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El Dosier Monogrifico de este afio versa sobre las relaciones entre imigenes y palabras, un tema que ha
hecho correr rios de tinta, si mds no, al menos desde el famoso dictum “ut pictura poesis” (como la pintura, asf es
la poesia) contenido en la Epistula ad Pisones o Ars Poetica de Quinto Horacio Flaco (65 a.n.e. — 8 a.n.e.). Ha sido
estructurado dividiéndolo en tres secciones (creacion, investigacion y resefias), precedidas de un ensayo introduc-
torio titulado INTERTEXTOS, en el que, en calidad de editor del dosicr, trazo un cierto recorrido histérico
por algunos momentos de fecunda complementariedad entre los signos pldsticos y los lingiiisticos, desde la
antigiiedad hasta nuestros difas.

El apartado de creacion conticne dos contribuciones artisticas en las que s¢ combinan palabras ¢ imdgenes.
La primera, titulada CONFLUENCIAS, es un trabajo plastico-literario del poeta y pintor cubano José Pérez
Olivares; la segunda es el ensayo grifico del ilustrador valenciano Carlos Ortin LA VOZ DE LAS IMAGE-
NES.

El apartado de investigacidn estd formado por cinco ensayos realizados por especialistas que analizan otras
tantas manifestaciones artisticas de convivencia entre imagen y palabra vinculadas a periodos temporales o
dmbitos culturales concretos: el arte tradicional chino (Sara Losada), el cuadro de Jan van Scorel titulado Un
bumanista y la actividad de Juan Luis Vives como intérprete de las Eglogas de Virgilo (Francesc J. Hernandez),
la obra de Rafacl Raga Montesinos como cartelista de cine (Rafael Raga Lluesma), la poesfa visual (Bartolomé
Ferrando) y el grafiti hip-hop (Belén Garcia).

El tercer apartado incluye cuatro reseiias de obras cuyo contenido resulta concomitante con el marbete que
encabeza este dosier: un libro sobre tipografia (Paula Gimeno), una obra colectiva sobre historia conceptual y
memoria visual (Ricard Silvestre), un volumen que bajo el elocuente titulo Ut pictura peesis redne las conferen-
cias pronunciadas sobre “el universo de las relaciones entre las imdgenes y las palabras” en la Sede Académica
alicantina en el otofio de 2009 (Enrique Herreras), y un volumen del poeta Rainer Maria Rilke dedicado al
circulo de artistas de Worpswede (Aurea Ortiz).

No quicro cerrar esta nota sin hacer publicos tres agradecimicntos: el primero, a Romin de la Calle —Presi-
dente de la Academnia, maestro y amigo— por la confianza depositada cn mi para que coordinase estc Monogra-
fico; el scgundo, a los autores que han participado en él, por haberme prestado su plena colaboracion desde cl
moniento inicial de esta andadura; y el tercero, a José Garefa Roca, compaiiero del Departamento de Filosoffa

de la UVEG y hombre sabio, por haber hecho que suene realmente a inglés lo que antes sélo se le parecia.

Este trabajo ha sido realizado dentro del marco del Proyecto [+D+I: Comportamientos Artisticos Fin De Siglo
en of contexto valenciano. Precedentes de lus pocticas de la globalizavion [Ref. FFI2009-13976, Institut de Creativitat i

Innovacions Educatives - Universitat de Valéncial.
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Lu pintura es poesiu silenciosa, y la poesia es pintar con
el regalo de la palabra.

(Frasc atribuida por Plutarco a Simoénides de Ceos
(556-467 a.n.c.)

Anacleto Ferrer

Universitat de Valeéncia

El dictum horaciano ut pictura poesis (como la pintura, asi es la poe-
sia) ha gozado de la autoridad indiscutida que confiere a los tépi-
cos su uso repetido, inspirando durante siglos la prictica creativa
de pintores y poetas. Las interpretaciones, a veces desorbitadas, de
las palabras de Horacio abrieron el paso también a uno rico venero
literario en Occidente, el de la llamada poesia ecfrdstica. La écfrasis es
una figura retdrica consistente en la representacion por medio del
lenguaje articulado de una obra pldstica. En este articulo se traza
un recorrido a través de la historia cultural, recalando mis o menos
caprichosamente en algunos momentos de fecunda complementarie-
dad entre los signos plisticos v los lingiiisticos.

it pictura poesis | dcfrasis | intertextualidad.

Horace’s dictum Ut pictura pocsis (“As is painting so is poctry ™) bas cnjoycd
the undispulable authority that recurrent use confers to commonplaces. The in-
lerpretations, somelimes excessive, of Horace’s words also made way for a rich
literary vein in Western culture, the so-called ckphrastic poctry. Ekphrasis was a
[igure of speech in which a plastic work of art was represented by means of articu-
late language. In this article a journcy along cultural bistory is made, sojourning
morc or less whimsically in some moments of fertile complementarity between plastic
and linguistic signs.

Ut pictura poesis | ckpbrasis | intertextuality.



Constituye un motivo literario usado con frecuencia por quienes escriben acerca del poliédrico
tema de las relaciones entre pintura y poesia, o mas genéricamente entre las imdgenes y las palabras,
arrancar el texto con una glosa de la expresion ut pictura poesis (como la pintura, asi es la poesia), to-
mada de la Epistula ad Pisones o Ars Poetica de Horacio, junto con la Poetica de Aristételes uno de los dos
tratados fundamentales en que se basaba la preceptiva cldsica. La frase puede leerse en el hexdinetro
361, y el pasaje completo (versos 361-365), en la versién prosificada de Anibal Gonzilez, dice: «La
poesia es como la pintura; habrd una que te cautivard inds si te mantienes cerca, otra si te apartas
algo lejos; ésta ama la penuimbra; aquélla, que no teme la penetrante mirada del que la juzga, quiere
ser vista a plena luz; ésta agradé una sola vez; aquélla, aunque se vuelva a ella diez veces, agradard
(otras tantas)».!

El verso de Horacio ha gozado de la autoridad indiscutida que confiere a los tépicos su uso repe-
tido, y durante siglos, lo que no pasaba de ser originariamente mds que una observacién acerca de
cémo algunos poemas, al igual que ciertas pinturas, sélo gustan una vez, mientras que otros admiten
repetidas lecturas y andlisis criticos minuciosos, bajo la apariencia de apotegma que le da la conci-
sién de un fragmento amputado del contexto, inspiré la prictica creativa de pintores y poetas: «los
primeros se inspiraron en temas literarios para realizar sus composiciones; los segundos intentaron
conjurar ante los ojos de sus lectores imdgenes que sélo las artes figurativas parecian capaces de
transmitir en forma adecuada».?

El falso precepto horaciano era sobre todo un aviso para que ni unos ni otros fabricasen imdige-
nes alejadas del mundo, para que se mantuviesen en contacto estrecho con la realidad visual. «Si un
pintor quisiera afiadir a una cabeza humana un cuello equino e introdujera plumas variopintas en
miembros reunidos alocadamente de tal modo que termine espantosamente en negro pez lo que en
su parte superior es una hermosa mujer, ;podriais, permitida su contemplacién, contener la risa?,
pregunta el autor a los destinatarios de la epistola, tras la descripcion casi surrealista de una pintura
de grotescos hibridos con que se abre el tratado, y él mismo contesta: «Creedme, Pisones, que a ese
cuadro serd muy semejante un libro cuyas imdgenes se representen vanas, como suefios de enfermo,
de manera que pie y cabeza no se correspondan con una forma dnica. Pintores y poetas siempre
tuvieron el justo poder de atreverse a cualquier cosa. Lo sé y tal licencia reclamo y concedo alterna-
tivamente, pero no para que vayan combinadas ferocidades y dulzuras, ni se apareen serpientes con
aves, corderos con tigres.»3 Libertad, si, advierte Quinto Horacio Flaco, pero dentro de los angostos
limites impuestos por una estética de raiz aristotélica que entiende que la imitacion, la minesis, es la
base y la esencia de todas las artes, ya que la emocién del espectador deriva de la asociacién entre lo
representado y lo conocido previamente. Y eso sucede tanto en el caso de la pintura como en el de la
literatura. Como un cuadro, asi debe ser un poema. Con sus medios, las palabras, el poeta ha de ser
capaz de hacer algo semejante a una imagen fiel, una pintura, un cuadro de la realidad.

Las interpretaciones, en tantos puntos desorbitadas, de las palabras de Horacio sobre la capaci-
dad representativa de la poesia abrieron el paso también a uno rico venero literario en Occidente, el
de la llamada poesia ecfrdstica. La écfrasis es una figura retérica consistente en la representacién por

Horacio: Pocticu, en Aristoteles, Horacio y Boileau: Pocticas. Edicion de Anibal Gonzilez Pérez. Editora Nacional, Madrid 1977, p.
101.

MARIO PRAZ: Muemosync. El paralelismo entre lu literatura y las artes zisugles. Traduceiéon de Ricardo Pochrar. Taurus, Madrid 2007,
p- 1o
Op. Cit,, p. 87.



medio del lenguaje articulado de una obra pldstica que, alimentada por una tradicién que arranca
con la descripcién del imaginario escudo que Hefesto forja para Aquiles en la Iliada (canto XVIII),
cincelando un microcosmos de la vida cotidiana pacifica en tiempos de Homero, ha llegado hasta
nosotros convertida para muchos en una suerte de umbral desde el que propiciar el encuentro in-
tertextual de signos plasticos y escriturales. Tal es el caso, por ejemplo, de las liricografias de Rafael
Alberti, un poeta-pintor capaz de fundir con absoluta solvencia técnica ambos sistemas signicos en
un unijco espacio expresivo, o, en menor medida, de las creaciones lorquianas en que se yuxtapone
dibujo y poesia.

En la imagen de la izquierda, una liricografia de Rafael Alberti; en la de la derecha una creacién conjunta de Federico Garcia Lorea
y €l pintor uruguayo Rafael Barradas: a la izquierda, dibujo de Lorca con unos versos de Barradas («Mis ojos estin llorando / sabes de
mi alegria, porque / estdn tocando el cielo / salud, amigo»); a la derecha, dibujo de Barradas con el rostro de la actriz cubana Catalina
Barcena completado por Lorca y acompaiiado de un poema de éste («Tt que nunca ensefias / la mirada en los rostros / quise atreverme
a ponerlos / en tu dibyjo. / ;A medias dijiste, no? / Catalina, tan hermosa, siempre / la dibujas, preciosa. / Querido ainigo, pero sin sus

ojos ni labios ;vaya a saber Dios, por qué? / {Para ti no seria diticil! ;O si? Federico G. Lorea, 1925»)

Pero vayamos poco a poco en este recorrido a través de la historia cultural, recalando mds o
menos caprichosamente en algunos momentos de marcada actividad ccfrdstica, deteniéndonos en sus
procesos de intertextualidad, sea bajo la forma de introduccién de signos plisticos en el espacio lin-
giifstico o bajo la forma de intromisién de signos lingtiisticos en el espacio plastico, desde la antigiie-
dad hasta la plena integracién de lo visual y lo verbal en nuestros dias.

I v ) entre texto ¢ imagen ha existido desde los inicios de la escritura. Las primeras mues-
tras de escritura de que tenemos noticia son dibujos que se referian de manera directa a los objetos
aludidos. En Egipto uno de los signos empleados para escribir fueron los pictogramas, que eran
dibujos estilizados que representaban cosas, con una combinacién de signos para expresar ideas. En
algunas civilizaciones la escritura todavia recuerda vivainente esta ancestral relacién entre palabray

buio aste recordar a este respecto que desde hace cuatro mil afios los chinos escriben con el 1nis-
mo tema de pictogramas. También en la historia de la civilizacién occidental ha habido momentos
en los ¢ ha producido un incremento del interés por el acoplamiento de imnagen y palabra.



A diferencia del politeismo grecolatino, las grandes religiones monoteistas conciben a Dios como
un ser personal de naturaleza incorpérea, cuyos atributos mas comunes son la omnisciencia, la om-
nipotencia, la omnipresencia, la bondad perfecta y la existencia eterna y necesaria, pero a diferencia
de la radical iconofobia semitica, que huye del politeismo mediante la aiconicidad, la opcién cristia-
na salda finalmente cuentas con el tabu de las representaciones icénicas, expresado en el Decilogo
que la divinidad entrega a Moisés, en el segundo Concilio celebrado en la ciudad de Nicea, en el
afo 787. Entre el temor a la idolatria y la renuncia a las posibilidades de comunicacién, la Iglesia
cristiana lo tuvo bastante claro y, una vez zanjada la controversia iconoclasta y «admitido el universo
icénico en la esfera del culto, inmediatamente se convirtié en la virtual detentadora del monopolio
de este modo de representacion, en calidad de productora, promotora e inspiradora de la produccién
icénica de Occidente. La imagen fue instrumentalizada como arma de persecucién, de legitimacién
o de glorificacién, dando lugar desde la Edad Media a un enorme caudal de imdgenes devotas,
apologéticas, diddcticas, hagiograficas, ejemplarizantes y glorificadoras».4 Dos de sus intertextos me-
dievales mis interesantes y conocidos son la conocida como Biblia Pauperum y algunas de las pinturas
de Hieronymus Bosch.

La Bibliu Pauperum es una coleccién de imagenes y textos que circuld a partir del siglo XIII, an-
tes por tanto de la invencién de la imprenta, para difundir la ensefianza de la historia sagrada. Su
atractivo excepcional estriba en que las imdgenes son las protagonistas indiscutibles de unos pliegos
en los que las palabras, que aparecen escritas en rollos de pergamino, parecen brotar de la boca de
los personajes, como si de una historieta moderna se tratara, confirmando el principio segin el cual
pictura est laicorum literatura (las imdgenes son la literatura de los laicos). El pueblo desheredado y anal-
fabeto, los iconéfagos en suma (algo que alcanzaria definitivamente el paroxismo siete siglos después,
con la invencién del cineinatégrafo), eran para los prownotores de esta Biblia de los Pobres la inmensa
mayoria de los fieles, frente al refinado y logocentrista estamento eclesial.

La inveterada tradicién de la Biblia Pauperum parece haber regresado hace muy poco gracias a
Robert Crumb, uno de los fundadores del cémic underground, con la publicacién de Geénesis, una par-
ticular adaptacién del primer libro del Antiguo Testamento en la que el historietista reinterpreta con
sus inconfundibles trazos en blanco y negro pasajes como la Creacién, Adin y Eva, Cain y Abel, Noé
y el diluvio o la torre de Babel, al tiempo que rechaza explicitamente cualquier intento de «aligerar
y “modernizar” las viejas escrituras», optando por dejar «la a veces enrevesada vaguedad del texto
antes que trastear» con €1.5

4 ROMAN GUBERN: La imagen pornogrifica v otras perversiones dpticas. Edicién ampliada y revisada. Anagrama, Barcelona 2005, p. 71.
5 ROBERT CRUMB: Génesis. La clipula. Novela grifica, Madrid 2009, “Introduccion™.
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Extraccion de la piedra de la locura (E] Prado, Madrid)

La Ilustracién fue un  wimiento intelectual europeo que se desarrollé desde fines del siglo
XVII hasta el inicio de 1a Revolucién Francesa, aunque en algunos paises, como Espafa, se prolongé
durante los primeros afios del siglo XIX. Fue denominado asi por su declarada finalidad de disipar
las tinieblas de la necedad mediante las luces de la razén. El XVIII es conocido, por este motivo,
conio el Siglo de las Luces. De todas las empresas culturales asociadas a él, y son muchas, ninguna
es tan emblemdtica como publicacién de L’Encyclopédic ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des
mdtiers, un conjunto de 17 volimenes de texto y 11 de liminas (75.000 articulos mas 2.500 planchas de
estampacién) editados en Parfs entre 1751 y 1772, bajo la direccién de Denis Diderot y Jean Le Rond
d'Alambert, con el ¢ ivo genérico de difundir las ideas de la Ilustracién francesa. Colaboran en
la obra Rousseau, V¢ re, Holbach, Montesquieu, Turgot, Jaucourt y otros escritoresy p ‘ophes
hasta un total de 160.



El frontispicio de la Enciclopedia, obra del dibujante Charles-Nicolas Cochin, trata de expresar
alegéricamente el sentido general de la obra, mediante el uso abstractivo de figuras que representan
conceptos: «Entre el gran nimero de mujeres que conforman el publico, dando cuenta asi de un tes-
timonio desprejuiciado, aparece la Verdad cubierta por un pequeio velo por el que todavia es posible
entrever su desnudez. A su izquierda, la Razon intenta despojarla de su indumentaria ante la mirada
atenta de la Historia. Finalmente, la Teologiz aparta la mirada y la dirige a lo alto. Como en otros mo-
tivos similares que recorrieron el mundo moderno, el libro de la verdad revelada ha sido sustituido
por este otro libro de la naturaleza, en la que el propio ejercicio de la actividad racional consigue
presentar ante los ojos de la humanidad la verdad sin tapujos ni paliativos».7

Frontispicio de L'Encyclopidic

JAVIER MOSCOSO: Ciencia y téenica en lu Enciclopedia. Diderot y D’Alembert. Nivola, Madrid 2005, p. 16. Los iconégralfos ilustrados
siguieron con la conviccién renacentista de que la ciencia eraun  1jer. «Qué uso se hizo de las imdgenes de los icondgrafos?», se
pregunta Londa Schiebinger: «[.as representaciones femeninas de la ciencia aparecieron de forma mds destacada en los frontis-
picios de textos cientificos. Galileo invoc6 el icono femenino para la portada de su obra Il Suggiutore. |...| ;Qué significaban, pues,
esas imdgenes para los hombre y mujeres de la Europa moderna temprana? Una explieacion ficil (quizd demasiado fdcil) se podria
encontrar en el lenguaje. Como sefiald Ripa en 1602, laimagen de una ciencia, natur a2 o verdad femeninas se ajusta simplemente
a “la manera en que hablamos”. En latin, italiano, francés y alemdn, los nombres abstractos suelen ser de género femenino». ;Tiene
Sexo la Mente?: Las Mujeres en Los Origenes de la Cieneia Moderna. Ediciones Citedra — Coleccion Feminismos, Madrid 2004, pp. 187-
196.
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La Enciclopedia toda es un tupido intertexto en el que palabras e imigenes, articulos y liminas,
ofrecen un cuadro completo de los procesos manufactureros de la Francia de entonces. Nunca nadie
habia einprendido nada semejante: ofrecer una descripcién de todos los trabajos manuales dirigida al
publico lector en general, mostrando al mismo tiempo mediante grabados las herramientas y maqui-
nas utilizadas y los procesos seguidos. «La investigacién acerca de los articulos y las ldminas relativas
a las arts et métiers signific visitar a decenas, si no a centenares de comerciantes y de maestros artesa-
nos en sus talleres», explica Philipp Blom en su magnifica epopeya sobre L’Encyclopédie, «observarlos
mientras trabajaban, tomar notas, hacerles preguntas, pedirles que les mostrarin sus herramientas
y describieran las fases de su trabajo, dibujindolas, y después, comparando la realidad con su repre-
sentacion, corregir y pulir todo. Los trabajos de los bocetistas tenfan que ser supervisados, corre-
gidos sus dibujos y después enviados para que fueran grabados en las planchas que acompariarian
el texto, se acomodarian a él y serian agrupadas en capitulos y dotadas de descripciones propias».8

Pero las luces siempre proyectan sombras, y nadie ha escrutado como Goya esa zona umbrosa
por la que deslizan los fantasmas de la Ilustracién, siempre timida en Espafia. Muy pronto se dio
cuenta el ilustrado aragonés, cuyo pensamiento, escribe Todorov, «se expresa ante todo mediante
sus imdgenes, sus pinturas, sus grabados y sus dibujos»,? que las fronteras entre locura y razén, en-
sofiaciones e ideaciones, apariencia y realidad son porosas, permeables. Y en el que probablemente
es el mds famoso de sus Caprichus, el que en la actualidad lleva el nimero 43, él mismo escribe una
leyenda en la imagen (cosa que no hace en ningtn otro grabado de la serie) que dice: E/ suefio de la
razon produce monstruos, creando un original infertexto a partir de las mutuas relaciones entre los signos
pldsticos y la ambivalencia de la palabra suefio, que tanto puede significar “dormir” como “sofiar”,
dando cuenta al mismo tiempo de las dos caras de la Ilustracién (la luminosa y la sombria), «lo que
permite que la frase se interprete de dos maneras. Si significa “dormir”, entendemos que cuando la
razén se queda dormida, los monstruos nocturnos asoman la cabeza, y por lo tanto es preferible que
se despierte para apartarlos. Los monstruos son externos a la razén, de modo que nos mantenemos
en un proyecto educativo. Pero si la palabra significa “soflar”, entonces es la propia razdn la que pro-
duce esos monstruos cuando funciona en régimen nocturno».’® Esta segunda lectura hace de Goya
un precursor de las tesis que expusieron Adorno y Horkheimer en Dialéctica de ia Ilustracion acerca de
la razdn instrumental, concebida comno una fuerza objetivizadora de realidades que permite encontrar
justificaciones a los actos mds execrables.

8  PHILIPP BLOM: Encyclopddie. El triunfo de la razon en tiempos irracionales. Traduceién de [avier Calzada. Anagrama, Barcelona 2007,
p- 8o.

9 TZVETAN TODOROV: Gava. A lu sombra de lus Luces. Traduccion de Noemi Sobregués. Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores,
Barcelona 2011, p. 20.

10 Ibidem, p. 72.



Caprichon® 43

El suerio de la razin produce monstruos

Lo sonado en los Caprichos (1798) resultard profético aios més tarde, pues el mundo se volvera
tan nocturno como ellos. En los Desastres de la guerra (hacia 1820), tras las terribles situaciones que ha
vivido y observado el artista en los sitios de Zaragoza, los demonios imaginados devendrin reales y
habitarin el mundo humano, a diferencia de los de El Bosco que poblaban otro universo imaginario.
Retomando una frase de Malraux citada por Todorov: «El Bosco introduce a los hombres en su uni-
verso infernal, pero Goya introduce lo infernal en el universo humano»."! El pintor de Fuendetodos
alimenta en esta serie la idea de que trabaja entre cadiveres y ejecuciones publicas como si fuese un
fotoperiodista moderno, anclando sus dibujos a la realidad donde “hace foco” con menciones del
tipo «Yo la bi en Zaragoza» (sic.) o «Yo lo conoci».

«Goya retrata el paraiso de las moscas, esa Espafia inquietante e inquieta que atiin hoy podemos
tocar y que siempre vive en nosotros. El pintor impone su versién de Espafia y la obliga a reflejarse
en el espejo aparentemente deformante pero tremendamente realista, porque Goya “focaliza”, para
usar un térinino actual. No tiene luz, es mds que luz, es una exasperacién, un foco, una iluminacién
continua», explica el pintor y escritor Eduardo Arroyo.'? Ahora bien, alejado de toda tentacién ma-
niquea, Goya, que siempre muestra gran simpatia hacia las victimas, pone en evidencia la violencia
de que son capaces los seres humanos cuando creen hallarse en una situacién de excepcién. Para
decirlo con palabras de Gervasio Sinchez, uno de los fotégrafos que mis y mejor ha sabido captar
los horrores de la guerra en las sociedades contemporineas, desde el levantamiento contra las dic-
taduras de América Latina hasta los genocidios en Africa y los Balcanes: «La gran tragedia de la
guerra es que afecta a personas que casi siempre no saben por qué mueren y por qué sufren. No es
tanto que una guerra sea peor que otra, sino que al final la guerra es lo peor que le puede pasar a
una sociedad».'3

Ibidem, p. 63.
EDUARDO ARROYO: E! Trio Culuwera. Gova, Benjumin v Byron buxcador. Taurus, Madrid 2003, p. 38.
LUCIA VILLA: «Entrevista a Gervasio Sanchez». Diario Publico.es, 06/04/2012.






Brecht compone un texto ilustrado, para el que utiliza imigenes recortadas de los medios de
comunicacion (por lo general periédicos y revistas) con sus pies de foto originales, e intenta aclarar
el contenido de las fotografias en epigrainas de cuatro versos (una forma poética que quisiera sugerir
las inscripciones grabadas por los antiguos griegos en el mirmol de sus sepulcros), que tienen por
objeto hucer hablar a las imdgenes tomando en su mayoria partido en contra del objetivo (ilustrativo
o heroizante) de las misinas, pues como afirma Ruth Breslau en la presentacién de la obra «al no
instruido le es tan dificil leer una imnagen como cualquier jerogh’ﬁco».18 El resultado es un artefacto
icono-poético original que, como el cine, es resultado de dos operaciones, una de segmentacién y
otra de montaje. Cada foroepigrama se convierte asi en el escenario de un encuentro entre tres es-
pacios o temporalidades distintas: el primero es el del acontecimiento (en nuestro ejemplo, la misa
de campaia presidida en Barcelona por el general falangista Yagiie); el segundo, meramente enun-
ciativo en este caso, es el de la revista para la que trabaja el fotografo; el tercero es el que Brecht
organiza por su propia cuenta: «es el espacio negro de la placa misma donde surge, en contrapunto a
la imagen, como los letreros de las antiguas peliculas mudas, el texto del poema.

Por tanto —comenta Huberman-- tiene lugar una dialéctica. Impide leer el poema de Brecht in-
dependientemente de la imagen que glosa, o a la que incluso parece “responder”. Reciprocamente,
impide que al leer la leyenda “original”, podamos creer que estamos informados de una vez por
todas sobre lo que representa la fotografia. Introduce de hecho una duda saludable sobre el estatus
de la imagen sin que su valor documental sea, sin embargo, cuestionado».!?

La denuncia brechtiana de los horrores de la guerra adquiere mayor alcance al configurar un
intertexto deliberadamente pedagédgico, consciente de que los documentos siempre son mds dificiles
de refutar que los discursos: un silabario, un catén de memoria visual, dialectizado liricamente por las
palabras “lapidarias” de los epigramas, que todos deberian aprender y recordar, pues como senten-
cia Ruth Breslau, la actriz y periodista danesa que colaboré con Brecht en este libro, «no escapa del
pasado el que lo olvida».?°

18 BERTOLT BRECHT: ABC dv la guerra, p. 7.
19 Op.Cit,, pp. 48-49.
20 BERTOLT BRECHT: 4BC dela guerru, p. 7.
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Debajo de la foto sc lec en inglés: «El vencedor, general Juan Yagiie, se arrodilla ante su trono durante una misa al ajre libre en la plaza
de Cataluia, Barcelona. Al fondo, cf Hotel Colon. Detris de Yagiie, los generales Martin Alonso, Barrén, Vegas. l.a cuarteta original
dice: «Dic Glocken liuten und dic Salven krachen. | Nun danket Gott als Mirder und als Christ! | Er gab wuns Fener, Fewer anzufachen. | Wiglt: Volk ist
Pisbel, Gutt ist cin Fuschist.» («Suenan las campanas y retumban las salvas. / jDad gracias a Dios como asesino y como Cristo! / Nos dio fuego

para atizar el fuego. / Oid: el pueblo es chusma, Dios es fascista.») 2!

Nacido a la par que la época industrial, acaso sea el cartel el intertexto que debido a su cardcter
transitorio, contingente, mejor simbolice los vertiginosos afios del automévil y el cinematégrafo, de
las masas y el deporte, de las revistas ilustradas y los grandes alinacenes con que arrancaba el siglo
XX. A medio camino entre las Bellas Artes y lo que la Ilustracién habia llainado artes mecdnicas y
después se llamard industriales, el cartel aprovecha las experiencias pldsticas acumuladas —picté-
ricas primero y fotogrificas después— para atraer la atencién del publico y transmitirle un mensaje
mediante una combinacion sencilla y certera de texto e imagen, antes figurativa que simbdlica, pues
resulta mas ficilmente decodificable.

«Texto e Imagen», explica Diego Coronado, «integran asi los dos regimenes dominantes que pue-
den darse en la decodificacién de un Cartel, en una relacién de intercambio, que oscila desde la
dominancia absoluta de la Imagen que consigue reducir el texto a la simple inscripcién de la imagen
de marca: hasta la dominancia del Texto, que en el extremo contrario, elimina toda presencia de
imagen,a incionar ¢l por si mismo como tal. Todo lo cual significa que percibimos y decodificamos
el Cartel como un todo continuo, que no permite grandes saltos para pasar de un registro (Texto) a
otro (Image  pues ambos vienen a coincidir en un mismo nivel de su reconocimiento analogico for-
mal, no arbitrario. [...} La barrera que separa el significante del significado, o lo analégico motivado
de lo textual a itrario, se diluye en el cartel en beneficio de la creacién de un supersigno icénico-

B JLT BRECHT: ABC de la gucrra, pp. 22-23.






Definitivamente, la vida cotidiana en la modernidad nos obliga a leer textos y mirar imigenes en
combinacién los unos con las otras: en las diferentes manifestaciones del arte urbano, en la publici-
dad o a través del ordenador. En el primer poema de Alcoboles y nicleo germinal de su poética simul-
taneista, Guillaume Apollineaire, uno de los primeros poetas absolutamente modernos, asociaba a
principios del pasado siglo (1913) la publicidad a la poesia:

Lees los prospectos los catilogos los carteles que cantan a pleno pulmén

En ellos se encuentra la poesia esta mafiana para la prosa estdn los periodicos?s

De este modo, como destaca Enric Bou, el creador de los caligramas «nos sitiia en las puertas de
un problema mucho mis amplio. Porque, de hecho, el acercamiento entre palabras e imagenes se ha
de relacionar con un capitulo complejo de la interaccién entre alta cultura y cultura mayoritaria o de
consumo. Desde el collage cubista a la fusién orgdnica entre mundo natural y elemento artificial de
los expresionistas, se ha vivido a lo largo del siglo xx un episodio fecundo de la relacion entre ambos
mundos. Por eso en buena parte del arte moderno se detecta un movimiento muy rico de dos direc-
ciones».2% Por un lado, los artistas y escritores “vanguardistas” han utilizado formas procedentes
de la cultura mayoritaria, como los diarios o las marcas comerciales de los collages cubistas. Por el
otro, un pibico no interesado a priori en los experimentos artisticos de las vanguardias ha accedido
a ciertos logros de su indagacién estética a través de los anuncios que incorporan técnicas como la
del collage.

A resultas del cuestionamiento generalizado de las convenciones artisticas acometido por las
vanguardias, el arte contemporineo ha roto el vinculo de la representacién, de la vieja mimesis en que
se sustentaban las interpretaciones tradicionales del ut pictura poesis, y aceptado el hecho de que el
verdadero fin del arte es construir antes que copiar. A nadie le resultarfa extrafo en la actualidad un
caso como el que cuenta Don Quijote en contra de Cide Hamete Benengeli (el supuesto historiador
musulinin a quien Cervantes atribuye gran parte de su novela), en charla con el bachiller Carrasco
y Sancho Panza, y que tiene por protagonista a «Orbaneja, el pintor de Ubedas:

al cual, preguntindole que pintaba, respondio: «lo que saliere». Tal vez pintaba un gallo de tal suerte
v tan mal parecido que era menester que con letras goticas escribiese junto a él: «Este es gallo»27

GUILLAUME APOLLINAIRE: Alcoholes. Traduccién y notas de Juan Abeleira. Ediciones Hiperion, Madrid 1995, p. 9.
JOAQUIM MOLAS; ENRIC BOU: La crisi de fu paraula. Antologia de la poesia vizual. Edicions 62, Barcelona 2003, p. 39.

MIGUEL DE CERVANTES: Don Quijutc de lu Muncha. EDAF, Madrid 1965, p. 516 (Segunda parte, capitulo [II). Reforzar el vinculo
de la representaciéon mediante un distico es lo que le propone a Durero el «<medio-médico, muy conocedor del cuerpo humano»
Velio (en Juan Luis Vives: Ejercicios de fengua latina. Didlogo XX L El Cuerpo dul hombre por fucra. Biblioteca Valenciana Digital) ante lo
que entiende como errores anatémicos en un retrato de Escipion el Africano realizado por gran pintor y grabador alemdn: «Velin:
Por favor, amigo Durero, déjanos bromear aquf, mientras no tienes otros compradores. / Durero: ;A cambio de qué? f Velin: Cada
uno te escribird ahora un distico para que el cuadro se venda mejor. / Durern: Mi arte no necesita para nada vuestra recomendacién,
pue s compradores expertos y los que entienden la pintura no compran versos sina arten.
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