudo, como reconceen los
criticos que la lectura se complica cuando existen estructuras sin secuencias cronoldgicas
lineales y se crea un “espacio literario” fleno de continuos cambios de tiempos v de
personajes La narracion se descompone alterindose en una serie de fragmentos que es
necesario recomponer como piezas de rompecabezas para ubicar el relato polifénico y
disperso en un material viable para aprehenderlo con un sentido logico  El lector tiene que
ubicar internamente las imagenes de forma parecida al que contempla una obra de arte
cubista por ejemplo  En este sentido Arnheim insiste en subrayar que existe paralelismo en
los procesos cognitivos tanto al mirar un cuadro como al leer un libro. Ninguno de ellos
implica menor esfuerzo o tiempo de lectura

En la literatura, la habilidad que se reguiere para seguir una convencién aprendida
implica una compelencia literaria, tal como Culler la introduce en la critica literaria para
explicar un tipo de habilidades necesarias ~aparte del conocimiento del lenguaje mismo- para
comprender un texto narrativo, en el sentido de seguir un relato, describirlo y resumirlo en
un aceptable nivel de abstraccién Esto sigaifica que el lector se enfrenta con una estructura
jerdrquica en que algunos eventos son mas significativos que otros y revela un cierto tipo de
habilidad que implica una clase de conocimiento complejo sobre como reconocer un buen
resumen, correcto, detallado e inteligible Un paso adelante de esta generalizacion de Culler
lo encontramos en el concepto de compefencia estética (Beardsley,1980). en donde se
incluye el conjunto de normas diversas involucradas para la adecuada experiencia de las
obras de arte literarias y visuales, normas que podriamos llamar universales, en tanto que es
posible encontrarias y enmarcarlas como cualidades que llaman la atencion. tienen que ver
con la expresidn y son componentes de una competencia estética en cualquiera de sus

manifestaciones
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Si tomamos en cuenta la posicidén de Iser (1978), cuando se refiere a que la virtual
posicién de Ia obra literaria estd entre el texto y el lector, y que su actualizacién es
claramente el resultado de una interaccion entre ambos, tenemos elementos para comprobar
que la obra como objeto estético se produce por un acto de ‘concretizacidén” involucrando
procesos de enfoque y reenfoque que tienen lugar durante la lectura del texto literario, y que
éste adquiere valor mediante este proceso Desde este punto de vista no hay diferencia
entr‘e- leyes psicologicas de aprehension y leyes objetivas sobre un texto, ya que las
propiedades de la obra son aquéllas que adquiere a través de los procesos psicologicos per
los que se le constituye La competencia estética, como sus analogas la competencia
lingiistica y la literaria, se podrian manifestar en el receptor en un bien logrado
procesamiento de una obra Como lo expone Iser, el lector se confronta con un campo
esencial de relaciones entre personajes y contexto que les rodea, que van cambiande a
medida que va aumentando la informacién narrativa cuando el narrador focaliza la atencién
girando, ya sea de un personaje a un espacio, o de una accidn a un rasgo de caracter, por
gjemplo, y la habilidad del lector es hacer de estos signos lingiisticos algo mas alla de una
mera identificacién y darles un sentido consistente

Iser reconoce que la teoria de la Gestalt en la que se apoya Arnheim es il para
explicar el proceso de lectura: en la actividad que despliega el lector opina que “Through
gestalt-forming we actually participate in the text, and this means that we are caught up in
the very thing we are producing  This is why we often have the impresston, as we read, that
we are living another life” (p 127) En la mayoria de los casos, reconoce lser, esa habilidad
del lector para estabiecer gestalts unificadas llenando “blancos™ y conectando unas cosas con
otras. se puede extender a las estructuras abiertas que proliferan en la novela moderna. en

donde precisamenie, el punto es resistirse a una sola e integrada estructura para hacer
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conciencia en el lector sobre la apertura del mundo; incluso ahi el lector hace selecciones de
una posibilidad en vez de otra y toma una decisidén sobre ¢l significado que un segmento de
relato podria tener Ejemplos de como se lleva a cabo esta competencia, literaria y estética
o bien “aplicacion del sujeto lector” lo podremos ver en cada uno de los analisis de las obras
que seleccionamos y de manera especial en las metaforas pictoricas de Proust, como un
requisitc indispensable para captar y comprender las ecfrasis que se entretejen en la
narracion

Volviendo a la percepcion de propiedades estéticas en la pintura fildsofos como
Goodman (1976) han colaborado con reflexiones que iluminan desde otro angulo el
problema El opina que las propiedades expresivas son aspectos que las pinturas llevan pero
ne forman parte de la obra literalmente. Si sentimos que una pintura es apasionada o feliz,
esas propiedades no-visuales no estan, desde luego, literalmente presentes en ia obra; son
términos que solo se aplican metafdricamente a una pintura Su argumento refuerza el de
Arnheim (1974) en tanto que las obras de arte estan estructuradas, tienen una composicion
y las partes embonan perfectamente en una balanceada totalidad; entonces, percibir las
propiedades expresivas de una obra implica ir mas alla de lo puramente literal para adivinar
su funcion estética La expresion de las pinturas se refleja por la disposicion de su color,
figuras. composicion y textura; forma y contenido son inseparables, son parte de un mismo
eslabén  En este aspecto es notable et hecho de que existe un consenso en la opinion sobre
la manera en que algunos estados de animo son expresados por particulares configuraciones
de color, linea o forma (Blank et al, 1984). Asi, por ejemplo, Goodman aclara que, por lo
menos en nuestra cultura unos rasgos se perciben de manera diferente a otros: dngulos

agudos dan la idea de tensidn de una manera mejor que los dngulos rectos o las curvas,
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composiciones muy atestadas son mas llamativas que las que tienen espacios vacios;
colores brillantes reflejan un estado de &nimo mejor que los obscuros

Esto demuestra que existe dependencia en el reconocimiento de similaridades entre
elementos de diferentes dominios de experiencia Si se percibe el amarillo como feliz, es
porque se establecieron conexiones enire las experiencias visuales y las psicologicas Lo
anterior nos lleva a deducir que en la comprension de un cuadro, el espectador -como antes
el lector en una obra literaria- es pieza fundamental para interpretar signos visuales y
“completar blancos”. Gombrich (1979} sostiene que el arte activa la capacidad proyectiva
del espectador v la memoria entra en juego; el contexto le sirve a la mente del espectador
para revisar su archivo y buscar ]g imagen mental que es parte del comulo de experiencias de
toda una vida v entre otras cosas puede dar la correcta significacion al estimulo visual Por
ejemplo, a pintura al fresco de Giotio que se encuentra en la capilla de los Scrovegni en
Padua: Jonas tragado por la ballena (1304-1306) -Fig 15- funciona visualmente como una
sinécdoque formal -una minima parte para representar un todo- La memoria completa lo
que la unidad perceptible presenta como limitado {en este caso, las piernas volando por el
aire, sugieren la vision de una persona como bocade de un enorme pez} asociandolo a
imigenes previas en Ja experiencia y asi, si la imitacion representz lo que se ve, la
imaginacion, lo que no se ve -Fig 1-6-.

La ecfrasis como veremos después, tiene también esta capacidad de remover y
activar la memoria del lector para urgirlo a atraer a su mente la imagen de la pintura real
con todos sus detalles

Un resumen de lo visto anteriormente nos lleva a evaluar que percibir visualmente
implica usar todas las capacidades del sistema visual, las capacidades de organizacion de la

realidad y confrontar esos datos percibidos con los esquemas perceptivos almacenados No
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es de asombrar. entonces. que una de las tesis basicas de Gombrich es que el ojo inocente no
existe; partiendo de la misma idea Goodman (1976, 25) agrega que el ojo se situa frente al
objeto obsesionado por su pasado y “por las insinuaciones pasadas y recientes del oido. la
nariz, la lengua los dedos el corazén y el cerebro. No funciona como un instrumento
autdnomo y solo. sino como un miembro sumiso de un organismo complejo y caprichoso
No séle el como sino también el qué esta regulado por la necesidad y el prejuicio. El ojo
selecciona rechaza organiza discrimina asocia, clasifica analiza. construye No actua
como un espejo que. tal como capta refleja; lo que capta ya no lo ve tal cual es, como datos
sin atribute alguno. sine como cosas alimentos, gente enemigos, estrellas, armas Nada se
ve desnude o desnudamente” Ver es anticipar, buscar, discriminar, no es simplemente
encontrar informaciones (Gonzalez Ochoa, 16)

Gombrich afiade ¢on sus teorias un contrapeso importante a la falaz aprehension de
“golpe” de una pintura aun en la representacion mas figurativa e imitativa de la realidad El
tedrico insiste en que para ver un cuadro es importante ir mas alld de la identificacidn de
tema y personajes y aceptar que existen convenciones que es necesario aprender para
interpretarlo  esto es. identificar el lenguaje artistico perceptible en ¢l tema y el estilo,
desentrafiar el contenido simbélico-formal y los contextos historicos, principalmente.

Los anteriores presupuestos le dan consistencia a la moderna teoria del arte y sus
argumentos como vimos, son suficientes para resquebrajar la  idea comin sobre la
simultaneidad pictérica al poner énfasis en el signo y su funcion en el arte visual
Actualmente se pone de relieve lo importante que es no confundir €l signo pictorico con el
plano de la expresion del mismo signo; la pincelada como tal no constituye un signo

pictorico. ni tampoco las manchas ni los colores ni las formas; e signo surge de la refacién
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entre expresion -materia pincelada- v contenido (significado con que la relacionamos); del
conjunto de ambos se deriva la funcion semidtica en el arte visual

Si en los anteriores razonamientos entendimos que Ja relacion entre la percepeion,
el arte vy la literatura pretende, desde una perspectiva compleja que involucra la cognicidn y
fa estética, dar una explicacion de la obra como una estructura organizada de elementos que
transmite informacion, entonces la dicotomia que plantea Lessing sobre el espacio v el
tiempo como dos dimensiones opuestas ya no es valida

Mitchell (1980, 542) nos recuerda que no podemos "decir el tiempo sin mediacién
del espacio™: estan intimamente interrelacionados y por tanto la forma espacial es Ia base
perceptiva de nuestra nocién del tiempo  Explica que el espacio temporal siendo un
elemento constitutivo de la literatura moderna, no deja de ser también una pieza importante
de la literatura de todos los tiempos y tradiciones Para comprobarlo, como €| sugiere, basta
reflexionar que todo nuestro lenguaje temporal esta contaminado por imagenes espaciales: lo
podemos notar cuando hablamos de periodos largos o cortos de tiempo.  Analiza esta
premisa en el terreno literario y aclara que como medio artistico no se le puede encasillar
tnicaimente dentro de pardmetros temporales, y rechaza la idea de que no puede incluir
también la representacion del espacio de una manera natural y comoda

El objetivo de Mitchell es difundir que la idea que contempla el espacio como algo
fijo, “congelado”, ya no tiene ningun peso  Actualmente el espacio se toma en cuenta
como una dimension homogénea y continua que interactua con el tiempo y el movimiento
{idea que los pintores nunca niegan} y que permite una compleja interpenetracion e
interdependencia entre estas modalidades Mitchell extiende su manera de comprender la
“forma espacial” en un texto como la manera de ubicar 1a historia y los aspectos temporales

como inteligibles, esto es. como una manera de “ordenar la informacidn coexistente” que

36



desde luzego incluye las descripciones de perso.najes, objetos. imagenes sensaciones y
emaciones que se van dejando “ver” Interdependientes, espacio y tiempo son percibidos
como aspectos complementarios de igual nivel, perteneciendo a un mismo campo de debate

Como hemos ido advirtiendo fas ideas de Lessing participan de las (Gitimas
manifestaciones del espiritu clasico y efectuan la transicion al romantico Su papel se
considera fundamental puesto que es el primero que integra con fuerza la teoria del arte en
una reflexidon general sobre el signo, y también es el primero que afirma de una manera
explicita el arraige de cada arte en su material  Sin embargo, su intento de proteger la
imitacién prueba también que el reinado de la imitacion sobre el pensamiento estético llega a
su fin, anunciando que el Romanticisme estd a punto de nacer. junto con su nueva estética
que tendrd como rasgo constitutivo el sintetismo o fusion de los contrarios {Todorov 1993,
212) Con estos nueves criterios se favorece la relacion entre las artes y se elimina la
separacion de ellas en grupos independientes de espacio y tiempo. tal como las teorias sobre
el arte Jo habian hecho desde sus origenes

No podemos ignorar que la polémica de Lessing llega hasta nuestros dias y los
conceptos surgidos en el Laocoonte continuan influyendo tanto las investigaciones sobre la
semiologia de la pintura como los de la descripcidn literaria sin embarge, ahora es més
sencillo comprender que la comparacion interartistica se sujeta y por lo mismo depende de
las consideraciones estéticas de cada época  Si en un principio se valora en el arte visual y
en la literatura sus cualidades imitativas mas tarde es su poder sintetizador de imagenes lo
que resalta y como tal es aprovechado por algunos pericdos literarios mas que por otros; en
este sentido, las tendencias de finales del siglo XIX son como veremos en el siguiente

capitulo. producto de la escuela romantica
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1.2. Ecfrasis como factor de intermedialidad.

Como una prolongacion de la comparacidn entre las artes hermanas y la w7 pictura
poesis, la ecfrasis se constituye en la figura matriz por la que se alinean otras figuras como la
hipotiposis, entendida como una estrategia para presentar un objeto de un modo vive y
enérgico (Beristin, 1998, 36) y el “cuadro” (effet-tableau para Louvel 1998). Mientras que
la hipotiposis se distingue de la ecfrasis en que solamente sugtere una analogia pictérica en
la ditima el objeto artistico estd presente en una descripcidn pictérica; por lo mismo, la
ecfrasis es tanto un recurso poético-retorico, como un género literario  Su etimologia
original consiste en el prefijo “eA”: fuera de y “phrasis”: decir, declarar. pronunciar;
ekphrasis significa: “descripciones plenas y vividas” Como tal, es una herramienta que
forma parte de la Retorica griega y durante el siglo V a.C se practica como parte de los
gjercicios escolares con el objetive de dominarla (Vouilloux, 1986)

En la antigiedad, la ecfrasis como género literario se definia como *“una
descripcidn extendida de un objeto en términos vivos y animados™ posteriormente su
sentido se fue restringiendo a la descripcion de los motives y las figuras que decoraban un
objeto artistico (pintura y escultura) con el objeto de animarlos, darles vida Dos objetos
muy representativos de estos inicios son el escude de Aquiles v la Galeria de cuadros de
Filostrato  Sobre todo en este ltimo, ademas de inchuir el efecto que la descripcion tenia en
el espectador, se buscaba la posibilidad de que el espectador comprendiera qué personajes
estaban representados en los cuadros y no dejar pasar su homenaje y correspondiente
conmemoracion poética. El escudo de Aquiles descrito por Homero y el escudo de Eneas

descrito por Virgilio son glemplos de obras de arte ficticias Los escudos se consideran como
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miticos; John Hollander {1988) bautiza este tipo de descripciones sin referente verificable
como ‘ecfrasis nocional”: el objeto y su descripcion son creaciones verbales del artista y ta
ecfrasis es un testimonio del esfuerzo por dar vida a un objeto imaginario

A través del tiempo otras ecfrasis han sido imﬁortantes Mencionaremos solo unas
cuantas muy representativas v en el orden en que muchos autores las enlistan - Jos tapices de
Minerva y Aracné en la Metamorfosis de Qvidio; Rapto de Lucrecia en Shakespeare; el
poema “Ode on a Grecian {rn de Keats, “Museé des Beaux Arts’ de W H Auden;
“Pictures from Brueghel” de William Carlos Williams y “When [ look at Pictnes  de
Lawrence Ferlinghetti.

En un pringipio la poesia ecfiastica describia objetos utilitarios que tenian
representaciones visuales simbolicas grabadas. dibujadas o pintadas en ellas como capas.
mantos, copas. vasos. armaduras armas, y algunas piezas arquitectdnicas como fiisos,
relieves, frescos y estatuas  Todos ellos constituian los objetos de contemplacion visual
comm, tlempo antes de que la pintura en su caracter independiente -pintura de caballete a
partir del Renacimiento- lo fuera la ecirasis en la gran tradicion poética es una
celebracion, un homenaje y forma parte del género epidéctico ¢

Representacion de una representacion los modos de la ecfrasis muestran que se trata
de una distancia: es la auto-reflexividad de un arte que muestra otro arte en la insercidn, la
inclusién en el flujo de la narracion de un objeto espacial, “espacializando” el arte del

ttempo  De Filostrato a Panofsky, la ecfrasis. cuyo objetivo es “hacer comprender los

bla descripeion desde la antigtiedad ne es gratuita; ligada siempre a lo institucional es wilizada para elogiar,
para agradecer: una accidn de gracias a alguien por algo en determinado momento del afio como lo explica
Barthes en [ittérature et Realité (p 84): la description a en pendant longienmps une fonction csthétique  un
troisiéme genre 1'épidictique, discours d'apparat asigné d 'admiration de I’audiloire {et non plus a sa
persuasion), qui conlenait en germe —quelles gue fussent les régles rituclles de son emploi: éloge d’un héros
ou nécrologie-



personajes”, adquiere una funcion hermenéutica que la enlaza con la teoria de la “uf pictura
poesis’ es por medio del lenguaje que se puede extender el contenido de una obra de arte
para que se vuelva comprensible. es el puente entre el arte verbal y el arte visual

Con base en las nuevas propuestas tebricas, la ecfrasis, como un discurso que tiene
las caracteristicas de una transposicién semidtica, queda no so6lo como una mediadora sino
como una manera de integrar las artes en igualdad de términos para incrementar y mejorar la
expresion. Tomando como base la mutua interpenetracion es como la nueva relacion se
debe contemplar y no podra ser de otra manera mas que creando una zona neutra en donde
cada arte acuda sin opacarse en sus diferencias (Bal, 1988}

Comprobar lo anterior nos obliga precisar que, en este estudio, nos vamaos a
circunscribir a Ja seleccion de  ejemplos de ecfrasis de pinturas figurativas que se
caracterizan por elementos referenciales  Son pinturas realizadas en la modalidad realista en
tanto representacion plastica que configura modelos que corresponden a una vision estética
de la realidad La seleccion de una época que se ubica en los finales del siglo XIX y
principios del XX no es fortuita, ya hemos visto que hay movimientos estéticos que
propician el resurgimiento de la ecfrasis con una nueva vitalidad, por lo mismo, se facilita
que la analogia entre ias artes se vueiva tan imporiante como lo fue en el Humanismo tardio
y en ¢l Barroco (I Schlosser, 1967 112-116), en donde el principio de la sinestesia
implicaba dos cosas: por un lado la cuestidn mds conocida y consciente de la actuacion
simultanea de artes diferentes y por otro lado dejaba abierto el problema de asegurar la
realidad de esa cuestién simulténea sobre la base de unas facultades comunes y de unos

mecanismos universales de produccion de la ilusion artistica (Garcia Berrio, 1989)
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Si tenemos presente que desde la teoria literaria se enfatiza la percepcion del texto literario
como autorreferencial e intertextual, podremos sefialar que existen momentos especificos en
los textos que evidencian esta particularidad de la literatura  Una forma de la
intertextualidad es la figura retorica de la ecfrasis  En tanto que es un elemento de
significacion importante del concepio de mimesis, introduce en el texto una funcion
intertextual que trabaja para llevar la ilusidn de referencia extratextual, la “ilusién de
realidad” que propicia la creacion de un metalenguaje {fo pictorico en lo verbal) el cual
refleja la produccion de significados en otros sistemas culturales. Con esto queremos decir
que algunas unidades ecfrasticas en las novelas no solo definen la funcion referencial del
texto novelistico, sino también ordenan de varias formas: en alysion. metafora, metonimia.
sinécdogue, como veremos en los siguientes capitulos. la formulacidén mimética de otros
textos culturales En los posteriores analisis comprobaremos que todo discurso es un tejido
de otros discursos sociales y que son, en gran parte; una postura tdeoldgica determinada o
bien la cristalizacion de la sensibilidad de la €época; como conceptos se mueven y trasladan
de un texto a otro actualizando un juego intertextual de afectacion mutua

Sin duda cualquier descripcidn, aun mas la ecfrasis, implica un esfuerzo de
coordinacién estilistica y hermenéutica. Louvel {1998) habla de la “réverie poélique” que se
suscita con la irrupeidn de la imagen artistica dentro del texto, ya sea en forma de cuadro. de
grabade o de fotografia y el gozo del lector al contemplar interiormente una “escritura de la
luz” a través de [a descripcion de colores y formas Cuando el texto convoca la magia de la
imagen, mantiene viva y activa la “relacion infinita” que abre el diglogo entse las dos artes y
la interdependencia mutua  De esta manera, la fusion irreductible entre imagen visual y
texto literario forma un nuevo objeto hibrido: el jconotexio. en donde cada término conserva

bajo una tension fructifera su diferencia abriendo en el texto lo visible en lo legible Su
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funcién dentro de los textos novelisticos no es didactica o taxonomica, sino poética. con una
misién muy ceriera de movilizar aspectos humanos integrales como es la imaginacion, la
percepcion, la memoria, €l intelecto. el instinto y las intuiciones (Louvel, 1998).

Hablar de iconotextos nos es muy util para explicar como, en la introduccidn de una
imagen dentro de un texto, persiste una tentativa de fusion multiforme en la que dos objetos
son irreducitbles el uno al otro y configuran un nuevo objeto inconfundible mezela de los
dos  Asi, al explorar las condiciones en que la ecfiasis como “visualizacion” logra una
interseccion entre dos campos diferentes gue pertenecen a medios distintos, lo verbal y lo
visual y dos maneras artisticas, literaria y pictorica, cada una con sus peculiares modos de
representacion, podremos analizar cémo la ecfrasis configura una variedad semidtica o bi-
polaridad (Hamon 1993, 22), una interseccion que incrementa la fuerza de expresion dentro
de una narracion, representando en segundo grado una representacion de primer grado que
seria un objeto plastico, y que representa no so6lo [a figura de ese objeto sino lo que significa
en términos pictdricos y estéticos En este sentido podemos considerar a fa ecfrasis como.
una cita de un discurse dentro de otro discurso la que a través de la mediacion del lenguaje,
realiza una nueva construccion de la imagen, la re-presenta, y no tnicamente en términos de
comparacion o parecido con la fuente utilizada

E! concepto de iconotexto hace referencia a la insercidon de la imagen artistica
dentro de una novela, viene a centrar la relacion imagen-texto en una consolidacién mas
efectiva de opuestos Desde un nuevo punto de vista, el iconotexio aparece como un término
provocativo porque intenta suprimir diferencias Lo iconotextual se convierte en el efecto de
lectura que resulta de la transposicion visual transposicion de un It_:nguaje a otro con fines
diversos como enlos ejemplos que veremos sobre la ilustracion de textos, en donde texto y

palabra se complementan. forman un todo un entero que no se puede disolver. Se basa en
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el principio de la coherencia semantica que presupone la posibilidad de traduccion de los
signos lingiisticos y de los signos pictoricos para lograr una lectura constructiva de o visual
v to lingtiistico en un objeto

Para Wagner {1996, 16) el iconotexto existe “cuando las estructuras de un medio
estan literalmente o metaféricamente incorporadas una en otra™; otros autores como Nerlich’
y Montandon {1990} restringen el uso del concepto de iconotexto a los collages y montajes
artisticos desarrollados desde el inicio de las vanguardias a principios del siglo XX hasta
nuestros dias  Esta modalidad se refiere al trabajo en equipo de dos artistas o mas hacia un
mismo objeto creativo pero, perfectamente diferenciado; por gjemplo. jos trabajos realizados
entre Mir¢ y Bretén o entre Eluard, Max Emst y Man Ray entre otros

Mitchell ha establecido una tipologia para las relaciones entre imagen visual y texto
mas extensa Para él, “imagetext” es ¢l equivalente a un trabajo de incorporacion de imagen
y texto (equivalente al iconotexto de Wagner) “Image/text” es un término que funciona
para definir un rompimiento en la representacion, como por gjemplo, la ilustracion de libros,
e “image-text” serian las relaciones entre lo verbal y lo visual en términos mas generales,
como el fotoperiodismo. Consideramos que las definiciones de Wagner y Mitchell de
iconoiexio o imagefext son la mas aciualizadas y definen mejor ia relacidén de imagen y
palabra en los términos que buscamos resaltar. esto es, como resultado de un ejercicio
ecfrastico -sin importar su longitud- dentro de un texto narrative que entreteje imagenes

artisticas

7 La definicién que nos da M. Nerlich en “Qu'est-ce un iconotexte? ” en Montadon, ed Jeonotextes p. 268 es
fa siguiente: “iconotexte est une unité indisseluble de texte{s) ¢t image(s) dans laquelle ni le texte ni I'image
n'onl de fonciion illustrative™ y a su vez Montadon en I presentacion del libro se refiere al iconofexto como
“une ocuvre dans faquelle I'écriture et I°¢tément plastique se donnent comme une {otalité inséeable” p 7



Esto nos permite ver que si bien la frase “poética visual” se vislumbra como una
posibilidad en la que por suerte de un parecido o afiliacion entre la pintura y la poesia
podriamos pasar de un dominio al otro con derecho propio o en forma natural, ¢l pasaje no
esta exento de dificultades; sin embargo, tomando en cuenta los limites que sujetan el
presente ensayo para resolver todas. impera la necesidad de plantear ciertas premisas
fundamentales de la semidtica y de la retérica compartidas por ambas artes

Exploremos en la idea que dice que la ecfrasis, como discurso, supone una
transposicidn semidtica; en el caso de la pintura es dificit el hecho de trasladar los signos
pictdricos a signos verbales puesto que, las unidades de significacién en la pintura no son
tan precisas como las unidades del lenguaje verbal Sin embargo, la pintura figurativa, plena
en iconicidad, permite establecer un circuito de comunicacidén mas estrecho entre
comunicador-obra-espectador  Esto es asi porque se puede verificar lo que Bryson (1988)
llama “el aspecto discursive” de la pintura, donde se implanta su dimension narrativa, su
estructura legible

"Una imagen creada es la representacion de un objeto, tiene rasgos que la hacen
interpretable de una u otra manera y esto nos conduce hacia la reflexion de la imagen y su
relacion con la lengua Barthes (1964, 40) nos aclara que, en la etimologia antigua de la
palabra imagen se encuentra el término de imitpi que implica el fendmeno de la
representacion analdgica, de la copia Podemos deducir que la imagen visual es re-
presentacidén. congerva una semejanza con el objeto representado y se distingue de otros

objetos significantes por su particularidad analogica. por su alto grado de iconicidad® El

* La iconicidad de una imagen cs la dimensién opuesta a la abstraccion, es. por lo tanto, la cantidad de
realistmo que la imagen reviste en compasacion con el objeto real En este sentido podemos hablir de una
cscala de iconicidad que abarca desde una esquematizacion o diagrama hasta el objeto tal cual es poseedor de
una total iconicidad Han sido los pintores quienes como artistas han tenido una voiuntad de interpretacidn ded
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icono, segun la clasificacién ya conocida de C S Pierce (1965), es definido como un signo
de significacién analogico, en tanto que, el simbolo es un signo de significacion arbitraria
Lo gue distingue a la imagen es que lo representado alude a las formas percibidas por
nuestros sentidos y que corresponden a nuestra realidad habitual, esas formas tienen dos
propiedades que las habilitan como conceptos visuales, poseen generalidad y se identifican
con facilidad; a eso se refiere Metz {1970. 9) cuando nos sefiala que la imagen de un gato se
asemeja a un gato, mientras que la palabra gato no se le asemeja  Ef signo visual o icono es
aque! cuyo interpretante se elabora o se elige en virtud de relacion de semejanza entre su
representamen y su obieto (Pérez C 1988 24)

Sin embargo. para la semiologia de las imagenes, la analogia es un concepto que
entra en discusion, puesto que, como afirma Barthes (p, 40), unos opinan que la imagen es
un sistema muy rudimentario con relacion al lenguaje y ofros dicen que la significacién no
puede agotar la riqueza inefable de la imagen De esta manera, se hace referencia al
problema de polisemia ¢ imagen en interrelacion constante ya que, en cada imagen subsisten
en sus significantes, redes invisibles de significados que pueden ser advertidos o no por el
espectador y eso convierte al sentido en algo incierto

Pero, y a pesar de elio, notenos como en la actualidad. las sociedades de masas que
manifiestan una nrecesidad de comunicacion eficiente, valoran la imagen por su capacidad
de decir mas que un largo discurso  de ahi que la publicidad funciona -en gran parte- con
base en imdgenes y para convencer. para hacer ¢l mensaje mas persuasivo . utiliza las figuras
de estilo de la misma manera que un texto poético lo hace Por ejemplo. hay un

desplazamiento metonimico al anunciar un auto lujoso que transmite un poeco de su

nnndo visual y cat su mayor parte lan ayudado al surgimiento de todas estas variaciones sobre el cardcler
figurativo de la imagen



seduccidn al propietario  En un anuncio publicitario, la imagen debe ser lo mas analdgica
posible para que sea comprendida por el espectador de un vistazo y tante la imagen como la
leyenda lingiiistica que la acompafa deben cooperar en la unificacion del seatido: motivar al
consumidor a comprar e} producto anunciado
En las imagenes pictoricas figurativas el propdsito es estético por encima de otros,
exige una interpretacion y para eflo se cuenta con la semejanza, o sea el mecanismo de
reconocimiento de objetos en la imagen la obra de arte visual es una imagen objetiva,
expresion de una imagen subjetiva que se logra manipulando la realidad y esa relacion se
valida por medio de simbolos
Es pertinente sefialar que el simbolismo en la obra de arte y en la literatura no es
fantasia ni ilusion. es expresion de una realidad y se da una doble referencia simbdlica en
ambas artes: de las cosas a las obras de arte . en el artista, y de las obras de arte a las cosas,
en el lector-contemplador Captar esa doble referencia simbélica. es imprescindible para
acceder a la expenencia estética
£l concepto de texto”. que Eco {1980) extiende a las artes plasticas, permite
examinarlas bajo una semidtica que las libera de la imagen perceptiva'® y de analogias
lingtiisticas como las unidades minimas o semas y la doble articulacion supuestas en el
lenguaje verbal Al analizar el discurso verbal y el discurso visual segin el modelo textual,
se comprueba que la tarea interpretativa en uno y otro caso no es muy diferente; en los dos
casos el significado no es la suma de sus partes sino que el contenido se transmite por el

signo en su totalidad

# Eco intraduce la nacion de texto como “artificio sintictico- pragmatico”. cuya interpretacién cstd prevista en
su propio provecto  fratade de Semiética General Madrid. Lumen. p 96 y ss
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En la nocion de “texto pictérico” se corrigen presupuestos errdneos, como es la
aproximacidon mimética al mundo sensible y resalta como una unidad completa de sentido,
en el que adquieren coherencia las unidades que él mismo define (Pérez C 1988, 19). Por
gjemplo, al considerar la estructura dispositiva del cuadro como totalidad textual se alude a
la macroestructura sintactica o dispositiva y también al trabajo microsintactico o
compositivo. -oposicidn retorica entre compositio y dispositio-  Tanto en la pintura clasica
como en la moderna el rasgo fundamental de la perfeccion artistica se encuentra en la
construccion sinidctica (Gareia Berrio 1989 466) del cuadro como totalidad textual Lo
que significa que en el cuadro, comoe en el texto de arte verbal. la cuidada seleccion de las
solidaridades y los constrastes sintaciicos entre mosfemas individuales es decisiva para el
logro del efecto general estético Basta contemplar el cuadro La tinica de José de
Velazquez conservada en El Escorial -Fig 1 7-. para comprobar lo importantes gue son las
actitudes y expresiones de los diferentes personajes: el perrillo que se ubica en primer
plano o el baculo dejado caer con desesperacion guardan dependencia dispositiva, plastica
y narrativa, respecto del centro de interés expositivo que gobierna la composicion la tunica
ensangrentada

Este asunto de la estructura permite una concepeién de homelogia que reemplaza

la de similaridad, esto quiere decir que varias cosas se ¢olocan en un mismo orden,
entretejiendo una sinonimia que scbrepasa una simple semejanza o analogia entre partes
Con ello se deja ver fa manera como se da la relacion entre artes afiliadas en modos de
funcionar a pesar de sus disimilaridades entre sus temas y sus signos. Tanto en la hiteratura

como en la pintura por estructura se entiende la disposicion final de las partes de la cbra

1] . . - . . . . .
' La tendencia general ha ido superando }a idea de que una imagen cs el frulo de un acercamicnie inmedialo
al mundo. producto de una sensibilidad natural previa a cualquicr interés Gombrich siempre ha considerado
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disposicién no siempre superficial. sino escondida. oculta tras el tema sin indicacion alguna
de sus partes o de las relaciones que guardan entre ellas Cualquier texto, posee una
coherencia interna, ya que cada efemento tiene una significacion con peso en el conjunto que
escapa a la antitests forma-contenido -Fig 18- Como podemos ver, la nocién de estructura
es un aspecto importante para la aprehension e interpretacion de las artes  Hace referencia a
la construccidn. a la forma o composicion de las obras

El aspecto formal es determinante en una obra de arte literaria o visual, pero en el
caso del arte, no se puede como enfatiza Arnheim ignorar o pasar por alto esa dimension:
en ella nos encontramos con una configuracion de la totalidad que es esencial y en donde
cristalizan los rasgos estilisticos visibles El mismo Lessing utiliza en el Laocoonfe una
expresidn que bha de perdurar mucho tiempo: “die bildenden Kiinste” (las imédgenes
plasticas). para definir las artes visuales e inicia en forma definitiva la valoracion de ha
forma

Adoptar las indicaciones del texto pictorico confluye en la correcta interpretacion
del mismo, la pintura figurativa o la literatura realista, cada una como actividad referencial,
requiere, para provocar fa “fusidn referencial” que se aplique en su ejecucién un conjunto
de convenciones técnicas y de presuposiciones semantico-visuales-verbales, no como un
valor en si mismo. sino Gnicamente como indice de expresividad, esto es, como un sistema
mas o menos inventariado de procedimientos que permiten. en el texto que componen, una
serie de rasgos intencionalmente marcados como signos de comunicacion estéiica, con un
efecto sensible y sentimental  Para entender posteriormente los procedimientos de
decodificacion visual-verbal debemos tener presente que si hablamos de ficcién realista y no

de realismo estricto, cualquier producto de arte nace como resultado de una “Husion”, ya

que percibis ¢s encontrar sentido que cs fo misino que poscer imdgenes significativas
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que. como se asevera en pintura, ~ ninguna Jlave pintada en cuadro alguno abre una puerta
verdadera” (Garcia Berrio, 1988% Lo importante es dejar en claro que la iconicidad
constituye fa base de la imagen visual, al interpretar una imagen la estamos reconociendo
como imitacion de la realidad dentro de} medio

Al mencionar la analogia visual, no debemos pasar por alto que existen variaciones
de tipo cuantitativo y cualitativo, esto quiere decir que existen diversos niveles o grados de
iconicidad v diferentes ejes de semejanza segin cada cultura; por gemplo, si en una
sociedad se privilegia la forma ovalada por la razon que sea las hojas de los arboles, las
pledras, tenderan a percibirse en esta forma Esto indica que por mucho que el mensaje
visual presente un grado muy elevado de iconicidad, no por ello deja de representar un
objeto y por ello. tanto en la literatura como en el arte figurativo, es importante considerar
que lo gue tomamos como imagenes o conceptos transparentes de lo real, mostrando una
aparente inmediatez. no es mas que una estrategia engafiosa que disimula un mecanismo
opaco y arbitrario como es el de la representacidn, ya que al re-presentar se presenté por
segunda vez se presenta un objeto que substituye a otro objeto En este sentido y desde el
punto de vista semidtico. gue es el que nos interesa, las imigenes creadas son signo. son
comunicables por la materialidad del significante pero ademas, la imagen material en
cuanto estética es capaz, segun la Fenomenologia, de recrear la conciencia de la cosa del
mismo modo que ta percepcidn (Pérez C | 84)

En los diversos niveles de codificacion que presenta una representacion pictorica y
o verbal se vuelve obligado distinguir entre la dimensiéon denotativa y la dimension
connotativa. En  principio es necesario ubicar el significado denotativo como lo
inmediatamente referencial, esto es ef sistema de significacion primero (Beristdin 106) En

este sentido la dimensién denotativa representa el esquema minimo requerido para que una
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obra sea inteligible; llanamente dicho es la configuracion de elementos que pueden ser
reconocidos por un receptor. objetos © grupos de objetos del mundo visual, en ¢l caso de la
pintura.  Mis adelante, un significado adicional en sentido secundario, que proviene de
asociaciones emocionales y valoraciones que acompafian superpuestas al significado
basico. se convierte en connotacion v a diferencia de la denotacion aparece en el proceso
discursivo (p 107) De ahi que la dimension connotativa abarque todo exceso de
informacion dentro de una obra que no estd sujeta a los requerimientos denotativos y que
responde a contenidos abstractos o conceptos La denotacion en la imagen visual o verbal no
estd codificada, en tanto gque, la connotacion si estd en funcion de codigos mas o menos
claros y manifiestos En la captacion del cardcter simbdlico del arte como lo veremos en los
posteriores analisis, existe un conjunto de connotaciones que se dan al considerar fa obra de
arte comao mensaje y que es necesario decodificar

L os signos iconicos que tienen relacidn con la pintura corresponden a la categoria
semiética que Eco denomina como “ratio difficilis” ''(Eco 1970, 38 ss), en donde la
expresion no estd regulada por un tipo expresivo previo; en esos casos se configura una
“galaxia textual” que deberia transmitir un contenido impreciso, ‘una nebulosa de
contenido” En general los sistemas de expresion pictdrica establecen un conjunto impreciso
y variado de procesos materiales. visuales e intelectivos que implican exprestones iconicas y
plasticas, articuladas y coincidentes en su materia; la creatividad es un rasgo de valor en la
creactdn de una obra de arte y por lo mismo. la negacién e institucion de nuevos codigos es

desde siempre una funcion privilegiada de los artistas

" Sin embargo. esto no quiere decir que todos los signes implicados en la pintura se presesicn en refaciones de
“ratio difficilis . desde la antigiicdad exisien gjemplos de obras realizadas de acuerdo a tipos cxpresivos
clarameste delimitados o sea “ratio facilis” » entre ellos se encucniran fas pinturas egipcias
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El resultado es que el conjunto de centenidos como universo semantico en la
pintura es inabarcable. sobre todo, porgque se encuentran entretejidos contenidos
verbalizables junto a contenidos que no o son o lo son muy poco y contenidos icdnicos {con
alto nivel de referencialidad) junto a contenidos plasticos (libre utilizacion de colores y
formas) Sin embargo. e hecho fundamental del reconocimiento de un mismo objeto. una
casa por gjemplo en representaciones con distintos estilos o la identificacion de los valores
estéticos entre un cuadro bueno y otre no wvuelve imprescindible el andlisis artistico de
forma y contenido o estilo y denotacion

Al reconocer el caracter de semidtica débil de la pintura podemos constaiar la
dependencia que guarda -en unos casos mds gque en oiros- con el contexto. y la
trascendencia que esto tiene para su lectura y conocimiento lLa dialéctica
referencialidad/irreferencialidad es fundamental para entender fa distincién entre signo
iconico y signo plastico como dos modos de aprehensién visual dentro de un cuadro  En
términos practicos podemos expresar que existen territorios refativos entre ambos ya que se
puede encontrar algo de cada uno en ambos Podemos precisar que en la pintura figurativa
predomina €] signo icdnico mientras que en la abstracta predomina ef signo plastico

El signo icénice toma sus codigos y su definicion de los cddigos de representacion
ilusionistas-idealistas que han sido tradicionales de la pintura  Un cuadro figurativo no solo
tiene signos iconicos, sino también plasticos -forma, color y textura-; conjuntan la
expresion actuando en concomitancia y entre ambos consolidan los valores estéticos que
siempre han sido importantes en el arte. El papel que tendria una “gramatica” de la pinturs
podria ser util para identificar elementos compositivos; Kandinsky en su libro De lo
Espiritiad ¢u el Arte, opina sobre “el lenguaje de las formas y los colores™ en fa pintura, y

en sus ideas podemos percibir el elevado concepte que tenia de la labor del artista Lo
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percibe como alguien que “tiene algo que decir” y por lo tanio *‘su tarea no consisie en
dominar la forma, smo en adaptar esa forma a su contenido”; para él, la comunicacion
artistica tenia el valor de un mensaje

En este sentido, tanto los poetas como los pintores han tomado su vocabulario
tedrico de la retdrica clasica En la pintura se han hecho intentos para aplicar la retdrica con
exactitud, mezclando las modalidades argumentativas y narrativas con el fin de lograr
persuasion y elocuencia en las imégenes a la par del discurso literaric Es necesario
considerar que existen aspectos en la materialidad de la pintura y que Bryson (1988)
considera irreductibles a un traspaso verbal sin consecuencias y ese es el caso del color: ¢l
color puede transmitir informacién;  si aiteramos los colores alteramos la informacion  El
color, desde su punto de vista, puede organizarse como informacion cuando esta integrado a
un cddigo de colores, pero “la experiencia del color” se encuentra fuera del codigo, conlleva
una carga “extra” mas alla de la funcion de informacién.  Su teoria es que el color se
encuentra formando parte de lo que llama “embodiment”, una particularidad a la que la
pintura se encuentra intimamente ligada por su materialidad, definida como intrinseca y
especifica en su imitacién de lo natural Tal como lo define Bryson, el concepto de
“embodiment” no es un concepto que provenga ni de la biologia ni del ~Ser” pre-cuitural o
mistico como lo entiende Merleau-Ponty; encuentra un reflejo en la manera en la que
Foucault piensa el cuerpo: como un campo de aculturamiento Visto asi “embodiment”
implica un “trabajo” material. es una habilidad cultural adquirida por la experiencia v es
algo que esta cerca del oficio del pintor en su conceptualizacion de! mundo  Porque como
Bryson enfatiza el uso o aplicacion de color en la pintura demuestra un alto grado de
entrenamiento cultural y semidtico Basta darse cuenta propone él, de la delicadeza y de la

necesaria habilidad que requiere un pintor para manipular los codigos culturales y las
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convenciones que giran alrededor de los colores. Fl considera que el traslado de los colores
gxactos es una razon importante para que las pinturas no puedan fluir de la misma manera en
que lo hacen los textos

Consideramos que en el momento de efectuar una transposicion semibtica es
necesario trabajar como en cualquier traduccion de un cddigo a otro, con base en
equivalencias y medidas afines; con ello se favorece que una traduccién correcta no sea
literal y, en el caso de la ectrasis el lenguaje con sus propiedades seménticas es capaz de
construir un objeto verbal con referencia al visual por medio de la figuracidn  Para Genette
{1972, 185) cualquier representacion verbal de una realidad no verbal no puede ser mas que
una “ilusién mimética”. pues el lenguaje significa sin imitar y por lo tanto no puede te-
presentar (Pimentel. 2001, 110) La literatura representa no el objeto como lo hace el arte
visual, sinc su significacién vy el lenguaje es una estructura de mediacién entre lo visual y lo
sensible, describir un objeto es entences “inventar el otro en el mismo” (p 113) por efecto
mismo de la recontextualizacidn

El color puede ser evocado, desde un lenguaje poético que pueda sugerir toda la
variabilidad de matices posibles; al examinar un objeto visual en sus caracteristicas
crométicas, el lenguaje con base en investimentos particularizantes, puede ir detallandc los
rasgos semanticos, morfoldgicos y de génerc al que pertenece; el objeto. analizado asi. se
describe descomponiéndolo en partes para dar cuenta de sus detalles y. sobre todo, dar una
idea mas cercana de aspectos como. la saturacion el brillo y demas cualidades luminosas
importantes en Ja percepcion visual de los colores El nombre comun. a su vez representa un
pequefio nédulo que se puede desovillar y convertir en algo mas extenso estableciendo
categorias entre su clase vy género descomponiéndolo. enlistando sus partes En este

sentido. el adjetive junto al nombre comun son elementos privilegiados de todo sistema
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descriptivo, intensifican la ilusion de lo sensible porque permiten denotar las cualidades
visuales, entre ambos logran el efecto verbal de iconicidad, de rememoracion de lo visual y
real al restringir el campo de interaccién semantico

El nombre propio tiene un lugar muy importante. es una descripcion en potencia y
aunque de hecho no significa sino que identifica, no es menos cierto que ciertos nombres se
imantizan de valores; por ejemplo, el nombre Salomé. en cuyo caso tendremos oportunidad
de ver de qué manera, el aspecto simbdlico de su referente extratextual se actualiza en otros
contextos literarios, dando paso a una constelacion de nuevos significados

La descripeion pictorica se logra realizando un trabajo anilogo al del poeta, en la
manera en ue Jakobson caracteriza la funcidn poética del lenguaje . o sea como el acento
puesto en la forma del mensaje, en el efecto del mismo La evocacion plastica que nace de la
descripcién verbal compensa la falta de transitoriedad completa al re-crear un nuevo objeto
estético elaborado por el tratamiento “poético” de! lenguaje implicando la nocidn de
escritura singular, plena en detalles y figuras: una escritura que hace un empleo inhabitual de
categorias gramaticales y de construcciones ecfiasticas que puedan provocar las impresiones
miés especiales pertenecientes a otras artes, como en este caso a la pintura

En la transposicién semiética, mas alla de plantarse en una postura de intentar en
todo momento elaborar paralelos realistas -pasando por alto que la transitividad implica
riesgos-. con los que se podria llegar a disquisiclones ociosas de buscar correspondencias
exhaustivas como si de un inventario se tratara lo importante es analizar en términos de
significado, qué significa que un eseritor describa un cuadro y seleccione algunas cosas y
otras no, lo vilido es preguntarse qué significa entonces, ya no en relacion al objeto
pictérico sino al objeto literario al que corresponde  Sobresale averiguar como se

establecen las reglas para deambular por un camino de doble via: del texto visual al texto
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literario y viceversa, focalizando, sobre todo, en la forma en que se modifican ambos
después de la experiencia de manipulacion de uno a otro lado

En este renglén cabe mencionar el papel de figuras retdricas importantes como la
metafora, la metonimia y ia sinécdoque para construir significados literarios partiendo de
simbolos pictdricos  Asi por ejemplo en la metafora se relacionan semas particularizantes en
una interseccién sémica la cual reune lo concreto sensible y lo abstracto de la significacion
y con ello se modifica de manera sensorial al significante  La metafora. como figura,
atiende mds a lo sensorial, tiene capacidad subversiva en cuanto que se dispara hacia muchas
posibilidades de sentide y con ello perturba la sucesidn lineal del discurso  Permite una
pluratidad y simultaneidad de significados, crea multiplicidad por medio de una imagen
estereoscopica (Pimentel 90) De esta manera al agregar un sentido que el original no tenia
hace que el espacio se vuelva mds vivido e iconjzable e incrementa la expresion

La metonimia se define como la sustitucién de un elemento por otro. en donde el
sustituyente guarda una relacion con el sustituido porque ambos se refieren al mismo
conjunte, comparten un campo referencial, lo que significa que, se basa en la adjudicacion
de un sentido mediante otro que comparte una referencia habitual, como en el ejemplo
publicitario que vimos anteriormente La sinécdoque expone en un enunciado una parte paia
inferir un todo. con base en un solo elemento se da por entendido el resto (Tapia, 1991.37),
por ejemplo, el Laocoonte griego representa una sinécdoque de la historia real  Todas ellas
vehiculan la imagen visual dentro de un texto literario regidas por la figura matriz que es la
ecfrasis.

Podemos decir que la imagen visual y el lenguaje construyen juntos las estructuras
de nuestra relacién con el mundo; una funcion de la lengua -entre otras- es nombrar las

unidades que recorta la vision y ayudar a recortarlas; por otra parte una funcién de la vista -
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entre muchas- es inspirar las configuraciones semanticas de 1a lengua y a la vez inspirarse en
ella (Metz, 15) Es un camino de ida y vuelta que da forma a nuestras percepciones e
intuiciones, esto lo comprobamos al ver el extenso uso que fildsofos de todos los tiempos
han hecho de las imagenes para concretar intuiciones centrales que son utiles en sus
construcciones conceptuales y es un motivo entre muchos. como hemos visto, que tienen
los escritores para reflexionar sobre el valor de las imagenes visuales en el sentido de su
enseflanza sobre lo real y sobre las personas mismas, en general dilucidar: qué saberes
detentan y transmiten en la intermediacion de su insercion dentro del texto literario; sobre
todo porque el trabajo de muchos autores puede empezar con una imagen, una vision
seminal que desencadene toda una suerte de visiones creativas

Focalizar en la ecfrasis es pensar en el papel que tiene lo figurativo que sirve de
enlace entre el decir y el pensamiento para puntualizar mejor en lo indecible. como voluntad
de acercarse a la verdad lo mas posible Por medio de la postura comparativa establecida
por el lema, ‘como en la pintura’, se establece una relacién de analogia entre un cuadro y
una situacidn. un personaje, un paisaje La ecfiasis se convierte en la figura pictdrica por
excelencia, en la figura de figuras, que le permite al escritor establecer comparaciones y
analogias (Louvel,85). Es en la descripcion pictérica con propositos narratologicos, donde

se establecen las bases para una poética del iconotexto

1.3. Arte visual/arte verbal, interdependencia y estructuras similares.

A pesar de que el fendomeno de la lectura y el problema de la temporalidad en el
arte es complejo. podemos advertir que la funcion de narrar ha tenido su equivalente visual

en ¢l arte utilizando distintos soportes materiales y técnicas de expresion No es raro para el
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arte contar historias que incluyen secuencias temporales con figuras, un ejemplo entre
muchos que existen es la Colwmna de Trgjano, el monumento méas importante de la
gliptografia romana y uno de los més famosos documentos de comunicacién visual de todas
las épocas En él se relata, con base en figuras esculpidas en bajorrelieve que siguen un
disefio en espiral alrededor de la columna, las dos campahas que emprendid Trajano contra
los dacios

Las diferentes escenas representadas muestran secuencias que registran el paso del
tiempo  Hay cambios de escenarios que marcan el recorrido de los héroes romanos y se
perciben cambios en las actitudes y gestos de los rostros esculpidos de los personajes;
muestran sus caracteristicas fisicas y dejan ver los esfierzos emocionales que realizan en
cada momento

Sin embargo, esta leyenda como muchas otras representadas en las artes visuales
estaba apoyada por su correlativa oral, textual o ambas Este tipo de manifestaciones
artisticas cumplian una funcién conmemorativa y tenian la intencion implicita de perpetuar
los hechos en la memeoria colectiva  En cualquier momento historico y cultural, la imagen
visual “decodificable” es un buen recurso para todo tipo de gente pero sobre todo para la
gran mayoria que no sabe ieer, como apoyo de la tradicién oral  Signos visuales y verbales
funcionan alrededor de un mismo significado que apunta a un sentido mas preciso

La dependencia del arte narrativo con respecto a la literatura es muy grande cuando
pretende ser un texto de comunicacién visual, puesto que, si no conocemos la identidad de
los personajes de esas tmagenes en ofros medios como la literatura. es dificil adivinar a qué
relato se refieren; tal vez podemos ver a un prisionero a punto de ser colgado. pero no saber
quién es Desde ese punto de vista existen ciertas restricciones al considerar la pintura

“narrativa”  si por ejemplo. tenemcs frente a nosotros pinturas de génerc historico



realizadas por Rubens, Rembrandt o Poussin, podemos verificar que como imagenes Gnicas
pueden comunicar una ‘historia” al espectador. jpero qué tan preciso es esto? Si
comparamos las pinturas narrativas con un icono medieval, aquéllas son probablemente una
amplificacion, pero si las comparamos con un relato verbal aparecen como una reduccion:
el relato completo sélo aparece en la memoria del espectador si o conoce previamente
(Kibédi Varga 1988) No es entonces una casualidad que el Abbé du Bos pidiera a los
pintores que escogieran temas bien conocidos como aqueHos tomados de la Biblia o de la
mitologia. porque comprendia muy bien que la imagen no era una segunda manera de contar
una historia sino mas bien de evocarla, de hacer un comentario ali donde no se encuentra
ningun texto escrito

En general, las series de imagenes ya sea que vayan acompafiadas de palabras o no,
nos inclinan a interpretarlas como exclusivamente narrativas por el hecho de que
necesitamos seguirlas y esto toma un tiempo. como ya lo vimos anteriormente.  Imagenes
integradas en un solo soporte, dispuestas una junto a otra como en &l caso de los tripticos,
los biombos. los witrales de las iglesias y la mayoria de los murales se prestan a verlas
siguiendo un orden, una secuencia en donde el tiempo aparece como un factor importante

En este sentido podemos decir que existen factores temporales que se derivan del
orden de lectura de una pintura narrativa y en los que habria una posibilidad de acercamiento
a los lineamientos literarios que definen un relato sobre la base de un principio, un desarrollo
y un final Nelson Goodman {1981) nos muestra un ejemplo en la pintura La conversion de
San Pablo de Pieter Bruegel -Fig 19-. En este cuadro se cuenta una historia de manera tan
evidente que se nos olvida que nada ahi se mueve que ninguna parte de la pintura precede a

otra en tiempo y que lo que estd explicitamente mostrado no son “acciones” que se



desenvuelven sino un estado momentanec'? La pintura como una historia sin tiempo queda
fuera de una secuencia de sucesos y también de una secuencia de “contar”: el orden para leer
la pintura no se encuentra sujeto a una lectura con una secuencia cronologica lineal

Sin embargo, “implicitamente” esta pintura de Bruegel cuenta una historia de
sucesos ‘antes y después” inferidos del momento representativo “explicito”  Descubrir los
sucesos que estan implicitos Heva tiempo. no ast los sucesos que la pintura “cuenta”, y en
todo caso el orden en que se tomen las dos secuencias no altera fa historia. como se alteraria
por gjemplo. si vemos la pelicula de una carrera de caballos en sentido inverso empezando
por la meta y no por la salida.

En otras pinturas, lo que explicitamente estd dicho toma un tiempo y la manera de
decirlo lleva un orden. -la historia se cuenta con un principio y un final- Las secuencias
siguen una linealidad semejante a Ia del lenguaje; es por eso que algunas obras realizadas
por artistas occidentales se deben leer obligadamente de izquierda a derecha vy viceversa si
estan hechas por artistas orientales  Goodman recalca el hecho de que estamos
acostumbrados a concebir la narracidn como una modalidad temporal del discurso, diferente
de la descripcion; sin embargo, ain en la descripcion o representacion de una situaciém

13

momenténea, estdtica, se implica un momento que sucede “antes” v uno que sucederi
“después” La oportunidad para ver de qué manera se realiza esto en una ecfrasis lo

podremos ver. en este trabajo, en el comentario artistico de Diderot y en la escfrasis de

Huysmans

T Antes de Ia invencion del cinematografo era muy dificil para el antista representar el mundo en accion. Ia
aparichcia momentanea de las cosas se hacia capturando. por ejemplo, el lustre de la seda.el brillo de las
perlas, el resplandor de los metales en donde el espectador sc ve obligado a deducir la accion anterior y
posterior a partir de las pistas que Ie da el artista Respecto a este lema sobre ¢ tiempo represemtado existen
mutchos estudios basados en las “naturalezas muerias™ holandesas del siglo XVII (Cf Estudios de Gombrich
Hauser y Bnyson entse olios).



Es frecuente gue en una pintura no esté indicado el orden en que se cuenta la
historia pero la distribucion espacial de los incidentes representados varia de muchas
maneras en relacidn al orden en que ocurren  Muchos patrones espaciales resultan de
reacomodar las escenas y eso nos permite comprobar que una narracidn reordenada de
diferentes maneras continia siendo una narracién aunque sufra diversas contorsiones. No
obstante, debemos tener en cuenta que en general en cualquier tipo de narracion -pictdrica o
no- cuando empezamos una historia. demasiados gires pueden llevar a perderla y se puede
convertir en algo diferente, por ejemplo. un discurso libre sin articulacion de secuencias

Otro aspecto interesante de la manifestacion de la temporalidad en el arte lo
pedemos apreciar en las imagenes concebidas para ilustrar visualmente una novela o cuento
Por ejemplo. obras como Ef Quijote se han editado en infinidad de maneras y en las
versiones “llustradas” se muestran imagenes interpretando el texto de Cervantes; en casos en
dénde interviene la mane de un artista grabador como Gustave Doré -Fig 110-, las
ilustraciones no son solamente un apéndice ilustrativo sino que en ellas se percibe una
tendencia a componer los elementos visuales con base en un orden secuencial aunque no
esté estrictamente delimitado {esos grabados se vuelven la contraparte visual del relato
hiterario y a la vez conservan unicidad como obras de arte) Podemos advertir que existe un
atractivo en  ver qué momento preciso de la historia verbal escoge el ilustrador para
representar visualmente y qué detalles que no estan especificados en el texto, agrega al
inventar la 1magen; por ejemplo: ¢l color de un vestido, el tamafio de una roca o la especie
de una planta. En Ia interpretacion visual sucede lo mismo que en la interpretacion literaria
de un objeto visual; no es valida la presion hacia la comprobacion minuciosa de lo que esta
representado en un medio u otro. como lo analizaremos mas adelante. sobre todo en ¢l caso

de Huysmans Lo indicado es contemplar la re-interpretacion o la re-creacton que funciona
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como una version del artista que imprime su estilo personal en el disefio ilustrativo  Esto lo
podemos confirmar también en otro ejemplo  La historia de La Fontaine: La nuerte y of
lefiaddor ha sido pretexto para que relevantes artistas plasticos como Chauveau (1668), Jean-
Jaques Grandville (1832). Gustave Doré {(1868) y Gustave Moreau 1886) realicen una
interpretacion visual  Cada obra constituye una pieza nica de gran valor artistico; los
rasgos estilisticos de cada artista quedan impresos y las obras adquieren autonomia por su
calidad y se podrian exhibir independientes del texto [iterarioc  En este sentido también. las
ilustraciones mantienen una analogia con las ecfrasis de cuadros figurativos que en gran
parte son como decia Barthes, “un morceau detichable”, esto es verbalmente forman un
“cuadro recortable” del resto del texto por su calidad poética y su configuracion retérica

Sin duda a lo largo de la historia del arte se encuentran muchos ejemplos de
imagen vy texio integrados. manifestaciones artisticas en las que se unen dos modos
expresivos de diferente coddigo reunidos en formas estéficas, gue en si mismos merecen un
estudio aparte que no corresponde a este ensayo, pero que es importante mencionar Entre
ellos se encuentran el epigrama antiguo y el fitul/us pre-medieval y carolingio, que se pueden
considerar como los antecedentes de los emblemas renacentistas (se perfeccionan durante el
Manjerismo y el Barrcco y empiezan a decaer en ¢! Siglo de las Luces (Bouzy, 1996).
Funcionaban en gran medida como la cristelizacion de lugares comunes que el lector
reconocia v aceptaba Lugar tmportante ocupan también las medallas vy las monedas, las
biblias ilustradas. los periddicos, los panfletos. las baladas y mas tarde, en el siglo XVIIL un
gran numero de grabados -como los que realiza Hogart en Inglaterra- Todas estas formas
artisticas se encuentran muy bien integradas y exigen del lector sintetizar un sentido de los

dos sistemas. visual y verbal Lo importante de estos objetos es que. conservan una fuerte

Gl



orientacion artistica a la que se subordina la funcion de ser vehiculos de comumicacion
visual y transmisores de informacion social y cultural

En este punto podemos concluir que el debate planteado por Mitchell en Picture
Theory es oportuno; él realiza una reflexion sobre la interaccion de imagenes visuales y
textos como elemento constitutivo de la representacion en si y en consecuencia contempia la
situacion desde el punto de vista de que todos los medios son una mezcla de otros medios y
todas las representaciones son heterogéneas Por lo tanto, no tiene significado hablar de
artes visuales o verbales “puras” La intencion de purificacion fue una de las utopias
centrales del modernismo que urge se trascienda en la relacidn interartistica, relacién que
Foucault define en EI Orden de las Cosas, al reflexionar en el cuadro de Velazquez Las
meninas. como infinita

Podremos verificar. en capitulos subsecuentes que la interseccidon de imagen y
palabra en mensajes mixtos son una prueba de que lo analdgico y lo codificado no se
oponen, se complementan, el primero transfiere codigos v el segundo coopera en el
desciframiento  Ademés la semejanza misma es algo codificado, ya que depende del
momento y fugar en que alguien juzga si algo es semejante Por otro tado las imagenes, al
igual que las palabras, como lo hemos visto. no estan exentas de ser utilizadas por la cultura
en forma de texto iconico presentando los efectos de la figura y el discurso {(Metz, 13) y en
este sentido, mas que lo analogico lo que importa en un mensaje es lo visual. un cuadro es
una imagen atravesada por muchas configuraciones que al mismo tiempo que nos llevan
lejos de elfa nos introducen en su nucleo  La imagen implica no solo la imagen de un objeto,
sino imagen del trabajo de produccién de la imagen (p 19) y lo mismo podemos decir de la

imagen literaria
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4 - Tres bailarinas rusas (1898), Edgar Degas
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5.~ Jonds tragado por la ballena
{1304 — 1306) Giotto.

6 - Tata Jesucristo (1926), Francisco Goitia (sinécdoque formal).
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7.~ La tunica de José(1630), Diego Veldzquez
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8- Baco y Adriana (1522-1523), Tiziano (ej de estructura pictdrica)
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10.- Los suefios del Hidalgo
(1863), ilustracion de
Gustav Doré para El Quijote
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Capitulo II

Cambio de paradigma, deslizamiento de una
cultura fextual hacia una cultura visual

Durante mucho ttempo se privilegia en pintura el género histérico por encima de
otros y en particufar se le da un lugar especial a la exposicion clara de significados
esencialmente literarios sobre otras posibilidades Asi, por ejemplo, Svetlana Alpers (1976,
16) nos indica que desde su punto de vista, wz pictura poesis es un argumento no pensando
en la poesia pictérica sino mas bien en la pintura narrativa, y agrega que Lessing no se toma
la molestia de aclarar como son las condiciones para que la pintura narre sin perder su fuerza
descriptiva 81 consideramos come ella sugiere que la narracion de temas era uno de los
atractivos en la pintura renacentista', y que eran precisamente las pinturas “que decian algo”
con base en los detalles més naturales las mejor apreciadas y convincentes, es casi imposible
dejar de preguntarse ;por qué, si tradicionalmente la pintura se habia considerado como un
medio espacial, no-verbal era necesario que “hablara”? -Figs I1 1, 2, 3- Paia el artista
renacentista era fundamental tener habilidades imitativas y éstas estaban ligadas a lo
narrativo como fin; es algo que se les pedia a los pintores, “sugerir” evocaciones verbales

narrativas. como lo podemos apreciar en las criticas de Giorgio Vasari®: muestra

.When we read sixteen-century description s of paintings. such as the numerous ones in Vasari s Lives of
the Painiers, we find a casual mixture of praise for imitative details and a reading of the expressive gestures
and expressions of the figures who tefl the tale ™ (ihid P 17 )

* Giorgio Vasari naci6 en 1511 en Arezzo, ltalia Desdc muy joven se inclina hacia el estudio y
contemplacidn del aric Mds adelante. se formm como artista pintor y se interesa por la pintura en general y
por el deseipeiic de otros artistas comemporineos suyos: de sus investigaciones & mediados def siglo XVI
nace el libso Vidas de los Artistay, considerado como ef primer intento formal de critica de arte Vasari
contenpla el nueve papel del artista en la sociedad renacentista, dirigiéndose paulatinamente al cjercicio de
una profesion independicnie (€f capintlo sobre Giorgione en la edicidn de Penguin books de 1968 p.272)
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desesperacién ante fas pinturas de Giorgione porque no sabe qué representan  no puede leer
la accion y por lo tanto no son susceptibles de ecfrasis *

En la pintura, las escenas biblicas con mujeres llorando, hombres en accion
luchando, nifios enfermos. se habian convertido durante esa época en lo que los criticos se
referian como lo més elevado en narrativa pictorica; Leonardo en su Ultima Cena -Fig 11 4-
nos muestra un ejemplo de la imitacidon comao base de la cuestién narrativa: en todos los
Tostros encontramos expresiones bien de amor.  de angustia, o de desconcierto; gestos
reforzados por detalles pequefios como la direccion de las miradas, [a posicidn de las manos,
la postura del cuerpo que incluia la ropa, el disefio del atuendo, su color su textura las
formas de sus pliegues, gue mucho podian indicar de la actitud orgullosa y elevada o
humilde vy replegada de su poscedor, la cercania o lgjania de unos persenajes con otros, bien
en actitud de apertura y solidaridad hacia los demdas o de recelo y desconfianza  Era posible
decodificar estos signos con relativa faciidad que representaban un atractivo para el
gspectador, ya que podia establecer una relacion directa con la obra de arte visual, que sele
volvia inteligible ante sus ojos

La critica de arte que nace en el Renacimiento debe interpretar las pinturas por el
tema. verbalizar las acciones y las posturas, hablar de lo que ve a simple vista lInaugura asi

una tradicién que se consolida con los estudios de Panofsky sobre iconografia* (estudio de

3 3 - .. s e . ’ .
Ecfrasis en tanto uno de los ejercicios retoricos nis elabomdos en poesin par describir obras de ane

* La iconografia es el estudio del significado de Jas inxigenes. Se extiende desde las instancias mas especificas
comno los atributes con los que identificar a las figuras desde Fa mitologia clisica o la doctrina cristiana hasta
lo mds general, commo por ejemplo el significado que una composicién en particular tiene para toda una
cultura Los estudios de Panofsky (1892-1968) le han dado a Ia iconografia un nuevo status que va mas alla de
ser una materia auxiliar para la historia del arte y la convierten en un instrumento relacionado con l1a teoria det
signo y por tanto con la semidlica La iconclogia cs un nivel de significacion de la iconografia menos
cspectfico. menos cbvio y mids intrinseco. requiere para su andlisis conocimiento especializado para entender
fas redes simbélicas en las que se inserta ¢ significado de la obra on su totalidad . La iconologia no consiste
por tanto. ¢n averiguar quiénes son los persondjes o qué lugar, frutz o fior vemos representado. 1a iconologia
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los temas) e iconologia, (estudio de los simbolos pictéricos) aspectos tedricos que orentan
la apreciacidn pictdrica durante mucho tiempo Como lo podemos deducir, en la pintura
figurativa es fundamental el papel que juega el espectador para entender el tema de la obra
de arte, que por otro lado. representa una intervencion deseada por el artista que crea su obra
teniendo al receptor en su mente y colabora con él para su comprension  Indirectamente,
Aristoteles expone en su teoria sobre la catarsis la particularidad de modelo que tiene la
mimesis tragica El desencadenamiento de emociones de terror y de compasion con sus
efectos anexos de implicacion y distanciamiento sélo es posible cuando el espectador tiene
conciencia de que asiste a un  simulacro verosimil de zcontecimientos reales vy no a una
accion verdadera de la realidad Al emerger como modelo, el texto realista facilita la
identificacion con la referencia textual y su adhesion emocional, pero también asegura una
distancia de riesgo persenal propio y de experimentar sentimientos de amargura y
conmiseracion por desventuras de personas reales (Garcia Berrio y Hernandez 1988a)

En este proceso de reconocimiento, de decodificacion de signos. es un gran apoyo
el analisis que la critica artistica ha ofrecido desde 1a €época de Vasari hasta nuestros dias,
sobre todo porque funciona como un complemento a la refacion directa y reciproca que se
establece entre obra y espectador y aglutina la interpretacion en aspecios  teméticos
concretos.

Este tipo de manifestacion artistica de enlace entre obra y publico, pertenecia a
una cultura textual que predominaba en el sur de Italia desde el Renacimiento y que
requeria. corno hemos visto, acentuar la dimension narrativa de la pintura. anteponeria a los

valores plasticos. y asi al contar una historia lo que hacia mejor era reafirmar en el

de un retrato, por gjewplo. ¢s Ia pose, ¢l vestido y los significados sociales o psicoldgicos que se le pucdan
atribuir a la figura (CI E Ferne (comp ) Art History and its Methods p343)
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espectador la historia textual que funcionaba como un hipotexto® Cualquier nareativa visual
solamente era efectiva, en ese momento, cuando tema su fuente textual junto, como lo
podemos apreciar en los textos ilustrados en que palabra ¢ imagen siempre encuentran un
equilibrio de expresion La imagen apoyada en un texto contribuia a unificar el sentido

Ahora bien, “modernismo” es el nombre que se usa para marcar el rompimiento con
una tradicién textual y para denominar el momento en que sucede el gire hacia la
independencia de las dos artes en busca de su propia especificidad y particularidad Aparece
un nuevo modelo de accidn retorica y de expresividad que no dependerd mas de intentos por
significar y decodificar significados La retdrica se volvera un apoyo unicamente para el
sentido, de la misma manera que el color serd un componente del disefic Desde este nuevo
punto de vista la retdrica se entiende no en términos literarios ni de significado pictdrico
sino como recurso que se dirige a la presentacion expresiva. Mas adelante estas nociones de
literal y retérico son reinventadas diferentemente en la separacidn de las artes lo mismo
otras nocicnes clave como tiempo y significado, palabra y figura, color y disefio (Melville y
Readings, 1995, 10) Como un trabajo de reinvencidon constante, el modernismo aparece
come una lucha perenne por encontrar, entre la Literatura y el arte los términos mas
adecuados de traslacion de las dos maneras posibles: con y entre las artes; el giro, a la vez
que genera un fuerte impulso hacia la reintegracion, también se encamina hacia el
incremento de lo propio esencial como lo veremos mas adelante.

Facilmente se puede constatar el comienze de esta autonomia siguiendo la huelia

que deja la pintura en el siglo XIX Inmersa dentro de un movimiento de repliegue sobre sus

* G Genette en su modelo de transtextualidad (Palimpsestes 1982, 13}, establece que todo discurso ¢s un
tejido de otros discursos sociales ya sea por postura ideoldgica o por ciertas forinas que marcaz la presencia
del otro  La rclacion hipertextual se da entre dos texlos al mismo nivel A y B cl texto presente es el
hiperiexto y ¢l texto anterior es el hipotexto
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mismas instancias pictdricas, intenta desembarazarse de todo aguello que aparezca como no-
pictdrico y en su esfuerzo por liberarse de la tutela literaria llega al punto de “sustraerse de
todo aquello que la predisponga al lenguaje a su nucleo verbalizable, descriptible”
{(Mavrakis. 1998} Lo que se logra con esto es establecer una disimetria sin precedentes
entre escritores y pintores: es la época en que la literatura siente una gran nostalgia pér' la
pintura que ha dejado de lado los tratamientos literarios Lo que resulta de la declinacién de
la pintura de género histdrico, de la “emancipacion™ de la pintura respecto a la lfiteratura con
géneros no narrativos mas aptos a favorecer fa aprehension del mundo “aqui y ahora” en su
materialidad ontologica y en su “presencia”, es mostrar que para los pintores la doctrina de
la “ut pictura poesis” que le permite a su arte adquirir cartas de nobleza alineandose bajo los
criterios de la literatura, ya no tiene razén de ser La pintura inicia un camino sobre la base
de la percepcion visual, su experimentacion y plasmacion en el lienzo: ahora es el “cémo™ se
realiza fa obra lo que adquiere un primer plano

En este punto, todos los esfuerzos de Lessing por establecer una reglamentacion
que respete las fronteras entre las artes -ya que la literatura, segun él, era superior a su
hermana gemela vy era preferible no intentar mezclas-, tienen el tmpacto de una prohibicién
y como tai, no es bien recibida por los escritores que fa consideran una impertinencia y una
amputacion a su trabajo y no se resignan a la limitacion  Si bien los escritores admiten que
el tratamiento de lo visible no sea realizado completamente bajo sus medios, no creen que
esa labor se la deban dejar como exclusiva a los pintores Durante el siglo posterior a
Lessing hay ejemplos de que la sentencia no se admite, lo que se refleja en una literatura
descriptiva, llena de referencias pictoricas. de ecfiasis de todo géhero lo que para muchos
representa un objeto de preocupacion (Vouilloux. 1994} Sin embargo. el escritor rebelde

no las tiene todas consigo; un gran enigma es para €] conirontarse con otro tipo de pintura
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que elude la descripeién verbal y que es otra forma de representacion pictérica realista que
se abre paso en el siglo XVII al norte de Europa y mas tarde en el siglo XIX en Francia
Como forma de representacién lo que persigue es hacer un énfasis en la descripcion
caracterizada por la suspensién de la accién nantativa  En esta modalidad pictérica definida
como pintura descriptiva, no hay signos que comuniquen los estados de animo ni tampoco
grandes detalles del contexto Asi por gjemplo, en el caso de Vermeer, su pintura es una
estrategia para representar un mundo ficticio buscando maneras diferentes a las narrativas;
para €l es una forma de experimentar con las posibilidades del medio  Este artista intenta
atraer al espectador por medio de un enlace directo, esto es, tratando de que lI‘econozca su
propia vida cotidiana en los personajes representados, revirtiendo asi las convenciones de su
época al ocuparse de pintar a a “gente com(n” en situaciones diarias, sencillas y diferentes a
las de los personajes célebres narrados bajo las premisas de una anécdota. Por otra parte,
también en Espafia encontramos este tipo de pintura descriptiva en lo que podriamos ubicar
como un caso aislado, igualmente representativo e importante en [a figura de Veldzquez,
pintor de la Corte (cabe mencionarlo aqui porque una obra suya con estas caracter{sticas,el
retrato del Papa fnocencio X | es traspuesto en ecfrasts por Henry James, como veremos mas
adelante y tiene valor simbodlico dentro de la novela Daisy Miller) Por ejemplo. en su obra

£l Agueddor © los personajes comparten un tono serio, solemne y contemplativo, muy 2 [a
manera de otros pintores como Caravaggio y Rembrandt que muestran su preccupacion por
la representacion en si misma y establecen paralelos con las mismas intenciones de los
artistas holandeses: Vermeer a la cabeza  Veldzquez como retratista explora en la
profundidad, en mostrar lo inexpresable Su propuesta estética esta basada en el interés que

suscita la manera en que los temas se representan y eso es lo que motiva ver sus cuadros
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Revierte el principio albertiano, y en lugar de que el artista encuadre el mundo para pintarlo.
el mundo produce su propia imagen sin necesidad de marco

En estos pintores, la realizacion pictorica de una situacion v un momento
especificos adquiere fuerza de presencia y expresidn  Su efecto es eminentemente teatral,
en donde en gran medida los artistas son escendgrafos de la luz | como lo podemos verificar
también en el caso de Rembrandt. Pero ademads, la pintura holandesa. a la cabeza facilita la
integracion de Jos descubrimientos de la Fisica, en particular de la dptica de la época, como
lo pademos comprobar en el minuctoso trabajo de jos pintores holandeses preocupados por
el detalle y Ia luz que proviene de los objetos mds que de la [uz emanando del ojo del
espectador cuando explora los objetos  Es un estifo de pintura que continua dentro de una
tradicidén antropocéntrica y abre paso a las teorias de Kepler, en donde se contempla la
vision como un simple aparato de recepcion de la imagen en el fondo del oje (Louvel 1998)
Como técnica experimental, 1a pintura holandesa registra el mundo como imagen en el fondo
de la retina y es lo que Kepler ilama “pictura”, a diferencia del modelo albertiano, que
somete la representacion a un cuadro, a una ventana abierta sobre Ia representacién  Esta
manera de pintar se caracteriza por la autonomia del sujeto frente al espectador que ya no se
pone cara a cara del punto de fuga en la direccidn impuesta por la perspectiva para apreciar
¢l cuadro  La perspectiva en un punto de fuga implica una tirania para observar el cuadro
desde un punto de vista ideal, inico, encuadrado y ordenado en una mirada fija, para que la
imagen offezca la vista de su plenitud y constancia, y es un hecho artistico comiin en la
tradicion italiana Pintura como la de Vermeer -Figs 11 5, 6-, sustituye esa mirada tnica
por una mayor libertad de mirar los paisajes y escenas diversas desde puntos un poco mas

lejos 0 un poco mas cerca y desde formas mas amplias o méas circunseritas que sugieren la
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maovilidad del observador y su posibilidad de “revisar” la tela desde todos los angulos que [a
representacion permite (Arnheim, 1989)

La pintura holandesa es sin duda una leccidn de optica pero también de estética En
ella existe ya un principio de polisemia, caracteristica del arte moderno, y se abre la
posibilidad a interpretaciones més variadas que se suscitan por la relacién de observacion
entre el espectador y el cuadro en su multiplicidad de imigenes. Esto representa un atractivo
enorme para los escritores por la cantidad de sugerencias visuales que refieren a simbolos y
conceptos abstractos. Por ejemplo. al examinar el cuadro La Boda de los Arnolfini de Van
Eyck -Fig 11 7-, podemos notar que en principio representa un retrato de dos personas como
un reflgjo de su identidad fisica y de su intimidad; sin embargo, es mis que eso, contiene
una trama de simbolos cristianos Esta red semantica con base en signos iconicos la
construye el pintor, pensando en que el contemplador es capaz de reconocer y hacer una
lectura del cuadro con facilidad Esto a veces no es posible porque con el paso del tiempo el
significado simbélico se vuelve hermético La iconologia de Panofsky identifica esta red
como una instancia que denomina “simbolos disfrazados”™  Asi un acontecimiento intimo
como éste se convierte en una escena que contiene significados relevantes que es necesario
descifiar Estos significados se obtienen de la relacién entre los objetos representados de
los cuales son muy importantes los pequefios detalles que comunican algo fundamental de la
vida de las gentes en esa época: el pacto matrimonial que se establece en privado y
envuelve el cuadro dentro de una atmdsfera espiritual, en la que el diminuto perro significa
fidelidad, la naranja en la ventana alude a la prosperidad y a la fecundidad vy el espejo, como
reflejo de [a interioridad, enfatiza la intimidad que anunc_ia a su vez la proxima maternidad
(Alpers. 1976) La red simbdlica que connota un mensaje diferente de un simple retrato se

articula en detalles periféricos que le dan a la obra una carga expresiva fundamental y



contribuyen a2 mover la mirada de un lado hacia el otro en una suerte de reencuentro con la
pintura

Son cuadros que requieren ser interpretados tomando en cuenta la insistencia de
Gombrich (1979) de que en arte “existen convenciones que es necesario aprender para
interpretar un cuadro”. Sin duda la pintura holandesa del siglo XV1I es una pintura exigente,
que mas que aludir a la competencia literaria del contemplador necesita para ser
comprendida un “ojo atento”, que sea capaz, primero que nada, de prestar atencidn a la
imagen. de entender la claridad y detalle que el artista presenta y captar lo importante que es
la superficie pictérica; de qué manera sobresalen las habilidades técnicas desplegadas ahi, fa
forma de su belleza, su inmediatez visual y sobre todo ver que en su mudez existe una fuente
de fuerza y placer y no una incapacidad Este tipo de pintura, conio io vimos en el ejemplo
de Van Eyck, no se puede describir buscando el conocimiento de sus fuentes literarias, ni de
sus temas o conceptos que permitan un analisis iconografico de sus imagenes; su poder
descriptivo se debe contemplar en la manera como estos pintores resuelven ser descriptivos
sin enfatizar la superficie, -lo esperado en la pintura- sino més bien borrando esa superficie
con pintura y pincel Lo nuevo que se revela es un tipo de profundidad pictérica que deja
ver una profundidad psicoldgica sin igual

Lo importante, como lo resalta Alpers en Ef Aite de Describir, es que la pintura
holandesa corresponde a una cultura visual apunta hacia la imagen visual como emblema
de st misma El signo icdnico, tal como se representa en la pintura descriptiva, cumple un
papel de gran utilidad para el escritor como manifestacion y ensefianza de la representacion
de lo visible. Podemos afirmar que estos pintores ensefian a ver a los escritores y ejercen su
influencia por la seleccion del detalle, lo que significa encontrar nuevas formulas para

acercarse a los objetos visuales No es entonces por casualidad que en el siglo XIX se valore
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el impacto de la pintura descriptiva. y los “maestros de antes” franceses como, George de la
Tour. Nicolas Poussin. Jean B Chardin -Figs 1 9 10 11 y 12-, y holandeses sean re-
descubiertos®  Sus retratos naturalezas muertas y paisajes aparecen en efecto mas aptos
para favorecer la aprehension del mundo “aqui y ahora” en su materialidad ontoldgica, en su
“presencia Estas cuestiones precisas de la pintura no pasan desapercibidas en los
escritores, sobre todo porque a muchos de ellos este aspecto del conocimiento concreto de la
realidad les fascina y los alienta, a su vez, a promover una evolucidén temética en la literatura
que ya la pintura habia iniciade al despegarse de contenidos histdricos Las nuevas
circunstancias ponen al desnudo lo que a la lieratura le estd haciendo falta: desarrollar
megjor la capacidad de dirigirse directamente al espiritu a través de imigenes materiales

Otro argumento que tiene impacto en la representacion literaria de lo visible lo
constituye también el novedoso invento de la fotografia, que a partir de 1839 es ya capaz de
imprimir una imagen en un material sensible a la luz  Una imagen que pareciera que duplica
lo que el 0jo ve como una réplica de la imagen que se forma en la retina  Sabemos que esto
es falso porque la fotografia no puede estar en lugar de la visidén, va que ésta no puede
formularse, como dice Snyder (1980, 509), “sin referencias a maneras de atencion
enormemente variadas y complicadas; el producto de tal formulacién sera siempre relativo a
alglin propésito o a un conjunto de operaciones incorporadas a un propésito™, con lo que
quiere decir que la garantia que ofrece la imagen fotografica no es mayor de la que puede
offecer una imagen pictérica Su significacion no deriva de su capacidad de decir cosas

sobre el mundo. es decir, de ser reflejo de la realidad; sin embargo, en sus inicios se aprecian

® En 1842 Thore-Burger el gran investigador francés se queda fascinado ante “la Vista de Debft”; hecho que lo
animna a descubrir y singularizar toda la obra de Jan Fermeer

" La traduccion es nuestra
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sus cualidades imitativas v también el hecho de que continita dando ta idea de la
representacion enmarcada. de una porcidn de espacio delimitado que refuerza la metafora de
la ventana iniciada en el Renacimiento Podemos aseverar que la actividad conjugada de los
pintores y los fotografos ha producido la conciencia en los observadores de que las imagenes
significan porque son naturales, porque se relacionan con lo que representan de la misma
manera en que la visién se relaciona con lo visto

Aunque Ja lista de diferencias con la visidn es grande y se resume en gque no vemos
las cosas de la manera como la fotografia nos las muestra esto no impide que en cada
fotografia persista la idea de que existe una conexidn natural entre el objeto fotografiado y la
imagen fotografica En este sentido la fotografia pide ser considerada como realista y asi la
hemos aceptado, & pesar de que falla en sustituir la experiencia visual, y es porque su
representacion se asemeja a la manera como se acostumbra representar a la naturaleza

Desde el punto de vista epistémico, y esto es lo que llama la atencion del escritor
del siglo XIX, la introduccion de la fotografia y sus productos forma parte def conjunto de
imagenes visuales que produce la cultura, imagenes que sirven para dar informacion acerca
del mundo y que son portadoras de conocimiento. Presente en ellas y de una manera
esencial se encuentra fo simbdlico como parte fundamental de nuestra relacién con el mundo
visual Gombrich (1979) lo puntualiza muy bien al decir que la imagen tiene la funcidn de
asegurar y reforzar nuestra relacion intelectual con el mundo, reafirmarla y precisarla,
perfeccionarla y dominarla.

Por otra parte, desde mucho tiempo antes, campos del saber como el de la historia
natural se inclinan hacia una tendencia por realzar lo visual sobre otras formas de
aprehension y conocimiento de lo real y asi. al ordenar lo visible como un conjunte de

conocimientos.  Foucault (1966) explica que las ciencias solamente tomaban en cuenta
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cuatro variables: la forma el tamafio. |a cantidad y la manera como se distribuyen las cosas
en el espacio. Desde este registro”™ cientifico de ordenacién y comparacién de elementos
que inun&a el discurso y contamina paralelamente a la descripcién cientifica y literaria,
muchos elementos. como el color y sus matices, el brillo, la textura, el movimiento y otros
que podrian hacer que un objeto visual tuviera una catalogacion formal mas completa y
efectiva, se consideran secundarios La literatura comparte esta manera limitada de reportar
le visual y el necesario reajuste se inicia a partir de la segunda mitad del siglo XIX, cuando
la descripeidn como modalidad textual alcanza una fase distinta provocada sobre todo por la
necesidad de precision y detalle

Una circunstancia impertante se da en las artes después de 1850; se trata de un giro
hacia un nuevo concepto de vida en el que juntos. pintores y poetas, abordan los problemas
de la forma desde perspectivas que destacan los problemas sociolégicos y revolucionarios
Diversos acontecimientos. c¢omo el nuevo clima espiritual en las grandes ciudades, su
movimiento, su ritmo y su constante transformacion, reclaman una respuesta artistica para su
representacion mas eficiente En esa complejidad de la vida urbana los airtistas sienten la
obsesion por lo psicoldgico y su expresion  Sin duda. el interés por lo contemporaneo lo
invade todo; como consecuencia la descripeidn adquiere un papel primordial para explicar
fendmenos sociales y toma una posicion sobresaliente respecto de la narracién (Hatzfeld,
1952) Desde el punto de vista estético, tanto la poesia como el arte buscan captar esas
instantaneas de la vida gue concentran la sensibilidad del momento:; asi se inician las pautas
del Impresiontsmo (1860-1910) con su objetivo muy claro de estudiar la luz, el color y el
movimiento y todo lo que hace posible plasmar en un lienzo 1a ilusidn visnal de realismo
De esta época. Courbet en la pintura y Flaubert en la literatura son ejemplos notables del

acento descriptivo en sus obras realistas. cuya meta principal es no solo designar las cosas
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sino dotarlas de visibilidad evocando la cualidad de la experiencia sensual. sugiriendo algo
asi como una aprehension sensonal directa en la mente del lector de los objetos y lugares
Esta concentracidn en los matices cualitativos del mundo material, asi como en las
facultades perceptivas y afectivas capaces de captar esos matices representa un nuevo rumbo
en la forma de la novela del siglo XIX

A la luz de los estudios de Hamon (1993) sobre descripcion nos damos cuenta de
que en la novela del siglo XIX empieza una valoracion del trabajo literario sobre todo, de
aguél en donde se revelan los rasgos estilisticos del autor, su conocimiento del mundo y su
léxico apropiado La descripcidn se vuelve, en palabras de Hamon, “le lieu textuel ou s’est
manifesté ie plus visiblement le “travail” de I’auteur™.

Una mayor habilidad para describir. mayor virtuosismo para sefialar e incluir el
mundo material de los escritores son razones importantes por las gue. durante esta época,
aflora la necesidad de apoyarse en eso “concreto” de la labor pictorica que, desde el punto
de vista del escritor, se vislumbra como deseable pero a la vez inalcanzable Al respecto se
hacen continuas incursiones en el espacio de los pintores para probar las herramientas
literarias al contacto con los cuadros, que muchas veces ya no se dejan “narrar”, y ponen en
entredicho los medios literarios tradicionales gue se apropiaban de la vision de los pintores
con toda inocencia en los tiempos de la ut pictura poesis clasica.

El desvic que separa las dos artes no concibe negar el lazo milenario y en
evidencia indisoluble Decididamente ese lazo permite que el escritor obtenga apoyo para
construir una nueva relacion con la pintura ademés de poner una distancia con €l fin de
descubrir lo que eila es o sea, aceptar que ella es “otro” respecto a la literatura y analizarla
desde ese punto de vista: como una experiencia de laboratoric. No es fortuita fa

multiplicacion. en la literatura europea del siglo XIX desde Hoffinann a Wilde. de historias

80



de pintores y de cuadros {sobre todo retratos) (Mavrakis. 1998) El escritor como espectador
debe usar frente a la pintura la competencia visual que posee (que sole en una pequefia parte
es especifica para la pintura y usara con seguridad otros tipos de competencia que su
sociedad tiene como los mas importantes. como lo hemos advertido anteriormente)  Su
Egbor consistird entonces en aprender a ver en conocer ¢dmo son las maneras y medos de la
actividad visual y su transformacién en la representacion pictorica y fotogréfica, en la
produccion de imagenes El propdsito que animard al escritor a acercarse a las imagenes
visuales tendra, entre otros objetivos, el de averiguar de ddnde provienen esas imagenes y
cudles son sus leyes De esa exploracion obtendra claves para comprender mejor la
situacion de si mismo en el mundo y asi poderla expresar kiterariamente; debera entender
que la imagen, como preducto de la actividad humana, no es un duplicado de la realidad
externa sino que se enlaza con las actividades materiales e imaginativas vy se une a los
principios de cohesion del sistema cemo es lo imaginario (Gonzalez Ochoa 1997, 88) La
pintura representa la concrecion visual, punto de vista del artista pintor que se muestra en
forma inmediata, de golpe, v en la que el espectador accede en la contemplacion de la
pintura de perspectiva a racionalizar su propia vision, y asi lo mediato v lo inmediato estan
en alianza més aild de lo puramente visual Aprender a ver el qué y ei como en el arte se
vuelve necesario para el escritor que quiere incursionar en lo que la poesia habia hecho
desde los griegos al utilizar la hipotiposis y la ecfiasis, pero ahora se busca también la
descripcion de una obra de arte con propositos de integracidn a la estructura hermenéutica de
la novela

Algunos ejemplos literarios de esta época son notables. por ejemplo. en L Qewvre
de Zola Claude Lanties, en su personalidad de pintor, posee conochmnientos estéticos gue

justifican sus declaraciones artisticas y lo convierten en un garante de to verdadero al hacer
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uso de un lenguaje técnico especializado para describir dentro de la novela  Sus comentarios
y conclusiones establecen un sesgo hacia la critica artistica y evaluacion del arte de fin de
siglo. con lo que se definen claramente los propésitos de integracion de las artes dentro de la
narrativa. en el sentido de colaboraciéon y mutuc apoyo En el mismo caso se encuentra
Frenhofer en la obra de Balzac le Chef o onvre inconnu y desde luego Elstir en fa
Recherche de Proust  En todos los casos se busca no tanto atraer a los pintores a la literatura
sino mas bien establecer un diglogo con ellos y compartir el centro de los problemas
artisticos

Podemos ver entonces que si desde [a representacién lo gue se intenta es dar [a idea
de la tmagen visual y sus detalles, se vuelve necesario para el escritor tomar el riesgo de
aventurarse en eso visible que se esconde y se repliega en si mismo y que lo incita a buscar
las condiciones que hagan posible la expresién verbal de los significados pictdricos
ensamblados en puntos y lineas. superficies y volumenes que caracteriza a una descripcidn
pictdrica v que incluye la experiencia vivida, la sensacion recogida de la contemplacion del
cuadro  No es rara entonces, que €l cuestione al lenguaje como medio y los limites que
presenta al elaborar un inventario de lo visible; ademas se debe confrontar con la
complejidad del acto descriptive y asirse a2 él como un recurso literario fundamental para su
labor,  entenderlo como un efecto del texto con una mision esencial: incorporar en la
literatura un esfuerzo por abrir un espacio en la sucesividad narrativa, crear mediante la
ecfrasis una “ilusidon espacial”

Trabajo dificil para el escritor, puesto que la descripcion ha sido un recurso mal
apreciado durante mucho tiempo debido a que se percibe como sinonimo de digresion vy sin
una verdadera posicion tedrica. como no sea la de subordinacion a la narrativa  En el papel

de una cajita de herramientas que favorece la extension del texto. su “amplificacion” la
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descripeidn no se aprovecha Durante mucho tiempo la oposteidn narracidon/descripcion ha
sido una realidad que impone una postura negativa; la descripcién se convierte en una
préactica textual limitada que se debe controlar para que no se vuelva excesiva y amenace de
“golpe de estado” al relato narrativo que se considera lo mdas importante (Louvel, 1998) Por
lo mismo, pende sobre ella un enorme recelo que se manifiesta en Ja advertencia de
prudencia al tratar de incluirla en cualquier relato Las reflexiones de Lessing colaboran para
obstruir su utilizacion; desde su punto de vista s6lo son eficientes las descripciones narradas
que aparecen ent los poemas homéricos en donde el tiempo de la aventura es el mismo que el
tiempo de la lectura, o sea que los objetos van apareciendo simultaneamente a las acciones y
ast lo paradigmatico de la lista se funde a lo sintagmatico de la narracion sin detener el
tiempo de la lectura (Vouilloux, 1994} En efecto, para Lessing, como para muchos otros,
Homero acierta en la descripcion en accidn; su estilo es preciso en la seleccion de datos y en
la expresién directa y agil, la descripcidn del “escudo de Aquiles” en la Hiada, es un
ejemplo supremo, un modelo puesto que se crea un hibrido entre narracion/descripeién y al
revés Lo que hace Homero es emplear una descripcién por imégenes al porer en accion
aquello que describe, en la misma manera en que funciona una secuencia cinematografica
Hamon (1993} puntuahza en el hecho de que la descripcion como conector
intersemiotico entre lo figurativo y lo visval. introduce en la narrativa una dimension que
asume finciones narrativas valiosas sin dejar a un lado su estética del suspenso cuando hace
composiciones en fableaux. tranches de vie, scénes; formas que cumplen un papel
importante en Ja produccion de los textos realistas y naturalistas de Flaubert, Balzac, Zola y
los Goncourt entre los iniciadores de estas tendencias en ¢! siglo XIX  Para ellos es
fundamental ubicar al ser humano en su medio rodeado de Ias cosas que intervienen en su

vida, y de ahi que se vuelva necesario describir para dar una idea mas apegada de lo real; al



mismo tiempo que se neutraliza lo falso. se busca el efecto de verdad para lo cual la
representacion exige tomar de la realidad auténticos recortes de vida” en donde se
privilegia lo visual: objetos y detalles son un artificto del lenguaje. mediatizacién para crear
convenciones, normas que produzean ese efecto de realidad articuiande el discurso en un
como si: como si lo narrado en verdad hubiera ocurrido pasando por la objetividad de un
descriptor creible. confiable

Como practica textual la descripcion es imprescindible desde muchos puntos de
vista; resalta como conector inter-semiolodgico entre textos o entre extos e Imagenes y
ademas, en si misma como un “cuadro’. por sus cualidades descriptivas-pictdricas. tiene la
capacidad de servir de inspiracion y de modelo para otros artistas: algunos pintores utilizan
la descripcion como punto de partida para crear un cuadro  En este sentido el mésito que
tiene y que constituye su piedra de toque es su capacidad de lograr un efecto de realidad,
efecto que en muchos sentidos lleva al lector a pensar que existe fidelidad con la realtdad.
sin embargo, es una “ilusion referencial” que incorpora en el texto objetos seleccionados,
que tienen relaciones significantes entre si y fuera del texto, y le confieren sentido de
concordancia al universo diegético en el caso de la novela realista, al establecer un contrato
de inteligibilidad con el lector  Esto es posible porque la descripcidn no indica simplemente
un cbjeto, sino que lo presenta en cierta forma visible dando cuenta de sus propiedades y de
sus circunstancias destacables estableciendo un lazo entre lo pictorico y lo visual al
convertir los temas en figuras Describir se vuelve un procedimiento para “hacer ver y
hacer creer”, es hacer creer que uno ve. que uno siente, que uno toca que uno siente envidia
“que uno es como los pajaros que creen que [as uvas pintadas por Zeuxis son reales”

Es importante tomar en cuenta que desde el punto de vista del realismo Barthes

(1982) nos incita a reconocer que en toda descripeion la anotacion de detalles que
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parecieran “inttiles”, se vuelven notables dentro de la estructura del relato; aun por
insignificantes que sean tienen una significacion referencial que ayuda a connotar la
atmosfera del relato, y como él o remarca: si el efecto de realidad solamente se logra por fos
pequefios detalles que acompafian la narracién de acciones, se vuelven indispensables Para
estos escritores y sus sucesores, la descripcion constituye una forma del desarrollo de los
temas. un refuerzo tematico-ideologico o el lugar en donde se concentran los valores
simbélicos del relato  En ese caso, muchos teéricos coinciden en que saltarse las
“descripciones por seniirlas demasiado pesadas” implicaria suprimir la densidad realista de
un texto v su eminente caracter social reduciéndolo a una secuencia de aventuras.

Esta manera de apreciar el detalle como valioso recurso literario, colabora para que
a fines del siglo XIX, una desciipcion significativa reemplace a una descripcion ornamental
Flaubert sefiala este nuevo punto de vista cuando se reftere a la produccion de su novela
Madame Bovary y expone con claridad que no existe en el texto ninguna descripcion
aislada. gratuita; “todas sirven a mis personajes y tienen upa influencia lejana o inmediata
sobre la accion” (Vid correspondencia de Flaubert con su amiga Louise Colet)

La lectura de un relato no significa para Barthes, solamente perseguir con la vista
hacia dénde desembocard ia historia; é puntualiza que también es necesario reconocer
estadios, proyectar los encadenamientos horizontales del “hilo”™ narrativo sobre un eje
implicitamente vertical; leer (escuchar) un relato no es sdlo pasar de una palabra a otra, es
también pasar de un nivel a otro (estructura del relato) Por tanto. en el orden del discurso
las descripciones son basicas como elementos de la obra que entran en relacion con otros
elementos y forman redes de sentido  Descripcion y narracién dejan de ser opuestos porque
estan en interaccion perpetua. Hamon {1993, 92) insiste en sefialar que siempre hay de lo

narrativo en lo descriptivo y a la inversa  Narratologos como Chatman (1980, 119} han



razonado sobre la manera mas correcta y comprensiva de entender que la descripcion se
asienta en la estructura temporal: la narrativa requiere una ordenacion del tiempo doble e
independiente. fa linea del tiempo en la historia y en el discurso Lo que sucede en la
descripeion es que la linga del tiempo en la historia se interrumpe; los sucesos se paran
aunque nuestra lectura o tiempo del discurso continua y tanto personajes como elementos
que les sirven de escengrio se convierten en un fableau vivan! (tengamos esto muy presente
cuando mas adelante profundicemos en el término iconotexte como una fusion igualitaria)

Cuando un escritor introduce en su trabajo novelistico la descripeion de una obra de
arte, de alguna forma comparte Ja actividad del historiador del arte: hacer que el lector
complemente su trabajo imaginativo con simbolos visuales que le permitan ampliar su
paradigma de significados Es por eso que dentro de lo descriptivo se va cavando un nicho
singular que define a la descripcion pictdrica en relacion con la literatura  no solamente
desde €l punto de vista de lo que constituye la descripcion de una obra de arte sino, lo mas
importante, tomando en cuenia criterios narratologicos y lingilisticos

La obra hibrida que se crea al integrar la imagen visual en el texto esta relacionada
en este momento con la visidn quebrantada, perturbada de fin de siglo, 1a cual desemboca en
las consecuencias que aparecen a principios del siglo XX come son la dislocacion del ver y
del sentir en la escritura, influenciada por los descubrimientos cientificos psicoanaliticos.
genéticos, amén de los cambios sociales e historicos que van modificando la visidon de un
mundo estable Cuando pasan por el filtro racional y sensorial humano, esas visiones y
percepciones de un mundo en conflicto, en convulsion pere también en transicion, persiguen
ordenar el caos y los artistas no tienen frente a si otra eleccion mas que escribir o pintar,
creando su propio cosmos. organizando el mundo a su manera  Para Wendy Steiner (1982,

5) el arte es revelador de una época de eso que es esencial. en la seleccidn de un género de
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una estética para un artista; por eso la manera en como los creadores enfrentan el dialogo
entre las dos artes se converlira en un tesiimonio del “espiritu de la época” o bien en lo que
Mario Praz llama como ductus, la “escritura de una época” En este momento histérico de
cambio de siglo. que es sobre todo de desconcierto y de adaptacion, se puede observar un
rasgo persistente en hacer uso de un lenguaje figurado. en utilizar, con frecuencia, metaforas
para dar cuenta de una realidad. de una experiencia, metaforas cuya fuente proviene
principalmente de lo visual y que ayudan a revaluar la teoria literaria en tanto que episteme
(como conocimiento) y como un medio eficiente para aprehender por un lado y rendir cuenta
por otro, de fo real y de lo conceptual con gran plasticidad

En este renglon no debemos dejar de mencionar un hecho decisivo para la estética
del arte de fin de siglo y principios del nuevo como es la idea de las correspondencias
sensoriales y afectivas entre seres y cosas. Estas correspondencias tienen eco literario y
poético en sonetos de Baudelaire y Rimbaud y defan ver sus preferencias mentales por “la
sinuosidad o las redondeces languidas, afeminadas; la regularidad, la simetria, los angulos
agudos, las asperezas; las superficies rugosas o pulidas” (Castagnino 1987, 192), Esto
inicia una tendencia en la literatura que intenta ir mas alla de la significacion de los vocablos
y desperiar en el lector iniclado sugestiones de color, de movimiento, oscuras asociaciones,
simbolos sutiles, efectos fundados en la correspondencia de distintas sensaciones que sin
duda desembocan en la oscilacién infinita entre lo visible y lo legible y su conformacion

jconotextnal lograda mediante el recurso retdrico de la ecfrasis.

2.1 Descripcién pictérica, ecfrasis critica.
La descripcion pictorica es lo que de alguna manera le da continuidad a la u/

pictura poesis, que define una conceptualizacion de la mimesis y del pensamiente en
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imagen Asimilado en un sentido amplio, lo pictdrico o bien lo iconico corresponden a un
concepto de imagen. o sea. a la forma que puede abarcar diversas expresiones como pintura,
dibujo, grabado y fotografia v que son un recurso utilizado con frecuencia dentro de los
textos narrativos desde muy diversas maneras y propositos Examinar en retrospectiva esos
momentos nos permite plantear el simil humanistico wf pichira poesis como definitivo para
demostrar, contra corriente, que la poeticidad se sustenta en principios universales buscados
en la realidad constatable del comportamiento antropolégico, simbdlico v pulsional de la
imaginacion, como lo vimos en el primer capitulo, y que sirve aqui para constatar que las
imagenes artisticas, en la confluencia de movimientos y tendencias del arte de fin de siglo
XIX representan un impulso hacia el descubrimiento y comunicacién de la alteridad y se
vuelven tan importantes como su contraparte, los conceptos intelectuales y sensibles que se
derivan del oficio literario

La evolucidn en los usos y funciones de la ecfrasis da cuenta de un proceso, por el
cual logra el rescate de sus restricciones retdricas La nueva valoracion y reafirmacion
como recurso literario se sustenta, en buena parte, en las reflexiones y aportaciones sobre la
escritura artistica que desde la historia del arte rvealizan tedricos como Svetlana Alpers; ella
revisa la situacidn de la ecfrasis en la actualidad y estudia la funcién de la critica artistica en
articulos como “Lkphrasis and Aesihetics Attitudes in Vasari’s Lives’, publicado en 1960
En este ensayo se favorece que el término se acufie como un neologismo sin dejar de lado
fas bases retoricas v poéticas que tiene como base de la apreciacion del arte en el mundo
griego  Posteriormente, la descripcion de una obra de arte, como parte de un comentario
artistico y estético, se convierte en lo que Fort {1996, 62), como ya dijimos, denomina
“ecfrasis critica en referencia al trabajo que los criticos de arte, desde el Renacimiento

hasta nuestros dias, han gjercido
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La descripcion pictdrica que desde la historia del arte se lleva a cabo. tiene la
funcion de lograr una mejor visibifidad de la obra de arte Parte de la premisa de que la
mirada no es algo dado y, por tanto, la descripcion no es el resultado del ejercicio de la
mirada, sino al contrario: al esforzarse por describir se termina por ver bien (Recht 1998)
En el trabajo de movilizar conjuntamente las facultades visuales y la capacidad de encontrar
un equivalente lingiiistico a las formas plasticas, la obra de arte se convierte en un objeto de
conocimiento; el analisis pictdrico solo es posible cuando es traducido en palabras puesto
que, como lo expone Grabar (1972, 565) existe una paradoja a la hora de definir “los
modos” de representacién visuales y literarios: “It is as though the abstract possibilities of
language lead in literature to concretely definable subjects and tmages. while the concrete
elements perceived visually lead to a definition of the arts in abstract modal terms”

Al iniciar la descripcién de una pintura narrativa se toma en cuenta “un momento”
preciso de una historia detenida entre el “antes” y el “después” del relato; tal y como vimos
en el estudio sobre la temporalidad en ¢l arte y también en la ilustracién de obras literarias y
como posteriormente lo analizaremos en Huysmans y Proust. Para comprender el sentido,
es necesario activar dentro de la descripcién la historia completa o lo que es lo mismo, [a
irama narrativa El cuadro no se haria inteligibie si la ecfrasis solamente transcribiera los
“cuerpos en el espacio” tal como Lessing dice que [a obra de arte es

Esta manera de describir tiene que ver con el concepto de iconografia de Panofsky
en donde, para desarrollar el tema artistico que la obra singular tiene pasa del nivel
descriptivo al nivel narrativo para que la interpretacion iconografica sea viable Como
vemos, al final es una mezcla de las dos modalidades 1o que permite dar cuenta de una cbra
de arte: describir narrando  Cualquier ecfrasis se ordena con una finalidad que siempre esta

determinada por la intencion del sujeto que describe; por ejemplo. existen diferencias entre
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la descripcidn que hace un sociologe de un cuadro de Van Gogh y la descripcion del mismo
cuadro que hace un escritor Al considerar que los aspectos formales y de contenido de una
obra estan intrinsecamente relacionados wna interpretacion bajo los términos de una
secuencia narrativa, sefialara la subjetividad del descriptor como un elemento que no tarda
en aflorar Al respecto Goodman (1976) sefiala que por el hecho de que no disponemos de
un sistema notacional como el de la musica o el del cine, la descripcion se estructura en
partes que no dependen de la obra sino que atienden a las finalidades planeadas por quien
describe.

Cuando la ecfrasis da cuenta del estrato de la narracién secundaria -iconografica-
en funcién de la significacion intrinseca -iconoldgica- cubre una intencion explicativa y en
los casos en que se expeonen los medios formales por los que se transmite la parte
iconografica existe un propésito analitico {que es el que tiene tendencia a extenderse en
Francia desde la segunda mitad del siglo XVII) La ecfrasis que se pretende critica se
conceptualiza como un mapa visual de la obra de arte, se obliga a conducirse en ciertos
parametros. debe seleccionar qué es importante ver primero y qué después y cdmo en
conjunto con otros elementos, debe lograr sintetizar una expresion estética y un campo
simhotico  La primera dificultad a la que se enfrenta la descripcion de un cuadro es
transformar la extension espacial en temporal; con ello se vuelve patente la dependencia de
la descripcién hacia un vocabulario eficiente para nombrar las partes y los aspectos de la
pintura y se utiliza también un lenguaje especializado gue los tedsicos han definido en su
confrontacion con los problemas artisticos { Recht. 1998)

Lo importante para el gjercicio ecfrastico es su necesidad de nombrar los diferentes
niveles de visibilidad clasificarlos y ordenarlos conforme a una jerarquia  El orden de la

descripcion debe seguir el orden que el pintor ha seleccionado en fa realizacion de su
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composicién para que la concordancia se extienda a fo largo de la descripcion  En la mayor
parte de los casos la ecfrasis se desarrolla partiende de o general v continua después
explorando en lo particular, pero también se vuelve independiente de aquello que el pintor
intencionalmente privilegia Esto es porque la objetividad de la descripcion no existe mas
que en su intencidn primera, ya lo hemos dicho, y es un punto que quisiéramos explorar con
mas detalle, ya que deriva en aspectos importantes de la ecfrasis artistica Tomemos un
ejemplo: para el tema que Miguel Angel despliega en el cuadro titulado La Conversion de
Sarr Pablo hay una referencia biblica que dice *'Y en su trayecto. llegd cerca de Damasco: y
de repente una luz que venia del cielo briflo alrededor de él: El cayé al suelo y oy6 una voz
que le decia: Sadl, Saul jpor qué me persigues? ” (Los Hechos 9. 3-4)

Vasari. en la ecfrasis que hace del cuadro, lo cuenta como sigue: “Pablo, con
miedo y asombro se ha caido de su caballo .. rodeado por soldados encargados de
levantario. mientras otros se van en variadas y hermosas actitudes, aterrorizados por la voz y
Gloria de Cristo, y un huidizo caballo arrastra al hombre que trata de retenerlo”™ (Vasari,
144)

Carrier (1987), al examinar el texto de Vasarl, nota que existen modificaciones a
fa historia biblica Al recontar. el artista italiano hace una version que incluye detalles que
no se mencionan en las Escrituras y ademas, como lo podemos comprobar al observar el
cuadro de Miguel Angel el texto critico nombra la figura principal pero deja afuera la
presencia de los angeles que se ubican encima de Pablo y no aclara cual es la posicion de
Pablo en relacién con Cristo

Freedberg (1975). eritico contemporaneo. describe lo que ve de manera diferente:

“Aun los angeles que asisten a Cristo tienen poca gracia y los actores humanos son
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explicitamente sin hermosura .como si sus pesados cuerpos hubieran sido arrojados en sus
actitudes de miedo o fuga y fueran incapaces de ningiin movimiento por voluntad”

En lo que pareciera una misma mirada reflexiva ante el cuadro de Miguel Angel.
nos damos cuenta que los dos criticos escriben viendo la misma pintura en forma distinta;
Carrier sefiala que Vasari escribe una ecfrasis extendiendo unicamente un inventario de lo
que formalmente encuentra en la pintura y Freedberg interpreta la pintura haciendo ya un
andlisis sobre la composiciéon de la mégma, esto es. la manera en que los elementos se
relacionan y se corresponden entre si con base en un objetivo concreto

Por esta razon Carrier llega a pensar que la ecfiasis v la interpretacion son dos
formas de escribir separadas; sin embargo, una reflexion de este tipo le da peso a una
dicotomia que de hecho no existe; la interpretacion forma parte de una descripcion previa
que consta de diferentes etapas ecfrasticas segun la funcién que cumple el texto con respecto
al objeto plastico, tal como constataremos mas adelante con el ejemplo de Diderot. En el
caso especifico de Vasari sus ecfrasis respondian a la baja demanda que las interpretaciones
de pinturas tenian entre el publico de su época. El artista renacentista realizaba en su
momento ecfrasis elementales {por decirlo de alguna manera); actualmente la exhibicion, el
mercado y el pablico de arte son diferentes, forman una compleja red de actividades
alrededor del fenomeno artistico y marcan una pauta importante en la apreciacion de las
obras; ahora es muy dificil imaginar lectores satisfechos con las ecfrasis sencillas que
realizaba un artista como Vasari: se reclama analisis de la estructura formal de la
composicion simbolica, explicacion de detalles, ubicacion en la Historia; sobre todo. llevar a
cabo una exploracion de la obra de arte visual tomando en cuenta un sustento tedrico que
colabore en su interpretacién  Vasari inicia la critica de arte en el Renacimiento v su trabajo

deja impreso la influencia de otros descriptores de arte anteriores a €. por ejemplo de
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Libanio en el siglo IV El describe una pintura de la Casa del Consejo de Antioquia y
detalla el tema de la representacidn  Jamas aborda las relaciones espaciales, las
proporciones la esfera cromdtica, etcétera, por lo que se vuelve imposible reconstruir el
cuadro a partir de su descripcion

Una explicacion es que el concepto de ecfrasis como recurso desarroflado por los
sofistas para “hacer creer’ (Recht. 1998}, fomenta la ilusién en el nivel semidtico y en el de
la representacion y pretende que los signos convencionales y arbitrarios del lenguaje puedan
ser sustituidos por los signos “naturales” del arte visual Esa sustitucion puede provocar en
la mente 1a misma impresién vivida que se produce en la retina ahora con Ja impresion que
deja la percepcidn del objeto de arte  La ecfrasis vista asi, es una forma literaria altamente
codificada que obedeciendo las leyes de su género selecciona en la representacién visual los
rasgos que la hagan més apta para brillar dentro del sistema critico literario dominante. Esta
seria una razdn de por qué muchas veces ecfrasis realizadas en determinado periodo y por un
mismo autor pueden aparecer repetitivas. respondiendo a una formula.  Algo de esto nos
muestra Vasari, cuando habla continuamente sobre la habilidad artistica de un pintor, pero
no se ocupa demasiado en demostrarlo

Después de Vasari muchos otros escriben sobre arte y el paso de la ecfrasis
elemental a la ecfrasis como descripcion-interpretacion traza un camino de una sola via
Diderot es un literato de talento que incursiona en la critica de arte y obtiene mucho éxito; es
un ejemplo significative del cambio y transformacion de los codigos y las convenciones de
la ecfiasis como una forma literaria  El subordina estos cédigos y convenciones a los
nuevos requerimientos que exigen funciones como analizar, reconstruir e interpretar las
estrategias artisticas e inicia una escuela de descripcién pictorica que tendrd muchos

imitadores en épocas posteriores Como contemplador le interesan las metas y los efectos
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que los pintores buscaban en la realizacién de sus cuadros; su proposito es entender el
trabaje del pintor y poderlo explicar en palabras; se muestra muy interesado por los
problemas artisticos y su resolucion en casos particulares  Esto lo podemos verificar en sus
consideraciones tedricas en torno a la pintura y al arte en general que escribe a manera de
tratado

Diderot inaugura al declinar la retorica, la tradicién de las grandes descripciones
literartas de cuadros y del mas refinado comentario antistico. Son ecfrasis a las que les
podemos conceder cierta autonomia, las podemos disfrutar sin tener el cuadro “real” frente a
nosotros; a partir de ahora, se inaugura una tradicion que Baudelaire retoma y ejerce también
con maestria De esa manera “la descripcién de un cuadro”, encuentra un lugar muy
importante como un objeto literario autosuficiente.

Como un trabajo paralelo a su labor de creacién literaria de novelas y ensayos,
Diderot incursiona en la critica artistica combinando un trabajo literario-plastico Se inicia
en esta modalidad  escribiendo  sus Saloms en la revista quincenal manuscrita
Correspondance littéraire durante los afios de 1759 a 1781, por encargo de su editor y
amigo Friedrich Melchior Grimm Pocos en numero eran los suscriptores; sin embargo,
entre ellos  se encontraban lectores cultivados: principes alemanes. la Reina Catalina 11,
Emperatriz de Rusia. la Reina de Suecia, el Rey de Polonia y el Gran Duque de Toscana,
entre otros (Fid Solana Diez. Denis Diderot: escritos sobre arte)

Para Diderot es un gran desafio escribir sobre imagenes que no tiene presentes.
Soélo al imaginar al recordar las obras, podia explicarlas a un publico lejano que no tenta
oportunidad de verlas; sus ecfrasis debian estimular la imaginacion de sus lectores Con esta

labor que lo inicia como critico de arte se situa en la tradicidn iniciada por los dos
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Filostratos que hablan de pintura y Calistrato de escultura con una gran abundancia
descriptiva

Desde un principio el literato francés adopta una postura en contra de las
descripciones italianas de arte, aquéllas que abundaban en detalles imitativos pero que
dejaban poca sustancia como contenido. en las que era dificil expresar ta belleza y mucho
menos se podia producir en nuestra imaginacidn ia imagen de un todo armorioso Es
consciente del efecto de “trituracion’ que una descripcion detallada puede hacer en la
captacion de una imagen artistica; sin embargo. en algunas ocasiones sucumbe a la densidad
de la descripcion y hace las mismas enumeraciones fastidiosas que tanto reprueba en otros
cuando hablan, por ejemplo. del cuerpo humano

Algunos criticos, al examinar las interpretaciones de Diderot, afirman que gran
parte de sus comentarios y resefias se fugan hacia los linderos de la umaginacién y la
literatura y tienen poca conexion con el modelo pictdrico. Pero como bien lo ha demostrado
Bernadette Fort (1996) en el andlisis que hace de la descripeidn de Diderot basada en el
cuadro de Fragonard, Coreso y Calliroe -Fig 11 13- existen muchos elementos que
prominentes historiadores del arte contemporaneos como Michael Fried (1987) han tomado
en clgnta como importantes para el estudio de Fragonard

Por otra parte. al analizar ecfrasis de tlempos histéricos anteriores se puede
comprobar que han sido muestras interesantes de cémo se percibian las obras en
determinado momento al develar las actitudes estéticas y su respuesta de una manera
perceptiva  Sin duda en ¢l ensayo ('oreso se refleja la respuesta estética del autor, pero lo
que Fort considera como lo mas sobresaliente es que Diderot lleva la descripcidon mas alla al
girar las convenciones ectfiasticas y subordinarlas a lo que considera mas valioso, o sea

interpretar el qué y el como del trabajo artistico en esa obra



Fort bautiza el trabajo que Diderot realiza como critico de arte como ecfrasis
critica™; los recursos literarios de la ecfrasis al mismo tiempoe que delinean la imagen visual
acarrean un significado en el que se corresponden el efecta que tiene la obra en el
contemplador y los principios artisticos que provocan estos efectos

Una critica artistica-literaria como ésta cuestiona la “naturalidad del signo
artistico”, ya que no existe nada natural en el hecho de elegir formas, colores y personajes al
pintar un cuadro Responde igual que el texto literario; sus signos son convenciones que se
organizan de diversa manera dentro de la pintura reflejando posturas y actitudes. expresiones
faciales, distribucion del espacio. elementos narrativos. la forma de la luz y la sombra Lo
que hace Diderot es una lectura del cuadro de Cerese poniendo en evidencia el sistema
pictdrico por medio de convenciones textuales que implica su escritura ecfrastica. como son
la subjetividad, el afecto. la narrativa y el ilusicnismo

Diderot no desperdicia su talento lterario para aprovechar recursos textuales que
le sirven para mostrar el significado del cuadro por medio de una narracion amena; en este
caso especifico, revela su amplia creatividad. construye un ensayo basado en una aventura
subjetiva para hablar de la pintura de Fragonard y es lo que vale la pena analizar

Con una estrategia singular abre su texto disculpandose porque no ha visto ia
pintura exilibida ¢l dia anterior y ahade que algunas lecturas sobre Platon y la imagen mental
de una caverna le han hecho sofiar en algo extrafio En esa paraddjica situacion se ve
transportado a la caverna de Platén y describe la pintura desde una focalizacion indirecta
gue, como todo suefio, privilegia la vista por encima de los otros sentidos y pone en punta la
éstrategia ecfrastica de la visualizacion Diderot se pone en ¢l lugar de Fragonard a 1a hora
en que pinta este cuadro: emmarca una composicion alrededor de la funcion del

contemplador y ve la pintura como si estuviera en el lugar del hombre viejo que esta fuera
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de la escena cenfral Esto le permite tomar una posicidn de intermediario entre los
personajes de la pintura que contemplan el drama de Coreso y los lectores gue también
indirectamente observan la pimtura de Fragonard a través del mise-en abyme visual Diderot,
como sofiador-narrador extiende la cadena de miradas que en principio se originan en la
pintura y se prolongan a través del lenguaje de la vision primero a su interlocutor Grimm y
después a todos sus lectores El literato y critico francés disimuladamente y con gran
ingenio, desarrolla una ecfrasis oblicua porque en un principio, parece que se va a ocupar
de otro asunto menos del cuadro de Fragonard

Examinemos un momento el trabajo artistico de Fragonard en esta pintura Coreso
Utiliza una técnica pictérica que flumina mas acuciosamente ciertos persounajes con la
intencion de destacarlos a la vista. Diderot utiliza la ecfrasis para imitar este trazo pictérico
por medio del recurso retorico de la hipotiposis {describir vividamente lo que los ojos ven)
Por gjemplo, al dejar caer una luz intensa sobre el rostro del personaje anciano que se
encuentra detras de la columna, Diderot lo traslada asi: “me parece estar viéndolo, con la luz
de las brasas ardientes iluminandolo y los brazos extendidos sobre el altar: veo sus ojos, veo
su boca, le veo abalanzarse, oigo sus gritos” {Solana Diez, 1994, 67). Mientras describe su
suefio en términos afectivos, deja ver su exacerbada sensibilidad con frases como “su
corazon fue oprimido” “secandose unas lagrimas”. o bien “exclamd un grito de sorpresa y
paver” que hoy en dia sonarian excesivos; Diderot persigue elaborar una ecfrasis que sea
capaz de: comunicar las sensaciones o sentimientos que se suscitan al contemplar esa escena
tan sensacionalista e inusual. en donde Fragonard pone juntos temas de religion pagana con
temas de deseo sexual y de pasidén suicida Esta exhibicion de sentimientos funciona para
comprobar la efectividad de la pintura y constituye una reaccion critica en si misma, que en

el siglo XVIII era muy importante para calibrar la excelencia de una obra De esio Diderot
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conoce bien; muestra también las reacciones de los espectadores dentro de la pintura, como
una estrategia critica anclada en la retorica afectiva del cuadro que refuerza como una
epifora, la pasidn y fuerza que la obra encierra como rasgo importante Lo podemos
apreciar en este pasaje; “El acélito que estd al pie del candelabro tiene la boca entreabierta y
mira con espantc; el que sostiene a la victima vuelve la cabeza y mira con espanto; el que
sostiene el barrefio funesto alza unos o0jos espantados: ¢l rostro y sus brazos extendidos del
que me parecio tan bello muestran todo su dolor y todo su espanto 7 {p 68)

Lo gue pretende Diderot con la repeticion del sentimiento de espanto es poner de
relieve 1o que en el cuadro de Fragonard esta expresado de una manera elegante como una
atmosfera emocional dominante en todos los personajes paralizados de espanto en el
momento previo al sacrificio de Coreso por su amor a Calliroe  La desafortunada historia
del sacerdote de Baco. que ha visto rechazado su amor por la bella Calliroe, se dirige a
realizar el castigo que su dios exige como sacrificio, pero en lugar de matar a su victima,
lleno de frustracion y exaltado de pasion voltea el cuchillo hacia éf y se lo clava en medio
del pecho ante la vista de los aterrados e incrédulos espectadores que presencian la escena
La pintura representa ese momento de la auto-inmolacién de Coreso y Diderot desarrolla
este instante en doce paginas de escritura que transforman esta esttica pintura en una
narrativa. Diderot cuenta desde el principio la historia de Coreso y Calbiroe mostrando
¢pisodios que desde luego no estan en el cuadro de Fragonard, resaltando cosas que
iluminan la relacién previa de ambos.  Esto, que actualmente apareceria como una digresidn
era una norina constante en la practica de la ecfrasis desde la antigiiedad Dar detalles de la
historia Je permitia a Diderot contextualizarla para aquellos oyentes que nunca habian tenido
oportunidad de conocerla. El despliegue narrativo de un cuadro pictorico aparece en et siglo

XVIII como una consecuencia natural de la relacion con fa doctrina del uf pictura poesis que
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considera a la pintura como un arte espacial y a la literatura como un arte temporal Para
Diderot no habia ninglin inconveniente en sacar de la constriccion pictorica -del punctum
temporis- el tema literario y desarrollarlo narrativamente. porque consideraba que era una
manera a su vez de evitar los riesgos de la descripeion { muchas veces en su pluma éstas
tomaban la forma de largas listas y enumeraciones de detalles)

Al reconstruir la historia de Coreso va mas alla de solamente describir las figuras
sobrepuestas en el cuadro y se iguala con las descripciones de los objetos heméricos que en
palabras de Lessing “se escribian en ¢l proceso mismo en que se realizaban se ponian o se
usaban” La pintura de Fragonard es del genero historico y el pintor deja implicita en ciertos
rasgos la temporalidad. en donde se pueden ver momentos “antes” del sacrificio, como el
desmayo de Calliroe que presagia su propio suicidio, y momentos “después” en la expresion
de la figura que se encuentra encima de Coreso y que sefiala la cdlera que lleva al sacrificio

El cuadro de Fragonard es en si mismo una interpretacion plastica, una descripcion
visual muy vivida de un tema histérico-literario v la ecfiasis narrativa que desarrolla
Diderot establece una similitud entre la forma de representar del escritor Pausanias y la
fuente y género del pintor Al poner en antecedentes sobre la historia al lector, logra que su
operacién como intermediario entre imagen y lector, encuenire una clausura armonica.
Como escritor de ingenio que es, busca estrategias adecuadas para la interpretacion mas
acertada; es por eso que al re-trazar la secuencia de los eventos. Diderot revela, por una
parte, la imaginacion del artista, y al reconstruir la historia en su narrativa selecciona los
pasajes que le permiten penetrar mejor en el simbolismo de la obra Al hablar de Ia orgia
de Coreso con las bacantes tiene oportunidad de desarroltar una funcién hermenéutica en
donde ademds proyecta sus fantasmas sexuales Como lo asevera Fort {1996 72), esos

comentarios, leidos dentro del marco semidtice que Diderot establece como propic
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cumplen la funcién de “iluminar la naturaleza transgresiva profundamente sexual y de
naturaleza moérbida que presenta el drama pictérico de Fragonard” De la misma manera la
metafora que utiliza de la cueva de Platdn es un ingenioso recurso para evocar los principios
estéticos y téecnicos de la pintura de Fragonard y paliar las limitaciones de la ecfrasis para
transmitir efectos pictoricos La imagen mental de Platon de una cueva iluminada por un
rayo de luz que emana del fiego, es re-elaborada por Diderot para estimular la imaginacion
y configurar, metaforicamente. el ambiente encerrado del cuadro de Fragonard y subrayar
su calidad técnica de estar representado como un claroscuro  Con base en el concepto de
ilusion que maneja Platon para explicar la propension humana a guiarse por apariencias
Diderot construye su ensayo como una alegosia para hablar de la representacion pictorica en
general y sobre la escena ifusionista que presenta Fragonard en este cuadro

Desde un principio Diderot nota el caricter de teatralidad e ilusionismo como
aspectos centrales de la pintura, y en su ecfrasis intenta compaginar -y lo logra bien- esta
estética teatral con base en estrategias textuales que correspondan entretejiendo realidad con
ficcion en su propio texto  Consciente de la ilusion que se despliega en la pintura, Diderot.
con sus argucias textuales, se coloca en un lugar paralelo al del pintor ilusionista al
consolidarse como escritor ecfrastico  Enarbolara una forma nueva de critica de arte, que
retomaremos como “ecfrasis critica”, muy atil para los estudios de arte y que, en manos de
Diderot, se convierte también en una pieza poética con derecho propio, rivalizando con el
trabajo del pintor y formando parte de una pieza de critica de arte valiosa por sus
revelaciones interpretativas sobre los mecanismos profundos de la obra de arte

Mas tarde, Baudelaire gjerce también desde fa literatura la critica de arte en el siglo
XIX a través de sus resefias de exhibiciones pictdricas. El momento en que él escribe sobre

arte coincide con la declinacidn de la retdrica y la escritura artistica desvia el enfoque que la
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descripcion pictorica tiene en su origen como documental, esto es, en funcion de un catdlogo
y archive para convertirla en una forma de explicacion y andlisis de obras ejemplares
{(Vouilloux 1994} Baudelaire continda el proceso iniciado por Diderot en cuanto a elaborar
criticas  mas literarias. dirigidas a un publico  general y menos especializadas para
conocedores; es una época, ademas, que se interesa por la idea de las correspondencias y
principios comunes entre las diferentes formas de arte, percibiendo cada vez mas las obras
como entidades autonomas y vivas e inscritas en la unicidad

El escritor francés aprecia y admira la obra de pintores como Delacroix, con el que
mantiene amistad: siente por é] un gran entusiasmo como creador artistico e inclusive se
identifica con sus concepciones estéticas Dedica muchos comentarios para explicar cudles
son los ideales y métodos del pintor y pontifica con entusiasmo sobre su maestria para
armonizar el color. la cual considera un hecho sin precedente Del cuadro Caceria de
Leones escribe el efecto que produce sobre su alma dejando “une impression riche, hereuse

ou melancholique”. y en seguida agrega su interpretacién haciendo énfasis en el colorido:

On dirait que cette peinture, comme les sorciers et les magnétiseurs, projette sa pensée &
distance Ce singulier phénoméne tient & la puissance du coloriste, a 'accord parfait des
tons. et 4 la harmonie (preéiablie dans le cerveau du peintre) entre la couleur et le sujet I
semble que cette couleur, qu on me pardonne ccs subterfuges de langage pour exprimer des
idées fort délicates. pense par elle-méme, independant des objets qu’clle habille Puis ces
admirables accords de sa couleur font souveni réver d harmonie et de méiodie et
I'impression qu on emporte de sés tableaux st souvent quasi musicale Un poéte a essayé
d'exprimer ces sensations subtiles dans des vers dont [a sincerité peut faire passer la

bizarreric:
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Delacroix, lac de sang, hanté des mauvais anges.
Ombragé par un bois de sapins toujours vert,
Ou. sous un ciel chagrin, des fanfarres étranges

Passent comme un soupir étouffé de Weber

Lac de sang: le rouge: _ hanté des mauvais anges: surnaturalisme;, _u» bois toujours vert
le vert, complémentaire du rouge; _ un ciel chagrin: les fond tumulieux et orageux de ses
tableaux; _fes fanfares et Weber idées de musique romantique que réveiilent des harmonies
de sa couleur

(Baudelaire, Ch “Exposition Universelle 1853: Eugéne Delacroix™).

Notemos el acento que el literato pone en €] colorido, intentando hacer un traslado
semidtico a las palabras y subrayando su importancia expresiva en la pintura de Delacroix

El disefio. o lo que Vasari llamaba la sprezzafura, era lo que mejor se apreciaba
desde el Renacimiento en [a pintura No es que el color fuera ignorado o desconocido -baste
recordar las ultimas pinturas de Tiziano-, pero siempre se preferia que el color no diera
demasiada textura Optica y estuviera circunscrito & la linea figurativa para no confundir la
idea del cuadro; lo anterior formaba parte de las formulaciones comunes en el desarrollo de
la pintura barroca en Europa. Desde [a tltima mitad del siglo XVII se oponen en Francia
los coloristas a los partidarios del disefio (entre los que prefieren a Rubens o a Poussin)
{Vouilloux 1989) El color queda considerado como un predicado del objeto, una cualidad

de orden secundario como un aspecto inherente al fendmeno luminoso y dentro de un codigo

102



que asocia significaciones naturales y convencionales a los colores Delacroix es uno de los
que se liberan de la idea de limitar el color dentro de contornos -Figs 11 14 15-

Baudelaire resalta el disefio como un aspecto correcto en esta pintura. puesto que se
distingue porqué no pretende “enfermant une figure comme une camisole de force” sino al
contrario: al rebelarse el pintor contra la “barbare invasion de la ligne droite” se apodera de
lineas curvas y sinuosas muy similares a las que se encuentran en la naturaleza misma Bajo
el entusiasmo de la prosa poética que le caracteriza, re-presenta el cuadro también bajo este
formato y, como Rimbaud y Apollinaire, se ve tentado a remediar la carencia de léxico para
los colores y asocia los adjetivos con nombres en construcciones metaforicas  Su
descripcion no describe el cuadro, no lo narra, pero toma en cuenta elementos como son el
color y las figuras que, formalmente, tienen gran expresividad y cualidades pictdricas y que
presagian el nacimiento de corrientes més libres como las que inauguran Gaughin y Van
Gogh Al final, el escritor subraya el hecho de que considera al pintor muy talentoso y
cercano a los poetas por seleccionar temas literarios con nuevas propuestas técnicas de
expresion pictdrica que los revitalizan y les dan fuerza y con ello, sin duda, se consolida la
relacidn interartistica

Los comentarios artisticos de Diderot y también de Baudelaire se ubican en lo que
KibédiVarga (1989) denomina como metarrelaciones entre fa imagen visual y el texto
literario Se refiere a un tipo de relaciones indirectas que no nos permiten hacer un paralelo
entre palabras e imAgenes: funcionan entre personas que crean artefactos culturales visuales
por un lado y por otro lado personas que elaboran comentarios -ecfiasis- con respecto a ese
tipo de creacion (es un concepto que no se contrapone con el de la ecfrasis critica de Fort)
En el dltimo caso podemos comprobar que fa amistad Baudelaire-Delacroix aflora no

solamente en el hecho de extender un homenaje tacito al amigo sino en aportar a su vez una
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pieza poética que se ubica a la altura de la obra comentada. La obra y su comentario ponen
a los dos artistas en el mismo nive! de calidad expresiva y de creatividad pero ademas le
otorgan a la interpretacién un nivel ontoldgico importante con o que se cumple plenamente
la funcién de la ecfrasis como recurso de intermedialidad entre lo visual y lo verbal  Otros
casos similares los podremos ver en cada uno de los andlisis que mas tarde desarrollaremos,
en donde existe una amistad directa entre pintor y escritor como en el caso de Huysmans-
Moreau o bien una simpatia y admiracion a distancia por el conocimiento y apreciacion de

las obras

2.2.- Elementos para un ensayo de tipologia ecfrastica.

Si hablamos de un proceso de re-creacién en la ecfrasis critica, es debido a que
existe una seleccion subjetiva de los elementos del cuadro que es lo que permite cualquier
giro o transformacion en la descripeidn pictorica, como ya lo analizamos en Diderot y en
Baudelaire también.  En esta traslacion subjetiva, el medio de partida. la pintura u otro
objeto plastico. podra sufrir todas las metamorfosis, todas las manipulaciones que el escritor
considere sean necesarias imponerle para que esa cbra de arte visual cumpla la funcion
asignada dentro del texto FEsto se puede constatar en la obra visual real; el lector podra
observar los fendmenos de alteracion, corrupcion o distorsion, en resumen todo cambio que
provoca un desfase entre la obra y su representacion iconotextual con fines pragmaticos
(Louvel 1998)

Lo anterior nos lleva a explorar las funciones gque tiene una obra plastica dentro de
unz novela Entre las mas notables estan: ser parte de la decoracion. llevar un rol simbélico

ser piedra de toque para reflejar los actos y las emociones de los personajes ayudar a
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caracterizar un personaje, ubicar una época determinada. hacer conciencia de algun detalle o
detalles concretos, predisponer una atmdsfera emocional social ¢ intelectual. En todas ellas
se activa un mecanismo de efecto de realidad que se transmite como “ilusidn referencial”

Cada escritor, segun la intencidn que persiga en el disefio de su tejido textual,
utiliza la ecfrasis de una manera diferente La ecfrasis se convierte para el autor en pretexto
que le afiade algo 2 su texto; ademas. el objeto que nos presenta esta investido de poder que
refleja el estado del espiritu del sujeto que mira y proyecta su interior en la interpretacién
que elabora  Un ejemplo de interpretacion y tratamiento diverso nos lo muestra Riffaterre
{1994, 227) cuando analiza de qué manera dos escritores elaboran segun el interés de cada
uno, diferentes ecfrasis del cuadro de Tiziano. Vernus con Instrumentista Claudel se guia por
la faceta espiritual del cuadro y Sollers realiza una interpretacion erdtica siguiendo la
necesidad del relato que tiene en producctén Cada autor puede utilizar los elementos
artisticos como una simple ilustracidon o transformarlos para que se adecuen a una nueva
funcién. Lo anterior nos permite reflexionar en la ibertad que tiene el escritor para usar las
obras de arte con creatividad, tomando en cuenta los rasgos mas simbolicos y
representativos de ellas; este uso es ilimitado

El papel que la ecfrasts tiene en la actualidad paulatinamenie se ha ido aclarando,
con las aportaciones que tedricos como Heffernan (1991, 299) ha realizado. para €l ecftasis
es: “la representacién verbal de una representacion visual” y con ello excluye a los objetos
que no son obra de arte La definicion de Heffernan insiste en la representacién como
funcion en los dos: el texto visual y su ecfrasis, que al final hace del objeto resultante, un
fendmeno extra-textual Mas tarde, Cliver (1994) presenta una definicidn mas abierta y
flexible, ecfrasis es “la representacion verbal de un texto real o ficticio compuesto de un

sistema de signos no-verbales™ La defiricion es mas amplia, incluye las verbalizaciones no
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especificas del campo literario como aquéllas que elabora la critica del arte y de los textos
que no necesariamente son obras de arte como los carteles publicitarios o fotografias
También incluye a la arquitectura a la misica y a 1a danza

L o que pretende Cliver con la nueva definicion es dar un giro al discurso ecfrastico
preocupado por los modos de representacidon en un discurso de representacion, de re-
escritura y traduccién. Contemplado desde fa critica y desde el punto de vista de un trabajo
de transformacion y metamorfosis. este cambio permite un mejor aprovechamiento de la
figura por la extension de posibilidades que adquiere  Si tomamas en cuenta que la ecfiasis
es la re-creacion verbal de la obra de arte visual se considera como una clase de
interpretacién y ademas de tropo puede ser un género literario porque su escritura es
basicamente sobre arte

L a ecfrasis puede variar de extension, ocupar un texto entero, como en Musée des
Beanx Arts de Auden, o ser solamente el segmento de un texto mas largo, que es un caso
comin entre novelistas que hacen de la ecfrasis de una obra de arte -como en el caso de
Huysmans- o de un modelo artistico -en el caso de Proust-, una descripcion separable en si
misma, pero que forma parte fundamental del texto total que es la novela

En la relacion que surge de la parte (la ecfrasis) con el todo (el textio), €l objeto
visual se convierte en un inserto con un marco verbal (tiene el efecto de encuadramiento,
presenta al objeto y lo distingue del texto anterior) puesto ahi para significar en un sentido
nuevo y para servir a nuevos propositos  Buscan su eficacia como lo diferente, “lo otro™,
gue proviene de un medic de representacidn y comunicacion distinto

En una medida importante. la funcidn de la ecfrasis es sacudir nuestra percepcion
utilizando fuentes de representacion temas y objetos artisticos visuales. La finalidad es

provocar en el lector. con la intromisidn de lo inesperado. un efecto de extrafiamiento por la
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combinacion de elementos de sistema signico distinto. La figura ecfrastica como referencia
abreviada nos lleva al modelo u objeto artistico para actualizar los detalles que no se
nombtran, pero que tienen el valor de toda alusion que se dirige hacia el significade completo
con base en referencias extra-textuales que se materializan en algo concreto

En general podemos decir que leer una alusidon plastica es leer dos textos
sobreimpuestos, descifrar un palimpsesto. el texto alusivo y el texto aludido  Es entender el
giro por medio del cual desemboca el sentido; la referencia pictorica abre el enunciado
narrativo a las palabras que designan la pintura y son signos que permiten denotar la pintura
Fl enunciado alusivo, asi como el enunciado referencial, explotan de una manera que les es
especifica un material lingitistico determinado: los elementos que designan el lenguaje y que
comprenden los nombres y las descripciones L os nombres son por una parte, los nombres
propios de los pintores y por otra parte los titulos de los cuadros; tanto uno como otro son
tipos constitutivos que se sostienen en fa referencia que con frecuencia los combina; los dos
designan el referente y hacen un llamado a la competencia cultural del destinatario. a su
capacidad de memoria y movilizacién de saberes, en una palabra, a los elementos que hacen
referencia a la necesaria competencia literaria gue anteriormente mencionamos

E! nombre propic, nominacidn que constituye la referencia y funciona como legado
en el que se organiza la comunicacion social tiene un peso importante  Tanto el titulo como
el nombre propio se inscriben en un cddigo y pertenecen al campo del archivo. del catalogo.
de la ficha. susceptibles de ser traducidos ya que estan provistos de sentido: es por ¢so que a
la denominacion explicita de la referencia, la alusion en cualquiera de sus formas es un
substituto de procedimientos de designacion implicita El elemento nuclear de la insercion
de la imagen artistica reside en los elementos de 1a descripcidn en tanto que en eilos, se

combinan frecuentemente los nombres y participan activamente en la expansion ecfrastica y
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tematica de los enunciados referenciales v esto nos lleva a considerar que el analisis de las
inserciones y el mecanismo de lectura se induce por el desciframiento analdgico de nombres
y de las descripciones no acopladas a los nombres (Louvel 1998)

Los modos de manifestacion de la imagen en el texio queda establecida tomando en
cuenta desde la aparicion mas discreta a Iz mas evidente y desde el lugar mas sugestivo al
maés objetivo y concreto  De la misma manera. el grado de impregnacion variard desde el
“trazo” mas ligero hasta la emulsion mejor ligada, pasando por la co-presencia de elementos
irreductiblemente companeros funcionando en conjunto (L ouvel, 1998)

Cliiver nos sugiere una tipologia para el analisis de las ecfrasis literarias. en
principio toma en cuenta la referencia ¢ alusion breve La extension de una ecfrasis dentro
de un texto puede abarcar solamente una frase que en relacién con el texto completo se
puede considerar como un elemento ligero que mantiene un balance desfavorable con el
resto del relato, sin embargo aun siendo una alusidon breve. puede levar tantas
interconexiones y referencias que se convierta en un elemento imprescindible en su densidad
y complejidad, por la que todo el texto gira alrededor de €1 al adquirir una dimensidn
simbdélica inadvertida

Tomando en cuenta €l grado de penetracién de lo pictorico en un texto. la alusion
breve ocupa en cuanto elemento morfo-sintactico el nivel menor Sin embargo. como obra
de arte insertada representa un objeto de inferencia hacia los lugares privilegiados de la
codificacton de saberes; como composicion artistica es un Hamado a la intuicion, y en reflejo
activa la memoria e intenta recomponer los detalles no nombrados de un cuadro para
descubrir el sentido simbdlico que otorga al texto narrativo

Examinar la imagen dentro de la economia del texto se vuelve pertinente en tanto

que la pausa descriptiva afecta el tiempo. el ritmo y la puestz en relieve; el electo serd
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diferente si se trata de una ecfrasis muy larga, de varias paginas o si se trata de una alusion
que como una vifieta sélo ocupa una linea  Una alusion breve a una obra de arte entra de
golpe en el texto sin romper el continnum temporal verbal, se presenta, de igual manera
como un signo pleno en simbologia y por lo mismo, en ambigliedad v es el lector el que
tiene que encontrarle sentido y propdsito en el texto

Una segunda clasificacion es el ejemplo de la ecfrasis de modelos pictoricos ,en
donde, por medio de la similitud, se logra una relacidn meta-artistica con propésitos
definidos; la concibe el autor al tomar de la realidad un estereotipo pictdrico o modelo
conocido e introducirlo en su ficcion  Yacobi (1995) puntualiza lo central y especifico de
los papeles narrativos que tiene un modelo pictorico: funciona como fuente visual aludida en
textos, por ejemplo. la Virgen y el Nifio, un paisaje de Furner o la sonrisa de la Mona Lisa
Son lo que podemos considerar un chiché visual que reporta rasgos estilisticos
composiciones y disefios pictoricos y que son transmitidos por la subjetividad de un
observador ficticio. Dentro de un texto narrativo adquieren fuerza como argumento y
caracterizacion y también como punto de vista

Yacobi afirma que los modelos pictéricos y la ecfrasis narrativa son importantes
dentro de fos estudios ecfiasticos ya que reconoce que representan una forma que ha sido
subestimada: en la interseccidon de ambos elementos se compone una ecfrasis de un medelo
visual que es diferente a la descripcion de una obra de arte unica Por ejemplo.  existen
novelas gue. en la descripeidn de la ubicacion espacial de los personajes en reuniones
familiares. hacen un guifio a la composicion de cuadros como  La {Htima Cena de
Leonarde; un ejemplo lo tenemos en Primavera en Pialta de Nabokov, durante una escena
que transcurre en un restavrante parisino La pintura  ©2f Alnrerzo en la Hietber de Manet,

es evocada como una reunidn familiar al final del paseo a lo largo del rio Vivonne en #m ¢/
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camine de Swann de Proust Otro gjemplo es la evocacion del Laooconte en el abrazo de dos
tragicas hermanas en (uenfos de invierno de 1saak Dinesen En ningun caso se-alude a una
pintura o escultura especifica, pero si como afirma Yacobi, a un modelo pictorico. a una
imagen visual generalizada, conocida, difundida por las artes plasticas

En el presente estudio, la relacidn entre los ejes de la imagen y del texto trazard una
curva que pasara por el andlisis y modo de funcionamiento de una alusion breve como una
forma reducida de descripcion en donde sdlo se nombra titulo y autor de la obra de arte,
como es el caso de Daisy Miller de Henry James Posteriormente se analizara un ejemplo
que nos muestra una construccion ecfrastica de un cuadro que existe y que se introduce en
una novela; ahi se puntualiza en los detalles de la obra al enumerarlos y. como resultado, su
forma textual guarda enorme similaridad con los comentarios que tienen el valor de una
critica artistica especializada en el analisis e interpretacidén del arte visual. Para ello nos
servira el ejemplo que se encuentra en la novela A Rebowrs de ) K Huysmans Por dltimo,
tomando un pasaje de La Recherche de Proust se analizara la alusion metafdrica a modelos
pictéricos, a la cristalizacion verbal de rasgos estilisticos, disefio y composicidén de algunos
cuadros importantes del pintor impresionista Monet incorporados en la narrativa y que
sirven de pretexto al narrador para la construccion de metaforas gue conducen a la reflexion
de problemas existenciales.

En todos los casos, el “anclaje” referencial servirda para “hacer verdad” para
autentificar y anclar el relato en el tiempo, en un Jugar “real” y sin dificultad alguna para el
lector de verificar su origen Porque al citar un cuadro real, perteneciente al mundo del
lector, se demuestran las modalidades de la interpicturalidad y se da oportunidad al lector de
recobrar la imagen en un libro de arte o en un museo para ver aquello que se describe Al

tener frente a sus ojos el origen pictdrico de la representacion textual, podra verificar las
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eventuales metamorfosis y apreciarlo como un medio que le aynda a deleitarse en la
contemplacion de un objeto perdido y ast recobrado prolongando, como dice Louvel, la
ensoflacion.

Se cumple el propésito del autor que utiliza la imagineria como una maneta de repartir
los saberes con el lector y establecer con é|l un acuerdo. Finalmente, todo nos encamina a
reflexionar en el espectador ecfrastico como ¢l gue contempla una pintura a través de los ojos del
poeta y tiene conciencia de que la obra visual, asf representada, sigue stendo una ficcién poética y
que la obra visual presentada en una galeria permanece como una representacion real  El potencial
para un choque de “lecturas” y de entendirmiento de la obra de arte esta siempre presente, pero €s
en el juego retdrico iniciado por los escritores y continuado por el lector invitado a realizar algo
que parece imposible, como es atender dos cosas al mismo tiempo, lo que permite al lector
situarse dentro de um papel muy diferente al del lector ordinario: en su lectura debe hacer la
relacidn entre las dos artes desde una posicién poco usual e inestable (Benton, 1997). Ahora entra
en juego de una manera especial, su competencia como constructor de sentidos (s competencia
estélica y literaria); el reto de lectura lo anima a iniciar un proceso que, Io hard méas consciente de
su propio potencial creativo y de su inteligencia.

Desde este momento, el factor determinante para un lector, es explorar en la “poética del
icomotexty”” como una nueva posibilidad de integracion y vuelta a la natural relacidn entre las
artes, en donde el texto y la imagen visual se mezclan en emulsidn, jamas en fusién total;
siempre se encontraran vestigios, huellas de uno en ofro. Su misma forma heterogénea permite
unz relacion de analogia mmposible de reducir a una relacion de identidad. El iconorento,
concebido de esta manera, funciona entonces como bi-media, es decir, un texto hibrido bajo el
titmo de las apariciones de la imagen, investido de wna funcion poética relevante, como fo

comprobaremos a continuacion
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4 - La Ultima Cena (1495 —98), 1.eonardo Da Vinci

5 - El Taller (1665), Jan Vermeer
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10 - Moisés salvado de las aguas {1650). N. Poussin

11 - EI Tramposo (1635). Georege de la Tour
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12 - El Nifio de la Peonza (1737). 7 B. S. Chardin

13 - Coreso v Calleroe (1765). JTean Honoré Fragonard
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15.- La batalia de Scio (1824). Eugéne Delacroix
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Capitulo I

Ecfrasis en Daisy Miller de Henry James.

I faut aussi gque e wailles point
Choisir tes mots sans quelgue
meprise.

Rien de phis cher que la
chanson grise

Oy I'Inddeis aw Précis se joim,

Verlaine

Cuando una ecfrasis aparece dentro de un texto literario como una sola frase
adquiere las caracteristicas de una alusion breve No obstante, al establecer dentro del texto
interconexiones y referencias. se convierte en un elemento imprescindible que, en su
densidad y complejidad puede hacer que el texto gire alrededor de esa cita y ésta logre
asialcanzar una dimensidn simbolica inadvertida La figura ecfrastica como referencia
abreviada. configura una evocacion plastica y disimuladamente presenta al objeto artistico
visual Pretende con ello actualizar los detalles que no se nombran pero que tienen el valor
de toda alusion: introducir un significado completo a través de un extratexto como una

manera entre otras de formar parte del proceso intertextual al que se sujeta 1z literatura

La literatura como simulacro lingiiistico que es. esta llena de significados y acarrea
el lastre de contextos anteriores y de otros medios también que provocan una incontrolable
interiextualidad.  Esto es posible porque ¢
remeda. cuestiona, exacerba) los modos de ser del discurso no ficticto. Asi el fendmeno de
la citacion o representacion de un enunciado en otro -traslacion discursiva- (Reyes. 1984,

42) nos lleva a contemplar la dimension intertextual en donde en todo texto hay otro texto
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Genette (1982, 3), en su modelo de transtextualidad, que él define como “tout ce
qui le met en relation, manifeste ou secréte avec d’autres textes” nos muestra las variables
que van de lo concreto hacia lo abstracto dentro de una relacion intertextual; entre ellas, se
encuentran la cita textual, definida como la presencia mas completa de otro texto en el texto
leido; la parafrasis, que es la introduccidn en las propias palabras de lo que dice el otro, y la
alusidn, que es la relacion existente enire algo que se dice y algo que no se dice pero que se
evoca. Dentro del juego intertextual, lo importante es determinar qué porcion de un texto
se introduce en otro texto y de qué manera su discurso se actualiza afectando este segundo
texto, que a su vez modifica al primero, ya sea porque funciona como una version o porque
se ha focalizado desde un nuevo punto de vista Pongamos atencion en esto ultimo porque

nos abrira nuevas fuentes de exploracion del fendmeno intertextual

Cuando se trata de la insercién de una imagen visual en un texto. como sucede en
Daisy Miller, y que adquiere la categoria de una alusién breve, podemos hablar de
intermedialidad, puesto que se trata de un traslado inter-semiolégico (se ponen en relacion
dos sistemas semioldgicos) La imagen, en este caso. estd presente en el texto por efecto
de citacion explicita, como una presencia iconica dentro del curso de la narracién llevando
con ella un referente verificable. Lo que se logra es dar un desvio de la cita textual
convencional, conservar la misma intencién de construir un discurso erudito, pero ahora
desde la inclusién de elementos de otros campos artisticos capaces de integrar imigenes

muy concretas con el objetivo de reforzar el significado total de la novela

Tomando en cuenta que dentro de la economia de la narracién existen reglas
precisas, se wvuelve imprescindible averiguar qué papel tiene la cita textual que hace

referencia al retrato de un personaje historico, del Papa lnocencio X -Fig 111 1- pintado
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por Velazquez dentro de la obra de James Este dleo reconocido dentro de la historia del
arte como emblema del realismo (entendido como la imitacién mas natural de lo real),
cuandc se inserta en la novela forma una relacidn paratextual con la misma. llevando
consigo su carga semantica y el conjunto de interpretaciones que la critica artistica le ha ido
atribuyendo desde su realizacion en el siglo XVII. Debemos tener presente que Genette
llama “paratexto” de una obra de arte a la barrera textual o umbral que formaliza las

expectativas y fa recepcion det lector de manera decisiva

L a pintura es una alusion “discreta” y como tal, ne se la puede tirar por la borda; es,
sin duda, una ecfrasis muy corta que desde luego no reviste el caricter de un ejercicio
ecfrastico completo, en el sentido de un desarrollo textual en el que se incluya un
inventario de sus formas o un comentario sobre su significado. Pero como sutil evocacion
plastica tiene valor en cuanto a que es un elemento importante que introduce una “ilusién
referencial” y reclama un trabajo de reconstruccion descriptiva en ia memoria def lector o
bien de localizacion en un libro de arte, y asi desde la recepcion se podra comprobar que la
imagen figurativa como elemento simbélico tiene una influencia determinante en la
articulacién del discurse en una isotopia (direccidn significativa de lectura), como es la
parodia del discurso moral religioso.  Por otra parte, Ia imagen introduce el impacio de lo
iconico, de la imagen como texto con un significado pleno y latente, un sentido que espera
ser activado Es el impacto de “la pintura que habla” y que permite decir algo mientras la
poesia busca ¢l silencio mostrando que la relacién de la “ut pictura poesis™ se encuentra

apta para transmitir verdades mas * figurativas que literales” (Louvel 85)

La novela se publica por primera vez en 1878 y de ninguna manera pasa

desapercibida al contraric  Es la historia del conflicto entre una joven norteamericana y la
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moral y las costumbres europeas. es por eso que tiene una enorme repercusion en el
momento en que aparece y después; primero por su calidad literaria y més adelante porque
detecta y descubre contradicciones sociales y culturales del momento. El conservadurismo
europeo se pone a flote cuando James utiliza elementos literarios sorpresivos y efectivos
para reflejar la situacion de los dos continentes en donde vive La imagen de autoritarismo
de Inocencio X aparece justo en el momento en que la muchacha se toma libertades no
asimiladas por la sociedad como por ejemple deambular por la ciudad europea. wisitar
exposiciones y monumentos sin una custodia que la vigile a ella y a sus acompafiantes
masculinos  Ese aspecto de su conducta sorprende, ante todo, a las damas de sociedad que
ponen en marcha una campaita de desprestigio y rechazo Winterbourne, €l personaje.
masculino mas cerca de los sentimientos de Daisy por su juventud y similar origen

americano, siente pena por las habladurtas desatadas;

Winterbourne was not pleased with what he heard. but when coming out upon the great
steps of the church, he saw Daisy, who had emerged before him get into an open cab with
her accomplice and roll away through the eynical streets of Rome, he could not deny to

himself that she was going very far indeed. He felt very sorry for her  (James 67)

Mas adelante €l comprueba que otras personas tienen percepciones similares respecto al

comportamiento de la joven:

He met one day in the Corso a friend a tourist like himself who had just come out of the
Deria Palace, where he had been walking through the beautiful gallery. His friend talked
Jor a moment about the superh portrait of Innocent X by Velasquez (sic) which hangy in
one of the cabinets of the palace. and then said  -And in the same cabinet by-the-way. [
had the pleasure of contemplating a picture of a different kind- that pretiy American givl

whom you pointed oul 1o me last week  Who was her companion? asked Winterbonrme A
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little Italian with a bouquet in his buiton-hole . The girl is delightfidly pretry, but I thoughi 1

understood from you the other day that she was a voung lady dn meillenr monde So she is!

answered Winterbourne (James 68)

Daisy siente la adversidad y en la visién que obtiene de las imagenes que
pertenecen al Vaticano, como ésta del papa, se paraliza y se confunde ain mas  La presidn
es tan fuerte que, en ese momento. se inicia en ella un proceso interno que la obliga

inconscientermnente a renunciar de lo que €n €sencia es COMo persona

La “ilusién de realidad” en el texto se da al nombrar el cuadro de Velazquez
realizado ¥ exhibido en ta ciudad de Roma Se hace referencia al mundo real y de esta
manera Europa queda en el trasfondo como un escenario de costumbres sociales saturado
de tigidez, oculto en apariencia a sus visitantes En términos retoricos. la imagen icdnica
(con alta referencialidad) es un elemento en el discurso que tiene por mision “persuadir”
con una cita visual reconocida y apreciada dentro de fa historia de la pintura por su tema,
por su virtuosismo técnico y su profundidad expresiva Estas cualidades estéticas son sin
duda, las razones por las que el escritor selecciona la obra y la transfiere a la novela, yala
vez una manera también de exponer sus saberes ante el fector y establecer un acuerdo con
¢él. Mediante una ecfrasis que representa en segundo grado una imagen visual “altamente
realista” -gue expone la personalidad del retratado a flor de piel-, se permite un sesgo en el

relato al “decir con imdgenes e implicar un sentido

Heffernan (1991) sefiala las inscripciones en antiguas estatuas, tumbas o columnas

il

%]

funerarias como una manera de permitir que el objeto mudo se identifique a si mismo con
declaraciones como: “soy la tumba o la columna de determinado personaje” Por otro lado

plantea que. si la representacion requiere la ausencia de la cosa representada, el titulo de



una pintura es la representacion verbal de la pintura, va que responde al tipo de preguntas
que se contestan en las inscripctones de los sepulcros, jquién es? y jqué es? De esta manera
se inicia el proceso de interpretacién para nosotros al misme tiempo que se empieza €l
trabajo de convertir la pintura en narrativa partiendo de titulos muy pequefios; por si
mismos los titulos pueden expresar con precision lo que la ecfrasis con frecuencia busca:
una critica radical de representacion { Heffernan, 304) Heffernan presenta el ejemplo del
titulo de la pintura de Magritte Ceci ’es? pas une pipe  Con el nombre podemos concluir
que no es la pintura de una verdadera pipa, sino una representacion grafica de la manera en
que las pipas se representan convencionalmente en anuncios y libros de texto La pipa
como una imagen estereotipada y suspendida en el espacio con una etiqueta en la base,
“pipa”, asume, entre otras cosas, la existencia de una larga tradicion de inscripcion y
prosopopeya dando voz a los objetos y ocupando un lugar detras de la historia de la
ecfrasis; en este caso dirfa: “je ne suis pas une pipe”. Finalmente, el tedrico argumenta que
una teoria comprensible de la ecfrasis debiera hacer lugar a los titulos de las pinturas
porque, como lo ha sustentado en sus investigaciones, la ecfrasis es lo narrativo y lo
prosopopéyico, libera el impulso narrativo que el arte grifico controla y permiie a las
figuras silentes de arte grafico hablar  Tal es el caso de Ode on o Grecian Umn y

Ozymandias de Keats y Shelley respectivamente

John Fisher (1988) reitera que los titulos: “son nombres que funcionan como guias
de interpretacidn”, y James 2l nombrar la pintura ya implica una descripcion-
interpretacion aunque solamente consista en dos nombres propios, el titulo de la pintura y
su autor: Inocencio X, de Velazquez Ambos datos implican una particularizacion que

funciona como una distincion de otras pinturas y de otros autores; el titulo. de clerta



manera, funciona como una leyenda textual y limita el sentido resaltando los atributos del
retrato que forman a priori los significados del mensaje y, en este caso. lo intentan de Ia
manera mas clara posible: se trata de una celebridad retratada  El escritor presenta la cbra
sin afiadir un detalle mas al mensaje lingtiistico encriptado en el titulo: el cuadro funciona
como una incitacion para  activar nuestra memoria. nuestro recuerdo y gﬁiarlos hacia una
visidn y percepcion estética Es un recurso literario que busca dirgir nuestra mirada fuera
del texto y unirla al resto de miradas que con anterioridad han visto y han juzgado la obra
formando un consenso de admiradores El andlisis se perfecciona con los estudios del
cuadro realizados desde la historia del arte. evaluando su calidad artistica en relacion a
otros cuadros de la misma y de otras épocas con los que se puede comparar La imagen,
después de su examen artistico.  (representa una época un estifo una manera de ver y de
sentir) se presenta revestida de una significacién muy valiosa  Asi, la ecfrasis por breve
que la encontremos, abre un mundo de posibilidades de interpretacidén por su capacidad
para modificar el contexto en el que se inserta y que nos lleva en ultima instancia, a
reconocer el fuerte impacto que el relato adquiere con su presencia

]11

Henry James nos ha mostrado ser un escritor “visual” y eso facilmente se constata
en muchas de sus obras; algunas inclusive tienen un titulo ~ a la manera de un pintor” como
Portrait of a Lady. Reconocido por muchos. James aparece como un notable ejemplo de un
novelista cuya vision es. en aito grado pictérica, en el sentido de estar condicionada por
imagenes visuales. Hopkins (1970 1-2) lo reitera cuando especifica en € esa funcidn de la
siguiente manera: “He saw because he had seen. that is, the remembered picture brought

into focus for him the otherwise blurred living scene. and conversely. the scene reinforced

the reality of the picture”
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L as descripciones de paisajes y de otros objetos exteriores, son también en Deaisy
Miller una forma constante que wtiliza James para asociar las ideas con las cosas de una
manera muy visual, le permiten desplegar el sentido estetizante que propone en su novela,
el que comparte, junto con los movimientos artisticos de la época una modalidad de
expresion orientada al integrismo de las artes  Cuando, por ejemplo. describe la atmosfera
que se logra dentro del estadio romanc a la luz de la luna, imprime en ella muchas
reminiscencias -en forma de sugerencias verbales- del estilo de algunos pintores romanticos
cuando utilizan el tenebrismo o claroscuro en sus obras para lograr mas dramatismo  Es un
ambiente visual cuyo efecto encuentra correspondencia con el estado de dnimo de Daisy,

por las circunstancias desoladoras en las que se encuentra y que presagian un obscuro final

Tomando en cuenta la opinién de Hopkins, la ecfrasis como alusidon se adhiere a la
dimensién semantica del texto con el peso de un argumento implicito En este caso se
vuelve provechoso focalizar tanto en el andlisis del discurso como en la dinimica
intertextual  Los textos narrativos de ficcion al igual que los poéticos se consideran redes,
en las cuales [os puntos més interesantes surgen de los nudos llamados “alusiones”  La
intertextualidad activa innumerables discursos y pone frente a nuestra memoria un universo
sin fin de elementos que entran en la categoria de lo “déja lu” y “déja vi” identificables en
la recepcion.

La novela plantea un problema ético personal que provoca conflicto entre las
sociedades europeas mas conservadoras de fin de siglo XIX Esios circulos consideran la
rebeldia como una cuestion que sale de los lineamientos morales valorados entre “la gente
acomodada” y que rompe los codigos aceptados en lo que al comportamiento de fas

mujeres se refiere
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Es una cuestién de limites y es por eso que en el universo diegético al cual Daisy
Miller pertenece, se presiente que con su actuacién “ha llegado demasiado lejos” y un mar
de suspicacias se agita a su alrededor El narrador focaliza en la conducta de ella y la
convierte en el centro de interés y en el objeto de curiosidad de los otros, pero sobre todo,
en el nucleo de la obra al representaria come la piedra de toque de prejuicios, opiniones y
convenciones que revelan la personalidad de los otros personajes y sin duda, el pulso de los
tiempos. Lo que de ella sabemos lo oimos por las impresiones y evecaciones que reflejan
¢l efecto que su persona provoca Es a partir de las apariencias como esa conducta se va

configurando para los demds como “la raiz del problema”

Entretejiendo un entramado de alusiones se va construyendo la historia; James
aprovecha cada juicio y cada opinién externa para ir elaborando el retrato de Daisy
imitando el trabajo de un pintor impresionista: sobreponiendo pequefias pinceladas, sin un
trazo definido Asi, entre intentos y titubeos queda flotando la identidad de Daisy sin
encontrar su forma fija, gravitando hacia la duda de ;jquién es ella en realidad?  She's an
American gitl En la presentacién de Daisy se nos deja ver su condicion de extranjera;
posteriormente continua la descripcion fisica:  “yowung and pretty lody’,  she was dressed
in white muslin, with a fmndred frills and flounces, and knots of pale-colored 1ibhon. She
was bareheaded, but she balanced in her hand o large parasol, with a deep border of
embroidery, and she was syikingly, admirably pretty’ (James, 14-13)

La descripcion de Daisy se organiza de lo general a lo particular mediante un efecto
de lista dando detalles de lo femenino de su arreglo personal. para concluir haciendo

énfasis en su apariencia fisica singular Este retrato verbal de Daisy nos inclina a intuir

que guarda semejanza con la pintura impresionista de ] AM  Whistler: The [intle White
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Girl 2 (1864) -Fig. 111 3- imagen que tiene un gran impacto en su época; [a pintura podria
ser un equivalente visual y en ese caso, ubica la descripcion verbal de la muchacha en una
ecfrasis oculta, disimulada que, o Unico que pretende, es dar la idea de una joven similar a

muchas otras mujeres de su época -Fig 111 4-

La pintura representa la figura de una mujer vestida de blanco, frente a un espejo, la
pose y e gesto hacen alusion al mito de Narciso y la contemplacion; forma parte de una
serte de “mujeres en blanco” tituladas: Symphony in White No 1-3  Los detalles en estas
pinturas asocian el color blanco con inocencia y peligro y sustentan el discurso falocéntrico
de la €época victoriana Desde un punto de vista misogino se relaciona el caracter de las
mujeres con una mezcla ambigua de inocencia y belieza pero también de corrupcion y
muerte; de ahi que es comin que los colores blanco y amarillo -este Gltimo como
sugerencia de los aspectos mortecines, deteriorados- vayan juntos (Wagner. 1996, 298-

299)

La imagen de la mujer-nifia de cabellera dorada y tez palida recuerda imagenes de
Madonas y Magdalenas y es una constante en el arte y la literatura de “fin de siécle’ que
muestra las constantes influencias entre Francia e Inglaterra. En esta época se establecen
relaciones sostenidas por vinculos organicos, ideologicos y culturales muy estrechos 1a
tendencia que siguen las formas estéticas en las postrimerias del siglo se orienta a
representar a la mujer sexualmente atractiva pero peligrosa, cruel, insensible y con
“corazon de piedra”, pero sobre todo, imposibilitada para proporcionar safisfaccion ai
hombre La mujer que pretende salirse de la esfera de lo privado entra en la categoria de la
“femme fatale” bajo una connotacion de amenaza y de transgresion (Vid: Chéves.

JR 1997)
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Sin_el apoyo de su madre Daisy aparece como una mujer sola aistada y con una
imagen que se presta a la confusion, al extrafamiento, porque recuerda la figura de la
prostituta con su conducta ilicita Las reacciones no se hacen esperar y se reflejan en la
pedanteria de las personas cuando sefialan a la joven dama con clichés lingiiisticos que
tienen el proposito de descalificarla al referirse a ella como: “a young lady qui se passe ses
fantaisies (James, 67, “elle sgffiche’ (}.,60), o “actual or potential inconduite as they say

in Geneva™ (J 21)

James utiiza como un recurso literario la evocacién plastica de esta pintura de
Whistler para conformar el marco victoriano en el que se va a desarrollar la historia Al
establecer una relacion conjunta entre imagen verbal e imagen visual, el autor convoca un
escenario cultural definido que le permite construir una plataforma desde la cual focalizar
su planteamiento tedrico y estructurar el relato desplegando una vision critica de esa

sociedad

Al tomar como punto de partida la ingenuidad de Daisy hacia la estricta observacion
de Jos cadigos sociales y morales europeos, se hace un paralelo con la obra Symphony de
Whistler  Esta manera de pintar a las mujeres despertaba una gran inguietud en los
contempladores de la época, los hombres sentian asombro al ver la actitud de abandono e
inconsciencia que reflejan los personajes femeninos ante el hecho de estar siendo
observadas  El gesto de indiferencia, de distancia perturbaba la mirada masculina
acostumbrada como estaba a intimidar y disminuir Esta idea se debe sobre todo a que la
observacién de los otros y por los otros, convierte a la mirada en el espacio moral en donde
se mueve el ser social La mujer europea de fin de siglo vive acotada por la mirada

masculina; es una mirada que la busca. la admira y la desea, pero a su vez la teme y crea
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alrededor de eila un discurso visuat y verbal filtrado por el prejuicio y la desconfianza No
es de extrafiar. por ende que se extienda en el mundo masculino una paranoia de amenaza
ante muestras de emancipacién femenina que ponen en jaque su figura central en la
sociedad y sus consabidos privilegios Como consecuencia de los miedos, James devela el
proceso de cosificacidn de una persona sefialada; desde una vision masculina mas poderosa
culturalmente, se la estigmatiza y se liquidan sus derechos hasta colocaria en una situacion

que termina por aniquilarla

La libertad en la que esta involucrada la decision individual es pisoteada y no tiene
ningun valor en esa sociedad James poco a poco nos va mostrando fas encrucijadas que se
abren en cada situacion en donde se activa el juego social y la convivencia entre hombres y
mujeres. De ahi que la actuacién personal es fundamental ya que compromete el resultado
del intercambio social establecido en esta época. Frente a esto. €l busca reconsiderar otra
formula de convivencia y en cada situacién social abre un surco que se bifurca:  dos vias
que se revelan como dos opciones, dos maneras de ver las cosas. pero sobre todo,
disyuntivas  frente a la que cualquier persona tenga que decidir y afirmar su propia

individualidad.

En la gente que todea a Daisy surge la disyuntiva de tomar su inocencia como algo
auténtico en ella 0 como una falsificacion que la convierte en una persona con una conducta
muy dudosa, casquivana y libertina, que aprovecha la lejanfa de su propio pais para
permitirse formas de proceder que de otra manera no le estarian permitidas. James. por
medio de los rumores, edifica ladrillo a ladrillo un muro ideologico coartivo de la libertad
individual y con ello deja a la vista las contradicciones de una sociedad burguesa asentada

en antiguas concepcicnes sociales que representan un mundo de cadenas y sujeciones para



el individuo. que no sélo iimitan Ja actuacidn personal sino que la encuadran y dirigen hacia

lo que previamente ha sido cadificado como lo adecuado en cualquier concertacion social

Winterbourne es la primera personalidad masculina gue entra en contacto con Daisy
y desde su formacion europea convencional mantiene expectativas que espera s¢ vean
cumplidas en su  trato con ella  Para el joven Suiza. como pais. se concreta en la
asimilacion de un “orden establecido” de actuaciones personales muy bien cedificadas
Austeros calvin' ias. los suizos son condicionados a convertirse en vigilantes unos de otros,
la sociedad que crean estd cercada por normas. reglas, prescripciones y ensefianzas
impuestas por la religion  El puritanismo que practican facilita estructuras plenamente

rigidas y deja poca oportunidad a la autonomia de un ciudadano individual

Con base en semejantes criterios estrechos que dejan su impronta en toda la “vida
privadz” de las personas y en las formas de su trato con los demds. no nos extrafia que,
desde un principio  surjan en Winterbourne fuertes incOgnitas al contemplar la frescura de
la muchacha  Su relacidn con ella estd determinada por su inseguridad; hablando en plata
lo gue le interesa resolver como hombre es tener la certeza de que ella sea 0 no una mujer
inocente  lnocente en el sentido de pura si bien ignorante tal vez natural y carente de

afectacion alguna

Desde este momento la duda se vuelve el motor de la trama, por medio de ella
surgen dos maneras de juzgar a Daisy: desde la forma externa en donde se da la lectura de
una ¢tica social tradicional y esterectipada. y desde la forma interna donde se da una
respuesta personal intuitiva  Caso dificil si se considera que el juicio moral para la
sociedad de fin de siglo estd fundamentado en dogmas religiosos. sin embargo, como

sociedad fundamentada también en una piramide social y econdmica las contradicciones se



muestran en la prictica: son las esferas mas elevadas las que imponen sus preceptos
morales burgueses inspirados en la ganancia y el provecho Como medida de control y
como obsticulo social importante aparece en la sociedad. el comme il faut burgués.
convencion gque contribuye a ser un factor social uniformador y aniquilante de la Tibertad,

ordenando sin chistar un lugar para cada cosa y cada cosa en su lugar

Winterbourne es el eje del debate entre las dos formas de juzgar la moral de una
persona; el autor utiliza la estrategia de la polifonia para tratar hasta el final de la historia
de recuperar uno u otro aspecto. Lo que James intenta es poner en claro que la naturaleza
del “yo” que define como es una persona es algo privado e inexpresable y no se deduce tan
ficilmente desde el exterior. Irdnicamente é] insiste en presentarnos esa faz de Daisy que la
muestra rudimentaria, como una flor silvestre: carente de sofisticacién en su
comportamiento y con poca imaginacion para manejar situaciones dificiles. como una parte
de algunas deficiencias en ella que justifican, aunque no completamente, algunas de las
criticas Esos juicios en el fondo manifiestan el temor de tener frente a si a un hibrido
femenino-masculino que fracture la jerarquia entre sexos y permita que sobrevenga la
temida “decadencia social”  Sale a la superficie y se manifiesta sin duda el imaginario
masculino de la época predispuesto a obsesiones sexuales que mediatizan la imagen de las
mujeres.  En Winterbourne es un rasgo que caracteriza su inmensa frialdad humana y lo
comprobamos cuando se refiere a Daisy como a un objeto:  She was a young lady whom a

teman needs no longer be af painy to 1espect” (James 7.4)

Aflora en el texto el hecho de que las “categorias ™ son utiles y necesarias en una
vida en donde cuentan las buenas maneras. Awsigned 1o a  category’ (James 43) Bl

autor al escoger estas dos palabras. puede expresar mucho acerca del snobismo que lo
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permea toda  El retrato moral de Daisy estd delineado tomando principalmente en cuenta
su relacidn con la sociedad sobre todo en lo relativo a lo que tiene que ver con “guardar las
formas . de ahi que al transgredir ciertas reglas continuamente se materialice el problema
de su identidad: ;es ella verdaderamente una myjer coqueta y peligrosa? James siempre
mantiene su identidad en la incertidumbre y nunca deja ver si existe una relacion entre su
belleza y su conducta como una correspondencia absoluta entre belleza y bondad
reflejando una idea que tiene vigencia duranie el movimiento artistico de fin de siécle
{como lo podemos ver en algunos personajes de Wilde por ejemplo). La belleza poco
comun de la muchacha no pasa desapercibida y con faciidad se la admira como si fuera
-una obra de arte viviente; sin embargo. a un retrato tan bello no se le perdona que deje a un

lado su quietud y su mudez

Intratextualmente el titulo. Daisy Mifler  funciona como una clave de
interpretacion; tomando en cuenta los gustos artisticos y literarios de la época el nombre de
Daisy. aludiendo a una flor, lleva una funcidn determinante como identificacion,
descripeién y seduccion para los lectores que pueden reconocer en la consabida formula
que relaciona mujeres y flores, esa imagen de la mujer de la época que circunscribe bajo un
mismo aspecto belleza y pasividad  El nombre propio reconfirma nuestra intuicién de la
existencia de una ecfrasis oculta basada en el cuadro de Whistler: en uno y otro caso, s la
misma imagen de mujer fragil y delicada que se adhiere al texto  El atractivo fisico de la
muchacha es un factor que colabora para dirigir una focalizacién de las miradas y connotar
una cierta clase de poder en la novela. los alcances de ese poder pronto quedan claros
puesto que los personajes que miran £stan claramente marcados tanto por la posicion de

clase como por la de género  No es el deseo masculino lo que se percibe en fas miradas



Como una parodia del cientificismo que introduce el pensar positivista James focaliza en
ciertas miradas movidas por un afn de realizar una “vision microscopica” de la sociedad
miradas que funcionan como una metafora de la vigilancia y la observancia social
haciendo eco de la intolerancia hacia la originalidad individual como idea recuirente en la

época

Al ser resonancia de una imagen impresionista, es en los exteriores -paseando al aire
libre- donde mejor se ubica a Daisy: esa “flor entre flores libre de jardinero”™ ella es una
joven calida. sencilla, y se vuelve un contraste muy fuerte ante el paramo helado que
significa la rigidez de “Winterbourne™; constantemente hipdcrita.  entusiasmado con la
idea de obtener provecho de la transgresion de lfas reglas sociales; el beneficio como meta

siempre esta frente a su vista haciendo eco de la sociedad antifeminista que lo estimula

James progresivamente lleva la historia a un punto en donde el suspense va en
aumento. Es un hecho que la personalidad de la muchacha es un misterio, o mejor. un
verdadero enigma; su asertividad y determinacion de ninguna manera son bienvenidas Su
desprestigio se extiende cuando alguien la ve junto al retrato de fnocencio X, de Veldzguez

y se la asocia a €l como “a pichure of a different kind’ (James, 68)

Podemos aseverar que la exigencia que James hace del lector en este momento ¢s
muy grande | La obra pictorica se incrusta bajo ¢l efecto de una paradoja que nos mueve a
reflexionar sobre su valor simbdlico Recordemos que Barthes (1982) nos dice que en la
novela realista cualquier dato notado es notable y por o tanto anotado De aqui podemos
argliir que James tiene un propdsito importante al incluir como cita intertextual el
mencionado retrato. el que amén de incluir “una ifusion referencial” que le imprime

verosimilitud al texto tiene un propdsito simbolico importante: es un cuadro que



formalmente representa una paradoja de gesto y actitud  James busca movilizar al lector
para dirigirio hacia una labor de pesquisa y averiguar qué existe en esa representacion
pictorica que puede otorgar un sentido a la narracion y evite un largo discurso pleno de
argumentos Con ello abre un ojo en el texto y permite evocar en otros planos de
percepcion elementos que complementan lo dicho a paitir de la comprension de este icono
embiematico Como un mensaje en clave el escritor s0lo muestra lo indispensable v a la
vez esencial para la identificacion de la pintura; se trata de un retrato realizado por un
pintor espafiol de renombre afiliade a la corte de Espafia durante el siglo XVIL el autor es
famoso por su estilo pinta dentro de una escuela realista ademas convive y se le asocia

con los reyes vy las personas de mayor influencia en la Europa de su época

Ei Papa Inocencio X . descendiente del clan Borgia es electo en Roma en 1644
Heredard la conflictiva religiosa que subsiste en la Iglesia Catdlica. es una crisis cismatica
provocada por Lutero con su Reformia iniciada en 1517 la cual desemboca tiempo después
en una Contrarreforma como una reaccion antiprotestante  La Reforma aparece bajo una
aura purificadora de una lIglesia que habia acumulado corrupcion hasta los tuétanos vy
divide a Ja institucion religiosa en dos bandos. los buenos y los malos; los primeros son los
protestantes separatistas. que asi se nombran porque se inclinan hacia e rigor moral y el
auténtico retorno a las fuentes trascendiendo la interpretacion oficial de tedlogos y del
papado (T Egido 1991) Después de muchas fricciones en donde se debate sobre la
libertad del cristiano y el papel de la lglesia en el mundo moderno que se empieza a
transfigurar  se Hega hasta 1659, cuando se reconoce el calvinismo como confesion oficial
en Alemania y cuando se muestra la obsolescencia del papado en las decisiones de los

Estados Relegada a la esfera unicamente religiosa la lglesia catolica persigue. a toda
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costa. mantener el control de sus fieles wilizando una dogmatica ideclégica que vigila muy
atentamente la moral y por ende, las conductas Inocencio X representa muy bien ésta
época cismatica y controvertida y como representante de la Iglesia mas poderosa e
influyente ain, no concede permanecer en un plano que e reste influencia y dominio ante

la mmensa grey que todavia continua siendo fiel

En el inolvidable retrato del papa realizado por Velazquez podemos admirar el gran
realismo expresivo -que el mismo papa califica como “tropo vero”- y que se convierte por
estas cualidades en un monumento de la historia occidental: podemos apreciar que no se
favorece al pontifice con un rostro atractivo; lo que podemos ver en este viejo aristocrata de
setenta y cinco afios es una mirada desconfiada y fiera bajo sus cabellos escasos, y sus
mejillas tensas y rojizas por la cuperosis: podriamos también suponer una actitud pronta a
la ira; el anciano aparece ante este gran artista como un personaje ingrato, sin embargo. la
dignidad y grandiosidad que le otorga el pintor da la impresion, como lo dice
Schopenhauer, de “estar frente a una majestad de la tierra” (Lafuente Ferrari, 1960) Esa
impresion esta dada unicamente por cualidades estéticas como la disposicidn expresiva de
lineas y de la composicién  La sabia armonia de rojos. blancos y de oros. la ejecucion de
manchas de color breves, sintéticas. puestas en toques osados. los brillos y texturas hacen
que esta impresionante efigie nos sorprenda hasta en los méas minimos detalles  El critico
#aliano Justi {Lafuente F ) opina que el pintor espafiol pinta en este cuadro: “el tono de los
nervios. fa calidad de la savia vital la proporcion de hierro y bilis en la sangre y de
prudencia o locura en el cerebro” Estamos de acuerdo: al retrato solo le falta hablar para
consumar su realismo  Recordemos que cualquier retrato es una ilustracion del problema

de la materializacidn de lo espiritual y abre una interrogante en el tema del contlicto
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individual entre la menie y €l cuerpo: entre los imperativos del espiritu y de las demandas
de la mascara social o rol impuesto por la convencidn y la representacion. Ei cuadro. tesoro
de la Galeria Doria-Pamphili desde que fue realizado en 1650 goza de una instalacidon
especial. casi teligiosa en una especie de dosel o altar que realza y afiade importancia al
objeto plasticc Como objeto cultural cumbre del realismo, el retrato del papa asume la
gran contradiccion que ha side plasmada en su representacion y que a su vez resquebraja su
reputacién: la dudosa bondad que proyecta. Al funcionar como extratexto entra dentro de
la novela con esa carga semantica -tanto el representado como la representacion- y como
un elemento que inclina atn mds la balanza hacia los aspecios contradictorios que el relato

ha venide desarrollando

Daisy Miiller es victima de la difamacién y se encuentra en problemas la
desconfianza hacia ella se ha extendido y ha crecido hasta tomar la forma de un complot al
cual se une también la mirada recelosa del papa. su penetrante mirada pareciera resumir
las miradas sociales unidas en un sello de censura y desaprobacion La inquisidora mirada
como la mirada de Dios parece seguir a Daisy a todas partes legitimando el examen social
desde una conducta que se proclama candnica para el resto de Iog mortales  Sola. se vuelve
mas evidente su proxima destruccion pronosticada en ef gesto de dureza de ese rostro que
la observa El rostro ambiguo del papa {de no saberlo no podriamos afirmar que es el de
un lider espiritual) expresa su caracter tal como lo conocen sus contemporaneos: dificil de
penetrar, reservado, algunas veces caprichoso y en otras ambivalente:  demasiado frio o
demasiado afable Rostro sin duda terrible que define a su personaje desde su exterioridad:
demasiado asentado en las cuestiones terrenas. olvida su principal funcion y propésito de

servir de guarda y guia de los preceptos cristianos que la lglesia fe ha encomendado  Con
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la ecfrasis James abre una interrogante que da lugar a un dilema que acrecienta aun mas fa

ambigiledad: ;jseria posible dudar de la inocencia del papa?

Ea ecfrasis da evidencia de las apariencias y a la vez nos deja pensando sobre ellas
Del retrato pintado solo tenemos lo que visualmente percibimos y de Daisy solo conocemos
lo que los otros aprecian de ella ;jPodemos confiar en esa realidad que pretende ser un
resumen de lo mas aparenie? No olvidemos que sobre la figura del papa se han ido
anexando enormes prejuicios que desde [a conflictiva época de los Borgia son parte de la
memoria colectiva ¥ tienen que ver con la distorsion de la imagen papal dentro de una
mision cristiana de compasién y amor Lo mismo ha pasado con Daisy, en ella se cristaliza
una tradicion histérica que insiste -sin real fundamento- en contemplar su femineidad como

un producto de deleznable banalidad e inconsistencia

Impesibilitados come estan. mediatizados, de eflos dos s6lo conocemos lo que de
etlos se representa y que en sintesis se muestra como las mascaras del teatro griego; de un
lado Ia cara malhumorada del papa y del otro la cara sonnente de Daisy que al final no son
mas que eso: mascaras que ocultan v que no dejan ver a la verdadera persona  La estructura
narrafiva se mantiene asi en planos que tendrian su correspondencia pictérica en las
atmosferas impresionistas por su acento en la ambigiiedad atmosferas a la vez difusas y
sin delimitaciones precisas, matizadas en bajo contraste y en donde las cosas pueden

aparecer de una y de otra manera al mismo tiempo

Es importante notar como la imagen del papa se activa en el texto simbélico de otra
forma también El prelado aparece investido bajo la metamorfosis de otros textos que
sitven de hipotexto el retrato de Inocencio sentado en esa gran silla rememora la imagen de

fa Eslinge que inmovil observa  Como motivo. la Esfinge guarda enorme relacion con los
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artistas masculinos de la época; simbolistas o prerrafaelistas encuentran fascinacién en ella
porque la contemplan bajo una dicotomia de contrastes: belleza vy esterilidad crueldad y
amor erotisme y monstruosidad. seduccion y destruccidn y por ultimo. deseo y muerte y la
convierten sin duda en un simbolo ambiguo (Dikastra 1994, 272-333) De la misma
manera en la figura de Daisy queda flotando también la proyeccion de la imagen de la
serpiente del mal aquélla remembranza mitica que atrae a los hombres a la tentacion

guiada por propositos infames

La ecfrasis ocupa también otro fjugar: se vuelve un alter ego de la figura de
Winterbourne Como representante de la vision masculina de esa época, su mirada se funde
con la mirada del retrato del papa y es por medio de esta pintura concreta como podemas
imaginar esa fachada de desconfianza y alejamiento que el mundo masculino tiene respecto
det femenino El mundo masculino se encuentra asentado en la poltrona del
convencionalismo que protege sus intereses y privilegios v desde una cinica actitud de
astucia y puerilidad ejerce su control social, sometiendo a la mujeres en el nombre de una

proteccion que termina por dividirlas

La desconcertante cara del papa en su expresion de extrafieza de reserva o de
cautela representa las emociones de esa sociedad burguesa temerosa y desconfiada que no
ha podido resolver la problematica moral de su sociedad fundamentada en preceptos
religiosos dogmdticos y autoritarios. doctrinas religiosas que en nada cambian aun después
de la Reforma y que continuan sin dar sclucion 2 los conflictos de convivencia entre las

persenas

La desconfianza cultivada en la cizafia. mas un alto grado de irracionalidad y

venganza aparecen en la novela como una espada simbolica que se implanta entre los dos
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jévenes como un reflejo de lo que sucede en la sociedad entera La duda. la desconfianza y
la maledicencia hacen de Daisy una mujer caida expulsada de la sociedad. y significan la
sentencia para cualquier otra mujer que se atreva a actuar por su cuenta En los asuntos
morales. James se plantea la pregunta: jcuales son los limites de lo sagrado y lo profano?
En este momento podemos ubicar que la ecfrasis del retrato del papa se enlaza con un
significado paralelo de otra ecfrasis igualmente breve. el Cofiseo Romano  Simbolo de la
barbarie romana espectaculo de muerte para las masas y lugar en donde comienza el
tragico final de Daisy.
Winterbowrne approached the dusky circle of the Colosseunt it occurred 1o him as a lover of the
picturesque that the interior in the pale moonshine. wowld be well worth a glance § ) Then he
passed in among the cavernous shadows aof the great structure and emerged upon the clear and
sifent arena The place had never seemed 1o him more impressive  One-half of the gigantic circus
was ii deep shade the other was sleeping in the liminous dusk () The great cross in the center was
covered with shadow () Therr he saw that o persons were stationed upon the low steps wich
Jormed its base One of these was a woman sealed  ker companion was standing in front of her ()

Presenttv the sound of the woman 's voice came 1o him distinetly in the warm night air Well ke looks

at us as onc of the lieay or tigers may have looked at the Chrystians nartyrs! Theve were the words

he heard in the familiar accent of Miss Daisy Miller (James 72-73)

Recordemos que Cliiver {1994) extiende la definicion de ecfrasis a cualquier
objeto cultural incluyendo la arquitectura y la danza; el coliseo como obra de arte nos
ubica dentro de la tradicidén de un mundo antiguo que pervive en sus ruinas fisicas y que
tienen importancia porque representa una herencia de pensar y de sentir diferente  Desde
este punto de vista. el coliseo es parte de la unidad cubtural greco-romané, pilar de la
civilizacion occidental  Podemos advertir que a pesar de fas expresiones decadentes del

Imperio romanc en su afan de dominio poder e intolerancia hacia el otro -que James
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parece sefialar como aceptacion publica de la barbane e inhumanidad que en su época aiin
perviven ya que como la ecfrasis lo deja ver al hablar de la enorme cruz plantada en el
centro del coliseo. el poderio de la Iglesia catdlica es muy notable- en a filosofia griega
existia una tendencia a analizar los problemas morales desde una ética construida en la
individualidad de cada persona y ese proceso que se iniciaba en el interior, encontraba

expresion en una conducta humanistica de respeto

Es una ecfrasis que refuerza la imagen externa del papa confirmando el dicho: el
habito no hace al monje Asi aparece el papa en toda forma contradictorio. retratado en su
palacio bajo fastuosos ropajes como representante de Jesus. quien proclama oira forma de
riqueza Lo que James finalmente nos sugiere es el papel de la lglesia -en sus dos
vertientes. tanto protestante como catdlica~ en la conformacion de la moral plblica
occidental en correntes ideolégicas que contindan bloqueando la tarea de la investigacion
de los preblemas moraltes Mediante la apelacion a D1os como origen de la moral eliminan
las “dificultades” que plantea su resolucion Nos atreveriamos a pensar que, para el escritor
americano educado en una situacion excepcional de libertad, ta ética vista como una parte
del saber filosofico. es la que debe regir los actos cotidianos de la vida de las personas, su
conducta Son ideas bien conocidas en su época pero no aceptadas por la intensa represion

social que imperaba, de ahi el tmpacto de su narracion

La ectrasis del retrato del papa. es un instrumento muy valioso para comprender lo
complicado de la situacidn de Daisy que adquiere forma sensible al recordar fo terrible de
la impia mirada del retrato de Velazquez Siendo una “ilusion referencial” dirige nuestra
mirada -como o hace también con la de Daisy- y nos hace conscientes de nuestro propio

voyent isme como lectores hacia el retrato mencionade buscandolo y viéndolo coma ese
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otro que no se deja marginar y encuentra su lgar deniro del relato colaborando no como un
apéndice de erudiccién sino formando. al igual que Jas otras ecfrasis disimuladas un
verdadero iconofexto que tefuerza el texto desde el refinamienio de varias evocaciones

plasticas

La ecfrasis logra deshacerse del marco fisico del retrato papal y asi. sin mayor
preambulo. introduce la imagen de la celebridad para que texto e imagen se mezclen y
creen juntos una trayectoria comun; al mismo tiempo establece un juego con el marco
desprendido ajustandolo al retrato verbal de Winterbourne. quien toma metaforicamente el
lugar del papa al convertirse en un objeto estatico Por oiro lado the little white girl” sale
del cuadro y cobra vide en Daisy, escapa del ~enmarcamiento fisico” ai desconocer

sujeciones

En tanto que ta ecfiasis facilita una yuxtaposicion de lo visual en lo verbal  sale a
luz el debate que persiste en la estética tradicional sobre el asunto fenomenoldgico que
trata de aclarar si la poesia constituye 0 no una forma de pensar en imagenes Lo que esto
implica es que la contemplacién o creacidon de imagenes facilita los procesos cognitivos
pre-verbales o extraverbales que se originan en estados como los de la infancia, el
misticismo o el de algunas visiones internas  No seria tan extrafio. por tanto. relacionar lo
pictdrico en la literatura con una vision original v en este caso, las ecfrasis disimuladas
aparecen como una revelacion y una verdad 1o que podemos deducir de estos momentos
. &5 que se pone en evidencia el grado en que el arie informa v forma nuestra
vision pero ademas la manera en que esa vision adquiere valor como transportadora de

elementos espirituales profundos
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Por otra parte es necesario no perder de vista que la ecfrasis se justifica por una
situacion “secundaria’ del relato en una relacién metonimica de causa y efecto (figura
religtosa y discurso moral) Esta circunstancia secundaria (sin importancia en la intriga)
permite la doble lectura que nos intreduce al nivel metaforico de la ecfrasis  Mientras la
légica del relato tiende a ser moralisia y se organiza como una barrera. la ecfrasis hace una
fisura y permite que corran las aguas contenidas  En torno a la historia muchas cosas se
explican mejor de una manera indirecta  James permite darse cuenta de por qué los
cambios dentro de una sociedad se vuelven dificiles y por lo mismo lentos con retrocesos
constantes. como si el conservadurismo fuera la estacion preferida para algunas sociedades
impidiendo que los sujetos se vuelvan individuos determinados por sus ideas originales y

practicando valores universales de respeto y tolerancia hacia los derechos ajenos

Como mi anglisis muestra James ha afirmado el dinamico y expresive poder del
arte al usar iconos culturales gue funcionan como catalizadores y son un prisma de
significacién en la novela. En el caso del retrato del papa la ecfrasis insertada de esta
manera se vuelve vehiculo para representar censura religiosa en un momento en el que el
autor escribe utilizando codigos culturales de reserva para exponer este tipo de ideas
abiertamente y por eso apreciamos la forma en que sutilmente James profundiza sin
necesidad de un largo discurso Lo anterior se debe a que. st bien la evocacion de la obra
de arte puede implicar una supresién parcial de la ecfrasis en su sentido retorico original:
"comeo una descripeién vivida”, como decirla toda las omisiones pueden ser tan notables
coma las inclusiones  Sin duda no podemos dejar de advertir que. James al jugar con las
imagenes. {leva a cabo lo que los piniores venian haciende desde la época del inicio del

Cristianismo esto es evilar decir las cosas directamente para no ofender ni despertar
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pasiones en Iés contempladores ni atentar contra la moral publica Por eso representaban
sus temas alegdricamente Recordemos que la etimologia de la palabra alegoria allu
agoreneien apunta hacia el significado de decir algo diferente y de manera diferente; de
esta forma los artistas se podian librar de las eriticas adversas dandole la vuelta a las cosas

y pensamos que James o hace de la misma manera. conscientemente

L os dos retratos The little white gir] e Inocencio X comparten codigos e rrumpen en
forma significativa en la hteratura. James al dar un bies por lo visual nos muestra una
realidad mas cruenta; las dos tmagenes encuentran relacion al confroniarse y como en un
espejo reflejan el rostro oculto de la sociedad victoriana que en apariencia tiene la imagen
de estabilidad y progreso; sin embargo, esa sociedad es ya grotesca aunque en su apariencia
parezca hermosa. Es una sociedad burguesa presionada por la fuerte represion sexual
miciada desde la misma Iglesia catélica y sus variantes al difundir una ideologia religiosa
de desigualdad para hombres y mujeres. La institucidn patriarcal se encarga de consolidar
el desequilibrio mediante instrumentos institucionalizados y un buen repertorio de
presiones para evitar cualquier autonomia de sus miembros. sociedad contradictoria e
inarmoénica & la que James descubre al poner de relieve la violencia disimulada que existe
hacia las mujeres convertidas en centro de la rabia reprimida. del odio y de la venganza de
esa sociedad autoritaria e insatisfecha.  cada vez mas distante de los ideales humanistas de

la filosofia griega.

Come pudimos comprobar. la ecfrasis tiene un referente objetivo y su poder
efectivo depende del sentido en que dicho signo sea tomado El autor gira la instruccion
que el lector debe captar y es evidente el papel decisivo del receptor en ia construceion del

significado. general y estético  Su propuesta no puede pasar por alto que ja ecfiasis



imprime en la novela un tono grave dentro de la aparente intencion del autor de solamente
esbozar una comedia figera; funciona como un sutil sesgo que establece un cambio de
direccidn y de distancia en el relato  Se comprueba asi. el valor considerable que adquiere
la ecfrasis dentro de la novela para provocar el efecto de una verdadera sacudida

emocional

El conocimiento de las chras de arte en este casc permite al lector Henar con
detalles significativos lo que el lenguaje elude y completar ia imagen literaria  Las tres
ecfiasis cubren la historia de un exquisito refinamiento estético y James adquiere dentro de

1a literatura de fin de siglo. la dimension de un escritor inteligente y sensible

Reconociendo que es en ta recepcidn en donde se actualiza fa obra podemos tomar
en cuenta que aunque sabemos que James se refiere al retrato especifico que pinta
Velazquez. también podemos ver ese retrato del Papa Inocencio X transfigurado bajo la
interpretacion surrealista de Bacon -Fig 11! 2- hecha de acoplamientos insélitos  Como es
una imagen muy conocida en nuestros dias podemos opinar que una atrae a la otra en un

juego a la vez de oposicion y complementariedad

No podemos decir gue es una simple “version” de la pintura anterior; nunca es
Velazquez a ta manera de Bacon sino Bacon recuperando algo de Velazquez. por ejemplo.
su portentosa manera de establecer ta vivencia de un color y su interminable capacidad para
sugerir Y aunque mas alla ya no se da ninguna relacién porque Bacon maneja la
antibelleza mediante el extrafio poder de #0 decir la figura es aullante. repuisiva y desata
una condicion humana mas ambigua y tormentesa que las conocidas en ta pintura figurativa
anterior, resta contemplaria desde la represeniacion de otra representacion como en una

resonancia miinita de imdgenes traslapadas en la memoria del lector: la de Velazquez v ta
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de Bacon y mas que excluirse se complementan para consclidar esa sensacidn de asfixia
fan punzante siempre en Bacon, que reverbera como un eco de pavor y repugnancia en la
novela de James, ironizando sobre la falta de inocencia de su Santidad . Inocencio X quien
desde su grotesca carcajada lo paraliza todo reduciendo la vida de sus fieles a una triste
caricatura de santidad y resignacion. o bien de sacrificio y extincion, en una suerte de

condena que abre la interrogante sobre la necesidad del martiric de Daisy en este mundo
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1 .- fnocencio X (16501, Diego Veldzauez

2.- Papa gritando o Inocencio X segiin Veldsquez
(1953), Francis Bacon

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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4 . Gathering Flowers in a French Garden
(1888), Childe Hassam
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Capitulo IV

Ecfrasis en A Rebours de Joris-Kar] Huysmans.

La vie d un sage n vawt pas ma Salumé
Ta danse d orient sauvage comme la choi
Et ta bouche conlenr de menrire
Et tes seins condenr de désert
O Salomé de mes Hontes
Salomé!

Oscar Milosz

Larga es en Francia la historia del intercambio de miradas entre escritor y pintor
pero. sobre todo a partir del Segundo Imperio. el mundo de ambos se mezcla con mayor
naturalidad  Asi lo atestiguan los encuentros frecuentes de artistas en cafés y 1alleres;
alrededor de las mesas del Café Guerbois en la calle de Les Batignolles se reunen jovenes
artistas pintores que tienen como figura central a Manet: las discusiones se entablan acerca
de las nuevas tendencias. en pintura sobre todo;, sin embargo, los escritores son invitados
también a escuchar y participar De esta manera poco a poco se inicia una reflexion eficaz
acerca de fa fraternidad de las artes y se da entre creadores una nueva complicidad cuyos
lazos intensifican la vida intelectual parisina de fin de sigle Alianzas importantes nacen al
compartir ideas y puntos de vista. recordemos a Baudelaire y Delacroix. Zola y Cézanne y
también a Champfleury, Duranty y Courbet. entre otros (Revie d histoire fittéraire dv la
France. 1980), nuo es de extrafiar entonces el interés gue suscita lo gue hemos llamado
transposicion pictorica es decir la inscripcion de la pintura en la obra literaria En este
campo no pasan desapercibidas las retlexiones de un escritor como Joris-Karl Huysmans

(1848-1907) sobre la obra de Gustav Moreau (1826-1898)
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Es en la novela A Rebours. publicada en 1884 donde Huysmans logra manifestar
de una manera concreta su interés por el arte y por la estética que. desde su juventud, son
fuerte motivacion de estudio y de andlisis  Sus aportaciones como critico de arte son
numerosas en revistas tportantes de la época, como La Revue des Denx-Mondes o La
Revue Mensuelle; pero sobre todo, publica £ 'As¢ Moderne (1883) y Certains (1889}, en
donde busca comprender la esencia de la modernidad oponiéndose a lo que considera
pintura convencional de encargo y académica Su escritura critica conserva. como
veremos. afinidad con antecesores como Diderot desde luego y mas profundamente con
Baudelaire

Huysmans reclama la representacion de aspectos mas motivantes e innovadores; su
estilo critico. imparcial y comprometido lo ubica del lado de la vanguardia aplaudiendo los
desnudos de Degas o los paisajes de Raffaélli  Por lo tanto no nos asembra que un pintor
come Moreau, pleno en visiones fantasticas, romantico-simbolistas, sea de su completo
agrado. Al reflexionar sobre este tipo de pintura, Huysmans se aparta de sus iniciales
posturas naturalistas. por las que adquiere reputacion como escritor, para mtroducirse en la
via de la Decadencia Simbolista que le permitird. en su consideracidén. penetrar mejor en
los secretos del alma (Camero Pérez, 1993) En 4 Rebowrs se refieja ya la distancia que el
escritor establece con la observacidon del medio soclal como centro de la historia para
prastar atencion a la profunda psicologia de los personajes; el duque Jean Floressas Des
Esseintes en esta obra simboliza la melancolia y la tristeza de un Huysmans que aborrece
lo cotidiano y mediocre de la existencia. y decide alejarse del mundo rechazando la
realidad que le ha tocado vivir La novela pertenece a una corriente literaria de un siglo
gue busca la afirmacion del individuo, en reaccion a una evolucion econdmica y social que

lo sobrepasa y lo aplasta (Tadié, 1970) En un medio asi la evasidn se torna el



complemento obligado a la insatisfaccion humana Lo extraiio es que no se intenta buscar
refugio en la naturaleza como en ocasiones anteriores para encontrar en ella inspiracion y
motivos para vivir sino que se construye una particular ermita aislada una morada
singular que permite ¢ despliegue del espiritu frente al materialismo vy Ja razon  El titulo
indica perfectamente como el autor tiene fa intencidén de modificar la naturaleza poniendo
al personaje en medio de una situacién inusuzal. como es ia falta de contacto social con sus
semejantes: en soledad vive rodeado de una decoracidn gue nada tiene de gratuita va que
todos los objetos cumplen una funcion dramatica y acentuan el espiritu “decadentista” del
texto: se explica asi también la fascinacion del escritor por artistas como Morean al que
dedica paginas importantes de su novela De esta manera la pintura se inscribe en el texto
literario formando parte de 1a morada de Des Esseintes

Rechazando la vida agitada de la ciudad cosmopelita el personaje se retira a
meditar sobre la existencia Es por eso que la pintura de Moreau es la indicada para
producir estados de ensofiacion que lleven la imaginaciéon hacia otre mundo. lejos de la
realidad presente  Suefios sofisticados. complicados y enigmaticos son los que pinta
Moteau, reaccionando contra el mundo moderno a través de su odio por el realismo  Su
pintura es una pintura idealista que voltea la espatda al progreso y la ciencia y se regocija
en un festival de simbolos que sefiala como bien lo advierte Huysmans el cambio de
estética que él mismo andaba buscando Esta es sin duda la razon por la que introduce
sus teorias sobre el arte en el universe de ficaién del refato  El giro que realiza el escritor
es motivado por una crisis emocional que lo lleva a rechazar el naturalismo en favor del
ocultismo. para derivar finalmente en un misticismo de profunda inspiracion catolica muy
cercano a los aspectos espirituales del simbelismo romantico  Su labor como critico v

novelista favorece y estrecha la relacion entre el grupo literario v el giupo artistico



simbolista de la década de los ochenta y se convierte en el promotor mas importante de
artistas como Moreau y Redon
La inscripcion de la pintura de Moreau en A Rebours se inicia nombrando los titulos y al
autor de los cuadros para continuar dando paso al discurso descriptivo de los mismos Los
cuadros que se nombran en la novela como parte de las adquisiciones de Des Esseintes son
obras de arte originales de Moreau: se trata del dleo Salomé dansant devant Hérodes -Fig
1V 1- y la acuarela I ‘Apparition -Fig 1V 2- expuestos por primera vez en el Salon de
1876

Notable es la manera en que Huymans no se detiene en la pura nominacion. que en
si hubiera bastado como mediacion verbal para que el lector imaginara una representacion
mental del cuadro  El titulo de Salomé tiene en si mismo un caricter alegdrico que remite
al lector a una representacion mitica y legendaria de antemano convenida  Pero el escritor
va més alla al describir y explicar la pintura, presentando a ésta como una obra que
necesita ser explicada, por su intensa red simbolica que trasciende lo puramente alegorico
Su significado se dirige al espectador-lector asombrade vy en demanda de una explicacion
de ese estilo de pintura que le provoca una fuerte impresion. una interpretacion  de la
trama del cuadro necesaria para, captar la esencia. el simbolismo de los cuadros del pintor

No es entonces gratuito que Huysmans comience su discurso sobre la pintura de
Moreau con una descripcidon minuciosa que persigue enumerar con fidelidad los elementos
visuales de los cuadros, v lo hace tan bien que es por medio del detalle y la finura
estilistica como el poeta cubano Julidn del Casal leyendo tnicamente el texto de
Huysmans, se entusiasma con la pintura de Moreau y escribe un libro de poemas

inspirados en varios de los cuadros de este pintor simbdlista {Camero Pérez. 1993}



Por la singularidad y calidad de sus pinturas se considera a Moreau ¢l artista mas
representativo de la atmosfera mundial de su tiempo (Bornay. 1994) Herodias, personaje
biblico es una de sus figuras pictdricas mas popular  Mallarmé también se inspira en ese
personaje y realiza un poema que es muy leido por Ja elite intelectual; ademas del horror
ante la decapitacion de San Juan Bautista el poema presenta una figura sintética de la
época: la virgen narcisista El poema Noces d Hérodiade expresa la angustia de la
esterilidad y de la soledad:

Inviolée. sentir la chair inutile

Le froid scintillement de pale clarté

Toi qui te meurs, toi qui bridles de chasteté,
Nuit blanche de glagons et de neige cruelle

(Stéphanc Mallanng, /7 Seene)

Los temas, como lo podemos ver, viajaban constantemente de un género artistico a
otro  Pero lo que nos ltama la atencidon es la funcion de la obra pictorica en el texto
literaric. no solamente en virtud de una simple analogia de superficie sino en profundidad,
evidenciando la sensibilidad artistica del escritor y el dinamismo de su estilo que, en el caso
especifico de Huysmans. responde a una necesidad urgente de expresion Como podemos
advertir. la relacion de la novela de Huysmans con la pintura v con el arte en general,
ademas de ser vasta es un punto central Des Esseintes cumple un papel fundamental
como espectador-lector; sus sentidos seleccionan y captan una amplia gama de sensaciones
al contacto con los objetos estéticos escogidos por € para acompafiario en su aventura

estética la unica que tiene sentido para ¢l El tema gira alrededor de las innumerables



descripciones de objetos culiurales que se amalgaman formando un universo de

refinamiento estético distinto del mundo de lo procaz y utilitario

La novela sin duda original diferente  constituye un ejemple notable para el
analisis de la ecfrasis y la descripcion pictorica  Su seleccion representa una oportunidad
para el analisis literario. nos permitira averiguar de qué manera la ecfrasis de una obra de
arte figurativa. verificable en la realidad, se presenta dentro de la novela como una
descripcion “en cuadro’. facilmente identificable, “recortable” y que por su estructura
conserva similitud con la ecfrasis critica de un catdlogo de arte  Si tomamos en cuenta el
grado de penetracién de lo pictorico en un texto. en A Rebowrs se da una fuerte
impregnacién del texto. en tanto gue la referencia a una obra plastica real es explicita y
desarrollada

Su introduccién dentro def texto leva una mision especial, aun cuando parectera
que la accion se detiene y que ‘el cuadro’ no tuviera ninguna relacion con el relato y sélo
fuera una pequena digresion sin influencia en el discurso general En tanto que Des
Esseintes s¢ encamina a substituir lo natural por lo artificial una subversién en la
representacion se ileva a cabo en el texto al colocar el arte en primer plano por encima de
lo natural Lo cultural se convierte en una referencia que configura la novela como ‘una
biblicteca”. llena de referencias literarias historicas, teologicas. plasticas y musicales, y la

insertan dentro del flujo constante de una intertextualidad que la define como “novela-

La sealidad mediatizada de lo cultural entra a substituir Ia realidad del mundo
exterior e interior y contribuye a entretejer un gran tapiz-irama formado por los diversos

textos que formulan un relato lleno de “alusiones”™ Huysmans pretende transparentar en su



texio la emergencia de otros textos no tanto para asentar una influencia sino mas bien para
afirmar el caracter “estetizante” del suyo y asi delimitar su verdadero campo referencial
Segun esto. en primera instancia nos confrontamos con que A Rebours es una obra literaria
de tendencia estetizante y, como en todas las obras “decadentes”. bastaria con la invencidn
de un cuadro que cumpliera el requisito de encumbrar el arte por encima de la realidad al
introducir una ficcionalizacion de la pintura Pero cuando se nos muestra un cuadro que
existe en la realidad y forma parte relevante del momento artistico y cultural en el que se
elabora también la novela nos asombra en la medida en gue nos mclina a cuestionarnos
scbre los moetivos del escritor para introducir una “ilusion referencial”  Notable sera
entonces comprobar cémo la  ecfrasis de un cuadro verificable se vale de esta “ilusion de
realidad” para sustentar valoraciones estéticas importantes con efecto en la contemplacion
de la obra de arte y consolidar sobre todo un “efecto cultural” en la novela

L a transposicién semidtica incorpora por medio de la construccion del lenguaje la
pintura al refato  Es la realidad del arte la que entra en juego como parte de un extratexto,
que si bien representa una “version” escrita sobre la imagen visual. no deja de representar y
de provocar en el lector un “efecto de realidad” Estamos frente a lo que podria ser una
contradiccidn. pues si bien se trata de una novela estetizante también forma parte de lo
que Barthes considera como novela realista en el sentido en que la referencia se vuelve
indispenszble Como sabemos la ilusidn realista se asienta sobre convenciones textuales
utilizando diversos signos que sean viales para formular una rigurosa verosimilitud
Hamon (1972 465) plantea en Ow’est-ce gn wne description? los siguientes presupuestos
para identificar con relativa facilidad una descripcién:

-Forme un tout autonome une sorte de bloc sémantique

-Est plus cu moins ¢n hors-d ocuvre au réeit
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-8’ insére librement dans le réeit

-Est dépourvue de signes ou de marques spécifiques

-Nest 'objet d aucune contrainte a prion

De aqui podemos constatar que ciertas formas de descripcion tienen suficiente
autonomia. se dejan sacar, recortar enmarcar Recordemos gue la ecfrasis dentro de la
retorica clasica tiene una funcién estética: bajo la idea misma de ia finalidad estética del
lenguaje. era considerada como nos sefiala Barthess (1984) “un morceau brillant,
détachable” que anuncia su independencia como fragmento y que a la vez que muestra
autonomia al mostrar su imperativo estético, es referencial

En el caso que vamos a analizar veremos como autononyia y referencialidad  que
son elementos constitutivos de la descripcion lejos de causar tension resuelven su
opusicidon al formar parte de una relacion de necesaria complementariedad. Ya hemos visto
cdmo la pintura. en su representacién pléstica y visual de la realidad se convierte en un
elemento susceptible de representacidn verbal. Ahora analizaremos coémo la pintura
figurativa dentro de esta novela se vuelve un objeto notable para su descripcion También
es necesario analizar como. desde esta manera de circunscribirse en el fenomeno de la
ecfrasis se presenian caracteristicas stmilares a una manera de describir que Fort (1996).
como lo hemos visto. actualiza como ‘ecfiasis critica” en el sentido de tomar como
referencia una obra real y repasar sus aspectos visuales por medio del lenguaje

La ecfrasis. al producir “iconos verbales”. se sitia mejor en la imaginacion a
decir de Riffaterre {1994): “présuppose le tablean, qu’il soit réet ou fictif” Al imitar no
una imagen real sino la idea gue se deriva de ella se fundamenta en una “imagen del
artista” y se nos muestra como un lugar de elaboracién de un imaginario del discurso: la

ecfrasis es de hecho. un blasén de la obra pictdrica Esto lo vamos a constatar en toda su



dimension con la ecfrasis que Huysmans nos ofrece en su novela El anélisis nos va a
llevar a comprobar también como la obra inserta en un contexto. crea su propio contexto
que responde a necesidades de expresion del autor. cercanas al imaginario social de su
época. El autor. mediante el trabajo de frannscreacion. contribuye también a crear nuevas
fuentes de imaginacion y percepcion de la pintura La ecfrasis construye. por tanto, un
camino de doble via: por una parte configura la representacién verbal y por otra ilumina y
focaliza fa atencidn hacia la obra pictdrica. y a fa luz de lo que de ella se dice vuelve al
espactador, ahora revestida de una nueva Optica que le afiade creatividad a los aspectos

tematicos y formales

Nuestra primera pregunta se plantea asi: jpor qué el escritor escoge representar estas
obras de arte plastico. qué significado guardan para €] y qué intencion tiene para elaborar [a
traduccién semidtica y ponerla dentro de su relato novelesco?

Como punto de partida en 4 Rebows Huysmans sin proponérselo edifica un
parteaguas con el naturalismo-realismo de Zola Trasciende la busqueda del simple reflejo
de las apariencias materiales de la vida y la sociedad y explora en terrenos en que la
sensacton de lo desconocido lo extrafio o inexpresable v profundo. tienen primacia Una
filosofia de lo sensual derivada de sus lecturas de Epicuro le da a la novela un sello de
Innovacion estética. tanto por su estruciura como por sus rasgos estilisticos

El relato asume aspectos que no eran frecuentes en las novelas. como las
consideraciones sobre la pintura y el arte; el personaje ejerce su labor contemplativa y
reflexiva ante los cuadros pintados y los grabados que cuelgan de los muros de su casa-
retiro realizados por los pintores que €l admira Son obras de arte apreciadas por €l y

completamente identificables en el mundo del arte de la época es decir. forman parte de las
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referencias verificables en la realidad. que cualquier texto realista presenta como estrategia
de su practica textual

En este sentido. como en el caso de Fiaubert y los Goncourt. la parte realista y la
parte estética encuentran un equikibrio y un complemento necesario en 4 Rebours, ya que
Huysmans construye e} andamiaje para que la estética sea el centro de su realidad cotidiana
y funcional, que es uno de sus propdsites al producir una itusién referencial describiendo
cuadros de Gustave Moreau y Odilon Redoen principalmente

Huysmans capta y formula ‘el espiritu decadente” convirtiendo a Des Esseintes en
el modelo y guia de la nueva sensibilidad la que a partir de 1886 desemboca en un nueve
movimiento literario y artistico que se reconoce como Simbolismo Desde esta perspectiva
estética, Ja pintura es un objeto privilegiado para la descripcion que nos interesa aqui con
un pape! importante dentro de la narracién Huysmans en su obra emblematica de fin de
siglo establece las bases de lo que se recoge de Ia atmosfera decadentista entre escritores
poetas vy pintores.

Pero veamos como esta idea de “decadencia” esta ligada a las ideas de tenovacion y
transformacion buscando en la literatura romper con esquemas clasicos y con la retorica
tradicional La novedad implica aventurarse en experimentos expresivos que puedan definir
mejor Ia complejidad de sensaciones, impresiones vy angustias que el hombre moderno
confronta en su vida diaria (de ahi que no nos extrafie la nueva version de Salomé que
introduce Huysmans)

Poetas como Baudelaire Verlaine, Rimbaud y Mallarmé utilizan un lenguaje
poético lleno de sugestividad y evocacidon Configuran una actitud vital  artistica de
refinamiento y exaltacion del arte a la vez plena de escepticismo, de rechaze por la vida

moderna y sus progresos técnicos En A Rebowrs por medio de la plasticidad expresiva y
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sugestiva. se logra un lenguaje autonome con el sello del autor. por lo mismo, su novela es
una suerte de vademécum del decadentismo. un espacio incluyente de lo novedoso. de lo
singular.  del trabajo también de los poetas conocidos como malditos”, considerados asi
por una gran mayoria de la sociedad que los encuentra francamenie herméticos. La
explicacion es ese tipo de sociedad enclavada en actividades mercantilistas. pragmaticas.
que no logra entenderlos come personalidades bohemias marginales, y mucho menos
entender lo que poéticamente intentan decir

Dentro del universo diegético que propone la novela estos poetas son bien
apreciados y reconocidos por la sensibilidad de Huysmans y de su personaje creado como
su alter-ego. Des Esseintes  asi lo comprobamos por las referencias en la novela al grado
de proponer desde una estética personalmente asumida una nueva manera de visualizar el
papel del poeta y enfocar su poesia Sobre todo. pondera la calidad poética de autores
como Mallarmé, quien con su poesia intelectual hermética, rica en compleja imagineria
fragmentada v sugestividad tonal y ritmica (Dorra 1994 126) prepara el camino hacia el
movimiento simbolista

Utilizada primero por Baudelaire y después por Verlaine la palabra décadence
encuentra fortuna durante los afics de 1875 a 1885 enire los jOvenes poetas de la ultima
generacion del siglo. acongojados por ese “mal” extrafio que traen los tiempos dificiles o
inciertos de la historia; prolongacion del dandysmo baudeleriano y de la bohemia
rimbaudiana ia decadencia se manifiesta a través de revistas y periddicos efimeros. v reina
en los cafés de la Butte y en los cabarets de fa Rive Gauche En ellos es posible la
confrontacidn y el encuentro de una juveniud desalinada v heterogénea. inclinada a ia
poesia que admira y busca con entusiasmo una renovacion literaria que apunta hacia la

originahidad v brillantez expresiva: jovenes llenos de desenvoliura se sienten wdentificados
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con los poetas que viven la decadencia del Imperio Romano: Loy poetas latinos de la
decadencia, quienes desempefian una gran labor literaria y artistica en esa época de
incertidumbre ¢ inestabilidad debido a la descomposicion social y politica que imperaba en
el reino

En el movimiento decadente fluye esa idea de crisis, de cambio. de transformacion,
como una nueva fuerza que no permite el ahogamiento de la cultura en la banalidad
materialista. En el capitulo tercero de A Rebowrs, Des Esseintes relee pasajes descriptivos
en sus obras latinas y aprecia Ia habilidad de Petronio autor del Satiricén como ia de un
observador perspicaz. un analista delicado. un pintor maravilloso. que con toda
tranquilidad, sin prejuicios establecidos. sin odio ni apasionamiento describid la vida de
Roma” (Huysmans, 4 Contrapelo, pp 131-152)

Esto nos da una prueba del interés del autor por examinar el funcionamiento de una
escritra estéticamente méas elaborada, donde el lenguaje sea un agente fundamental para
las descripciones virtuosas que muestran su autonomia como obra de arte en si. actividad
infinitamente mas acorde al personaje que, desde su aislamiento voluntario. sin contacto
con el mundo exterior ha subordinado su actividad fisica a su actividad mental

Des Esseintes, en su soledad, centra su existencia em una operacion mentat
especifica’ la de la contemplacion estética Es la historia de un espiritu solitario encerrado
en su “refinada tebaida”. donde la accion fisica es casi nula y que Des Esseintes reduce a
los movimientos mas simples; casi podriamos decir que sélo aquellos para sobrevivir; pero
ademas. la mayoria de ellos son movimientos fisicos previos a sus actividades mentales
coma por ejemplo: hojear los libros arreglar sus grabados o preparar sus perfumes - Esto
nos indica que su vida fisica queda subordinada a su vida mental y confiere a la novela uno

de los rasgos decadentes mdas notorios come es el de un personaje que crea un mundo para
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¢l solamente con su actividad mental Desprovisio de alrededores naturales ef mundo
ficcional de este solitario se asienta en los artefactos culturales; su soledad se llena sobre
todo de una actividad mental especifica: aquella de la contemnplacion estética Se rodea de
los cuadros tapices y grabados escogidos segun su guste elitista y se complace todo el
tiempo en ejercicios de la imaginacion creadera. viendo contemplando y admirando una y
otra vez sus pertenencias, mismas que estimulan sus percepciones sensoniales: el gusto y el
offato le proporcionan sensaciones del mismo nivel que ias del oido y la vista Como
maestro en el arte de la perfumeria es capaz de realizar combipaciones sin igual:
igualmente. al mezclar los sabores busca los efectos mas refinados, y con los estimulos
tactiles logra sensaciones sinestésicas exquisitas Recordar ciertos pasajes musicales
también forma parte de todo ese constituyente emocional de su espiritu. pero no son sino la
poesia y la pintura las que le otorgan impresiones emocicnales continuas y durables.

Su labor espiritual consiste en operaciones interpretativas, como difettanie sus
intuiciones estéticas giran alrededor de una estética subjetiva y en a realizacion de juicios
criticos impresionistas: con base en una estética elitista hace recorridos por las artes
antiguas vy modernas Podemos constatar que el razonamiento practico de Des Esseintes es
completamente tautclogico; esto quiere decir gue sus selecciones estian determinadas a
priori por st estética subjetiva; en el entorno material discurre como un solitario y proyecta
ese espiritu estético que lo caracteriza

Construye un refugio en el cual pueda dar renda suelta a las emociones; en esa
nueva realidad esta a disposicion de sus intereses artisticos Asi capitulo tras capitulo nos
lleva de la mano para recorrer el refugio sui generis que disefa; descripciones de muebles y

objetos decorativos. hbros. cuadros y joyas nos introducen en su mundo privado.
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concebido y realizado desde su propia subjetividad con los elementos mas creativos y
fantasiosos que él pudiera imaginar

En el deseo de experimentar lo que ha captado en las obras de Baudelaire Des
Esseintes busca descubrir lo que el poeta habia proclamado en su poema Correspondances.
la secreta unidad que reina en la aparente dispersion del mundo; cosas como los perfumes,
los colores y los sonidos encuentren correspondencia para intuir por medio de los simbolos
los misterios que atraviesan nuestro camino en la vida; pero sobre todo la posibilidad de
combatir la dispersion y el hastio que se impone -a veces sin remedio- en la vida material y
espiritual de cada quien al orientarse hacia la unidad interior por medio de las
cotrespondencias y relaciones sensoriales

Des Esseintes. en su travesia interior por impresiones y sensaciones. ensuefios y
divagaciones, profesa un culto especial por la pintura v con sus “ejercicios estéticos” busca
en ia belleza un puntc de enlace entre el mundo real vy lo que queda fuera de su alcance
Lo que intenta en su tranquila soledad de Fontenay es realizar un viaje hacia la imaginacion
y el espiritu y convertir su vida en una obra de arte, buscando y rebuscando en las
sensaciones que le ayuden a alejarse de la vulgaridad ambiental. del espiritu utilitarista que
impera en la soctedad moderna, de la enajenacidn v despersonalizacion de los individuos
gue no encuentran vias para su plenitud

Recordemos lo que hemos dicho anteriormente sobre la literatura realista y su
necesidad de una ilusion referencial construida sobre la base del extratexto No olvidemos
que Des Esseintes pertenece a una realidad inventada, no ttene correlacion con algo
identificable como comun en la realidad, y por lo tanto el relato no hace sino una “ilusion

de realidad” para el lector al mencionar la casa y las cosas que la incluyen Los cuadros de
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Moreau. a su vez no estan hechos de otra cosa mas que de palabras y se entretejen en la
trama del relato ficticio reforzando esa “ilusion referencial’

Es importante tomar en cuenta que en toda descripcidn existe un momento inicial
{término a guo) cuando se interrumpe la accién un orden equisecuencial {impresion de
conjunto. precision de detalles, relaciones entre objetos) y un momento final (término ad
guenty cuando continua el relato narrativo (Garcia liménez. 1995)  Pero s nos
preguntamos: jqué sucede cuando se trata de una descripcion pictorica. en donde dos
cuadros reales brotan. se desprenden, de la ficcion? Comprebaremos que el texto tiende a
encuadrar fa descripcidn de pinturas siguiendo a su modelo referencial y a su funcion
mimética, al acentuar -por medio de diversos procedimientos- su principio y su fin  En
general podemos afirmar que toda descripcion tiene semejanza a un “cuadro” vy por tanto,
las marcas del encuadre -como un espacic a manera de “maria-luisa ' entre cuadro y muro-
seflalan el paso de la narracién hacia la descripcion pictorica y apuntan la obra como re-
marcable Dentro del texto literario. las marcas de encuadre son propicias para designar los
lugares estratégicos en la descripcion del espacio: las ventanas. las puertas. los balcones. los
lugares elevados desde donde el personaie obtiene una gran vista constituyen los lugares
que siguen el precepio de Alberti a los piniores: “pintar un cuadro que sea como umna
ventana” en la cual se desarrolle una historia Durante el Renacimiento. y después. estas
formas de encuadre natural eran muy atractivas para los pintores {como o muestran los

muchos ejemplos en Piero della Francesca Goya Renoir Manet. y Vermeer entre otros)

" maria-luisa es ¢! nombre téenico que sc e da al espacio entre of bmite del cuadro y el limite interno det
marco. su tamaiio varia ¥ tiene ¢l proposito de aiadir relieve o [y imagen rodedndola de un espacio lise
neutro Funcion de encuadramiento que liene su cquisalente wextual para distinguir o la descripcion de lo que
s¢ encuenlra antesior y posterior a clla, CU Lowvel 1998
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En el caso de la descripcidn pictorica para “poder ver”. el personaje necesita no
tanto un espacio fransparente sino una pantalla que sirva para la proyeccidn de su
imaginario En el caso de Des Esseintes. al recibir imagenes de la contemplacion de los
cuadros de Moreau también proyecta las imagenes que existen dentro de su imaginacion

El encuadre que sefiala la introduccion de la descripcion se presenta en forma directa

13 ”

pendant des muits il révait devant P'un d eux, le wblean de la Salomé ainsi congu: .
(141-142). * mais aquarelle intimlée I Apperition élait peunt-étre plus inquiétante
encore . (p 146) y se completa con los efectos que la descripcidn tiene en el

[

contemplador: “ Ce type de la Salomé si hanant pour les artistes er pour les poéles,
obsédait, depuis des années. des Esseintes " (p 143), * . Tel gue le vieux roi des
Esseites demeurait écrasé, anéamti, pris de vertige, devani celle danseuse, moins
majestuense, moins hautaine, mais plus troublante que la Salomé su tablean & 1huile”
(p 148)

Se “enmarca” el cuadro y se subraya la importancia simbélica que para el autor
ttenen los cuadros de Moreau como objetos para su representacion vebal

Es importante notar cémo los titulos de los cuadros anclan las descripciones dentro
de Ia “ilusidn referencial” con la que se quisiera verificar que la descripcion es “fiel” en la
traslacion, y que de alguna manera no existen incongruencias ni transgresiones en el
transcurso de esa traslacion que pretende funcionar como natural y transparente; sin
embargo. en el titulo. “Salomé bailande ante Herodes”, se afiade una actividad que en el
cuadro La Salomé se presenta como impasible y sin movimiento Esto nos conduce a
dudar de esas “descripciones objetivas™ que intentan anular fa distancia entre cuadro real y

cuadro representado. pero como veremos. la seleccion de estos cuadros y no de otros amén

de la misma organizacion verbal a ia que la descripcion se sujeta realzando determinados
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aspectos e ignorando otros. no logra mas gue poner de relieve la intermediacion que se
pretende ocultz al elaborar y componer los cuadros verbalmente hacer uso del lenguaje y
sus recursos. presentando los cuadros como simbolos fundamentales de la tematica
simbolista de fin de siglo, cuando realza sobre todo. la emgmatica figura de Salomé
Vaiios factores se deben analizar, al tratarse de obras figurativas [a Selomé  y
L Apparition  pintadas por G Moreau; o que hace Huysmans. en la transposicién
semidtica de un codigo visual a un codigo verbal es ir mas alla del mero inventaric de
objetos y situaciones que se encuentran en el espacio bhidimensional pictérice para
“descongelar las imagenes v ponertas en movimiento formando con los dos cuadros una
secuencta. que podriamos Hamar filmica por su continuidad, con un gran peso estilistico y
teméatico Pero ademés, como descripeiones narrativizadas. tienen en el tiemp.o un “antes” y
un “después’ sugerido por la “ilusién” de movimiento que adquieren las figuras dentro del
cuadro debide al proceso textual, tal y como vimos en la parte tedrica de nuestro ensayo
Pinturas figurativas y narrativas como las de Moreau. en las que se representa un pasaje
biblico cuenta una historia que parece tan evidente que olvidamos que nada en los cuadros
se mueve gue no hay una sola parte en las pinturas que vaya antes que otra. lo que
explicitamente se muestra en los cuadros no son acctones sino un estado momentaneo; sin
embargo. por via de esa disposicion simultanea de la representacion que implicitamente
cuenta los eventos en la sucesion de un “antes y de un después”, la descripcion puede
lograr reportar los incidentes dentro de un orden. establecer una secuencia para decirlos. va
que en literatura como lo hemos visto -de la misma manera que en ¢l cine- un relato se
puede contar utilizando analepsis v prolepsis {(adelantando o atrasando los sucesos)

Huymans aprovecha la libertad que la literatura presenta para organizar las

descripciones. eligiendo un orden que revela su individualidad como perceptor de fas
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pinturas de Moreau, y por medio de recursos lingiiisticos da escs efectos sensoriales gue
tendran también un efecto estético en ef lector Por otra parte. fomemos en cuenta que la
transcripeion de una imagen pasa en forma ineludible por fa vision de ella primero. para
que pueda ser configurada como una descripcion pictorica: de ahi que la focalizacién gue
hace el narrador sea importante para conocer la motivacion y justificacion dentro del
discurso general

Analicemos la representacion verbal que hace Huymans del cuadro de La Salomé de
Moreau como un fendmeno de transtextualidad tomando en cuenta -como lo hemos
advertido- que la pintura se considera también un texto en donde ¢l nombre de lo que se va
a representar  Selomé dansant devant Hérodes, funciona como un paratexto y activa en un
instante [os datos verificables en la historia biblica que han pasado a ser el tema de la
pintura  la wvision de Salomé que presenta Moreau es distinta de cuantas versiones han
corrido a través de la historia Cada época ha interpretado el papel de Salomé_ en el
degoliamiento de San Juan Bautista y su imagen aparece muy pronto como parie de la
historia sagrada en retablos. relieves, mosaicos y vitrales de las iglesias de la Edad Media;
sin embargo. como mito literario Salomé es una creacion de la segunda mitad det siglo XIX
{Biunel y col . 1988) Reaparece en una imagen nueva nutrida de todos los elemenios que
ta tradicion y la fiteratura le han aportado al tema biblico: pero ahora se aleja de la historia e
iconografia religiosa para tomar la forma del arquetipo de mujer fatal a la ver adorada vy
repudiada fascinante v terrorifica En el poema romantico épico de Heinrich Heine de
1814 Ara Trofl Salomé es una figura caprichosa e inicia a concepcion de la bailarina
como tema dominante tema que desde ese momento se desarrolla como una obsesion lo
mismo en gintura y literatura. que en otros medios  Un antecedente importante en pintura

lo encuentra Moreau en el cuadro de Henri Régnault pintado en 1870 titulado Salfomé: es
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importante porqué ingpira aigunos poemas de Banville y de Charles Buet En estos y en
posteriores textos literarios y pictoricos -abundantes durante 1870 a 1914- se encontrara a
Salomé con la apariencia de mujer atrevida y sonrisa cinica ante la cabeza degollada del
santo (vid Brunel Dictionnaire des mythes littéraires)

En la consolidacion de la figura de Salomé durante el periodo decadenie vy
simbolista no es de extrafiar que los elementos de la historla ongmnal se hayan wvisto
desplazados por otros y que en su lugar se hayan afadido nuevos que corresponden a
diferentes intenciones. valores e ideologias culturales La figura de Salomé se desarrolla
scbre todo por asociacion de ideas. en la ambivalencia y la ambigtiedad del onirismo que la
define siempre en una concepeion dual; virgen y cortesana diosa y malvada Esta es la
explicacion de por qué en el caso de Moreau la ballanina tiene una connotacion erética y
sensual que la relaciona con la mujer fatai y con todoes los aspectos de lujuria y depravacidn
que circulaban en e imaginario masculino de fin de siglo y que va mencionamos en el
capitulo anterior

La historia de Salomé ligada 2 Juan el Bautistz queda enlazada en los textos
biblicos, pero en las cronicas romanas de Flavio Josefo, Antigiiedades judaicas, no se
menciona ninguna danza ni decapitacion posterior  Son los evangelistas Maieo y sobre
tode Marcos guienes agregan detalles mas dramdticos que modifican la historia. enfatizan
el odio de Herodias hacia el Precursor y asocian la gjecucion del Bautista con la danza de
fa hija de Herodias. Desde ese momento quedan fijos los elementos de una escena que
tendra posteridad; mas tarde son los Padres de la Iglesia quienes convertiran a Salomé en el
modelo de la mujer como instrumento del diablo y la sefialaran como un ejemplo de las
consecuencias funestas de las danzas lascivas prohibidas a partir de ese momento en los

lugares sagrados
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Nos podemos dar cuenta de que la pintura de Moreau es un texto singular  Fresenta
una vision de Salomé que recoge los fantasmas de una misoginia de origenes muy antiguos
estimulada ademas por los incipientes movimientos feministas del siglo XIX vy recrea en su
pintura la expresion y los detalles que no se encuentran en la historia biblica: sintetiza el
momento con una imagen detenida y con una gran fuerza visual expresiva Huysmans la
retoma para su representacidn verbal, que adquiere movimiento y cierra un circulo con la
relacion infinita de la w/ pictura poesis El mito de Salomé en la version de Huysmans-
Moreau se une a otras versiones de la misma época como Hérodiade de Mallarmé. (1864-
1869); “Herodias = de Flaubert {1877); “Salomé”. de Laforgue (1886} Swlomé de Oscar
Wilde (1893) v la Opera del mismo nombre que escribid Richard Strauss en 1905 Son
versiones que manifiestan  las  transformaciones formales. tanto semanticas e
intersemioticas que dibujan ese cambiante perfil ideologico, aparecen interesantes re-
elaboraciones del tema (cfr Pimentel 1996 Chaves IR, 1997); sin embargo, los limites
de nuestro trabajo s6lo nos permiten considerarias en conjunto como parte de una postura
ante el mundo

A continuacién examinemos un fragmento que aparece en un texto de historia del

arte de nuestra época y hace mencion al cuadro de la Salomé de Moreau:

Entre las muchas figuras de mitos y leyendas. clasicas y biblicas. concebidas por el
extrano genio de Gustave Morcan, Salomé tiene una categoria espeeial  Las obras
en las gue aparece despliegan las diversas tases del drama del incesto y muerte. en
tos que su danza era el centro fatal

Aqui. en un gran salén de arguitectura cxética empicza la danza
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Salomé parece perdida en éxtasis. magnetizada por su madre. Herodias que quiere
fa cabeza de su enemigo Juan el Bautista. come recompensa
El verdugo esta listo con la espada en alto

(Camén Aznar. José FPintura moderna)

La “ecfrasis critica’  en este caso, no se extiende en rasgos formales y estilisticos y
atiende mas hacia el argumento tematico. [o iconografico, pero con la intencidn afiadida de
buscar romper la secuencialidad de la imagen y activaria por medio del lenguaje Podemos
advertir  que en el tratamiento verbal de la figura de Salomé: “perdida en éxtasis,
magnetizada por su madre” estd implicada una interpretacion sustentada en el argumento
literaric que da nacimiento a la nueva Salomé

La ecfrasis critica. lo demuestra este ejemplo, no esta libre de la influencia de otros
textos literarios que connotan fa imagen de Salomé: se sustenta en ellos No es dificil
demostrar que la ecfrasis puramente transitiva de los valores artisticos es casi imposible no
s¢io porque estd entramada en los simbolos que necesitan ser descifrados sino porgue la
interpretacion a su vez delata la subjetividad deif contemplador

La connotacidn que se le da aqui a la figura de Salomé coincide con aquella que le
dan los ariistas de fin de sigio: inconsciente de los efectos que causa su presencia y por lo
mismo irresponsable alocada y digna de desconfianza Nueva constancia tenemos de que
fas ecfiasis artistica y literaria guardan enormes similitudes e influencias y las diferencias
s6lo se distinguen en el modo

Recordemos que la descripeion dentro de una novela debe atender a una motivacion
que la justifique y que organice el punto de focalizacién: en este sentido. el sefialamiento de

una imagen pasard por la mirada y de ahi la necesidad de que un personaje adopte una
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posicion de voyenr . como es el caso de Des Esseintes quien desde un principio busca
para “el placer de sus ojos” obras de arte que sean verdaderamente sugestivas Selecciona a
G Moreau comoe apio para aportarle “visiones indolentes y atroces” Moreau con su
repertorio de imagenes miticas que se complacen en el incesto y la muerte. refuerza la
obsesion sexual que persiste 2 lo largo de la novela

Por otra parte si bien el recurso de los déicticos sirve de engrane del discurso con
el aqui y ahora también sirve para sefialar el cuadro como tal ai designar el tiempo y Jugar
de la imagen y mostrar la voluntad del personaje de realizar una descripcion en “escena”,
en un “tableau vivant” para atraer ta atencion del lector hacia lo gue va a continuzcion Los
deicticos  encuadran la descripcion pictdrica haciéndola resaltar del resto del texio al
mismo tiempo que sefialan al enunciador y su punto de focalizacion No olvidemos que la
apreciacion de las pinturas requiere de un sujeto en posicion de “voyeur  de observador
que posa su mirada en las imagenes que se van a describu y como tal sefiala la ubicacion y
lugar de las cosas

Si la descripcion se subordina a la narracion, entonces se describe por alguna razén
como hacer notar algun aspecto importante para el texto La narracion en tercera persona
presenta la descripcién como una focalizacion interna del personaje. como si no existiera
mediaciGa entre narrador omnisciente y Des Esseintes. (Pero qué objeto tiene describirse
las cosas a si mismo? Es el narrador -Huysmans- quien delata su subjetividad al conducir
al personaje hacia la contemplacion estética y lo convierte en una extension de su
personalidad de sus gustos y preferencias; asi se forma la mancuerna Huysmans-Des
Esseintes. Para Huysmans el relato sirve para ir abriendo espacios pér‘a el arte visual para
la consohdacion del estilo simbolista mediante la narrativa Un ejemplo lo tenemos en fa

siguiente descripcion cuyo anélisis Io iremos estableciendo en forma paulatina.



Un nane se dressait parcil an mgitre-aute! o une cathédrale sons o innombrables voiites
jaillissant de colonnes trapues ainsi gque des piliers romans. émaillées de brigues
pedvehromes  serties de mosaigques incrustées de lapis et de sordoines dans un palais
semblable o wne basiligue d une archifecture towd & la fois musulmane et byzantine

An centve du tabernacle surmontont | autel précedé de marches en forme de demi-vasgues
fe Tétrargue Heérode dait assic coiffé o une viare les jambes rapprochides les mains sur les
genoix

La figure était jaune parcheminée cannelée de rides decimée par | dge sa longue barbe
fottait comme un nuage blanc sur Jes e;mfz'e-s ¢ picrreries gui constellaient la robe d orfroi
plaguée sur sa poitrine

Autour de cette staine immobile  figée dany un pose hiératigue de dien Hindou des
parfums bridaient dégorgeant des nudes de vapeurs que trouaient de méme que dey veux
phosphorés de bétes les fiux des pierrey enchdssées dans les parois du tréne. puis la
vapenr montail se déroulaii sous les arcades ou la fumée blewe se melait & la poudre d or
des grands ravons de jour tombés de domes

Dans I odeur perverse des parfums dans [atmosphére surchauffée de cette église. Salomd,
le bras gauche élendn en un geste de commandement le bras droit replié tenant ¢ la
hanicwr du visage un grand lotns s quance fentement sur les pointes aux accords d une
guitare dont une femme accroupie pince les cordes

La foce recueillic solennclic presgue auguste elle commence In lubrigue danse gui doit
réveller ley sens assoupis e vieil Hérode ses seins ondulent et au frotiement de ses
collicrs qui tourbillonnent leurs bouts se dressent sur o moifenr de sa pean les diamants
atiachés scintillent ses bracelets ses ceintures ses bagues crackent des étincelles sur sa
robe triomphale. conturéc do perles ramagée d argent lamée o or o cuirasse des

arfeviaries dont chague maitle G une picrie oaie en combustion croise des serpenivan
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de fen growille sur la chair matce sur la pean rose thé aimi gue des insectes splendides anx
éfytres éhlowivsants marbrés de carmin porctués do jaune anrore diaprés de blen d acier
tigrés de vert paon

Concentrée. les yonx fivés semblable & une somnambide ¢lle en voit ni le Tétrarque qui
frémit nisa mére fa firoce Hérodiay qui la surveille m I hormaphrodite ou [ eurmgue gui
s¢ tient le sabre au poing cn bas du rdne une terrible figure voilée fusqu anx joues. et
dont la mamelle de chitré pend de méme gt une ourde sur sa tmnigue bariolée d orange

{Huysmans. p 41743}

Seleccionemos parrafos.

Un tréne se dressait. pareil an maire-autel o une cathédrale sons d innembrables vaiites
jaillissant de colonnes trapues aimsi gque des pilicrs romans  ¢maillées de brigues
polychromes  scrtivs de mosatgues  incrustées de lapis el de sardoines  dans un paiais

semblable a wne basilique d une architecture tout & la fois musulmane et byzantine

Como principio reflexionaremos sobre la sintaxis que organiza los sintagmas
gramaticales La primera informacién importante es sobre el paradigma de los tiempos
verbales organizados en el registro de lo narrativo como en este caso el uso del imperfecto
“se dressait 7 indica que las cortinas para una vision se estan descorriendo. el narrador
desde una posicidn oculta, prepara al lector para tomar el signo lingilistico como parte de

un segmento textual instructivo tal como lo sefiala Louvel (1998 95). L oeuvre d’art

dans le texte constitue 'un des lieux privilégiés de 'encodage de savoirs '~ La descripcion



pictorica estd lista para comenzar su trabajo de composicidn en la tela blanca virgen bajo
un efecto de catafora

Focalicemos primero como la ecfrasis al narrar lo “que pasaba” y no lo “que paso”
rompe la relacién acumulativa con el pasado de la accion; “le que pasaba” es la constancia
de la expeniencia del tiempo pasado como momentos de vivencias espirituales es un
devenir que forma un cauce en el que fluyen libremente el pasado y el presente como parte
de un tiempo dinamico siempre presente

Por lo tanto la ecfrasis pretende fluir dentro del texto y conformarse en una
continuacion de las  vivencias estéticas de Des Esseintes a lo largo de la novela En ese
sentido podemos decir que sdlo marca un matiz en la orientacién de la percepcion, una
diferencia en ¢l objeto de reflexidén. pero no se aleja de su base que es recrear sensaciones
ahora bajo el pretexto de la contemplacidn pictérica

Pero ademas. la ecfrasis al comenzar sin un complemento circunstancial de lugar y
mediante un verbo en imperfecto que da la idea de continuidad, de ahora como es “se

2

dressail introduce una sefial que funciona como el paso de una frontera a otra, sin
especificar lugar para dar paso a una ensofiacion; esta seria la constancia del trastado hécia
una transposicion semidtica Bajo la funcién de una “maria luisa” de un “encuadramiento
textual”. marca el inicio de una descripcion pictdrica que requiere de un “espacio” para
desenvolverse ;Pero. cudles son los elementos pictoricos transpuestos en una ecfrasis?
Volvamos a la pregunta  ;jqué es un espacio pictorico sino aquél que se manifiesta

por medio del plane y surge como deduccidn intelectiva racional? Es el espacio no

preparade y que se construye a medida que se van colocando todas las manchas en el

" El término catafora. segun ol diccionario de retdrica de Helena Benstain. consiste en anunciar
anticipadamente una idea que sc expresant despuds como repeticidn
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cuadro .Es la forma misma la que va construyendo el cuadro El espacio pictarico es
siempre un hecho visual. concreto. finto El cuadro es entonces una estructura de espacio

Empezar la descripcion hablando no de los personajes sino de los bienes matenales
que les pertenecen. que les representan. es primero gue rada acentuar o importante que
para el narrador son los espacios interiores dentro de su narracién como una forma de
mostrar coherencia respecto de sus aficiones estéticas  La ecfrasis explora los objetos que
amueblan ese espacio y destacan en su artificialidad como resultado de un trabajo
minucioso y refinado

Si lo primero que se nos muestra no es la Salomé cuyo nombre es el titulo del
cuadro. sino que es un trono, no podemos suponer ofra cosa MAs que esta estrategia tiene un
proposito especifico que debemos analizar

Cuando dice “Un trone se dressait. " podemos advertic también que empieza con
una sefial estilistica que podria tomarse como propia A tro género facilmente identificable
como es el cuento La sefial presenta marcas sinticticas bien conocidas como el giro hacia
lo impersonal, el uso del imperfecto y con ello la locucion temporal hacia lo indefinido
Como tal, la sefial abre un paradigma de formas narrativas v de asociaciones semanticas
diversas caractersisticas del género que ella connota Podemos advertir que con esa sefial
ademas de que inaugura fo verosimil  engrana con un relato dado y marca globalmente el
discurso que continuard en la narracidn

[a sefial. completante v confirmante al mismo tiempo. interviene a continuacion en
una tematizacién, en plena armonia con el género anunciado Asi podemos tomar “l/n

2

trone... pareil an maitre-autel o wne cathédrale 7 como un elemento salido de un
paradigma de cuentos de hadas y de fabulas en donde hacen presencia toda clase de reyes y

reinas que habitan en regiones intemporales La red léxica que se forma enseguida tiene



como finalidad la definicion y la ubicacion de ese trene La forma y ramaio surge de la
relacién comparativa con otros elementos arquitectonicos adjuntos que se invocan ante el
lector para que ante los enunciados = pareil an ainsi que semblable a7
recurra & su archivo mental y penga en marcha su imaginacion en la configuracion de ese
espacio

De esta manera imagenes de estilos dispares forman un conjunto que nos sugiere la
pauta para que el relato pueda ser tomado como un cuento en el gue se cristaliza la
metafora de un reino grandioso  La historia biblica es rodeada de un aura de fantasia que
acentua el tiempo mitico en el que las acciones humanas se repiten constantemente. sin
importar el lugar y el tiempo. de ahi esta interpretacion de fines del siglo X1X

El trono elevado surge como un centro -de la misma manera que en la imagen
visual- y desde su enorme densidad arquitecidnica y rigueza decoraliva se convierte en
deixis de referencia de los otros elementos arquitecténicos que forman el entorno.  “sous
o innombrables voutes . dans un palais

No podemos dudar de lo importante que es para el narrador dar fa imagen peculiar
de este asiento: es un lugar sobresalienie desde donde se privilegia una vision amplia y
completa de  todo ¢l recinto, es una posicion de dominio  El trono es fuente de
asociaciones con otros relatos que hablan de poder y de privilegios Se nos antoja suponer
que el narrador bace una mvitacion al lector para tomar también un lugar y contemplar el
espectaculo que se va a realizar El narrador se empefia en configusar un espacio en donde
el espectador sea una figura incluyente  que pueda “sentir’ ese espacio como suyo, que de
alguna manera “entre’ dentro del espacio pictdrico que la ecfrasis va a re-presentar

Es verdad que el espacio es una intuicidn que nace de la persona que lo experimenta

y da como resultado ‘una idea de espacio idea que lleva la exigencia de ser clara precisa
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y ajena a cualquier dato que sefiale una subjetividad Sin embargo el “espacio piclorico es
un espacio que no alude a lo general sino mas bien a lo objetivo y. mas que lo particular
busca lo subjetivo; eso es lo que lo define como un hecho visual concreto. finito Un
cuadro es una estructura de espacio en donde el artista necesita inventar el espacio dentro
de las dos dimensiones de las que dispone y dar la idea de ser un conjunto emergente de
formas y volumenes visibles El instrumental necesario para dar la ilusion de la tercera
dimension incluye también la linea del horizonte. el punto de visia {observacion). el de
fuga, etc

Todo esto se configura dentro de un plano que actda en la superficie de la tela, es el
soporte necesario por medio del cual Ja imagen “aparece” Los objetos con volumen que
dan vida y tema a la obra destruyen esa “forma plana” y van construyendo poco a poco una

nueva dimension: lo que se puede llamar una obra de arte Podemos convenir que una

imagen que alude a las cosas de la realidad circundante por modic de planos demuestra
que, en el proceso de transposicion, lo racional y lo sensorial se complementan

Reorganizar las estructuras naturales significa “ver en planos” para que se
acomoden a un modelo, e} cual estard méis cerca de la verdad fisica que es el soporte
pictorico. En el caso de este cuadro de Moreau reconocemos formas que nos son familiares
y el plano actuante construye una imagen que Hamamos “figurativa’

Ei sentido de lo “profundo” se logra mediante un plano constructor del espacio que
se mide en la direccion adelante-atras La linea del horizonte y las cosas que se encuentran
en los primeros planos parecen estar mas cerca del espectador El acercamiento de
distancias es la resultante de una técnica. de una praxis peculiar en la pintura El plano

aparece simuftineamente como fondo y figura y es un enlace natural con el soporte de dos

dimensiones constituyéndolo como un verdadero vehiculo de expresion
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El trono representa en el cuadro de Moreau el fondo del cuadre Desde la
concepcion albertiana es el punto de fuga de la perspectiva. organizado €ste con base en la
proporcion de las figuras para dar esa sensacion de lejania y cercania: Salomé ocupa el
primer plano. el verdugo el segundo plano junto con la figura de la madre Herodias y su
acompanante y el rey Herodes el tercer plano. en el fondo

Pronte nos damos cuenta que la correspondencia no es exacta que existen otros
elementos en este cuadro que no se toman en cuenta en su representacion verbal, como por
ejemplo: la gran pantera negra que se encuentra en el plano mas proximo a la vista en el
mismo nivel que [a imagen de Salomé en la parte baja de la derecha; visualmente simboliza
lo mas bajo lo inhumanc del acto que se va a cometer La pantera es el mal en si mismo.
lo diabdlico e irracional puesto en la direccion hacia la cual Salomé se dirige El trecho
entre efla y la pantera estd marcado por una alfombra 1oja salpicada de rosas que significa
el camino del placer que conduce al infierno hacia el cual la bailarina, como su gesto lo
delata, se va a dirigir

También son importantes las dos figuras humanas que se encuentran en distintos
planos a un lado de fa figura de Salomé hacia la izquierda del cuadro: su madre Herodias,
en la postura méas cercana a la cortesana que toca una guitarra v otra figura femenina con
una especie de sonaja en la mano Las dos figuras aparecen en una actitud de complacencia
y mas aun la madre, con gesto de admiracion y satisfaccidn hacia su hija

El mensaje visual se presenta confuso  Aun cuando la figura de Salomé presenta
rasgos de introspeccion y bondad con el loto en fa mano -simbolo de pureza v plenitud
espiritual-, la desconfianza surge de la contradiccion visual que se muestra en el gesto de su
mano izquierda que parece indicar cuales son sus verdaderas intenciones. tomar por el

camino del mal inmutable vy decidida
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En la representacion verbal de Huysmans empezar hablando de los decorados es
empezar por el mismo procesc de la pintura: primero bosquejar y pintar el fondo

Recordemos que la pintura de Mareau tiene influencia barroca y en ella se utilizan
los decorados arquitectdnicos para fundamentar sobre todo la perspectiva y ubicar a los
personajes dentro de un contexto (el Barroco es la época de los grandes palacios e interiores
suntuosos) que, ademas de ser definido, claro y conciso en sus formas arquitectonicas,
también es un espacio que crea una atmosfera imprecisa a la manera de Watteau

Moreau pinta un espacio refinado y de una gran riqueza visual De éi se decia que
era un orfebre; le gustaban los interiores trabajados con una gran profusién de materiales
como piedia labrada, metales repujados. marmoles muy pulidos. De esta manera texturas y
colores brillantes, como los de las joyas se intercalan produciendo contrastes al
combinarse las superficies lisas con las rugosas y al sobreponerse los tonos metalicos,
{dorados y plateados) en colores saturados como. 2l naramja y el rojo  (Muy usuales
también en los decorados interiores de las casas de la alta burguesia en Europa que
muestran g influencia que en el Simbolismo tienen todos los elementos que vienen del
Cercano y Lejano Oriente)

Visuzlmente es un cuadro lleno de detalles: la riqueza visual de los decorados es tan
importante como la de las figuras humanas cubiertas con caudas de orfebreria dorada Baste
contemplar la figura de la cortesana vestida como una odalisca recubierta de finos velos,
imitando el trabajo de filigrana de los metales La obra muestra influencia florentina,
tanto en la vestimenta, como en el arreglo de la larga cabellera dorada que le baja por la
espalda Se erige a un lado del cuadro como una columna profusamente adornada casi
flotando y marcando una vertical completa que empieza con [a punta del pie y termina con

la cabeza imitando una flama que se eleva Todo ef gesto revela una introspeccion
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espiritual; sin embargo. la sefia que hace con el brazo extendido suscita dudas respecto a la
falsedad de su recogimiento espisitual

En Moreau. los temas literarios son representados con una desenfrenada
imaginacién Se caracterizan por ser mundos llenos de simbolos y de elementos que los
escritores adoraran (se dice que ¢l mismo utiliza la frase “leer una obra de arte } Aunque
algunos criticos de la época como Téophile Gauthier encuentran que la obra de Moreau no
logra gran acoplamiento entre el contenido y fa forma el pintor mismo no se considera ni
un ilustrador ni un narrader. sino alguién que trabaja ‘la vision de la forma coloreada y que
es capaz de crear un microcosmos autonome” (Fernandez Polanco. 1989) Sin duda su
pintura es simbolista, en donde seres extravagantes se funden enire arquitecturas
fantasticas. paisajes inexplorables. objetos preciosos y plantas devoraderas Su estilo se
define en lo visionario se mueve entre e esoterismo y la ambigtedad de sus personajes en
los cuales esta presente la idea del androgino v fas mujeres destructoras

Huysmans iiene una labor dificil. El cuadro de Moreau es un trabajo extraordinario
en cuanto a la técnica y los efectos logrados. pero como ya lo habiamos aclarado. no se
trata de una transposicion semidtica que implique una comprobacion exhaustiva sobre qué
elementos estan en un cuadro y en otro y cudles no estan sino mas bien de captar la esencia
del cuadro y trasponerla verbalmente

Bajo esta premisa examinemos el trabajo de Huysmans que como hemos visto
empieza con su descripcion bajo la estructura del cuento Con ello logra ubicarla en la
temporalidad inherente al lenguaje y al narrativizarla no queda adherida al texto como un
quiste En su descripcion, empieza ubicando el frono como centro y justificacion del gran
recinfo que se organiza bajo una condicidn espacial ambigua entre espacio sagrado vy

profano  Aparece el trono primero vacio y sin perder la perspectiva de ese centro que es el
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anico mobiliario que tiene el recinto. todo lo demas entrara en subordinacion a él y girara
“alrededor™ de él.

El narrador al aplicar un modele de comparacion entre elementos de distintos estilos
arquitecténicos, va enumerando las distintas paries de que consta el espacio que se
particulariza notablemente al nombrar los procedimieatos para su decoracidon, ~ émaiflées
. serties " Utiliza palabras que introducen un léxico distinto a la arquitectura: es el
lenguaje especifico de la joyeria que define técnicas para trabajar los metales Bajo la
misma premisa de introducir elementos distintos, elabora un inventano de los elementos
que decoran los muros. . Brigues polychromes  serties de mosaigques | incrirstées de

kR

lapis et de sardoines Con estos detalles particularizantes logra un alto grado de
tconicidad ya que se refiere a un trabajo decorativo muy especifico con materiales usuales
en la arquitectura oriental y bizantina Todo lo anterior aunado a las comparaciones. nos
dice que el escritor busca transmitir una imagen visua! no sélo mas precisa sino también
mas refinada y preciosista y sobre todo. plena en significacion simbdlica como el arte de
fin de siglo imponia

No nos cabe duda de que con estos elementos decorativos. Huysmans convoca el
estilo musuiméan y en especial el “violento amor” de los moros por las gemas y las joyas
Sin duda una caracteristica de la arquitectura oriental es decorar con profusion. asi se
muestra en las columnas de infinidad de mezquitas islamicas

Estos elementos tan sugestivos de lo Onico y diferente, por un lado no dejan de dar
un efecto de realidad y por e otro nos revelan el matiz fantasioso en el que el relato se va a
desarrollar. Asi cuando oimos: “innumerables bovedas y columnas con incrustaciones de
piedras semipreciosas” podemos suponer que ¢l relato de Huysmans acarrea sin duda ecos

de relatos orientales como el de Las My Una Noches o Alading y la Lampara
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Maravillosa. que suceden en espacios de ensuefic en donde abundan las princesas las
alfombras magicas y los genios encerrados en botellas evocando lo exdtico

Al dar cuenta de Jos materiales y sus texturas (ladrillos y mosaicos) y de los colores
azules y naranjas. favoritos entre los decadentes (baste recordar las preferencias de Des
Esseintes para decorar sus muros). nos muestra el fervor que siente el escritor al  exaltar
estas excéntricas combinaciones como parte de los elementos valorados por el
decadentismo vy el simbolismo

La descripcion  busca activar, tal como lo sefiala Hamon al archivo cultural del

@

lector al nombras une cathédrale  un palais — wne basiligue d une architecture tont
a la fois psulmane et byzantine " subrayando la impertancia del recinic en el que
sobresaie el trono real, al mismo tiempo que se da efecto de fantasia Aqui ya nos podemos
percatar en lo que se convirten los decorados exodticos y recargados del cuadro de Moreau:
adquieren formas estilisticas igualmente equivalentes y vigorosas para representar una
“historia legendaria” que ocurre en un mundo remote y distinto La ecfrasis agrega cosas
que no se perciben con facilidad en el cuadro de Moreau como son los detalles del
decorado de las columnas Huysmans se identifica con el guste por lo musulmén, por lo
inusual y desconocide. Es la alteridad la que hace presencia tanto en el cuadro como en su
ecfrasis. resabios del romanticismo que busca en “lo otro” un aliento que refresque lo
propio tanto en el aspecto teméatico como en el retorico, utilizando también una fraseologia
ampulosa que se dirjja a la imaginacion

En este sentido también. tanto las comparaciones entre una catedral una basilica y
un palacio, como los demas elementos agregados que componen el recinto son parte de

una estructura hiperbdlica que tiene por objetivo presentar un espacic bajo la connotacion

de lo magnifico y exuberante
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Todo esto da como resultado que en una extrafia combinacion de elementos de muy
disimil origen. derivada del gusto por el exotismo oriental de la época. la arquitectura
sobresalga como una mezcla hibrida enire estilo occidental y oriental, dos maneras
igualmente suntuosas de representar lo sacro bajo enormes recintos y profusos decorados
Y la pregunta que nos planteamos respecto a esto es: /a qué otra cosa puede responder el
eclecticismo formal que aqui se describe sino a conformar un sincretismo en donde se logre
ubicar la dimension mitica de Salomé? Una dimension que la desata de un tiempa y lugar
determinados y permite actualizarla desde otros puntos de vista Salomé se vuelve un mito
que da forma a las fantasias decadentistas. ilusiones de mundos lejanos y desconocidos. en
donde figuras extrafias y voluptuosas nos hicieran estremecer Este aspecto se subraya en

el fragmento que mas adelante presenta el narrador:

Le peintre semblait d ailleurs avoir vauln affirmer sa volontd de rester Rors des siécles de ne point
préciser d origine de pays d époque en mettant sa Salonté au miliew de cet extraerdinaire palais
d un style confirse et grandiose en {avétant de sompluenses of chimériques robes en fa mizrant o un
incertain diadéme en forme de towr phénicienne tel qu en porte la Salammbo en Ini plagant enfin

dans fa main le sceptre d Tsis la flewr sacrée de 1 '.[:fgvpre et de |inde fe grand lotus ( p. 145}

Desde una retdrica visual podemos apreciar que si bien en el cuadro de Moreau el
trono constituye el fondo. y se encuentra dentro de un gran plano decorativo. no deja de ser
secundario. subordinado, por un lado a fa vasta estructura arquitectonica y por otra a las
demas figuras humanas que captan la atencion

Sin embargo. no podemos dejar de advertir que en este caso las miradas son un

elemento integrador espacial relacionando el fondo con el resto de una manera dindmica



haciendo que el pesado centro visual que representa el trono se desplace convirtiendo a la
bailarina en el centro de atencion de todo el cuadro y en motive de su representacidn

Huysmans utiliza un recurso estilistico literario de gradacion al mostrarnos poco a
poce las cosas  Focaliza su atencién primero en el gran trono como algo muy importante,
ya que e objeto arquitectonico habla por si mismo de su poseedor. lo antecede y en cierta
forma lo presenta. Por metonimia podemos considerar que el trono pertenece a un rey y en
este sentido el trono anuncia su aparicion

Es notable ver como las palabras hacen el cuadro y ilevan una secuencia lineal El
cuadro que Huysmans pone frente a nosotros es una construccion se nos va presentando
gradualmente. y existe desde luego un mecanismo de seleccidn que va acomodando
finealmente los elementos que en el cuadro real se dan simultaneamente

Si estamos de acuerdo en que al empezar por los espacios y sus decorados. lo que
se hace es hablar indirectamente del personaje como de una figura relevante de la vida
refigiosa y civil cuyo poder e influencia se corresponden con la suntuosidad del recinto y
del trono mismo y que desde su posicidon y altura crea una distancia con todo lo demas, no
podemos mas que confirmar entonces que el trono. como lugar distintivo hace de su
posesdor un personaje altive distanciado. en postura de observador Por su magnificencia
el trono simbeliza una posicion privilegiada desde la cual se contemnpla se dirige vy se
juzga todo el escenarip frontal  Podemos concluir entonces que desde su elevada posicion
-material v espiritual-  se erige su personalidad autoritaria y dominante y se sefiala su
importante papel como representante masculino frente a la actuacion de la batlarina

No olvidemos que Huysmans. en su representacion verbal va a desowvillar esa
accion que es la danza v que en el cuadro de Moreau solamente estd sugerida; de esta

manera el espectacule se va a desarrollar enfrente def lector también Si en el cuadro visual
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se ofrece al espectador solamente una sugerencia en el gesto inicial de la danzarina que
debe completar en su imaginacion en el cuadro verbal se le invita a contemplar esa
lubrica” danza por intermediacidon de la tmaginacion del escritor. quien imprime su
subjetividad en la descripcion narrada para dar fe de los movimientos y contorsiones de la
hailarina dentro de ese foro que construye para sus espectadores
Continua la descripcion;
Ani centre du tabernacle sirmontant 1 auwel précedd de marches en forme de demi-vavgues
le Tétrarque Hérode était assis coiffé o une tiare les jambes rapprochées les mains sur les
GLRON.
La figure élaif jonne parcheminée canneléc de riddes decimée par | dge sa longue barbe
Hottait comme un nuage blanc sur les étoiles en pierreries qui constellaient la robe d ovfroi

plaquéc sur sa poitrine

La ecfrasis se mueve ahora de un plano general a un acercamiento mas proxime en
donde se pueden ver los elementas qué forman el trono y traza un mapa de {ocalizacion que
define el punto de vista” albertianc. es decir. lo que se configura a la altura de los ojos del
espectador  Las indicaciones a base de deicticos de lugar: =~ 4w centre | surmontant

”. nos muestran el lugar preciso. asentado. ademas en un simbolo cristiano que. junio
con el tabernaculo. nos muestra la dimension simboélica del relato: pertenece lo mismo al
antiguo como al nuevo testamento que también podriamos traducir como un tiempo
antiguo y un tilempo moderno gue corresponde a la actualizacién simbdlica del tema

Los dos simbolos. el tabernaculo y la pila  son elementos que particularizan

enormemente ef sitio  En su especificidad funcional contribuyen a formar una imagen

iconica del trono al otorgarle una mayor definicion como objeto arquitectonico v funcionan



también para construlr una Husion referencial impertante:  anclan el relato en el tiempo de
los antiguos hebreos en referencia a la historia biblica que se micia con el titulo de la
ecfrasis

El tabernaculo nos anuncia a un personaje que no puede pertenecer a otro mundo
diferente del hebreo Agqui confrontamos un rasgo estilistico también de gradacion:
indirectamente y con base en elementos metonimicos se sefiala a alguien en especial  La
pregunta surge entonces. ;s no tuviéramos el titulo de fa obra. podriamos reconocer al rey
y a su cortesana’? ; No serian un rey y una cortesana méas dentro de un relate? No cabe
duda de que el tabernacule como elemento de ilusion referencial también circunscribe el
refato dentro de un universo refigioso y moral

En el cuadro visual en el lugar central y por encima de los demas personajes,
aparece el rey Herodes sentado en el trono  Aqui podemes apreciar la diferencia con la
simultaneidad que el cuadro de Moreau presenta ya que de un vistazo podemos apreciar al
tetrarca en su trono investido con la insignia de poder

La linealidad a2 la que se sujeta el lenguaje nos da también la localizacion de
Herodes. pero el lector ha llegado hasta su imagen reconociendo primero la estancia; es el
narrador quien lo guia v le va mostrando lo que hay que ver  Pero. (st en un principio se
nombra un trono. un trono solitanio. qué otra cosa podemos pensar de la descripeidn sino
que pretende dar un efecto de teatralidad al mostrar primero un escenario vacio?

Ante un espectaculo virtual no es ildgico sospechar que la accidn estd a cargo de
los personajes y el efecto de suspenso aumenta con la expectativa de la entrada de los
mismos en el escenario

La ecfrasis explora los elementos plasticos encontrando equivalencia en las

palabras que logran transmutiv muche de la ngueza wvisual pero también explora los
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recursos literarios que contribuyen a que la descripcion del cuadro se inserte en secuencias
narrativas  Esto quiere decir que la ecfrasis. al desarroflarse como una descripcion
narrativizada, hace un argumento del documento que es el cuadro v la ficcidn  de ese
argumento comienza a curvear la veracidad hacia [as zonas de la fantasia Recordemaos que
en el relato ficcional ya no hay cabida para la objetividad puesto que narrar es una
operacidn virtual que toma partido por la subjetividad y finge ese puente imposible hacia la
objetividad El narrador tiende un puente con la realidad en si a partir de operaciones
selectivas ¢ interpretativas. esto es. subjetivas

Para entenderlo mejor. nos podemos aventurar a explorar la ecfrasis como una
confrontacidn de dos argumentos; €] de Huysmans y el del cuadro de Moreau que podemos
ubicar como pintura figurativa y narrativa heredera de tradiciones barrocas que provienen
del siglo XVIl sobre todo de Rubens. quien elabora verdaderos documentales narrativos
historico-poéiicos Sus escenarios son como teatros inmensos. donde fluctuan y se mueven
ios personajes de la época

La obra de Moreau también esta documentada en la historia Sin embargo. aqui la
interpretacion lleva una carga simbélica gue es necesario decedificar y que muestra cdmo
el pintor cruza ei umbral de fos hechos objetivos -como es el registro de lo sucedido en la
historia biblica- y su pintura se vuelve ficcion conserva los efementos indispensables para
conservar su verosimilitud como son: los personajes histGricos. los objetos fisicos
identificables y reconocibles los escenarios topogrificos y el tiempo cronoldgico. pero
todo se dispone como lo hemos dichoe en forma cifrada No pretende que la pintura sea un
documento historico gue reviva la época manteniéndose fiel a los detalles. sino que
conserve en el caso de la obra de Salomé ante Herodes el momento del encuentro.

sefialado ceimo una auténtica pista del principio del drama
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Huysmans confluye en la narracion de Moreau e inicia su propia vertiente
argumental que en parte se adapta al primero y en parte sigue su propia inventiva, haciendo
que los personajes actualicen su propia version de los sucesos aqui y ahora frente al lector
Fsa es una cualidad fundamental del cuadro de Huysmans: la capacidad que tiene de
adquirir vida en cada nueva lectura como gquien abre una caja de musica y mira a los
personajes acudir al escenario para nuevamente iniciar la representacion que lleva a la
imaginacion a ur viaje lejano

Lo importante aqui son ios signos transmigrados de un lado al otro. empezando pot
aquella parte del relato que Moreau sustenta como fa més importante y de la cual hace una
imagen y en cuya representacion se condensan las emociones y los gestos més reveladores
del pedimento vengativo De la lectura que realiza Moreau del texto biblico a la lectura que
hace Huysmans de la obra de Moreau existe un trecho; la transposicion semidtica ha
puesto de manifiesto las diferencias pero las semejanzas se han vuelto tangibles en tanto
que Huysmans ha decodificado los signos y ha traspuesto los simbolos que son mas
relevantes no solo para la sustentacion de su argumento sino para la expresion literaria: en
este aspecto muestra concordancia con la pintura La ecfrasis impone su capacidad de
analogia mostrando el cuadro verbal higado al cuadro visual a través de un tejido invisible
de signos y simbolos interconectados Cada elemento en uno y en otro lado tienen una
correspondencia unica; de ahi que la ecfrasis. en este caso especifico. sin su cuadro no seria
lo mismo ya que fa confrontacion de ambos se vuelve complementaria y la recepcion se
traduce en una experiencia estética interesante

Es por eso que del amplio paradigma de significacion en que se encuentra inmerso
el cuadro visual ia ecfrasts deja huellas testimoniales de la subjetividad con que se eligen

algunos aspectos y se dejan de lado otros  Esas marcas se delatan frecuentemente en el



estifema que es “la unidad minima reconocible del estilo de un autor”. (Garcia Jiménez
1995, 123) y que en Huysmans advertimos en la configuracién simbelista del relatc No es
gratuito entonces que cada elemento puesto para significar en la pintura se convierta en
piedra de toque para desencadenar una simbologia texiual

MNombrar a Herodes es convocar y desatar una serie de asociaciones que ese nombre
guarda en la historia de Occidente Como nombre propio. hace eco de una individualidad
connotada en la asociacidn de acontecimientos llenos de crueidad y maldad que ocurren en
la Antigliedad Tal vez su hazafia maléfica mas conocida es la persecucion y asesinato de
recién nacidos en un momento de su reinado, esto sucede bajo la sospecha de que uno de
eilos es el Mesias que lo destronara un dia Con este dato ya tenemos una idea de lo que
representaba el poder para él: no solamente algo vitalicio sino absoluto A pesar de que la
nresentacion de Salomé ante €l es anterior a ese otro acontecimiento. aquél pesa mas dentro
de la memoria colectiva, ya que lo registra como una atrocidad sin limite que atenta contra
la vida de Jesus el Redentor No es casual entonces que el hecho de colocar 2 Herodes en
este palacio predispenga al lector a escuchar nuevamente una historia de terror y crueldad.

L a descripcion en tercera persona introduce al mandatario construyendo su imagen
gradualmente al enumerar lag partes de su cuerpo que hacen de &l solamente un  bosquejo:
cabeza piernas y manos Sin embargo. el escritor particulariza aun mas al nombrar el
singular accesorio que lo define como autoridad suprema. y que determina enteramente la
correlacion que guarda con el contexio total como Huysmans nos lo ha guerido mostrar: a
un gran palacio corresponde un gran rey

También podemos percibir que este motivo de la corona del rey. puede ser tomado

como un “topos”, un elemento evocativo de historias que suceden alrededer de antiguos
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reinos y sus cortes que tienen una gran tradicion en los cuentos de hadas de la cual el
escritor ha tomade la forma aunque el contenido se acerca mas a la tragedia

La postura cerrada de Herodes refleja su actitud  Comprobamos como el escritor
guiere acentuar su delirio hacia el poder al reflexionar que la referencia primero al trono,
como un enorme asiento imperial. se refiere no a una personalidad guerrera ni tampoco a
una conciliadora que se mueva entre la gente sino a una persona que tiene por costumbre
tomar distancia de las cosas que percibe el mundo por lo que escucha y por lo que alcanza
a ver desde su privilegiada posicion para después ejercer su arbitraria autoridad sin
compasion alguna Herodes en su trono es el observador inmovil. guarda relacion con la
Esfinge como un motivo de fa iteratusa y el arte de fin de siglo Hasta aqui comprobamos
que se mantiene casi idéntica correlacidn con e cuadro visual que le sirve de referente

A continuacion. el eseritor. gradualmente también. -como en una secuerncia filmica-
pasa de un plano general en donde advertimos el treno y su personaje dentro del contexto
que lo rodea hacia otro plano tan cercanc gue nos permite ver los pequefios detalles del
rostro del rey que por fa allura y la distancia no son faciles de percibir. trozos de su rostro
que son parte de un todo que pretende una precision visual. Los adjetivos paticularizan
esos pequefios elementos.  ~ La figine éail jawie | parcheminde | cannelée de
tides decimée par | age. set fopgrue bar be flotiait conme vt nage hlanc

La prosopografia’ es eficaz; con base en pequenas sinécdoques  configura un
retrato hablado del tetrarca visible también en el cuadro visual En la representacion verbal
el lenguaje logra dar una imagen icdnica muy expresiva. focalizando en los rasgos que por
metommia nos amplifican !a condicidn fisica de Herodes como la de un ser ya en franco

deterioro El acercamiento cerrado que hace Huysmans al rostro de Herodes agranda el
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efecto simbolico que su presencia tiene El alma de Herodes aflora con los adjetivos
“apergaminado”. que evoeca una imagen iconica de “momificado”. y se reafirma con el
término “desgastado” Mediante el posesivo sa Huysmans crea una red referencial que
cohesiona el texto y enfatiza el antecedente (Herodes) para resaltar su sentido su
importancia su enorme papel protagbnico El gesto la vestimenta todo contribuye a
delinear en él una actitud de rigidez Sin duda la particularizacton semantica enfatiza su
decrepitud

Pero eso no es todo en Herodes puesto que st en su aspecto anciano se muestra lo
que el tiempo se ha Hevado también muestra {o que ha dejado; el paso del tiempe no ha sido
infructuoso.  esa “lorigne barbe” es un simbolo de su astucia: podemos decir que  su

.

experiencia se concentra en una metafora cosmica: Slottait comme it niage blanc su
les dioiles en pierreries 7 jDe qué otra manera mas que con audacia y perspicacia su
reino se extiende y sus arcas se llenan? Y al final ;qué puede ser mas importante para €l
que el oro que lo cubre?

Es la sabiduria falsa que obtiene del pragmatismo de ejercer el poder autoritaric. no
es la sabiduria del viejo Matusalem que acumula vida de las experiencias pasadas es la
imagen del tiempo desaprovechado que lo ha debilitado por dentro y por fuera Herodes
tiene el alma seca la vida ha pasado por €l v la respuesta ha sido msulsa su grandeza se
define en lo material (Vemos sin duda resonancias de la critica que hace el movimiento

decadente hacia la sociedad burguesa que se complace en el consumo y la ostentacion de

bienes materiales y los enuncia como valores primordiales en la vida)

3 - . . . . - - L
Prosopografia s la descripeidn de b apariencia exterior de un ser aninudo real o licticio
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Huysmans. con estos recursos estilisticos de gradacion ascendente. como lo hemos
estado viendo se detiene pausadamente en todos los elementos inertes hasta llegar a un
personaje y lo que hace es it construyendo una ironia

La ironia se hace patente en la manera en que el vestuario y ornamento del rey. a
tono con el suntuose contexto. compensan con apariencias majestuosas y deslumbrantes lo
que la insignificante figura no puede reflejar Como si toda esa imponente estructura
arquitectonica no fuera mas que e aditamento protector de un caracol. ya que el tetrarca en
su ancianidad no puede manifestar otra cosa mas que debilidad y se convierte en si mismo

como autoridad en un signo de ia decadencia y de ia obsolescencia

Awfonr de cette statne immobile  figée damy wn pose hidratique de dien Hindou. des
parfiuns brilfaicnt dégorgoant des nuées do vapenns gue iroucien! de méme gue deys yeux
phosphords de Beles Tey fow des prevees enchdssées dany les parois du iréne puis la
vapenr montait so déronlait sous les arcades on la fumée blene se mélait & la pondre o or

des grands ravons de jour tombds de démes

El rey se compara a una estatua complemente de la arquitectura pesada que lo
rodea y desde un principio al mencionar un trono  una catedral y una basilica nos
percatamos de que no se puede tratar sino de un personaje hieratice. petrificado en su gesto
y postura. que sugiere la nuta posibilidad de concesion sin su estricta voluntad

El rarrador sefiala al rey como si aun continuara describiendo el recinto. focaliza su
expresion. y en los términos de  stavire immobile’ y hidratigue”  la redundancia

amplifica y constituye eco de la exagerada exaltacion del tetrarca por si mismo La ironia
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surge nuevamente: ;a qué otra cosa reflere el ensimismamiento sine a su
autocontemplacién?

Todo revela una seriedad absoluta: como rey y representante de lo sagrado -visible
también en et cuadro pintado-  se traspasa de impasibilidad que contrasta con la vitalidad y
diligencia de la cortesana frente a él: el conservadurismo de lo sagrado que se instala como
institucion firme (como las apariencias lo intentan demostrar) frente a lo profano
irreverente que transgrede el orden establecido y conjura la desgracia

El tono de censura que ya se habia iniciado anteriormente alcanza aqui un grado
mas alto al confrontar dos figuras tan diferentes y que en oposicion tan radical
manifiestan la paraddjica circunstancia que los pone juntos

Pero bhasta qué punto el cuadro es una interpretacion del narrador lo podemos
advertir en la importancia que le confiere a la descripcion del rey Herodes haciendo de él
no solamente un retrato fisico sino también moral, haciendo de €] sutilmente un instrumento
para que las fantasias erdtico-sexuales de la época se cristalicen en la relacidn que se
empieza a establecer con Salomé

No podemos sino concluir que. con esta detenida introduccion se plantea una
identificacidn entre Des Esseintes y el tetrarca. como si Salomé también. por efecto de la
imaginacién del personaje cada vez que contempia ef cuadro  hailara para él y él tamhién
encendido por el deseo. quedara como lo dice al final de la segunda descripcidon: — Tef gue
le vienx roi - dcrasé  andanti - pris de vertige devant celte daiense

Por otra parte si las actitudes que se perciben en la fizura de Herodes lo descubren
como un personaje distante alejado. observador y a fa vez introspectivo su existencia se

convierte en un espejo de la vida que Des Esseintes admira  La identificacion refleja su
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postura ideologica sobre todo en lo que se refiere a su forma de relacionasse no solo con el
sex0 opuesto sino con el género humano

A continuacion el contexto se prepara lentamente para entrar en olro registro que es
el que inicia el cedigo de acciones

La figura de Salomé se comienza a sugerir gradualmente a través de los elementos
que mejor la definen Al extremo rigor que rodea al tetrarca y lo mantiene quieio encima
de su plataforma se oponen los vapores aromaticos del incienso. ondulantes ligeros vy
ascendentes suavizando la estricta atmosfera  Suavemente ja metemmia nos lo insinua
surge la figura de la cortesana confundida en medio de extranas neblinas policromadas
que en cierta manera la connotan como la misteriosa y delicada bailarina

Pero agui estamos frente a otro fendémeno discursiva Lla descripcidn que
gradualmente va construyendo et escenario. llevando una relacién casi paralela con el
cuadro visual y que en cierta manera ha seguido una forma de inventario ubicando cada
c0sa en su lugar. ya esta hista para despegar en una descripcién narrativizada

Las nubes vaporosas “alrededor” del tetrarca no solamente sugieren. come lo
habiamos dicho. la figur‘a_ de Salomé al insinuar el movimiento sino también los cambios
fisicos v e efecto visual gue tienen }a;s cosas al contacto entre s adquieren animesidad
comparable a las cosas vivas: de méme que des yeuy phosphorés de hétes ° La
metafora sacude fa figura de Salomé transfigurindola en felino. es su instinto animal
incontralable y maligno lo que la hace tan temible se la compara con la terrible pantera
echada en el suelo del cuadro de Moreau A los ojos del narrador. ella y Salomé son la
misma cosa: satvajes y ruines solamente las anima ef olor de una presa

El déictico de tiempo “puis” nos sefiala la temporalizacion de ia descripcion que

pasa a otro plano; empieza la accion en la mezcla de vapor “Alene” con luz "o la poudic
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"  Estos adjetivos sugieren una imagen visual pictérica con un efecto de claroscuro o
de “esfumato”. que nuevamente intensifica la atmdsfera oriental en donde la linea curva y
sensual impera. ahora bajo un halo de misterio y magia

La combinacion de elementos que ascienden y descienden acarician suavemente las
formas del espacio circunscrito humo y luz en espiral envelviéndose y mezclandose entre
relucientes brillos, como una metafora de fa alquimia que lentamente transforma la
atmosfera predisponiéndola al cambio Es una metafora del mal que enrarece. enturbia la

atmosfera, lo hace sutilmente sin sentir y llega hasta los estadios més cristalinos

Dans | odeur perverse des parfims. dans [atmosphire surchanffée de cette église Salomd
le bras gauche étendu en un geste de commandement [ bras drott replié tenant a la
hautenr dit visage un grand lotus s avance lentement sur les poinies onx accords o une

guitare dont une femme accroupic pince les cordes

Parecida a la actuacidén plena en seguridad de un gran felino. Salomé entra en el
escenario  El gesto que lleva congela la imagen por un segundo Huysmans hace un guifio
con el cuadro visual y la ecfrasis vuelve a empatar las imagenes: es la nusma Salomé
representada en el cuadro de Moreau En este momento el cuadro y su ecfiasis estan en
plena concordancia las dos representaciones como caras de una misma moneda  unen sus
fuerzas en una misma expresion en la que el nombre de Salomé se subraya como la
verdadera protagonista de esta historia y la que tendra a su cargo desencadenar el
paradigma de acciones que definen el relato

Nuevamente aqui nace otra pregunta ;Podriamos saber a qué acciones

corresponden las posturas que adoptan los perscnajes en el cuadro visual st no



conociéramos el titulo? Creo gue seria muy dificl y es lo fascmante en ef cuadro de
Moreau en donde el solo nombre de Lo Salomé transfigura el cuadro y lo convierle en un
swmmunt de connotaciones sensibles  Analicemos de cerca que es lo qué  produce la
simbologia en la imagen

La figura de Salomé. congelada en un perfil como si fuera una esfinge. contiene
toda la elegancia e impasibilidad de una figura egipcia; como ella irradia belleza para la
eternidad. elevandose sobre la caducidad humana con los ritmos eternos del estilo sin
perder desde luego el contacto con ia wvida. Creemos que aqui se subraya un aspecto
cultural importante como es la proyeccion del “Eterno Femenine” (preiuicio circulante en
el mundo masculine e implica la generalizacion de las conductas femeninas como banales y
previsibles)

¢ Qué otra cosa podemos obtener del gesto? Si entendemos que por una parte es un
signo que nos da una representacion mental del personaje y se reflgja en una actitud que
forma parte de los cddigos de comunicacidn que se establecen en los procesos sociales
(aunque en este renglon se vuelve complicado precisar cual es la relacion estable entre o
que es natural y lo que esta culturalmente codificado). podemos ver que es un interesante
instrumento de significacion de aspectos artisticos y de expresién

Existen gestos que escapan a una codificacion cultural porque cuando se quedan
bajo un menor control consciente se vuelven mas naturales Son  gestos mas creibles
alejados de la mayoria de los mensajes convencionales (cara de alegria. cara de Iristeza)
No es absurde. entonces  esperar de los artistas que tomen ventaja de las posibilidades de
conflicto que estas suposiciones producen y se muevan emire las fronteras de las dos

modalidades lo natural y fo convencional
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La pintura de Moreau nos permite ver esta ambigitedad que también pasard a la
ecfrasis que hace Huysmans Irénicamente de la expresion facial de Salomé no podemos
obtener demasiado, mas alla de que refleja tranquilidad externa. a pesar de que la situacién
no puede ser definida como de calma; es dramatica terminara en un asesinato y marca un
hito crucial en el devenir de la historia biblica

Por otra parte. si ponemos atencion nos daremos cuenta de que. como parte de
nuestra propia experiencia corporal adquirimos la inteligencia para distinguir entre
posiciones estables e inestables esto es, entre posturas que debido a una alineacion comoda
de las partes del cuerpo se pueden mantener indefinidamente de aquellas-que no se pueden

En la pintura se vuelve necesario enfocar nuestra atencion hacia dos aspectos
particularmente poderosos de kinestesia corporal como son la mirada y la alineacion entre
el torso y la cabeza Estos elementos operan directamente en las dimensiones de espacio y
tiempo Los dos revelan la orientacion espacial del cuerpo en relacioén con otras figuras
adentro y afuera de la pintura En este caso la figura de Salomé presenta una falta de
analogia con respecto a la postura estatica de las demas figuras No olvidemos que los
movimientos del cuerpo y sus reacciones son secuencias; la representacion de cualquier
insiante dentro de una secucncia permite inferencias temporales acerca de lo que apenas ha
sucedido y de lo que podria estar a punto de suceder la pintura sugiere asi una narrativa
que depende crucialmente de la informacion obtenida por la postura

E! brazo alargado de 12 bailarina da mucho en qué pensar, pues si bien. alargar un
brazo hacia arriba y hacia afuera del cuerpo puede ser interpretado buscando una
explicacion sobre la motivacion, como por ejemplo alcanzar algo: la cabeza consetva una
posicion que niega el gesto. porque se conserva abstraida. con la atencidn puesta en otro

tado
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Sabemos gque cuande cambiamos el foco de atencion lo que gira primere es la
cabeza y después se recompone la postura del torso para encontrar un alineamiento gue sea
mas comodo para las dos partes del cuerpe Asi en la figura de Salomé podemos inferir que
estamos viendo un momento “después”. cuando la estabilidad en el cuerpo de la mujer es
nuevamente alineada Esto nos hace suponer que toda la escena en el cuadro de Moreau es
la representacion de to que sucede inmedtatamente después de la danza y por eso los ojos
ya no buscan mas respuesta: ya se dijo lo que se tenia que decir v sélo queda sefalar con ei
dedo reclamando la recompensa  Una reconfirmacion de esto lo tenemos en el verdugo que
empufia el sable hacia arriba y hace contacto visual con el espectador en un extrafio gesto
de ansiedad que anuncia su accion futura

Muy importante es como Huysmans capta este instante y lo reelabora
convirtiéndolo en un “antes”. para que dé lugar a toda la secuencia narrativa que se
continua después de la entrada de Salomé a patacio

Si nombrar es conjurar al invocar el nombre de Salomé surge su imagen en
primera instancia, come una figura historica y también mitica sefialada acremente por todas
las épocas debido a que con el poder de su belleza maléfica se vuelve la causante de la
muerte por decapitacion de San Juan Bautista E! hipotexto biblico gravita como un
testimomo de la concupiscencia de la mujer que destroza aun lo mas sagrado. como es la
figura del Precursor

Repetir aqui el nombre propio que ya estaba enunciado en el titulo de la ectrasis es
Hevar a cabo un procedimiento anaforico’ en la descripcion eflo tiene por objetivo
consolidar la presencia de esta figura femenina dentro del relato. el titulo lleva su nombre

sin embargo. su presencia no se muestra sino hasta la segunda mitad de la descripcion
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También cumple otre objetivo y es que conforme el escenario se ha dispuesto para que
nuestra atencidn se dirfja hacta ahi y tengamos una idea de ese extravagante espacio. el
nombre de Salomé se convierte ahora en el centro de variadas proyecciones por parte del
lector

Muchas versiones en la pintura ha tenido el sugestivo personaje de Salomé® pero
ningun artista anteriormente habia proyectado en la hija de Herodias una mirada tan
lujuriosa como fa que le imprimen los artistas del fin de siecle A partir de esa época se
toma como pretexto la figura de la joven bailarina para convertir su imagen en un
receptaculo de actos perversos que tiengn que ver cen la seduccion y la necrofilia

Moreau se siente muy atraido por una iconografia femenina que en su mayoria esta
compuesta por seres inaccesibles. misteriosos, insondables. mujeres-mito. sustratdas a lo
cotidiano y o vulgar Mujeres como Salomé, que han sido portadoras de la muerte y
provocadoras de dolor y calamidades. constituyen ejemplos caracteristicos de este tipo de
iconografia, que se refleja mucho en su obra pictérica. Huysmans se impresiona mucho por
el trabajo artistico de Moreau pero sobre todo por esta figura femenina Después de visitar
la exposicion de acuarelas del pintor en la Galerie Goupil escribe de qué manera se siente
conmovido por estas imagenes:

Unc bmpression identique surgissait de ces scénes diverses, l'impression de 1'onanisme

spirituel. répété. dans un chair chaste: 'impression d'une vierge, pourvue dans un corps

d'une solennelle grice, d une dme épuissé par des pensées secretes, d une femme, assise en

Anifora es ia construccidn sindactica que remite a umit construccién sinfdctica anterior

" En la histenia de [a pindura encontramos versiones de Salomé cn pintores como Giotto. Betticelli Van der
Hyvden Cranach. Alonso Bermsguete. Caravaggio Renis Rubens. entre otros

14y



elic-inéme et se radotant, dans de sacramentelles formules de priéres obscures, d'insidicux

appels aux sacriléges, et aux stupres, aux tortures ef aux meurtres

Huysmans percibe como el pintor condena a Salomé y a todos los que subordinan
sus ideales a la sexualidad Huysmans se iwdentifica profundamente con esta manera de
apreciar las cosas y contribuye con su representacion verbal de Salomé a conformar el gran
cuadro cultural -de gusto necrofilo y decadente- que se crea y se extiende en esa época a
través de diversos medios artisticos como la literatura la poesia la musica el teatro y fa
pintura

No podemos dejar de nombrar el papel que tiene el ilustrador Audrey Beardsley
quien conforma otra sadica Salomé para ilustrar la obra de Oscar Wilde Las formas
estilizadas de esta Salomé se oponen a las ornamentadas de Moreau pero en el fondo todas
coinciden en ejemplificar el erotismo perverso

Volviendo al texto de Huysmans. Salomé se presenta ante los ojos de Herodes pero
también ante (os nuestros; en la ennmeracion de sus partes el escritor elabora un inventario

[

y asi conoceros a Salomé: s avance leptement sur les pointes le bray gauche
élendhi .l bras droif replié. tenant a o hautenr du visage un grand lots les
seins ses coftiers . lewr bouts se dressent . la pean rose thé. | ses bracelels

ves celnlinnes ses hagues ., . sa 1obe riomphale . cont ée de perles ramagée
o argent famée d oy Concentrée les yenrx fixds’

Volvamos un poco al cuadro de Moreau para contemplar la figura de la Salomé y

admirar sus atributos fisicos En ella podemos notar que tiene influencia del tratamiento

“ Huysmans. } K. ¢ eriains, Paris. 1908, p 19 (1* Edicion 188Y9) Citado por Erika Bornay ca J e Hijar de
Filith Catedra, Madrid. 1995 p 194

200



pictérico que era bastante comun a partir de la segunda mitad del siglo XIX y que
encontraba fascinacién .por el desnudo femenino semidevelado Le llamaban /la révélation
(Vouilloux 1995)

Salomé.  en medic de esos exquisitos decorades y vestimentas aparece
semidesnuda y se seflala visualmente como una figura poseedora de una “aura de
aparicion Esta nocién de aparicion definida por los contemporaneos de Moreau es una
pesicion de la imagen que se impone en todas sus medalidades: pictoricas. verbales vy
oniricas. como muchos textos lo atestiguan  La imagen de aparicion es espectral:
descolorida. sin los colores de la vida Evocadora de la antigua relacion mitica eatre la
mujer y fa luna

En Ia Salomé de Moreau, tanto el coler como la textura de ese cuerpo revelan algo
en ella desmaterializado. poco real, como un objeto que recuerdz el marfil el esmalte. o Ia
porcelana para definir su textura peco carnal, como una estatua de marmol cuya blancura
resplandece ;Efecto cromético desrealizante? La blancura de [a piel en el siglo XIX se
encuentra enire las cualidades canonicas de la belleza femenina y toma de [a blancura del
marmol su referencia referencia autorizada por el topico de lo erdtico grecolatino  La
palidez livida se parece mas a la de la muerte v coatrasta aun mas con los colores
adyacentes. palidez que se le otorgaba a las figuras que representaban la antitesis de la
femineidad sumisa como en este caso de analogia de femineidad vampiresca (devoradora
de hombres)

Huysmans sin duda aprehende también esie concepto de “aparicidon” que tienen las
figuras de Moreau y la odalisca. aun en su exotismo. no pierde los atributos marméreos de

la chair mate” vy “rose thé' que definen mejor su  palidez La entrada sutil de Salomé

Csur fos poinfey” sefiala un elemento de fetichismo sexual muy importante. su presencia
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hace el efecto de una aparicion es una epifania que irrumpe en la calma y se vuelve un
“objeto para ver” se despierta €l deseo de ver a ta mujer. de verla toda de verla desnuda
como un deseo que matenaliza fas fantasias erdticas de la época

El incienso purificador bajo la presencia de la mujer se transforma en “perverse”;
¢l operador tonal tiene ya una fuerte carga moral Hasta este momento nada se considera
amenazante: es desde aqui cuando su figura empieza a pesarle al narrador dentro del
recinto sagrado, la presion aumenta, contribuyen también los elementos olfativos
fuertemente marcados: ka red léxica produce una sinestesta narrativa que se amplifica junto
con lo optico y lo acustico

Por metonimia podemos asociar también perfumes y mujer. de ahi que “perverse”
es la connotacion negativa que recibe Salomé cuando hace su entrada; es una tonalidad
subjetiva que no existe en el cuadro real y que hace que la correlacion descriptiva que era
casi paralela entre el cuadro y su representacion verbal, se esfume y dé lugar & una
traduccion libre. en la que Salomé adquiere la identidad de la mujer fatal, seductora y
perversa

El cuadro visual retrata muy bien las caracteristicas fisicas que se le adjudican a la
mujer fatal segun Erka Borpay (1995 114-115) incuestionablemenie su cabellera es
larga vy abundante, y en muchas ocasiones rojiza Su color de piel pone acento en la
blancura y no es nada infrecuente que sus ojos sean descritos como de color verde

Huysmans sélo hace énfasis en la piel: © Ja moitenr de ~a peaie swr la chair
mate g pean rose thé 7 que corresponde sin duda a la especificacion anterior pero que
la muestra también como un objeto magico que puede entrar y salir de estados fisicos
contrarios. puesto que si a la piel sudorosa le corresponde una cierta cualidad visual

reflejante. Ja carne mate es su opuesto visual y este estado podria anteceder al anterior lo
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que implica un cambio de uno a otro estado como una propledad natural en la muger
Podriamos aventurarnos a sugerir que se plantea una metafora del cambio de piel de la
serpiente que se renueva cada clerto tiempo y asi de esa manera se liga a la cortesana con
lo mas bajo

Finalmente ltega a su cualidad suprema que es la piel rosa que cubre senos y
pezones y da una imagen de intensa sensualidad. con o que se plantea la paradéjica postura
de la épeca que visualiza a la mujer come fragil delicada perc a la vez peligrosa
histérica y dominante

Con estas imagenes podemos percibir como se da la conexidn entre o religioso y lo
macabro-erdtico como caracteristicas de la Decadencia Desde este momento. el lector no
s6lo sostiene Ja imagen historica de Salomé como simbolo de la perversidad sino ademas
como encarnacion de la lujuna

La musica anuncia la danza en el cuadro pictorico sdlo esta insinuado el gesto. en
refacion metonimica aparecen las figuras femeninas sentadas con intrumentos musicales
entre sus manos. sin embargo la ecfrasis lo especifica bien: se oye una guitarra

Como lo podemos ver. tanto el cuadro como su ecfrasis se van complementando; lo
visual junto con lo auditive contribuyen a que fa escena adquiera un efecto mas vivido e
intenso. mas cerca de lo real La pintura ha cobrado vida se ha convertido en un foro para
la actuacion de los personajes

Examinemos la danza punto culminante de la ecfrasis:

Fa face recneillic solennelle presque angnste elle commonce la Inbrigue danse qui doit

réveiller fos sens assoupis du viell Hérode  ses seins ondident ¢t an frottement de ses

eollices gui jomrbiltonnent leurs bouls sv dressent. sur la moitenr de sa pean les diamanty

attacficy sointiflent ses bracelenn sos coinfivres sos bagmes crachent des étincelles sur sa
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robe triomphale. couturée de perles ramagée o argent. lamée dor la cuirasse des
orfévreries dont chague maille est unc pierre entre en combustion croise des serpenteaux
de feu, grouille sur la chair maie swr la pean rose thé ainsi gue des insecies splendides aux
élyires éblouissonts, marbréy de carmin, ponciués de jaune aurore. diaprés de blen o acier

tigrés de vert paon

La aparicion de Salomé en escena sefiala una ruptura importante respecto al parrafo
anterior: el cambio de tiempo verbal, que es una argucia estilistica para indicar un cambio
de aspecto. Anteriormente, ya lo hemos constatado, a la narrativizacion de los elementos
pictoricos que dan lugar al “suspenso” de la accion y que hace de toda descripeion
pictorica “una naturaleza muerta” en sentido figurado, le corresponden verbos en pasado
imperfecto. La arquitectura ¢ imagen hierdtica de Herodes se designan con un tiempo
impasible, detenido y abarca la mitad de la descripcion total del cuadro Sin duda, los
modos verbales son un recurso que tiene el lenguaje para expresar cambios, movimiento Si
hablamos de una traduccion semiltica, entonces podemos hablar de equivalentes
lingiiisticos que puedan estar a tono con los recursos pictdricos que visualmente pueden
significar acciones e intenciones con un gran efecto de realidad

Esta separacion tipografica de los dos parrafos. debido al cambio de tiempo. nos
indica también que se inicia otro efecto de encuadramiento dentro del cuadro total La
puesta en presente hace que la ecfrasis focalice un punto neurilgico del cuadro: el tema
que lo compone y que establece un cambio de distancia y animacion respecto a lo anterior
Es una zona que corresponde solamente a la imaginacion del narrador que interpreta el
cuadro y ubica la ecfiasis dentro de una zona de inmediatez y de temporaiidad bien

marcada en donde el baile tiene lugar No deja a un lado la historia de Salomé que
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funciona como un hipotexto y hace presion para la venficacion del cuadro de Moreau que
tanto le subyuga vy lo “sumia en éxtasis prolongados”

Narrativiza el cuadro en tiempo presente. haciendo que el tiempo de lectura
concuerde con el tiempo de la danza hasta enfocar en el efecto que ésta tiene en la figura de
Herodes quien muestra perturbacién por el espectaculo visto, lo que muestra un “después”
en la descripcién que no se mantiene estatica

Antes de comenzar la danza existe un efecto de prolepsis cuando se nos anuncia que
la lubrica danza va a despertar el deseo aletargado de Herodes. La frase constituye un
comentario agregado a la historia biblica que Des Esseintes leia y es la activadora para que
el relato pierda su referente biblico y despegue hacia un microrrelato subjetivo basado en la
pintura de Moreau

La danza y sus efectos son €] centro del cuadro Se inicia desde la enunciacion del
titulo de la obra y en la representacién de Huysinans alcanza el punto mas alto del relato
por la tensidén contenida El personaje principal que es Salomé acapara de una vez todo el
escenario, es observada por un lado por Herodes y por el otro lado por el lector, quien
también se ha constituido como espectador vy testigo de lo que va a suceder

El narrador nos presenta un “retrato” de Salomé; es por medio de la descripeidn de
la danza que conoceremos la actitud de la cortesana quien hasta este momento presenta una
identidad confusa bajo un gesto serio. sin embargo. su contorneo. se califica como
“lbrigue”. El operador tonal tiene como misidon prender [a alerta para lo que a
continpacion suceda deniro del plano sexual La relacion de Salomé con Herodes se dirige
hacia el incesto debido a fa provocacion sensual No es sino por medio del conjunto de
mensajes que recibe a través de la vista del olfato y del oido como el deseo resurge en

plenitud en el decrépito rey
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Huysmans logra a base de pequefias frases una sensacion de movimiento Describe
la escena focalizandc en el deseo del tetrarca que “fidmir” observando les detalies del
erdtico cuerpo  Los verbos como “ordulent “dressent”. “scintillemt” contribuyen a
manifestar la ilusion de vida que adquiere el cuadro inmévil Desde esie momento todo es
accion y todo palpita cambia se mueve La imagen de Salomé se va despegando de su
postura tirmida ensimismada y presenta su aspecto fascinador Son muchos los elementos
que crean esta vision su vestimenta denota su sefiorio. Huysmans hace un inventardo de
todo lo que lleva puesto  “ses colifers  les diamants  ses bracelets  ses ceintures ses
bagnes  cachent des élincefles  sa robe tiomphale . couturée de perles  ramagée
d argemt lamde d or  la cuirasse des orfevieries dont chague maille est une pierre 7y
simultaneamente los efectos que el movimiento. la luz la musica y la atmosfera nebulosa

£}

producen el contacte de los metales: crachent des étincelles 7 y lo demas semejan
lumbre al “ennre en combustion” y “croise des serpentaix de fen” .

Las redes que se originan con el Iéxico que proviene del trabajo artesanal como es
“conturde’ “ramagde’. “lamée” tienen la intencion de trasponer con la mayor fidelidad
posible la vestimenta de la Salocmé de Moreau y contribuir con este aspecto estilistico
acurmulative para que la ecfiasis sea un espejo de la wnagen visual muy detallada y
altamente sofisticada Dicho en otras palabras se trata de imitar en lo posible €l proceso
del trabajo calificado de repujado vy filigrana artistica que Moreau intenta en su cuadro.
imitando a su vez el trabajo de los maestros orfebres

Todos estos elementos contribuyen a dar una imagen de incandescencia. de ardor.
de luminosidad vy viveza que acentua la insignificancia de Herodes Ahora Huysmans la

coloca en un pedestal: son sus atributos y elementos que la componen una fuente de

belleza sublime perc peligrosa. sus movimientos y ademanes son los de una serpiente pero.
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i qué otra cosa se puede esperar del imaginario masculino de esta época profundamente
misdgino sino descalificar en principic a la mujer y asociar a la “mujer fatal” -que se
encuentra en los margenes d§ la convencion social- con la incitacion &l pecade y la
perversion?

Su erotismo se muestra en la voluptuosidad que adquieren algunas partes de su
cuerpe con la agitacion; Huymans las enumera asi: ~ ses veinns ondulent  leirs bowuts se
dressent la moitenr de sa pean fo pean 1ose thé 7 La descripeion atiende a la
transformacion de la mujer. se convierte en una flama de energia v ya no deja dudas se
trata de una “mujer fatal, erdtica y perversa’ Huysmans compara su vestimenta como
extensién del cuerpo de Salomé que al girar y girar se transforma y como si adquiriera
“élytres éblonissants” su libertad se desenvuelve. la metafora de lcaro se cristaliza bajo el
pronéstico pesimista de contener una falsa Iibertad Es la mujer que mtenta alcanzar una
altura que la sociedad no esta dispuesta a concederle la sentencia masculina es explicita: no
debe irrumpir en la esfera publica y ejercer una influencia dominante

Transfigurada por fa danza Salomé adquiere las cualidades de un arcoins; es una
intensa llama colorida que representa en si misma toda la naturaleza. cielo tierra. sol y
para Huysmans es “sobrefumana” Esta intencidn de sugerir y esparcir colores que muestra
¢l narrador. la podriamos pensar como una metafora del oficio del pintor. una identificacidon
con el artista plastico que crea visiones con luces y cotores Y en ese caso, seria una
alegoria del trabajo creativo

No cabe duda de que el narrador después de enumerar las virtudes fisicas de
Salomé. la admira y a la vez se siente repelido por ella  Aparece otra caracteristica del
decadentismo que es la atraccidn-repulsion. forma patologica del sadomasequismo y la

crueldad  Por un lado se teme a la “mujer fatal por su fuerte sexualidad: lujuriosa y
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felina las mas de las veces capaz de incitar al mal Pero también a Jos ojos de Huysmans,
es la ‘mujer-flor . la mujer-mariposa” y se inquieta cuando la ve tan desafiante y
provocativa: de ahi que se cuestione qué razon leva al pintor a representarla con una flor
de ioto en la mano e interfiere con el sentido que ha dejado la danza; jera acaso un simbolo
de la ofrenda de honor por el intercambio que se iba a realizar? 0 una manera de expresar
tacitamente su autoafirmacion y su evolucion como persona que se quiere fibtre? El enigma
se mantiene inscrito en {a equivoca apariencia de pureza y lealtad

El cuadro de Moreau desencadena en Des Esseintes toda la contradiccion y misterio
de Salomé todo el poder de depravacion que los evangelistas no habian advertido
Huysmans sublima su imagen y la convierte en el simbolo de la ignominia mas brutal a la

que se pueda exponer un hombre coma lo enuncia mas adelante:

Fife noetant phes seulennent lo baladine gui arrache a wn vieillard, par wee (orsion
cortompie de ses reins un cri de désir el de rt gui rompt | énergie, fond la
volonté o un roi par des remous des seins des secousses de ventre des frissons de
civses  elle devenait en quelgue sorte lo déité symbolique de | indesiructible
Luxmie, ki déesse de ] inmorielle Hysiérie la Beanté mandite élue enti¢ fottes par
Ja catalepsie qui Ini 1aidit fes chairs ef i durcit fes muscles. la Béte monstrueise,
indifférente. ivvespomable  insensible  empoisonnant de méme  gue [ Héléne

antigue lout ce qui Dapproche tont ce gui la voit. tout ce gu'elle tonche (p 144-

145)

En el anterior fiagmento podemos notar como se resalta la esencia animal de

Salemé quien actua con defirio y sin control  Huysmans traspasa el umbral del cuadro: las
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contorsiones disolutas e histéricas de Salomé son invisibles en el cuadro: [a ecfrasis a pesar
de su poder sugestivo no es otra cosa que producto del ensuefio y ta fantasia de Des
Esseintes. de la misma manera que la tmagen de fa “mujer fatal” es una invencién del
imaginario masculino de la época El pasaje anterior nos permite captar que el narrador. al
condenar con pasion la seduccion en Salomé y hacerla extensiva a todo el género. mas que
deteriorar la imagen de la mujer hace de eila un homenaje concediéndole poderes de
atraccidon extraordinarios

La intertextualidad en Ia literatura permite que se realicen diferentes versiones de un
tema el cual es contemplado desde diversas perspectivas que cambian de una época a oira
y de un autor a otro Ya hemos visto como en la pintura sucede o mismo: el tema de
Salomé aparece esporadicamente en diversos creadores desde que Giotto to desarrolla por
primera vez en el Renacimiento: en este caso especifico la comunicacion entre las artes
permite un intercambio, y ef tema de Salomé es nuevamente actualizado en la hteratura El
nueve punto de vista permite un tratamiento textual que tiene un gran Impacto en fas
ultimas tendencias artisticas del siglo XIX No es. por tanto inutil rastrear influencias que
viertan Juz en la comparacidn de semejanzas que pongan de relieve no solo el gusto estético
sino también la ideologia artistico y soctal que forma parte de Ia estructura formal de cada
obra Es por eso que queremos mostrar gue existe en la escena de la danza de Salomé de
Huysmans una resonancia muy fuerte con la escena de la danza de Salomeé en el cuento de
Flaubert. Herodias. que forma parte de la obra fres cwentos Se trata de un texto anterior y
ubicado en una tendencia artistica en franco antagonismo con las preterencias de
Huysmans; sin embargo como lo veremos adelante. la descripcion de la danza de Salomé
guarda enormes similitudes con el texto ekfrastico de Huysmans en su guste por la fantasia

y el exotismo Es notorio en el acento. entre otras cosas  que lleva la enumeracion vy el
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detalle de los objetos que rodean a Salomé No perdamoes de vista que la descripeion de
Huysmans se pretende ecfrasis mientras gue la de Flaubert es una descripcidon  de una
danza ‘real’ dentro del universo diegético de su refato En un caso es el cuadro de Moreau
que adquiere animacion mediante la descripcion de Huysmans y en otro es una danza real
que se congela en cuadro y que nos podria llevar a pensar que existe ahi una ecfiasis oculta
La descripcion del cuerpo de Salomé danzando en contoneo frenédtica tiene su equivalencia
en el ambito de las artes plasticas como se puede observar en el relieve en bronce de la
puerta de la iglesia de San Zenon en Vercna a finales del siglo X1 detalle escultorico que
forma parte de una de las primeras imagenes de Salomé bailando {(Bornay 1998, 189)
Existe tambigén un relieve en piedra que representa una figura curveada de Salomé ubicada
en el portal de la catedral de Rouen Finalmente podemos concluir que ecfrasis explicita en
el caso de Huysmans y ecfrasis oculta en el de Flaubert. los dos textos tienden un puente
hacia el arte plastico y. como comprobaremos también en Flaubert. afiaden “visualidad” y
animacion a sus textos con base en un procedimiento que guarda relacion en ambes casos
debido a sus semejanzas descriptivas y narrativas

Veamos en la descripcion de Flaubert escrita en 1877 como se desenvuelve la
imagen de Salomé En prncipio ¢l papel piincipal no o tiene efla sino su madre la
cortesana mas ue Una mujer. aparece como una nifia docil a los reclamos de su madre Sin
embargo. en la danza frente a Herodes se muestra como ura figura plenamente erotica que
despierta los deseos mas ardientes entre los espectadores E! cuento fue publicado en 1877
un aho después de que Moreau habia pintado esta Salomé Tal vez le sirve de inspiracion
también a este escritor. quien enriquece ¢l relato biblico carente de detalles mediante el
testimonio de Matias. que refata como Salomé es manejada por su madre Flaubert

convierte asi a Herodias en una ambiciosa mujer con rasgos varoniles; matrona calculadora
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y ansiosa de poder manipula a su hija para que por medio de su belleza y juventud logre
los favores de Herodes quien en pluma del escritor aparece como un esteta afeminado La
Salomé de Flaubert es el retrato de una adolescente virginal que no recuerda bien el nombre
del varon cuya cabeza su madre le exige y tampoco tiene conciencia de su sensualidad A
pesar de que en este cuento ta madre es la intrigante, muy pronto Salomé acapara la escena
y se convierte en el personaje principal haciendo a un lado a su progenitora

Veamos, pues, el parrafo de Flaubert. muy iluminador. entre otras cosas  del
sentido que la imagen de Salomé adquiere desde un punto de vista tematico el cual no
pretendemos agotar aqui por los limites del presente trabajo:

Ses pieds passaient 1'un devant [ autre. aw nthune de la fitile et d une paire de crotales. Scs
bras arrondis appelaical quelqu un qui s enfuyait toujours  EHe le poursuivail plus légére quun
papillon comume une Psyché curieuse comime ute e vagabonde. el seniblait préte 4 s envoler

Les sons funébres de la gingras remplacérent les crotales L accablement avail suivi 1 espoir.
Scs attitudes exprimateni des soupirs. et toule sa personnc ung felle languenr qu'on ne smait pas si
clle pleurait un diew. ou se mourait dans sa caresse les paupicres entre-closes. elie se tordai la taille
balancait son ventre avec des ondulations de houle faisait (rembler scs deux seins. el son visage
demeunzit innunobile et ses pieds u arrétaient pas (. ) Puis ce firt | emsportement de T amour qui
veud €tre assouvi Ellc dansa commic les prétresses des Indes. comme les Nubicnnes des cataracles.
comme les bachantes de Lydie Elle se renversait de tous les ¢dtés. parcilie a une fleur que Ia tempéte
agite. Les brillants de ses oreiiles sautaicnt L étoffe de son dos chatoyait: de ses bras de ses pieds.
de ses vétements jaillissaient d invisibles éincelles qui enflammnaiend les honnnes Une harpe chanta:
la mudtitude y répondit par des acclanitions Sans Néchir ses penoux, ¢y ceantam Jes jambes, elle se
courba si bicn que son menton [rdlait le plancher: el tes nomades habitués i 1 abstincnce. les sofdals
de Rome expens cn débauches. les avares publicains tes vieux prétres aigris par les disputes. lous

dilatzan lewr narines. palpitaient de convoitise (Flaubert. Hérodiay)



La intertextualidad en la Salomé de Huysmans refleja no solamente algunos rasgos
estitisticos comunes con Flaubert por ejemplo. la manera en que Flaubert dispone las redes
léxicas para desarroliar la danza sino que con las redes semanticas se recogen también
ecos del pensamiento de su generacion Cuando aparece 4 Rehowrs la iconografia de
Salomé como cazadora de cabezas ya era una presencia solida en el arte Se puede decir
gue es en la novela de Huysmans donde se reunen las imagenes contradictorias de Salomé:
como la virgen carnal del cuento de Flaubert v la voraz bailarina cazadora de cabezas de
Moreau

Si tomamos como referencia el parrafc de la danza de Salomé en el cuento de
Flaubert y lo comparamos con el de Huvsmans notaremos que existen varias
correspondencias tanio en el aspecto simbdlico que define la mtencién como en los
aspectos excticos y miticos en donde la figura de Salomé se implanta Asi, por ejemplo, la
imagen de Salomé como una princesa oriental con su rica vestimenta y abundantes athajas
produciende chispazos al roce entre ellas o como una mariposa desplegando con sus alas
una enofme sensualidad al ritmo de la musica de fondo son sin duda modelo para la
imagen que posteriormente Huysmans concibe y desartolla para su Salomé Semejanzas
existen también en la ammacion de la danza que integra los movimentos de la mujer en
una actitud provocativa y sensual con base en una gradacion creciente del movimiento
que es acompafado por instrumentos musicales ritmicos: se favorece una cadencia
desenfadada de gestos y posturas que termina en un frenesi sin control en dende todas las
partes del cuerpo de la danzarina se mueven se agitan ante el estupor del extenso grupo

de hombres espectadores que a la vista de semejante especticulo erotico ven sus instinlos



despertar Y como escena final encontramos al mismo Herodes puesto a los pies de Salomé
palpitando de deseo Es en el deseo en donde Flaubert focaliza la historia y. por tanto. la
danza no es inocente Mas alla de recrear ias habilidades de la bailarina como intérprete
artistica, se desplaza mas lejos hasta un plano oculto donde amdan las pasiones humanas
reprimidas que la muchacha tiene la facultad de perturbar Huysmans como veremos en
adelante. comparte la misma estructura lo que nos lleva a pensar que se identifica con esta
imagen de Salomé y el efecto que ella produce para actualizarla dentro del Simbelismo

como una mujer fatal

Veamnos el final de la danza en el relato de Huysmans:

Concentrée les yeux fixdés semblable & une sommambule. elle en voit ni le Tétrarque gui
frémit. ni sa mére la féroce Hérodias. qui lo surveille. ni I hermaphrodite on I eunuque gui
se tient le sabre au poing en bas du frdne une terrible figure voilée jusgu aux jones of

dont la mamelle de chatré pend de méme qu une ourde sur sa tunigite barioléc d orange

Abandonada en el frenesi que ha exaltado el animo de todos. Salomé ya no es la
figura introspectiva que entra al recinto; nuevamente suffe una transformacién y después
del baile queda descompuesta, envuelta en la inconsciencia que la sumerge en olra
dimension

Huysmans estilisticamente marca con ello la forma en que la descripcion narrativa
puntualiza en acciones que han ido propiciando cambios. no solo de posicion sino también
animicos Nuevamente el efecto de gradacion estilistica: las pasiones se han encendido: el

tetrarca pierde la cualidad de inmutable al “estremecerse materializa la sensacion que le
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produce la vista y entra como ejecutor de una accidn a formar contraparie de fa accion de la
bailarina que se .comornea ante él Herodes vibra no es de piedra y con este efecto de
realidad lo que se procura es facilitar su identificacidn. es tan espectador come Des
Esseintes y tanto como ef mismo fector que ha recibido, dentro de una secuencia fineal lo
mas sugestivo y evocador de la danza erdtica de Salomé y la recompene “en cuadro

La ecfrasis hace un homenaje al sentido de [a vista en Herodes y del cido en el
lector que recibe la interpretacion de Huysmans Se manifiesta en la atencion prestada aj
relato que se enriquece con fa alianza entre lo visual y lo verbal  La ecfrasis ha [egrado 1a
animacion del cuadro y el relato revive intensamente el momento crucial

Ahora se puede dar el regateo, es el momento de la venganza de Herodias
Calificada como “féroce” complementa el cuadro de instintos salvajes que Salomé connota
y que practicamente se inauguran como “antivalores” en el relato de Flaubert  Aqui
Herodias esta a un lado desde el principio pero su influencia es exirema En el cuadro de
Moreau aparece en un nivel espacial casi paralelo a la terrible pantera negra Herodias
sentada en la parte inferior derecha cubierta con un manto cbscurc, mantiene un equikibrio
visual con la bestia salvaje: las dos. como figuras arremolinadas en el suclo del templo
contribuyen a entreverar una dimension que representa el nivel mas bajo de lo espiritual

Huysmans logra con el operador tonal de feroz' comparar a Herodias con las
cualidades animales vy su pertenencia a lo subhumano; indirectamente la anulacion de su
persona se connota como no valiosa y ademas peligrosa La accion vigilante de Herodias
sirve de intermediaria entre el tio y la sobrina que han resquebrajado el tabu sexual entre
congéneres La ferocidad de la madre se muestra también al acecho de gue su codicia no
desborde hacia terrenos incontrofables De esta manera. su accion pasiva le afiade suspenso

al relato marcando 1a linea hacia la que Herodes se debe dimgir sin mayor distzaccion



La imagen de Salomé ya no recobra su postura inicial; Huysmans fa fija en ia danza:
Salomé continua bailando abstraida en sus sensaciones pierde de vista su meta extasiada
en la cadencia musical y los movimientos, se convierte en un objeto rebelde un “bibelot”
musical que gira sin parar. Sumida en la inconsciencia ya no advierte lo que sucede a su
alrededor. ya no es capaz de ver el juego perverso que se desata entre su exhibicionismo y
el voyerismo del anciano

;Que se pretende con ello sino adjudicarle una carga seméantica de sensualidad y
perdicion? Y demostrar que sin control Salomé resbala hacia los instintos mas bajos y
provoca Ja tentacion despertando el deseo y la mas abyecta carnalidad  Des Esseintes no
escapa desde luego. al efecto de la contemplacion  Remueve en la historia biblica y asi to
justifica después:  Mais mi saint Matthiew i saint Mare mi samt Luc, mi les anitres
dvangélistes ne s étendaient sur les charmes délitants swm les actives dépravations de la
dasense  (p 144)

l a fantasia del personaje se delata asi. puesto que la verdadera historia biblica (S
Mateo i4 1-12 y § Marcos 6 14-29) no abunda en detalles ni da explicaciones de los
personajes En este sentido. el titulo en la interpretacidén de Huysmans es muy util Por un
lado identifica y circunscribe Ja historia, que de otra manera no seria mas que un relato
banal entre un rey y su cortesana, y por el otro establece la intertextualidad artistica que lo
enlaza con et romanticismo y el simbolismo. como las dos corrientes que tienen mas

fascinacion por ei tema de la dama apasionada que reclama la cabeza de un hombre en

La tradicional representacion artistica de figuras religiosas exaltando el sacrificio,
el amor y la bondad romipe su esquema con representaciones como ésta de Moreau De

alguna manera lo religioso se convierte en el trasfondo para nuevas visiones Asi. en este
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cuadro de la Salomé se inaugura una nueva manera de verla: bajo la luz del decadentismo
misogino toda la escena biblica se trastoca con el espectro de la maldad femenina  Ya no
es fa madona con el niffio lo que se busca representar sino los aspectos mds OSCUIOS Y
sinuoses del deseo y su provocacion  Huysmans coincide con ef pintor  ya hemos visto
como la eciasis ha ido develando uno a uno los distintos carices del alma humana que
estan mas alla de la simple apariencia de las cosas La ecfrasis se apoya en la parte visual
del cuadro de Moreau, pero se enfoca a delinear con precision lo que la historia biblica
como texto escrito. no intenta mi siquiera presuponer: ;cudles son fas circunstancias para
que Herodes complazca en dar la cabeza de Juan el Bautista a cambio? La ecfrasis recobra
ia historia v la recontextualiza; la importancia de Herodes como mandatario se r'elativiza. es
ahora Salomé la que ocupa el primer plano y roba atencidén en el plano fisico y emocional
Notable es percibir como, después de que termina el relato de la danza, la ecfiasis aparenta
hacer un guifio & ua motivo tematico que proviene de un pasaje biblico conocido como
“Susana y los Viejos tema recurrente en la historia def arte  Aqui Salomé al igual que
Susana se ven perturbadas por miradas intrusas, por un acto de voyeurismo impertinente, a
la vez que el anciano Herodes reshala de la altura de su conocimiento de la vida -
representado por ef alto trono- y queda expuesto a la burla Huysmans, subraya con gran
sutileza estilistica, la comicidad del drama y hace sorna del pequeiio dictador que termina
“temblando

En el cuadro de Moreau las figuras masculinas no tienen fuerza Tanto el rey como
su guardian son dos seres debiles disminuidos fisicamente v con poca fuerza interior; uno a
los pies del otro y el vigjo preso de sus pasiones. se doblegan sin remedio

Huysmans retoma el cuadro de Moreau La ecfrasis convierte al guardian en el

verdugo que compensa su castracion con el simbole del falo empufiade con fuerza La
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misma presencia del eunuco habla de la fantasia que se crea alrededor de los ilimitados
poderes de Salomé como si su sola presencia fuera suficiente para debilitar al hombre y
extraer de él toda su fuerza para convertirlo en esclavo castrade El eunuco. debilitado,
sometido al dominio de otro. semicublerto por el anonimato y la marginacién. anticipa el
efecto de la actuacion de Salomé

Es el simbolo del hombre devaluado  Su aspecto grotesco contiene toda la crueldad
que la rabia reprimida ha ido acumulando; su impotencia fisica emocional y sexual hacen
un retrato lamentable de su condicién Es el hombre que en el imaginario masculino ha
caido en la vergiienza dejandose subyugar por la mujer seductora y banal Caricatura de
mujer con grotesces atributos femeninos.  seco v estéril, vive obligado a permanecer en
una frontera sexual sin precision  Si en el cuadro de Moreau el eunuco es una figura
intermedia de la ﬁgura de Herodes y la figura de Salomé Huysmans lo coloca “ante los
pies del trono” acentuando su posicién de subordinado ante todos

Este aspecto del eunuco contribuye a crear una ambigiedad con todo lo demas y a
formar un conjunto contradictorio: bajo una cortina de humo que se extiende cubriendo
toda la atmosfera se vuelve mas indefinida la presencia de un rey insulso. un guardian cuya
identidad es confusa y una mujer entre diosa y hechicera (Esta misma ambigiiedad se
mantiene en el cuadro de Moreau; de esta manera Huysmans conserva los simbolos que son
representativos del momento cultural en que fueron inscritos )

La tunica “hewiolée d orange” lo sefala como el hombre caido. puesto que esos
colores vivos vy saturados solo se veian en las prostitutas: . & o rovale Prostituée de
{ Apocalypse aceontiée. comme elle. de joyany et de pourpre. . (p 143)

Disminuido y bajo la prohibicion de cualquier réplica. “un terrible figure” se

MUEsira como una ironia puesto que  atras del rostro velado se encuentra un objeto cuya
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voluntad ya no le pertenece funciona como un enie mecanico “erguido’ solamente para
recibir ordenes

El castrado es la representacién de un monstruo  Ya vimos que es una proyeccion
de Huysmans y surge de sus miedos internos -y los de toda su generacion masculina-. sobre
todo de aquelios que ponen su virtlidad en entredicho; es la encarnacion de la angustia y
complementa una obsesidén imaginaria sobre la identidad, fuente de preocupacion constante
Pero ademas junto a Salomé es /o otre. lo ilegitmo lo maldito. o pagano lo demoniaco.
en suma el excremento politico-moral y religioso de la sociedad

En su fealdad, él se opone a la belleza de Salomé y se forma otra relacién de
opuestos dentro de un universo simbolico que incluye la presencia de lo mas bello frente a
lo mas desagradable L a fealdad es mundo clandestino que se oculta en el arte; lo feo es una
infiltracidn en lo bello de cosas y sentimientos desagradables (Herra 1988); el impotente
verdugo representa ese principio de realidad por medio del cual las cosas adquieren ese
cariz ambivalente, encuentro de opuestos que a la vez qué es contradictorio también es
parte de lo que se define como lo “real”. bien v mal lo bello y lo feo, lo irracional y lo
racional coma parte de un todo que los incluye e integra

Otro rasgo del decadentisimo se muestra en la belleza de Salomé  Como portadoia
de la flor de loto se la identifica con la bondad como si las dos cualidades fueran
sinonimos y se la confronta con la fealdad del eunuco socavado en su moral. ejerciendo su
cruel papel de verdugo La ecfrasis se detiene aqui; solamente se aplica en describir fa
imagen del verdugo Por su postura y gesto nos damos cuenta de que su presencia es
aterradora porque represemta la muerte que espera con tranquilidad el momento oportuno
El castrado ya no tiene vida; es un ente pasivo y se opone a Salomé quien es ante tode

fuente de energfa y vigor La figura estatica del verdugo cierra el circule que empieza con
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el estatismo def rey y en medio queda Salomé como la danzarina por excelencia montada
en un carrusel en donde al dar vueltas y vueltas vemos la mirada concupiscente del rey. la
betleza exultante de Salomé y el rostro enmudecido del eunuco una y otra vez

Pero si bien el relato no ha terminado puesto gue falta fa presentacion del degollado.
la imagen del verduge impone en su verticalidad gestual un suspenso. prefigura el
‘después  de la descripcion que continua con el siguiente cuadro de Moreau que Des
Esseintes tiene colgado

L a descripcion narrativa de este cuadro ha seguido una secuencia temporal como lo
hemos constatado La imagen no queda congelada sino que se mueve en ¢l ritme de [a
accién que la subjetividad del narrador le va imponiendo La linealidad del lenguaje ha
demostrado su eficacia para transponer los valores pictéricos, no sdlo el tema se ha
traspuesto sino los detalles gue hacen de esta obra algo especial por su efectismo y
Simb-oiismo Pero. ademas. vy es el renglon que mas nos interesa ahora ha logrado activar el
cuadre conformandolo dentro de una secuencia temporal en donde se nos muestra un
momento anterior y uno posterior. un trayecto recorrido en el tiempo en donde el refato que
empieza “en” y “como  termina introduciendo la segunda parte tal como se expone en el
ofro cuadro; el segundo cuadro colocado en coniigiiidad espacial del primero y como una
continuacion temdtica de éste funciona como ef desenlace del drama. predispone la vista a
seguir una secuencia y esto lo vemos claro al comprobar cémo la ecfrasis anima y conecta
ambos cuadros Es una conexidn que se viene preparando espacialmente en el relato
principal; es en la casa-museo donde Des Esseintes se apresta a admirar las obras de arte
colgadas en sus muros donde ahora le toca su turno a la acuarela [ dpparition gque nos
muestra el destino de la cabeza de Juan sostenida en el aire como trofeo memorable ante la

mirada espeluznante de la baillarina  Ella ya no es la figura que adquiere dinamismo por
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medio del lenguaje: en esta ocasién es una tensa v estatica figura que vuelve a la realidad
después de la desvergonzada danza que causa la muerie violenta de Juan el Precursor

El tema de la famosa acuarela recoge el fin del drama un momento “después de
que el crimen se ha cometido y al establecer correspondencia con €l primer cuadro que
termina con el momenso “antes’ del crimen las acciones se eslabonan y los elementos se
reconocen Como elementos que pertenecen a un solo y mismo drama  El degollamiento ha
tenido lugar junio con todo lo que se presuponia er la danza de Salomé quien recibe sobre
una bandeja la cabeza de Juan el Bautista La ecfrasis de La Swfomé dunsant deveun
Herodes ha cumplide su objetivo: ha dado su version de los hechos con la imagen
estereotipada de Salomé como belleza satanica bajo “la majestuosidad refinada de la
asesing’ Por medio del cuadro y su ecfrasis la imagen de Salomé adquiere una
personalidad en donde lo espiritual se encuentra subordinado. asfixiado por lo material

{Pero a qué viene tanto el sehalar la conducta de la bailarina. sino 2 dejar expuesta
también la terrible complicidad de los que la contemplan? ;Qué otra cosa logra Des
Esseintes al activar el cuadro sino convocar la vista y convertirnos en testigos de las
contorsiones de la mujer dentro de un recinto sagrado como una cuestion moral negativa?
Sin embargo. la denuncia que ha pueste en evidencia los valores trastocados o ha hecho
poniendo trente a nuestros ojos un espectaculo completo

La ecfrasis ha traspuesto los valores simbdlicos que la pintura enarbolaba. Pero mas
que una simple analogia formal lo que ha logrado es una alegoria Ha dicho las cosas de
manera diferente y. con ello, pone en la punta de la expresion los aspectos mas sensibles
que se convierten en las causas y las consecuencias de Ja histonia misma Esto significa que
no ha sido una simple transposician de umagen a texto. sino que ha creado. por medio de la

practica textual algo mas que da un efecto diferente de lectura por la inclusion
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iconotextual La descripcidn narrativizada introduce el concepto del tiempo y el cuadro
entra en la dimension de una vivencia que apela en forma mas completa a los pensamientos
las emociones y los sentimientos que se tienen a través de las obras de arte apelando a la
competencia estética y literaria del lector

La transtextualidad articula las imagenes en figuras verbales significativas y
mantiene la relacion con la representacion visual apelando al trabajo de la memoria que
evoca por medio de la percepcion del recuerdo o de la imaginacion. esa imagen visual que
sirve como pretexto para un despliegue simbolico que amplifica el sentide de la novela que
establece y codifica los valores representativos de fa Decadencia y del Simbolismo

Es interesante comprobar cdmo dentro de las variaciones de ritmo en la novela la
ecfrasis que “cuenta” la historia de Salomé frente a Herodes se vuelve instrumento de una
narracion en segundo grado o sea interna del cuadro descrito que ne efimina Ja pausa La
pausa descriptiva retrasa e inmoviliza el tiempo de la historia para recorrer el espacic
diegético y deja lugar a otro tipo de discurso que en este caso como hemos visto. estd
ubicado mas bien en el orden de lo simbélico

En una novela como en 4 Rebowrs. en donde las descripciones tienen primacia. fa
relacion que se da entre ja duracion de fa historia v Ia extension de ia narracion no presenta
cambios de velocidad importantes  conserva un ritmo lento dentro de la narracion La
ecfrasis aqui es del tipo iterativo lo que quiere decir que estd conectada a series de
momentos andlogos y no contribuye a hacer lenta Iﬁ narrativa sino que abade mas
informacion sin evadir como lo hemos visto la temporalidad de la historia

Desde el punto de vista del decadenttsmo la ecfrasis cubre varios aspectos que son
muy impertantes: Huysmans con su descripcion coloca el cuadro de Moreau en un

pedestal La ecfrasis nos leva a verificar en el cuadro visual la originalidad formal al



abordar un tema religioso la manera como se “actualiza la vieja historia biblica La
implementacion visual esta mas cerca de lo sagrado. aunque presenta rasgos sadicos con la
figura del verdugo: la figura de Salomé en cambio. es la de una mujer tan suave y tan dulce
como la flor que fleva en Ja mano Indirectamente Huysmans [ogra al introducir la ecfrasis
del cuadro de Moreau en su novela propagarla por un medio distinto del Museo. la
transporta y la lleva tan lejos se pueda contribuyendo a que el nombre de Moreau tome un
lugar distintivo dentro del Simbolismo

Ha sido Huysmans. con la interpretacion verbal de la danza quien le ha dado una
meeva connotacion al cuadeo visual focalizando su centro en el deseo de Herodes como nos
lo deja ver desde que empieza a hablar del trono Es desde el imposible deseo emre.tio y
sobrina y desde ¢i nefasto despertar de los instintos como se conduce al absurdo capricho
que sacrifica una vida inocente

La ecfrasis cubre una funcion importante: toma la obra y la transforma. y de esta
manera se convierte dentro de 4 Rebomrs en un centro ideolégico que imanta aspectos
fundamentales del pensar y del sentir de esta época respecto al amor 2zl incesto y las
relaciones entre las personas

Sin pretenderlo la ecfrasis Bteraria en su labor de transcreacion devuelve la imagen
visual transformada; es Ja misma pero ya es “otra’; ha sido “resaltada’ y “activada” y ha
entrado en la percepcion del lector de una manera diferente que la pintura a la vista del
contemplador: Ja ha hecho entrar en el proceso sensorial dando lfos detalies formales paso a
paso lo que constituye una forma de evaluacion y distincidén importante  La representacion
verbal de la representacion visual ha colaborado para que se formalice su actuacion como
un complemento cultural interesante y valioso en donde se puede admirar la imagen visual

y su contraparte la tmagen verbal de la misma Mediante el valieso iconofexio creado por
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Huysmans. llegamos a poner a prueba nuestra competencia como lectores, a corroborar que
la imagen verbal ¥ visual se pertenecen entre si  las pinturas de la Salomé de Moreau se
vuelven adn mdas interesantes mas sugerentes desde la perspectiva de las ecfrasis
decadentistas de Huysmans

Para el proposito de nuestro estudio que es sobre todo ejemplificar con diferentes
modalidades de ecfrasis dentro de la narrativa nos hemos centrado en el analisis del primer
cuadro que Huysmans describe en la novela. esto se debe a que consideramos que existe
similandad entre el primero y el segundo cuadre en lo referente a que comparten fa misma
construccion ecfrastica. Es por eso que el segundo cuadro queda en el fondo y se menciona
su presencia sin intentar un analisis textual detailado: su presencia es util para verificar que
existe una secuencia narrativa entre los dos cuadros pictéricos de Moreau que recrean el
mito literario de Salomé antes v después de la célebre danza y asimismo lo hace Huysmans

en sus ecfrasis al colocar las dos pinturas juntas
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Capitulo V

Ecfrasis en La Recherche de Marcel Proust

Por el Camino de Swann: “evocaciones de Monet en los paseos por el Vivonne”

Par Part senlement nous pouvons sortii de nous, savoir ce gue voil un aulre de cel univers qui
n’est pas le méne que le ndtre et dont les paysages nous seraient resiés aussi inconnns gue ceux
qu il peut y avoir dans In lune. Grdace a lari, au lieit de voir un senl monde, le ndire, nous le
vayons se multiplier, et autant qu’il y a d’artistes originaux, autant nous avons de mondes a

notre disposition, plus différents les uns des autres que cewx qui roulent dans Dinfini.

Marcel Proust, Le Temps refrouvé

La misma originalidad de la obra de Proust nos Heva a ver que los pasajes descriptivos se
ordenan bajo una premisa diferente de aquella que rige en la descripcion naturalista, como es el
caso de Zola, por ejemplo  Ello imphca acercarse al escritor desde un enfoque diferente, asi a la
pregunta que un tedrico como Ph Hamon elabora jpara qué sirve una descripcion? y que surge
como una cuestién que nos lleva del efecto a la causa nairativa. se vuelve necesarto substituirla,
tomando en cuenta la singularidad de Proust, y derivarla hacia la instancias de jcomo nace y se

desarrolla una descripcion?, trazando un camino inverso para averiguar, de qué manera una

)
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ecfrasis se inserta dentro de un texto fundamentalmente descriptivo en apariencia. y qué afiade al

relato, su insercion

En la obra de Proust, lo visual tiene una importancia decisiva; la mirada para €l es un
comienzo para la reflexion, por lo mismo nunca pone barreras infranqueables entre las artes,
buscando en el trabajo del pintor sefiales para aclarar no solo la cuestion de la mimesis sino
también la creacion literaria en el sentido de capturar y poner en orden lo real (Mavrakis 1993,
94) En ese sentido lo que le llama la atencion es comparar la pintura ne en lo que se parece a la
literatura sino en lo que difiere de ella  La pintura, en si misma para él representa un ideal que

encierra “un suefio portador de verdad” (Mavrakis 173)

Lo que le interesa es la pintura como una forma de concretar la esencia de las cosas sin
degenerar en abstracciones, conservando siempre su ser representando una manera de penetrar
en la realidad, buscando la belleza no prisionera de una convencion sino libre. fuerte y universal
Proust comprende al contemplar las naturalezas muertas de pintores como Rembrandt y Chardin’,
la refacién especifica que mantiene la pintura con los objetos; los aprehende de una manera mas
real que la escritura. amenazada por la abstraccidn, encerrada en la nominacion y constrefiida a

los callejones de la descripeidn (Mavrakis, 173)

El escritor considera que la pintura, sujeta al mundo visible y estableciendo relacién con
la materialidad de las cosas puede percibir otras cosas -detalles angulos. texturas, formas

singulares concretas- que se le escapan al “nombre comln” que es el mismo para todos La

'A Proust ta practica artistica le iniriga por 1a vision individual de cada anista. su punto de vista sobre a naturaleza,
Ia maner en que cada quién impritie su temperamento cn sy creacion; su reflexion se ortenla a la certeza de
constatar que cada retrato pintado con sensibilidad es mas del creador que de quien pesa para ¢l Para éi el arte
cnriquece ta vida: un paisaje de Corot nes lieva a percibir la naturaleza desde aspectos poco advertidos y cada vez
que vemos un paisaje [o vemos como un paisaje de Corot Existe una retroalimentacion de 1a vida hacia et ante y del
arte hacia la vida. ambos come cosas vivas que s mmeven. se transforman; cs entonces fa vida que imita el artle v a
través de €1 somos mids conscicnies de lo que vemos y de come lo vemos
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pintura es mas puntual a la hora de definir como es ese objeto en el espacio y por €so la leccion
de los pintores en Proust es no Unicamente registrar la evidencia sino aprender a “manejar las
cosas mas que sus nombres” {Mavrakis, 173) Proust advierte que la pintura es mas concreta
tomando en cuenta la literatura de su época, comparada con lo que la pintura logra De esta
manera muestra en Je Temps refrouvé su franca oposicidn a la literatura realista, pero sobse todo,
a la descripcion realista que en  su opinidn no es mas que “misérable relevé de lignes et de
surfaces”, “littérature de notations”, demasiado arida revestida de abstraccion e intelectualismo y
que no hace mas que anotar cuando cree denotar  Desde su punto de vista. la literatura realista es
el reino de la nomenclatura y si bien puede agotar las palabras, el léxico, no la relacion de las

palabras con las cosas (Debray-Genette 1976, 50)

L a pintura, vista desde la hipersensibilidad de su sentido visual, tiene el poder magico de
re-crear el mundo; le permite adoptar un camino literario desvidndose de su objeto antes de
volverse hacia él por medio de metaforas, metommias y sinécdoques como un paso obligado de

esa transferencia, de ese regreso obligado

En el camine, no se queda en los conceptos. persigue la Idea, lo concreto (Shir 1978 51)
y en este sentido va configurando sus propios simbolos. Para él, el objeto debe ser un simbolo
viviente pero un simboio en si mismo, como ia “madeleine” remojada en la taza de 1é la que
como un acte fortuito ¢ inmediato de percepcion, entre muchos que hay en La Recherche,
manifiesta no un concepto. pero st los estados afectivos sugeridos en ella  Objetos revelados en
si mismos, no referidos a nada fuera de ellos sin ninguna relacidn o interconexiéon de tipo
conceptual enire ellos, sin un discurso intelectual que los refiera, hacen de Proust un constructor
textual autosimbolista mas alld de una logica racional describiendo percepciones y maneras de

sentir y en esa forma transmite la Idea sin necesidad de elaboraciones conceptuales
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Esto es posible porque si bien el lenguaje abarca una esfera muy amplia de significados
para dar imagenes pictoricas del mundo. en forma objetiva o conceptual la manera de recurrir a
fas figuraciones lingiiisticas es una eleccidén del artista, asi lo explica Beckett en relacién al
autosimbolismo de Proust que posee la intima e inefable naturaleza de un arte que es
perfectamente inteligible a la vez que perfectamente inexplicable. * Through symbolism we
supposedly come to know the entirely explicable world, but through autosymbolism we feel in its
inexplicability, and feel aesthetically The mistery. the essence, the ldea imprisoned in matter,

(tenders) an incorruptible beauty” (Beckett nd , 57-67)

Espacios interiores y exteriores se vuelven metéafora espiritual de mutuo reflejo, deseo de
visualizar, de examinar, hasta penetrar en los rasgos mas esenciales de las cosas, de ahi que no
sea fortuito su interés en la pintura con la que siempre estd haciendo comparaciones Las
alusiones pictéricas son constantes y numerosas, pero nunca Se presentan autdénomas como
descripciones detalladas de cuadros  Por ejemplo. algunas veces elige solamente una pequefia
parte del cuadro, como el mure amarillo en el que Bergotte fija su vista y reflexiona poco antes
de morir v que en realidad es un rectianguic amarillo un pedazo de tejado de buhardilla del
cuadio de Vermeer [a Vista de Delft; al tomar la parte por el todo de la preciosa miniatura
holandesa intenta captar el brillo particular de un dia; también selecciona detalles de rasgos
fisondmicos como es [a bizarra nariz del viejo en el cuadro de Ghirlandaio £/ viejo y el nifio y
la transfiere en caracteristica fisica de uno de sus personajes, compara rasgos y gestos de
personajes biblicos, como Ia Céfora de Botticelli, con damas mundanas como Qdette, la amante
de Swann; examina la disposicion de los objetos en las naturalezas muertas pintadas por Chardin
o por los impresionistas y describe la atmosfera y las sensaciones que se perciben en ef modo de

estar y de ser de las cosas inméviles  Infinidad de fragmentos pictoricos se insertan en la



narracion y todos llevan el propésito de servir a la estética proustiana que se va elaborando a

partir del contacto con Montesquiou v con la obra de Ruskin y de los Goncourt

E! cuadro tiene un lugar selectivo una funcién excepcional dentro de su obra; se
encuentra cerca de los momentos de memoria involuntaria como un objeto sensible, capaz de
activar el mismo fendmeno de acronia Por lo mismo se interesa sclamente en aquellos cuadros
que se integran a su estética: que sean susceptibles de transformar nuestra visién de la realidad y
rechaza la representacidn realista de la realidad aguella que no transfigura nada. como la que
realiza el critico de arte Saint-Beuve reportando datos casi mecanicamente La influencia de
Ruskin es determinante en Proust. sobre todo dos nociones centrales quedan plasmadas en su
estética: lo que entiende como las esencias y las revelaciones en el arte que para €l conforman
una religién de la belleza, se erigen como una realidad més importante que la vida y por la cual se
debe entregar la vida Ruskin autor de Modern Panters (1843) y Seven Lamps of Architecture
(1845) sostiene la opinidn de que el arte se arraiga dentro de lo sagrado, de ahi que las grandes
obras de arte sean como un resumen de lo divino  Otro dogma de €l es contemplar, que a ejemplo
de la idea platoniana. fa belleza no subsiste en lo mas aparente. sino que mas bien, siempre se

esconde en el fondo de las cosas. evadiendo la apariencia mas plana y mas cotidiana

Proust Io comprende bien: el arte remonta la vida, la despierta y Ia revela Habla de esa
existencia que hemos sustituido por un conocimiento convencional y que necesita despejarse de
lo falso e inutil. mostrar lo que en verdad es o lo que podria ser, y sobre todo revelar que el arte,

¢

de cualquier mode es superior a esa vida plena en banalidad que se da en “sociedad”

Revelacién que en su cancepeion hace del cuadro “un espejo o un telescopio™

L amateur de petnture, qui fera un vayage pour voir unp Monet représentant un champ de

coquelicots. en fera peut-étre pas une promenade pour aller voir un champ de coquelicots. mais
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cependant, comme des astrologees qui avaient une luneﬂe dans laquelie ils voyaient touies les
choses de ln vie ( les amateurs de peintures) oni dans des chambres des miroirs non moins
magiques appelés tableaux, et dans lequels, si I’on sait, en s éloignant un peun, bien les regarder.
& importantes parties de la réalité sont dévoilées Nous sommes 14, penchés sur le miroir magique,
nous en éloignant, essayant de chasser toute autre pensée, tichant de comprendre le sens de
chaque couleur, chacune appelant dans notre mémoire des impressions passées. . (Proust, “Le

peintre. Ombres-Monet”, Essais ef articles. CSB)

Lo que admira Proust en los pintores impresionistas como Monet y el narrador en las telas
de Elstir es una percepcion metaforica de las cosas; no es de asombrar que el arte de Proust, su
teotia y su practica estética estan fundamentadas en términos de estilo sobre la metafora, la que
de la misma manera que la memoria involuntaria, opera una transmutacion de lo real al

sobreponer una sensacion o una impresion en otra bajo una relacion de analogia

Desde la percepcion metaforica, el narrador accede a alguna esencia general comun a
muchas cosas y accede también a lo extratemporal (Bertho 1996, 103} La transmutacion de lo
real ya se ha dado en el cuadro Tanto en la metifora como en la memoria involuntaria y el
cuadro, dos elementos se relinen bajo una relacién de analogia: sobreimposicién en la metafora
de dos iméagenes para la creacidn de una tercera que sera la esencia de las otras dos;
sobretmposicion de dos sensaciones en la memorta involuntaria para ef surgimiento de un tiempo
fuera y sobreimposicion de lo real en el cuadro para que emerja una realidad mas precisa y
auténtica. Para Proust, metafora, memoria involuntaria y cuadro son equivalentes y los utiliza
como instrumentos de revelacion de esencias y de Tiempo  Pero, en cuestion de cuadros, sélo
interesan a Proust y al narrador aquellos que sobresalen en la recreacion de lo real a través de una

percepcion metafbrica:



Parmi ces tablcaux, quelques-uns de ceux qui semblaient le plus ridicules aux gens du monde

ny intéressaient plus que les autres en ce qu ils recréaient ces ilustons d optigue qui nous prouvent
que nous n’identifierions pas les objets st nous en faisions pas intervenir le raisonement  n’est-1i
pas logique, non par artifice de symbolisime mais par retour sincére a [a racine méme de
I"impression. de représenter une chose par cette autre que dans 1 éclair d une ilussion premicre
rous avosns prise pour elle? Les surfaces et les volumes sont en réalité indépendants des noms
d’objets que notre memoire leur impose guand nous les avons reconnus. Elstir tAchait d arracher 3

ce qu'il venait de sentir ce qu'il savait (RTP, 11, 712-713)°

Rechazando violentamente el arte y la literatura realista que se complacen en “describir
las cosas”, Proust muestra que el encanto de las pinturas de Elstir consiste en la forma de
metamorfosear las cosas representadas y para que tenga Jugar es necesario que el cuadro no sea
un equivalente de lo real, sino que conserve una relacién de analogia con lo real, en donde los
elementos de diferencia deben estar incluidos y sefialados en la relacion instaurada entre los dos
elementos De otra manera no se da ninguna metamorfosis ni se obtiene ninguna “esencia” En
buena parte se explica asi el papel de Elstir como pintor impresionista, ya que a través de “errores
Opticos y verdades sensibles”, -como lo dirta Proust- el impresionismo en sus juegos de luz y
reflejos se encuentra a la vez cerca y lejos de lo que habitualmente es la representacidn de las

cosas para alcanzar una divinizacidn de lo real que es o que maravilia a Proust:

Les tableaux de Monet nous montrent dans Argenteuil, dans Vétheuil, dans Epte, dans Givemny
’essence enchanté Alors nous partons pour ces lieux bénis  H nous fait adorer un champ. le ciel.
une plage, une riviere comme des choses divines vers lesquelles nous voulons aller ™ (Proust,

essais el articles, p 676)

* Proust Marcel, 1 fa Recherche du temps perdu Paris. Plétade [987-1989 1 3 (Le Temps retrowne )



El impresionismo para Proust es una vision de la realidad. no una técnica particular como
es la descomposicion de colores y contornos en el caso de Monet; el impresionismo son reflejos
que en la metafora proustiana equivalen a la luz divina que acompafia cualquier “vision” De ahi
que otros estilos de arte, contemporaneos al escritor como el cubismo, se excluyen porque hacen
un tratamiento de la realidad a base de abstracciones y metamorfosean demasiado la vida (la
figura empieza a perder su analogia) Fs a través del impresionismo como modelo, pero siempre
bajo su propia interpretacion. -que tiene como eco las teorias de Ruskin que ven la representacion
del mundo alejada de una mimesis directa de la apariencia- como €l lo incorpora a su propia
estética y lo integra en su obra En el fondo vela la idea de profundidad que, desde el sentido
particular que él le adjudica, no tiene nada que ver con ninguna substancia inmutable, es un

concepto asociado a la recreacion que el arte hace de la realidad:

La realit¢ a exprimer résidait, je le comprenais maintenant, non dans I"apparence du sujet mais a
une profondeur ot cette apparence importait peu, comme le symbolisaient ce bruit de cuiller sur
une assiete, cette raideur empesée de la serviette, qui mvavaient éé plus précieux pour mon
renouvellement spirituel que tant de conversations humanitaires, patriotiques, internationalistes et
métaphysiques (RTP, 1V, 461)

La contemplacion de un cuadro no es un acto de gozo estético sino mas bien de
profundidad revelando las capas de tiempos sucesivos (Bertho, 108); esa vista surge de! mismo
proceso metaforico enfocado a transformar la vida con la memeoria involuntaria. Toda referencia
pictérica tiene el propdsito de servir a una metaforizacion de lo real; evoca ademis no solamente
ia Imagen de un objeto de arte, sino también los recuerdos, las reminiscencias de un tiempo y de
un lugar La ecfiasis en este sentido lleva un rol simbolico pero. a diferencia de la ecfrasis de

Huysmans, solamente esta en funcidn del mundo interno de Proust
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La Recherche du temp perdu comienza por una doble reconquista: ia reconquista del
tiempo perdido y la reconquista del espacio perdido  Proust emprende su bisqueda desde el
espacio reducido de una taza de té que se empieza a transformar en un pueblo una iglesia.
jardines, campanarios. En oposicién a la vida de la ciudad de Paris como capital de fa frivolidad.
continente de lo futil y caprichoso. emerge la vida de provincia que se muestra al contrario como
el universo de la estabilidad; la provincia se arraiga en un sol, en un clima y entre tradiciones que
revisten el cardcter de ritos sin transgresion La vida en Combray es una vida ordenada, lenta y
son este orden y esta lentitud los que rigen los pensamientos Paris en su artificio no significa
nada para fa provincia que es esencialmente natural inocente, y llena de rusticidad hasta el dltimo

lindero del puebla

Combray, nombre ficticio que define un espacio, emerge para el narrador gomo un
universo protector y acogedor; se abre ante él como un apetito de sensaciones: ahi es donde se
come bien, suculentas viandas y golosinas se preparan con cuidado diariamente; ahi es donde se
convive en familia y donde se abre {a puerta a las aspiraciones secretas y se predispone el accesc

al munde interior de la sensualidad

Perfumes, flores. y olores componen juntd con la comida sofiada una verdadera
constelacion de intimidad ardiente y deseable que convierten el acto alimenticio en un gjercicio
sensual que va entretejiendo asociaciones entre las cosas y es asi como Proust va estructurandoe
sus descripciones siempre en relacion con algo. nunca directamente. simplemente: sus
descripciones destacan no por la intencion primera de lograr verosimilitud, sino que son el
contacto mismo de la realidad Realidad que se va transformando y al mismo tiempo que se
estetiza se va cargando de una fuerza espiritual que la hace aim mas intensa que la misma

realidad  Sabe bien el problema de la necesidad al mismo tiempo que de la impotencia de la



mirada en tanto que fotografia, pero indispensable en tantc que placa sensible, por esto, en €l,
todo acercamiento es sin duda corporal pero aquello que él atiende no es el cuerpo del objeto,
sino su esencia corporeizada Por medio de la escritura en primera persona, Proust utiliza su
experiencia personal mediante un narrador que constantemente se mantiene andénimo, empieza
mostrando el punto de vista de un nifio y sin mencionarlo se va transformando fisica y
emocionalmente en un adulto pleno en complejidad, a imagen del mismo autor, y es por eso que
su presencia denota la subjetividad del refate. que muestra continuamente a través de sus diversas

percepciones la manera en que Proust resalta la rezlidad interior como la verdadera realidad

Entre sus descripciones nos habla de dos caminos: el de Guermantes y el de Méseglise
dos direcciones alternativas: o se va por un lado o se va por el otra, es una imposibilidad espacial
ligada a una imposibilidad temporal y cada eleccion significa una exclusion Cuando se va por
un lado, no solamente se deja de ir por €l otro sino también por los otros lugares del mundo
Cada lugar como cada momento es Unico, aislado, anclado vy lejos de todos los demas  Proust,
gracias a la memoria involuntaria, al volver a tomar posesion de esos momentos y lugares
perdidos, no ha hecho mas que iniciar el verdadero problema que es construir un espacio, que,

como todo tugar en él, entrafia un camino hacia el conocimiento

Por ¢l lado de Guermantes, se encuentran las afluencias del Vivonne; este es el lado de la
experiencia estética que se presenta como el tipo de un paisaje fluvial Para el narrador. el paseo
es obligado cuando el tiempo es bueno se camina entonces a contra-corriente del rio,
movimiente equivalente al que efectua €l remontando el tiempo. rehaciendo en su espiritu el

Combray de su infancia que un Combray moderno va dejando atras

Con e} movimiento y el desplazamiento en el espacio -paseos caminando acompafiado de

su familia por la extensa campiiia provenzal- logra romper la inercia de su cuerpo y de su



espiritu; se inicia la metamorfosis de su ser que lo impulsa hacia nuevas regiones fisicas y
psicologicas y que, a su vez coniribuyen en su transformacion espiritual  El tema de este
desplazamiento fisico se anuncia con anterioridad, podemos decir que se da una “anticipacién™ en
el texto con una visidn telescOpica. se enmarca un trayecto que se inicia al comienzo de la
jornada y llega a su fin a la hora de su ocaso y se convierte en un paseo ritmado por la jornada

laboral bajo un “tiempo bueno” que remite a un animo de “ver claro y bien

Las campanadas de la iglesia de San Hilario resuenan el Angelus al principio y al final del
paseo -tumor de Combray-, sefialan al oido como un sentido atento a la llamada de las cosas y es
el encuadre para la secuencia primordialmente visual del narrador en su recorrido por el Vivonne;
oido y vistz, son los dos sentidos principales que Proust considera tener siempre en estado de
alerta se complementan con los demas sentidos pero ellos dan una especificidad de fos datos de
la realidad que los otros sentidos aislados no pueden transferir a la mente humana con la misma
exactitud; sin embargo. Proust estd consciente que se pueden convertiln en instrumentos de
supervivencia demasiado automaéticos por los acondicionamientos culturales 2 los cuales se ven
sometidos Nutria diferencias con el sentido de la vista pues, si bien temia que la mirada diese
una vision “plana y superficial”. que solo obtuviese un disefio lineal de las cosas su metafisica de
la luz -continuadora de la luz-inteligencia de los griegos- tiene una funcidn dentro de la mecanica
del recuerdo: todos los estimulos de los sentidos se concentran en una especie de vision

alucinatoria de lo real Siguiendo la huella de los otios sentidos es como logra ver las cosas
Otr las campanadas antes y despuds del paseo, representa la lmagen del empo que pasa
sutil pero inexorablemente ritmando la vida sonidos que forman un marco alrededor de los

momentos en que el narrador abre un espacio en su interior y en donde el tiempo cobra otra

dimension para él  Desde el corazdn de Combray. lugar ideal y cerrado {iugar de la familia de la
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memoria y de la infancia). nace en él. el deseo de huir de la fugacidad del presente, desde su
punto de vista insuficiente para aclarar la vida dandole un sentido Es desde la nostalgia de su
infancia como un universo onirico va desplazando a un universo ordinario. evanescente Como
una llamada a ser. viajan ineludibles [as campanadas atravesando el tiempo y el espacio, y jqué
es escuchar para ¢l narrador sino primero que nada guardar silencio. en torno a €l y en él para
poder estar atento a lo que se le dirige? Sin estar preparado para nada, escuchar la llamada es

estar ya respondiendo a la llamada

Caminando. sale de la casa de sus abuelos hacia la rue Perchamps, en direccion del

contacto con io natural desordenado, aquello que sin la mano del hombre, se acomoda formando

la revoltura de formas texturas y colores; es el lugar donde conviven lo ligero y lo pesado, lo
inmovil y lo cambiante como el campo, el rio, los arboles, las flores, los péjaros, los insectos, las
piedras, y al mismo tiempo, rodeado de todo eso, empieza el repaso por los vestigios de fa
ciudad medieval que una vez fue Combray. fundada a los lados del rio Vivonne El 1ic es €l
centro de la vida material de Combray; él, con sus aguas luminosas, riega la comarca y extiende
la fertilidad que se abre paso por doquier; las aguas son la imagen del cambio, de lo profundo, de
la transformacién y su visita es obligada; es un contraste con la permanencia de las calles y las
casas del pueblo ¥ por eso siempre es un acontecimiento recorrerlo, oir la cadencia del liquido
sobre la cama de piedras pulidas, sentir la frescura, apreciar esa continua movilidad que se abre
paso marcando un trazo en los bordes de la himeda tierra  Remontar el rio cobra otra dimensién
para el narrador que se cuestiona la fuente de ia vida, de sus origenes familiares y de su ser
mismo €s el de un deseo por comprender y esta reflexion e lleva toda la vida. De esta manera
y a grosso modo, la Recherche sigue un orden cronolégico en el sentido de que ¢s un recuerdo del

pasado que empieza en la etapa mas temprana del narrador o sea su nifiez y por eso se efectila a
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contra peto  Recrear el pasado por medio de los descubrimientos de la memoria es trazar un
camino hacia el futuro al ir recuperando los progresos del aprendizaje. Esta continuidad lleva un
ritmo marcado por las decepciones y las revelaciones sujetas a la interpretacién de los signos, asi
para el narrador: “Aprender es, en primer lugar, considerar una materia, un objeto, un ser, como
si emitieran signos por descifrar, por interpretar” (Deleuze 1972, 12)  Es en el aprendizaje de los
signos en su exploracidn e interpretacion, como se van descubriendo las verdades del mundo
que engloba todos esos pequefios “mundos” interiores y exteriores que conforman la vida del

narrador.

En el Vivonne se inicia, para el narrador, un peregrinaje hacia las fuentes de la vida
natural, lo que ve alrededor suyo es inspiracidn para comenzar una meditacién sobre ¢l misterio
del nacimiento. El agua. como fuente originaria de la vida es un tema que encuentra su expresion

infantil al comienzo del paseo de Guermantes

El paseo por el lado de Guermantes obliga al narrador a realizar una labor similar a la del
restaurador que actualiza el pasado; para Marcel la memoria es Un recurso que resalta a través de
la emocion los fugares v las vivencias de la pasada infancia, asociar el Combray de su infancia
dibujado en su mente con las reproducciones de grabados italianos como Le [ltima Cena de Da
Vinci o la Portada de San Maicos. nos prepara para entrar en un mundo imaginativo en el que la
estética es esencial como exploracion y analogia de la vida, en donde todos los sentidos son

advertidos del trabajo de creacidn y significacion de las cosas del mundo  Dentro de su narrativa,

£

rte tiene muchas funciones, v es sin duda el sentido estetizante. lo que se Imprime con mas

fuerza en la Recherche

En la reminiscencia. Proust detiene la mirada, se abstrae en las cosas. su descripcion de

las mismas sigue un modelo subjetivo basade en su conciencia. seleccionando lo que considera
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descubrimientos lentamente revelados para lograr penetrar en el corazédn de aquello que mira. De
esta manera Jas metaforas se siguen unas a otras  La metafora y fa comparacion son los medios
per los que él puede explicar las epifanias y reminiscencias que prefiguran el conocimiento de si

mismo y del mundo

En esta intensa labor de autoconocimiento se perfila siempre la cristalizacion de su
vocacion como escritor v la observacion es el camino en el dificil aprendizaje de su oficio. por
eso en Proust es importante la manera de narrar su encuentro con ciertos objetos privilegiados,
una cosa lo lleva a imaginar o recordar otra, en ¢l toda descripcion es una aventura del espintu

(Debray-Genette 1982, 51)

Combray para Proust significa imagenes sosegadas que armonizan entre si, contagian su
quietud al narrador quien en un esforzado gjercicio interno responde al llamado de las cosas
abriendo su conciencia Son los paseos por el “c6té” de Guermantes, donde algunos de los temas
de la Rechierche se van perfilando; los origenes de la vida, la identidad, el misteric de la mujer, y
el conocimiento y la creacién a través de la contemplacion de las cosas  El paisaje fluvial capta
su atencién y, a medida que va desplazindose por la orilla del rio, describe las distintas
impresiones que recibe del agua y sus reflejos. episodios que van configurando 1a obra como una
gran sinfonia, con un tema principal y varios subtemas que siguen a éste  El lado de Guermantes
se dirige al encuentro del Vivonne de “las aguas vivas” que forman el cauce del rio; época de
fertilidad. de calidez. de ofrenda a la vida que el nifio recuerda con mas placer. por representar €l
también una promesa a cumphir

En ¢l recuerdo de una infancia y de las vacaciones de Pascua en la campifia y en casa de
sus ancestros, encuentra la manera de comenzar una laboriosa introspeccién y examen interno

que lo induce a responder a sus interrogantes sobre si mismo y su existencia en general Es en



ese repaso de lo ya vivido como reconoce sus huellas por el mundo y puede analizar desde otra
perspectiva ese dificii ascenso a lo gue es su vida actual y su visién interior formada a través de
impresiones y sensaciones de las cosas exteriores como una totalidad tinica de su propio ser
Desde su punto de vista toda la realidad existe para ser convertida en obra de arte; el narrador
describe en secuencias el paisaje exterior que va siendo reclamado en su paisaje interior. Una luz
nueva cambia el color de las cosas rememoradas y les otorga un tono simbolico: lo que antes eran
signos disimulados, ahora son legibles En el anilisis de algunos segmentos de este recorrido,

podremos advertir como se establece la relacidn con la pintura impresionista de Monet:

Le Pont-Viewx débouchait dans un sentier de halage qui ¢ cel enfroit se tapissait [ 616
du feuillage blew d un noisctier sous lequel un péchewr en chapean de paille avait pris
racine A Combray oit je savais quelle individualité de maréchal ferrant ow de gargon
épicier était dissimulée sous I uniforme du suisse ou le surplis de enfant de choeur, ve

pécher est la seule personne dont je n'aie jamais découvert identité (1, 167)

Lo que primero notanos es la construccion de cada enunciado en imperfecto; el tiempo
del verbo [e permite al narrador retomar la experiencia no en pasado. sino en el fluir constante de
un tiempo inacabado Es la memoria voluntaria del narrador que vive la duracién bajo el aspecto
del imperfecto y nos instala en el devenir constante de un tiempo. que como una elipse rotativa,
se apoya en un movimiento fluctuante y ascendente, dejando atrés los puntos de partida e

iniciando a cada momento un nuevo ciclo de los miles que componen una vida

El paisaje fluvial, que no escapa a ciertos estereotipos descriptivos, estd organizado
siguiendo un plan de vision que se traslada de un plano general de localizacion hasta fo mas
particular dentro de ese espacio. como es la figura humana; los deiticos. de lugar:  a cef endroir

y de tiempo: ~se fapissail [ 'é1¢ . son complementos circunstanciales y sugieren una coordenada
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espacio-temporal indefinida. que no se obliga a constatar su precision  Aqui Ia primavera hace
surgir un verano: el verano de la vida del narrador que es también fa primavera del escritor que
viene Una primavera se inscribe en sobreimpresian a un verano, error temporal que entrafia una
memoria proléptica que corresponde al suave movimiento de ida y venida entre acronia y
diacronia, esencial para comprobar que todo lugar es el lugar de una puesta a prueba sobre el

camino del conocimiento

Todo esfuerzo de conocimiento pasa por la percepcidn de la diferencia y de 1a semejanza
y una contigilidad mental puede ayudar a rescatar una similaridad. de ahi que “péchenr’ pueda
evocar muchos significados  Aun sin la ubicacion exacta del personaje, suponemos que por su
identidad revelada como *pescador” se encuentra al borde del rio, en donde “le fewillage bleu”
se entrelaza con el rio anteriormente descrito como  ‘déjd em blen ciel’, difuminando los
contornos entre el suelo y el cielo que se contindan bajo un mismo circulo azulado matizando una
atmostera impresionista en donde los contornos visuales entre las figuras tienden a disolverse y

aun a mezclarse bajo el juego constante de la luz y sus reflejos

La ecfrasis de modelos pictéricos narrativizados que Proust desarrolla en este pasaje
narrativo corresponde a una ecfrasis oculta, distmulada por el trabajo metaférico y de
transcreacion que el autor lleva a cabo siguiendo los prop0sitos de su relato, s por eso que se
construye como una impresion: la percepcion se combina con la imaginacion -que en Proust es
todo a la vez: sensacidn y recuerdo, percepeidn y signo. vida y arte - y le permite al narrador
construir metiforas de ambivalencia, asociando un objeto a otro. yuxtaponiéndolos para ir poco a
poco formando una red. un sistema que se organice bajo la forma de un paradigma, y en sus
ramificaciones se pueda ir canstatando que la blsgueda de lo paradigmatico es el objeto mismo

de la Recherche La eciiasis explora en la relacidn del ser humano y la naturaleza, incluyéndose
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y fusiondndose uno en otro; como parte de una misma cosa, ser humano y a la vez vegetal,
disimulado en los planos de figura-fondo por sus contornos poco delineados para realzar varias
maneras de lo natural: antropomorfizacion de lo vegetal y vegetalizacidn de lo humano y como
una manera de prefigurar la consolidacion de su vocacidén de escritor, con la voluntad
indispensable para realizar su labor y hundirse en ella, “echar raices”, arraigarse prolongando,
extendiendo sus sentidos, descubriéndose en ese oficio que necesita desarrollar con solidez,
enlazado v en simbiosis con la naturaleza como punto neurdlgico para todo descubrimiento de si

mismo y de las cosas que le rodean

Ensimismado con la vista en el agua, la identidad del pescador se evade se oculta, se
vuelve parte de la sombra que no permite ver su fisonomia y muestra la paradoja de un objeto
cubierte por otro que disimula su apariencia cuerpos Opacos ¢ue no permiten mas que una
aproximacion Hmitada es la vista fa que los alcanza y por lo mismo solamente se concede su
aprehension a cierta distancia; el narrador se tropieza con el descubrimiento de la identidad
perscnai al ver que mas alla de los datos que una persona pueda presentar en el exterior, no se
puede entrar en gu individualidad  Es un espejo de si mismo que choca con una imagen interna
aun desconocida Afiora la diferencia entre las cosas naturales y el hombre, no unicamente
clasificable como especie. sino por su autonomia e identidad representada en la constiuccion de si
mismo en un trabajo interior que va desarrollando a ese individuo y lo va conformando como

algo original unico y distinto a los demés seres de la creacién.

La memoria de Proust es un medio fluido para los conceptos visuales; el nombre comin
de pescador se individualiza mas cuando se lo describe en chapean de paille’ que lo
particulariza como aldeano también; en su forma anecdética muestra un pescador en la ribera de

un rio. cublerto por la sombra de un arbol y completamente ensimismado en su labor de pesca



La descripcion nos lleva a pensar que bien pudiera ser un cuadro impresionista y, aunque no es de
la autoria de Monet, enaltece los valores de su escuela pictorica  El paisaje fluvial figura como
tema central y parece absorber la figura del pescador que se deja someter a un segundo plano. La
forma humana parece diluirse confundirse sin mostrar resistencia por ceder, oponerse a una
naturaleza que como un gran manto cubre todo el misterio de la vida, principio y fin de todas las
cosas sensibles, vivientes 1 a esencia de los cuadros de Monet y [o que ellos representan no es la
imagen de un sitio. sino una 1dea general de ese lugar; dicho de otra manera, es [a sensacion del
artista delante del lugar vy filtrada a través de la memona, de suerte que nos presenta una visién
idealizada que nos introduce en un mundo idifico lejos de la vida urbana Proust mantiene la

analogia intacta

Proust retoma la imagen para hacer énfasis en Ia naturaleza y ei hombre en su estado mas
puro; lejos de las relaciones sociales que matizan los distintos yoes. como parte del proceso por
medio del cual. se van materializando las distintas maneras de actuar segin los roles
desempeiiados alo largo de la vida Lo que en realidad nos muestra es el espacio por el cual los
seres estan obligados a vivir lejos los unos de los otros = wows vivons loin des éfres
individuels. " (TR, 448), la evidencia de la ausencia, fa imposibilidad de que los seres se hagan
presentes los unos en [os otros, Ia existencia como un muro que no permite percibir a la vez la faz
interna y la faz externa pues si bien cada ser es exterior a todos los demds, conserva dentro de si
mismo sin postbilidad de comunicar con el exterior. una buena parte de su interioridad  Proust
ve al hombre como muchos, no sélo uno.  y por eso cualquier conocimiento es relativo:
“reconnaitre’ guelgu’un, ef plus encore, aprés i avoir pas pu le reconnaitre, Uidentifier, ¢’est

penset sous e senle dénomination dewx choses contradiciories. ¢'est admetire que ce qui élait

242



jci | ére qu on se rappelle n'est plus, el que ce qui est ¢ est wun étre gu’ont en conaissail pas;

¢ est avoir a penser un mysiére presque aussi troublant (TR, 518)

La evocacion plastica que realiza la ecfrasis. le permite al narrador hacer una reflexion
sobre la construcctdn de la propia identidad como un trabajo solitario. interno. concentrado: como
una analogia del arbol, la persona, desenvolviéndose, transfigurindose, “echando raices”.
fundiéndose penetrando y siendo penetrado por las cosas del mundo. sintiéndolas a “flor de
piel”. absorbiendo respuestas en la contemplacion de las mismas. averiguando al cubierto del
manto sombrio, aquello que esta oculto. invisible, opaco, percibiendo en si mismo la actitud del
pescador come “recogedor y recipiente” de sensaciones. atento. alerta a las cosas del mundo
sensible cambiante y fluido como las aguas del rio. ensimismado ademas, en su mundo interno
que intenta resolver no para adaptarse al mundo sino para adaptar al mundo dentro de si:
organizandolo. extrayendo su sabiduria, todo esto de la unica manera posible: acercandose
abriéndose a ese munde por medio de los sentidos. dejando que la sensacion lo guie todo En esta
postura ante la realidad sensible, podemos deducir que cada persona experimenta unas

percepciones que solo ella puede sentir, cada quién siente con su cuerpo y ningin cuerpo puede

sentir lo que sienten los demas, de este modo, el contenido de lo sensible es incomunicable y ast
lo sensible es completamente individual completamente solitario. El pescador en silencio y en la
oscuridad es una metafora del arte gue recompone el mundo bajo su mirada atenta y donde los
stgnos  mas pequefios recobran la  importancia que les habia quitade la costumbre
insensibilizadora, el Tiempo perdido. aquél empleado en percibir la vida. se re-encuentra,
mostrando que es materia para la operacion simbdlica de descifrarlo Naturaleza y espiritu se
entremezclan, el espiritu desea al mundo, siente hambre de €l y lo internaliza en un proceso que

lo lleva a digerirlo. metabolizarlo y transformario en calidad cuando realiza su doble que es la
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actividad creadora artistica: la verdadera vida es creada de nuevo, la naturaleza se muestra tal
cual es, poéticamente o sea. metaforizada por la actividad praxica del arte La realidad asi, se
recupera simbolicamente y el escritor como artista se convierte en un téenico en optica que ofrece
al lector diversos cristales para mirar por si mismo. basandose en una explicacion de los signos
de lo real sensible que sirvan de herramienta para que el lector decodifique las imagenes del
relato y cualesquiera otras  Se concluye que el juego no es con las cosas sine con los signos que

las sustituyen, hasta dounde es posible

Existe una gran afinidad de Proust con el trabajo de los impresionistas puesto que ellos en
su concepeion del mundo y la intencion de su arte, son naturalistas. empleando la palabra natra

en su sentido original de nasci nacer. necesidad de llegar a ser. crecer (Arnheim, 1971)

Como consigna. estos pintores vanguardistas tienen el animo de revelar por medio de
impresiones del conjunto visible las conexiones entre las cosas. en las que las cosas habian
crecido y habian creado por su natural crecimiento: en este sentido el nuevo estilo pictdrico es
concordante con el pensamiento de Proust En Lo Recherche podemos identificar estructuras
que explican la dimensién ambigua y cambiante de las cosas, para afirmar que sin duda es Monet
quien le sirve de modelo en estas evocaciones plasticas que se suscitan en su recorrido por el
Vivonne Monet es determinante en el desarrollo de un modo de ver que se apoya en una
profundizacion de la experiencia visual y en el descubrimiento fundamental de que las realidades
de la conciencia pueden separarse de la experiencia sensible  De manera basica, el
Impresionismo es la primera forma de arte que establece una separacion entre la naturaleza y ¢
espiritu; Monet reemplaza ¢l objeto por el movimiento extendido del continuo de la vision, a
nivel de la percepcion visible v no por referencia a la experiencia operativa y por otra parte

sustituye el tano local por la consideracion de la atmoésfera con lo que afiade la nocion de la



descomposicion y de la sintesis de la percepeion luminosa a nivel de la conciencia; aparece
entonces una doble transposicion que ya no se determina en el mundo exterior sino en el espiritu
del artista y en el espectador (Francastel 1988, 246-247) Lo que verdaderamente cambia. con la
pintura de Mcnet es el ejercicio mismo de la actividad perceptiva y figurativa que le procura un
nuevo sentido al acto de pintar y de ver En sus cuadros la estructura se disgrega bajo los efectos
disolventes de la luz y se reconstruyen por medio de un magma confuso de manchas, toques,
grandes y pequefios. fraccionados y yuxtapuestos. enmarafiados dando una textura de pasta

grumosa moteada

Caminar, atravesar un puente nos sugiere el gusto de los impresionistas por los jardines
japoneses En Proust. el “Puente Vigjo” se particulariza como nombre propio y fundamenta una
referencia que cstablece la unicidad se erige como umbral y atraviesa al lado del rio en donde
abrevan los recuerdos evocados por las imagenes naturales; es el puente tendido entre Ia memoria
del narrador y la realidad presente que intenta reconstruir el pasado para comprender los distintos
planos de lo ya vivido. del Combray de su infancia, desplazado por nuevas cosas cambiantes
como ¢i mismo. desde la nifiez hasta su madurez  Es un proceso que se inicia con la experiencia
de la magdalena: es un pasado que se recobra con la memoria involuntaria de Marcel y se vuelve
verdadero. més verdadero que el presente que huye y el ser accede al fin “fera del tiempo, a la
esencia de las cosas” (Verniére 1971 937); la muerte asi ya no es nada, porque el ser recobra el
tiempo perdido, los dias viejos. en donde la eternidad se alcanza no de una manera solamente
contemplativa. sino en la posesion de si mismo y del mundo El pasado para Proust, se convierte
en la zona desconocida del inconsciente y, de esta manera un telescopio apuntado sobre el
tiempo puede hacer aparecer las estrellas que son invisibles al ojo simple La metifora del

telescopic le permite pensar en la posibilidad de hacer aparecer en la conciencia los fenémenos



inconscientes que, completamente olvidados. se encuentran ubicados muy lejos en el pasado Es
ia busqueda de la realidad oculta, situada no dentro de un mundo misterioso. sino dentro del
propio sujeto y de su pasado. Para Marcel es el inicio de un devenir apuntado en la construccién
de la identidad en un intenso trabajo interior por medio de las cosas extericres y la contemplacidn

del mundo

El tiempo pasado es extrafio e incomprensible para el narrador; es algo que to mueve a
evaluar, a analizar y, sobre todo, a observar y convertirse en un traductor de si mismo; para él
esa parte de Combray significa lo luminoso. como lo habia sido su miez ahi, un pasado que
como el campo de florecillas visto desde el presente ain conserva un primer plano. ocupa un
lugar en su mente, es un pasado semioculto en las vicisitudes de su vida actual Esas florecillas
sin nombre: llamadas ‘bowfons d’er’ se extienden en aquel sitio bajo el signo de lo inaccesible.
de lo secreto en donde lo arcaico y libidinal se vuelve visible (Richard, 1974: 38); el color
“jaunes comme mn joune d’ocuf, briflant” las describe con un operador tonal hacia un efecto de
iconizacién fuerte, y comparadas por su fuerte saturacion, permite imaginarfas en su intensidad
reflejante de luminosidad e irradiando en su conjunto una “dorada superficie”; iluminada por el
sol: el campo se bafiz en oro y parece reflejar como espejo al mismo sol  Se extiende
ampliamente: lo dorado, lo luminoso inaccesible bajo efectos misticos. Ese campo homogéneo
se resuelve Unicamente como belleza en una suerte de compensacion del deseo frustrado: [as
cosas naturales comparadas con el arte siendo en si mismas bellas, percibidas en una dimensidn
estética por encima de Ia misma realidad, sin mas propdsito que agradar los sentidos. Asociadas
con la alimentacidn, las flores como “yemas de huevo” quedan inscritas en el anhelo de lo intimo
en la materia consistente que se introduce en el cuerpo. con una carga afectiva y libidinal; el acto

alimenticio bajo el sentido gustativo v oral consagra de manera casi necesaria cada gran momento

216



de expansion sensual; sin embargo el narrador sabe bien que ver no es comer vy la mirada se
detiene en las playas doradas de la superficie que se muestran como lo inaccesible. la materia
prohibida ( p 37 y ss ). que no satisface el voto esencial de la sensualidad que es de penetracion,
de incorporacion y de esa manera los botones de oro, solamente se aprecian en su belleza en su
misterio natural que como ellas es innombrable  Aqui asistimos a una lenta, fatigosa bisqueda
que se lleva a cabo a tientas, hacia atras y hacia delante dentro de los abismos de su espiritu. el
lugar se envuelve de quietud mistica y se parece a la busqueda: sin esfuerzo estaticamente

pasiva

Esos “botones de oro” son también una alegoria de las gentes sencillas del pueblo

asumiendo un destino modesto; viven disfrutando de las cosas simples que tienen a su alrededor:

la vista del rio. el campo, el cielo v ei sol, bajo una existencia cercada por los actos
cotidianos como es ¢l estar pendientes de la estacion de trenes. de su movimiento y sus
novedades diarias con la llegada v salida de los pasajeros complacidos en su simplicidad, el
escenario campestre conserva  wn podtique éclal d Orient”; una imagen que no es lejana en
algunos de los cuadros de Delacroix donde persisten tonalidades doradas de influencia oriental
y donde la flor se asocia a ta mujer oriental misieriosa y evasiva, como un motivo recurrente del

exotismo francés

Como en uno de los paisajes de Monet en donde cientos de amapolas se mezclan con las
espigas en un inmenso trigal las flores sobresalen por su colorido estridente siguiendo los
disefios de las estampas japonesas de primeros planos y saturacion de color; de la misma manera,
una extension de “botones amarillos como la yema de huevo™ se experimentaria dentro del

imprestonismo también, como una serie de percepciones sensibles en el que la actitud de un
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observador es de concentrarse en su propia sensacién y en la propia experiencia que esos

estimulos de luz y color provocan, algo que no tiene que ver con fa realidad objetiva que existe

independientemente de los sentidos individuales “Impresion” que afecta sin duda la relacion
sujeto-objeto, la vuelve compleja v a corto plazo (Fischer 1973) En Proust son impresiones de
lo natural. superficies amarillas extendidas como lienzos en el campo a la manera de los cuadros
de Monet saturaciones de color, envueltas en la luz del sol y reflejandola en su dorada superficie,
como una metafora del proceso de autoconocimiento que se realiza resolviendo incdgnitas de
deseo y de distancia, flores-mujeres a las que desde pequefio Marcel “les tiende los brazos”

tratando de develar los enigmas de lo masculino-femenino.

Proust pone en juego toda clase de analogias para evocar la experiencia con el méaximo de
precision En la travesia estatica-dindmica del narrador sobre la orilla del rio, empieza la
descripcion subjetiva de los nenufares acudticos que sirve de introduccion a la secuencia agua-

nentfares, tierra-jardines que culmina con el almuerzo en la hierba al final del paseo

El narrador nos lleva hacia la saliente del rio donde se forman “de véritables joardins de
rymphéas”; Proust hace un guifio al famoso jardin contruido por Monet junto a su residencia en
Giverny El pintor lo hace desviando un ramal del rio Epte vy disefia un estanque de 200 metros
de didmetro en el que nenafares rojos. blancos y amarillos crecen rodeados de dlamos y sauces
llorones que remojan sus largas ramas en la superficie del agua En la realidad estratextual, es a
partir de un sendero de grava como se llega al puente del jardin de Monet, un puente grandioso de
estilo japonés camuflado por las plantas entrelazadas disimulando su presencia como una
extension del mismo paisaje verde, un arco de enredaderas en un punto dominante de ambos
lados del gran espejo de agua La metafora de Candido: “cultiva tu jardin™ encuentra en Monet,

el pintor-jardinero. un espacio fisico que sirve de inspiracion para encuentros espirituales
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partiendo de fa contemplacion de la naturaleza; su pintura capta los objetos envueltos en la luz
del sol y en la variacion de la atmésfera. expresando siempre las nobles verdades de la naturaleza
Su técnica ambigua, difusa se basa en la estética japonesa que implica en la evocacién de una
sombra, una presencia y por medio de un fragmento, un todo completo  Monet se considera a si
mismo un pintor naif. alguien sencillamente abierto a la naturaleza para dejarse impresionar
primero por eila y poder. mas tarde, tmprimir sus respuestas Qisuales y emocionales en la tela,
Algunos pintores de esta ¢poca buscan como Monet expresar états o dme.  estados de animo”

que eran una habilidad exclusiva de la literatura

Los jardines de ninfeas toman en Proust el modelo pictorico de los cuadros de Monet,
pintados en la observacion de su estanque de nenufares de Giverny. Los estanigues de nenmifares
s¢ muestran en series de cuadros de gran tamafic que Monet exhibe en sus exposiciones
individuales; son conocidos por representar los mismos motivos en sus variaciones de luz. bajo
diferentes horas del dia ast como de las estaciones del aflo  Desde el punto de vista figurativo se
da en Monet una relacién de les objetos y sus componentes. fas demarcaciones se diluyen y cielo.
tierra y agua parecen lo mismo, son fas mismas pinceladas para el agua y para las flores Los
estanques en su indefinicion sugieren mas de lo que se encuentra ahi. evocacion de todos los

efectos y poderes de la naturaleza en el proceso de flujo y cambio constante.

La subjetividad con la que Monet elabora este tema. encuentra un proceso de
reelaboracion en la subjetividad de Proust El narrador deja en la ambigiiedad la deixis de
referencia espacial que anterioiimenie era la orilla del rio y se genera la impresién de una
discontinuidad en el espacio el efecto que se produce es el de entrar en un espacio diferente en
donde las aguas son una continuacidn del campo adyacente: nos da la impresion de que las aguas

son constantemente tratadas en términos terrestres y nos indica con base en  déiticos espaciales
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la colocacion y distribucion del estanque., asi “pius loin™ nos introduce en un nuevo espacio el
que. separado del rio, se configura dentro de limites que le dan una caracteristica de quietud vy
privacia: son las aguas que dejan de fluir y permanecen estancadas protegidas, delimitadas y
atsladas y forman un gran espejo. “Ca er Ia”, “Plus loin’, ‘un pew plus loin’ fragmentan el
espacio en compartimentos visuales y a la vez es una analogia de las “series de Monet” que se
agrupan bajo el mismo tema Al igual que en Monet, la dimensidn temporal permite al narrador fa
formacion de “cuadros” diferentes dentro de una misma configuracion descriptiva que los
multiplica por el paso del dia: " guwand nowus rentrions par cerigins soirs rassérénés d’aprés-
midi oragewx (1, 168), nos da la idea d¢ cuadros que cambian en el tiempo: “. Jes feintes pins
fixes, avec ce qu’il y a de plus profond, de plus fugitif, de plus misteriéux —avec ce qu’il y a
dinfini- dans Uhewre ” floreciendo ‘en plein ciel” como una metafora del crepusculo que se
enciende de color inmediatamente antes del ocaso Cuadros cambiantes de tonalidades difusas
impresionistas similares a las que observamos en las pinturas de Monet experiencias de la luz y
sus transformaciones en un objeto desde pleno dia hasta el anochecer, disolviéndose en
gradaciones gris-azul-violdceas antes de adormecerse en la sombra crepuscular. Proust por via
del lenguaje, sintetiza muchos cuadros en uno seclo y al mismo tiempo configura otros cuadros
mas pequefios tomando la metéfora como un recurso de multiplicacion El entorno se despliega
como una metafora que refleja al personaje; mas alla de la mera caracterizacion. el espacio cobra
un lugar muy importante para su identidad puesto que el espacio es mas corpéreo, mas estable a

la vez que vital y sensual que el tiempo definido en lo efimero

En cada frase, en cada parrafo se encuentra palpitando el Tiempo, formando una densa
textura dentro del soliloquio del narrador; su voz es la voz del tiempo recordando a cada instante

el efecto desvastador que tiene su paso en toda sustancia viva Los cuadros de nenufares



representan el rescate de lo transitorio que, como paradoja. se consigue a través de su misma
transitoriedad . el tiempo. configurando el gran tema de Proust Los “efectos temporales” estan
presentes en parrafos independientes ubicades dentro de una categoria de niveles que como una
espiral asciende de abajo hacia arriba hacia la temporalidad de la novela entera; los cuadros
verbales de los nentifares evocan en su flujo de energia los diversos aspectos del Tiempo: en el
que se vive en el mundo y el que se desenvuelve al interior de la persona mensurable por el
desarrollo de sus ideas o por las intensidades cambiantes de sentimientos; tiempo lineal y
subjetivo entrelazados, confundidos, resaltando la discrepancia entre ambos recolocéndose
continuamente, viajando adelante y atras del tiempo y del espacio de los acontecimientos y de la
mente, formando parte del escenario enigmitico que Proust selecciona para desplegar un largo
relato pleno en significados, ensamblando residuos del pasado con experiencias del presente y
percepciones ain no precisas def futuro, modulando la interaccion de un orden y un desorden que
irrumpen proporcionande una tensidon paradigmatica entre dimensiones distintas  En los
vibrantes reflejos internos que tipifican el arte del Impresionismo, en su desigualdad y en sus
toscas manchas, Proust encuentra una manera para rebelarse contra la tranquila temporalidad
lineal a la que casi siempre se adhiere el narrador al relatarnos su historia v nos da la imagen de
una temporalidad alternativa en donde se dispone que “pasado, presente y futuro son compuestos
mas que simples; que las recapitulaciones del pasado también son proyecciones hacia el futuro;
que el sincronismo se comprime, y puede romperse debido a ellas, por miriadas de secuencias
diacrémcas: que determinados efectos temporales sdlo son inteligibles si se extienden
espacialmente; que los universos paralelos pueden reunirse en un sole continuo espacio-temporal
concebido nuevamente;, y que el sistema de diferencias temporalmente extendido puede
implosionar en un flujo indiferenciado” (Bowie 1998 102) Los nenufares son un bloque

inestable en que se consiruye una temporalidad de dispersion y de concentracion continua. rasgos



del tiempo torpes y obtusos que son focalizados bajo una importancia especial para fa elaboracion
del texto entero Conviven elementos que se estorban, discrepan. son prematuros o se demoran,
infieren miradas proféticas o recuerdos bloqueados ¢ incongruentes, cataloge épico de momentos
insatisfactorios que como un modelo a baja escala se encuentra a plenitud en la novela de Proust

Efectos temporales pequeiios que entretejen la “proliferacion vegetal” del texto

La tierra reflejada en el agua y el agua reflejada en la tierra, lo limites entre una y otra se
disueiven en un juego de luces y reflejos, ia faita de demarcacién se presenta como una metafora
de lo ambiguo. lo impreciso y confuso que como fuerzas positivas y negativas, se interpenetran
una en la otra, incluyéndose, excluyéndose pero siempre representando una sinopsis de la vida
misma, cambiante, flmda, inaprensible Proust reflexiona sobre lo mas alejade de la vida, que
representa cambio y movimiento: la incapacidad para fluir es la actitud estatica que detiene la
energia y causa un suplicio sin fin como la imagen del nenifar agitado sin movimiento alguno.
representando la incapacidad del sujeto para adaptarse al flujo de la vida que continia sin

detenerse

Las ninfeas flotantes’, verde follaje semi hundido en el agua se asocia en el imaginario
mitico, con las ninfas o las hadas; Son flores acuaticas que en el imaginario decadentista en el
arte de fin de siglo, se asocian. come lo hemos visto en ejemplos anteriores. con [as mujeres La
intertextualidad es constante en esta época persisten todo tipo de imagenes de flores para
referirse a lo femenino Monet, por ejemplo, es un constructor de espacios femeninos usando
conceptos pictéricos y Proust adapta la metafora mujer-flor circulante en su época para describir,
mediante las flores, la fragilidad femenina como una caracteristica que las distingue del mundo

masculino de esa época. Por otra parte la altanza mujer-flor es la simbologia de la parte nutricia,

3 . . . - . . o . . .o . . .
Al motive de la mujer nacida del follaje ¢s necesario remitimos & su origen mitologico: diosa driada ninfa
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proteciora de la misma naturaleza, ademas de una fuerza implacable e impredecible. Es una
ambigiiedad presente en las imégenes femeninas de Proust; inccencia y maldad como dos caras
que se esconden una de la otra en un juego de identidades en el que el registre de la verdad se
polariza en la visién del narrador masculing; los estanques de nenufares en Proust son una
metifora sobre el misterio de la mujer, la que bajo su naturaleza humana ciclica establece
alianzas con todo lo natural No es sino ayudando a la Naturaleza en sus funciones de
reproduccion y conservacién de la especie como Ja mujer encuentra su Jugar dentro de lo cultural
lugar de creacion del hombre y asi queda definida en sus diferentes roles sociales por lo tanto:
‘a la surface rougissait comme une fraise, une flenr de nymphéa au coewr écarlate, blanc sur les
bords. " (1, 167) se integra como el simbolo y el lugar de acceso y retiro de la femineidad
deseada. La floracion nos transporta al corazon de un movimiento protegido, despliegue de la

intimidad y de lo oblativo también

Proust compara los nemifares con las rosas musgosas, las flores del jaramo y los
pensamientos, para especificar los diversos aspectos del objeto flor: tierno, versatil, delicado y
fragil como “la porcelaine’’ la comparacion le strve para precisar en las cualidades que se
desplazan de igual manera a todo lo femenino, simbolo de permanencia y de cambio, en donde
cielo v tierra se encuentran para mostrar el paso del tiempo en la belleza efimera de una flor
convirtiendo el tiempo en eternidad en lo infinito de cada segundo vivido De un lado a otro del
trayecto vegetal se puede imaginar. aqui mas concentrada, alla mas deslavada o mas rizosa la
misma ternura esencial; plenas de vitalidad multicolor perfumadas, ramificadas. flotan las ninfeas
en el estanque elusivas inciertas, como [os peces en las aguas transparentes: Porei gu’il en

passe une, qui regarde e droite ef de gauche. ne se presse pas, change de divection, comme un



poisson dans une eau tramsparente’ {CSB. p 109) y muestran un aspecto sensual y de deseo

libidinal del narrador

Espejos de agua que reflejan objetos. espejos internos que buscan en las cosas la luz, el
reflejo y su transparencia como activadores de la creacidn, capiurando impresiones que a la
manera de los impresionistas buscan percibir y registrar las cosas en toda su veracidad,
aprendiendo a observar el mundo reflejado mas que el mundo concreto. lo indefinide y sugerido
mas que lo especifico (Stuckey 1985, 514) Vemos la aficion de Proust por las descripciones
sobrecargadas de la naturaleza, y en esas superficies moviles del mundo natural y de los juegos
de luces sobre ellas y del lento y comedido proceso de crecimiento o decadencia orgénica, toma
lecciones para consolidar su estilistica basada en la desviacion, el rodeo, el deslizamiento y la
discontinuidad que dan la imagen sincopada del tiempo y de la realidad de una manera mas
ratural que la imitacion fiel por medio det rebosamiento de voces internas y transfurmaciones
que fluyen Notable es ver que los adjetivos describen no la cosa, sino el efecto que la cosa
produce en el contemplador, y se logra una transferencia de emociones a los objetos (ninfeas):

" dun bonhew attentif sifencienx ef mobile. " Narracidén en un acto conjuntando muchas
cosas parecidas, Proust utiliza el recurso del espejo poniendo los jardines en el cielo y al revés,
hasta no llegar a saber qué refleja a qué Es el efecto de las cosas en la mente del narrador y de
los otros lo que interesa a Proust y lo que da valor a las evocaciones plasticas verbales, visiones

fugitivas, fragiles, representando la eternidad entrevista por un instanie

El narrador regresa a la afluencia del Vivonne donde las aguas corrian de nuevo y puede
observar:
Que de fois j ai v, | ai désiré imiter quand je serais libre de vivre & ma guise, un rameur,

gui ayamt Iiché Paviron s était couché a plat sur le dos, la téte en bas. au fond de sa



ben que et la laissant flofter a la dérive, ne pouvant voir que le ciel qui filail lentenent au-

dessis de Ini portait sur son visage Pavant-goiit di honhewr ef de la paix
{1, 170)

La evocacion plastica de la imagen de un cuadro de Monel. como es el de la. barca
abandonada a mitad de un rio. Barca a la deriva es su titulo. materializa la idea de dejarse llevar
por las cosas simples, por las cosas naturales que es el Jugar en e] cual Monet considera se
encripta la ilusion de lo intangible. Es el paseante contemplativo de las cosas naturales, opuesto
al fldnewr citadino marcado por el apresuramiento de una vida activa y agitada, teniendo como
paisaje los boulevares. los centros nocturnes y los teatros, el paseante del rio se abandona a su
tiempo interno; es para Proust la metéfora del ocio, del tiempo perdido que nos envuelve en un
dulce goce de sensaciones aparentemente sin esfuerzo pero que ha de convertir en algo
provechoso, como lo es la realizacion de su vocacidn de escritor, el ocio productivo que
construye una identidad y su caming en la existencia por medio de las experiencias sensuales, es
la recuperacion del tiempo sensible, con el que se recobra la existencia por medio de los sentidos

y la unica manera de acceder a la eternidad. por medio de las sensaciones naturales y cotidianas

El narrador deja traslucir, en esta descripeion el substrato emocional de la novela; siendo
nifio se imagina una fitura beatitud una vez que las trabas de la supervision paterna sean soltadas,
¢l, se enconirara disfrutando de lo que su deseo le sugiera abandonado negligentemente a fa
calidez de los rayos del sol en cada momento de dicha encontrada La ambicidn literaria se
prefigura en esta busqueda vy al igual que Dante corre tras Virgilio cuando se le adelanta unos
pasos en el [nfierno (XXI1,145-8). el nifio. -lo enuncia con anterioridad- correria tras sus padres
por el camino de grava Frases tempranas que profetizan una vision feliz del futuro en el que se

implica una creatividad literaria libre llevada tal vez bajo la misma dimension dantesca En el



- eco anticipado de resultados posteriores vemos un modelo en el que se entremezcla el pasado con
el presente y el futuro lo interesante es ver como la sintaxis elimina casi la sucesion lineal al
ocuparse de lo prematuro v lo retrasado’ (e de fois j ai vie .. un vamenr, gui . portait sur son
visage {'avant gotit du bonheur et de la paix” la frase muesira una cronologia fracturada: el
narrador deja escapar su fantasia: quand je serais libre de vivee & ma guise’, aun antes de
develar el objeto de esa fantasia para después poco a poco ir dando cuenta del remero y su nula
actividad dentro de la barca abandonada a la deriva Podemos hablar de una categoria de
heterogéneo para referirse a la temporalidad en la frase de Proust: el flujo hacia delante pierde
fuerza y en ocastones como ésta, leer hacia delante implica volver atrés, el objetivo anticipado se
alcanza después de una serie de dilaciones y por un camino inesperado que lleva hacia una
satisfaccion sensorial que ha seguido primero un proceso de desmantelamiento para continuar
con la recomposicion sintictica después La ecfrasis indaga en el conocimiento simbdlico de
cierta parte de Ja realidad que ha sido registrada por la memoria, intuye en la vida,
identificandose y adhiriéndose a ella haciendo a un lado lo racional que da resultados
preestablecidos:  Ce gwe Fintelligence nous rend sous le nom dir paveé n'est pas fui . chagre
hewre de notre vie, aussitét morte s'incarne el se cache en gquelgue objet matériel Elle v reste
captive & Jamais captive. & moins gque nous en rencomtions objet. ’ (CSB. 211)
Recuperacidn del pasade que es la esencia intima de cada uno, impresiones pasadas que son la
materia del arte y que no se encuentran Huminadas por la inteligencia. evocacion que no
descripcion dei pasado. trayendo a ia luz momentos seleccionados secuencias de imAgenes
mezcla de sensaciones y memorias que el narrador recupera como experiencias de importancia

artistica
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Al final de la tarde que marca también el final del paseo. la deixis de referencia que se
inicia a la oriila del rio.  se continla con el asentamiento familiar en la orilla del agua y da un
efecto anafora® a partir de la iteratividad de la ubicacion Proust termina el paseo con la imagen
de la familia unida y en armonia como una sintesis de la vida apacible de su infancia La
merienda en la hierba cierra el paseo que empieza enseguida al almuerzo familiar de mediodia; es
la metafora de ia familia como el lugar de intimidad y recenocimiento opuesto al anonimato e
indiferencia que se gestan en las grandes ciudades con su progreso material que se desenvuelve
muy por encima de las necesidades individuales y emocionales de los ciudadanos que las
habitan. Proust construye una apoteosis de la vida campestre y el encuentro personal y unico.
Como metafora de la creacion, la hierba brota, crece y se esparce y deja obras fecundas en las que
generaciones siguientes pedran, sin inquietud de los que duermen por debajo de ella, eariquecerse

al realizar su  déjenner sur | herbe” (IR, 615)

En sus comparaciones entre literatura y pintura, Proust tiene la intuicidn de la
especificidad irreduciible de la pintura, mds rica en ensefianzas que todas las analogias
(Mavrakis. 1993); es una funcion que le permite indagar siempre sobre lo desconocido, lo nuevo
lo no visto y romper con base en la construccién de metdforas. esquemas de percepcidon, a
sabiendas de gue se creen otros pero lo impartante es establecer nuevas relaciones entre las cosas
y €l lenguaje y salir del conjunto de circunstancias inmovilizantes y mondtonas que no hacen mas
que calcar fa realidad El propone, como lo hemos visto, una estética de espejos de reflejos en
que lo importante es la proyeccidn imaginaria del objeto. depositando la propia luz sobre el

objeto. construyendo una identidad en el tiempo

" Anafora se refierc a un procedimicato descriptivo que da un tipo de coherencia discursiva. de tal manera que la
sola redundancia o iteratividad afiade particularidades individualizando cada vez mds el espacio construido. ¢ insiste
con su repelida presencia. en la realidad y materialidad del cspacio descrito (Pimentel. Luz A £/ espacio en la
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Con Proust, el lejano lema de a/ pictura poesis deja de ser una casual analogita y recobra
fuerza bajo la seriedad de una sistematica comparactdn entre literatura y arte  La pintura es un
recurso que utiliza Proust para educar su ojo y una manera de adaptar a su escritura un método
descriptivo que suministre una seleccion especial de detalles que es la verdadera influencia de
pintores en literatos y que va mas alla de la analogia estilistica en el sentido de un sistema de
formas que pasan de un lado hacia el otro sin mayor inventiva Como comprobamos, su
preocupacion por la percepcién visual muestra una valoracion de la imagen que abre una
esperanza para nuevos escritores que buscan en la pintura nuevas férmulas visuales que permitan
Hevar la mimesis literaria por terrenos que prometen un acercamiento mas preciso y sensible de
tas cosas. Del lado del lector, es imprescindible como lo hemos visto en los casos anteriores,
valerse de una compelencia literaria que permita advertir las marcas de lo pictorico y apreciar

las enormes cualidades que el efecto de lectura iconotextual tiene. en el texto de Proust

Jiccion — ficciones espaciales modos de representacion del espacio en los fextos narrativos. México. Siglo

XXFUNAM. 2001, pp $4-53)



2 - Nympheas (1898), Claude Monet.
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3 - Nympheas (1898), Clande Monet

4 - Nympheas (1898), Claude Monet
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2 - Barca a la Deriva (1898), Claude Monet
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Clausura.

El manzano también da peras.

En el recarrido textual que Hevamos a cabo pudimos advertir la manera en que de
algunas estrategias descriptivas aparecian objetos verbales y vimos como éstos adquirian
una caracteristica de hibridez al tomar la forma de un iconofexto surgiendo de entre las
lineas de la narracion  El traslado intersemiotico desde las artes visuales para su
integracion en la literatura ha sido capaz de dar nuevos frutos interesantes que le afiaden
“luz y color al texto’; la transferencia de sentide contribuye a elaborar una textura mis
compleja e interesante con el nuevo estatuto simbolico adquirido. el que sin duda, marca
cada uno de los texios analizados Comprobamos que en la narrativa realista todos los
cbjetos tienen importancia. para ello solo hace falta recordar en Robinson Crusoe. 1o
crucial que es cada objeto que va salvando del naufragioc mas los que fabrica con sus
manos. para daimos cuenta gue no es de extrafiar que desde ¢l momento que un objeto
aparece dentro de fa narracion se carga de una flerza especial se coavierte en algo camo el
polo de un campo magnético. un nudo en una red de relaciones invisibles. cubierto de un
simbolismo que o hace ser similar 2 un objeto magico Esto desde luego se aplica también
a Ia obra de arte que se entreteje dentro de la ficcion y como lo hemos visto. ésta ya no

queda impavida sino que ahora se pavonea de haber adquirido visibilidad

Y es que la visibilidad lteva un proposito desentumece la imaginacion; por via de
una sacudida estimula el proceso imaginativo que parte de la palabra v nos lleva a la
imagen visual  Desde luego que todo depende de la eficacia del texto para que tenga su
efecto en la lectura y seamos capaces de ver de contemplar una escena como si se

desarrollase ante nuestra vista Sin embarge. en cada caso analizade hemos comprobado
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como fragmentos, detalles y las obras de arie mismas conservando su sentido original o
transformado. emergen de lo indistinto e imponen un camino diferente de percepcion
apelando a las sensaciones depositadas en la memoria: es un llamado a la imaginacion gue
nos arrebata del mundo exterior y nos sumerge en un muado interior que se vuelve un
manantial luminoso de iméagenes formadas segun una logica intrinseca del mundo
imaginario  El paso de la palabra a la imaginaciéon visual como via para alcanzar los
stgnificados profundos apuntando a la novedad. la originalidad y la invencion es lo que se
logra con la evocacion pléstica, pero también un conocimiento no guiade por una
mtenciéon racional sino, como lo hemos wvisto dando un sesgo hacia lo intuitive
alcanzando un conocimiento extrasubjetive  Cuestién inleresante que se suma a la
inquietud de muchos tedricos literarios sobre el futuro de la tmaginacidn individual en lo
que actualmente se conoce como “civilizacion de ia imagen”; esto es cuestionarnos si el
poder de evocar imagenes ausentes puede continuar en una scciedad hiperestimulada por
imagenes prefabricadas que se vierten ante los ojos de las personas como un diluvio
incontrolable Calvino (1989). en su propuesta de visibilidad como un valor a preservar
para éste milenio. piensa que se debe proteger y cultivar la facultad humana de enfocar
imagenes visuales con los ojos cerrados y hacer que broten colores y formas de un texto

para pensar con imagenes

La literatura ecfristica representa ese medio ideal que coincide con su idea de una
pedagogia de la imaginacion y la ubica en una vision interior no volatil sino permitiendo
que las imagenes cristalicen en una forma defimida memorable Una manera es como lo

hacen los autores seleccionados. partiendo de cuadros famosos de la historia del arte
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reciclando las Imdgenes usadas en un nuevo contexto que les cambia el significado al

elaborar una nueva red de relaciones dentro de la narrativa

La palabra clave para este proceso creative es mainscivdcion Come una re-
elaboracidn y adecuacion de una representacion dentro de otra representacion. abriendo el
texto a la confluencia y choque de una multitud de métodos interpretativos. estilos de
expresion, modos de pensar y ver las cosas. que le afiaden una fuerza centrifuga al texto y
una caracterisiica de modernidad con una pluralidad de lenguajes que ademas son garantia
de una verdad no parcial El texto convoca la apertura y en su substancia se opone al texto
cerrado. enciclopédico. que se pretende como una totalidad circular  Actualmente. como lo
expresa Calvino en otre apartado (multiplicidad) no es posible pensar en una totalidad que
no sea potencial. conjetural, multiple perque al final es la combinacion de experiencias de
informaciones, de lecturas e imaginaciones lo que més se parece a la vida de cada ser
humano: vivimos entretejiendo conocimientos estilos y tode lo que se puede mezclar y
reordenar continuamente en todas las formas posibles En este punto la tarea del escritor ya
no sera la de reducir el mundo a su propio punto de vista. sino asumir el punto de vista del

mundo

Las obras analizadas nos han impuesto aguzar la mirada para ver traspasar las
imagenes de las letras y detenernos en esas imagenes gue “vemos en el momento en que
leemos y nos permiten imaginar la escena como si estuviera sucediendo ante nuestros ojos.
no podemos decir que es una simple casualidad; es una manera de ligarse conceptualmente
hacia lo ofro hacia lo que es semejante y no. hacia lo que puede habiar v io que no. y es
sobre todo un intento de buscar perspectivas ilimitadas que permitan ser reordenadas de

todas las formas posibles  Aprender ¢l "modo” de mirar las cosas esta en direccidn de
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escudrifiar en lo visible. percibir las diferencias y encontrar un orden. acceder a ver mias de
lo gue vemos sometidos al habite y comprobar que ver no esta separado de conocer. ver es
un acto mental que le sirve al escritor como un mapa para explorar el mundo. aquél que
percibimos con nuestros sentidos y del cual la pintura y la escritura hacen una

transcripcion

Los textos de los escritores que seleccionamos se vuelven asi ﬁn manifiesto de la
modernidad Ellos se abren y experimentan dejando su literatura en medio de distintos
lenguajes con ¢l fin de mantener viva la comunicacion entre ellos  Es notable ver como en
ainguno de tos creadores se trata de un simple impuiso de curiosidad o la busqueda de una
lengua exacta o precisa; se interesan también por ta problematica y el continuo jaqueo que
adquieren sus relatos al poner atencion al espacio a la tipologia y a la percepcidn de las
formas sensibles que tienen que ver con los objetos artisticos En todos los casos hemos
visto como se tiende un puente entre lenguajes como un inicio para buscar un camino que

los una sin ta posibilidad de fundirlos entre si. preservando la especificidad de cada uno

El tema de la descripcion sale a relucir como uno de los nudos centrales de cada
obra poniendo en evidencia la refacion entre el tiempo y el espacio, los que, finalmente.
aparecen venciendo una tradicidn a su oposicion; emergen dentro de una alianza con una
gran fuerza de expresion. resaltando la vocacion cognoscitiva de los textos que pretenden
ser “pensamiento del ojo” al recoger imagenes estéticas del mundo que existe coxﬁo real
En cada uno de los ejemplos analizados de estos escrifores *'visuaies” ei método en sus
textos se funda principalmente en la analogia y la metafora. figuras tipicas del pensamiento
visual y visionario, asi de la fantasia figurativa se pasa 2 un orden. el de la escritura. para

ordenar y dar senttdo al desarrolio de la historia tomando en cuenta que el orden de Ia
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pintura debe ser traducido en el de la palabra Ellos penen ante nuestros ojos no lo gue ven
entendida la visién como la percepcion de las diferencias. sino lo que al ser observado
commueve Y representa una experiencia de excitacion visual parecida a la de un ciego
cuando recobra la vista No es entonces lo importante la vista comun. de un campe visual
continuo. sing lo perceptivamente significanie en un campo visual discontinuo  Vision del
mundo a través de las imagenes estéticas que lo reflejan. la imagen en el texto no
enconirard jamas fusion; es relacion interminable. infinita, pero es la pulsion veyveurista lo
que asegura el éxito de ver en el texto y suscita un ojo en el texto: la utilizacion de
metaforas de origen visual continua con la referencia analdgica de lo visual establecida en
la civilizacion occidental desde sus origenes y utilizada por la filosofia y las ciencias puras
en donde toda descripeion hace un llamado a los poderes de la visualizacidon  En ef plano
hiterario la imagen visual permite rendir cuentas de lo real v lo conceptual dando un sesgo
con el esquema y la figura, de esta manera, la actividad iconotexinal que intenta reconciliar
lo wisible y lo entendible implica un proceso de creacidon por el cual se movilizan
cuaiidades fundamentales del ser humano como es su percepcidn su imaginacion. su
mernoria, su intelecto, su instinto y sus intuiciones

Se dice que una imagen dice méas que mil palabras  De la misma manera, una
imagen. una imagen mental creada por palabras. puede activar mas significados diciendo
poco que parrafos enteros de signos verbales que no aciertan a tocar nuestra experiencia o
nuestros sentidos  Con la imagen pictérica funcionando como una metafora respondemos,
consciente o inconscientemente, de muchas maneras y podemos entender y sentir mas
directamente las cosas y como esas cosas llevan un tipo de sugerencias que envuelven
emociones mas complejas  Los poetas siempre han sido conscientes del uso de imagenes

metaforicas para trradiar significade y en este estudio pudimos comprobar como las
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escritores introducen una dimensién poética en sus obras haciéndolas mas coloridas y

vivaces pero también certeras y precisas
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