


Vemos, entonces, que las imdgenes no sélo se ref
también mostrarse a si mismas. El entendimiento

¢Cuiles son las implicaciones para la Hist.oria del Arte y
dios Visuales de lo que se ha venido denominando ilagim R o0
0 “pictorial™'? ;Qué sucede cuando nos acercamos 2 lmagﬂwg%

" ion o cuand
Una presentacién en lugar de como una representacl

. .+ oin Bild?, editado por

I Véase Goufried Boehm, “Die Wiederkehr der Bilder”, Cﬂx:h ':ltl “:mpzwmdmﬁ,
Gottfried Bochm, 11-38 (Manich: Fink, 1994)y W-J- T 34 (Chicagos Univesiy
en Picture Theory: Essays on Verbal and Visual R’.p mm:l?ﬂuc en el capitulo 4.
of Chicago Press, 1994). Los conceptos s¢ explican en



o. Los objetos visu on
A diferencia de las palabras, no dependen d
2 'a.nuei&i domprensién; no n.ecc_suan Ser ensarta-
un collar de perlas para dotarse de slgmﬁca.do. Mientras
L 2c s basan en la gramética y en la ordenacnén,‘los obje-
a m nuestra percepcion en un momento. Las imdgenes
o crean “sentido” de la manera en la que estamos acostumbrados,

Si ellas “piensan’, ;como desciframos sus cédigos y accedemos a sus
lenguaies si. como mis propias palabras sugieren, todo lo que tenemos
son metdforas lingisticas?

El desarrollo de la Bildwissenschaft (ciencia de imagen) en Alema-
nia con las aportaciones de Gottfried Boehm, Hans Belting y Horst
Bredekamp, entre otros, y de los estudios visuales en los Estados Uni-
dos, de la mano de Tom Mitchell y James Elkins, descritos en el capi-
tulo anterior, presupone que los objetos visuales poseen una autono-
mia agudizada®. A las imdgenes se les dota nuevamente de un poder
:Oﬁl:l:';iﬂdu'so existencial. En lu-gar de aproximarnos a ellas como

un sistema de signos codificado, como el del lenguaje, estos
S 4firman ;e las imdgenes poseen “presencia’ e incluso una
agencia secundaria™, Los objetos visuales, por lo tanto, estdn vivos y

2 Gorrfried S
mpobg,,&;;"m?ﬁf‘;z o 2d: (Minich: W, Fink, 1994); Hans Belting, Bild-Ar-
en castellano: Antropologia de I Awissenschaft (Minich: Wi, Fink, 2001) [Existe edicion
Darwins Korallyy: Die frithen Ewl;'lagm (BUCHOS Aires: Karz, 2010); Horst Bredekamp:
(Berlin: Wagenbyc, 2005); 14 “tionsdiagramme und die Tradition der Naturgeschichte
2010); Mitchell, p; ure 7;,; T Brf fitkamp, Theorie des Bildakts (Berlin: Suhrkamp»
Loves of Images (Chiﬂgtr U £ W J.T. Mitchell, War Do Pictures Want? The Lives an
of Images (Ithaca: Cornéll ‘fllvcrsx Press, 2005); James Elkins, 7he Domain

‘ 99f))? James Elkins, On Pictures and the

Oagmq.fuc introducid B¢ University Press, 1998).

O por

d: (flﬂftndon. 1998), 17 Alfred Gell en Art and Agency: An Anthro-

ly Of (.hl(_ag()

nlvcrsuy ')!L‘Ss, ]

a través :
stuacion cultural orig
En este ensayo me g
rmitiéndome una suerte de
nocién de la presencia del objeto
Historia del Arte?; una disciplina

te. Si la Historia del Arte a menudo atra
¢l tiempo, estas ideas prometen dejarlas

listico, iconografico e iconolégico podria o ,
comprension de las pinturas de Pieter Bruegel el \

Los estudios en torno a Bruegel se han prec
por determinar el significado cultural que sus enigmat

pudieron tener en su dia para aquellos que las contempla
cialmente. De hecho, un estudio historiogrifico indica que mucho
investigadores de la obra de Bruegel han considerado que su ta
estaba ligada, por encima de todo, a la reconstruccién histérica
h_a“ preocupado en comprender el auténtico significado de la
Situada dentro del horizonte histérico del que una vez formé p:
investigacién histérico-artistica a lo largo del siglo pasado alenté a
la cosificacién de los objetos visuales, al mismo tiempo que mantenia
U distancia rigurosa de los mismos en la bisqueda de una certeza
ePlS[?m(’légica —algo que pudiese denominarse conocimiento de ma-
: ‘" justificada y permanente—. Sin lugar a dudas, el producto'de:csltas
v:? ‘clones ha sido una comprensién mds proﬁlnfia de los Smc‘ll;s":;

nUa!es y de las metdforas empleadas para comunicar SIgl‘l.fCa 0
col?o?-)oc,a muy distinta a la nuestra. Si su mayor logmtcna::l:nciaﬁ

‘Miento hiscérico, su principal fracaso radica en su

Sse
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ica a lo que vemos—, a menug

ito de la experiencia visual®. ;Cugl
> Al dotar de significado a las imdgenes
- restringe necesariamente su potencial para
<. El objetivo del proceso interpretativo siempre
-mente siempre serd la transparencia. El forcejeo de
bra con la obstnacion de los gestos visuales hacia lo que yo
su opacidad, su resuelto rechazo a proporcionarnos lo que que-
EmOS O ESPEramos.

Lz distincién entre las palabras y las imdgenes no es un argumento
para defender la pureza de un medio u otro. Del mismo modo que
ol lenguzie no puede funcionar sin metiforas que invoquen la visua-
lidad, lo visual depende del lenguaje para obtener el reconocimiento
de su estarus auténomo’. Lo que aqui me intriga es la tensién entre la
conciencia de la presenci fisica del objeto visual, a menudo definida
:d:::m sxmphﬁmda en t-érrflinos de su forma, y el impulso por

e hm l: un flgl?l'ﬁcado lingiiistico. ;Podemos caminar
distincién entre nuestra relacién con el objeto

respuesta fenomenoldgica a su existencia material—

[5%
S

4 Ve pore; ;
bl (Indianapolic, l:d_dg;fb?&nun Languages of Art: An Approach to a Theory of Sym-
’ hwwj Explanasion of I'cr o 1968); Michac| Baxandall, Patterns of Intention:
J].; Schicl, leomalogy Image ;:zrw‘/’dg\m H‘\"fni Yale University Press, 1985); W.
) Michadl Ang Holl "rcu ¢ ‘0019 (Chicago: University of Chicago Press,
Md"”’“’"‘ﬂfdul e 102 2 Picture” ip, Pait Tookings Elistorizal I ination
i ein Bilg, ¢ mage, 1-28 (Vthaca: Copnell Un: oking: Historical Imag, il
'n,,,u'. owitied Boehm, 7, Bilder ell University Press, 1996); Bochm, :
5 Minche Press, 2007), Elking, (), l]»”m ereeugen: Die Macht des Zeigens (Berlin:
Repression of i W. j_’ L Mitchel|, “e ;.’W“ “f‘d the Words That Fail Them.
Language C"!ilall,,qu, ictura Theoria'; Abstract Painting and the

15, no
132 715,002 (1989). 3487,

observador contempordneo a partir
palabras no sirven para estabilizar el signi
dad para negociar la relacién continuamente
y objetos, las imagenes tampoco lo hardn. La 2
en las imagenes ni en las palabras, ya que ambas
la finalidad de la interpretacion. :
Una de las pinturas mds tempranas y conocidas de Br legel es .
- bateentre don Carnaval 'y doria Cuaresma, datado en 1559 (Ag. 5.
\ sorprendente que pueda parecer, teniendo en cuenta todo
confusién —|a aparente anarquia de la forma pictorica que da Sy
Superficie de la obra—, la mayorfa de los comentaristas alizado
un esfuerzo prodigioso para proporcionar una exp icacién cohetente
Y consistente sobre su tema. Ilustrados autores han tratadq de aden-
T;:Ee en las “profundidades” internas de la} obra, en “nl “ﬁlm;
GSCllltturle un .signiﬁcado. Nos dicen, por ClemPlf()i’ queb'aitgs oo o
cord uras religiosas en la iglesia del fondo han sido cubie i
ancia con el espiritu de penitencia y duelo que s¢ guas

Bax:
Xang 3 ) S <
lall, Pasrerns of Intention, 5.

g e



Cuaresma. O identifican a las figuras disfrazadas con tem
cura popular vinculados al teatro callejero de la época. Par: .
presa, ha resul;ado de suma importancia la relacién entre el tema del
Carnaval y la Cuaresma con otros tratamientos sobre el mismo asunto
presentes en la literatura, en el teatro y en grabados contemporineos.
La pintura ha sido identificada como un cuadro que representa las
festividades folcléricas que marcaban la transicién de un momento
del calendario eclesidstico a otro.

Habitualmente, el contraste entre el Carnaval y la Cuaresma se
plantea en términos morales. Se argumenta que, de acuerdo con los
valores predominantes en la época de Bruegel, la confrontacién de
estos opuestos habria sido considerada como un rechazo espiritual a la
indulgencia. Sin embargo, la pintura es a su vez una especie de rom-
pecabezas moral. Si la sobriedad de la Cuaresma tiene la intencién de
desplazar a la locura del Carnaval, entonces ;por qué también ella es
caricaturizada? ;Han de preferirse necesariamente las actividades de
los piadosos —dando limosna y yendo a la iglesia—a las de los juerguis-
tas en la posada o los personajes disfrazados que abarrotan la calle?
Carl Stridbeck, por ejemplo, fue un paso mds alld al argumentar, hace
e Bruegel el Viejo, £l combate entre don Carnaval v dofia Cuaresim ya medio siglo, que el combate entre las figuras del Carnaval y la Cua-

54.3 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena. resma poseia una resonancia particular en el contexto de la Reforma
y en el desafio a las ideas ortodoxas. El valora la escena como una
alegoria de la lucha entre catélicos y luteranos, vista por un artista que
O apoy6 a ninguna de las partes y que consideré equivocado todo el
conflicto’. Al satirizar a los luteranos como unos meros hedonistas
que se dejan llevar por la bebida debido a su rechazo de las prescrip-
clones sociales de la Iglesia Cartélica, y a los catdlicos por su dedica-
¢ion a la observancia de la piedad ritual —por ejemplo, el consumo fie
Pescado en lugar de carne durante la Cuaresma y la representacion ‘

), . » Elder: An
Carl Stridbeck, **Combat between Carnival and Lent,’ by Pieter Bruegel the Elder:

Mlegorical Picture of the Sixteenth Century,” Journal of the \l'.}rllurg.uul(uurmu/d/mn-

19, n° 1-2 (1956): 96-109



oncluye que Bruegel adopta una
; n a sus personajes. \
" srico-artistica a esta tradicion que bus-
i iras de Bruegel? (Existe una ma-
ke pmm;:-st‘:sencia de la obra de arte y ¢
ime itura de la historia del arte? Una
eativo que allou;t;nct; l;r?n::r plano las caracteristicas fisicas
ser o

istori ienden a lla-
Bz objeto : los historiadores del arte tien .
e aﬁdﬁzﬂéﬁ:ﬁ;‘i modo en que los clemen.tos materiales
marm‘sus st la superficie de la pintura han sido manipulados—. En
o5 Hansmycssdlmap escribi6 un ensayo fascinante sobre Bruegel,
ik ! la comprensién del artista

ol que desarrolla otro enfoque para 1a p .

I h:pcrmanecido relativamente inexplorado®. Sedlmayr invoca la
S ra macchia, un término italiano para referirse a una mancha o
2 una macula de pintura, para describir cémo las formas de B.ruegel
tienden a desintegrarse en parches de color no modelados, <'3v1taf1do
de este modo que sean integrados en el esquema general de ilumina-
cion de la pintura:

1N (111

i Jatizar la continua

Sin ningéin tipo de actividad por nuestra parte, simplemente a través de una
observacién constante y pasiva, y de una prolongada atencién (y para algunos
espectadores inmediata), las figuras humanas de los tipicos cuadros de Bruegel
comienzan a desintegrarse, despedazindose y perdiendo su significado en el
sentido habirual. Cuando este proceso ha llegado a su punto mds dlgido, en vez
de figuras vemos una multirud de vividos parches planos con contornos firme-
mente cerrados y una coloracién unificada, que parecen estar desconectados y

Hans Sedlmayr, *Brucgel's Macchia” ( 1934)
Vzm‘u School Reader: Politics and Art Hi
Christopher Wood, 3237

» traducido por Frederic Schwartz, en The
storical Method in the 1930, editado por
intento de ari 6 (Nueva York: Zone Books, 2000). Para consultar OUZ
ruegel: The Play of | : ~016gica al arte de Bruegel, véase Edwar
and Girouy, 1997) ‘La bidi 4 af‘mage.; in Children's Games (Nueva York: Farrar, Straus
ol h;;x - i }llmcflsmnahdad en el manejo del color por parte de Bruegel
Adrian Stohe;, yo) 9 ( I‘)l;;_0 Hmpo por Adrian Stokes, Véase The Critical Writings °
58), editado por Lawrence (}owing (Londres: Thames a1

Hudson, 1978), 68-73,

o

* Sedlmayr recupera finaln
de significado, para su in
iunto, argumentando, -
las figuras grificamente repr
fondos de paisaje tratados de m:
reduccién de los seres humanos
declara, “es el equivalente visual d o ok
aislamiento”'’. Seglin su interpretacién dio form:
rir su “extrafamiento’: ,

45

:Qué es el hombre, cuando uno lo mira ‘des
colores con un extrafio contorno. A medida que

bargo, los colores y las formas, emancipados ya del sentido con
tenfan que cargar, asumen una vida desconocida e independi ent
modo que la palabra vaciada de significado descubre un nu
mente cautivador''.

¢Qué hacen aqui estos “parches” ;Por qué no han sido
fin de contribuir a la fuerza persuasiva de la retérica ilusionista
pintura? ;Es la sensibilidad de Sedlmayr hacia las cualidades
de la obra de Bruegel simplemente un reflejo del arte mod: rn
Su época? Si la pintura vive en el presente, ademds de en el pa
€ntonces un conocimiento en torno a la ejecucién material de la obra
£ una parte tan importante de nuestra propia respuesta como lo fue de
la de Sedlmayr, y quizas atin de la del publico original de Bruegel. Al
llamar la agencign sobre su factura, la macchia perturba nuestra volun-
ad de aceptar el ilusionismo de la pintura, interfiriendo en su “efecto
i realidad”, La represion de este aspecto de nuestra respuesta en la
bliograffa sugiere que la materialidad debe ser ignorada si deseamos

C
)0 Scdlm“)’ﬂ “Bruegel’'s Macchia,” 325.

chjlmay % “Bruegel's Macchia,” 331.
¢dmayr, “Bruegel's Macchia,” 343.

137



roximacion imnogréﬁca.o iconolégica; |‘f Superficje
‘I:n naturalista debe ser fluida y.consmn(c  queremog
de la representacio .diccurra v funcione debidamente. La Manchg,
que la interpretacion € ¢ dice, a saber, que la imagen se Compone

D §

lo que a menudo no s : e ; 3
C\?rm; Ijn 2ic como de presencia. El potencial tanto del sentidg
tanto dc lengu

insentido en la pintura es lo que le permite continuar pro-
como del ;gwme‘ reacciones a su interpretacion en el transcursg del
;?ﬂo\,:ﬂ ;‘cm.ﬁ]e R concentrarse en la ,777(1(‘(‘/11'(1 de Br.uegel,
soraue estas manchas de color son el medio a través d(-,tl cual la pintura
io‘*a un vinculo intimo con el espectador. Me gustaria proseguir cop
estas maculas v este vinculo, posponiendo por el momento cualquier
nregunta sobre su significado, pero siendo consciente a su vez de que
< resolucion puede ser aplazada indefinidamente.

El hecho de que todos los elementos de £/ combate entre don Car-
nanal y dovia Cuaresma no estén sometidos a un principio general de
organizacion, como por ejemplo una perspectiva unificada o un siste-
ma de iluminacion coherente, nos permite un acceso sin limitaciones
2 su plano bidimensional. La calidad superficial del ilusionismo de la
pimtura. su perspectiva inverosimil y su iluminacign incoherente, ha-
=<7 que se2 complicado suspender I incredulidad lo suficiente como
parz creer en su realidad ficricia, FJ plano de tierra ascendente, sobre
. e fas Bguras no estin colocadas ung detrés de la otra, sino mds
> unz encima de la otra, cop MUY poca superposicién y sin apenas
“'::—‘izﬂ e escala desde ol primer plano hasta e fondo, incita a
“'~T S/J;’if[fmuﬁfcaligﬁp detalle des.taczlido que pudiese ofrecer

e ' Pintura o que indicase dgnde deberiamos
=% 2contecimients en ug (nico :15!’ oo comq ultodo, sfn’o o
' te sign ﬁmivos"g’_emo’ Y 1o siempre es ficil deter-
obra, atendiend 51(1 cntr.c l?s ms:gmﬁ.c S Segu.n
;.‘w_m‘ intimidad enye ik Vﬁ;rl‘Opmto detallismo, s fOfJ:
“Xmingr derallad, ente sy syoers ye ©spectador. Se nos alienta
Prender I Gue hemo, leido, A gc y S0 garantia alguna de com-

- A diferenci, de un texto, aqui no exist¢

emprender una

¢ "

Tinar los inciden

SCaneamos |,

Jn sistema en el que basarse Para la transmisign de significado No
demos esperar el desenlace de una narracié

chisporrotea y falla, porque no hay ninguna gara
narrativa en absoluro. El significado, aparente
figuras, resulta ciertamente escurridiz, En

la pintura flamenca. Muchos de sus compafieros artistas en Amberes
adoptaron un estilo pictérico en el que las leyes de |a perspectiva ope-
raban junto con el modelado en claroscuro, a fin de conseguir que el
contenido 0 mensaje de la obra resultase lo mds accesible posible. £/
combate entre don Carnaval y dosia Cuaresma, sin embargo, no depen-
de de tal estructura. Sus elementos constitutivos no estin organizados
segun una jerarquia discernible. La obra solicita y rechaza al mismo
tiempo la participacién interpretativa.
¢Cémo se explica este tira y afloja simultineo a nivel pictérico?
:Donde radica el significado de esta naturaleza ambivalente de |a lisura
de Bruegel? Su organizacién pictorica, o su falta, est en clara deuda
con su predecesor, Hieronymus Bosch, cuya figura disfrutaba, a me-
diados del siglo XV, de una suerte de resurgimiento entre los pinrores
de Amberes'2, E| Bosco revoluciond la pintura flamenca aprovechando
la tradiciona] bidimensionalidad del arte flamenco tardomedieval con
el fin de sustituir la narrativa cristiana que habia dominado sus super-
cies por una visién inquietante y muy original de la humanida(.i En
Ugar de ofrecer 3 espectador una visién trascendental de la historia sa-
8rada, su arte acrga como un espejo en el que se muestran las faquezas
Y debilidades humanas. En su obra £/ Jardin de las Delicias, datada ge-
feralmen e alrededor de 1510 (hg. 5.2), la superficie estd cubierta con

2 Véase Gerd Unverfehre, Hieronymus Bosch: Die Rezeption seiner Kunst im friihen 16.
/“/"/mm/rrt (Berlin: Mann, 1980).
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temente de toda

: : ‘&vm.la o las extrafas e incomp
amiento humano se lha.n cilnterplztado,_ :
2 subversion del mundo de la vida coti iana,
e los inquietantes poderes del mal se han infiltrady
, ﬂ&mﬂmm con el fin de invertirlos mediante
. demoniaco sentido. Los historiadores que ttaba!'an con conceptos
' tan variados como la herejia, la alquimia, la aStrolog.la, la metdfora lin-
ﬁaﬁﬁnd foldore han planteado que estas inversiones perceptuales
revelan un universo alternativo paralelo al que ocupamos. El jardin
primaveral en ¢ que las figuras desnudas juguetean, libres aparen-

ion, seria presuntamente una acusacién
devastadora de 2 capacidad humana para ser arrastrado por las fuer-
zas del mal. Hl naruralismo no es ya un mero sirviente de la religién,
sino un modo pictdrico que actia como espejo carnavalesco de la
condicion humana. Fl paisaje del Jzrdin no sirve como telén de fond.o
2 una narracién biblica 0 como dispositivo para representar las impli-
caciones humanas de una historia escatoldgica; sirve mds bien como
un teatro en el que exhibir el poder abrumador de ciertas fuerzas que

:fulm de légica en la com

tienen que ver con el orden narura]'4.

16 Viase

Atthesi,

: ido
. 2 Fable: The Siaeenth and Seventeenth Centuries, ""‘d“cf
Por Michae! Smich vl 1 ((3: o: University of Chicago Press, 1992), 51. (Traduccin

exraids delz 2y ! : .
edicién en La fibula misticy: (siglos XVI-XVII) (Madrid: Sirucla

2006), p. 5], ano;
Joseph Koerner,

46 '2004): 73
Gektion in Antike ynd

“Impossible O

Mittelalser, editado por Peter Schmidt y

: d
jects: Bosch's Realism,” RES: Anl/”'”/mhgy .f"

97: Jo e
Joseph Koerner, Witklichkeir bei Hieronymus B‘)S;Azﬂi"

’

pobres y el cojo
los nifios jugando
frenética actividad cc
dinamismo superfici
nificado alegérico reclamac

de espaldas en la parte central d
otro personaje vestido con el atuendo
clave de una alegoria de la locura del mu;
fiesta de Carnaval como por la penitencia
de resultar intelectualmente estimulante e histérican
esta propuesta depende de la identificacién de esta par
pintada como algo cargado de un significado transn
que a otras partes no se les atribuye tal importancia. Si
el bufén de la corte nos ofrece la clave de toda la obra, e 0!
debemos interpretar la riqueza de episodios aparentemente : 4
abarrotan la obra? ;Qué hacemos con la mujer que eséhmm&gbfj

'.-«l'ju,
AF # : “Iq
e E o
Buchsel, 227-38 (Berlin: Mann, 2005). Huelga decir que la dobkm m ol
¢nigmiticos signos pictéricos de El Bosco, su capacidad para llamar la atencién. |
poderes de la imaginacién del arrista, su habilidad creativa, d“Pm"‘:'m Rz
por lo que implica un orden oculto donde no lo hay, ha ﬂamadolfmcmm' =
estudiosos. Véase de Certeau, The Mystic Fable; K.Cith Moxey, “Making “" ;
Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Polimf. and Are :::'] amd_a"‘ ndl’ k
University Press, 1994), 111-47; Hans Belting, Hieronymus Ganden of Earshly
Delights, traducido por Isabel Fletr (Munich: l"rcstcl, 2002). P
Stridbeck, “*Combat berween Carnival and Lcm..b)' Picter B‘“‘Fl A ml
de Stridbeck sobre Bruegel como un obstmd?r dl-'-tm“’)'‘rlmm.“’“"bvé“e Joseph Koemer, “Un-
t con una historia venerable y una resonancia contempo

" 0 10, ne 2 (2004): 220-51.
Masking the World: Bruegel's Echnography.” Common Knowledge
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K MoxEY |

| vitere «entado en 1a ventana justo encima de ella? Que

' O tere ¢ ’ SEIAE :

ales ¥ “03 et o ¢l yeso pelado en la pared de la esquina junto a ¢

ic CClm ‘ s . H 1 (~ »

tene que fracaso al intent@ar comprender el significado de cafh esceny
Nuestro fracaso ¢ n su conjunto €s una metdfora de o

ica de la pintura €

oo de la logica de & vl e

dentrc wih capturado en palabras. La vivacidad clle las caricatyprgg
ue no puede ser & e ; - ‘

je Bruegel trasciende su ubicacién en el tiempo y en el luga, enfatizap.

do aquello que las imégenespueden hacerc)i’ el(l:nEgsl::l?r“O\-/ Ifl. poder de
la pintura sobre la imaginacion € SoIpEsy SIS )l’ e)’“‘f entre |
pintura y la mirada insinua un significado pero a su vez lo retiene. Mi-
ramos la obra pero, para nuestra sorpresa, ella nos devuelve la mirada,
Reling observa que la imagen se encuentra en algtin lugar entre ambas
mm:.n:‘in: “Los medios emplean las superficies con las que atraen nues-
cr2 mirada como una pantalla opaca hacia el mundo. Pero las imdgenes
 originan en nuestra mirada, a este lado del medio. No permiten que se
L« sicué ‘allf’ en el lienzo o la foto, 0 ‘aquf’, en la cabeza del espectador.
La mirada genera las imagenes en el intervalo entre ‘aqui’ y ‘alli”™*%. En
lugar de tratar de atraer a la limpiadora de cristales, al titere o la peladu-
r2 de la pared hacia el terreno del significado, en vez de imponerles una
interpretacion de la obra en su conjunto, dejémosles, por el bien de este
argumento, permanecer como muestras de la negativa de la pintura
participar en el ejercicio de la creacién de significado.

Lz czpacidad de la imagen para pensar por si misma, o mds bien para
pesar dfe una manera totalmente visual que escapa a los protocolos
‘i’,iz;fia li‘:jg“aifsdqmlé se iiempliﬁque r,nejor en esas imégenes que
s reﬁey_&gnajua; 0 COmo meltfpnctures [?Tzetazmagenes'] —imdgenes

sobre si mismas—"". La Procesién al Calvario (1564) de

) }":,L_'Lr E"»':’(.’.’;
_/}.'.' B;‘/d;“',

gq
9. %)

;rfd}:f:il‘ /rbmt }[?ildcrn: Die Bildfrage als Korperfrage,” in Bilderfrager:
it thren Oberflachen djm( ’ “dllado‘por Hans Belting (Munich: W. Fink, .2007').
€ opaker Bildschirm v;r di; \X/c )‘"N‘rtn Bl,ck auf sich zichen, schieben sich Medien Wi¢
Blide A R l Ahf:.r Bilder entstehen diesseits des Mediums, in uns«_ﬂ"f“
DU-BM(:I:rdorl, zfufl.,cinwand oder Foto, noch ‘hier’ im Kop! :l‘cs

cture Thegry, l‘a"a u/:ugl qlc Bilder im Intervall zwischen ‘hier’ und ‘dort
714 idea de Micchel] e corresponde con la distincién de Louis

Sie lassen sich v
3 Betrachyers veronen
Mitchell, p;
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Figura 5.3 Pieter Bruegel el Viejo, Procesion al Calvario, 1564. Oleo sobre madera.
124 x 170 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.




mplo (g 5.3)- A diferencia del paisgie
”@:mr . n‘ gl : un':;:lenl; l(’col:il;alr entre don Carnaval y dona G u"l 3
Bﬂ,"‘ ‘en el que s¢ S o parece clevar el plano del cuadro a fin g,
tamiento bidimcnsiona] de la escena _ﬁgufativa’ 5

ir en el “‘bmsc desarrolla en un profundo paisaje cuya regre.
0 deﬁ"‘;da Je manera cuidadosa ¢ ilusionista a través de |4

sion estd frica, si no lineal. En esta vasta extension, 1os colores
el 3“(‘(:’5&505;1ibles en las lejanas colinas pierden su identidad

de los elemen en una niebla monocromdtica de color

5 iuntamente
para fundirse conjuntame i6n de Sedlmayr sobre las “

in embargo, la observacion de Sedimay a5 man-
azul y verde. Sin em Jores de la multitud en el centro y en

*deB sostiene que los co 2
::;‘:;h;u:g:lobm todo las llamativas chaquetas rojas de los soldados a

cahallo, no estin modelados por la luz y la sombra. Ms que pertenecer
a la logica de su situacion espacial, se aferran a la superficie de la obra,
insistendo en su presencia bidimensional. Como resultado, la proce-
sion de figuras que se abre paso en el medio de la composicion destaca
por sus circunstancias espaciales de un modo que garantiza que sean el
foco de atencién del espectador.

En cambio, el momento mds importante de la historia —Ciristo
cayendo bajo el peso de la cruz— permanece oculto entre el gentio.
L2 escala de la figura de Cristo hace que el evento representado, su
colzpso, tan solo sea uno de los muchos incidentes que agitan a la
multitud. Por ejemplo, hay un intento por parte de los soldados de
conseguir la ayuda de un transetinte, Simén de Cirene, para echar-
Eu::a sa::’lmn II:OCSr:Z' Antfi la posibil%dafi de jugar el papel' del
aPaSionadamentL: szira t:a::jtracri g Slmon'y siLcsposa (0Ee g
la muchedumbre agolpada en : fa deb.emos. hacer e

orno al lugar de la ejecucion, con el

T —
Marin entre Lac jm3
llanz de |, nznaxg;nli i m“?'ﬂran una “transparencia transitiva’ en la prcscnmcién
encibn sobre su papel mql‘:tr.csmn m“?;,{du por una “opacidad reflexiva”, Ilamﬂ“d? 4
Por Catherine Porter (Stanf, “presentacion de |a narrativa. On Representation, (mduc'do
nford: Stanford Univcrsixy Press, 2001), 380~81.

144

mbl'c que se burla de un ‘v
:]‘Zance’ con el muchacho que j
. sobrevuelan la zona? s
A menudo se ha destacado el tong
o tema principal de la obra, su fale
os criticos han confrontado la escala dee
vida de Cristo con la de algunas figuras P
_un grupo que representa a la Virgen, San
seguidores de Cnst.o—, ya que tradicionalmente se |
escenas de la Crucifixién. Los tnicos actores e
que parecen ser conscientes de la trag equ
se encuentran entre este séquito Y sus reacciones
naturaleza mayormente insensible de las acciones v |a.
los rostros de la multitud. Estas santas figuras, cuya
gada contrasta fuertemente con las del resto de la obr:

una etapa anterior en la que las imdgenes devocionales s
que la Virgen se derrumba en brazos de San Juan SRS
¢jemplo, hacen que la referencia a la crucifixién sea ineludible,
‘La imagen de Bruegel combina por tanto dos momentos mk:ﬁg
toria 'de Ciristo: el camino del Calvario y la crucifixion —el momento
culminante de su Pasién—. Estas figuras fusionan también el tiempo npo
:3 otro sentido. V.olv.iéndose hacia el espectador, la Virgen desmayada
glere que el sacrificio de Cristo, accesible a nuestra imaginacién pero
sizst:zom()do. invi'sibl.e, no es un ac.ontccimiento hisn:ri,eov cml?imcms
S rcon implicaciones para la v1'da del csPccfador' . A pesar e.‘q:e.
s atrep.resenta un evento espe.aﬁco en un tiempo mjas : cuan e::
Primer l:Vlesa el espacio de camino hacia el Golgora, urabgl‘elm :
ok lf)lis?o S€ representan en un preser.lte sagrago Yl:i uého--.ti’em—
PO sobre laOfr lac.iOres del arte han reﬂexxon.ado uran gt
ascinante estructura de esta pintura, pero et

La i . HH i .
"Portancia de esta yuxtaposicién me la indicé el fallecido Philip de Simon¢-
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—

o en ¢l contexto del siglo XVI'™. Reindert Falkey,.
argumenta que los contempordneos de Bruegel
racién de angustia mezclada con una ciery,

: : : opcién moral®, Los eg ec-
. j6n voyerista como si ofreciera S Op e p :
mﬂ siglo XV1, sugiere, se aproximarfan a la Imagen como s;
ésta les pidiera una aprobacion o una cgndena ante los lncld-entes que
llenan el cuadro. De este modo, se ambuye‘a la obra una intencién
moralizante destinada a activar la ética cristiana que regia la vida de
sus observadores. Por convincente que nos pued.a' resultar tal inter-
pretacion, se prioriza una explicacion de la rCC?pClOl’l del cuadro en ¢f
pasado sobre una reflexion en torno a su capf1’c1dad pa'ra provo.car una
reaccion en el presente. Al reducir su recepcion al horizonte histérico
en ¢l que se ejecutd se omite la fascinacion que provoca en nuestro
propio tiempo —¢l continuo intercambio de miradas que marca el
encuentro entre el espectador y la imagen—. ;Con que medios de-
manda lz obra la creacién de un nuevo significado mientras avanza a
traves del tiempo? La escritura propia de la historia del arte no puede
mortificarla reduciéndola a la condicién textual de |a historia. Si el
cuadro no es capaz de involucrar 2 nuestras sensaciones y a nuestro
i » careceremos de razones para hablar de él. Ante la ausencia
de un compromiso viral ¥ permanente con la obra en el presente, su

“labor” llega a su fin,

situar su Six"iﬁ"?d
0. DOT Ciemp 0.
L

19 Véase por gjemplo, Mark Meadow, “Brye
Space of Vernacylar Style.” Nederlands

: °€ espectador con | estrucry
vease Kenned, Lindsay y Berparg Ha I3

Journal ”f"mﬁm{: and An Criticis

de primer plano-fondo de sus cuadr()s.:
PP¢, “"Meaning and Method in Bruegel’s Painting,
PLOPGsits en of ca, m 14, 'f° 4 (1956): 376-86. Sobre su uso con este
mit dey Distany. P © €n particylay, véase Carharina Kahane, “Das Kreuz
Grslcbtoda/-/am o und Landsch,f, in‘ Pieter Bruegels Wiener Kreuztragung,” €n
(’Ci”m"'Bfandi, Irmela Hijiya-Kirschnerelt

de este cuzdy,

pintum consiste en un Cuadrg dﬂltm' ¢
fas ” primC’f plan? ala d.erecha o
1do la atencion de éste, mientras |, multicud
o propios. asuntos. El contragte Beriers grpadl
iento e 1a Virgen y de sus compagierg coloreg ip,
spuesta a las a.ctlwdades 'de la multiyq, Eﬂm-&éﬁ
agedia de una importancia trascendengy que [a my
o072, Mitchell sostiene que obras €Omo ésta tiepep
encia del espectador ante ellas poniendg €N cuestién sy
de lo que se ve. El escribe: “Las Mmetaimagenes n0 56lo pr.
yision doble, sino una voz doble y una dobje rel‘acié&m ;
ylaexperiencia visual. Si cada imagen s6lo tiene sentido dentro de
marco discursivo especifico, en el ‘exterior’ de| I'Cﬂguaie ‘k’mpnm B
e interpretativo las metaimdgenes ponen en cuestién [ Ehaéuefd
lenguaje con la imagen basada en una estructur de interior y exterior.
Cuestionan la autoridad del sujeto hablante sobre |3 imagen vista™,
El cuestionamiento de nuestra presencia en tanto espectadores reafir-
ma el estatus de una experiencia visual auténoma, apuntando hacia
ina opacidad que no puede hacerse transparente por medio de las pa-
!abras. El solapamiento de Cristo en la escena de la muchedumbre, la
i8nominia de sy anonimaro, es transformado dramdticamente por las
ﬁguras €0 primer plano que revelan el misterio de su muerte. Sugieren
YSualmen e que lo que podria ser desestimado como el destino de un
"::11:1: zcaogn'm es en .realidad“el de un dios,d re;almt::;l;p a?:::;::
r'amente al g Cl‘lStO: La"lihes Vls‘;al ee 71: estado oculto. Por
Medi de , :S Pfllé.lbras mleqt'ras mfxc.stra oqu Ja accién laboriosay
A stibita revelacién, mds intensa que laac

1 ! mismo.
€ade |ag palabras, el cuadro se muestra a si mis

A eser : : ; te, de la pintura pa-
e ff, - U discrepante, e incluso discordanté prt

u o {menes
Strar gy estado de transicién entre dos regim

" . Teoria de
l M{tchell, P 1 en castellano: Teoria

; . icid
h’"lagm (I:;mre Zheory, 68. [Traduccién extraida de la edi

adrid: Akal, 2009), p. 66] i’




h’mﬂﬁ‘"dd misterio divino de la Vldad;

7 mocional del icono catélico y la moralig, l
< h;’::m reformista. Si, volviendo a Falkcnbu,&
racional ; a“mgﬂ mdofcs originales una leccién mora| =
b pintur2 el d : una en la que, por cjemplo, la reticencia de
--‘,-,h_&n = 2 Cristo seria condenada a la vista de la ry
Simén a k2 hor2 de este tilimo, también ofrece al espectador, tangg
ﬂdckm:;’m un acceso directo a ese evento por medio de |,
entonces COMO : ;

+2 de la Virgen y su séquito. El desma)_'o de Maria, Ocaflonado

a vision de su hijo crucificado, nos empuja a re-Crear esa vision en
2 A La pintura desarma el tiempo y el espacio para
nuestra ¥ representar, de hecho, la tragedia central Fle la fe cristiana
ante nuestros ojos=. La imagen es, en el momento justo y al mismo
tiempo, L2 ubicacién en la que el mundo material y el espiritual co-
lisionan, y una reflexion sobre el significado mcl>raJ que se desprende
de es2 confrontzcién. Desde una perspectiva, la imagen sugiere un
quizasmo en el que el devoto ve a la deidad y éste, a su vez, es visto por
ellz. Desde orrz, s convierte en un espejo que ilustra las fallas morales
de la condicién humana. En una, la presencia de Cristo es entendida
como Lz recreacion eterna del drama de la salvacion; en la otra es ves-
tigial, un mero recordatorio de lo que falta. Profundamente en deuda
con las estructuras y las suposiciones que conformaron la imagineria
devocional del periodo medieval, la obra estd rambién animada por
los impulsos moralizantes y secularizadores que ampliaron y enrique-

n Pzz Com&z = "s_'fu de s rznsformaciones que llevaron a la pinrura europed dela
:,:f‘: erwx::a. 2 eérica véase Hans Belting, Likeness and Presence: A meﬂ of
Chicas pé::mb"’ A, traducido por Edmund Jephcor (Chicago: ”‘T'“é’l"yang
e O, 2 Nowe g D Bruno Latous, “Opening One Eye whiet
i p,«w; ; ;z Religions Pejnring.s" en Picturing Power: Visual D!Pdcdgc.
¥985) Josepk Geepory sbor. o Gordon Fyfe y John Law, 15-38 (Londres: Rou ds the
c s x:%;y“”?‘ < Qi-'ic.tr transitorio de |2 obra de Bru(-gd en “Towar from
_ﬂ; %& bm": T!‘Ziﬂ'ﬂfgd s Procession 15 Calvary. Constructing the Beholdet

Fyekian o0 s Nederlands Kunahisgyrisch, Jaarboek 47 (1996): 207-21-

ik

e

o

. o - impomnda para el espectador dwo; ;. B

muerte de Ciristo, B egel
Ja critica 2 las imdgenes devocionale
marcada por la violencia de la iconoc

Si la Procesion al Calvario.

mos palabras para tratar de capturar
traducimos lo que vemos en lo que decimo
[z muerte (1562-63) puede ayudarnos a

el paisaje representado detrds. De hecho, se regist
contorneadas en la superficie de la pintura, indep
ubicacién en el espacio ilusionista. Bruegel cuenta con
para el escorzo y sus personajes tienden a ser repres
vistos desde arriba para que sus acciones puedan ser recor
mayor facilidad. Como ocurria con E/ combate entre don
doria Cuaresma, la ausencia de perspectiva nos sumerge en una
cantidad de incidentes que escaparian a nuestra percepcion de
aplicado los principios de la perspectiva atmosférica o lineal. Nu
mirada recorre la superficie del cuadro buscando el estatismo
¥a que no hay un punto focal. La imagen nos dice cémo mirz
Vez c6mo no mirar, insistiendo en que la mulriplicidad y{a
son mds importantes que un simple acto de comprension.
€n si exige un movimiento inquieto mediante el C““!’mc' 5
Incidente, proliferan con un rico y aterrador detallismo las
'mensiones del concepto de la muerte. oS R
Nos viene a la menfc la frecuente analogia con 5): mph?:ﬂ
I paisaje devastado sirve como mero telén de fon cntc“-‘ 0
dcCiones de] primer plano. Observamos simultdneam B



KeirH MOXEY !

~ :
Py g). -
@'1‘\ & ,.; A

\ |

L

o7 s

51 Los CUERVOS 0g Pt

(ltan divertidas y horribl
resultan diver y es, morbo .
lle a lo largo del plano miencras ol o TerCidaS: Ladtencidn
escabulle a lo largo del plano mientras e observador e
ek I i
rey en apuros, despojado de su corona por un eSQUclctp “umatenaén;l
457 ] , ; ‘ O que i
reloj de arena ante sus 0jos, o al cardenal que es derrot q ene un
aligno que parodia la dignidad d oy 9 Por otro ser
maligno quc @ @ cignidad de su posicion ataviado con un so
ro idéntico. Estos individuos
brc' .r acostada boca abajo en el Cxa:[ados v s
muuI : a (m z [ i e sbue 0, donde ha dejado caer su rueca
s s0, mientras otra, it !
y su hu con un ebé aiin entre sus brazos, es incapaz
de evitar que un perro csthdo lama la cara del nifio. Los contrastes
entre el horror y la diversion se suceden frenéticamente. El destino in-
dividl};ll dL:I peregrino con la garganta cortada tiene lugar junto 2 una
manifestacion sombria del poder universal de la muerte: una multicud
presa del pdnico huye de la feroz embestida de la parca precipitindose
dentro de un atatd abierto. La inutilidad de los privilegios 2 la hora de
. . P Cg
prevenir la inevitable muerte es ilustrada en la escena de la cena inte-
rrumpida. Los aristdcratas desenvainan las espadas en un vano intento
de defenderse, mientras un esqueleto vestido como un bufon de la
corte (en sustitucion del que busca refugio bajo la mesa) trae a la fiesta
un cadavérico plato con un craneo y varios huesos. EI momento de
ternura compartido por una joven pareja, quienes interpretan musica
sin ser conscientes del pandemonio que les rodea, es burlado por el
esqueleto que les acompana con un instrumento de cuerd.a. e
e : ion de
Los incidentes que ocupan el primer plano, la desc:lpc ek
5 aisaje de-
muerte de las clases y los oficios, se ven reforLac!OS por lP vi\,/os i
solado del fondo. Ejércitos de esqueletos se enfrentan 2 los vi
tie -res son cazados como animales
¢mpo que los hombres y las mujer

: 0 i anoramico dominio
salvajes. Las as ' te celebran su pano
jes. Las figuras de la muer os se hunden en el

poentras los edificios amas y los barc
entras los edificios arden en llamas ) et

. ‘ { i lo
h“rm""‘* Sus Iarguiruchas formas gesuculan a

d]"
i ) anos. SUS tm csums

Jia de los poderosos s¢ €ntre”

iy sonrisas precisamente en los mo
e
a los pobres, |a combinacio

Parecen mgs siniestras. La burla y 1a pare
Mezelan con el sufrimiento que infligen
153



y el horror nos coge desprevenidos, A] i

u
$i R ue
entre la dlverSlén Jentes no Pucde ser ;eralqmzada, tam Oq ,a

cantidad de mt;las por la pintura resultan coherentes.
scnsacion.es d:;pnﬁcscriPCién traduce en realidad algo Presente o
el cl;carc(l);;ﬁe tenemos ante nosptfolS? él'lle F.“C?_'}" f‘d0> las Palabr;;
adecuadas para representar lo visual en lo 1-ngu1,st1cc.). ¢La €cfragis
nos acerca a la obra o simplemente nos empuja md4s lejos? <'Podemos
escapar de la conclusion de Ba'xandall de que las palabras y las img.
genes pertenecen a diferentes ordenes y que el uno no pt.lede Nuncy
ser mapeado con éxito por el otro? ;Qué tlene:n que decir los tedri-
cos de la écfrasis? Algunos insisten en que, si bien es cierto que |
distincion entre las palabras y las imdgenes nunca se puede superar,
la écfrasis es el tinico medio que tenemos para
midad productiva entre si. Boehm escribe:

Toda buena écfrasis posee el momento de auto-transparencia: se niega a hinchar-

se de orgullo lingiistico, pero se hace transparente con respecto a la imagen...
Ellas [las écfrasis] no deben s6lo describir lo r

= econocible —lo que ya sabfamos-.
No considerariamos tan revelador |o que no hace sino confirmar el contexto de

nuestra experiencia, Porque la percepcign significa saber mds, saber otras cosasy

saber de otro modo, S, mantiene abierta, de modo que la alteridad visual de la
1magen, sobre la que llamy |, atencion, permanece siempre a la vista®.

situarlas en una proy.

23 Par; nsulrzr Biedanagee ;
. Te . <lon reciente de | importancia central de la écfrasis para l’.H's'

Plina, véase Jag Elsner, “Are History as Ekphrasis”, A’f Z"Z‘Z

ames Flki . 7 aries

€0 Las que fo i 'Co?l{:\:: ofrece una profunda reflexién sobre la v

: lo visible ¢p « ble, the Unpict”
Inconceiyy, 1sible en “The Unrepresenta . The

ientras X the U able”, en On Pictures and the Words That Fi ail
Lacign . que Gary Shapirg esboza ung |y

- s delare
1storia del pensamiento acercass o
zOfVi,w G 6l Abz(;;m Image: Ekphrasis and the ‘Infinite Relation '.I

(es
7): 13-4, Encontramos otras aportaciones Er:ﬂ /::W
e ‘04356:;7 (Chi Amey Ht.ﬂ'cman, Museym af Words: The Poetry 0f Kfmﬂl-
Ephrasy and Repregen Cag(: Un"’"‘i'}’ of Chicago Press, 1993); James He fef
f::mﬂ; “Spﬂkmgfof Piqu::::l’ New Lilerary Hi{tory 22 (1991): 297—316.; Jiﬂ;:; g
2% Gzrlﬁf‘nwv”bﬂll"kmm,: ric of Are Criticism”, en Cultivating - 00):
ied Bochm, “Bj w"ll‘; 3968 (Waco, Texac. Baylor University Press: i

154 “Iung; Upe die Grenzen von Bild und Sp*

Seglin este punto de viseg, |,
dotar de significado a aquello
actia como medio para hacerng
se produce el significado visual
Joseph Koerner, quien escribe:
imagen visual, la descripcién nog dic
a una interpretacién”?,

Mitchell, por otra parte, sostiene ¢
cial entre las palabras y [as imdgenes,
descripcién que asociamos con [ i
ranza ecfrdstica”, la creencia de que
las imdgenes que describen, depende de
dad”, mientras que el “miedo ecfis ico”
de una diferencia metafisica injustific:

El aboga por lo que llama “la indi
cion que no se suscribe a ninguna de
que la descripcion tiene una funcién
fenomenolégica entre el sujeto y el o jeto
con el lector. Al lector se le debe abord
lo textual y no por lo visual, y admi
Mantiene frente a los signos inquietantes
<t trivial y de que, si sélo es una f r
farsa que, como la propia ideologfa

Bm‘/)rtibungsbumt—l(umtbmb'fih"f -y
ado por Gorrfried Bochm, 23-40 (Munic
esitze das Moment der Selbs
Niche auf, sondern mache sich S1ch
Nur das Wiedererkennbare schildern,
Umkeeis ynser Erfahrungen ledi
N0 erkennen heisse: mehr er

. dabej bleibe die visuelle An
5 Joscph



afirma que la écfrasis es como la traduccigp, o

ntextualizacion y recontextualizacig,,
e roceso de desco .
ue implica un p

. un texto fuera de un contextq

Asi como una md.ucaén i‘;‘}:::::;ucir lo visual en lo textual imp}l'ii:
g d mtezit;l- “Al traducir, se reescribe el texto Originario
L m@maénur]:en cc;mprcnsibles e interesantes para los recepto-
en térmmt:ls z}ll:n mjiferenfes patrones de uso de la lengua, en diferen e
::d;t“;l; (l)itcmrias, en diferentes valores Cu]tur:.ﬂes’, en di.ferentes”insti-
tuciones sociales y a menudo en un momento hlst9r1co diferente””,
cambio de medio desplaza la poesia silenciosa c.ie laimagen a uno donde
su naturaleza no puede encontrar ningtin equivalente.

Uno de los analisis mds perspicaces sobre la écfrasis, que tal vez expli-
ca su constante uso en la disciplina de la Historia del Arte, es el que nos
ofrece Murray Krieger. El sugiere que su fascinacién no sélo reside en |
poder para describir imdgenes, sino para crearlas. Las palabras pueden
deslizarse por las imdgenes pasadas a medida que las describen, pero
crean nuevas imdgenes en la mente de quienes las leen: “La imaginacién
occidental [...] ha tratado [...] de comprender la simultaneidad, en la
figura verbal de la inmovilidad y el flujo, de una imagen a la vez captada
y aun escabulléndose a través de las grietas del lenguaje. Este sentido de
amulraneldad ¢s auspiciado por nuestra capacidad de responder a la
imagen verbal como algo limitadamente referencial y a la vez misterio-
samente auto-sustancial”,
mzz:‘;:‘? ‘flc Que Bucstras pa}labras son responsables de la cons-

magenes de [as Imagenes, traduciendo obras en mas

Lawrence Venuti

S

extraida de lid.laén en aﬂdhno 3
2 : Teoria de g 5o b, 147)
%7 Lawrence Venu, Ekphrass, Trana imagen (Madrid: Akal, 2009), p.

un andlisis criticy de fyg o> 209 Critique”, Art in Translation 2 (2010): 139. Pard
of Words, lmd:vﬁdﬁd?: Poéticas de | pintura de Bruegel, véase Heffernan, Mﬂ-"’":
M"u"’”"'fdnd Pazm' e ?h' Colors of Rhetoric: Problems in the Relation betve
# Murrzy Krieger, E&,/,,,,,-,.';bg{‘q“%o: Univcrsity of Chicago Press, 1982), 75-90. ;
s Press, 1992) li P, Hlssion of the Natural Sign (Baltimore: Johns HOP,kmf
ﬂt'lls.&lz;j , V’éag u‘:b?'o ndizar en |2 ideg de que la descripcion hace lm”’
nications 15 (197(), 186-200 ién Loyis Marin, “1 5 description del'imagel Comm
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fueran lenguaje:

Es, de hecho, en la diferencia icénica en |a qu
en la que el foco temdtico y un campo indetermir
relacion tensa. La facticidad del material se metamo
significado—. Esto sélo es posible cuando el fondo mis
como un vehiculo de energfa. Esto es lo que

contenido en la incertidumbre... En ello [la imagen], el 0
lo imaginario, creando ese excedente de sentido que permit
(color, mortero, lienzo, cristal, etc.) aparezca co

pacio existente entre la materialidad de la obra, su st
yaquello que resulta invisible o est4 potencialm :
de transformar lo material en significado a través d

He seguido la invitacién del artista a leer la obra cc
convenciones ilusionistas, pero también h
los limites que tiene el significado creado

que Boehm denomina la calidad “indetermina

2 Goufried Bochm, “Unbestimmtheit: Zur Logik des Bildes,
199-212, 211, “Es isc also die ikonische Differenz i
these ereigner, in der chematischer Fokus und
“Pannungsyollen Bezichung versetzt warden. In |

Ateriellen in den Prozess aktueller Wirkungen

G.ru-nd selbst als Trager von Energie erfahren W

_"al identifiziere, das der Unbestimtheit i

™ Imaginare, engeehe jener Uberschuss an

‘Wand, Glas usw.) als eine bedeutungsve
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i< hace es traducir el botcnci.ll de la imagen en Signi-
Lo que la éctrasis e ;iemPO «u contribucién perdurable y su mg)_
ésta es db:re':;:(’descripcidn trata de d.?r \.'id.l a PJ imagen ange
bién nos ciega ella al sustituir a lf‘ o R
- un autor. La écfrasis, o la descripcion, es lo que
texto y al artis@ por 2do de lo que vemos se nos escapa.

) 'c'niﬁc
queda cuando el sig ce a is 0jos aturdi
E] &UAdJO df Br IJL’S.'(‘I se LlCS\'allt’LL nte mis 0JOs :{[llldld() por las

palabras. Parece mas opaco ahora que g d“i CO”’C""“"'i Las sen-
saciones discrepantes ¥ la mezcla de ‘em(.)aon;:ﬁ. pro.\t(‘)ﬂm.g as por.la
pintura, en Cuya descripcion el len.guale tiene valtO ) ”I‘lk.l-S.d al mis-
mo tiempo, manifiestan el poder visual de la ob-m‘. su capacidad para
persistir en la “diferencia iconica™. La multiplicidad dc‘ motivos, el
rorrente de eventos fanto comicos como inquietantes, refuerza la im-
aue 12 obra nos rodea. El triunfo de la muerte no sélo tiene
sestros ojos, sino también a nuestro alrededor y detrds de
osorros. El mensaje de la pintura no se expone solamente para una
contemplacion deliberada, sino que también nos envuelve mediante
su desconcertante abrazo. El tiempo lineal, el tiempo de la légica y el
lenguaje, es alterado por la accion de lo visual.

Un dltimo ejemplo remarca mds enfiticamente este punto. La ma-
yor parte de las investigaciones de archivo y de los esfuerzos académicos
han determinado que la pintura de Bruegel conocida como Los cazado-
res en la nieve (1565) ilustra los meses de diciembre y enero, como parte
dc' una serie que representaria los meses del afio (fig. 5.5)*". Su trata-
g’c‘e]:onii tema dﬁ?c mucho ala icor?ograﬁ’a de las estaciones propia

uscritos luminados de los siglos XV y XVI. La escena dela

ficado: :
dicion faal. Si
puestros 0jos, am

30 Bochm, “Die Wieder]
31 lain Buchanan
the Elder”

la pinturz

kehr der Bilder” 29-306.

“The Colle of N
Bur/:rxz"wnjbjl(c”’m Jf.\ulacsjung}wlinck: II. The ‘Months’ by Pieter Brucgc
17 Magazine 132 (1990): 541-50 Para conocer la inter yretacion de
" Omo una declaracign m ; : ;
cultas, véase Reinderr Fy “p:
ception of Diyipe ()rdc,f]}frn/hu'g. Pieter “rucg"l.‘ Series of the Seasons: On o l’c'r‘
editadg por Joost van d ;ﬂ o Amicorum /("/’/"““/ de Smedt, vol, 2, Artium Historits
CrAuWera, 253-76 (Lovaina: P '
aina: Peeters, 2001).

orali > @ i ligioss®
yralizante estructurada en base a alusiones religios
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Figura 5.5 Pieter Bruegel el Viejo, Los cazadores en la nieve, 1565. Oleo so
madera, 117 x 162 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

bre
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, ¢ estdn quemando las picles de] cep,
izquicrda, por cjemplo, Cntlii::euz Permitqe identificar el trabajo condlg
tras la mam.nza, & u:d?:l)os de invierno. Sin embargo, la transicion de
,cpm.enmaén de o ¢ ; pintura de gran formato, transforma tambig¢p
|a pigina Eznluﬁt:ndﬁ cacion de la escena con diciembre y enerq no
e . de ete modo, de interés de I obra pictdrica.

Se han realizado muchos intentos mas 0 menos lmagmatlvo.s’ para
dar con las palabras que puedan expresar lo. que vemos. La tentacién de
empefarnos en |a descripcion es algo tan 1rresn'st1ble como condenado
al fracaso. El retorno de los cazadores descendiendo por la nevada co-
lina en primer plano, tras haber acechado a la presa, se hace eco de las
preocupaciones de quienes se ocupan del cerdo. La dureza del invierno
en una época anterior al carbén, el carburante o a la calefaccién de gas,
en un mundo con acceso limitado a suministros alimentarios distintos
2 los que se producian localmente, es algo que s6lo podemos imaginar.
Masall2 de los cazadores, sin embargo, la pintura adquiere una atmos-
fera vacacional. El frio ha convertido el paisaje en una fuente de entre-
tenimiento. Gentes de todas las edades se dirigen al hielo tratando de
explotar el rigor de la naturaleza en busca de placer. Nifios con peonzas
comparten el hldo con adultos que juzgan serenamente los resultados
de una compericion de curling y, tras ellos, diversos patinadores dan
mdchun amPﬁ", espectro de capacidades, demostrando sus habi-

P hi;’o, lo{:lct;itsﬁn Un marido tira de sy esposa ante la mirada
carreras de aqui para all4; y los patinadores

pcricna mien , dOS se
estrellan congy ¢ hielo, A tras los mds desafortuna

lejos €l tema invernal es acentuado por
Em"ﬂst;hap[c,%(}:;: apresuran a ayudar a un vecino cuya
€5 10 mac 1. 7

lismo g |, obnrl:sallq?s luc legaremos si nos tomamos el naturd
magml A9 Cfectmp:icc rm]lfl 4 =i reducimos |a presencia de Ia
5 de nuegyyg deseo fd" Las limitaciones de la écfrasis €
i dchp“’Pia' “Mplear ¢| lenguaje para vertebrar la
l.lnagcn’ se n cvidcntes cuando cl abismo
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entre 1as palabras i l(? que int.entan describir se abre g
embargo, 1a propia imagen incide en contra de
lenguaje descriptivo al INSISEIr en que vayamos m4s
aisaje, en el que la perspectiva atmosférica red;

yal blanco, contrasta con el tratamiento bidimensiq
en primer plano. Los cazadores se abren Paso a travé
noy no alo largo de la colina que supuestamente d
de modelado en las luces y las sombras hace que sus f
firmemente fijadas a la superficie de la imagen e ' !

vueltas en el espacio ilusionista. En contraste con la blan
sus siluetas reclaman nuestra atencién, mientras la

hacia la profundidad de la pintura. i
Tal vez sea la presencia de los cuervos la que nos revele
fuerza la opacidad del arte de Bruegel. Los cuervos ap )
rboles observan desapasionadamente las actividades inesc
los seres humanos que estén debajo de ellos mientras
urraca sobrevuela la escena, eco de la naturaleza fort
de las vifietas narrativas distribuidas a lo largo de la
imagen. ;Qué hacen allf estas aves? Ademds de insistir en la
desenfadada de la obra :a qué otro propdsito sirven? En 1
meditacién reflexiva sobre la relacién entre las Pﬂhb@
Mitchel| concluye: “Quizd la redencion de la ima
Aceptar el hecho de que es mediante el didlogo entre
Verbales pictéricas como creamos gran parte de
14€ nuestra tarea no es renunciar a este didlogo
fecto a la naturaleza, sino ver que la natural
Pattes de la conversacién”™. ;
s tensién cntre.los seres humanos
cUentran se convierte en uno de los



_— e en ¢l que se encuentran, al jgyg|
e IWW al paisd) rtenecemos en presencia de la pin-

ert X no
- wm );nmpccl cuadroyel espectador depende de|
rura. En esteas0, € i€

0.l nolégica. No podemos dejar de recordar
peso de la ?P“"‘ma)‘dfm&‘(;n‘;c un c%;a invernal cuando nos enfrentamog
(o tratarde mwilusién e renuncia a su poder narrativo. La bidi-
ana cara con ::’hs < hace eco de la planitud del cuadro, de

manera tal que echaa rodar la imaginacion. En el contraste entre la pre-
sencia de la superficie pintada y el espacio 1lu.sono que representa, radica
la intimidad de la pintura, su poder de fascmar'y eludir, de mvo'lucrar
y desafiar la i ;6n. La evidencia inequivoca Fle que la pintura
es un objeto, cuya capacidad de ilusién se encuentra limitada por nues-
tro deseo de creer en €l, sugiere que si la pintura tiene un tiempo, éste
no radica tanto en su narrativa inexistente COmo en su capacidad de
provocar una respuesta en ¢l observador. Al hacerlo, reivindica que su
presencia pertenece tanto al presente como al pasado.

Prestar atencién a la presencia de lo visual escenifica la distancia
que separa la palabra de la imagen. ;Es esto todo lo que las imégenes
quieren? Mitchell cree claramente que las imdgenes quieren ser reco-
nocidas por lo que son: 2 saber, entidades que no pueden ser limi-
tadas P“I:_lm@-“ic o reducidas a éste: “Lo que en dltimo términc;
quicren las imZgenes es ser preguntadas por lo que quieren, con ¢
mc?na:ndndo de que incluso puede no haber rgspu(e]sta””. Conl un
ks écfrasaﬁmis ooli Mark Jarzombek cuestiona la funcién ideologi-

0 empresa humanista. ;Cuél es la fascinacion de

€stos daafom ; .
intentos de : : sl

2lo texrual? reducir un medio a otro, lo vi
e iencia vivida ¢ cen ; J 2l i
V2, 0 & simplemente yp, t50 funcional de una verdad transitoria e intersub

mb 3 W Fesestd

mad.‘%“‘“ cogqueteo en un discurso narcisista? ¢E &

0 d’:llf/ Una inmunidad contra peligrosos encantd”
4 verdadera enfermedad? ;Es una protecc! ;

bﬁ'iqueda frenética de 1, iy
micntos mﬂ“mﬁ 08t

33 Mi
Mitche]], What D, Pictyres Wany?, 43
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onerala alienacién o una mera re
i

celebracion del significado ht

ik Juladora del humanismo en s

de que estas preguntas e 4 :
“experimentalismo estético”, ¢
stencia fcnor.ncnolégicfa en orno a
imagen. Su misma ambivalencia, sin embargo
dela remporalidad en la labor de interpretacién
del “ahora’ la historicidad del momento de comp
dea de los valores ideolégicos que influyen en ese pr
recordarnos que es interminable. ;

Reconocer la falta de congruencia entre lo verbal y lo
quiere decir, por tanto, que debamos abandonar las ri
estrategias interpretativas desarrolladas para comprender el
lasimagenes. Lejos de suprimir u obviar la necesidad de las palabr:
reconocimiento de que la visualidad y el lenguaje estdn intimamente
entrelazados, a pesar de que nunca coincidan, indica que necesitamos
desesperadamente todos los poderes del lenguaje —analitico y poético—
para explorar el potencial inagotable de su inconmensurabilidad.

Prestar atenci6n a la presencia de la imagen nos hace conscientes
del juego, el tira y afloja entre el objeto y el sujero, el pas.ado yel
Presente, que constituye la base misma del significado. Nos sirve para
Poner al descubierto los mecanismos de los que depende el Slgmﬁ“
@do. Unas palabras extraidas de Los cuatro concepios ﬁmdamtzltdﬁ
ﬁffﬁmﬂndﬁsz’s de Jacques Lacan pod.rian‘ayudarmc a i:lgn i f:;

¢ conclusién (reconociendo la ironia de pronun!

=i sus cuer-

::ta Irrevocable), especialmente con esta escend nevadab(ryeve pasaje,

Lasc que atin sigue retenida en la imaginacio: B
an

: -Pon
' habla de] proyecto fenomenol6gico dehi hgzgr?élxlldosez
“Poner de nuevo el 0jo en contacto €0

ﬂama Cl

n la mente.

3 and the Hiseory &

M ing: Wolffin
;:k J:fr“’"lbt'k, “De-scribing the Language of Looking ¥
ahe E"Dcricnti;\lism". Assemblage 23 (1994): 54. g
1
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Cezan regunta: Do la rapidez con que lHueven del Pincel
ne, SEPES. L eladas que Se van a CONVertir en el by

» . : = y -~ ( I (l i

<z, :podemos intentar formularla™. En cusayo he alentad,, a
..osia‘ P xérica para que siga cayendo, resistiendo el im pulso inger.
Ia_ll:\;jopgor congelar la_\'isuali.da('j ~dt’ las .Pin“"af d‘ B"l.'cgd en uny
nueva declaracion rriunfal de sng“‘f‘cado 1c0no'gra.ﬁc0 © .1CO[]Olégic°'
Aunque resulta dificil mantener Viva la espeaﬁc!dad visual de egge
arte. libre del hielo que se aferraa las palabras predicadas en la prome-
< de ransparendia. he tratado de seguir el ejemplo de algunos tesri
cos contempordneos de la imagen para restaurar una cierta opacidad
al arte de Bruegel. Senalar la profundidad, la negrura imponente de
los cuervos recortados que revolotean a través de sus paisajes, volando
de aqui para 2llz, es lo mejor que puedo hacer. La presencia de los
cuervos que habitan tanto sobre como dentro del paisaje ilusionista
que 2y ante nosotros, nos recuerda el papel de la imagen como agen-
te Ge interpretacion histdrica.
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Kain M, . Four Fung, ')
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