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RESUMEN

| wabnjo realiza un recorrido 2 1eavés de
Ehhiuorkwncepunld:hé:ﬁzﬁs,qw
demuestra chmo sus filiacionss resbricas con
J2 enargria, modales con la nasracitn y verns-
ticzs con los objeros de ante, rigib bas siscesivas
interpretaciones de dicho concepto oomo
descripcibn sin restricciones i
descripcibn de objetos de arve, prindipio de
disciplinariz. El propésito es retomear los
aportes tebricos que desvizn o esudio de bz
teadicibn ecfréstica de los planteos més fre-
cuentes, para profundivar Iz significacin de
2 écfrasis en 1z historia y Iz crivica del 2mve,
ziwnwcomidazzkdirrzmiénidedég’a
ueadquiere oando refiese imigenes thsrac
125, Lo antesior teansforma ba écfrasis en unz
priflica cultural, que trasciende los domisios
ddmyhliw:mrzyquc,mwnmzndz,
g st interpretada en el vaso conterto de
bhistoria de 1z cufrura.
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Ekphrasis
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thetoric filiations with eargeia, modal filia-
tions with narration and thematic filiations
with art objects ruled the successive interpre-
tations of this concept as a description without
reference limitations, a description of art
objedts, a principle of poctic distintion and
a principle of disciplinary distin&tion. The
objective is to draw on the theoretical contri-
butions which focus on usually overlooked
aspedts of the ekphrastic tradition in order to
explore its influence on the art history and
criticism as well as to consider the ideological
dimensions of the ekphrastic representations
of abstract images. Thus, the ekphrasis beco-
mes a cultural pradtice beyond art or litera-
ture, which needs to be interpreted within the
wider scope of the frame of cultural history.

PALABRAS CIAVE: Enargeia, fexto e imagen,
figuras retéricas, representaciones.
KEYWORDS: Enargeia, rext and image,
rethorical devices, representations.
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n el quinto volumen de su
traduccién de la fliada, pu-
blicada por suscripcién en-
tre 1715y 1720, Alexander
Pope comienza el ensayo titulado
Observations on the Shield of Achilles
con la propuesta de que la écfrasis
contenida en el canto XVIII del gran
poema épico es una Pintura'. A con-
tinuacién, Pope manifiesta su inten-
cion de demostrar que la descripcién
del escudo de Aquiles se llevé a cabo

1. The lliad of Homer, translated by My.
Pope, London, W. Bowyer for
Bernard Lintott, 1715-20, vol. V,

p. 1443.
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de acuerdo con las ideas y las reglag
propias del arte del pincel; si alguien
no lo advirtiera, sefiala, serd porque
“no ha profundizado en la intenci¢n
del Poeta ¢ ignora que el Escudo s
diseiié como una Representacién de|
Universo™. Sin duda, semejante con-
sideracién no resultaba ajena a la
eleccién que hizo Pope como traduc-
tor de primar lo que crefa reconocer
como cualidades visuales del poema,
derivada del enorme interés que tenfa
por la pintura en general®, Con todo,
la atribucién de una naturaleza pic-
térica a la descripcién del escudo no
era una idea del todo original, por
mds que Pope fuera uno de los pri-
meros y mds entusiastas en sostener-
la, y dijera explicitamente en las
Observations que “nadie lo habfa he-
cho hasta entonces”. En el contexto
de las agitadas disputas sobre el valor
de la poesfa homérica durante el pe-
riodo de la Querelle des Anciens et des
Modernes, la posible verosimilitud
del famoso pasaje de la descripcion
del escudo habfa sido objeto también
de agria controversia entre 1711y
1714, y Pope recurrié en las Obser-
vations a los argumentos de los fran-

2. Ibid, p. 1452.

3. Sobre la estrategia pictoricista de la
traduccién de Pope y su visién de la
[liada como poema “pictérico”, véase
Connclly, Peter J.: “Pope’s lliad: Ut
Pictura Translatio”, Studies in English
Liternture, 1500-1900, 21: 3, 1981,
pp. 439-55.
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ceses defensores de la correccién
visual del pasaje. Tomd prestada la
reconstruccion imaginaria del escu-
do realizada por el pintor y dibujan-
te Nicolas Vleughels —entonces di-
redor de la Academia de Francia en
Roma-—, ilustracién que habfa apa-
recido poco antes en la Apologie
d’Homére de Jean Boivin, y adapté
el relato de Boivin sobre las dimen-
siones exaltas que podfan atribuirse
a cada una de las escenas®. Por su-
puesto, tampoco era original la refe-
rencia de Pope a la creacién del
escudo como una imago mundi, un
topos cuya larga tradicién se remon-
ta al mismo mundo antiguo y que
toma el nombre de un conocido pa-
saje alusivo de las Metamonrfosis de
Ovidio (XIII, 110). Como ha pues-
to de relieve Philip Hardie, esta in-
terpretacion habia llegado a adquirir
ya tal alcance en el perfodo helenis-
tico, que sus iniciales connotaciones
cosmogonicas se vieron completadas
por otras de cardcter ideoldgico, con

4. Boivin, Jean: Apologie d’Homeére, et
Bouclier d’Achille, Paris, Frangois
Jouenne, 1715. La reconstruccién de
Vleughels se publicé asimismo en
Llliade d’'Homére traduite en frangois
avec des remarques par Madame
Dacier, Amsterdam, Wetstein &
Smith, 1731. Sobre las fuentes france-
sas que Pope utilizo (y plagid) en su
ensayo, véase Fern Farnham:
“Achilles’ Shield: Some Observations
on Pope’s lliad”, PMLA, 84: 6, 1969,
pp- 1571-81.
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mayor incidencia en el plano colec-
tivo, cuando ¢l relato de la creacién
del escudo del mayor héroe homéri-
co fue puesto al servicio de persona-
jes poderosos, con lo que se con-
virtié en un emblema del poder real
o imperial®. Sin embargo, en el con-
texto de principios del siglo XVIII,
la leGtura de Pope era innovadora por
la forma en que sintetizaba este pun-
to de vista piQtdrico sobre el pasaje.
Pope dedica una particular atencién
a los seres anénimos que aparecen
como protagonistas de las distintas
escenas labradas por Hefesto en el
escudo que describe Homero, a los
que la racionalizadora estética neocldsica
—que tanto se nutrié de su extenso
poema Essay on Criticism—sélo otor-
gaba en aquel momento un lugar en
la llamada pintura de género: el pue-
blo reunido alrededor de dos litigan-
tes disputando en un juicio; gente
celebrando una boda; combatientes
desconocidos en una ciudad asedia-
da; labriegos y pastores que van y
vienen con sus tareas; personas sen-
cillas que se entregan con entusiasmo
a la musica y la danza, “con una gra-
cia y belleza digna de una pintura de
Guido”. La ilustracion de Vleughels

5. Hardie, P. R.: “Imago Mundi:
Cosmological and Ideological Aspects
of the Shield of Achilles”, The Journal
of Hellenistic Studies, 105, 1985, pp.
11-31, p. 11. Véase del mismo autor,
Vergil’s Aeneid. Cosmos and Imperium,
Oxford, Clarendon Press, 1986.
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aparecid reproducida en la. cj;ctx););
desu craduccién en una hoja o
daencuartoy |e bastaron uné)s pomo
renglones para pasat del escu oco o
“representacién del universo (,i C

su constelado centro rodeado de es-
cenas de la vida humana:’ al escu(?o
como “cuadro universal”, es decir,
para pasar deunaleGuraenel plano
alegérico a otra situada en el plal}o
tico. No sélo en razon

hist6rico-este :
“_
de que conforma la “pintura mds

acabada” de la Antigiiedad, seglin
afirma, sino también porque, frente
a la ausencia de restos materiales de
obras pictdricas griegas y el absoluto
desconocimiento de las caracteristi-
cas de la pintura en tiempos “homé-
ricos”, la descripcién escrita del
complejo trabajo de repujado y sus
motivos adopta a sus ojos el valor de
un testimonio histérico sobre los
temas, las técnicas y los materiales
del arte del periodo arcaico®. Asf pues,
la primera écfrasis que conocemos
en la historia de la literatura dejé de
presentarse exclusivamente como un
escudo-cuadro-monumento para es-
tar revestida con carateristicas de
documento.

De hecho, resulta muy dificil
imaginar una historia del arte des-
provista de composiciones ecfrasticas,
€sto es, sin representaciones verbales
de otras representaciones, las visuales,
que constituyen el objeto de estudio

6. Pope, A., Op. cit. 1715-20, 1452.
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de dicha historia’. Lo mism
decirse de la critica de arte [l:uede
razonable sostener, siguiendo.a ]areCC
A. W. Heffernan, que la écfra:.mes
usa en la historia del arte oy [;S N
piracién de lograr una descripc;s'
objetiva, pero que tiende, ep Camb(i):
a la apreciacién subjetiva —es decir’
a una interpretacién de la imagenl
que refiere—en la critica de arte, D,
do que esta distincién puede parecer
esquemdtica, o incluso superficiq|
queremos aclarar de inmediato alg(;
que resulta obvio: que una historjy
del arte sin critica se convierte en up
mero archivo de nombres y una me.
ra acumulacién de fechas y datos, Y
una de las consecuencias que se des-
prende de ello ya no resulta tan ob-
via, razén por la cual Heffernan e
dedica un trabajo de varias paginas:
si la historia del arte no puede pres-
cindir de la interpretacién critica,
entonces las descripciones de imdge-
nes de los historiadores del arte con-
servan el carder retdrico de las écfra-
ses a las que recurren los criticos

7. Heffernan, James: Museum of Words:
The Poetics of Ekphrasis from Homer to
Ashbery, Chicago, The University of
Chicago Press, 1993, pp. 3; Mitchell,
W. J. T: Picture Theory: Essays on
Visual and Verbal Representation,
Chicago and London, University of
Chicago Press, 1994, pp. 151-52;
Scott, Grant E: “The rhetoric of
dilation: ekphrasis and ideology”s
Word & Image, 7: 3, 1991, pp- 301-
13, p. 301.
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ara “hablar por los cuadros”, dado

ue estos “NO pueden interpretarse a
of mismos”, més aun des.p'ués dela
irrupcion 4e !a a!astracaox}(". Para
probar la hipdtesis de que %m'bl;ir

or los cuadros es un aéto retérico”,
Heffernan selecciona y analiza una
secuencia de cinco apropiaciones de
«Ja voz de la pintura en la que in-
cluye a varias figuras fundamentales
de la critica y la historia del arte: Fi-
Jostrato el Viejo, Vasari, Diderot,
Meyer Shapiro y Leo Steinberg’. Los
procedimientos descriptivos de estos
autores reflejarfan las concepciones
dominantes de la representacién en
cada época respectiva, es decir, las
sucesivas interpretaciones de la no-
cién de mimesis, asf como la influen-
cia que tales concepciones tuvieron
en la conformacién de la historia del
arte como disciplina, sus limites y
alcances en cuanto a la teorfa y la
critica de arte. Tenemos la impresién
de que las conclusiones de Heffernan
al respeto bastarfan por sf solas pa-
ra legitimar la importancia de los
estudios sobre la écfrasis. Por otra
parte, la estrategia de Heffernan, con-
sistente en otorgar un lugar central
ala écfrasis en la investigacién sobre
la mimesis, recuerda la utilizada por
Wendy Steiner con la misma finali-

8. “Speaking for Pictures: the rhetoric of
art criticism”, Word & Image, 15: 1,
1999, pp. 19-33, p. 19.

9. Thid, p. 21.
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dad para subrayar la importancia de
estudiar las comparaciones entre la
literatura y la pintura, dado que, se-
gln Steiner, la observacién de las
mismas revela de manera inevitable
las normas estéticas de la época en la
cual se producen™. Parece indudable
que interrogarse sobre los intercam-
bios entre la literatura y la pintura,
asi como sobre los textos ecfrdsticos
que operan como parte sustancial de
dichos intercambios, puede propor-
cionar un conocimiento preciso, 0
al menos mucho mayor, tanto de una
determinada configuracién estética
como de la nocién de mimesis que
la alentaba o le era subyacente. Pue-
de sostenerse, en este sentido, que
las diferentes manifestaciones del
paragone y sus correlativas écfrases
tendrfan una funcién andloga a la de
yacimientos arqueoldgicos, en tanto
que habrian preservado las ideas es-
téticas generales de diferentes épocas
tanto en la historia del arte como de
la literatura™.

Esta analogfa entre textos ecfras-
ticos conservados y yacimientos ar-
queolégicos remite a problemas mas
generales sobre las practicas discur-
sivas, cuya epistemologia explord

10. The Colors of Rhetoric, Chicago and
London, The University of Chicago
Dress, 1982, p. 16.

11.La analogfa con un sitio arqueoldgico
ha sido extraida de Mario Klarer:
“Introduction”, Word & Image, 15: 1,
1999, pp. 1-5, p. 2.

Ecfrasis
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ucault en L4 arqueologia
exiona sobre 1a

ichel Fo
S{f/l aber, donde ref

i isis
necesidad de que cualqu%e’r agalsu_
histérico eluda la tentacion d€

l o bretos discursivos en a
mergir los objetos dis en’
l_
profundidad comdn de un suelo or 1
io” y se ocupe de desplegar "¢
nexo de las regularidades que rigen
su dispersion”. L2 preocupacion de
S :
Foucault por explicar cémo una for
macién discursiva aparece y ocupa

¢l lugar de otraa la que ha desplaza-
to de su

do, es decir, por el contcjc
emergencia en un “campo’ que lees
externo, se reformula y desempena
un papel relevante en la obra de W
J.T. Mitchell. Atento a la dinimica
de las sustituciones entre los dos com-
ponentes discursivos especificos que
originan la écfrasis, las palabras y las
imédgenes, Mitchell sostiene que esta
dindmica sélo puede comprenderse
en términos ideolégicos, dado que
consiste en una lucha por conquistar
territorios ajenos, lucha en la cual lo
intrinseco de cada lenguaje, el verbal
y el visual, se subordina al intento
de dominar lo intrinseco del otro
lenguaje, es decir, siguiendo la ter-
minologfa de Foucault, el respectivo
“campo de exterioridad”, el campo
que le es ajeno'. Dichos territorios

ginar

12.La arqueologia del saber, traduccion
de Aurelio Garz6n del Camino,
Buenos Aires, Siglo XXI, 2002, p-79.

13.keonology. Image, Texs, Ideology,
Chicago and London, University of
Chicago Press, 1986, pp- 43-44.

Ehoimq UTRAQUE FuROEA

Ao
4No 6, Junio 2008, ISSN 188522,

T

son los que tradicionalmenge ¢ ha
asociado, por un lado, a las Palabra:
el tiempo, la narracién y, Por otrg

X 0
lafio,':f Ia:;magen: el espacio, Iy des.
cripcién™.

Ahora bien, un recorridg por la
historia de la nocién de écfrasjs pone
de manifiesto que la distincién .
derna entre narracién (entendid,
como representacion de acciones) y
descripcién (entendida como repre-
sentacién de objetos) no se obserys.
ba en la Antigiiedad: la écfrasis ocy-
paba, en realidad, un lugar entre
estas dos categorfas y consistia a me-
nudo en un relato que presentaba
acontecimientos o escenas de mane-
ra vivida y detallada, cualidades éstas
que estaban asociadas respeQtivamen-
te con los principios clasicos de la
enargeia’y la varietas®. Entre las com-

14.El tratado donde esta dicotomfa se
convirti6 en el principio conﬁgurati-
vo del sistema de las artes es el
Laocoonte de G. E. Lessing (1766).
Cf. Mitchell, W. J. T.: “Spatial Form
in Literature: Toward a General Theo-
ry”, Critical Enquiry, 6: 3, 1980, pp.
539-67. Sobre narracién y de-
scripcién en la écfrasis, véase D. P
Fowler, “Narrate and Describe: The
Problem of Ekphrasis”, The Journal of
Roman Studies, 81, 1991, pp. 25-35.

15. Webb, Ruth: “Ekphrasis Ancient and
Modern: the Invention of a Genre’,
Word & Image, 15: 1, 1999, pp- 7-18,
p. 64. Es importante no olvidar que
una de las menciones de Plutarcoa la
analogfa que atribuye a Siménides
—sobre que la poesia es pintura

Fcfrasis
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V

osiciones ecfrdsticas que nos han
[legado de la Antigiiedad sobresalen
Ja docena que encontramos reparti-
das entre la Jliada de Homero y la
Eneida de Virgilio, las ms célebres
de las cuales son las descripciones de
Jos escudos de Aquiles (XVIII, 478-
608) y Eneas (VIII, 626-731). La
interdependencia de elementos te-
miticos y formales que existe entre
ellas y la descripcion del escudo de
Heracles en un poema pseudohesié-
dico (Hes. Scut. 139-317) se aseme-
ja a la existente entre la descripcién
del manto de Jasén en el tltimo poe-
ma épico griego, la Argondutica de
Apolonio de Rodas (I, 730-767) y la
de la manta que cubre el lecho de
Peleo y Tetis en el poema mds exten-

parlante y la pintura es poesia muda-,
la cual marca el inicio de la historia
de las comparaciones entre la
literatura y la pintura, estd en el
contexto de un argumento sobre la
enargeia, Moralia, 346 f. Véase para
los usos cldsicos del término,
Quintiliano, nst. Orat., 6.2.29-32 y
la traduccién de Cicerén de enargeia
como evidentia en Lucullus 2.17.
Asimismo, la explicacién de Jean
Hagstrum sobre la distincién entre
enargeia 'y energeia en The Sister Arts:
The Tradition of Literary Pictorialism
and English Poetry from Dryden to
Gray, Chicago: University of Chicago
Press, 1958, p. 12; y el estudio de
Graham Zanker: “Enargeia in the
Ancient Criticism of Poetry”,
Rheinisches Museum fiir Philologie, 124,
1981, pp. 297-311.
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so de Cdrulo (LXIV, vv. 50-265). La
produccién de tales composiciones
ecfrésticas abarca, cuando menos, un
intervalo temporal de diez siglos. En
todos los textos, la correspondiente
écfrasis, pese a su aparente cardcter
digresivo, no es periférica, sino que
resulta de vital importancia en la
narracién principal; no interrumpe
la temporalidad de ésta sino que,
junto con los acontecimientos que
introduce, despliega otro orden tem-
poral, subordinado a transmitir una
intensa representacién visual de los
mismos'®. Los mismos rasgos pueden
identificarse en composiciones ecfrds-
ticas de la épica renacentista. George
Kurman resalta que la presencia de
écfrases en tres poemas tan signifi-
cativos como el Orlando Furioso de
Ariosto (1516), Os Lustadas de Ca-
moens (1572 ) y la Gerusalemme Li-
berata de Tasso (1581) confirma que
se las consideraba una parte integral
de la épica cldsica, a cuyo modelo se

16.Webb, R., Op. cit., 1999, 13. Pineda,
Victoria: “La invencién de la écfrasis”,
hetp://www.fyl-unex.com/foro/
publicaciones/hcarmen/hcarmen3.pdf
[consultado el 20 de marzo de 2006],
pp. 251-62, 257.
Cf. Véase Stephen J. Harrison:
“Picturing the future. The proleptic
ekphrasis from Homer to Vergil”,
Stephen J. Harrison (ed.), Texts, Ideas
and the Classics, Scholarship, Theory,
and Classical Literature, Oxford,
Oxford University Press, 2001.

Ecfrasis
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humanistas”. La
::mum%m comunes
de estas composiciones ha llevado a
Hollander a proponer la cate-
ia de “écfrasis nocional”, es decir,
aplicada 3 objetos cuya existencia
slo reside en la imagen mental crea-
da por medio de a ficcién poética,
que s cansformé en ¢l paradigma
rsor de los modelos retbricos y
Jas estrategias interpretativas de la
poesia ecfrdstica moderna'®,

17, “Ecphrasis in Epic Poctry”, Compara-
tive Literature, 26: 1. 1974, pp. 1413,
p L

18, Hallander propone otras dos
categorias clasificatotias de fa écfrasis.
La éefrasis Fictica [actual], que se
eatresponde con una obta de arte
existente y la écfrasis latente [farent],
que suele estat integrada, como
fragmento, en contextos textuales
amplios (pot ejemplo, una novela) y
*que emetge como fuente ecfrdstics
stfo en funclon del andlisis académi-
ea”, “The pontics of ekphrarss ", Word
o Image, 4: 1, 1988, pp. 209:17, pp.
209:15, En telacion con la éclrasis
noctonal que distingue Hollander, W,
T Mirchell sugiere considerar que

todda dcfrasis, en alguna medida, es
nocional en tanto que construye na
imagen facrible de wer hallads en
cuabquiet lugar excepto en el texto
e b describe. Segiin exte autor, ain
s éxfrases que van acompaniadas con
la imagen correspandiente tenden a
desplacat ¢l objero que describen
Ratta hacerlo desaparecer y favorecer
Eﬁ emesgencis de imagen textual,
Ekphessis and the Orther”, Pretre

HNIM UTheagr iopn
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En la tradicién grecolay
to a través de la retérica " tan.

como de las priticas literagia

das por los progymnamata, que o
sistian en una serie de ejercicios
téri:los para entrenar a los "
en el arte de la composicié

la écfrasis ~tal Comop:nﬁm
lante-~ admitia la descripcién de per.
sonas y sus acciones, asi como de
cualquier objeto o edificio relacio.
nado, aunque tuviera en las obras de
arte uno de sus temas favoritos™,
Una de las primeras obras escricas
conservadas donde la écfrasis se i
tisticos son los dos libros de Esbomes
de Filostrato el Viejo (s. 1111 4. C.),
que relatan los episodios y escenas
que protagonizan los personajes, mu-
chos mitoldgicos, representados en

un conjunto de pinturas, y que in-

Thewry: Ecogys on Vicwal and Vvl
Representation, Op. <it.. 1994, nots 4,
o

19, Véase Tebn, Hermdgenes, Antonion
Efercicins de resdricn, veaduccion de
Ma. Dolores Reche Matriner,
Madeid, Gredos, 1991, Flallaros um
sintesis esclarecedora sobre b eelasiin
enstre ln antigua reedtica griegs v b
prictica ecfristica, provista de valioses
comentarion & partir de citas de fos
tratados de la época, en Andrew
Sprague Becker: “Reading Poerty
through 4 Distant Lene Ecphrasie
Anclent Greek Rheroricians, and the
Preusdo- Hesiodic ‘Shield of Hers
cles™, The American fowrnal of
Philolegy, V13: 1, 1992, pp. $-34
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cluye en el libro primero un procmio
que enalrece ¢l arte pictorico. Las
descripciones de objetos artisticos se
habeian multiplicado en ef umbral
de la Antigitedad rardfa, como ates-
diguan, entre otras, las famosas des-
jones de Luciano de Samossta
(5. [1 d. C) de una pintura perdida
de Apeles, alegoria de la calumnia,
de otra de Zeuxis sobre una familia
de centauros, y del domss capitoline;
la parte conservada de las Eckones de
Filostrato el Joven. (s. II1 4.C); o las
Ekphraseis de Calistrato (s. 111 4.C)
sobre estatuas. Se ha observado que
la nocion de écfrasis como un tipo
especial de descripeion de objetos
artisticos no termina de desprender-
se del lastre de la tradicién clisica,
que le otorgaba un mayor alcance,
hasta mediados del sigho XIX, cuan-
do ¢l debate sobre la posibie exisen-
cia de las pinturas recogidas en los
libros de Filostrato ¢ Viejo conduje
ainterrogarse sobre las restricciones
temidticas de la dctrasis como géne
ro™, Cabe recordar aqui que las apre-
claciones tedrico-criticas sobre fend.
menos literatios y artisticos cast

siempre surgen con posteriotidad

0. Erea hipiresis de Ruth Webl s basa
o las obas [ Poslatrarorin in
decritndin smagimrions fide e
Friedrick Marz (Bosn, 18671y Uk
cvirngue A ey daes aomisguise

Féidasrrasr 1 o dowly (Pavin, 18810

Op. aie., 1999, p. 15,
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los mismos®. De scuerdo con cva
po antes de que la troria formalisans
of pénero de ba écfrasis y Jo limitara
con claridad 2 an repertocio referido
a hax obeas de arve, hallamos pocmas
que acreditan su existencia formal
en ol siseema de bos gémeros linerarion,
tabes comn “On the Medusa of Leo-
narddo da Vinc in de Florentine Ga-
Hery” (18191, de Percy Byshee She-
Hley: “Okde om 2 Geecian Umn” (1820),
de Joha Kesrs: o “Les Neérdides™
(185%2) de Théophile Gautier™.

21. Ea sbgrsos comevns pretioudases,

onsie fa predivie: e sy refleniin
sedeiom-ritn st g de st o

weni paree de la cnitios s asviicipa &
otk cbw wrivins peisguracedo s
S v 2 vemerodr e b oamnm
iy asegersr o miccsschin & b
exigencia dol woecabo fousd ¢
inrsmacnnal 2 jux gt Fropmenden boy
<mcninon aheriabe v die b expushiiny
e e sive.

23 Lae chousesncia de e conbguie:
i gendrics trmen mrche en
oo com bae e ba fnevssaciin ded

grosen ewve ba Fverstuen v by
pmvana, » tredisdor dil wglo X
Vi Died Scemt: Pivsmesallonic
Promics, Uanbesdge, Camboridige
University Press, 1988, Ana Lis
Gabricloni “Ehecvon de b imagen on
ha cvmbormmasron dol asrerme de
gieros liverarion”, Marka Cebia
Visues 7 Sergio Pasiosmerio (eds. ),

Fefoam
Gasmmaost, re $3-108]
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o al debate sobre Fi-
da mitad del siglo

XIX, se produjo también, esti-mu'la};
do por las excavaciones de Hellnnc

Schliemann, un debate so.l?re ave-
rosimilitud de fa informacion reuni-
da por Pausanias (II d. C) en los
Jibros de la Descripeion de Grecfzz: En
un estudio con aportes muy origina-
Jes sobre la historia de la écfrasis,
Ruth Webb analiza una serie de des-
cripciones, escritas entre l.os siglos
VIy XII, de iglesias bizantinas —co-
mo Santa Soffa o la ya desaparecida
de los Santos Apéstoles— donde la
enargeia coexiste con la periégesis, que
funciona como un principio orde-
nador de los detalles a través de los
cuales se representa el espacio para
adaprarlos a las exigencias tempora-
les propias del lenguaje verbal®. Re-
sulta interesante contrastar el grado
dispar con el que se prestan a una

En paralel
Jostrato en Ja segun

Literatura Argentina. Perspectivas de
fin de siglo, Buenos Aires, Eudeba,
2001.

23.“The Aesthetic of Sacred Space:
Narrative, Metaphor, and Motion in
‘Ekphrasis’ of Church Buildings”,
Dumbarton Oaks Papers, 53, 1999,
pp- 59-74. Webb destaca que, si bien
no se hallan instrucciones relativas a
la periégesis en los progymnasmata
donde la écfrasis siempre estd
presente, los autores de estos tratados
(como Hermdgenes, Antonio)
coinciden en definir a la écfrasis como
un discurso que sirve de “gufa en un
lugar”, Op. cit., 1999, p. 65.
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conversién narrativa (es decir, 5 «
equivalente verbal que Cuengy
relato semejante con un mediq d}f‘n
rente”) los edificios de [q iole lfe.
bizantinas, por un lado, y | b nslas
ras de Filostrato, por e| oy gl
relacién con las estrategias de re‘ " "
sentacién verbal destinadas 5 vegce-
la resistencia que ofrecen Jag Prim:r
ras destaca la atribucién de vida !
movimiento a la estdtica estrué‘mrz
pétrea de los templos (“en todas par-
tes se dice que las columnas balag
que los arcos crecen”), asi comg l;;
narracién de los episodios religiogos
representados en el interior de Jos
muros y la superposicién sobre estos
Gltimos de relatos sobre hechos de|
pasado, que tuvieron lugar durante
el proceso de construccién de |og
mismos templos (“la descripcién del
espacio en el tiempo y la alusién alo
invisible de manera que exprese lo
visible [...] para liberar un significa-
do que quedaba oculto”)?. En pocas
palabras, la escritura obedecia a es-
trategias que eran funcionales a la
transmisién de las imdgenes, buscan-
do no traicionar la intensidad visual
ni los efetos de semejante intensidad
para llegar a embargar la mirada con-
templativa de un observador.

Lo expuesto hasta aqui confirma
que el predominio de la enargeia co-
mo principio de la écfrasis de la épi-

24.1bid., p. 64.
25.1bid., pp. 68 y 74.
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R

ca cldsica se extendié a través de la
Jiteratura bizantina, que recred el
método de la periégesis para aplicar-
Jo a la descripcion de iglesias cristia-
nas. Se ha sefialado el protagonismo
de Guarino de Verona (c. 1370-1460)
en la transmisién de los valores bi-
zantinos a Italia®. Este hecho, unido
ala enorme preocupaci(')n de los hu-
manistas por recuperar el lenguaje
clésico y la consiguiente autoridad
de la que gozaban las convenciones
ciceronianas, afe&6 la forma en que
Jos humanistas escribfan sobre la pin-
turay la escultura?. Entre 1350 y
1450, en el contexto de lo que Baxan-
dall define como una “febril aétividad
comparativa’ entre la poesfa y la pin-
tura —actividad comparativa cuya
transformacién en una “estética del
préstamo” estudié Rensselaer Lee en
su trabajo seminal sobre la preemi-
nencia de la teorfa humanistica de la

26.Baxandall, Michael: Giotto y los
oradores, traduccién de A. Luelmo,
revisién de A. Bozal Chamorro, A.
Gascén (lat.) y L. M. Garcia (gr.),
Madrid, Visor, 1996, p. 134.

27.En efecto, el libro de Baxandall se
concentra en analizar, desde un punto
de vista histérico, cémo “la critica de
arte humanistica sobre pintura
presenta un especial interés como
caso lingiifstico: posee un comporta-
miento verbal extremadamente
formalista que presiona, con escasas
interferencias, sobre las manifestacio-
nes mds sensibles de la experiencia

visual.” Ibid., pp. 25, 119 y 76.

EP\DEPq UTRCQUE FURCEA
ARo 4 No 6, junio 2008, ISSN 1885-7221

93

pintura entre 1550 y 1750, contar
0 no con expresiones latinas dispo-
nibles determinaba la apreciacién de
los objetos artisticos: los procedi-
mientos y valores ecfrésticos de Gua-
rino y su escuela, segin demuestra
Baxandall, influenciaron el desarrollo
de la critica de arte renacentista®.
Ello equivale a decir que la enar-
geia gozaba de muy buena salud en
el centro del ejercicio de la critica
renacentista, una consideracién que
nos remite de nuevo, en consecuen-
cia, al card&er retérico transitivo de
las écfrases usadas por los criticos en
relacién con las écfrases de la historia
del arte, objeto de las reflexiones de
Heffernan, tal como vimos al prin-
cipio de estas pdginas. La retérica de
la écfrasis es un faltor decisivo para
comprender los fenémenos artisticos
a través de la historia, asi como la

28.1bid., pp. 119 y 142. El mismo
Baxandall abre un espacio a las fértiles
intertextualidades éntre su obra y la
de Lee, cuando afirma sobre la
seccién “De Pictoribus” de De viris
illustribus de Bartolomeo Fazio
(1456), que era “el dltimo y mds
perfecto brote de la critica humanista
de la primera época”, donde ya
estaban establecidos “varios de los
puntos centrales de la critica
académica de los siglos XVI y XII”
(como la de Lomazzo) que estudia
Lee, Ibid., nota 159, p. 160. LEE,
Rensselaer: “ Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Painting”,
The Art Bulletin, 22: 4, 1940, pp.
197-269.

Eefasis
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|a historia
. idad y alcances del . ’
(eii};eacrlicinataﬁto que disciplina. Asi

e
Jo entendid Svetlana Alpers al m:;
(ar revertir 1a direccion de los estudios

sobre las Vidas de Vasari, que habfan

i es que las des-
ignorado hasta entonces que 1as €
tsras contenian €n-

cripciones que €St .
carnan el resurgimiento y la conti-
nuacién del cradicional recurso ‘d'ella
écfrasis. Y es que, pard la tradicién
na imperante en la época de
Plutarco estaba en el origen
del género en el quese inscriben los
relatos vasarianos sobre las vidas de
Jos artistas, el iniciador de las des-
cripciones de obras de arte que las
complementan no podia ser otro que
Homero®. Las écfrases de Vasari no
escapan al tipo de écfrasis dominan-
te en el Renacimiento —con un con-
tenido narrativo tan importante co-
mo el que encontramos en Filos-
trato y basada en la ecuaci6n entre
veracidad de la representacién e in-
tensidad de la emocién que rige al
principio de la enargeia—, pero lo que
las convierte en originales es la sig-
nificacién especial que adquieren
intercaladas en las Vidas. Su doble
significacién “estética e histérica”
marca el inicio del declive del poten-
cial retdrico que habfa caracterizado
la écfrasis hasta entonces?.

greco!ati.
Vasar, St

29.“Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in
Vasari's Lives”, Journal of the Warburg
and Courtanld Institutes, 23: 3/4,
1960, pp. 190-215, pp. 191-2.
30.1bid, p. 201,
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Es pertinente menciop
dos vertientes de esta sign
la estética e histérica, que encongy.
mos reunidas en las écfrage vasa f2-
nas, se separan en écfraseg poster ria-
que también se formulan en g eJ‘:res
que usan un método biogrificy Pltlos
de verse, por ejemplo, en ghyg dee
dos autores muy disimiles que ge ;
tieron atraidos también por ¢| génn.
ro, uno en Oxford a fines de| si le.
XIX y el otro en Paris a mediago0
del siglo XX. Precisamente, por tr; '

a-
tarse de autores y contextos tay
disimiles, resulta muy patente | ge.
paracién entre la intencionalidad
estética del primero y la intencio-
nalidad histérica del segundo. Nos
referimos a la descripcién de la Mo-
na Lisa de Walter Pater (1873) pu-
blicada en The Renaissancey el ans-
lisis de Jean-Paul Sartre (1966) sobre
la pintura San Jorge y el dragén del
Tintoretto, artista que ya gozaba de
todo el protagonismo en Le Séquestré
de Venice, publicado en 1957. La
descripcién de la Gioconda, “simbo-
lo de la idea moderna”, que sobrevi-
vié a tantas muertes “como un vam-
piro” y en la que confluyen “todos
los pensamientos y experiencias del
mundo”, se constituye en alegorfa de
los principios del arte puro que con-
forman el esteticismo fin-de-siécle de
Pater®’. En cambio, la extensa écfra-

A que o5
lﬁCaCién

31.“Leonardo Da Vinci”, The Renais-
sance, New York, Boni and Liveright
1919, p. 103.

];'zﬁmi!
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re, realizada con una mi-
rada que s€ debate entre la 'm:ixim'a
radonalidad y una provocativa arbi-
crariedad —sin que se quletfx:e nunca,
no obstante; ]a combinacién de h{-
cidezy magpnificencia que ‘cara&en-
s la prosa sartreana=, refleja el pun-
to de vista del autor sobre el proceso
de interiorizacién individual de las
determinaciones sociales. Dentro de
un sistema de concursos y encargos
regido por comanditarios cuyas vo-
Juntades el artista se dedica a burlar,
¢l Tintoretto borra con su técnica
inacabada el milagro que implica el
a&o de San Jorge, lo torna “un se-
creto”: “se le paga para pintar una
accién: se cuida de no hacerlo, sa-
biendo que bastard con el frenesi
santurrén y el arrebato para que to-
do el mundo la vea alli donde no
estd”?2. Los “gustos plebeyos” del Tin-
toretto, en contraste con los “aristo-
craticos” de Carpaccio, lo conducen
a alterar el relato contenido en la
pintura, y;, alli donde Carpaccio pin-
ta un “campeén que golpea secamen-
te, con estilo”, retrata a un sujeto
“humano, demasiado humano, afe-
rrado a su lanza”®. El nudo que in-
troduce el Tintoretto en la trama de
la historia que representa el cuadro
reproducirfa el nudo que trababa sus

sis de Sart

32.“San Jorge y el dragén”, El escritory
su lenguaje. Situacién IX, traduccién
de Eduardo Gudino Kieffer, Buenos
Aires, Losada, 1973, pp. 170-1.
33.1bid., pp. 158-9.
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determinaciones existenciales, de
acuerdo con la visién sociohistérica
de Sartre de la vida del pintor®.

A mediados del siglo pasado, una
écfrasis escrita en verso y con tono
lirico de principios del siglo XIX se
convirtié en objeto de un exhaustivo
andlisis por parte de Leo Spitzer, com-
pafiero de Erich Auerbach no sélo
en los libros de historia de la critica
literaria, sino también en el exilio de
Estambul, forzado por el adveni-
miento del nazismo en Alemania. La
relevancia de este andlisis se debe a
que proporciona la definicién de
écfrasis que completa el itinerario
sobre la referencia exclusivamente
artistica de la misma iniciado en tiem-
pos de Filostrato —“la descripcion de
un objeto de arte por medio de pa-
labras™~, definicién que sigue siendo
la mis extendida hasta nuestros dias®.
A este avance de la restriccién temd-
tica le correspondi6 una notable am-
pliacién de la perspectiva de los es-
tudios sobre la écfrasis. Con Spitzer,
la investigacién sobre la écfrasis dejé
de ser un asunto relacionado exclu-

34.La écfrasis sartriana pondria de
manifiesto la propia evolucién del
filésofo hacia el marxismo, producida
precisamente entre los afios en que da
forma a sus notas sobre el Tintoretto
y el comienzo de la escritura de la
Critique de la raison dialectique.

35.Spitzer, Leo: “The ‘Ode on a Grecian
Urn’ or Content vrs. Metagrammar”,
Comparative Literature, 7: 3, 1955,
pp- 203-225, p. 218.

Ecfrasis
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mente con 10s procedimientos
etoricos para incorporarse al vasto
teorfa critica. Seria
lorar las relaciones

entre esta transformacion y la ql;e
menciona Alpers conccr.mente: ala
disminucion del potcncm] retérico
de la écfrasis en los siglos XV y XVI ,
sobre las que desconocemos st existe
algin tipo de estudio®®. Semejante
interés por nuestra parte respopde al
¢nfasis dominante en algunas inves-
tigaciones actuales, en las que se in-
voca el nombre de Spitzer asociado
con la “transicién del término écfra-
sis desde sus remotos y polvorientos
origenes” en la literatura grecolauria
“al subyugador mundo de la teoria
critica’”. Tan subyugador, que la
écfrasis parece haber llegado para
quedarse en él “ya no como una cla-
se inusual de poema que se define
por su objeto de imitacién”, sino
como “un principio general de la poé-
tica”: “el poema, al convertirse en poe-
sfa, genera su propia poética™®.

siva

territorio dela
interesante €xp

36.Alpers, S., Op. cit., 1960, p. 201.

37.Webb, R., Op. cit., 1999, p. 10.

38.Krieger, Murray: “The Ekphrastic
Principle and the Still Movement of
Poetry; or Laokéon Revisited”, The
Play and Place of Criticism, Baltimore:
John Hopkins Press, 1967, pp. 124 y
103. Este trabajo ejercié una de las
influencias mds decisivas en la
formacién de una teorfa sobre la
écfrasis a partir de la segunda mitad

del siglo XX.
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Asi pensaba Murray Krie
ra quien la écfrasis mo dernger’ pa-
dejado de ser un ejerci a haby;
descriptivo y se habia cq
la metdfora propia de [
de la poética singular ¢ j

cada poema®. Por ora parte, Kre

Y
encontraba en la oda de Keats I u.%cl'
sion de simultaneidad of. e

’ ganizad
los detalles visuales)” que ser? [?e
. fa
emblemadtica materializacis a
ializacién de dichy

metdfora, cuya funcién seri, laes
cializacién y fijacién de [a ey OPa.
lidad de la escritura en ¢] interiir‘:_
la construccién poéticafo, Kriegc:
)

Cio Tetdric,
Dstitujd, e
endogéncsis
Irepetib)e de

39.Tal afirmacién se inscribe en la ling,
interpretativa de la écfrasis de| escud
de Aquiles como metdfora de| poem:
homérico, véase Andrew S, Becker:
“The Shield of Achilles and the
Poetics of Homeric Description”,
American Journal of Philology, 111. 2
1990, pp. 139-53, p. 142; Cecil M.
Bowra: Homer, New York, 1972, p.
148; Jeffrey Hurwit: The Are and
Culture of Early Greece 1100-480),
Ithaca and London, Cornell University
Press, 1985, pp. 46-47, 87.
40.Krieger, M., Op. cit., p. 125.
“La poesia ecfrdstica significa el
movimiento a través de un momento
estdtico [...] La famosa oda de Keats
ofrece una explicacién parcial: la
traduccién del flujo temporal en el
estatismo de las artes visuales preserva
a la accién de la caducidad y la
muerte que afectan a todos los
objetos. Lo efimero se fija de modo
permanente, transformandose en una
hipéstasis de lo transitorio.” Steiner,
W., Op. cit., 1982, p. 41.

Ecfrasis
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desde su postura formalista, desofa
asf las resonancias del tercer verso de
«The Ode on a Grecif{n Urn”, en el
que confluyen la poesia y la historia:
el poeta desea que la urna le hable y
Je cuente los hechos que ha presen-
ciado en silencioso testimonio a lo
largo del tiempo, por lo que se diri-

¢ a la urna llamdndola “historiado-
2. Que el escenario de semejante
apelacién sea un bosque (la expresién
es “plvan hiflorian”) y no un campo
de batalla no deberfa haber condu-
cido a desestimar tales resonancias,
dada “la tendencia a traducir las ar-
tes visuales en narraciones [...] en
la literatura ecfrdstica de todas las
épocas™.

Asi, al menos lo cree Heffernan,
quien, en un gesto semejante al de
Frank Kermode cuando se rebelé
contra de “The Spatial Form in Mo-
dern Literature” de Joseph Frank
(1945) y escribié The Sense of An
Ending (1965), ha enfatizado la de-
bilidad de la teorfa de la metdfora de
Krieger y, por consiguiente, su insu-
ficiente valor critico®?. La écfrasis

41.Heffernan, J., Op. cit., 1999, p. 302.

42.1bid., nota 8, p. 313. “The Spatial
Form in Modern Literature”, fue
publicado por primera vez en la Swea-
nee Review en 1945. A principios de
los noventa, una reedicién con el
titulo The Idea of Spatial Form,
incluye una introduccién y otros
cinco capitulos, en uno de los cuales,
Frank responde a los criticos
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como principio de distincién poéti-
ca de Krieger pasa a ser en Heffernan
un principio de distincién disciplinar,
puesto que “la voluntad poética” del
lenguaje “en general” explica el es-
pecial esfuerzo que se realiza dentro
del lenguaje para que “su impulso
narrativo” supere las restricciones que
le imponen las artes visuales*?. Una
leGtura de “Ekphrasis and Represen-
tation” de Heffernan, de donde pro-
cede la afirmacién anterior, constitu-
ye una invitacién a reflexionar sobre
el sentido de semejante principio.
Los comentarios de Pope con los
que comienza este trabajo ilustran el

(Kermode, entre cllos) que atacaron
su teoria sobre un grupo de escritores,
de fines del siglo XIX y principios del
siglo XX, que aspiraron a crear en sus
obras una “ilusién de espacio” con la
cual desplazar la légica temporal de la
narracién. Dos décadas después,
Kermode sostiene que sélo por medio
del orden temporal y secuencial de las
ficciones literarias, se satisfacen las
“expectativas paradigmdticas” del
lector, quien puede entonces
“experimentar esa concordancia entre
principio, medio y final que es la
esencia de nuestras ficciones
explicativas”. Para Kermode, lo que
escapa al movimiento rectilineo y
perspectivo del relato es “un vacio sin
tiempo y realidad”, que genera los
discursos miticos y ahistéricos, asocia-
dos con los sistemas de gobierno
totalitarios. £l sentido de un final,
Barcelona, Gedisa, 1983, pp. 49-57.

43.Heffernan, J., Op. cit., 1999, p. 302.
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cardder documental que adquiere
una écfrasis, cualquiera que sea el
género textual donde la hallemos.
Carder documental en tanto que
proporciona informacion 'sobr? el
concepto dominante de mimesis o
representacion del periodo preciso
en el cual la écfrasis se concibié. Di-
cho cardcter es de particular aplica-
ci6n a los poemas ecfrsticos, de los
que no debemos esperar descripcio-
nes fiables sobre la pintura, por ejem-
plo, sino sobre lo que A. Kibedi Var-
ga llama un “metadiscurso indireto”
sobre la poesia —sus modalidades re-
presentativas—a través de la pintura®,
Cuando la creacién de una écfrasis
literaria coincide de manera aproxi-
mada con la creacién de la obra de
arte a la que alude, es faltible, por
medio de un andlisis que considere
la historia de las relaciones entre la
literatura y las artes plasticas, recabar
informacién sobre el sistema de re-
Pfe’Sefltacién que articula el objeto
arustico a partir del sistema de re-

presentacién que sub

to ecfréstico‘g. Incll?s?c:eelnpiet;:-
e.cfrésnco mds inextricablemenge 1:
rico, con un grado cero de relato
pueden extraerse algunos indicios
s9bre la hlStOl:la de las transformg.
ciones de la mimesis y la representa.
cién. El texto ecfrdstico, ya sea en
verso, prosa de arte o prosa “ficticy”,
constituye un documento para
historia del arte y, en consecuencia,
coopera en la formacién del territo-
rio de los objetos, fuentes y métodos
de esta dltima disciplina, es decir,
actiia como un principio de distin-
cién disciplinaria.

Es comprensible que la “voluntad
poética” que Heffernan propone pa-
ra dar cuenta del “impulso narrativo”
del lenguaje frente a la resistencia
estdtica y espacial de las imdgenes
resulte, en apariencia, irreconciliable
con la objetividad a la que aspiran
las investigaciones en la historia el
arte y las descripciones que las com-
plementan. Con todo, ;acaso algiin

44.i‘El arte poético contempordneo es
impensable sin la pincura; se Jo
mutilarfa si no se consideraran las
numerosas incursiones de Jog poetas
en c! dominio de la reflexign yla
tet'ma pictéricas [...] E| resultado es
evidente y banal: cady poeta busca
d'cl lado de |2 pintura, |a conﬂrma-’
cxén’df Sus concepciones sobre [a
Sf}esxa “Un metadiscours indirect: le
Ll::‘;[”s l;:oétique sur la peinture”,
e :cGr(::i.;,ufaIlitt{'rature et ses
» Institutes des
78u¢s Romanes, 19g5, p.32.
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45.El recorrido de esta comparacion
debe partir desde las historias del arte
v la literatura, mejor atin, de la
historia sobre las relaciones entre
ambas disciplinas, hacia las corres-
pondencias entre el poema ecfrastico
y la imagen. Un andlisis en la
direccién inversa corre el riesgo de
concebir analogfas arbitrarias .como
en las que Mario Praz ( 1971) incurre
en Mnemosine, parallelo 12 la
letteratura e le arti visive, animado o
la confianza en la existencia de un
Zeitgeist que las determinara-
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historiador no ha experimentado

alguna vez la presién que, cual cin-
gulo, la imagen visual ejerce sobre su
escritura cuando se dispone a descri-
birla? Probablemente no, salvo que
sea a expensas de su sensibilidad y,
sobre todo, de su empefio en repro-
ducir la imagen con les mots justes
para transmitit al le€tor una repre-
sentacion lo ms exacta posible de la
misma y de sus correspondencias por
medio de las ideas que le provocé
observarla®. Fracasar en el intento
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volverfa irreconocible el objeto del

46.La cuestién invita a considerar las
reflexiones de “Writing Art History”
de Paul Barolsky, cuyo comienzo
merece —en el marco de este trabajo—
citarse en toda su extensién: “La
mayor parte de la escritura de la
historia del arte estd disecada con
tecnicismos y salpicada de clichés,
presenta una densidad impenetrable,
es analitica y polémica en extremo, y
completamente previsible. Con
demasiada frecuencia resulta lugubre;
la industrializada prosa de la historia
profesional del arte presenta un
aspecto lastimoso. Algunos historia-
dores del arte saben muy bien de lo
que hablo; de hecho, uno de los
editores de esta revista pregunté no
hace mucho tiempo, casi sin querer, a
dénde habia ido a parar ‘la poesia’ en
esta escritura. Por supuesto, hay
excepciones a la regla, de las que
todos tenemos nuestros ejemplos
favoritos, lo que no resulta un gran
consuelo. Es cierto que escribir
!ustoria del arte no es lo mismo que
Inventar poesfa o ficcidn, pero cabe
Preguntarse por qué la historia del
arte no puede compartir algunas de
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las cualidades de la literatura imagina-
tiva, por qué una prosa de este tipo
no puede ser bella, entretenida,
ingeniosa e inspiradora, es decir, por
qué no puede provocar placer al
leerla. ;Por qué la historia del arte no
puede contar una buena historia y
contarla bien, esto es, con intensidad,
entusiasmo y, sobre todo, un lenguaje
vivido y vibrante? Muchos historiado-
res del arte, al igual que los poetas y
los novelistas, sienten pasién por el
arte, su teorfa y sus circunstancias,
pero el lenguaje que utilizan muchas
veces es neutro hasta el punto de
parecer disecado y no llega a revelar la
pasién que anima el trabajo académi-
co realizado, ni refleja (;me animo a
decirlo?) el amor que sienten por el
arte. Me consta que muchos
historiadores del arte leen a Proust y
James, que son maestros del lenguaje,
pero, cuando escriben, escriben con
una prosa anodina, como si no
hubiera nada que aprender de los
grandes escritores. Conozco
historiadores del arte cuyos ojos
brillan cuando hablan sobre arte, pero
cuya prosa sobre los mismos temas de
los que hablan estd muerta al nacer
sobre la pgina. ;Por qué los
historiadores del arte no aprenden a
escribir con formas tan artisticas
como merece el arte que interpretan?
Creo que la respuesta a tales
preguntas es bastante simple. La
mayorfa de los historiadores del arte
que escriben no se consideran a si
mismos escritores, pese a que, por
paradéjico que parezca, son escritores
por definicién.”, Paul Barolsky, David
Carrier, et al., “Writing (and) the
History of Art”, The Art Bulletin,
Writing (and) the History of Art, 78: 3,

Ecfrasis
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texto ecfrdstico, es decir, el objeto en
el contexto de su estudio.

Tal como hemos sefialado al ini-
cio de este trabajo, creemos que He-
ffernan acierta al sefialar las dificul-
tades de trazar fronteras entre la
historia y la critica del arte, dado que
las écfrases que reconocemos en la
historia participan del cardcter reté-
rico de las écfrases de los criticos.
Parece claro que lo novedoso en la
a&tualidad no es destacar las inter-
secciones entre la historia y la critica
de arte, sino cémo la écfrasis deses-
tabiliza las rigidas divisiones entre
ambas pricticas y la funcién formativa
que asume en relacion con la historia
del arte en cuanto disciplina y en
relacién con la critica y la literatura
en general, ya que no debemos olvi-
dar que la historia de la écfrasis (des-
de Filostrato hasta Sartre, pasando
por Diderot y Pater) muestra con
elocuencia las filiaciones directas en-
tre la critica del arte y la literatura.

En un trabajo muy reciente, a
propésito del mérodo historiogrifico
de Alois Riegl, Jas Elsner ha sosteni-
do la necesidad de traspasar los limi-
tes de las descripciones de imdgenes
en el discurso de la historia del arte
y propone considerar la totalidad de
este discurso como una écfrasis. ;Aca-
5o no se trata de un discurso retérico,
cuyo propésito es convencer sobre
un punto de vista determinado y que,
en lugar de aspirar a alcanzar una
verdad universal, persigue un obje-

1996, pp. 398416, p, 398.
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tivo que, de manera conscienge o
inconsciente, s6lo existe en el plang
del deseo del historiador del arte?
Pensar la historia del arte en térmings
de la nocién de écfrasis, insiste Fls.
ner, permite reincorporar la subjeti-
vidad como un factor insoslayable,
ya sea de apreciacion o interpretacién,
para comprender las obras de arte,
Por su naturaleza retdrica, la écfrasis
“produce un paralelismo entre el
discurso del arte y el discurso sobre
el arte, ya que las imégenes, en cual-
quier contexto de aparicién, son
retoricas™.

Las diferentes etapas de la histo-
ria conceptual de la écfrasis comen-
tadas hasta aquf reflejan cémo la re-
gularidad de las filiaciones retéricas
de la écfrasis con la enargeia, las mo-
dales con la narraci6n y las temiticas
con los objetos artisticos han regido
la dispersién con la que se la ha in-
terpretado: ha asumido el cardcter
de descripcién sin restricciones refe-
renciales, descripcién de objetos de
arte, principio de distincién poética
y principio de distincién disciplina-
ria. Los estudios de los tiltimos diez
afios sobre el tema se han concentra-
do en la vastedad del contexto de
aparicién de las imdgenes, al que re-
mite la tltima afirmacién de Elsner,
asf como en ofrecer una definicion

47.“From Empirical Evidence to the Big
Picture: Some Reflections on Ricgl’s
Concept of Kunstwollen”, Critical
Inquiry, 32, 2006, pp. 741-66, p-
765. Las cursivas son mias.
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de écfrasis comparativamente amplia,
ala que hemos aludido al principio:
la representacién verbal de una re-
presentacién visual*®, Esta expansién
conceptual traslada la écfrasis desde
los mdrgenes mis estrechos de la re-
térica, la poética y la literatura, y de
la critica y la historia del arte, a los
mds amplios de las précticas cultu-
rales, dado que la ltima definicién
implica una proceso de traduccién
que trasciende a las siter arts (la li-
teratura y la pintura) y se produce
entre “modos de experiencia”. La
écfrasis, como practica cultural, se
basa en una forma de percepcién o
visién cultural que permite la leGtu-
ra de las imdgenes como si fueran
textos y de los textos como si fueran
imdgenes.* Para expresarlo en tér-
minos de Louis Marin, se basa en las
“relaciones de convertibilidad entre
decir y ver™,

Marin ha explorado estas relacio-
nes con la certeza de que “las imdge-
nes remiten al lenguaje como su tie-
rra natal”. El interés de uno de sus
primeros trabajos reside en que se

48.Véase nota 7.

49.Schneck, Ernst-Peter: “Pictorial
desires and textual anxieties: modes of
ckphrastic discourse in nineteenth-
century American Culture”, Word &
Image, 13: 1, 1999, pp. 54-62, p. 54.

50.“Aux marges de la peinture”, De la
représentation, Paris, Gallimard /
Seuil, 1994, p. 335.

51. Estudios Semioldgicos (La lectura de la
imagen), Madrid, Comunicacién,
1978, p. 117.
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propone responder a la pregunta de
cémo se lee un cuadro a partir de la
pintura de bodegones y la abstraccién
pictérica, es decir, aquella pintura
que no presenta un sistema de refe-
rencias que sean reconocibles social
y culturalmente a primera vista, don-
de la expresién de un significado ha
cedido el lugar al significado de los
clementos plisticos. En efe&to, ;cémo
se lee un cuadro abstrato?, ;c6mo
se lee una imagen desprovista de fi-
guracion? Vale la pena detenerse en
lo que constituye quizds uno de los
primeros momentos de la historia en
que la écfrasis —en su acepcién mis
reciente, como préctica cultural de
las conversiones entre la palabra y
la imagen~— entra en contalto con
algo que se parece a la abstraccién
piékérica.

Si volvemos por un instante a
Pope, es ficil advertir que crey6, gra-
cias al dibujo de Vleughels y la Apo-
logie d’Homére de Boivin, que habfa
quedado resuelto el misterio que
eclipsaba todos los esfuerzos por re-
producir el escudo de Aquiles: ;c6mo
podfan reunirse el ciclo, el océano y
la pletérica multiplicacién de figuras
y escenas que detalla la écfrasis ho-
mérica dentro del espacio limitado
de un escudo? A diferencia de los
opositores a la idea de verosimilitud
del escudo, que habfan explotado
este interrogante con extensos enco-
mios sobre la capacidad de las palabras
para representar lo que es irrepresentable
en la pintura, Pope insisti6 ¢n el valor

Ecfrasis
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de la écfrasis de la Jliada como do-
cumento para la historia del arte y
afirmé rorundamente que “Homel:?
no desconocia la perspectiva adrea’,
lo que permiu'a presuponer diferen-
tes proporciones en las figuras, de
manera que pudieran ser agrupadas
masivamente®. Las Observations de
Pope, destinadas a afianzar todavia
mis el dominio del principio cons-
ruivo de la estética neocldsica, la
perspectiva, constituyen un impor-
tante episodio de la historia de la
tradicion del uz pictura poesis, donde
los autores cldsicos se convierten, con
mucha frecuencia, en las fuentes de
legitimacién de las practicas pictéri-
cas (y; al mismo tiempo, en un cons-
trefiimiento para la imaginacién de
los artistas)*. Hacia la misma época,
un artista anglorruso recurrié6 a la
misma estrategia, pero con otro fin:
legitimar un “nuevo método” de pin-
tura, poco ortodoxo para las conven-
ciones imperantes en el siglo XVIIL.

52.0p. cit., 1715-20, p. 1456.

53.Para una introduccién a la historia,
teoria y critica de la tradicién del u¢
pictura poesis, véase Ana Lia Gabrielo-
ni: “Interpretaciones teéricas y
poéticas de las relaciones entre
literatura y pintura. Breve esbozo
histérico del Renacimiento a la
Modernidad”, Saltana. Revista de
liseratura y traduccion, 1, 2004,
hep/forwvisaltana.org/1/do-
.ca:/0010.html [consultado el 24 de
junio de 2007] y “La tradicién del
pictura poesis”, Diarip de Poesia, 74,
2007, 12-13.
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Entre 1759 y 1785, Alexand,
Cozens publicé dos tratados de pinf
tura que rehuian las reglas de | sco-
metria que, para un embelesado p,,.
pe, habfan inspirado los vergos de
Homero. El propésito de Cozens er,
estimular “la composicién original”
de paisajes, que se completariap a
partir de la “forma accidental sin Jj.
neas” de una mancha de tinga [blo)
sobre un papel transparente’, |5

54.A New Method of Assisting the
Invention in Drawing Original
Compositions of Landscape fue una
edicién ampliada del primer tratado,
An Essay to Facilitate the Inventing of
Landskips, Intended for Students in the
Arts. Cozens explica: “La mancha no
es un dibujo, sino una reunién de
formas accidentales, con las que se
puede hacer un dibujo. Es un atisbo
de semejanza elemental con la
totalidad del efecto de una pintura,
excepto en lo relativo al cuidado de la
terminacién y el color; es decir que
transmite cierta idea sobre las masas
de luz y sombra, asi como sobre las
formas, que hallamos contenidas en
una composicién acabada. Si
dispusiéramos un dibujo acabado
lejos de nuestros ojos, sus partes més
pequenas perderian expresividad hasta
volverse por completo indistinguibles
y sélo las partes de mayor tamafio
permanecerian visibles, de modo que
el dibujo representarfa una mancha
de tinta, aparentando algiin grado de
cuidado en su terminacién. Por el
contrario, si una mancha de tinta s¢
colocara a tanta distancia de nuestros
ojos como para que la imperfeccion
de sus partes se desvaneciera,
representaria un dibujo acabado

e
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analogfa con la literatura no falté a
Ja cita para legitimar esta nueva for-
ma de composicién de paisajes y Co-
sens establece una comparacién en-
rre la mancha de espesa tinta que el
artista imprime al principio sobre el
papel, “carente de todo, excepto de
masas de luz y oscuridad”, con el
hecho histérico del que parte un poe-
ta para escribir una pieza teatral®.
La mencién del género literario al
que Aristételes dedica su Poética con-
sigue un doble efe&o: por un lado,
confiere autoridad al método de Co-
zens y, por el otro, enaltece el géne-
ro paisajistico por la filiacién —a tra-
vés de la tragedia— con el género
histérico, que gozaba de la madxima
jerarquia en el sistema académico de
géneros. La curiosidad que empuja
a Cozens a investigar los resultados
del encuentro entre la mirada de un
artista y una mancha informe lo lle-
va a concluir que la ventaja de una
mancha es que “suscita diferentes
ideas a diferentes personas”, con lo
que se anticipa a la teoria de la per-
cepcién contempordnea®. Sin em-
bargo, las ideas no eran del todo li-
bres, puesto que debian de some-
terse al conjunto de reglas bésicas del
tratado, destinadas a explicar cémo
fabricar y trabajar con los materiales,

aunque con una apariencia inusual”,
A New Method of Landscape,
Paddington Press, 1977, p. 8.
55.1bid., p. 9.
56.1bid., p. 11.
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asi como la preparacién de los esbo-
Z0s y su terminacién con un pincel.
Aunque breves y un tanto dsperas,
tal como exige la prosa técnica de un
tratado, las explicaciones que con-
forman las reglas de Cozens son
ecfrésticas.

Se trata de descripciones de pai-
sajes que, por su inexistencia, podrian
adscribirse a lo que Hollander ha
bautizado como écfrasis nocional.
No obstante, debido al hecho de que
su referencia la constituyan obras
todavia por venir, potenciales, en
lugar de remitir a obras perdidas,
imposibles o inmateriales, podrfamos
considerarlas écfrases vaticinadoras,
presagios de las “buenas” obras que,
mis adelante, seguirdn las reglas de
las descripciones universales del tra-
tado. En alguna medida, se trata de
écfrases que invierten la Iégica de las
écfrases que Andrew Laird llama “obe-
dientes”, es decir, aquéllas cuyas des-
cripciones mantienen un alto grado
de subordinacién con el objeto al
que se refieren, de manera que faci-
litan su reconocimiento. Las écfrases
contenidas en los tratados de pintu-
ra, en cambio, reclaman obediencia
a las imdgenes pictdricas”.

57.Las écfrases “desobedientes” son
aquéllas que se liberan del objeto de la
descripcién y problematizan su
reconocimiento. Laird explica que las
écfrases literarias se sitian en un punto
intermedio entre estos dos tipos.
“Sounding out Ecphrasis: Art and Text
in Catullus 64, The Journal of Roman
Studies, 83, 1993, pp. 18-30, p. 19.
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Como ocurre con todos los va-
ticinios, el de Cozens requerfa auto-
ridad. Para obtenerla, el autor no
vacila en recurrir a la influencia que
podia ejercer la mencién de un ar-
tista de la talla de Leonardo y cita un
fragmento de su Tratado de la pintu-
ra donde se aconseja a los pintores
observar una pared con manchas o
una textura irregular para estimular
la imaginacién.

Una de las cosas que mds nos
sorprenden es como el método de
Cozens conjuga la disciplina propia
de la educacién artistica diecioches-
cay lalibertad que exige la imagina-
cién creativa. En este sentido, las
écfrases que produce la formulacién
de dicho método en los correspon-
dientes tratados resisten la adopcién
mecénica de los principios acade-
micistas de la época y tal resistencia
constituirfa la dimensién ideoldgica
que se proyecta, desde las descrip-
ciones ecfrésticas concebidas por Co-
zens, a través del espacio cultural
donde s enfrentaban las iniciativas
personales de los artistas y las restric-
ciones impuestas por la Academia.

Lo anterior equivale a admitir

que la dimension estética de la écfra-
sis se ha deslizado hacia otras dimen-
siones culturales mds amplias e invi-
ta a observar cémo semejante fené-
meno se manifiesta en el seno de
estructuras textuales un poco menos
remotas en el tiempo. La definicién
de la écfrasis como una practica cul-
tural lleva aparejada el interrogante
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sobre su funcién concreta en Cuanto
préctica y, tal como se observé, yp,
de las que puede reconocerse en o
textos parece claramente ideolgic,
o politica. Dos ejemplos pueden ser
significativos al respecto.

El primero evoca la situacién que
Da Vinci aconsejaba experimentar 4
los pintores, detenerse frente a uny
pared con manchas. “Perhaps it 14
the middle of January in the present
year that I first looked up and saw the
mark on the wall. [...] The mark was
a small round mark, black upon the
white wall, about six o seven inches
above the mantelpiece. How readily
our thoughts warm upon a new objed,
lifting it a little way, as ants carry a
blade of Shraw so feverishly, and then
leave it...”® Asi comienza el cuento
“The Mark on the Wall” (1917) de
Virginia Woolf, a lo largo del cual
asistimos a una sucesion de conjetu-
ras sobre una pequefia mancha que
la protagonista descubre sobre una
pared; puede que sea el extremo de
un clavo, un agujero o sustancia ne-
gra, un pétalo de flor, quiz4 una ra-
jadura en la madera... variaciones
de la apariencia que confrontan al
personaje con el “misterio de la vida",
la “inadecuacién del pensamiento’
o la “ignorancia de la humanidad™
En este cuento, escrito en el contex-
to de la Primera Guerra Mundial, las
visiones ¢ ideas se alternan en un

58.Selected Short Stories, London,
Penguin, 2000, p. 53.

59.1bid., p. 54.
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monélogo interior que contrapone
¢l mundo del pensamiento al de la
accién, y el de la paz al de la guerra,
asociados respectivamente con el pun-
to de vista femenino y masculino®.
Abandonarse a la abstraccién multi-
forme de la mancha “pone un punto
final a los pensamientos desagrada-
bles” e instala un mundo “tranquilo
y espacioso”, un mundo que el pen-
samiento puede penetrar como la
aleta de un pez penetra el agua®. Las
écfrases de la mancha y otros objetos
dispuestos en la habitacién (una se
refiere muy brevemente a un imagi-
nario retrato en miniatura) se resisten
al “juego de la naturaleza”, que im-
pulsa la accién para impedir el desa-
rrollo del pensamiento, su “amenaza
de provocar entusiasmo o angustia”.
Sin embargo, la asociacién de ideas
se precipita cuando “alguien” apare-
ce e introduce la accién, la guerra y
el final de las conjeturas sobre la man-
cha: esta persona anuncia que se va

60, Men perhaps, should you be a woman;
the masculine point of view which
governs our lives, which sers the

randard, which establishes Whitaker's
lable of Precedency, [...] will be
laughed into the dustbin where the
phantoms go, the mahogany sideboards
and the Landseer prints, Gods and
Devils, Hell and so forth, leaving us all
with an intoxicating sense of illegiti-
mate freedom ~if freedom exists...”
Ibid., p. 57.

<@ world which one conld slice with
ones thought as a fish slices the water
with his fin.", Ibid., p. 58.

6
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a comprar el diario (“though its no
good buying newspapers... Nothing
ever happens. Curse this war. God
damn this war!...”) y descubre, ade-
mis, que la aparente mancha es, en
realidad, un caracol. Las asociaciones
originadas por la mancha, que van
de la imagen inicial del nail [clavo]
hasta la final del snail [caracol], com-
prenden una serie de écfrases cuya
funcién, mds que descriptiva, serfa
constitutiva, ya que adoptan una
significacién metarreferencial respec-
to a la mera descripcién dentro de la
conciencia de la voz narrativa. El
conjunto de circunstancias persona-
les narradas, a las que las écfrases son
inmanentes, se proyecta sobre el es-
pacio coletivo del arte, las mujeres
y el mundo, y la significacién meta-
rreferencial, por lo tanto, se inserta
en la poética, la identidad y la ideo-
logfa de la autora.

Otra obra donde la dimensién
estética de la écfrasis adquiere una
dimensién que podriamos calificar
de idealégica o politica, como en el
caso anterior, es el cuento de Char-
lotte Perkins Gilman “The Yellow
Wall-paper” (1892). El relato con-
tiene reminiscencias biogrificas de
la autora, que narra la experiencia de
una mujer cuyo cuadro depresivo
(“tendencia histérica”, en la jerga de
la época) la confina a estar encerrada,
con severas restricciones de actividad
inteletual o fisica para no alterar el
reposo prescrito, en medio de largas
ausencias del marido y en un cuarto
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inhspito, cuyas paredes estdn reves-
tidas con un papel andrajoso de co-
lor amarillo: “sprawling flamboyant
patterns committting every artistic sin
[...] and when you follow the lame
uncertain curves for a little distance
they suddenly commit suicide —plunge
offat outrageous angles, destroy them-
selves in unheard of contradicitions
[...] It is like a bad dream!”®* Las sie-
te descripciones del empapelado que
se suceden cumplen con todos los
requisitos del principio cldsico de la
enargeia. Al igual que el personaje
del cuento de Woolf, la protagonis-
ta no puede apartar la vista de un
extrafio disefio que, como en el mi-
to de Proteo, adopta muiltiples for-
mas, varfa de color segtin el momen-
to del dfa y huele “a amarillo”, como
si estuviera dotado de movimiento
y vida. Durante los tres meses que
dura el encierro, el personaje expe-
rimenta sinestesias provocadas por
las mutaciones de los arabescos del
papel, transformados primero en ojos,
de ojos en hongos, y de hongos en
cabezas decapitadas: “a// those Stran-
gled heads and bulbous eyes and
waddling fungus growths just shriek
with derision!”®, Una de las escenas
r.ecuerda otra de Un Chef d'oeuvre
inconnu de Honoré de Balzac, cuan-
do la figura de un pie desnudo surge

62. TJ?e Norton Anthology American
Literature, Nina Baym (ed.), New
York, London, W.W. Norton &

Company, 1979
21979, pp. 659 y 664.
63.Ibid, p. 668. Py
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por detrds de la masa inform
e de

colores del cuadro de Frenhofe, (
el que el novelista francés s amicc'oq
un siglo a la abstraccién pi&ériclp)o
En el :iuentc? de Gilman, sop las 2
guras de varias mujeres
necfan ocultas detjrés dglu ;ap e

pel las
que se escapan a través del disesio
multiforme, convertido en unas rejas
iguales a las que cierran la ventan;
de .la habitacién de la protagonista,
quien termina viéndose a s{ misma
como si fuera una mds de estas des-
quiciadas mujeres y, mientras se arras-
tra como sus visiones, una metifora
de la pérdida de humanidad a la que
la someten las circunstancias, arran-
ca el papel de la pared para impedir
que el marido vuelva a encerrarla
detrds de él: “and I've pulled off most
of the paper, so you can’t put me back!”
¢4, El cuento se inscribe en la genea-
logfa que abarca obras como Jane
Eyre de Charlotte Bronté (1847) y
The Wide Sargasso Sea de Jean Rhys
(1966), donde la denuncia sobre la
inequidad del trato hacia la mujer se
expresa a través del motivo de “la
loca del desvin”.

Las imdgenes visuales del texto
son las imdgenes de la locura y, por
lo tanto, la retérica de las écfrases
que hallamos en el texto de Gilman,
al igual que la de “The Mark on the
Wall” de Woolf, adquieren una sig-
nificacién metarreferencial. En ambos
casos, forman parte de una ret6rica

64.Ibid., p. 669.
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dela alteridad, puesto que en ellas
irrumpe la vision de las autoras sobre
la condicién de las mujeres. Es en
este sentido que son constitutivas,
mis que descriptivas, de la expresién
de esta condicién o, dicho de otro
modo, representativas y no meras
representaciones de la misma. Es des-
de esta perspectiva que puede con-
siderarse que la nocién contempo-
ranea de écfrasis responde al plano
de la experiencia en general y no sim-
plemente al plano de la experiencia
estética. Mis alld del arte y la litera-
tura, la écfrasis se interna en la cul-
tura. Por consiguiente, las interpreta-
ciones contempordneas de la écfrasis
deberfan ir a su encuentro, més alld
de la historia del arte y de la litera-
tura, en el dominio profuso de la
historia de la cultura.
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LEER LA REVOLUCION
DE MAYO: BIBLIOTECAS
TARDOCOLONIALES

EN EL RIO DE LA PLATA

por Jaime Peire

RESUMEN:

n este trabajo se estudia las bibliotecas
Emrdocolonialcs, con el fin de comprender
<6mo los revolucionarios —si lo eran— o cl
grupo mds conspicuo, y el pueblo en general
estaban habilitados para leer los acontecimien-
tos que estaban sucediendo ante sus propios
ojos, y aceptaron la revolucién en Buenos
Aires, sin una violencia y muerte masivas.
:Cémo fue posible que un conocido fraile
predicara en un sermén sélo unos afios antes
de la revolucién que cl-Rey era la imagen
viva de Dios, y que debfa ser obedecido en
conciencia (como lo venfan haciendo sus
antecesores desde 1600, y como se enseiaba
en los catecismos que se vendfan en las pul-
perfas) citando a Richelicu, y poco después
defendia la revolucién y llamaba al Rey “trai-
dor”, citando a Montesquicu?

Semejantes cambios no pueden ser trazados
sin el previo conocimiento de un corpus bi-
bliogréfico que tuvo que ser movilizado para
que los acontecimientos tuvieran una legibilidad
tolerable, que diera sentido a la revolucién.
Intentamos estudiar las bibliotecas, pero no
suponiendo que sus dueiios hubieran leido,
comprendido, 0 ~menos— acordaran con ellos
¥ estuvieran “influenciados” por ellos. En
cambio, asumimos que los libros son semids-
Joros, como ha dicho Pomidn, es decir objeto
para ser investidos de un significado. Estos
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