s JpUIILD B IPZUDWOD sowapod upi el anb 0937) ‘Aey A (og] AP JOWNY YA
Ul sotopod ‘orpes e[ 9P spaBIl E uamg[e & 2011dwod ouINg UN JOOLLf BLIDS O
iy sowapod 19 “[eroadsa 01UBWIIOUOIT ungury O1IEsAIIU LI OU anb uodLs
19AU0) B] UD 27UudsaId Ul “SOf[9 U0d OIpnIsa [2 UD OPBIUDS BQPISI uako o onb uel
ug) (us1odud sgw BUIO] op) ¢ orpei Ip $3]UBK0 SO| B ueqeIous] [e32Uds O] 1od Ayl A
(og] 2p towny Pp pEpIunRU B[ U2 91UNd31J 050d eIN1oEB1} BUN BARIIEW snbiod asud|
11189 DPION22I BZINY ‘«sauafpwl SBISS 194 stesarpnd ‘elpueoIpes ud ‘eIAN] Y SILISD
onh 0] ‘50130804 20D pip1STE oW OWQ)» ERUIPNE BT ¥ OpIBLIIp OLIEIUIWOD Un U
“uap qog anb [2 s 0JUSWO [ eqedoy] 21dwdrs £ ‘sewol sns & s010§ S¥[ 3p pepij?
2O OTIPIUIWOD unS[e uod gpuodsar 3 31U BUNIOU By "SBISIA SB[ 9P BZ9[[2q ¥
{ saapsn| so[ Op 2IUESAIANUL Of 108 1138 ZOA BUN UOD operunuoId OIPIURWOD UM
op supeyedwodr ‘SAEANS? $SOUOIDEIPA SNS IP SEIJeIB0I0Y ST sepol Avy B BQBUSUD |
(JOg] SPILIOAB] SBURDSI SIS ap eun ug «Aey £ qoy» eqewie|[ 23 anb sendod Anw s0d1W
-d AP OUP UM 9P PIEPIODE 38 o1peJ B[ 9p PEP B[ U2 op13210 ehey anb e1ombien)

oTIsEI302 Bo190d sEOTUOJOIpE! seJJe18010,]

«oxIALOD 0f3d$d BI 01811211010y ‘xaghsy uyof
Q)80 1 0dD]] AS OWOd

s aipeu onbune ‘ofadsa jo ud

a4 2% onb O] OPO1 §7 «$0110S0U-1IS-OU>

2180 ‘pEPLIDIE ¥ISY

SIWVITTIA SO[ED) WeNIA
“plue) pwisTw g ud sodun|
uaaek ofo [2 £ opro

onb visey sopradal
uoatazad anb s01UdY

OMLO T4 A SISVYIDd V']

OE ) Som s
LRI R TN IR T R TN | :.x:\: i Jor ._\S\,. [T ::::::\

‘e

D1 OSO[[IABIBI
:ca.::mﬂwg @QMV ordord ns op $2ABI] © DJUSWIUSIIDI SBW J0PEP Opira
_E qoﬂ.umSwwMH ﬁ Mﬁa:uova 01aqe]Te 9s2 anb £ eurwny uopUdAUT BUN &
oreUIde 52 so1p s onb ous ‘oAt » . |
T 1 JBUISBLUT 91SO[ID-§
B 1 neur T 9183[2-S01p Ukt sl
[ 3P UOII3[0d» ns anb d>0u0dar ‘epenisnnsod voodd _«__ NLRURTE

sueaodr s [ RHTITNE e Zwu:p:u :_:.:_ o e
ISy |- RIUAY .___ LITRII] .;_.C vun anh _J_:_J:: 1 .
DTUIHINS ] tos soicp oo aad o .

oo

._ _.._.:__.___ TTIRE

FOdpOY Binong o



138 TEOREA DU LA IMACGEN

de la fascinacion del problema de la écfrass, la representacién verbal de una repre-
sentacion visuall,

Creo que esta fascinacion nos llega en tres fases 0 momentos. La primera podria lla-
marse una «indiferencia ecfristica» v nace de Ia percepcién comin de que la écfrasis es
imposible. Esta imposibilidad se explica con todo tipo de presuposiciones habituales acer-
ca de las propicdades esenciales o inherentes de los diferentes medios v sus modos apro-
piados o correctos de percepeion. Las fotografias de Bol y Ray jamas podrian hacerse vi-
sibles a rravés de la radio. Como Nelson Goodman diria, no hay cantidad de descripcién
que consiga convertirse en figuracion®. Una representacion visual no puede representar
—es decir, hacer presente— su objeto del mismo modo que lo hace una representacion vi-
sual. Puede referirse a un objeto, describirlo, invocarlo, pero nunca puede brindar su pre-
sencia visual ante nosotros al igual que lo hacen las imdgenes. Las palabras pueden «citars»
(crre), pero nunca pueden «ver» (s7ghr) su objeto. Asi pues, la écfrasis es una curiosidad:
¢l nombre de un género literario menor y bastante poco conocido (pocmas que describen
obras de arte) y de un asunto mds general (la representacion verbal de representaciones
visuales) que pareceria ser tan importante como las fotografias de Boly y Ray.

La minoria y oscuridad de la écfrasis no ha servido para impedir Ja formacién de una
enormc literatura sobre el tema que se remonta hasta el legendario «Iiscudo de Aquiles»
en la Hiada, que sitGa su reconocimiento tedrico en la poética v retdricas antiguas y que
encuentra ejemplos de ella en todo, desde la narrativa oral a la poesia posmoderna®. Esta
literatura refleja una segunda fase de fascinacion con ¢l tema que yo llamaré la «cspe-
ranza ecfrasticar», Esta cs la fase en la que la imposibilidad de la écfrasis se supera con la
imaginacién o la metifora, cuando descubrimos que existe un «sentido» en que el len-
suaje puede hacer aquello que muchos escritores han querido hacer: «hacernos vers®,
Tista cs la fase en la que la «magia de la radios de Bob y Ray surte efecto y podemos ima-
ginarnos con todo lujo de detalles las fotografias que les oimos arrojar sobre la mesa del
estudio. (Algunas veces Bob reconocia este momento en una variacion de su chiste: en
Jugar de un deseo, expresaba un deseo satistecho: «Estoy seguro de que ustedes podran
ver estas fotos con nosotros hoy».) Se parece a ese otro momento de la escucha radiof6-
nica en el que «cl galopante ritmo del caballo Silvers hacia que un enorme semental
blanco con un jinete cnmascarado a lomos galopara hacia el ojo de la mentd®,

! Esta definicion de la ¢efrasis como «Ja representacion verbal de una representacion visualy» es tambicn el
fundamento del articulo de |. Heffernan «Ekphrasis and Representations. New Literary History 22,2 (primave-
ra 19910, pp. 297-316. Véase también el libro del mismo awor The Mauvewn of Words: The Pocties of Ekphrasis
forne Homer to Ashberry, Chicago, University of Chicago Press, 1994,

2 N. Goodman, Languages of #Art. Indianapolis. Hackezt, 1976, p. 231,

> Un buen recuento de la investigacién existente ¢n relacion a este tema aparece en G, E Scott, «The Rhe-
toric of Dilation: Ykphrasis and Idcologys. Word & Duage 7, 4 ioctubre-diciembre 19913, pp. 301-310.

* E juego de palabras citado anteriormenie entic «citar v «evers, «cites v «sight». también puede ser cita-
do (o visto) como an ejemplo de la intrusion «literal» (es decir. expresada por medio de letras), de la represen-
tacion visual en Ja verbal.

* El caracter iconico de las «invigenes sonoras» de la radio constituye una forma no verbal de écfrasis. Se
puede decir que estas imdgenes (unos truenos onomatopéyicos, efectos sonoros de estudio, cte.) provocan ima-
eenes visuales por metonimia o por condigiiidad habitual.
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140 TEGR.4 DU 1A IMAGELN

que nos damos cuenta de que st se concediera el «deseo» de Bob y Ray de que pudié-
ramos ver las fotografias. sc acabaria ¢l jucgo, el momento c¢n el que descamos que las
{otografias sigan siendo invisibles'". Lste ¢s el momento de la cstética en que la dife-
rencia entre la mediacion verbal v la visual se vuelve un imperativo moral 'y estético en
lugar de (como sucedia cn la primera fase «indiferente» de la écfrasis) un hecho natu-
ral del que podemos depender. 1.a expresidn clasica del miedo ecfrastico tiene lugar
en el Laocoonte de Lessing, donde se «prescribe una ley a todos los poctas» que «no
deben cousiderar las limitaciones de la pintura como bellezas en su propio arte». Que
los poetas «emplearan la misma maquinaria artistica» que utilizan los pintores seria
«convertir un ser superior ¢n un muficcos. Tendria tanto sentido, dice Lessing «como
si un hombre, con el poder v el privilegio del habla, empleara los signos que los mu-
dos de un harén turco habian inventado al carecer de voz»'2.

Por supuesto, la lengua no era el Gnico 6rgano que les faltaba a los mudos del ha-
rén turco. El miedo de Lessing a la emulacion literaria de las artes visuales no se cen-
tra sélo en la mudez o la pérdida de clocuencia, sino en la castracién, una amenaza que
reverbera en la transtormacion del «ser superior» en «mufieca», en un mero jugucte
femenino. Lessing también denuncia la otra cara de la éctrasis, ¢l «dar voz a un obje-
to artistico mudo», como idolatria: «La supersticion cargd a las [estatuas de] dioses de
simbolos» (es decir, con signos arbitrarios v casi verbales que expresaban ideas) v las
convirtio en «objetos de adoracion» en Jugar de lo que en realidad deberfan ser: obje-
tos de placer visual espaciales. mudos y bellos'. Si el desco ecfrastico implica lo que
Francoise Meltzer ha llamado una «reciprocidad» o un libre intercambio v transfe-
rencia entre ¢l arte verbal y el visual™, ¢l miedo ectristico percibe esta reciprocidad
como una promiscuidad peligrosa v trata de regular las fronteras con firmes distincio-
nes entre los sentidos, los modos de representacion y los objetos que corresponden a
cada una de ellas'.

El miedo ecfristico no es sélo un pequenia curiosidad de la estética del idealisme
aleman. Seria fdcil encontrarlo en un gran abanico de teoria literaria, desde la hostili-
dad marxiana a los experimentos modernistas con el espacio literario, a los estuerzos

U Los que vicron ol debut relevisivo de Bob v Rav en «Saturday Night Lives sabran que su humor perd-.
gran parie de so luerza caando dejaban de ser dos voces invisibles v se convertian en aquello que siempre = -
biatnos sospechado: dos hombres de mediana edad de aspecto muy ordinarie,

2 Gl Lessing, Laocoon. trad. de 1 Frothingham 117661 Nueva York, Noonday Press, 1969, pp. 68-69.

B Para Lessing, los signos visuales arbitrarios tos eimblomas, Jos jeroglilicos y Tos pictogramas, como, v -
ciemplo. las serpivntes, que significan divinidad! se aproximan mucho a un modo de escritura. Véase i ensa:
«Space and Time: Lessing's Laocoor and the Politics of Genres, capitulo 4 de Ieconology, Chicago. Universit.
Crivago Press, 1986.

“OL Melter, Salome and the Dance of Writing: Portvaits of Mimesis in Literature, Chicago, Universiiy
Chicago Press, 1987, p. 21.

% Lessing encuentra las raices de esta «alicion adiltera» entre los antiguos, cspecialmente entre las ma.
res, en o uso de las serplentes como «emblemas de la divinidad» en las cstatuas antiguas. Esto le pareciz -
provocacion al adulierio, no séla debido a la torma falica de la serpiente, sino a su impropiedad en tanto <.
signo arbitrario que se une, como el lenguaje o la voz. a una estatua adecuadamente «bellas y muada. Véase |-

sing. Laocoos, pp. 10-11. En adelante se indicardn los ntmeros de pigina en ¢l texio.
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\

nada sistematicamente ni  priori, sino en contextos especificos de aplicacién prag-
matica. La «alteridad» de la representacion visual desde el punto de vista de la tex-
tualidad puede ser cualquier cosa, desde una competicién profesional (cl paragone del
poeta y cl pintor) a una relacién de dominacién cultural, disciplinaria o politica en la
que el «yo» se entiende como un sujeto que ve, habla y estd activo, mientras que el
«Otro» se proyecta como un objeto pasivo, visto y (normalmente) silencioso. Fn la me-
dida que la historia del arte es una representacién verbal de la representacién visual,
constituye una clevacién de la écfrasis a un principio disciplinar'®. Al igual que suce-
de con las masas, los colonizados y todos aquellos que no tienen ni voz ni poder, la re-
presentacion visual no puede representarse a si misma; ticne que ser representada por
el discurso.

A diferencia de lo que ocurre con los encuentros entre la representacién verbal y
visual en las «artes mixtas», como los libros ilustrados, las conferencias con diapositi-
vas™, las representaciones teatrales, el cine y la poesfa visual, el encuentro ecfristico
en el lenguaje es puramente figurativo. La imagen, el espacio de referencia, la proyec-
cién o el patrén formal no pueden dejarse ver. Si lo hicieran, habrfamos abandonado
el género de la écfrasis para entrar en la poesia visual y los significantes escritos ha-
brian adoptado caracterfsticas icénicas?. Este requisito figurativo pone un tipo de
presion especial en ¢l género de la écfrasis, ya que significa que el otro textual debe
permanecer completamente extrafio; nunca puede estar presente, sino que debe conju-
rarse COmo una ausencia potente o un presente ficticio y figural. Estos actos de «con-
juro» verbal parecen ser lo especifico del género de la poesia ecfrastica, y especificos
del arte literario en general en tanto en cuanto obedece a lo que Murray Krieger lla-
ma «el principio ecfrastico». Del lenguaje se requiere algo especial y mégico. «El poc-

'8 Tal como explica Marcelin Pleynet, «ef objetivo del texto de critica de arte. .. es para mi ¢l de situarme. ..
ante algo que implica otro discurso, un discurso que no s encontrari en el texto. . .» (Painting and System [1977],
trad. de 8. Godfrey, Chicago, University of Chicago Press, 1984, p. v.).

" John Hollander proponc una distincién entre la écfrasis «nocionals y de obras perdidas «imaginarias» y
deseripciones de representaciones visuales que se refieren a objctos de representacién visual conocidos y sobra-
damente reproducidos. Véase su «The Poctics of Lkphrasiss, Word and Inmage 4 (1988), pp. 209-219. Sin embar-
£0, quicro sugerir que en cierto sentido toda la écfrasis es nocional y que trata de crear una imagen especifica que
sélo puede encontrarse en el texto como un «extranjero residentes ¥ que no puede encontrarse en ningln otro
sitio. Incluso esas formas de écfrasis que tienen lugar en presencia de la imagen descrita revelan una tendencia a
alicnar o desplazar el objeto, a hacer que desaparezca en favor de una imagen textual que sc produce gracias a la
écfrasis. La confercncia a base de diapositivas de Ja historia del arte constituye una ilustracién perfecta de cste
puanto. Una convencién recurrente de la conferencia con diapositivas es la de declarar que la imagen proyectada
sobre la pantalla constituye una representacién del todo inadecuada (los colores se han desgastado, la luz cra
mala, la textura se ha perdido, etc.). Incluso cuando la conferencia se lleva a cabo en presencia del objcto en si.
al comentarista nunca le faltan estratcgias para desplazar y menoscabar el objeto presente, la mds evidente de las
cuales consiste en sacar el objeto del museo o la galerfa v situarlo en otro lugar mds auténtico o apropiado (el lu-
gar donde se expuso por primera vez o donde se produjo, el estudio del artista, la mente del artista o, lo mejor
de todo, la mente del comentarista).

2 Laidea de que s7 gue adoptan caracteristicas icénicas consiguiendo unos artefactos verbales que se «ase-
mcjan» en cierto nivel 2 la forma visual a la que se dirigen es una de Jas pretensiones centrales de la esperanza
ecfrastica.
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144 TEORIA DE LA IMAGEN

N
ce ningan tipo de ondas especiales en la gramética que emplea esa voz. Cuando todos e
los jarrones hablan, hablan nuestro lenguaje. )
Nuestra confusién con la écfrasis tiene que ver con una confusién entre las dife-
rencias entre los medios y las diferencias en los significados. Continuamente caemos _d
en una versién de la metafora deslumbrante pero engafiosa de Marshall McLuhan, «el =
medio es el mensaje». En la écfrasis, el «mensaje» o, mejor dicho, el objeto de refe- T

rencia es una representacion visual y, por tanto (suponemos), el medio del lenguaje Fal
debe aproximarse a esta condicién??. Por ejemplo, pensamos que las artes visuales son i
inherentemente espaciales, estdticas, corpéreas y dotadas de forma; que aportan todas e
estas cualidades como un regalo al lenguaje. Por otro lado, suponemos también que %
los argumentos, los discursos, las ideas v las narrativas son, en cierto sentido, lo propio TS

de la comunicacién verbal, que el lenguaje aporta todas estas cualidades como un re- 1 .
galo a la representacién verbal. Pero ninguno de estos «regalos» es la propiedad ex- = T
clusiva de sus donantes: las pinturas pueden contar historias, desarrollar argumentos o
y significar ideas abstractas; las palabras pueden describir o encarnar estados estaticos
o espaciales y conseguir todos los efectos de la écfrasis sin ninguna deformaciéa de su e
vocacion «naturaly, cualquiera que sea ésta?’. s
La moraleja aqui es que, desde el punto de vista semdntico, desde el punto de vista 1oy
de referenciar, expresar intenciones y producir efectos en el espectador / oyente, no E
existe ninguna diferencia esencial entre los textos y las imagenes y, por tanto, no hay e
ningin cisma que deba quedar superado por estrategias ecfrasticas especiales. El len- : 3
guaje puede ponerse en el lugar de la figuracién y la figuracién puede ponerse en el . ST
lugar del lenguaje, porque los actos comunicativos y expresivos, la narracién, el argu- b
mento, la descripcién, la exposicién y otros asi llamados «actos de habla» no son espe- -
cificos de un medio, no son lo «propio» de un medio en particular. Puedo prometer o ..
amenazar con un signo visual de forma tan elocuente como lo harfa con una elocucion. =3
Aunque es cierto que la pintura occidental no suele utilizarse para llevar a cabo estos -
tipos de actos de habla, no hay nada que nos indique que no podria hacerlo, o que la um
imdgenes, de forma més general, no pueden utilizarse para decir casi cualquier cosa. ]
-
# Por supuesto, los textos pueden lograr la espacialidad o la iconicidad, pero el objeto visual al que invocan e
no requiere, ni provaca, estos efectos. . e
¥ La extrafia irrealidad de estos «regalos» no nos impide darlos v pensar que el gesto ecfréstico es una es- o
pecie de intercambio ritual. Una de las sedes mas frecuentes de la écfrasis en la poesia clasica es la competicisn e
de canto entre dos pastores que describen ¢ intercambian artefactos como un signo de su estima mutua (véase. —
por ejemplo, el idilio de Teéerito, o la égloga V de Virgilio). «Los objctos artisticos utilizados como regalos o pre-
mios pueden leerse como las recompensas que los poetas deberfan recibir por su produccion... y la descripcion -
ecfréstica sirve para reivindicar el valor de la poesia demostrando que la poesia pucde, de hecho, “capturar” y re-
cibir cosas asi de valiosas» (Joshua Scodel, correspondencia con ¢l autor, 1989). El escudo de Aquiles ¢s un re- e
galo de la madre diosa del héroe, y la écfrasis de este escudo por parte de Homero es un regalo de sus musas. ey
que, a su vez, se le da al lector / oyente. Agradezco a Joshua Scodel su extensa respuesta a versiones prelimina- ol
res de este ensayo, y a lo largo del mismo, seguiré citando sus cartas. o W
% De hecho, si reflexionamos nos damos cuenta de innumerables cjemplos en los que las imagenes repre- X
sentan palabras y actos de lenguaje completos. Por ejemplo, Linda Seidel ha demostrado que ¢l famoso retraro .
del matrimonio Arnolfini de Van Eyck se entiende mejor cuando lo vemos como un contrato matrimonial, y que S
la inscripeién «cave canem» sobre los mosaicos de fieros perros en Pompeya (que Gombrich cita 2 menudo como >
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146 TEORIA DE LA IMAGEN

Por tanto, la «alteridad» que le atribuimos a Ia relacién imagen-texto no se agota en
el modelo fenomenolégico (sujeto / objeto, espectador / imagen). Adopta todo el aba-
nico de posibles relaciones sociales inscritas en el campo de la representacién verbal y
visual. «Los nifios deben ser vistos y no oidos» es un ejemplo de sabidurfa proverbial
que refuerza una relacién estereotipica, no s6lo entre adultos y nifios, sino entre la li-
bertad para hablar y ver y la obligacién de permanecer silencioso y sujeto a la obser-
vacion. Por esta razén, este tipo de sabidurfa se puede trasladar desde los nifios a las
mujeres, a los sujetos colonizados, a las obras de arte y a las caracterizaciones de la re-
presentacion visual mismas. La alteridad racial (especialmente en la division binaria en-
tre blanco / negro de los Estados Unidos) estd expuesta a justo este tipo de codifica-
cion visual / verbal. La creencia es que la «negritud» es un signo de la identidad racial
que se puede leer de forma transparente, una imagentexto perfectamente suturada. La
raza es lo que podemos ver (y por tanto nombrar) en el color de la piel, Jos rasgos fa-
ciales, el pelo, etc. La blancura, por el contrario, es invisible ¥y no estd marcada; no po-
see una identidad racial, pero queda equiparada a una subjetividad normativa y una hu-
manidad de la que la «raza» supone una desviacién visible. No se trata solamente de
una cuestién de analogia entre los estereotipos sociales y los semiéticos del otro, sinc
de una interarticulacién muda’®. Es por esto por lo que Jas formas de resistencia a es-

tos estereotipos adoptan tan a menudo la forma de interrupciones al nivel de repre.
sentacion, percepcion y semiosis: E/ hombre invisible de Ralph Ellison no resulta invi-
sible «empiricamente», sino que rechaza la visibilidad como acto de insubordinacién’
Por otro lado, se suele entender que la emergencia del otro racializado en una visibi:-
dad que est4 de acuerdo con su propia visién depende de que éste adquiera lenguaje -
alfabetizacién. Como Henry Louis Gates y Charles Davis han dicho, «el propio ros:+:

de la raza... dependia de que la voz negra se registrara»*. Si una mujer es «guapa cor -

un cuadro» (es decir, silenciosa y disponible a la mirada), no hay que sorprenderse -
que los cuadros se traten como objetos femeninos y de que la violacién del estereotiz -
(fealdad, locuacidad) se perciba como problemdtica. Wlad Godzich ha escrito que «=
pensamiento occidental ha tematizado siempre al otro como una amenaza que debe =
ducirse, como un lo-que-serd-lo mismo potencial, un atin-no-lo-mismo»**, Esta {1z

—_—

Verso, 1986, p. 231). Huelga decir que posicionar al otro racial dentro del campo de la visién mostraria Cemn
jas intersccciones con, y diferencias respecto a, la imagen / texto como una relacién de género o sexual. .-
lliance between Visually Rendered Ideas and Linguistic Utterances in the Construc: : -

the Color Lines, en Playing in the Dark, Cambridge MA, Harvard University Press, 1992, p. 49.

M Cfr. también el relato corto de Toni Morrison «Recitatifs (1982), con su confusién deliberada de - .
nos verbales / visuales de la identidad racial; reproducido en Confirmation: An Anthology of African - -
Women, Amiri Baraka (Leroi Jones) y Amina Baraka (eds.), Nueva York, William Morrow, 1983, pp. 243-2-

2 The Slave’s Narrative, C. T. Davis yH. L. Gates, Jr. (eds.), Oxford, Oxford University Press, 1985, 5
Véase el capitulo 6, «Narrativa, memoria y esclavitud», donde se habla mé4s extensamente de este tema,

% De la introduccién a Heterologies: Discourse on the Oub k PR
Minnesota Press, 1989, p. xiii. e
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TEORIA DI LA IMAGEN

Los objetos artisticos utilizados como regalos o premios se pueden leer como recom.-
pensas que los poctas deberian recibir por sus producciones: honor, fama, dinero, etc., yla
descripcion ecfrastica afirma el valor de [a poesia demostrando que ésta puede «capturar»
y recibir cosas tan valiosas como ésas. Pero los objetos ecfrdsticos no suelen trararse como
sustitutos compensatorios de un deseo no satisfecho por un Otro femenino... el objeto ec-
frastico registra tanto a la mujer que el poeta no puede capturar en la poesia como la posi-
bilidad de otra relacién benéfica entre el poeta y su audiencia masculina’®,

No intento sugerir que el triangulo de la écfrasis siempre sitle un objeto feminiza-
do «entre los hombres» (por hacerme eco del memorable estudio sobre el «intercam-
bio de mujeres» de Eve Sedgwick). Bob y Ray disfrutan de sus fotografias en comun,
con un sentimiento intimo de amistad masculina que excluye (aunque finge incluir) a
toda su audiencia. Cualquiera que sea la forma especitica que adopte el tridngulo ec-
frastico, proporciona una metaimagen esquematica de la écfrasis como practica social.
una imagen que ahora podemos pasar a comprobar en una serie de textos.

Copas y escudos: la poesia ecfristica

Los ejemplos m4s tempranos de poesia ecfrastica no parecen estar principalmente
orientados hacia la pintura, sino hacia objetos utilitarios que por alguna razén tenian re-
presentaciones visuales ornamentales o simbglicas. Copas, urnas, jarrones, arcones, ca-
pas, cefiidores, varios tipos de armas y armaduras y ornamentos arquitecténicos como
frisos, relieves, frescos y estatuas i situ proporcionaron los ptimeros objetos de des-
cripcién ecfréstica, probablemente porque la escisién de la pintura como un objeto ais-
lado, auténomo y movible de contemplacién estética es un desarrollo relativamente re-
clente en las artes visuales. El contexto funcional de los objetos ecfrasticos se ve reflejadc
en la funcionalidad de la retérica y la poesia ecfristicas como una parte subordinada d=
estructuras textuales mas largas. La poesia ecfristica no aparece como una pieza verba.
independiente, sino como una parte ornamental y subordinada de unidades textuales
mas largas, como la épica o la pastoral. Como Kenneth Atchity ha apuntado, Homer:
desarrolla a importancia de su héroe «a base de relacionar a Aquiles, en un lugar u otrc.
con practicamente todos. .. los tipos de artefacto del mundo de la lliada. Al igual qu=
Priam y Hekabe, Aquiles almacena sus tesoros en un arcén espléndido («elaborad:-
mente forjado»); al igual que Néstor, posee una copa maravillosamente («forjada»)?. F-
ocasiones, uno de estos objetos se singulariza de forma que reciba especial atenciér -
una descripcion detallada, y estas ocasiones son ¢l «origen» putativo de la écfrasis.

Sin embargo, me gustaria comenzar no por el origen, sino por un ejemplo muy pes:-
terior y puro de poesia ecfrastica, la «Anécdota de una jarra» de Wallace Stevens.

% Joshua Scodel, correspondencia con ol autor.

7 K. Atchity, Homer’s lliad: The Shield of Memory, Catbondale, Southern Iinois University Press, *~7
p- 158. Véase también M. E. Blanchard, «In the World of the Seven Cubit Spear: The Semiotic Status of the -~ -
ject in Ancient Greek Art and Literatures, Semiosica 43,3 y 4 (1983), pp. 205-244.
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150 TEORIA DE LA IMAGEN

mano dentro del que se puede insuflar la vida, Stevens simplemente literaliza esta me-
téfora biblica, o invierte Ia relacién entre tenor y vehiculo: en lugar del hombre-como-
jarra, la jarra-como-hombre; una jatra que (como Ad4n) se encuentra solitaria y er-
guida en lo alto de una colina, organizando un terreno salvaje y «tomando dominio en
todas partes». Stevens también sustituye el papel de la deidad creadora, el dios-como-
alfarero, por algo mis parecido a un observador distanciado y «distribuidor». El na-
rrador no fabrica la jarra, la «sitta»; no muestra la produccién del objeto ecfristico
(como sucede en la descripcién del escudo de Aquiles de Homero), sino su distribu-
cién e influencia; y no la sittia en un nuevo mundo, ni en un terreno salvaje, sino «en
Tennessee», una palabra que ya ha sido nombrada, cartografiada y organizada. Si el
«Adén» como recipiente queda reducido a una mercancia personificada, una jarra bal-
dfa, el «Dios» que habla y ve queda reducido a un vendedor ambulante con sentido
de la ironia y del orden,

El papel de la jarra como una especie de punto de relevo vacio, o una sede para el
comercio y el intercambio, queda sefialado POr su caracterizacién como «un puerto en
el aire», y Stevens lo utiliza para ejemplificar tres formas de alteridad y diferencia en su
relacién con su «mundo» y con el poeta: (1) la diferencia entre lo humano y lo natu-
ral (la jarra no es «como nada mis en Tennessees); (2) entre lo divino y lo humano (su-
gerida por la alusion al mito biblico de la Creacién); y (3) entre lo humano y sus pro-
pias producciones artificiales. Y, sin embargo, cada una de estas formas de alteridad
queda simultdneamente superada: la «slovenly wildernessy (que ya es «Tennessee» |
«rodea» la jarra imitando su redondez; el sujeto criatural se convierte en soberano; v
la imagen estatica y espacial de la descripcién ecfrastica queda temporalizada como el
principal actor de la narrativa, E] poema escenifica para nosotros el proyecto basico
de la esperanza ecfrastica, la transformacion de una imagen muerta y pasiva en una
criatura viviente. Sin embargo, no es testigo de esta transformacién como una realiza-
cion de esta esperanza, sino como algo que se parece mas a un espectaculo que pro-
voca una ambivalencia lacénica y aténita en el que habla, una especie de suspension
entre la indiferencia ecfrdstica y el miedo. La jarra, a pesar de todas las connotaciones
de orden y formalidad estética sobre las que los criticos normalmente se regodean.
constituye una especie de idolo o fetiche, un objeto fabricado que se ha apropiado de
una conciencia humana. Hay algo amenazador y ligeramente monstruoso en su esteri-
lidad imperiosa («It did not give of bird or bush / Like nothing else in Tennessee» .
Los dobles negativos {«did not give» / «like nothing») llevan a cabo el poder de la ima-
gen ecfrastica como un Otro intransigente respecto a la voz poctica, su papel de «agy-
jero negro» del texto. ¢Fs la jarra simplemente baldia ¢ infértil, tan vacia por dentr-
como «gris y desnuda» en la superficie? ¢O se trata de la matriz de una negacion mé:
activa, un «puerto» que «emites un imperio de nada, multiplicando fructiferamen::
su propia esterilidad por todo su dominio? Y debemos preguntarnos: dqué es lo qusz
el poeta aporta al lector? Quiza una «anécdota» que no s6lo se niega a «entregarse:
sino que de forma activa niega cualquier expectativa de placer ecfristico.

Tal como sugieren las metaforas de aridez y fertilidad, la jarra de Stevens tiene alg:
de femenina, y el tratamiento de la imagen ecfrastica como un otro femenino esun :-
gar comun del género. Ya he sugerido anteriormente que la alteridad femenina es -
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152 Tror{a DE L2 1MACLN

¢Qué orilla?

La arena se adhiere 2 mis labios.
<Qué orilla?

Ah, pétalos quiza, ¢como
podria saberto?

¢Qué orilla? ¢Qué orilla?

Dije pétalos de un manzano®.

La voz intrusa que pregunta puede ser la de la mujer a la que se dirige el poema,
o la del inconsciente del pocta, o la del lector implicito del poema, que interrumpe }a
écfrasis impacientemente para exigir més claridad y especificidad. En cualquier caso,
la voz sc resiste a la caricia suave y placentera de la imagen ecfristica, la contempla-
cién sensual del cuerpo de la mujer, mediada a través de lus habituales metaforas de
las frutas, las flores, los pétalos, el viento v el mar. Por supuesto, ayuda saber que el
poema probablemente alude a El columpio de Fragonard, un cuadro pastoral rococé
y sensual que muestra a un joven pastorcillo que mira embelesado por debajo de la
falda de una muchacha que se balancea en un columpio. Puede que Williams pro-
yecte sus voces en cl cuadro, imaginando una especie de didlogo entre la doncella que
se balancea y el joven voyeur. Bien entendamos este cuadro como la escena del poe-
ma, o $6lo como una comparacion casual con una escena real, la ambivalencia del vo-
yeurismo —el desco de ver acompanado del sentimiento de prohibicién— parece sub-
vacer a la disonancia de las dos voces. La discreta y metaférica evasion de los
«muslos» como «manzanos / cuyas flores tocan ¢l cielo» queda contrastada inmedia-
tamente cuando se insiste en una literalidad explicita: «cQué cielo?». Por supuesto,
la respuesta sélo puede ser el cielo al que ¢l jovenzuelo quiere ascender, referido fi-
gurativamente como el cielo en otro cuadro mas, «donde Wattcau colgé la zapatilla
de una dama». El hablante consigue incluso encontrar una figura de su propia ambi-
valencia entre el deseo ardiente y la fria desconfianza en su respuesta a las «rodillas»
como «una brisa surefia — o / una rafaga de nieve». Fl movimiento de la mirada del
que habla y de su «melodias sigue la linea de la discrecién y la desconfianza: desde
unos muslos cuyas «flores» tocan el ciclo, la «melodia desciende» a las rodillas, los
tobillos y a la «orilla» sobre la que esos tobillos «relucen». Tal como sucede en la es-
cena primigenia del fetichismo en Freud, la mirada del muchacho encuentra algo
amenazador en la imagen femenina {para Freud la ausencia del pene en la mujer ame-
naza al muchacho con la posibilidad de la castracién), por lo que éste debe encontrar
sustitutos metonimicos o metatéricos —la zapatilla de una dama «colgada» en el cic-
lo; un puerto marino en el que el poeta parcce caerse de bruces, con la arena adhi-

* Ln el original inglés: «Your thighs are appletrees / whose blossoms touch the sky / Which sky? The sky -
where Watteau hung a lady's / slipper. Your knees 7 are a southern breeze-- ot / a gust of snow. Agh! what / sorc
of a man was Fragounard? / —as if that answered / anything, Ah, ves —below 7 the knecs, since the tune / drops
that way, it )s / one of those white summer days, / the tall grass of your ankles / flickers upon the shore— / Which
shore?—/ the sand clings to my lips- / Which shore? / Agh, petals maybe. Flow / should T know? / Which sho-
re? Which shore? / Tsaid petals from an appletrees. [N de Je 1]




“(«od1an 2p 2R Poed eun $3 0d1ond [ipr) «poq pand pInd st {pogp» WD BAUI] 1S3 IGLID
-9 OYING YIdULIN anb U Opow |9 $3 sIRAY Ap Teul] [ 00PHUE Jofdw 2 anb opwared vy sw ardwaig .

gerd
17 SiyOp 270)@r107) PRI <EQLIE BIDEY UL R OPSIP ‘Olrqe APSap 1M B P SHENUST $O] v BRI 0SOLIND
owu [2 anb ap ERURISUNIID 1] B —215) op nred v= dydNdY CwWod BUNINAIA RS agRp owedez |2 o atd 1> .,
L61-Tg 1 "dd 17 1961 "qiavtoy
SOAPUOT KOYPRIIG [P PRI Prios puniuBly O sqao | jIEOjoqoss g 3apdey 24 U {LT6]1) CWUSIYSIA [

BLIANW BIBD BSD AP SEDU]| SBf 9puo(]

Jopearasqo 19p miuidss [9 eapaid ua eulol anb 0]
vorIg e anb Jo1i0y 2 sousw $3 ‘OFIRqUID UIG
"211aNW B[ £ RISNSUE B[ 3 SEIUOBE SB[ UG
EPEIINIOS OpUBYDN] ‘DIUB[[13q A BSOHO]

JE[Iq Jnb B SpPSOp ‘PIGUWIOS BUN OWOD 01UEIUI [
aesodar aared sopedied sns 4 solqe[ sns 21qog
*SOUIAIP UOS BZO[]2q NS A J0110Y NG

‘uejquivnl seueld] sedaon sef oleqy

‘eyeIuOwWw B[ op 0did oso[qnu 2 21qos ‘euidng
AYDI0U BIPAW AP 031D [& ORIl ‘eqesodoy

‘ruIn B[ U uddEAqus Onb SEINISE1IND sapepalsue se| 1ol auodxa anb 0210 onb s
012d ‘«rdond ewin vun e ep(y» v onb vwaod Jofow ras snb 0180 O3 1199p 010Mb oN
(«RUNUSIO] BUID[BL) B UD IDUIA B(] ODIPUODT OP ESNPIN ¥] 21Q0S») «AID[[EL) JUNIUI
-O[] 2U3 UI DUIA B(] OPILU0T JO BSNPON 2Y1 u(y» A3[PPyg op omdsnuew ewood 2
Ud 212180 S PUIUSLUD} USBEWUI ] 9P SISEIJID ¥] UOD SIUBSIIDIUL SRW PISOIRIISD BU()

" I100p anb S1uesazotur sew 0F[e opep 1qey elapod of sousw
o1 10d ‘a[qey opeziuiwag A opnw 0disHIv 013[qo [o anb 1208y B Ba E100d P 1 “BINST
-39 uorda29p 2p 2adss run 2o[jal 201p sy anb o £ 221p eUIN B[ 9nb O] 21U $BI
-91U0I] SB] £ 0103dSaT EXIWIPEIE EISIDAOIIUOD B| ¥ZIN() “«IdEs J811$93au 2nb of opoi 4
‘p11911 B[ 21GOS $9(ES 9nb O] 0PI $9 01T / ‘PEPIA B 82 PZI[[2q B] ‘BZI[[Pq V[ SO pPEPIoA
B]» OUO] UIS RJOIISD BIOPR[OSU0D 030d £ eannadas v] e11321 opuend ‘(«uQidejosop vl
-SONU P OIPAW U») $I[BIIUNY SO] U 2d21ede 0]0s anb OBIUAUD UN BIAN] IS OWOD SPUI
elvnl b 012d ‘«21quioy jop eSiwe» eun vudn e e jewe]| apand s1edy “«ojusruwesuad
[° BQOI SOU» & («OSINA 11 ONb 2d[Mp spw OPIo[j 01uoNd un Jesaidxa» apand euin e
BUINOSELI ZOA B[ 9P #IOUSUNID B[ BZEUSWE anb eprjosop A (119189 uoldapad eun us
BQEOT «Z1[2] ‘ZI[3) JOWE» 3183 0fIequd UIG "«Iededss 1od eyonp» A «uonoosiod edop»
5p SeUIDSS U3 2dasede «BPE[OIAUL RIAOU» ¥] (BONQID PISBIUR] A BIOUI[OIA Op 010qO [#ID
-uazod un Owod OoNISEIPs 01[qo [0 Bruvsard onb "SI0y op «wFa1IE rUIN vUN B Rp()»
Y[ $9 PUIUSWDJ UOFBLUL B] RIDRY PILISLIJDD vIDUd[RAIqWE P osowe) sew ofjdwa(a g
r€OUPZUEW un ap so[e1nd 2> rewdod [Pp [PIOIUT BIOJBIOW B[ 9P JOAR] US v[[nedrz
¥[ Op [BUOIDIPEI} 9UD119J-012(q0 [2 OPUBZEYIDI ‘OLINDIDI onb B[ v BLI0INIIISNS UaFeWl vl
-swad e[ v o1udfeUTy vSa1dal BISIYONLY 5] "edn20d zoa vl eamniadar £ elyy sew A ‘«ge[]
-110 3nb?» ‘« o1 nb?y» 13qes opuepuBWAP [RIII] 0ISOP [P ZOA B[ BI[NSAI DIUIISTSUI
SBUI ‘SEDLIOJEIDW SAUOISEAD SISO UOS SEPEOUNIUT SEW OJUBNT) ( SOIQE] SNS B 9SOPUILL

¢C] ONLO T A SISYUADT ¥




Troris DE 1La 1MAGEN

se graban hasta que los caracteres crecen

en si mismo, y el pensamiento ya no puede trazarse;
Iis ¢l matiz melédico de la belleza arrojada

a lo largo de la oscuridad y el resplandor del dolor,
Quc humaniza v armoniza la presion.

Y de su cabeza como de un cuerpo crece,

(Como la hierba [de la orilla] de la roca acuatica,
Cabellos que son viboras, y se curvan y fluyen,

Y sus largos lios se enredan los unos ¢n los otros,

Y con involuciones incesantes mucstran

Su brillo de escamas, como para burlarse

La tortura v la muerte internas, y vio

Ll aire solido con muchas mandibulas serradas

Y de una roca cercana, un tritén venenoso

Mira ausente a esos 0jos gorgoniccos;

Mientras que en el aire un murciélago horrible, privado
De sentido, revolotea con loca sorpresa

Saliendo de la cueva que esta espantosa luz habia hendido
Y se acerca apresurindose como una polilla que busca
una vela, v ¢l ciclo de medianoche

Linciende una luz mis terrible que la oscuridad.

lis Ja tempestuosa belleza del terror,

pues de las serpientes icradia una mirada encendida

Alimentada por ese error inextricable,

que convierte el aire en un vapor escalofriante.

Se convicrte en un espejo opaco y siempre cambiante.

De toda la belleza y el terror que hay-

El rostro de una mujer con mechones de scrpiente,
Mirando en la muerte al Cielo desde esas rocas himedas*.

* En ¢l original inglés: «It licth, gazine on the midnight sky, / Upon the cloudy mountain-peak supine; / Be-
low, far lands are scen tremblingly, / 1ts horror and its beauty are divine. 7 Upon its lips and / evelids seem to lic
/ Loveliness like a shadow, from which shine, / Fiery and lurid, struggling underncath, / The agonies of anguish
and of dearh. / Yet it is less the horror than the grace 7 Which tums the gazer's spirit into stone, / Whercone the
lincaments of that dead face 7Are graven, il the characters be grown 7 Into itself, and thought no more can tra-
cey / 7Tis the melodious hue of beauty thrown / Athwart the darkness and the glare of pain, / Which humanize
and harmonize the strain. / And from its head as from one body grow, / As Iriver] grass out of a watery rock,
Hairs which are vipers, and they curl and flow 7 And their long tangles in each other lock, / And with unending
involutions show ¢ Their mailed radiance. as it were to mock / The torture and the death within, and saw / The
solid air with many a ragged jaw. / And from a stone beside, a poisonous eft / Peeps idly into those Gorgoniar
eyes; / Whilst in the air a ghastly bat, berceft / Of sense, has flitted with a mad surprise / Qut of the cave this hi-
deous light had cleft, / And he comes hastening like moth that hies / After a taper, and the midaight sky / Fla-
res. a light more dread than obscurity. / "Tis the tempestuous loveliness of terror, / For from the serpents gleams
a brazen glave / Kindled by that incxtricable error, / Which makes a thrilling vapour of the air / Become a “dir:.
and evershifting mirror / Of all the beauty and the terror there— / A woman's countenance, with serpent-locks.
/ Gazing in death on Heaven from those wet rocks». [N. de fa T}
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Figura 29. Leonardo da Vinci, Medrsa. Alinart £ Art Resouree, NY.

presentada (tigura 29): las rres palabras con las que comienza se apropian de estos pa-
peles: «t licth, gazin» Mcdusa, el supucsto «objeto visto» del poema. se presenta
como si fuera cn sf misma una observadora activa; los otros posibles «observadores»
de este especticulo se presentan como recipientes pasivos. La voz del poema es sim-
plemente una registrador pasivo, un «ever shifting mirror» que traza la «unending in-
volutions» de su sujeto. Ll jucgo de palabras con «lieth» sugiere que el objeto mudo
de la écfrasis a la espera del ventriloquismo de la voz poctica ya ticne una voz propia.

Por tanto, la Medusa no es personificada, ni se le «da una voz», para dictar su pro-

pia historia: eso solo serfa reinseribir Ia autoridad poética en ¢l que habla. En lugar de
cllo, ¢l sujeto del poema sigue siendo irrevocablemente Otro, un «eso» que sélo pue-
de «ser deserito» por un pocta andnimo, invisible y pasivo que ha sido impreso por la
Medusa. «lvr ex ¢l agente principal en la accion congelada del poema; « Tis» v «Yet
"its» son sus predicados favoritos. Es como si el prapio Ser estuviera describiéndose a
s mismo cn. ¢ inscribicndose a si misino sobre, ¢! texto de Shelley.

Pero no es sélo la presencia ahistérica y mitica de la Medusa la que contempla She-
lley en este poema. Medusa era una imagen potente en la politica cultural britanica de
principios del siglo xIx, utilizada como emblema de un Otro politico, especiticamen-
te del «}antasma glorioso» de la revolucion, que Shelley (como muchos otros intelec-
tuales radicales) vatictnaba en 1819%, Por supuesto, en la iconografia del siglo dieci-
nueve era habitual utilizar una imagen femenina de la revolucién la Libertad guzando
al pueblo, con los pechos al aire, de Delacroix, es ¢l ejemplo mas conocido. Esta era

* Véase I MeGann, «The Beauty of the Medusa: A Study in Romantic Literary leonologys . Strdios 7 R-
paidfeion 110197200 0p, 5.25,
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Troaia DE La IMAGEN

THE, CONTRAST

RLLIGION, =" MORALITY. ATHEISM FERIIRY
LGZALTY OBEDIENCE To THE LAWS REBELLION TRIASGN. ANARCHY Ml Dk
INDEPENDANCE PERSONAL SECURITY EOUALITY MADNESS CRUELTY 1375577 £
FINTIC 2 INHERITAVCE  PROTECTIGN IREACIIERY INGRATITUDE I0JENESS
FIUPERTY. INOUSTRY NATRWAL PROSPERITY  FSMINE NATHAAL & PRIVATE RI7A
' FLS,
PEIES NWITICH & REST MRy

Figura 30. The Contrast, 1792. Emblemas de Atenas y Medusa, o Felicidad britanica conrea Miscria francesa.

protege a su portador. Parecerfa, pues, perfectamente adecuado que el «origen» ca-
nénico de la écfrasis clasica sea la descripcién del escudo de Aquiles en el libro XVIII
de Ia Iliada. Lo que resulta extraiio en ¢l escudo de Aquiles en este contexto es que no
contiene una imagen apotropaica, sino una vision enciclopédica del mundo homérico,
repleta de escenas narrativas, parccidas a las que encontramos en Ja urna de Keats. El
escudo de Aquiles no paraliza a quien lo mira con una monstruosidad aterradora, sino
que los sobrecoge con su impresion de un artificio divino, un emblema del destino
irresistible de sus portadores. El escudo es una imagen pertectamente equilibrada del
miedo y la esperanza, que sirve al mismo tiempo como una «almenara» con la que
atraer a los aqueos, y como un espectaculo con el que deslumbrar a los enemigos («El
temblor se apoderé de los mirmidones. Nadie tuvo la valentia de mirarla directamen-
te»). De hecho, no queda claro si hay alguien en el poema que examine ¢l escudo.
Aquiles se contenta con poscer un equipamiento tan formidable y el ciego Homero,
pot supuesto, no puede pretender haberlo visto. Sélo repite lo que escuché de las mu-
sas. En realidad, la imagen del escudo de Aquiles es para nosotros, los lectores vy oyen-
tes a los que se les da tiempo, gracias a la écfrasis, para que miren a su produccién y
apariencia con detalle’,

Coino prototipo genérico, el escudo de Aquiles tiene la capacidad de enfocar el
miedo y la esperanza ecfrasticos en el lector, Para la tradicion del pictorialismo litera-
rio, la obra de Homero certifica el afiejo pedigri de la écfrasis y proporciona un mo-

“ Gracias a Joshua Scodel por lamarme 2 atencién sobre cste punto
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160 TEORIA DE LA

supuestamente «estaticas» que Lessing quiere temporalizar con los verbos del hacer, v
que Hagstrum quiere «detener» en el ojo de la mente, v estdn en movimiento, va es-
tan narrativizadas, como la frase del propio Hagstrum, «episodio por episodio», de-
beria sugerir. Una indecibilidad parecida caracteriza la descripcion de los materiales
del escudo v de los objetos que esos materiales significan.

[...1los bueyes dieron vueltas en los surcos, tratando de llegar al final de la tierra recién
labrada; y sc tendia negra detrds de cllos y parecia tierra labrada, pero era oros de hecho, se

habia labrado una maravilla.

Il sentido de Homero parece ser ¢l de poner en duda la oposicién entre el movi
micento v el estatismo, entre la accién narrativa v la escena descriptiva, y las falsas iden-
tificaciones del medio con el mensaje, en las que se apoyan las fantasias del miedo y la
esperanza ccfrasticos. El escudo es una imagentexto que muestra, en Jugar de escon-
der, su propio ligamento del espacio y el tiempo, de la descripcion y la narracion, de
la materialidad y la representacion ilusionista®”. Desde la perspectiva del lector. el sen-
tido del escudo es bien diferente de la funcién que éste presta para los que lo mirar
dentro de la ficcién. Nosotros estamos detenidos en el origen de la obra de arte, jun-

1o a Hefestos, que trabaja en una posicién de libertad perceptiva ¢ interpretativa. Se
trata de una sede utdpica que es al mismo tiempo un espacio dentro de la narrativa v
un marco ornamental que la rodea, un umbral mediante ¢l cual el lector puede entrar

y salir del texto a voluntad.

El doble rostro del escudo de Aquiles se hace atin mds evidente cuando pregunta-
mos qué es lo que su imagineria representa en conjunto, cémo funciona en la liada v
cual es su estatuto ¢n tanto que el «padre» o prototipo de un género que se llama éc-
frasis. Por supuesto, Lessing quiere negar la existencia de Ia éctrasis como género, ur
tipo poético separable e identificable. El escudo de Aquiles no puede separarse de su
lugar en la épica; emular este tipo de pieza como una especie literaria independiente
serfa producir justo el tipo de fijacion visual que Lessing teme. Hasta dentro de ur
contexto ¢pico, la écfrasis amenaza con separarse, como lo hace, segin Lessing, en lu
descripeion de Virgilio det escudo de Ineas. La Excida separa equivocadamente la fa-
bricacion del escudo del momento en ¢l que Lncas lo ve, produciendo asi una imager.
enmarcada por predicados de visién («admira»; «son vistos») y simples indicativos
(«aqui cstd»; «ahi estar; «cerca se encuentra»®). Vale la pena citar la retorica con Iz
que Lessing inculpa esta practica:

Por tanto, el escudo de Eneas es una interpolacion, que pretende solo alimentar ¢l or-
gullo de los romanos; un arrovo extranjero con el que el pocta trata de dar un nuevo impe-
tus a su riachuelo. El escudo de Aquiles, por el contrario, crece de su propio suelo férul.

M Véase ¢l capitulo 3, nota 14, donde se habla de la sutera entre imagen y texto.

%! Los indicativos que se citan aqui son los gue Lessing describe como «ftios y tediosos», Laocoon, p. 10
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ven para distinguir la institucién literaria (en este caso, al asociar el arte visual y el ver-
bal). Creo que la écfrasis es una de las claves de la diferencia dentro del lenguaje (tan-
to ordinario como literario) y que se centra en la interarticulacion de contradicciones
perceptivas, semidticas y sociales dentro de la representacion verbal. Mi énfasis en
ejemplos canénicos de écfrasis en la poesia antigua, moderna y romantica no ha esta-
do orientado a reforzar el estatuto de este canon de la écfrasis, sino a demostrar como
el «funcionamientos de la écfrasis, incluso en sus formas clasicas, tiende a deshacer el
ligamento convencional de la imagentexto y a exponer la estructura social de repre-
sentacién como una actividad y una relacién de poder / conocimiento / deseo: la re-
presentacién como algo que se le hace a algo, con algo, por parte de alguien, y para al-
guien. En mi opinidn, la jarra de Stevens no sc ajusta al género de la écfrasis, mds bien
lo hace implosionar, parodiando todo ¢l gesto de la imagentexto utopica.

Mis ejemplos también son canénicos en el modo en que escenifican Ja écfrasis como
un ligamento de estereotipos de género dominantes con la estructura semidtica de la
imagentexto, la imagen identificada como femenina, el sujeto que habla y ve el texto,
identificado como masculino. Por supuesto, todo esto seria muy diferente si hubiera
puesto el énfasis sobre la poesfa ccfristica escrita por mujeres. Pero quiero insistir en
que la diferencia no podria leerse simplemente como una funcién del género del autor.
La voz y la «mirada» del hombre, como deberfa dejar claro el «Retrato de una dama»
de Williams, estd repleta de sus propias contravoces y resistencias y nadie va a echarle
la culpa a una urna griega de las banalidades que Keats le fuerza a pronunciar.

Lo més importante es no entender el género como la tnica clave del funcionamien-
to de la écfrasis, sino sélo como una de las muchas figuras de diferencia que alimentan
la dialéctica de la imagentexto. El objeto visual extrafio de la representacién verbal pue-
de revelar su diferencia respecto al que habla (y al que lee) de muchas maneras: la dis-
tancia histérica entre lo arcaico y lo moderno (la urna de Keats); la alienacién entre lo
humano y sus mercancias (la jarra de Stevens); el conflicto entre un orden social mori-
bundo y los monstruosos «otros» revolucionarios que lo amenazan (la Medusa de She-
lley); el cisma entre una épica histérica obsesionada por Ja guerra y una visién de lo co-
tidiano; el orden no histérico de la vida humana que proporciona el marco para una
critica de esa lucha histérica (el escudo de Homero). También esté claro que la alteri-
dad de la imagen ecfréstica no se define sélo por la temdtica de la representacion visual,
sino también por el tipo de representacién visual de la que se trata (grabados y taraceas
sobre un escudo; pinturas sobre una urna; una cscena pastoral rococé de Fragonard;
una pintura renacentista anénima; una jatra simple y sin adornar). No he mencionado
la representacion verbal de otros tipos de representaciones visuales, como la fotografia,
los mapas, los diagramas, las peliculas, los espectaculos teatrales, ni he reflexionado so-
bre las posibles connotaciones de diferentes estilos pictéricos como el realismo, la ale-
goria, la pintura de historia, el bodegén, el retrato o el paisaje, cada uno de los cuales
lleva su propio tipo particular de textualidad hacia el corazén de la imagen visual. Asi
pues, este tratamiento de la écfrasis —al igual que sucede con el tipico poema ccfristi-
co- tendra que entenderse como un fragmento o una miniatura.




