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(Qué significa aqui «lectura»? Los lectores de esta revista dirfan sin
dudas que principalmente refiere al examen detenido de un texto. Sin
embargo, el Oxford English Dictionary (OED) registra otras acepciones, entre
ellas, «analizar o interpretar (un producto cultural, como un film, un ritual,
etc.) utilizando una metodologia andloga a la interpretacién o critica
literaria» («Read, V. 7a»). ;Acaso esta definicion —que el OED llama
«figurada»— implica que es posible descifrar cuadros de la misma manera
en que se descifran los textos? Como intérpretes de literatura, estamos
acostumbrados a comentar las imdgenes que aparecen junto a los textos; no
obstante, tal como W. J. T. Mitchell ha recordado recientemente, no es lo
mismo una imagen que un cuadro. «El cuadro», escribe, «es un objeto
material, algo que se puede quemar, romper, rasgar. Una imagen es lo que
aparece en el cuadro y aquello que sobrevive a dicha destruccién, en la
memoria o0 por escrito, en copias y vestigios en otros medios» (Image Science
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14-15).2 Asi mismo, los cuadros difieren de las imdgenes textuales. En un
texto, una imagen denota un objeto que puede visualizarse de diversas
maneras tanto como analizarse metaféricamente. Por ejemplo, en el Ulises
de James Joyce, la imagen de una llave puede visualizarse casi como
cualquier objeto que sea pequefio, duro y derecho que se utiliza para abrir
cerraduras; también puede identificarse metaféricamente con un falo
erecto, la llave de acceso al cuerpo de Molly, que Bloom desde hace tiempo
no puede forjar; Bloom, el errante y —ademds— impotente, quien olvida la
llave de su casa.? En el mundo de los cuadros, una imagen, aquello que los
historiadores del arte llaman el motivo, es un objeto que puede
representarse de diferentes formas. Asi, es posible pintar mds grande o mds
pequena la imagen del libro en las pinturas renacentistas de la
Anunciacion, el libro abierto o casi cerrado, entre las manos de Maria o en
su regazo.* Sin embargo, por oposicién a una imagen textual, que puede
visualizarse de maneras diferentes (la imagen que tenga el lector de una
llave diferird de la mia), una imagen representada es algo rigido. En un
cuadro, la imagen mévil y mutable por lo general asume forma, tamafio y
tono fijos. (Escribo «por lo general» porque la tecnologia digital ha
convertido algunos cuadros en cinéticos, como menciono mds abajo).

La lectura de un cuadro, entonces, no es equiparable a la lectura de
las imégenes que se encuentran habitualmente en los textos. Aun asi, me
interesa demostrar aqui que la interpretacién de un cuadro merece llamarse
lectura, no s6lo de manera figurada o entre comillas, sino por derecho
propio, como una cuestién de precisién critica. A diferencia del OED, no
creo que la lectura de cuadros implique simplemente la aplicacion de
técnicas desarrolladas por la critica literaria. Si bien una gran cantidad de
obras pldsticas contienen palabras que deben leerse en sentido textual, y un
nimero significativo de obras recientes estdin compuestas tinicamente de
palabras, la lectura de cuadros significa reconocer que los signos pictéricos
tienen un cardcter distintivo e implica lidiar con esta singularidad tanto
como con la indeterminacién de las marcas pictdricas.

Marcas y signos pictéricos habitan diversos tipos de cuadros,
incluidos las fotografias y el arte abstracto. Entre otros, Susan Sontag (Sobre
la fotografia) y Roland Barthes han mostrado cudn profundamente pueden
interpretarse las fotografias. A su vez, y desafiando la afirmacién de Sontag
acerca de que la pintura abstracta no puede interpretarse («Against
Interpretation» 657), criticos de arte como Rosalind E. Krauss han
demostrado que es posible descifrar incluso las grillas de Agnes Martin,
aun cuando sea sélo como «hostilidad del arte para con la literatura, lo

2N. de la T.: salvo que se indique lo contrario, de ahora en mds, las traducciones de
las citas son de la traductora del articulo.

3 Sobre la impotencia de Bloom, véase Henke 254.

* Véase la Anunciacion (c. 1333) de Martini y Memmi, y la Anunciacion de Rafael
(1502-3). Para acceder a reproducciones de las obras mencionadas en este ensayo,
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narrativo, el discurso» (Krauss 9).> Debido a las restricciones del espacio, he
resuelto dedicarme aqui a la pintura figurativa y a los cuadros compuestos
de palabras, incluidas las proyecciones, las cuales, paraddjicamente,
destacan de una manera particularmente grafica la diferencia entre leer
textos y leer cuadros. La lectura de cuadros hechos de palabras, sostengo,
escapa a las leyes de la gramdtica; en cambio, se halla regida por las
convenciones pictdricas, cefiida estrictamente por las formas y los colores
particulares que deben adoptar los objetos representados en cualquier tipo
de cuadro.

La textualidad de las artes visuales

En el mundo occidental, la larga historia de la teorizacién sobre las
relaciones entre el lenguaje, la literatura y las artes visuales comienza con
una formulacién que inclina la balanza a favor de las palabras, debida al
poeta lirico griego Siménides de Ceos, quien a comienzos del siglo V a. de
C. habria afirmado «la pintura es poesia muda, la poesia un cuadro
parlante» (citado en Plutarco § 346). En su admirablemente compacta
historia de la teoria de las relaciones entre las artes del periodo cldsico al
Renacimiento, Leonard Barkan toma el dictum de Siménides como su punto
de partida, pero al observar que «parece ser equitativo», no repara —
curiosamente— en que su simetria quidstica encubre una asimetria radical:
mientras la poesia equivale a un cuadro mds discurso, la pintura es poesia
menos discurso. No obstante, el logocentrismo inherente en la que quizd sea
la férmula conocida mds antigua de las relaciones interartisticas deviene la
clave del argumento de Barkan sobre la historia de dichas relaciones hasta
el Renacimiento, inclusive. De Aristételes a Philip Sidney, sostiene Barkan,
los tedricos logocéntricos utilizan «el hecho de que la afirmacién x sobre los
cuadros es cierta» para afirmar que x es «también verdadera para los
poemas», pero x «refiere a un conjunto de propiedades que los hacedores
de palabras han impuesto a la pintura» (30).

Para aprehender la cualidad distintiva del signo pictdrico,
comprender de qué manera este objeto en apariencia silente, de hecho,
habla, es necesario primero reconocer otro tipo de asimetria que complica
la relacién entre las artes verbales y visuales. Mientras que serfa posible
estudiar la historia de la literatura sin mirar un solo cuadro, es imposible
conocer la historia del arte si uno no lee una amplia variedad de textos.
Casi todo lo que se conoce sobre el arte antiguo ha llegado a nosotros a
través de las palabras. Por ejemplo, conocemos las obras de Zeuxis y
Parrasio dnicamente gracias al testimonio verbal de Plinio el Viejo, quien
ha referido la contienda entre ambos en el arte de la ilusién pictérica (330).
También obligado a apoyarse en textos antiguos, Ledn Battista Alberti, el

5 He ofrecido en Cultivating Picturacy una interpretacién de la fotografia
Pasatiempos de domingo, de Sally Mann, asi como de varias pinturas abstractas de
Gerhard Richter (36-38, 300-09).



humanista italiano del Quattrocento, declara que los pintores deben ser
profundamente cultos (en trato con poetas, oradores y otros escritores
sabios), a pesar de que insiste en que la pintura representa sélo lo visible
(43). Asi, no sorprende que, salvo por los frescos de Giotto, las tdnicas
fuentes que se ofrecen de las pinturas descriptas en De Pictura (1435; «Sobre
la pintura») son oradores y poetas antiguos.

Sin embargo, alrededor de doscientos afios mds tarde, Nicolas
Poussin, mientras trabajaba en Roma, produjo lo que él consideraba una
pintura por completo legible. Este cuadro hoy se halla expuesto en el
Louvre, lo cual permite poner a prueba la teoria del artista acerca de que
los signos pictéricos pueden, en efecto, leerse. El 28 de abril de 1639,
Poussin escribi6 desde Roma a su mecenas Fréart de Chantelou, quien se
hallaba en Parfs, para ponerlo sobre aviso de que enviaria lo que Chantelou
habia encargado: «nuestro cuadro del Mand» (43), hoy conocido
comuinmente como El mand. Si bien la pintura supone el conocimiento del
Exodo 16, Poussin sefiala otro texto: una, ahora perdida, «primera carta», en
la cual prometia retratar ciertos «movimientos» (43). Impaciente por
demostrar que ha cumplido su promesa, escribe:

[Clreo que fécilmente reconoceréis cudles son las que languidecen, las
que admiran, las que sienten piedad, las que hacen acto de caridad, de
gran necesidad, de deseo de sustentarse, de consuelo y otras, pues las
siete primeras figuras a mano izquierda os dirdn todo lo que aqui estd
escrito y todo el resto es de la misma calafia: leed la historia y el cuadro, a
fin de conocer si cada cosa resulta apropiada al tema. (43-4)6

Maés de treinta afios atrds, Louis Marin tomé esta carta como punto de
partida para un ensayo sobre la lectura de cuadros («On Reading
Pictures»), que escribi6é poco después de un andlisis del cuadro de Poussin
Los pastores de Arcadia, con la intencién de delinear una teoria sobre la
lectura pictérica («Toward a Theory of Reading»). Ambos ensayos destacan,
respectivamente, dos pinturas que datan de un mismo afio (1639) y
ejemplifican modos de leer lo que tradicionalmente se denomina «pintura
de historia», es decir, pinturas basadas en relatos —ya sean fécticos, biblicos
o literarios—, asi como aplican la teoria de Erwin Panofsky acerca del
significado pictérico. Dicha teoria distingue entre motivos y temas
literarios. Mientras que los motivos son objetos «naturales o primarios» y
expresiones como poses o gestos (5), los temas o conceptos se significan
iconogréficamente por medio de la alusién visual a una obra literaria, como
cuando una figura masculina con un cuchillo remite a San Bartolomé, quien
fue desollado vivo (6). «Un motivo», Marin observa, «implica un
reconocimiento prdctico de gestualidad, cosas, personas; una historia

6 «[]Jle crois que facilement vous reconnaitrez quelles sont celles qui languissent, qui ad
mirent, celles qui ont pitié, qui font action de charité, de grande nécessité, de désir de se
repaitre, de consolation et autres, car les sept premieres figures a main gauche vous diront
tout ce qui est ici Ecrit et tout le reste est de la méme étoffe: lisez I'histoire et le tableau, afin
de connaitre si chaque chose est approprié au sujet» (36).



supone conocimiento literario» («Toward a Theory of Reading» 295). Sin
cuestionar la significacién pictérica que supuestamente deberiamos conocer
gracias a un reconocimiento «practico» o «natural», Marin define la lectura
pictérica como un proceso de descubrimiento del relato —la narracién
visual— contada por una pintura que lo «traduce» en «imdgenes
visuales» («On Reading Pictures» 6). Segin Marin, leer un cuadro significa
traducir sus «<imdgenes visuales» nuevamente a las palabras de un relato. A
partir de la distincién de Emile Benveniste entre discours («discurso») y récit
(«narracién»), Marin sostiene que la pintura destierra al narrador «como
sujeto de enunciacién (discurso)» y «expone en su propio lenguaje la
narracién de un hecho» («Toward a Theory of Reading» 295), que seria
equivalente a decir, como lo hace a continuacién, que «los hechos parecen
contarse a si mismos» (299). Pero lo hacen sélo por medio del observador o
lector. «Frente a la pintura», escribe Marin, «el observador se cuenta la
historia a si mismo, lee la pintura, comprende mensajes narrativos. Esto
significa que convierte el modelo representacional icénico en
lenguaje» (298), convierte el «momento de la representacién» en «sucesién
temporal real» (299).

Ademads de recurrir a Panofsky y a Benveniste, la férmula de Marin
para la lectura de cuadros evoca tanto la prdctica de un retérico griego
antiguo llamado Filostrato como la teorfa pictérica desarrollada por G. E.
Lessing en el siglo dieciocho. En el tercer siglo d. de C., Filostrato describié
una serie de pinturas «a los jovenes, para que aprendan a
interpretarlas» (33). Con este objetivo, convirtié cada obra en un relato u
ofreci6 el relato implicito en lo que Lessing mds tarde llamé los
«prignantesten», los momentos de acciéon «mds fecundos» que representa la
pintura (Laokoon cap. 16; Laocoonte 150). El cuadro EI mand de Poussin
cuenta su historia representando lo que parecen ser dos momentos: a la
izquierda, la miseria de la familia hambrienta, que incluye a una mujer
dando el pecho a su propia madre mientras detiene a su hijo, también
dvido; a la derecha, la dicha de varias figuras al descubrir el mand. De
acuerdo con Charles Le Brun, quien dio una conferencia sobre esta pintura
en la Academia Francesa en 1667, Poussin debia retratar la desesperacién
del pueblo judio para subrayar lo majestuoso del milagro que lo alivié
(«Les Israelites» 62).7

Esta manera de leer no convierte al cuadro necesariamente en una
secuencia de hechos. Si bien un participante de la conferencia sugirié que la
familia hambrienta de la izquierda precede temporalmente a los grupos
que se regocijan a la derecha, Le Brun considera que la joven madre se halla
tan absorta en la piedad filial que ignora el mand cayendo en derredor, aun
cuando el joven de pie junto a ella que sostiene al anciano sentado lo esta
seflalando: claros indicios de que los eventos son simultdneos («Les
Israelites» 57-58).8 Marin, sin embargo, estd menos preocupado por
resolver la cuestién de la narracién pictérica que en usar la carta de Poussin

7 Véase Dowley 330.
8 Véase Dowley 334.



y su pintura para generar una teoria de lectura pictérica. A pesar de que
lisez en el francés del siglo diecisiete podia ser usado en sentido figurado o
como sinénimo de «estudiar» (Dowley 335), Marin lo toma literal o
textualmente. Las siete figuras en primer plano, a la izquierda, escribe, «son
la primera lectura, debido a que se hallan a la izquierda y leemos de
izquierda a derecha» («On Reading Pictures» 12), si bien el mismo texto
hebreo del Exodo, por supuesto, se habria leido de derecha a izquierda. Sin
embargo, en la lectura de Marin, las siete figuras a la izquierda se expresan
a si mismas —«hablan visualmente» de tal manera que vuelven legibles a
las demds figuras (12). Marin sefiala que Poussin asocié las veinticuatro
letras del alfabeto francés con los rasgos expresivos del cuerpo humano y
afirma, ademds, que «los gestos y los movimientos son como las letras del
alfabeto, la figura que los incorpora es como el sustantivo y el verbo de una
pasion, y el conjunto completo de figuras es como una narracién» (11). Pero
todo este conjunto de analogias presupone que el cuerpo habla un lenguaje
de signos natural y universalmente inteligible. Sus «gestos», escribe Marin,
«serfan los significantes y [sus] significados serfan las pasiones del alma
que designarian nombres distintivos» (11-12).

Intencionalmente o no, en las palabras que Marin utiliza resuenan
las de Alberti, quien escribié6 que la historia de una pintura —su relato
esencial— «conmoverd el alma del espectador cuando cada uno de los
hombres allf retratados muestre claramente sus propias pasiones» (77). En
la lectura de Marin de EI mand, la figura en el extremo izquierdo que mira a
la madre lactante muestra, por medio de su mano derecha levantada, que
se halla fascinada por su caridad romana y con esta admiracién —«la
pasion tedrica de la verdadera visién de la pintura» («On Reading Pictures»
14)— nos invita a leer los gestos de Moisés y Aarén en el centro del cuadro:
mientras que Moisés sefiala hacia arriba, a la fuente invisible de la
milagrosa comida, «Aarén, las manos juntas, los ojos alzados, agradece a
Dios su infinita caridad» (15).

Esta es una lectura posible de las cinco figuras involucradas, pero,
en lugar de demostrar que todas ellas «hablan visualmente» por medio de
signos naturalmente reconocibles, presupone el conocimiento de al menos
dos textos, la carta de Poussin y el Exodo 16, sin el cual dificilmente
podriamos identificar a Moisés y Aarén. Mds importante, considera que la
figura con la mano alzada demuestra admiracién: que «es como un
sustantivo y un verbo» de la pasion que la carta de Poussin identifica y que
Marin asume que el observador deberia sentir al contemplar el cuadro («On
Reading Pictures» 11, véase 14-15). Sin embargo, ni el gesto ni la expresion
de la figura de la izquierda constituyen signos naturales reconocibles de
admiracién. De hecho, la figura no muestra el tnico rasgo que Le Brun pero
también la psicologia moderna han identificado como el principal signo de
«admiracién con asombro»: la boca abierta.” Cabe destacar, que Le Brun lee
la boca cerrada de la figura de Poussin como un signo de asombro: «sa
bouche est fermée, comme s’il craignoit qu’il lui échappit quelque chose de ce qu’il

9 Véase Le Brun, Admiration; Fruda 119.



a congu, et aussi parce qu’il ne trouve pas du parole pour exprimer la beauté de
cette action» («su boca estd cerrada, como si temiera que se le escapase algo
de lo que ha concebido. Y también porque no puede encontrar palabras que
expresen la belleza de tal accién»; Les Israelites 57). Pero, esta lectura,
(realmente se fundamenta en el lenguaje corporal natural? ;La mano
alzada significa necesariamente admiracién, mds que simplemente sorpresa
0, quizds, aversion frente al espectdculo de una anciana succionando el
pecho de su hija? Si Le Brun no hubiese contado con el término presente en
la carta de Poussin, jacaso él o Marin o cualquier otra persona habria leido
la boca cerrada o la mano alzada como signos de admiraciéon?

Marin no sélo supone que la posible legibilidad de una pintura de
historia del siglo diecisiete puede utilizarse para ejemplificar «en qué...
consiste la lectura de un cuadro» («On Reading Pictures» 11) y, por lo tanto,
—presuntamente— para certificar la legibilidad de todas las pinturas, sino
que ademds considera que todos los gestos descriptos en la pintura son, en
palabras de Panofsky, «portadores de signos naturales o primarios» (5), si
bien su significado ha sido preestablecido por un texto. La teoria de Marin
sobre la lectura de cuadros deja en suspenso, o al menos sin respuesta, la
pregunta acerca de si un signo pictérico puede leerse de manera
independiente de cualquier texto precedente, si puede interpretarse sin
recurrir a una etiqueta para la cual se halla previamente codificado.

Signos pictoricos y signos verbales

La nocibn de que los cuadros son automdticamente legibles,
instantdneamente reconocibles por semejanza natural con aquello que
representan, subyace a la larga historia de las teorizaciones sobre la
diferencia entre las imdgenes y las palabras, en tanto estas ultimas
significan a partir de una convencién arbitraria. Lo realmente sorprendente
es que el teérico mejor conocido por su ensayo sobre la diferencia entre
palabras e imdgenes en realidad traté a ambas como signos. No obstante, al
definir la poesia como esencialmente temporal y las artes visuales como
esencialmente espaciales, Lessing establece que tanto la una como las otras
dependen de una correspondencia natural cuyo fin es suprimir el proceso
de desciframiento y, por lo tanto, la lectura de signos, para volverlos
ventanas a través de las cuales, por medio de los sentidos y la intuicién,
vemos el mundo natural del tiempo y el espacio. Lessing escribe:

He aqui mi razonamiento: si es verdad que la pintura se vale para sus
imitaciones de medios o signos del todo diferentes que los de la poesia,
puesto que los suyos son formas y colores cuyo dominio es el espacio, y
los de la poesia sonidos articulados cuyo dominio es el tiempo; si es
indiscutible que los signos deben tener con el objeto la relaciéon
conveniente con el significado, es evidente que los signos dispuestos los
unos al lado de los otros en el espacio no pueden sino representar
objetos o sus partes que existen unos al lado de otros; y asimismo que



los signos que se suceden en el tiempo no pueden expresar sino objetos
sucesivos u objetos de partes sucesivas (Laocoonte 149).10

De hecho, poco después de la primera edicién del Laocoonte, Lessing le dijo
a un corresponsal que la pintura sélo deberfa usar «signos
naturales» (citado en Krieger 48).11

Aunque el problemadtico concepto del signo natural parece zanjar la
brecha entre naturaleza y convencién en la teorfa sobre las artes visuales de
Lessing, el auge de la semiédtica simplemente los ha apartado atin mads.
Cuarenta afios atrds, Jonathan Culler explicaba la tipologia de los signos de
C. S. Pierce (icono, indice, simbolo): «el icono supone semejanza real entre
signifiant y signifié: un retrato representa a la persona alli delineada, no por
convencién arbitraria, sino por su parecido con el modelo». No obstante,
«en el signo tal como lo comprendiera Saussure», afiade Culler, «la relacién
entre significante y significado es arbitraria y convencional» (16). Los
signos naturales, por lo tanto, pueden tomar su lugar en la semiética sélo si
han sido desnaturalizados.

Para los tedricos interesados en la semidtica, todo arte visual es un
compendio de signos desnaturalizados. En Vision y pintura: la 16gica de la
mirada, Norman Bryson tomé posicion contraria a la «doctrina
perceptualista» (14), tal como la presenta E. H. Gombrich. Segin Gombrich,
cuya teoria e historia del arte se basan ampliamente en la psicologia de la
ilusién, la pintura es un registro de la percepcién que recrea para el
observador lo que ha visto el artista.!? Bryson cuestiona la aplicacién de

10 «Ich schliefle so. Wenn . . . die Malerei zu ihren Nach ahmungen ganz andere Mittel,
oder Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene namlich Figuren und Farben in dem Raume,
diese aber artikulierte Tone in der Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein bequemes
Verhaltnis zu dem Bezeichneten haben miissen: so konnen neben ein an der geordnete
Zeichen auch nur Gegenstinde, die nebeneinander, oder deren Teile nebeneinander
existieren, aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur Gegenstinde ausdriicken, die
aufeinander, oder deren Teile auf einander folgen.» (Laokoon Cap. 16)

11 Si bien afirma que el lenguaje se compone de signos arbitrarios, Lessing escribe
que la poesia «debe intentar elevar sus signos arbitrarios a signos naturales: s6lo de
este modo se diferencia de la prosa y se vuelve poesia» (citado en Krieger 49). Asi
como la pintura tiene por fin crear la ilusién de que estamos observando al menos
un objeto que existe realmente en el espacio, la poesia deberia crear la ilusién de
que estamos asistiendo a hechos que siguen a otros en el tiempo. A pesar de su
critica al pictorialismo literario, Lessing crefa que la poesia debia tomar como
modelo el ilusionismo de las artes visuales.

12 Aunque reconoce por completo el papel de la convencién en la historia de los
estilos, Gombrich sostiene que el arte progresa «de lo esquemdtico a lo
impresionista» (Art and Illusion 293) modificando la «forma real» de los objetos
«para igualar el aqui y ahora de su apariencia en un momento determinado» (295).
Si, aflade brevemente, podemos dar por sentado que la pintura de Constable de
Wivenhoe Park representa dicho parque, «también podemos estar seguros de que
esta interpretacién», la pintura misma, «ofrece tantos detalles como los que
habriamos percibido en relacién con esta porcién del mundo en 1816 de habernos
hallado entonces junto a Constable» (299).



esta doctrina a la pintura figurativa (imposible concebir la pintura abstracta
desde esta perspectiva) y define la pintura como «un arte de signos mds
que de percepciones» (14). Ampliando la concepciéon que Ferdinand de
Saussure plantea sobre el significado como el producto de oposiciones
binarias entre signos en un sistema cerrado, Bryson sugiere que la pintura
«es un arte en continuo contacto con las fuerzas significativas exteriores» a
ella (14). El espectador, entonces, debe ser un «intérprete» que descifra los
signos del arte segin el mundo que los produce (15).

Tres afios antes de la publicacién de Visién y pintura, Mitchell
publicé Iconologia. Imagen, texto, ideologia, el primero de una serie de libros
que lo han erigido en el principal teérico de las relaciones interartisticas de
nuestro tiempo. Como Bryson, Mitchell concibe las imédgenes como signos
pictéricos y cuestiona enfdticamente la afirmaciéon de Gombrich en cuanto a
que los cuadros, cuanto menos, parcialmente, representan objetos por
medio de la semejanza natural, mds que por convencién, tal como sucede
con las palabras (Gombrich, «Image and Code»). «La historia de la
cultura», escribe Mitchell, «es en parte la historia de una prolongada lucha
por la supremacia entre los signos pictéricos y lingiiisticos, cada uno de los
cuales reclama para si ciertos derechos de propiedad sobre una
“naturaleza” a la que solo ellos tienen acceso» (Iconologia 65). El planteo de
Mitchell, atin vigente, en contra de dicho reclamo de propiedad se sostiene
en la convicciéon de que las palabras, las imdgenes visuales y las imdgenes
verbales se conforman entre si. Asi como el lenguaje estd tan fuertemente
impregnado de metédforas que es imposible definir dénde termina la
«imagen» y comienza la «palabra», no se pueden ver ni leer las imagenes
visuales por fuera del lenguaje.

No obstante, la teoria semidética no ha derrotado atn al
perceptualismo, asi como tampoco ha resuelto lo que podria denominarse
el enigma del reconocimiento. Al identificar aquello que las imdgenes o,
incluso, las fotografias representan es probable que las estemos leyendo en
el marco de convenciones culturales, tal como sostienen los semidticos.
Pero, ;de qué manera pueden dichas convenciones explicar nuestra
capacidad para reconocer imdgenes realizadas por personas a cuya cultura
no tenemos acceso, como, por ejemplo, las pinturas rupestres paleoliticas
de Lascaux, en Francia, las cuales representan lo que se reconoce
ampliamente como caballos, venados, un bisonte y un buey. Asi, la
capacidad de reconocimiento no ha sido del todo desterrada de la
experiencia del arte, resta incorporarla atin a alguna teoria que
simplemente equipare ver una imagen con el desciframiento de los signos.
Aquello que Mitchell escribi6é hace mds de veinte afios sigue vigente: en la
era de «la fabricaciéon extendida de imdgenes, ain no sabemos qué son las
imdgenes, cudl es su relacion con el lenguaje y cémo operan sobre los
observadores y sobre el mundo, como se debe entender su historia y qué se
debe hacer con, o acerca de, ellas» (Teoria de la imagen 21, mi énfasis). He
seflalado con cursiva el punto central. Ninguna teorfa de signos basada en
el lenguaje puede dar cuenta exhaustivamente de los significados que
genera el arte visual ni ningtin término puede predecir aquello que puede



ser descubierto en el escrutinio paciente de una pintura, algunas de cuyas
caracteristicas mds relevantes son imposibles de nombrar.

Al mismo tiempo, es innegable que la lectura (me refiero al proceso
estrictamente lexical) juega un papel crucial en nuestra experiencia del arte.
A pesar de la antigua creencia acerca de que la pintura «se expresa en todas
las lenguas»,’® tal como lo aseguré John Dryden a finales del siglo
diecisiete, al observar un cuadro en un museo enseguida buscamos y
leemos su titulo. Este hecho sencillo nos recuerda —o deberia recordarnos
—que el arte ha requerido de la mediacién de las palabras desde que
comenzd a exponerse al publico. En el siglo catorce, los manuscritos
iluminados de las biblia pauperum («biblias de los pobres») eran
comprendidos por los iletrados s6lo cuando alguien los explicaba en forma
oral; mds recientemente, las pinturas han confiado en la alfabetizacién
como requisito para su observacién.!* En la Inglaterra del siglo diecinueve,
la extendida alfabetizacién puso la poesia a disposicion de cientos de miles
de personas, mientras que la pintura alcanzé a un nimero mucho menor en
las exposiciones de la Royal Academy y en los museos, como la National
Gallery de Londres, fundada en 1824. Por esta razén, como ha demostrado
recientemente Ruth Bernard Yeazell, los artistas no podian prescindir de las
palabras. En 1834, mientras preparaba una segunda edicién de grabados
basados en sus pinturas, John Constable escribié un comentario en cada
uno de ellos porque, segin afirmé, «muchos pueden leer texto, pero
desconocen el grabado a media tinta» (John Constable’s Correspondence 108).
Afos atrds, en la primavera de 1798 y con veintitrés afios, J]. M. W. Turner
habia comenzado a citar versos de poesia bajo los titulos de sus pinturas en
el catdlogo de exposicién de la Royal Academy (Ziff 2) y, hacia finales de la
centuria siguiente, se elogié6 a Dante Gabriel Rossetti por asociar sus
pinturas con poesia y, por tanto, colaborar en que la «gente comun»
comprendiera su sentido (Yeazell 119).

Suceda o no que la poesia ayude a la gente comtn a leer un cuadro,
casi todas las pinturas expuestas hoy llevan un titulo (aun cuando éste sea
Sin titulo) y, como ha demostrado Yeazell, los titulos han marcado
profundamente nuestra experiencia del arte durante los tltimos tres siglos.
«Desde el siglo dieciocho hasta el presente», afirma, «todos los [artistas]
participan de una cultura en la cual el pintor deviene, si bien minimamente
o0 a disgusto, también un autor» (12). Aunque no todos los artistas eligen los
titulos de sus pinturas, quienes lo hacen sin dudas estdn advirtiendo al
publico que los consideren a través de dichos titulos, de modo que la

13 «speaks the Tongue of ev'ry Land», «To Sir Godfrey Kneller, principal Painter to His
Majesty», verso 127.

14 Aunque Gregorio Magno declaré alrededor del 600 e. c. que las imdgenes eran
los «libros» de los iletrados (Yeazell 114), las imdgenes de las llamadas biblias de
los pobres se hallaban salpicadas de inscripciones que asociaban tipolégicamente el
Viejo Testamento con el Nuevo Testamento (Bloque C). Dificilmente podian ser
comprendidos por personas analfabetas que no escucharan la explicacién en forma
oral.



lectura de un texto (si bien breve) se convierte en requisito para leer un
cuadro.

Es interesante comparar, por ejemplo, el titulo completo de la
pintura comtnmente conocida como Retrato de la madre del artista, de
Whistler, con el titulo de alguno de los mds célebres poemas de
Wordsworth, en general abreviados. «Lineas compuestas unas pocas millas
mads alld de la abadia de Tintern, volviendo a las orillas del rio Wye durante
un viaje, 13 de julio de 1798» se conoce como «La abadia de Tintern», a
pesar de que el titulo ubica al yo poético rio arriba, lo cual nunca se
menciona en el poema. Sin embargo, la abadia es el objeto méas notorio del
titulo, asi como la anciana sentada que James Abbott McNeill Whistler
retrata de perfil es lo mds notorio de la pintura; pero, en lugar de concebir
esta figura como un vehiculo de significado primario o natural, tal como lo
describe Panofsky, el titulo elegido por Whistler invita al espectador a
concentrarse en lo que ve (al menos conceptualmente) antes de leer esta
figura como una mujer sentada, es decir, los rasgos puramente abstractos
de la pintura, sus formas y tonalidades. El titulo completo del cuadro de
Whistler es Arreglo en gris y negro, Nro. 1: Retrato de la madre del artista. Tal
denominacién supone que el observador reconocerd el perfil de una
anciana sin necesidad de ayuda verbal, pero antes de definir ese signo,
solicita atencién a los elementos que lo constituyen: un 6valo alargado de
color negro yuxtapuesto a varios tonos de gris, lo cual ejemplificaria lo que
James Elkins ha denominado marcas «subsemiéticas». La semidtica, escribe
Elkins, «menosprecia el significado de las marcas», lo cual convierte a las
imagenes en texto al ver o leer sélo las figuras que se pueden nombrar. Si
bien Whistler ha construido un signo verbalmente identificable a partir de
zonas en negro y gris, éstas ejemplifican lo que Elkins llama «los momentos
cruciales de oscuridad» en el arte, «cuando la imagen, en toda su opacidad
incomprensible, no lingiiistica, nos enfrenta a algo ilegible» (834).

He aqui una paradoja de dificil resoluciéon. ;Cémo podria ser
ilegible una pintura de lo que reconocemos como una anciana sentada? Su
figura es sin dudas un signo legible, pero las formas y tonalidades que la
componen no pueden traducirse en palabras especificas, no pueden
nombrarse de la manera precisa con que se da forma a la figura. Y, no
obstante, las formas y las tonalidades son partes esenciales de lo que se
experimenta al observar un cuadro, al asimilar tanto sus signos nombrables
como sus marcas impronunciables.

Atendamos al modo en que Constable representa una mujer en una
pintura de comienzos del siglo diecinueve, El valle de Dedham [Vale of
Dedham], (1828)]. En este caso, el titulo no afiade mdés informacién sobre el
cuadro que la ubicacién del paisaje representado, una zona que el pintor
habia retratado alrededor de veintiséis afios antes en una pintura llamada
El valle de Dedham [Dedham Vale, (1802)].1> Ambos cuadros toman su modelo
composicional de Paisaje con Agar y el dngel, de Claude, pintura que

15 N. de la T.: se conserva entre corchetes el titulo original de las citadas obras de
1802 y 1828, cuya traduccion en espafiol no reviste diferencias.



Constable conocifa muy bien gracias a la coleccién de George de Beaumont
(luego donada a la National Gallery de Londres), y habia copiado con
reverencia algin tiempo antes de 1802 (Leslie 5). En los dos cuadros
producidos por Constable, asi como en el mencionado de Claude, los
arboles a izquierda y derecha del primer plano enmarcan la vista del rio
que serpentea hacia la costa del mar, con la torre de la iglesia en el fondo y
las ondulantes nubles blancas en el limite superior. El encanto del paisaje se
ve realzado por el claroscuro, que hace que la mirada pase del frente
sombreado al fondo bafiado de sol.

La segunda pintura, El valle de Dedham [Vale of Dedham] ofrece
mayor detalle que la mds temprana, en especial, en el primer plano. Al
resistir el atractivo paisaje soleado y observar con detenimiento la porcién
de sombra, se distingue una pequefia gota roja junto a una manchita
blanca. Dichas pizcas de color pueden leerse en términos exclusivamente
formales, como toques pintorescos, detalles subsemiéticos pensados para
captar la mirada en la sombra. Sin embargo, pueden leerse ademds como
signos figurativos de una madre vagabunda con su hijo, que cocina sobre el
fuego junto a una pequefia tienda sombreada que, en su forma triangular,
se asemeja a las lineas del techo de las cabafias, mds cémodas y macizas,
ubicadas a media distancia a ambos lados del rio.

(Cudl es el mensaje factico aqui? ;Qué representan esa gota roja y la
manchita blanca? Estas son, precisamente, las preguntas que suscita la
pintura al desafiar la percepcién del espectador. Dado que, a diferencia de
la tienda del primer plano, las cabafias tienen un aspecto que recuerda las
casas de los libros ilustrados, es dificil reconocer una casa en la tienda. La
composiciéon nos lleva a pasar por alto esta dltima, asi como las figuras
cercanas, que apenas se asemejan a formas significantes. Segtin John
Barrell, Constable no permite que la madre y el nifio empobrecidos emerjan
de las sombras para apelar a la piedad del espectador (136-37). En cambio,
son apenas algo mds que gota y mancha, fragmentos pintorescos o
protoimpresionistas de textura cromdtica en una composiciéon dominada
por el disefio formal del claroscuro y su guarida imprecisa es apenas
complemento del radiante paisaje que s6lo nosotros, no ellos, podemos ver.

La anterior es una linea plausible de interpretacién, salvo por un
detalle: no explica por qué Constable nos permite reconocer la miseria de
las figuras ni por qué —a pesar de la imprecision— son las tnicas figuras
representadas en el cuadro. Se trata, ademds, de las tnicas que se
corresponderfan con las figuras biblicas que aparecen en el primer plano
del mencionado cuadro de Claude, Agar y el dngel, cuya composiciéon
Constable retoma en ambas pinturas. Al considerar que Agar era una
desterrada, esclava expulsada de la casa de Abraham después de haber
concebido a su hijo, es posible interpretar a las figuras de la pintura de
Constable como excluidos contemporéneos; estas figuras no tienen lugar en
la sociedad, pero el artista, mds alld de su ideologfa, no puede dejar de
notarlas y representarlas. No pueden estar simplemente reducidas a
fragmentos de textura pintoresca.

El valle de Deham [Vale of Dedham], posterior a las obras de Claude y
de Poussin, es el modo en que Constable recrea aquello que alguna vez se



llamé «pintura de historia». Al modificar la concepcién tradicional sobre la
relacién entre el paisaje y los personajes que lo habitan, Constable consigue
que los desterrados biblicos de Claude den lugar a los desechos humanos
de la historia contempordnea; manchas de vida apenas personificadas,
figuras sin nombre cuyo papel en la escena publica es invisible, pero que
silenciosamente insisten en ocupar su lugar en el paisaje de la experiencia
humana de la época. Al retomar Agar y el dngel, la pintura de Constable
despliega las estructuras formales que podrian explicarse por medio de la
teoria de Panofsky sobre el significado de una obra de arte. Sin embargo, al
desestabilizar radicalmente el sentido féctico de las figuras en este cuadro,
al pintar motas de color cuyo sentido depende del hecho de que son apenas
reconocibles, Constable mina los fundamentos de la teorfa de Panofsky.
Para leer este cuadro, debe examinarse el punto en el cual una marca
subsemidtica se convierte en un signo verbalizable y, luego, toma su lugar
de manera sutil en un contexto que es tanto pictérico como textual, pintura
de historia y escritura.

En cuanto a la relacién de la pintura del siglo diecinueve con la
tradicién de la pintura de historia, es interesante considerar Naturaleza
muerta con Biblia, de Vincent Van Gogh, pintado en un solo dia de octubre
de 1885, pocos meses después de la muerte de su padre. El padre de Van
Gogh habia sido pastor de la Iglesia Reformada Neerlandesa; incluso el
pintor sofié con convertirse en pastor y pasdé parte de su juventud
predicando en Inglaterra y Bélgica: la Biblia para él era material muy
conocido. Sin embargo, era también un lector voraz de literatura moderna y
se sublevaba contra la obsesién que tenia su padre por las Escrituras, las
cuales, como Vincent not6 con pesar, lo llevaron a estigmatizar a todos los
autores modernos como «ladrones y asesinos» (citado en Edwards 46). La
pintura traduce dicho conflicto edipico, un conflicto sobre la lectura, en la
yuxtaposicion de dos textos: la Biblia con tapas de cuero de su padre,
abierta ampliamente sobre una mesa, y, en diagonal, un pequefio libro
ajado, en edicién de tapas blandas, de la novela de Emile Zola La Joie de
vivre [La alegria de vivir].

De manera genérica, este cuadro pone de manifiesto lo que en otro
lado he denominado arte lector, el cual incluye no sélo pinturas como
Muchacha leyendo una carta (c. 1657) de Johannes Vermeer y fotografias
como Pasatiempos de domingo (1991), de Sally Mann, sino también cuadros
sobre libros u otros materiales de lectura, textos «que podria leer cualquiera
que estuviera retratado realmente o potencialmente en el espacio
representado, un material diferente de las palabras que aparecen en un
cuadro y s6lo puede leerlas el espectador» (319 n52).1¢ Sin duda alguna, la
Biblia es casi imposible de leer en este cuadro. Si bien yace abierta a lo largo
del plano del lienzo, de manera tal que sus versos deberifan ser tan legibles
como el titulo de la novela de Zola, se ven oscurecidas por manchas
horizontales sucesivas y pinceladas verticales de pigmento dispuestas en
cuatro columnas, un testimonio subsemiético. S6lo puede leerse el nombre

16 Para un estudio exhaustivo sobre el arte lector, véase Stewart.



ISAIE en la parte superior de la pdgina de la derecha y el nimero romano
LIII en la columna de la derecha.

Al referirse a Isafas 53, Van Gogh evoca la tradicién de la pintura de
historia, la cual, como se ha observado anteriormente, presupone
tipicamente el conocimiento de los episodios biblicos. No obstante,
mientras que pintores como Poussin nos llevan a reconocer las figuras y las
situaciones que representan, Van Gogh ofrece apenas una cifra y presupone
que el espectador conoce la Biblia del mismo modo que un predicador, por
capitulo y verso. Para leer esta pintura, entonces, debemos saber que
debajo de las manchas se halla la cancién del siervo sufriente, el hombre de
los pesares, cuyo destino es ser leido tipolégicamente como un predecesor
de Cristo: «herido por nuestras faltas» y «molido por nuestras
culpas» (Biblia de Jerusalén, Is 53,5). Si se atiende a que la cuestién central
aqui es el sufrimiento, resulta extrafia la asociacién de Isafas 53 con un texto
que no s6lo es moderno y secular, sino también casi impio en su alarde de
jubilo. La pintura, asi, nos lleva a imaginar de qué manera la novela de
Zola impresionaria al padre de Van Gogh.

Sin embargo, la obra asimismo pone a prueba el conocimiento que
los espectadores tienen de Isafas. En lugar de lamentar el sufrimiento del
siervo, en el capitulo 53, Isafas afirma que «fuimos curados con sus
heridas» (53,5) y luego alienta a quienes lo escuchan a cantar, a que no
teman y a que, en efecto, se regocijen en el «amor» de Dios (54,1; 54,4;
54,10). La novela de Zola, La alegria de vivir reproduce esta complejidad. Tal
como sefiala Cliff Edwards, la novela retrata «una familia burguesa que es
tan desdichada como podria imaginarse» (49). Frente a tal desdicha, la
huérfana Pauline Quenu desborda de amor, luz y alegre determinacién de
cuidar al recién nacido cuya vida ella ha salvado. «Vincent», sugiere
Edwards, «vio al siervo en Isafas y a Pauline Quenu como encarnaciones de
renunciacion, sacrificio y caridad; y resulté apropiado que Zola expresara la
misién del siervo para una nueva era en la forma de un cuerpo nuevo —
una alegre muchacha—, y proyectara su esperanza hacia el futuro en la
forma del nifio que ella se comprometié a cuidar en medio de la oscuridad
y la muerte» (50). Leer la pintura en todos los sentidos, penetrar los textos
que representa, es observar que, en lugar de simplemente contraponer los
tristes y dolorosos versos de las Antiguas Escrituras a los placeres de una
novela moderna, sutilmente revela el modo en que la literatura moderna
recrea la Biblia. Asi, como escribe Vincent a su hermano Theo, la pintura
muestra que la Biblia es atin vigente «en estos tiempos, en nuestra
vida» (Carta del 23 de noviembre de 1881).

La representacion de textos

La lectura de cuadros pocas veces implica dejar de lado los textos por
completo, renunciar del todo al mundo de la significacién verbal. Por
ejemplo, al analizar una pintura abstracta como Shade (1959) de Jasper



Johns, Leo Steinberg distingue entre las inferencias literales y literarias de
una obra cuyo titulo remite a la persiana de la ventana que Johns usé, pero
cuya oscuridad ilimitada evoca a John Milton: «Observas un campo cuya
oscuridad es Absoluta», escribe Steinberg, «en donde los blancos no brillan,
sino que hacen que la oscuridad se vuelva visible, como Milton dijo de la
eterna sombra» (309).17 Aun atendiendo a las huellas textuales destacadas
por los titulos (aunque sean minimalistas) tanto como por los signos
verbalizables, es necesario lidiar con los elementos subsemiéticos del arte y
con todos los modos en que estos resisten la traduccién en palabras. La
resistencia es evidente en pinturas que normalmente se clasifican como
abstractas. Sin embargo, es posible enfrentar un grado similar de dificultad
al observar cémo figuras ilusorias —figuras que pueden reconocerse y
nombrarse de inmediato— se resisten a las palabras. Un buen ejemplo es el
trabajo que realiza René Magritte con la imagen de la ventana, una
metdfora tradicional para la pintura que —tanto en sentido literal como
figurado— pone en cuestién las reglas de la perspectiva formuladas en el
Renacimiento. Al traducir las tres dimensiones de la experiencia visual en
dos, los maestros de dicha época, como Alberti, indujeron a los
espectadores a aceptar la ilusién de estar mirando a través de una ventana
abierta: mirar mds que leer.!®

Volvemos a sentir la fuerza de nuestra entrega a dicha ilusién cada
vez que ésta se rompe. En la pintura de Magritte deliciosamente titulada Le
soir qui tombe [«Cae el atardecer»] se muestran fragmentos afilados y
angulosos del vidrio de una ventana que ha caido al piso, sobre los cuales
se ha representado un atardecer rural. Paradéjicamente, pinturas como ésta
confirman el poder de la ilusién al tiempo que, con ingenio, la cuestionan.
Incluso, es dificil discutir tales obras sin hacer alusién a algunos de sus
elementos como si fueran elementos reales, tal como se observa unas lineas
mds arriba, en el presente articulo, en la frase «fragmentos afilados y
angulosos del vidrio de una ventana».

Fue el mismo Magritte quien puso en escena una ahora célebre
competencia entre signos verbales y pictéricos al presentarlos de manera
yuxtapuesta en una Unica pintura, La traicion de las imdgenes, mejor
conocida por la leyenda escrita en la parte inferior: «Esto no es una pipa».
Nadie que sepa francés puede eludir leer la frase —en el sentido

17 Steinberg se refiere a El paraiso perdido.

N. de la T.: en efecto, «shade» en inglés significa sombra y oscuridad a la vez que
pantalla y persiana. Se mantiene en consecuencia el titulo del cuadro en inglés para
no atentar contra la ambigiiedad semdantica que origina la citada reflexién de
Steinberg.

18 «Antes que nada [trataré acerca del lugar] donde voy a dibujar. [Primero]
inscribo un rectdngulo de dngulos rectos tan grande como lo desee, el cual se
considera que es una ventana abierta a través de la cual veo lo que quiero
pintar» (Alberti 67). Steinberg recurre con perspicacia a esta metéfora para analizar
la pintura de Johns, y afirma que, mientras Alberti «comparaba la perspectiva
transparente del Renacimiento con ventanas abiertas», Johns «equipara la opacidad
de su tela con la persiana baja» (309).



estrictamente lexical—al observar la imagen representada sobre ella, la cual
instintivamente se interpreta como una pipa. Frente a la negacién de la
leyenda, Rudolph Arnheim expres6 lo que probablemente piensa
cualquiera que observa y lee la pintura por primera vez al afirmar,
«Desdichadamente, se trata solamente de eso, de una pipa» (155). Para que
la frase adquiera sentido, es necesario alejarse del reconocimiento instintivo
para comprender que la imagen de una pipa no es lo mismo que una pipa,
sino «s6lo una representacién», tal como lo expresé el mismo Magritte
(citado en Torczyner 71). También seria posible leer juntos el objeto
representado y la leyenda para observar asi que un signo pictdrico no es lo
mismo que un signo verbal. Si bien ninguno de los dos es idéntico a aquello
que sefialan, el objeto conceptual que «pipa» indica es mds polisémico que
el objeto visual al que refiere la imagen. Mientras que «pipa» puede
denotar en inglés [pipe] tanto una gran variedad de utensilios para fumar,
como la semilla de algunas plantas o frutos,’” la imagen circunscribe su
propio poder significante, clausurando asi su identificacién con los
elementos tridimensionales. Debido a que las pipas reales por lo general no
aparecen perfectamente de perfil ni suspendidas sin medios visibles de
apoyo, debe concluirse que no se trata, en definitiva, de la imagen de una
pipa, sino, como observa Michel Butor, de la imagen de una representacion,
una imagen al estilo en que por lo comtn se representan las pipas «en la
publicidad o, en especial, en libros de texto y afiches escolares» (77):
aisladas, radicalmente descontextualizadas y con una etiqueta que sefiala
«pipa». La frase en el cuadro de Magritte parodia dicho etiquetado y
desautoriza los presupuestos que lo sustentan. En lugar de insinuar —
como a menudo hacen las etiquetas— que la imagen es idéntica a un objeto
particular, la etiqueta aqui niega dicha identificaciéon y hace que la imagen
se vuelva un signo arbitrario, una imagen de una clase determinada, como
dirfa Nelson Goodman.?’ Asi como sucede con la imagen de un circulo o la
de un cuadrado, la imagen de una pipa puede significar cualquier cosa. Su
significado no se asocia mds a algin objeto particular que el de la palabra
ceci («esto») que se halla debajo de ella y puede referir al objeto
representado arriba, a la pintura completa en la que la palabra aparece o a
la palabra misma, ceci, que se presenta no sélo verbal sino también
visualmente. Ceci es tanto un significante que se halla en perpetuo
deslizamiento, como un signo gréfico, el disefio cuidadosamente delineado
de una palabra escrita. De hecho, la forma caligréfica de las letras c en esta
palabra rima visualmente con la figura dibujada sobre ellas. Asi, Magritte
deconstruye la oposicién entre el significado natural de los objetos

19N. de la T.: en inglés, «pipe» hace alusién tanto a un utensilio para fumar como a
tubos. En la traduccién se refiere a las diversas acepciones de «pipa», en espafiol.

20 Escribe Nelson Goodman: «al decir que un cuadro representa a un objeto con
una determinada propiedad, no queremos decir que denote un objeto con una
determinada propiedad, sino que se trata de un cuadro-objeto con una
determinada propiedad», una imagen de una determinada clase o tipo (41). «Decir
que un Churchill adulto es representado como un nifio (...) es decir que el cuadro
en cuestién es un cuadro-nifio» (41), sin importar a quién represente.



representados y la significacion arbitraria de las palabras sin dejar de
sefialar la discontinuidad existente entre los objetos representados y los
reales.

A la vez, como sefiala Michel Foucault, Magritte establece una
nueva relacién entre las palabras y las imdgenes precisamente al dibujar
palabras, representarlas como si fueran objetos, y desafiar al observador a
interpretarlas como tales, «pues las palabras que ahora puedo leer debajo
del dibujo son palabras a su vez dibujadas, (...) debo leerlas superpuestas a
ellas mismas; son palabras que dibujan palabras; forman en la superficie de
la imagen los reflejos de una frase que diria que esto no es una pipa. Texto
en imagen» (35-36, la cursiva es mia).

Concibiendo la «imagen» en el mismo sentido que se le ha dado en
este texto, Foucault identifica el limite donde la linea divisoria entre
imdgenes y textos parece esfumarse. Sin embargo, de la misma manera en
que es clara la diferencia entre una oracién impresa y una oracién
caligraficamente escrita a mano, es atin més evidente la diferencia entre leer
«Ceci n’est pas une pipe» en aislamiento y leer la misma frase como una
leyenda debajo de wun tipo particular de objeto representado.
Tradicionalmente, las palabras que aparecen en una pintura sin formar
parte de la representaciéon de un libro ni de ningtn otro texto significan el
habla, como en las pinturas de la Anunciacién, donde suele indicarse en
una cinta como de estrecho pergamino desenrollado aquello que el dngel
estd diciéndole a Maria (a quien, no casualmente, se representa tipicamente
leyendo).?! Quizds irénicamente, el equivalente contempordneo de dicha
convencién es el globo que aparece por lo general en la historieta y
notablemente en la obra de Roy Lichtenstein, artista que a menudo recreaba
vifietas de historietas en sus pinturas, como en La obra maestra.?> Sin
embargo, nadie en el cuadro de Magritte pronuncia la frase «Ceci n’est pas
une pipe», sino que aparece en el lugar del rétulo del objeto representado en
la parte superior. Y, al tomar el lugar de la etiqueta o, mejor, al desplazarla,
la leyenda de Magritte desestabiliza radicalmente el significado del objeto
representado, a la vez que induce al espectador a leer la leyenda como una
imagen, no s6lo como un texto. Dado que Magritte ha disefiado la palabra

21 Véase la Anunciacion del flamenco Melchior Broederlam, donde el dngel,
arrodillado, estd representado diciendo: «Ave Gratia Plena Dominus Tecum» («Salve,
llena eres de gracia. El Sefior es contigo»).

22 Probablemente en alusién a Las meninas de Diego Veldzquez, que muestra al
pintor trabajando en su tela, de la cual se ve sélo un fragmento de la parte
posterior en el margen izquierdo de la pintura, La obra maestra de Lichtenstein
presenta a una mujer hablando con un hombre sobre una pintura dispuesta de
modo semejante. Por medio de un globo de didlogo, ella dice, «Brad, querido, jeste
cuadro es una obra maestra!» Al recrear el lenguaje, la imagineria y los globos de
didlogo de las historietas, Lichtenstein parodia con ingenio la reverencia cultural
de las pretendidas obras maestras (en este caso, invisible al espectador), tanto
como la nocién de que el arte elevado —el arte de las obras silentes— no tiene
relacion alguna con la ilustracién de las historietas, en especial, con los rostros que
aparecen pronunciando palabras legibles.



ceci de modo que recuerda la cazoleta de una pipa, es posible que cualquier
palabra pueda representarse, es decir, disefiarse para ser leida como una
imagen.

Para poner a prueba esta hipétesis, a continuacién se examinara
brevemente el modo en que tres artistas contempordneos han representado
las palabras: no como leyendas, etiquetas o complementos de objetos
retratados, sino como objetos representados por derecho propio.? En lugar
de modelar las letras en curvas caligréficas, como hace Magritte, estos
artistas conservan algo de la forma de la tipografia convencional, el tipo de
letra que se encuentra habitualmente en textos impresos o en la carteleria
publica.

Jenny Holzer recurre a las palabras para realizar obras de arte visual
desde 1977, cuando comenzé a pegar sus «Truismos» de una linea
(impresos en cursivas negras sobre ldminas blancas) en edificios publicos
del drea de Manhattan. En 1982, incorporé los LED (diodos emisores de
luz) para exponer frases del tipo de «Protégeme de lo que quiero» y «La
propiedad privada dio origen al delito» en el cartel de Spectacolor de Times
Square. En 1989, para una exposicion titulada Lamentos, esculpié aforismos
tales como «Veo espacio, no se parece a nada y lo quiero en torno mio»
sobre la parte superior de trece sepulcros de piedra dispuestos en hilera,
cada uno de ellos tallados en tres tamafios, bebé, nifio y adulto. Estas
inscripciones lapidarias se repetian en palabras formadas por luz
intermitente que flufa desde el piso hacia el techo a modo de columnas
luminicas ascendentes. Al yuxtaponer la permanencia de la piedra con la
energia cinética de la luz LED como dos medios de comunicacién
radicalmente contrapuestos, Holzer cre6 lo que Roberta Smith llama «un
ambiente elaboradamente perceptual cuyos efectos no verbales son tan
potentes como los lingtifsticos».?* Mds recientemente, Holzer ha destacado
—de hecho, literalmente— el impacto no verbal de su arte al representar de
forma electrénica exclusivamente las palabras de otras personas, en
especial, la poesia de Wislawa Szymborska por medio de un proyector
Cameleon Telescan a través del espacio de la exposicion
titulada Proyecciones (2009).25

2 En ésta, como en otras instancias del presente articulo, los ejemplos que
propongo aqui remiten a alfabetos y lenguas de Occidente. Un lector de PMLA
[revista donde apareci6 originalmente el articulo] ha llamado mi atencién sobre el
artista contemporaneo chino Xu Bing, cuya instalacién Libro del cielo, expuesta por
primera vez en Beijing en 1988, presenta libros y rollos decorados con figuras
parecidas a caracteres chinos, pero que lingiiisticamente son ilegibles.

24 Vale notar el nivel al que la tecnologia digital ha desplazado la creencia
tradicional sobre que las obras de arte deben ser inméviles y silentes, como la urna
en el poema de Keats. Asi, Granada (2006) de Ori Gersht revela que lo que puede
parecer una naturaleza muerta que incluye una granada, una col y un zapallo es en
realidad una pelicula de alta definicién en donde se dispara una bala a la granada,
la cual explota en cdmara lenta («Ori Gersht's Pomegranate»).

25 Véase Holzer para un breve video acerca del modo en que proyect6 la poesia de
Szymborska en «Proyeccion para Chicago» (2008).



Mientras que la obra de Holzer excede de manera evidente los
limites del arte tradicional irradiando literalmente hacia el espacio ptblico,
acabados marcos rectangulares encierran todas las palabras representadas
en la obra de un artista contemporaneo algo mds joven, de quien se ha
dicho que es «probablemente el pintor estadounidense mds importante de
su generacioén» (Schjeldahl). Christopher Wool realiza cuadros en blanco y
negro, utiliza esmalte para estarcir palabras, por lo general, sobre paneles
de aluminio, como en la figura 1.2

Sin titulo, 1990/91 es una obra que desorienta radicalmente al
espectador, aun cuando le exige que realice una lectura. Mientras que las
letras grandes y negras en estarcido se utilizan por lo general para escribir
mensajes simples u Ordenes claras en carteles publicos («No fumar»,
«Prohibido estacionar»), las letras en la obra de Wool se asemejan, en
principio, a un abecedario desordenado. De nifios aprendemos a distinguir
una palabra de otra en el fluir del habla, dado que seria imposible aprender
a leer sin antes desarrollar esta habilidad. Sin titulo, 1990/91 deconstruye
esta base fundamental de la palabra escrita y hablada; no sélo amontona las
palabras, sino que también las corta ignorando la separacién en silabas y el
uso los guiones. Como consecuencia, requiere de un tiempo y un esfuerzo
considerables comprender donde comienza y dénde termina cada palabra
en esta pintura:

THE SHOW IS OV
ER THE AUDIEN
CEGET UPTO LE
AVE THEIR SEA

TS TIME TO COL
LECT THEIR CO
ATS AND GO HOM
E THEY TURN AR
OUND NO MORE C
OATS AND NO MO
RE HOME

He transcripto las palabras de la obra de Wool con el espaciado
correcto para hacerlas algo mds legibles en el sentido lexical, si bien respeté
la ruptura de las silabas.?” Cualquiera sea la interpretacion que se ensaye

26 N. de la T.: por razones de derechos de autor, se omite la reproduccién de esta
imagen, que se encuentra en https:/ /whitney.org/WatchAndListen /1294.

27 N. de la T.: se observa la transcripcién de la obra tal como la realizara el autor del
articulo. Se ofrece a continuacién una traduccién tentativa de ella: «el show se ha

t / erminado el pub / lico abandon / a sus asient / os momento de b / uscar los
abrig / osy regresar a ¢ / asa se vuelveny / ano hay abrig / os ni casa».


https://whitney.org/WatchAndListen/1294

sobre estas palabras en estarcido, es indudable que la pintura no puede ser
interpretada si no se intenta al menos leer —en el sentido lexical— las
palabras que contiene. Al extraerlas de la densidad de la obra, pueden
leerse como un poema en prosa que trata sobre la subversién de las
expectativas convencionales: al abandonar una obra teatral, espectdculo
que por lo general pone en escena algin tipo de perturbacién del orden
establecido, la audiencia mecdnicamente regresa al mundo familiar de los
abrigos y el hogar, s6lo para descubrir que ambos se han extinguido, «ya no
hay abrigos ni casa». La pintura intensifica este efecto de desfamiliarizacién
al alejarse del ambito conocido de las palabras impresas para ofrecer una
escena preilustrada y preconsciente, en la cual aprendimos a distinguir una
palabra de otra por primera vez, para obligarnos a volver a realizar esta
operacion.

Una operaciéon del estilo es asimismo evidente en las
videoinstalaciones de Tsang Kin-Wah, un artista chino nacido en 1976, cuya
obra presenta cintas con palabras sin espaciado, ya sea pintadas sobre
aluminio o proyectadas sobre paredes y pisos. Desde el afio 2009, ha
realizado varias instalaciones de una serie de videos titulada Los siete sellos,

el altimo de los cuales, Nothing, vuvo lugar en Hong Kong durante el otofio
de 2016. Si bien esta proyeccién de textos en movimiento recuerda sin
dudas la obra de Holzer, las cintas de Tsang evocan tanto el metraje
moderno de una pelicula, como los rollos manuscritos de la antigiiedad,
por ejemplo, aquellos que representan el habla en las Anunciaciones
pintadas, a las que nos referimos antes. Pero, ademads, los textos flotantes de
este artista tenfan por intencién recordar el libro mencionado en el
Apocalipsis, cuyos siete sellos s6lo podria abrir el cordero, simbolo de Cristo
(Biblia de Jerusalén Ap 5,1-10). De la misma manera, la Trilogia Ecce Homo 1
(2012) nos invita a considerar el juicio de Nicolae Ceausescu y su ejecucion
en 1989, quien fuera el dictador comunista de Rumania, a la luz de las
palabras que pronunciara Pilatos al presentar a Cristo, azotado y con su
corona de espinas, a una multitud decidida a crucificarlo: «<Ecce homo», en
el latin verndculo, es decir, «Aqui tenéis al hombre» (Jn 19,5).

Aunque pueda resultar extrafio asociar a Ceausescu con Cristo,
Tsang intenta mostrar —o recordar— a los espectadores que se presumi6 la
culpabilidad del dictador rumano y su esposa, juzgados en procedimiento
sumarisimo, y se los expuso en televisién antes de ser fusilados por un
pelotén. En el trayecto hacia las salas de proyeccién del material editado
del juicio, la ejecucién y el entierro de Ceasescu convertidos en espectdculo,
los visitantes de la exposicién de Tsang caminan por un pasillo en cuyas
paredes y piso flotan proyectados pergaminos desenrollados donde puede
leerse «<EVERYWORDISAJUDGMENT», «ENSLAVEDBYTHEIRWORDS>,
«DAMNINORDERNOTTOBE]JUDGED » y
«TYRANNIZETHETEXT» [« CADAPALABRAESUNJUICIO»,
«ESCLAVOSDESUSPALABRAS»,
«CONDENADOSPARANOSERJUZGADOS» 'Y <«TINARICEELTEXTO»].
Dispuestos de tal modo, en lineas rectas, los concisos apotegmas de Tsang
son algo mds fd4ciles de leer que las pinturas de Wool, las cuales despliegan



en conjunto frases y palabras. Con todo, las palabras del artista chino no se
aproximan al espectador en lineas rectas consecutivas, sino que se
retuercen y cruzan; asi, desaffan la lectura ordenada del espectador, lo
envuelven como testigo de lo que Tsang llama «la impotencia del acusado,
lo absurdo del juicio, la brutalidad de la ejecucién y la tristeza de la vida y
la muerte» (citado en Chan A3).

La lectura de cuadros, entonces, significa antes que nada procesar
las palabras que habitan o rodean las obras: las palabras que aparecen en
los cuadros, las palabras que los enmarcan en forma de titulos o etiquetas, y
las palabras de los textos a los cuales las pinturas aluden o de las historias
sugeridas por ellas. No obstante, mientras que los cuadros la mayoria de
las veces se presentan insertos en el lenguaje, no son equiparables a los
textos. Aunque muchos de sus elementos se construyan como signos, un
signo pictérico no es andlogo a un signo verbal, y en absoluto parecido a un
sustantivo ni a un verbo, como propone Marin. El célebre cuadro de una no
pipa de Magritte pone en escena la diferencia entre la lectura de una
palabra y la lectura de una imagen, mds alld de su color o su forma: si
palabra e imagen fueran semejantes, la obra resultarfa simplemente
absurda, en lugar de perpetuamente provocadora. Al leer cuadros debemos
contemplar esta diferencia, aun al leer las palabras que los rodean, que les
dan forma y, en ocasiones, los invaden. Es necesario, también, atender a los
elementos subsemidticos: motas de color que vacilan en el limite de la
significacién o marcas como las pinceladas escalonadas con las que Van
Gogh representa o, mejor dicho, recubre las palabras de Isafas. Debemos
estar dispuestos a leer cualquier elemento que permanezca ilegible en un
sentido textual, lo que sea que en una pintura resista ser verbalizado o
convertido en un signo. Al hacerlo, cuestionamos y ampliamos nuestra
concepcién de lo que significa la lectura.

Bibliografia

Alberti, Leon Battista. Tratado de pintura. Trad. Carlos Pérez Infante.
México: UAM, 1998.

Arnheim, Rudolph. El pensamiento visual. Barcelona: Paidds, 1986.

Barkan, Leonard. Mute Poetry, Speaking Pictures. Princeton: Princeton UP,
2013.

Barrell, John. The Dark Side of the Landscape: The Rural Poor in English
Painting, 1730-1840. Cambridge: Cambridge UP, 1980.

Barthes, Roland. La cdmara liicida. Nota sobre la fotografia. Trad. Joaquim
Sala—Sanahuja. Barcelona: Paidds, 1990.

Biblia de Jerusalén. Edicién espafola. Cuarta edicién. Dir. J. A. Ubieta
Lopez. Trads. V. Morla, D. Mufioz, et al. Bilbao: Desclée De Brouwer, 2009.

Block C. Biblia pauperum, 1480-85, Bibliotheque Nationale de France,
Paris, Xylo-5. The Warburg Institute Iconographic Database.



https:/ /iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/
pdf_frame.php?image=00030642

Broederlam, Melchior. Anunciacion y Visitacion [Annunciation and
Visitation]. 1393-99, Musée des Beaux- Arts, Dijon.

Bryson, Norman. Visién y pintura: La l6gica de la mirada. Trad. Consuelo
Luca de Tena. Madrid: Alianza, 1991.

Butor, Michel. Les mots dans la peinture. Ginebra: Albert Skira, 1969.

Chan, David Ho Yeung. «Ecce Homo Trilogy I (2011-12): New Solo Site-
Specific Project by Tsang Kin- Wah». Pearl Lam Galleries Hong Kong
Edition, 27 de julio—27 de Agosto de 2012. A1-A7.

Claude. Paisaje con Agar y el dngel [Paysage avec Agar et l'ange]. 1646,
National Gallery, London.

Constable, John. Dedham Vale. 1802, Victoria and Albert Museum,
London.

__. John Constable’s Correspondence. Edited by R. S. Beckett, vol. 3, Sufolk
Records Society, 1965.

__. Vale of Dedham. 1828, National Gallery of Scotland, Edinburgh.

Culler, Jonathan. Structuralist Poetics: Structuralism, Linguistics, and the
Study of Literature. Ithaca, N.Y.: Cornell UP, 1975.

Dowley, Francis H. «Thoughts on Poussin, Time, and Narrative: The
Israelites Gathering Manna in the Desert». Simolius: Netherlands Quarterly for
the History of Art 25. 4 (1997): 329-48.

Dryden, John. «To Sir Godfrey Kneller». 1694. The Works of John Dryden.
Ed. Niles Hooker and H. T. Swedenborg, Jr, vol. 4. Los Angeles: U of
California P, 1974. 461-66.

Edwards, Cliff. Van Gogh and God: A Creative and Spiritual Quest. Chicago:
Loyola UP, 1989.

Elkins, James. «Marks, Traces, Traits, Contours, Orli, and Splendores:
Nonsemiotic Elements in Pictures», Critical Inquiry, 21. 4 (1995): 822-60.

Filéstrato el Viejo, Imdgenes; Filostrato el Joven, Imdgenes; Calistrato,
Descripciones. Trad. y Ed. L. A. de Cuenca y M. A. Elvira. Madrid: Siruela,
1993.

Foucault, Michel. Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte. Trad.
Francisco Monge. Barcelona: Anagrama, 1993.

Fruda, Niko H. «<Emotions Are Functional Most of the Time». The Nature
of Emotion: Fundamental Questions. Ed. Paul Ekman y Richard J. Davidson.
Nueva York: Oxford UP, 1994. 112-26.

Gogh, Vincent van. Letter to Theo van Gogh, Etten, Miércoles, 23 de
Nov. 1881. Vincent van Gogh: The Letters, Nov. 2014, vangoghletters .org/vg/
letters/ let189/letter .html.

__. Naturaleza muerta con Biblia [Still Life with Bible]. 1885, Van Gogh
Museum, Amsterdam.

Gombrich, E. H. Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial
Representation. Princeton: Princeton UP, 1969.

__. «Image and Code: Scope and Limits of Conventionalism in Pictorial
Representation», Image and Code. Ed. Wendy Steiner. Ann Arbor: U of
Michigan P, 1981. 10-25.



Goodman, Nelson. Los lenguajes del arte. Trad. Jem Cabanes. Madrid:
Paidés, 2010.

Heffernan, James A. W. Cultivating Picturacy: Visual Art and Verbal
Interventions. Waco, TX: Baylor UP, 2006.

Henke, Suzette A. James Joyce and the Politics of Desire. Nueva York:
Routledge, 1990.

Holzer, Jenny. «Projection for Chicago», Art 21, 8 de marzo de 2009,
https:/ /art21.org/watch/extended-play /jenny-holzer-projection-for-
chicago-short/.

Joyce, James. Ulises. Trad. José Maria Valverde. Barcelona: Lumen, 2014.

Krauss, Rosalind E. The Originality of the Avant- Garde and Other
Modernist Myths. Cambridge, MA: MIT P, 1985.

Krieger, Murray. Ekphrasis: The Illusion of the Natural Sign. Baltimore:
Johns Hopkins UP, 1992.

Le Brun, Charles. Admiration with Astonishment. Circa 1800, Wellcome
Images, wellcomecollection.org/works/ uS5wgx2h.

__. «Les Israelites recueillant la Manne dans le désert par Nicolas
Poussin», 1667. Conferences de 1I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture.
Ed. Henry Jouin. Parfs: A. Quantin, 1883. 48-63.

Leslie, C. R. Memoirs of the Life of John Constable. Londres: Phaidon, 1951.

Lessing, G. E. Laocoonte o sobre los ltmites en la pintura y la poesia.
Trad.Enrique Palau. Buenos Aires: Hyspamerica, 1985.

. Laokoon; oder, Uber die Grenzen der Malerei und Poesie. Project
Gutenberg, 2004, www .gutenberg .org/ebooks/6889.

Lichtenstein, Roy. La obra maestra [Masterpiece]. 1962, Agnes Gund
Collection, Nueva York.

Magritte, René. Le soir qui tombe. 1964, Menil Collection, Houston.

__. La traicién de las imdgenes [La trahison des images]. 1929, Los Angeles
County Museum of Art, Los Angeles.

Marin, Louis. «On Reading Pictures: Poussin’s Letter on Manna».
Comparative Criticism: A Yearbook, no. 4, 1982, 3-18.

__. «Toward a Theory of Reading in the Visual Arts: Poussin’s The
Arcadian  Shepherds». The Reader in the Text: Essays on Audience and
Interpretation. Eds. Susan Rubin Suleiman y Inge Crosman. Princeton, N.].:
Princeton UP, 1980, 293-324.

Martini, Simone y Lippo Memmi. Anunciacion [Annunciation]. Circa
1333, Galleria degli Uffizi, Florencia.

Milton, John. Paradise Lost. Complete Poems and Major Prose. Ed. Merritt Y.
Hughes. Cambridge, MA: Hackett, 2003. 173-470.

Mitchell, W. J. T. Iconologia. Imagen, texto, ideologia. Trad. Mariano Lépez
Seoane. Buenos Aires: Capital Intelectual, 2016.

__. Image Science. Chicago: U of Chicago P, 2015

__. Teoria de la imagen. Madrid: Akal, 2009.

«Ori Gersht's Pomegranate» YouTube, Museum of Fine Arts, Boston, 20
de agosto de 2012, www. youtube .com/ watch?v=ci2AA_5Yg7E.

Panofsky, Erwin. Studies in Iconology: Humanistic hemes in the Art of the
Renaissance. Nueva York: Harper and Row, 1962.



Pliny the Elder. Natural History: A Selection. Trad. John Healy. Londres:
Penguin Books, 1991.

Plutarco. Moralia. Trad. Frank Cole Babbitt, vol. 4. Ed. G. N. Bernardakis.
Cambridge: Harvard UP, 1954.

Poussin, Nicholas. El mand [Les Israélites recueillant la manne dans le
désert]. 1637-39, Musée du Louvre, Paris.

__. Cartas y consideraciones en torno al arte. Trad. Lydia Vazquez. Madrid:
Visor, 1995.

__. Letter to Paul Fréart de Chantelou, 28 de abril de 1639. Lettres et
propos sur I’art. Ed. Anthony Blunt. Paris: Hermann, 1964, pp. 35-36.

«Read, V. 7a.» Oxford English Dictionary. Oxford UP, 2018.

www.oed.com/ view/ Entry/158851.

Sanzio, Rafael. Anunciaciéon. 1502-03, Pinacoteca Vaticana, Ciudad del
Vaticano.

Schjeldahl, Peter. «Writing on the Wall: A Christopher Wool
Retrospective», The New Yorker, 4 de Noviembre de 2013,

www.newyorker.com/magazine/2013/11/04 /writing-on-the-wall-3.

Smith, Roberta. «Review/ Art; Flashing Aphorisms by Jenny Holzer at
Dia», The New York Times, 10 de marzo de 1989,

www.nytimes.com/1989/03/10/ arts / review-art-lashing-aphorisms-by
jenny- holzer- at- dia.html.

Sontag, Susan. «Against Interpretation», Twentieth Century Literary
Criticism: A Reader. Ed. David Lodge. Londres: Longman, 1972, 652-60.

__. Sobre la fotografia. Trad. Carlos Gardini y Aurelio Major. México:
Alfaguara, 2006.

Steinberg, Leo. Other Criteria. Londres: Oxford UP, 1972.

Stewart, Garrett. The Look of Reading: Book, Painting, Text. Chicago: U of
Chicago P, 2006.

Torczyner, Harry. Magritte: Ideas and Images. Trad. Richard Miller. Nueva
York: H. N. Abrams, 1977.

Tsang Kin- Wah. Ecce Homo Trilogy 1. Tsang Kin- Wah, 2018,
www .tsangkinwah .com/ work-ecce-homo-trilogy.

Veldzquez, Diego. Las meninas. 1656, Museo del Prado, Madrid.

Whistler, James Abbott McNeill. Arreglo en gris y negro, Nro. 1: Retrato de
la madre del artista [Arrangement in Grey and Black No. 1: Portrait of the
Painter’s Mother]. 1871, Musée d’Orsay, Paris.

Wool, Christopher. Sin titulo, 1990/91 [Untitled, 1990-91]. 1991, Luhring
Augustine, New York.

Yeazell, Ruth Bernard. Picture Titles: How and Why Western Paintings
Acquired Their Names. Princeton: Princeton UP, 2015.

Ziff, Jerrold. «Turner’s First Poetic Quotations: An Examination of
Intentions», Turner Studies, 2. 1 (1982): 2—11.




La versién original en inglés de este articulo se publicé con el titulo
«Reading Pictures» en PMLA, 134. 1 (2019): 18-34. Agradecemos a la
Modern Language Association of America, la cual detenta plenos derechos
sobre el texto, el permiso para su traduccién y publicacién en Hyperborea.

Traduccién: Lucrecia Radyk.

Referencia electronica || Heffernan, James A. W, «La lectura de
cuadros». Hyperborea. Revista de ensayo y creaciéon 2 (2019): 1-25. http:/ /
www.hyperborea-labtis.org /es/paper /la-lectura-de-cuadros-128



http://www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-lectura-de-cuadros-128
http://www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-lectura-de-cuadros-128

