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IMIOTICA TEXTUAL DEL DISCURSO PLASTICO

Antonio GARCIA BERRIO
Nobre las misiones de la critica de arte y obligaciones de los criticos. (*)

P'or lo pronto, no constituye demasiado riesgo afirmar que en Espaiia,
totundidad de las lineas generales, nuestros pintores tienen mala suerte
oy criticos que les han tocado en suerte. Ellos se quejan con frecuencia y
| (hz0n de las resefias de periédicos y revistas: intrascendentes y propensas

¢mnsia al penagérico desproporcionado; a remolque siempre del pintor, lo
I en virtud de categorias subjetivisimas y escasamente estabilizadas, o lo
(lenan, mas raramente, por fuerza de los mismos misteriosos nimenes.
WNen se adelantan, para cumplir con su deber de orientarlo y corregirlo. Claro

i hiy excepciones; pero éstas, por las razones que sea, ni ejercen la sancién
ol magisterio en su propio 4mbito. Se limitan a trabajar en casa, con

Ipunldad, cultura y honradez.

- Los pintores ni siquiera vuelven ya los 0jos a la institucién universita-
| Los faltan atrevimiento y precedentes. Preciso es reconocer que al desarro-
 oderno de la critica de arte universitaria lo reclaman prioridades honrosas
Jelizquez antes de Gris, por supuesto—. Imagino también que la charca de la
imercializacion del arte, que puede cebarse como en sabrosisimo condimento
I [ «palabra autorizada» sobre «la mercancia», habrd echado atrds a mas de
Il profesional universitario bien intencionado y con gusto.

~ Reconocidos y comprendidos todos los escriipulos de la «critica acadé-
ulons ~los de casa; los otros, los «militantes», ya buscan sus propios sistemas

Col article est une présentation synthétique de l'ouvrage Enrique Brinkmann.
Nemidtica textual de un discurso pldstico publié en 1981 aux Editions du CERS
IMontpellier) dans la collection « Etudes sociocritiques ».
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de mejora o de perversion por si mismos—, quisiera insistir en el sim|
definitivo hecho, al que he aludido antes, de que en pintura, los acadéi
espafioles tenemos la inmensa suerte de vernos obligados a superd
prejuicio’. El objeto lo impone. Se ha dicho hasta la saciedad que el nuest
un pais de pintores, la luz, las tierras y el retablo de la parroquia
invocar otros mds arcanos determinismos— han forjado la retina de uno de
grupos nacionales de pintores mas importantes del mundo. En literaturg «
ser quizds, en este siglo, la literatura en espafiol la mds rica y animadi
universo— no hemos contado en las dos tltimas centurias con dos gen
comparables a Goya y Picasso. Nombres a cuyo lado se sustentan con pe @
dignidad, por reducirnos a la némina activa de los tltimos cincuenta o Se8e
afios, la exquisitez del cubista del malogrado Gris, el ingenuismo sustancial
Mir6, la soberana independencia —ese genial saber imponerse— del polémi
Dali. Y entre los gloriosos «novisimos», las adivinaciones materialey |
Tapies, o el intelectualismo gestual de Saura.

Por suerte la universidad y la critica militante culta y sensible |

nuestro pais tienen sobrado empleo y ejercicio, a parte de los nombres

resefiados, con las decenas de otros artistas espafioles de primera magnitu

mundial, no resefiables en un inventario como el anterior, limitado po

prudencia y hasta la retdrica, asi como con los cientos de pintores secundario
producidos por escuelas y tradiciones locales; secundarios sélo en un pal
como el nuestro, donde el pintor que s6lo tenga un ojo, sobre no reinar, esl
condenado a ser, por fuerza del ambiente, ms el ciego que el tuerto simple:
decoroso. Ante este panorama, examinado el balance de criticas a cualquier
de nuestros valiosisimos artistas «secundarios» y a cualquiera de las imp

tantes escuelas y corrientes locales, resulta que la desproporcién es abru

dora. Sobre «los grandes» no son escasos entre nosotros los «libros de regaloy
debidos con demasiada frecuencia a la «f4cil» pluma de amigos, deudos §

«aficionados» locuaces y complacientes. Las mejores monografias sob
Picasso y Mir6 que conozco, las han escrito profesionales extranjeros, §

puede exhibir més que anodinos recortes de periGdicos, para compensar largos
anos, o vidas enteras, de abnegada tensién creadora en la soledad de sus estu-

dios; lo que es, sin paliativos, injusto.

vando con natural dificultad, en la medida de lo posible, todas las dificultades
en la comprension de sus raices —y no me apeo de ellas ni para el extremo de
Picasso—. Con frecuencia alguno de los excelentes pintores que conozco, no
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Iueurso pldstico y pardfrasis critica, Problemas del metalenguaje.

Lumo lingliista, que me regalo con frecuencia en toda Europa con la
luclon de cuadros, edificios y esculturas hermosas, y leo tamblén' lqs
Wk acritos que tratan de establecer explicaciones y cprrelatos descripti-
Ul tiles objetos, me he tenido que acabar reduciendo a la gozosa
11 e las paginas bien escritas de Read, Venturi o Dorfles y pocos mas

4 low extranjeros, y de algunos pocos espaiioles cuyos nombres m.e reservo,
4 (Jue en el chiste, para que nadie tenga que darse por ofen(.indo. QIaro
ulio 0 Ortega y Gasset, seguro que nadie se va a molestar, y si menciono
Witimados nombres tan dispares como los de don José Camon Aznar o el
Apuilera Cerni, casi todos sabrdn por donde voy y por dénde no me
i [levar a ningtn precio. ! B

No es que crea, por principio, en la inferioridad de los criticos de arte
i 1 los de la literatura; lo que si pasa es que me doy cuenta de que
Willos conllevan una lacerante aporfa adicional sobre la suma de los proble-
y Lomunes a toda labor de interpretacion critica de obras de. arte. Se trata del
jurtante problema de la metalengua. Barth‘?s de:h'mé bien —aun(’;t‘ne con
wliun consecuencias— la labor del critico literario, dlClenf:if) que la critica era
setiura sobre la escritura». Como, que yo sepa, los criticos d.e arte no han
wentndo ain un tipo de parafrasis critica distinta fie la escritural, parece
dente que el saldo de dificultades se cierra cuannos’a.mente en comra.de
Ji. Resulta relativamente fcil emparejar la palabra f:rmca con la expresion
poeta y mds adn del prosista; a la imagen del escritor puede rcs;‘)?ndejr el
|¢o incluso con otra imagen gemela. Me permito recordar que callllf:atlvos
Wino «principe de la luz» o «dngel de las tinieblas» referidos a Gon‘gora,
wron descubrimientos de un critico, por lo demés cop bastantes pocas gra-
N, 81 no es que se trataba de la transcripcion de- algun concepto tomado al
Jielo por él en su discurrir por los mentideros provincianos. i

,Como enlazar, sin embargo, la palabra del dlscurso’ critico ?on la
Jupresentacion plédstica del cuadro o de la escultura? He aqui la cuesn?m d(?
psproporciones constituvas, a la que se han t?uscado las Sélldﬂs mé§ v'anadas.
desde los mds sesudos repetidores de lo evidente y 0bv19,'espe0121’l{stas en
pesas y medidas, hasta los delirios desbordados de: un o.mnsmo critico, tan
rnncccsario por lo menos como la critica de cvide1.1c1as, e incluso mas trlucado
y chapucero en el fondo que aquélla, su gran dem‘grada. Los Qroblemas de l'a
uiftica de las artes pldsticas, tan licidamente sintetizados por Lionello Venturi,

'




112 Antonio GARCIA I J11UA TEXTUAL DEL DISCURSO PLASTICO 113

b

jnvise a la Critica de Arte, abordados no siempre hasta sus ultimas
iencias, desde la Critica literaria tanto de la Retérica tradicional como
lun lingiifstica o Poética en sentido moderno; y sobre todo del Sicoanali-
Wiitleo, He aqui otro de los grandes filones a examinar a la hora’d-e confe-
Wi por la Historia de la Critica de Arte la inevitable historia genética de su
linlario téenico actual. A diferencia de nuestras indicaciones en el caso
|or, renunciamos a abordar en este estudio concreto sobre Brinkmann,
Jiie (uera minimamente, el segundo aspecto de los posibles préstamos para
Witerpretacion. Ello nos obligaria a ocuparnos mas que del pintor de sus
I!z toN,'Y, en este punto, no creo que ellos mismos se molesten por la omi-
i), yi que ni siquiera los escasos estudios valiosos dedicados a Brinkmann
on entidad para un andlisis de tal indole en razén de su brevedad.

Iin la apresurada critica del dia en nuestro pais las exigencias a que nos
lmos refiriendo, de descripcion adecuada y de interpretacion rigurosa,
lon verse suplantadas por la ingrata y casi siempre opaca tarea de la d?ﬁm'—
i, con valor exclusivo de rétulo o etiqueta. Aqui reina el capricho, gobierna
| limetismo, y decide lo que suena. Leidas la mayoria de las criticas d(? arte,
i los lugares comunes de la descripcion impresionista de puro trémite, el

tienen quizds su principal capitulo, que yo sepa atn aplazado: la historl |
formacion del discurso critico. Para el caso del lenguaje de la criticn ¢
pintura moderna me prometo yo sabrosas horas de acopio de papelos
redacciones en un futuro. '

El discurso critico plastico cuenta con un vocabulario digamos (1
nal de certezas, no siempre bien dominado por los criticos, vinculado A
todo a la condicién material de la obra y su ejecucién. Veladura, perspl
vaciado o parteluz son denominaciones nitidas «de oficios que los b
criticos prodigan para describir la textura de un resultado magico, Poi
menos asi se puede llegar a numerar los pasos de la diosa —parafraseand
Ruwet—, aunque no nos lleguen a descubrir el secreto de su gracia. La descr
cion técnica, rigurosa y profesional, es imprescindible y estimabilisima
labor critica... bien nos consta a quienes, como puros amantes del arte, §if
utillaje bdsico de tecnicismos, no sabemos conducir nuestro platonismo §ui
mental muchas veces a sus explicaciones m4s obvias y auténticas.

Bien es verdad que, como la Retérica a la Critica literaria, el |
artesanal ha defraudado forzosamente a la critica de las artes platicas, cunn
la evolucién del arte moderno vacio de contenido y uso muchas de las denoy I s :
naciones de la teorfa cldsica, credndole otras necesidades que eran «casill Iseurso del critico suele dirigirse con paso de carga a la conquista de la
vacias» de la teoria tradicional. Pintores y criticos en los wltimos decenios h lyueta, con lo que todos parecen quedar en orden y el mundo entero bien-
poblado de expresiones bérbaras, como «frottage, tachismo, collage» I Jweho. La definicién o encasillado de un artista es, en efecto, tarea ardua, y no
diccionarios tradicionales: a cada nueva infraccion artsitica del cédigo clash i lo que respeta al critico, sino porque el .artlsta person_al, y so!}re todo el
habia de dérsele un nombre nuevo y una nueva explicacién. También vmn {stn moderno, trata de dificultarla al méx1.mo en la obll.ga.da bisqueda de
cuento aqui la necesidad de recordar que los avances mterdlsmplmarlos,( npularidades estilisticas. La filosofia y té:cmca de la definicion son palabras
ciencias como la Semiologia y la Lingiiistica, pueden dotar a la Critica de A iayores. En buena l6gica, estoy c.onvenmdo de que, cgando hoy se .p/r?dlga
de preciosos instrumentos de descripcion de su discurso especifico; aung u unto lo arduo y se naufraga u omite regularmente lo simplemente dificil, es
hasta ahora los préstamos se hayan reducido al &mbito mas puramente exte Jrque se obra por rutina o incoherencia. La definicion, o definicién de facetas
y superficial del metaforismo en esa critica artistica que parece sofiar més bi e un pintor, para no ser caprichosa, debe establecer previamente unas lineas
con el ideal de ser ciencia «aproximada» que «exacta». Y aun a sabiendas d il conjuncién congruente en el discurso critico con la descr;pcnén y la inter-
que las exactas s6lo llevan a «aproximarse» al objeto de realidad, ése que a 1oy pretacion. Cuando tal cosa no se hace, se suele hablar de oidas, o jugar a la
especialistas en «aproximaciones» tan descuidados les tiene. En este trabajo, fuleta rusa de la idea feliz. )
a propGsito de mi pintor concreto, Enrique Brinkmann, bosquejaré las v Sobre el ejemplo de Brinkmann en concreto contamos, como es natural,
posibles de colaboracién de la Lingiiistica moderna con la critica de las ¢on un buen ndmero de definiciones, Darg epezar por donde debiera haberse
plésticas en el nivel de descripcion. feabado. Por democrdtica mayon’a de:)be_:namos mchpamos fal «térm1.n0 fnf:d10>>

Lo que. para la critica de las artes pldsticas pueden suponer, en 1 uitablecido por ellas de «realismo fAgIcERe, COMMO;GH G50 etiqueta —lntf:rqpa P((i)f
niveles de descripcion, los préstamos terminoldgicos y categoriales de la Line I demds— adosada a un lienzo del p/lf)tor como unica referencia le snrwe_;al de
glifstica moderna, lo representan en el nivel de interpretacion las posibilidadey ilgo al destinatario comin de la critica. Pese a contar con no escasa biblio-
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grafia, un artista que ya adelantamos es inteligente, laborioso y con hermogo: 100, como su tesis y corroboracién, de la misma manera que la «intuicién
resultados pldsticos ~lo que no le niegan ni mucho menos sus criticos—, no I uhil» constitufa la entrada y salida del circulo hermenetitico de la Estilistica
merecido hasta ahora de nadie una descripcién adecuada de sus produ Ao,
pldsticos®. En cuanto a las interpretaciones, donde s que las hay, y de los mi Ya lo hemos dicho, sobre cualquier pintor contemporaneo sol?ran. I?s
variados gustos, aparte de que me parecen desahogos muy licitos de las pest lijuetas de definicién; en la misma medida falta por lo comin el ejercicio
dillas o suefios felices de sus autores, ninguna de ellas se ha dotado de 0o de la valoracion consecuente. Hemos vivido en el terreno del arte afios
adecuados —y con mucha frecuencia, ni de los minimos— respaldos de cony upuda desorientacion y pluralisimo desconcierto. Todo ello ha impedido la
ccién para alcanzar niveles licitos de discursividad razonable. o Jueion y divulgacion de unas tablas de estimacion relativamente comunes.
Asi las cosas no debe extraiiarnos que los pintores piensen mds ol " lo menos deberia exigirse de cada critico conocido por la notoriedad de sus
vender al piblico de los mercados-galeria (en ningtin otro sitio es tan odio, i l0s; pero casi nunca lo que censuran. Si bien el conocimiento de los elogios
mente perceptible y persistente la sombra y la conversaci6n del dinero) que ¢i lire objetos en ocasiones muy dispares provoca con frecuencia mi perple-
didlogos con €l y con los criticos con razonables frutos reciprocos. Los hay ul y mi desconcierto. No es éste el lugar para hacer antologia de contra-
incluso no malos que se conforman con vender mucho, y, cuando lo logran, 5 witldos, quizés lo sea mi prometido libro sobre el lenguaje de la critica.

a sus amados deudos un capitalito no inferior al de un fabricante de bone .1,
por ejemplo.
NOTES

La «valoracién», gran perdedora entre las operaciones criticas: Se Vi § .
dumbre y grandeza de las decisiones de valor. Huponogo que en razén de los convencionalismos de tirios, las fobias de troyanos y el mucho
uaber de los iniciados, este discurso acabard por ser tan desoido al menos como lo fue mi
brindis anterior de los métodos lingiiisticos, estructural y generativo, a la lectura de un texto
pletdrico practicado en mi monografia sobre un pintor local de Murcia, Aurelio, Murcia,
Universidad (Artistas Murcianos contempordneos), 1975.
lintre las contadas excepciones destacaria, pese a su sobria humildad, la que le dedica la
doctora Camacho Martinez en el Catdlogo de la exposicién de este pintor en el Museo de
ellas Artes de Mdlaga, febrero 1980, El pintor, Brinkmann, es un excelente descriptor de su
obra, que ha prodigado en numerosas entrevistas. Lastima grande para quienes sean s6lo
huenos pintores y no, a diferencia de Brinkmann, razonables literatos.

Nada, o casi nada, tiene que ver la valoracién, como operacién critica
con los problemas de metalengua abordados en el apartado precedente. S ‘-
embargo, por su existencia entre las operaciones criticas, resulta obligado ¢
tionarse sobre la misma y sus estatutos, general y concreto, en esta revis
sistemdtica de las operaciones de la critica. En principio en todas las cienci
ejercidas en torno a la existencia del fenémeno artistico, cubrieron su eta i
puramente preceptiva, en la que la sancion o correccion, segtin el ajuste 0 |
de la obra a los cdnones prescritos, fue la consecuencia natural y primaria.

Los lectores de grandes monografias historicas sobre las artes saben de
la sistemdtica omisién de las sanciones de valor. En nuestros dias Fra Ange
lico, Leonardo, Veldzquez o Goya son aceptados mds incluso que como prd
ductos de sus épocas respectivas, como arquetipos organizadores de luy
mismas. Aqui los hechos de valor, debidamente apoyada en argumentoy
solidos, se hace imprescindibles. Si yo escribo sobre un pintor vivo y rela I
vamente desconocido en amplios niveles, junto a su presentacion e interpr
taci6n, vengo obligado a ejercer la correspondiente sancién razonada. Mejor
dicho, la declaracién de valor debe preceder y cerrar el desarrollo del discurs
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LA IMAGEN:
1.0 SEMIOTICO, LO REAL, LO IMAGINARIO

Jesiis GONZALEZ-REQUENA

| poder formalizador del cédigo: el signo discreto, restringido, inmate-
, artibrario

.o hemos advertido: informar es, antes de nada, formalizar, dotar de
i a algo en si informe y, en cuanto tal, opaco, ininteligible. Hablar de la
Jnutruceion de la realidad es por ello, esencialmente, hablar de cémo la reali-
nace como resultado de la formalizaci6n de lo real”.

Para que esta operacion sea posible, para que la realidad pueda emerger
nlirmarse frente a lo real son necesarios, lo hemos sefialado también, los
Jigos, pues ellos son los instrumentos formalizadores.

(Qué es, entonces, un c6digo? Y sobre todo ;qué cualidades le confie-
1en tales poderes? Un c6digo es un sistema organizado —estructurado— de
Wpnos y de reglas que determinan su articulacién discursiva.

Hay dos maneras de explicar lo que significa un signo determinado: una
o4 (e naturaleza deictica, sefiala hacia un cierto segmento de lo real —«una
montafia es esto»—, la otra es de naturaleza sintactica, remite al valor posi-
vlonal del signo en el c6digo a través de la articulacién de un discurso, tal y
vomo, por ejemplo, actiian los diccionarios —«una montafia es asi y asao y
jirve para esto y para lo otro»—. De hecho, el significado del signo —y su
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aprendizaje por el sujeto— es el resultado de la conjugacién de los dos tipos ¢
operaciones, deictico y sintactico. ‘

Ahora bien, no puede decirse que ambos posean el mismo rango.

ulon de lo real y que, en cuanto tales, establecen la solvencia de los
uehos» o «datos» empiricos.
Asi, de este caracter abstracto, gendrico, categorial, del significado del

Jno depende la capacidad del Lenguaje para producir la realidad, es decir,
puth ordenar, preveer, modificar... o hacer soportable lo real —pues, hay que
vordarlo siempre, la libertad, la bondad o el sacrificio poseen una realidad
(i cierta o incierta como los dngeles mismos.
Y debe tenerse en cuenta que la posibilidad misma de que cristalice eso
(¢ llamamos significado depende de ese nivel de categorizacién, de abs-
{1icei6n, que acompaiia al signo: lo absolutamente singular en el espacio y en
! tlempo, lo que se abole en el instante sin encontrar par 0 equivalente es, por
‘il mismo, azaroso y, a la vez, insignificante: lo significativo exige de la regu-
liridad, de la constancia®. Incluso lo que en el lenguaje verbal parece apuntar
(s manera més radical a la singularidad, los nombres propios, se descubre
jurde o temprano como categérico, pues s6lo en cuanto tal puede soportar
Mpnificacion. Asi, sucede con «Los Andes» o con «Felipe Gonzilez»: en Lan_to
“Mgnos, no nombran nada singular, sino categorias que poseen una esencial
(limension categorizadora: el nombre propio —como los éngel(.as. 0 l.as mon-
{ufins— segmenta un fragmento de lo real para volverlo sigmﬁcatlvo:_Los
Andes o Felipe Gonzélez son categorias que producen una realidad a partir de
oy infinitos aspectos singulares e irrepetibles, a pesar de las miltiples configu-
piciones de la materia que en el espacio y en el tiempo cobran eso que llama-
mos Los Andes o Felipe Gonzélez —de hecho, la identidad, y ese efecto suyo
~ (jue llamamos responsabilidad, esa constancia a la que obligamos a some}erse
i todo sujeto, es en buena medida producto del nombre propio que .ob.hga a
someter a un criterio constante de coherencia a todos los gestos, movimientos
y manifestaciones de un determinado cuerpo; nuestros antepasados tenian por
~ pllo sus razones cuando exigian responsabilidad, juzgaban y absolvian o
¢ondenaban a los animales. ‘
Ahora bien, si queremos responder completamente a nuestro interro-
- pante —qué confiere al signo y al cédigo tales poderes?— debemos preglin-
{arnos qué es lo que permite al signo, y al codigo, producir tales categorias
abstractas, preguntarnos, en suma, si no por el origen del concepto, si al menos
por lo que, materialmente, lo sustenta. ' ;

Una primera explicacién surge de inmediato: lo que permite al c6digo
su poder de abstraccion, de generacion de conceptos, es, en primer lugar y
necesariamente, el cardcter discreto y restringido de los signos que lo

genera una categoria, una nocién abstracta, indiferente a las montafias reales,

Por ello, es la exposicion sintdctica la que prevalece siempre nece
riamente. A tal orden respondia, por lo demds, la posicién de Saussure! cuanl
afirmaba que el significado de un signo no dependia de su referente (gl
segmento de lo real nombrado— sino de la posicién del signo dado en |
estructura que organiza el sistema, vale decir, de su valor relacional ¢
respecto al resto de los signos del cédigo.

Cuando decimos que la palabra «montafia» nombra a todas las mao
tafias reales pareceria que el significado de la palabra apareciera de maner
inductiva, como inferencia producida a partir del reconocimiento de todas li
montafias reales. Pero sucede exactamente al revés: el adjetivo «reales» —q !
puede remitir tanto a lo real como a la realidad— no debe aqui engafiarnos; @i
lo real —digdmoslo de manera provocativa— no hay montafas: las «montafii
reales» son montafias de la realidad, y nacen cuando el cédigo al que el sign
«montafia» pertenece interviene en lo real: en ese momento, del continl
espacio-temporal de lo real se desgajan ciertos segmentos discretos que identl
ficamos como «montafias». i

Quizd ejemplos menos realistas que el geogrifico permitan perfilar
mejor la cuestion. Pensemos en los dngeles: no nos cuesta hoy demasiadg
afirmar que han sido producidos por el lenguaje —por ciertos discur§os
religiosos— y que el significado de la categorfa abstracta «dngel» no remite i
nada existente en la realidad. Y sin embargo, esto es relativo: repitdmoslo, li
realidad es cuestién de consenso; podemos aceptar que en nuestra realidad ng
existen los dngeles, pero seria excesivo afirmar su inexistencia en la realida
medieval, por ejemplo. En tltimo extremo, la existencia o inexistencia de lo;
dngeles no es una cuestion empirica —en la Edad Media, cuando los dngeley
existian, sus coetdneos poseian certidumbres empiricas de tal existencia, o8
decir, ciertos segmentos de lo real eran gestionados por la nocién «angel» f
asi, vueltos inteligibles. La existencia o inexistencia de los dngeles no depende
de lo real —pues los dngeles, como todo lo que puede ser nombrado, donde
existe es en la realidad— sino de los criterios discursivos que rigen la interrc
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componen: porque el signo es discreto, lo real, que es continuo, puede
segmentado; porque el nimero de los signos es limitado, el ilimitade ¢q 1
de aspectos de lo real puede ser ordenado en categorias —tales o
«montaiias» 0 «angeles» 0 «protones» o «Los Andes»; de hecho, es neces
la palabra «Los Andes» para que determinado segmento espacial de 1o renl
segmentado y, a la vez, se convierta en una entidad que sobreviva al tiempo
los indefinidos cambios y erosiones que en €] puedan tener lugar. &
Obsérvese, de paso, que lo que permite que el nimero de signoy
restringido es el que los signos son elementos discretos: si no 1o Tuer
—como sucede con lo real— no podrian ser pensados bajo la categorfi (
nimero —no podrian, en resumidas cuentas, ser ni pocos ni muchos. Lo~>
importa, pues, es el carcter discreto del signo. Ahora bien, ;qué es 1o _
permite al signo ser discreto? $Qué le permite escapar al cardcter esencly i
mente continuo, no discreto, de todo 1o real?>— en cierto modo, las montafing
los paises se parecen en algo esencial: nada, en lo real, marca los limites qu
los separan de los valles o-de los otros paises que los rodean. O, todavia, i
otros términos: ;qué es lo que permite al signo escapar tan radicalmente a Il
propiedades de lo real? L
S6lo es posible responder si apelamos a dos aspectos del significante | ;
y como fueron descritos por Ferdinand de Sausurre: la arbitrariedad y |
inmaterialidad®. Porque el significante es arbitrario con respecto a su refes
rente, puede independizarse lo suficientemente de él como para constituir un
instrumento eficaz de formalizacién; porque es inmaterial —porque es, come
sefialara Saussure, pura diferencialidad, negatividad entre dos aspectos
cierta materia— puede escapar a las constricciones de lo real. En este sentido,

cultura.

Sin duda, la palabra posee todos los requisitos que dotan a un signo de
alto poder formalizador: es un signo discreto, restringido, arbitrario e inmate-
rial. Y ademas —pero podriamos decir también: por ello mismo— la palabra,
el lenguaje verbal, es uno de esos pocos lenguajes —como los mds sofisticas
dos, los matemdticos, por ejemplo— capaz de describirse a si mismo Y, por.
ello, capaz de definir sintdcticamente sus componentes. Los otros lenguajes,
los que no pueden hacerlo —Y es el caso, muy evidentemente, de los ic6ni-
cos— deben recurrir a la palabra para escapar a la insuficiencia de la defini-
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I elotica y acceder a la definicién sintactica. El lenguaje: verbal_se (‘ies-
T por ello, como la institucién clave en la consolidacién y cristaliza-
‘ el wtock de significados de una cultura®,

nes especulares, delirantes, iconicas

1 Qué sucede entonces con las imagenes fotogréﬁ.cas, fn’lm.icas 0 elmgé-
! 1qué papel pueden desempefiar en el proceso de informacién-formaliza-
Wl (e genera la realidad? .
P’ara responder a esta pregunta es necesario someter a examen e} esta-
Il e estas imagenes. Y para ello deberemos proceder a la. rev1‘816n' de
Jinas cuestiones tedricas fundamentales sobre la imagen y el signo icénico,
lus (ue dependerd necesariamente la definicion de tal estatuto.

s la imagen un signo? No es posible dar una respue§ta rotunda, pues
temasiados fendmenos diferenciables bajo la nocién de imagen. Tratare-

Wi, pues, de diferenciarlos.

lixisten, por una parte, las imagenes especulares —y entre ellas, de-

sinpefiando un papel especialmente relevante, las retinianas pues, como

hemos, la retina es un pequefio espejo. No podemos decir de ellas que consti-

Hiyan signos, ya que —independientemente de que sean intergretadas correc-
{imente o no por el proceso perceptivo— no pue(.ien mentir, constltuye.n
liellas visuales de algo que estd ahi, frente a ellas mismas. O en otros térmi-
l0N: no son imdgenes representativas —pues no representan algo ausente—,
ulno, propiamente, presentativas: es lo real lo que en e.llas se presenta
~Independientemente de que alguien pueda verlo: el espejo refleja aunque
fidie lo mire, como también podria reflejar la retina de un muerto.

Estdn, en segundo lugar, las imagenes delirantes: éstas, sin duda,
lilenten, pues remiten a algo que no estd ahi presente, a algo, en suma, que,

¢omo en el signo, esta ausente. Sin embargo, tampoco podemos considerarlas
~Lomo signos, porque mienten demasiado bien, hasta el extremo de crear la

verteza de la presencia de lo ausente. En este sentido, creemos que la existen-
oln misma de las imédgenes delirantes exige incluir algunazs acotaciones suple-
mentarias a la definicion de signo. Diremos asi, que signo es todo. lo que
nombra algo ausente y al hacerlo —al nombrarlo— acredita la ausencia de lo
nusente. Las imédgenes delirantes comparten, por lo demds, con las especulares,
ol no ser representativas, sino presentativas: pero lo que presentan no es lo real,
§ino lo fantasmatico, es decir, lo imaginario®.
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nie de los problemas especificos que genera la imagen retiniana, ha.s’ta
Wi de constituir a ésta en el auténtico punto ciego de toda reﬂ.ex1on
ol ulgno icénico. El proceso ha sido sencillo: una vez reco?oFlda la
slon activamente cognitiva del proceso perceptivo, que con.duma mc‘lu§0
Wilur 1o existencia de conceptos visuales —perceptos (Arheim,?)— fécil-
Identificables como signos icénicos, parecia inevitable reconocer al
leonico como esencialmente convencional —tal era, como ya hemczs
Ilo, la posicion generalizada a partir de Eco. Lo cultural, asi, parecia
it (odo el proceso.
Se olvidaba, sin embargo, que en el punto de partida del proceso per-
vo hny realmente un espejo en el que lo real se refleja (lo real, dfammos,
I realidad no puede reflejarse: su textura es discursiva, no 6ptica). Es
Ii, (ue la imagen retiniana, en tanto especular, es un t'"t’:n‘émcno del Ol'.den] éie
uil, vale decir, esencialmente extracultural, extrasemidtico, extracur‘swo ;
Ahora bien, es eso lo que vemos, pero no lo que miramos ni lo que
ihlimos: sin duda, lo que percibimos no es ya lo real, sino la realidad: los_
uptos, los c6digos de reconocimiento, rigen el Ql:oceso y logran casi
e que escapemos al encuentro de lo real devolviéndonos una 1.'eal|dad
lcticamente ordenada —una constelacion de perceptos recubren mi campo
Wl parantizindome el orden del mundo— y narrativamente previsible
vio los perceptos de lo que busco y los de los obsticulos que de}ao gnfreplar
nleanzarlo—; y porque son perceptos, categorias visuales y significativas
W ubjetos singulares e insignificantes, sé como puedo hace}'les frenle.. :

I necesario, por tanto, diferenciar radicalmente la imagen retilmana,
vular, huella —desordenada, desestructurada— de lo real, de la imagen
‘uptiva en cuanto conjunto sintagmético —y en cuanto tal ordenado,
vlurado— de perceptos, de categorias visuales.

O en otros términos: si la retina es un espejo, la percepcion no es un
J0, sino una operacién analitica (y descodificadora) real‘izada sobre ese
0. He aqui, pues, los aspectos extremos entre los que se juega el proceso
gptivo: por una parte la imagen retiniana, huella especula.r de lo real; por
. 0l percepto, categoria visual codificada, cultural, convencional.

En tercer lugar, por fin, nos encontramos con las que, en sentido
tricto, podremos denominar imagenes iconicas, las dnicas de las tren
pueden ser consideradas como signos porque nombran visualmente al
sente y, a la vez, acreditan su ausencia. Son signos, pues, porque no presen
nada, sino que representan, es decir, construyen representaciones y, al hag
nombran, generan realidad, pertenecen, a diferencia de las dos anteriores.
orden semiético.

El signo iconico: arbitrariedad y analogia

Las imdgenes icdnicas constituyen un tipo de signo en algunos aspecl
esencialmente diferentes a los signos de modelo linguistico: no son arbitrs
sino analdgicos.

Pero debemos advertir que la relacién de analogia —o de semejanza, |
se prefiere— que postulamos aqui no se establece entre el signo y el objel
sino entre el signo y la imagen retiniana —o, en su caso, actstica, tactil, et¢,-
del objeto. Sin duda, el que autores cldsicos como Peirce® o Morris? plantear
el debate sobre el iconismo en términos de analogia o semejanza entre el sig
y el objeto no sdlo era un error en si mismo, sino que ha tenido efectos parade
Jicos al facilitar el rechazo de todo aspecto anal6gico en el signo iconie
—Eco? es sin duda el caso sefiero. La cuestién no resulta tan obvia cuando §
compara el signo ic6nico con la imagen retiniana: existe sin duda una seme:
janza —mayor o menor, segtin el grado de iconismo, como veremos ense:
guida— entre una pintura figurativa y una imagen retiniana de contenido equi:
valente y en esta semejanza hay algo —aunque por supuesto no todo— que
escapa —y aqui se equivoca también Eco— a la convencionalidad, como a el a
escapa la imagen retiniana misma.

Por ello, en nuestra opini6n, el aspecto clave en esta discusion sobre lo
ic6nico es precisamente el mds olvidado: el de las caracteristicas de la imagen
retiniana. ParadGjicamente, los avances en el campo de la psicologia de la
percepeion, al poner en evidencia el caricter activo, operativo y cognitivo de
ésta, han llevado a minusvalorar la importancia de ese pequeiio espejo que, en
lo esencial, actia de manera automatica e independiente de los procesos per-
ceptivos mismos. Por su parte, la semiGtica ha llegado mds lejos: fascinada por
las posibilidades de interpretar semiGticamente los procesos perceptivos a
partir de la postulacién de unos c6digos icénicos de reconocimiento que de-
sempefiarian un papel crucial en el proceso perceptivo, se ha desentendido j

Resulta por tanto, necesario reconocer dos grandes modalidade§ de
Iinos: los signos arbitrarios y los signos iconicos o analégicf)s —ajma.léglcos
11 (especto no, evidentemente, al objeto real, sino, como venimos indicando,
Al Imagen retiniana.
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e Abhora bien, de acuerdo con la definicién de signo que hemoy o)
: eno'rmente, fesulta evidente que los signos icénicos, en cuanto paten "
lus.elimcna dc?l objeto qombrado, deben ser, de algiin grado, arbitrarios

a ex1st'en01a de un cierto grado de arbitrariedad puede permitirles n. '
ausencia de lo nombrado.

e ;os :gno§ iconicos .pueden, por tanto, ser clasificados en funcidn
igc Onic'de': ;rl ltra}rxedad 0, si se prefiere —y serd ésta una escala invers; "
o '1da . D1remos:, para fijar estas escalas, que la imagen retiniang |
un grado cero de arbitrariedad y un grado maximo de iconicidad: de ol
impermeabilidad al orden del signo. .

e c?u?mto‘mzis estilizada sea una imagen, es decir, cuanto menor
ﬁerc((:pt ;, Jccémzm(). y Crinzllyor su grado de arbitrariedad, estard mds cerci

—¢s decir, del codigo— y mds lejos d i i
ci el espejo. E inversa
cuanto menos estilizada sea una imagen, es decir, cuanto mayor sea Su-

de iconismo y menor su itrari j
grado de arbitraried : .
mis cerca del espejo. riedad, més lejos estard del percepl

\in los tres constituyen cristalizaciones de constelaciones visuales preexis-
Wi, Por ello, en lo que sigue, nos ocuparemos indistintamente de los tres y
lnreimos de imagenes «fotografico-filmico-electrénicas» (FFE).

Desde el punto de vista que aqui nos ocupa, las imagenes FFE deben ser
lildas en la categoria de las imagenes especulares: constituyen hucllas
unles cristalizadas de algo que, necesariamente, ha estado ahi, frente a ellas

hmns.
Por ello, en un cierto sentido, no pueden mentir. Como ha senalado

lund Barthes:

«Denomino “referente fotografico” no a la cosa facultativamente real a
la que remite una imagen o un signo, sino a la cosa necesariamente real
que ha sido colocada frente al objeto y sin la cual no habria fotografia.
La pintura puede fingir la realidad sin haberla visto. El discurso com-
bina signos que tienen, ciertamente, referentes, pero estos referentes
pueden ser, y son frecuentemente, «quimeras». Al contrario de estas
imitaciones, en la fotograffa, no se puede negar nunca que la cosa ha

estado alli»!2.

tOtalmefnlte aqllx)l‘,tpu?s, el estatuto doble —y ambiguo— de la imagen ictSnieT i
¢ arbitraria ni totalmente analGgica itd i i
. ; . ; , Se sitda, segiin su tipo de con.
g:racnén, segun su grado de iconismo, en el ambito de un continuuﬂl en un'
« ,-{:ls) extremos se encuentra el signo arbitrario (y discreto, restringido, in "
e y]cn el otro la imagen especular, la huella de lo real. En un extrel;lo‘ "
amb(i); ed oiden del signo —y, recordémoslo, de la realidad—, en el otr; I
Cuam(()) e lo real. Por ello Mismo, cuanto menor sea su grado de iconicidad
o formn;f;;zz ls;: sl c}e e}rbltranedad, mayor serd la capacidad de abstraceidn
e la imagen iconica, més eficaz, e
: . ; , €N suma, sera su funcic
n i :
amiento como signo. Por el contrario, cuanto mayor sea su grado de iconit i

dad y menor el de arbitrariedad, m4 ili i
ol , mas se debilitard su capacidad de abstraccion

Sin duda: lo real ha estado alli y ha dejado su huella'3: por ello la foto-
Jrulfa —y, en general, las imdgenes FFE— se manifiesta exterior e imper-
Jneable al orden del signo.

Pero, sin embargo, en otro sentido, si pueden mentir: en tanto represen-
{uwlnncs, atestiguan que la cosa, aunque estuvo alli —en algin lugar, ante el
ubjetivo—, no esta aqui: carentes, por tanto, del presente rotundo de la ima-
jien especular, se pierden en un difuso pasado; pueden, por tanto, mentir al
imenos en lo que se refiere al tiempo en que lo representado fue —no aqui, sino
¢n un no menos difuso alli, en otro lugar. Ademis, esta autonomizacion con
fespecto al motivo especular que 1o constituye («lo fotografiado») le permite,
udeméds —nos ocuparemos enseguida de ello—, conectarse sintagmaticamente
¢on otras imagenes y establecer asi cadenas discursivas.

Es decir: las imdgenes FFE se encuentran, hasta cierto punto, cerca del
fotogréficas, filmicas o electrénicas? P 3 5 ! yigno: designan algo ausente a la vez que acreditan su ausencia. Aho.ra bien, lo
proceso de informacién-formalizacién (Jue ep P ] pucden desempeiiar en el designan, pero no lo nombran. No pueden, por tanto, ser reconocidas como

En lo esencial, mds all4 de lo queigenera la realidad? yignos, atin cuando constituyen representaciones.
cian, estos tres tipos’de iméigenes plSa::ISé)fctos tec"(’]ég“”‘?_s que los diferens: De este estatuto ambiguo se deducen miiltiples consecuencias. Por una

an una problemitica esencialmente parte, en cuanto imdgenes especulares, poseen la irreductibilidad de lo real al

La imagen fotografico-filmico-electrénica

Repitamos la interrogacién: (Qué sucede entonces con las imagenes
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Lptalfa no hay tal, como no lo hay en la imagen retipiana —s’alvo, in51.stl-
. (Jue en ellas se reflejan signos—: el signo —‘cl codigo— c?st‘a en c;l SUJB;O
W percibe, es decir, en el sujeto que procesa la imagen —r.etlmar.la, gtogr -l
i, sometiendo las formas singu]arels a perceptos —signos iconicos a
! D iten nombrarlas y entenderlas. |
qlYlLs[i)ﬁr?rrl\i:rgg, tales tjtgbeos conceptuales de. los andlisis barthesxarllos
{iin por objeto —dentro, sin duda, de un inapfoPlado mar<io conceplt:jla.I—
tear algo a lo que la mayor parte de la scmlét’wa volveria la espalda: la
lucion de la fotografia con lo real, lo que llev?ra a Barlhgs a. hablar de un’
nlogon perfecto»'® —expresion, por 19 demas, mapropmfia. 'nodh:l1y aqui
julogfa, pues no nos encontramos propiamente en el' territorio de 1Slg[11:j
Miico: hay, como hemos seiialado, algo mas rad{cal: imagen especular.
101 estaba, sin duda, en intentar ceiiir lo radical fotografico en términos de
Junje— error que, por lo demds, serfa subsanad.o mds tard(-? en La cdamara
Wilda'’, Pero, cuando menos, planteaba una cuestion qe méxnmo interés (}“ue
vimbargo seria totalmente taponada por la doxa semidtica a través de afir-
iclones como la que sigue:

orden del signo. Por otra, en cuanto imdgenes especulares cristalizaday
ello, representativas, permiten ser articuladas discursivamente, es declr,"[
das en cadenas sintagméticas que las agrupen con otras de su misma esp !
con signos de cualquier lenguaje.

En los dos epigrafes que siguen nos ocuparemos, sucesivamer )
estas dos caracteristicas contradictorias. '

Lo radical fotografico

Con la emergencia histérica de la fotografia —y, en general, (g
imagen FFE— tiene lugar, pues, un acontecimiento de transcedencia extre
para la historia de la representacion: la novedad estriba, evidentemente, o
encuentro con lo real, es decir, en su componente especular. Para entendoy
magnitud de tal novedad es necesario aislar, en la fotograffa, lo que quisid
mos denominar lo radical fotografico: es decir, lo fotografico en su manif
tacion mds rotunda y salvaje, independiente de todos los procedimientos 1ol

o1 0

sentido: perspectiva, composicion, angulacion, encuadre, iluminacién, grad
cion de la definicién en profundidad, etc.—; la fotografia, por tanto, con
mdquina capaz de producir imdgenes dotadas de una absoluta, hiriente, pp
fundidad de campo de manera aleatoria (la miquina puede haber sido de]i
ahi, en cualquier sitio, dotada de un mecanismo que la accione periGdiey
mente), sin criterio de angulacion, de composicién ni de encuadre, sin contro
alguno de la luz... Sin ninguno de aquellos procedimientos, en suma, que tra
de ordenar discursivamente el espacio fotogrifico. {

Lo radical fotogréfico es pues, en suma, lo que en la fotografiaihay?'f
huella especular de lo real, de singularidad extrema Y azarosa, opacil
refractaria a todo significado!?,

«Si se la ha presentado (a la fotografia) con las apar'fencias d?’ un
“lenguaje sin cédigo ni sintaxis”, es decir de un “lenguaje .I'l%lll.ll'al 588
sobre todo porque la seleccién que opera en el mundo visible es de
hecho conforme en su 16gica a la representacion del mundo que se ha
impuesto en Europa desde el Quattrocento» 13,

Sin duda: la fotografia no es un lenguaje —Y, por lo demas, no ex1?te
Hnyor contrasentido que el de hablar de «lenguaje f\atural»—, per;) resu dta
Jcho mas desafortunado afirmar que la. fotografxfi «opera en e munho
! Inible» una «seleccién» conforme a la «representacion del mundo qu se ha
limpuesto en Europa desde el Quattrocento»: es tanto como, por ese ansia irre-
Jrenable de ignorar lo real, decir que las imédgenes que reflejan los espejos son
wonlormes a la l6gica quattrocentista. Pero lp mads notable dfz enunma('los' como
Wule, que dominan hoy de manera complaC}ente el pensamiento Semlétl'([:)(l), c;,s
i]uu. en su esfuerzo por establecer continuidades, Fratan de hacer invisi 'cé a
1evolucién que la fotografia ha introducido en el universo de le{ represen'tac(li g:
Ina revolucion, hay que decirlo, que se manifiesta con e'xcepcmnal. clarida l1
ue la compara precisamente con la pintura quattrf)centlsta, una plnt}lrz; en la
(ue toda huella de lo real estd rotundamente excluida y en la que las imdgenes

Carece de sentido, por tanto, tratar de pensar la fotografia —comy
hiciera Barthes!5— en términos de «mensaje sin cédigo». Y ello por motive
bien obvios: en ausencia de cddigo, no hay mensaje posible. Carece igualmer
te de sentido tratar de reconocer, en la fotografia —en la imagen FFE—,
presencia de signos que serian leidos en su nivel denotativo: no estdn en elly
—salvo que, evidentemente, se fotografien signos verbales, ic6nicos, elc,
Sino que, como sucede en el acto perceptivo mismo, son puestos por el que
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cpmbatian toda singularidad a través de una estilizacién cldsica que se
siempre en una emergencia plena del orden del signo.

' Digdmoslo, todavia, en otros términos: en la pintura quattrocenl
reina el orden simbdlico y sus imédgenes son signos icénicos dotados dl'
excepcional plenitud y armonfa —Ila armonfa de un imaginario felizmes
ordenado por lo simbdlico. Nada de lo real cabe, por eso, en ella. (Si al o
se hubiera planteado el caso del Barroco, cuya pintura buscaba en alg i
aspectos atrapar ciertas asperezas de lo real... tal es el caso de la carne,

fuerte del Barroco que, en lo esencial, estuvo ausente de la pintura renie
tista.)

Y es que, por ello mismo, lo real no puede ser buscado —en la biis-
eda, la percepcién estructura siempre nuestras operaciones en términos
uitativos; es decir, toda bisqueda posee su trama narrativa, responde, por
Iy, 0 un plan semdntico que la estructura. Lo real s6lo puede ser encontrado
Jiecisamente cuando no lo buscamos, es decir, cuando, contra toda prevision,
Whoeamos con ello— en el espacio de los discursos informativos de la actuali-
i, los llamados «siniestros» constituyen lugares donde nuestra sociedad
(s algunos de sus encuentros colectivos con lo real.

Este es el poder esencial del radical fotogrfico: todo en la fotograffa

ynlvo, insistamos en ello, que excesivas operaciones retoricas lo amordacen;
{ sucedia, por ejemplo, en los primeros tiempos de 1a fotografia, en la que los
uidigos pictéricos la colonizaban casi totalmente—, todo en ella, decimos, se
Juce visible en su mds rabiosa singularidad, lo que vale decir, también, en su
Wis radical insignificancia y azarosidad.
Comparemos, por ejemplo, las palabras «Felipe Gonzdlez» con una
{utografia del mismo personaje. Las palabras, el nombre, nos devuelven al
ndividuo en la plenitud de su identidad, en la abstraccion de su ser que resume
“uidena y dota de sentido a cada uno de sus indefinidos aspectos espaciales y
{emporales. Todo lo singular ha sido, pues, excluido: Felipe Gonzélez emerge
4l como una constancia absoluta, genérica, pletérica de significado. Todo lo
Lontrario sucede con una foto —y tanto mas cuanto més en ella emerja lo
fdical fotografico. La foto nos muestra siempre, necesariamente, un Felipe
{Jonzdlez rabiosamente singular, anclado en un instante irrepetible del tiempo,
il una no menos irrepetible posicién en el espacio. Y la plenitud del signifi-
undo se diluye al ritmo en que la imagen se puebla de singularidades; cabe
ncluso, en el extremo— y sucede mucho mds a menudo de lo que queremos
jeconocer—, que la foto nos devuelva a un Felipe Gonzalez desconocido... es
‘(lecir, que no se parezca a Felipe Gonzdlez.

Pero es que incluso cuando la fotografia contiene signos, en ell'
descubre lo que escapa a su ser signo, lo que, en su materialidad, se reh
contra el orden del significante. Contemplemos la foto de una sefial de trd (
de «prohibido adelantar» por ejemplo: esté ahi, sin duda, el signo icénico, @
toda su abstraccién y, por tanto, el significado, plenamente legible. ‘R
también, y de hecho siempre, salvo que el radical fotogrifico haya sido apA
tado por maniobras extremas de estilizacién —como el retocado de la
gen—, la fotografia mostrard, delatara, la radical singularidad de una —el
sefial de trédfico, quizds algo oxidada en uno de sus extremos, puede que doy
gual de color o ligeramente arafiada: emerge asi su extrema singularidad y, ‘ _‘ |

ella, la resistencia de la materia a su ordenacién significante, la aspereza, ¢
suma, de lo real.

Y es aqui, por otra parte, donde la imagen fotogriéfica llega mds le_i
donde demuestra tener mas poderes que la retiniana. Pues esta dltima es, en
que afecta a lo real en ella presente, esencialmente no vista: los procq'
gerceptivos procesan activamente, seleccionan, abstraen, imponen el orden‘i
signo, exigen un mundo significante, impiden por ello, casi siempre, ver
real. De hecho, en nuestra vida cotidiana, podemos pasar cien veces delante (
una determinada sefial de prohibido adelantar —delante, por ejemplo, d .;;,'.
misma sefial de la fotografia— sin percibir su singularidad, sélo viendo :an ol
el signo, solo anotando de ella su significado denotativo —se me proh'
adelantar— y quizds, algunos més vagos —pero no menos codificadog:
significados connotativos: urbanismo, modernidad, orden viario...

Discursivizacion de la imagen FFE

Cabe, sin embargo, una solucién intermedia: la contencion, la tenden-
ulul anulacién de lo radical fotogréfico, la invasién de la fotografia por los
(paratos significantes, por los c6digos de la retdrica visual; en el extremo, la
conversion de la fotografia en signo icénico. Tal es lo que sucede habitual-
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iles en el conjunto y que orienten un cierto deyenir semz’%nlic.o. E’n el
110, tnl ordenamiento adquirird una légica narralwa que cristalizard un
1o semdntico-narrativo que permitird jerarquizar lotalmenl.e cada
Wil por una parte, las pertinencias narrativas, aguello que en cada 1mager'1
1 wer digno de atencién dentro del ordenamiento causal def la ce'ldena
Ilvn, lo demds, en cambio, pasard a un segundo plano, podra‘ vehicular
s connotaciones pero también, en la medida en que no lo permlta., en que
miestre demasiado rabiosamente singular, serd, hastz} cierto pun'to, invisibi-
wlo, Iin suma, el encadenamiento narrativo impondra, en el conjunto de !as
Mpenes, un orden de lectura en buena medida equivalente al de los mecanis-
perceptivos.

mente en la propaganda electoral y asi son las fotografias que los depit
tos de imagen de los partidos o de las instituciones suministran a los med

Se trata, en suma, de hacer desaparecer todo rasgo de lo real que
pezca el orden semdntico de la imagen, la plenitud del gesto del personu|
decir, del gesto-signo (Barthes lo ha denominado «numen»!9 o «gestugn
nos transmite la esencia de la identidad del personaje, que, en el exten
confirma como personaje. Se trata, en lo esencial, de un proceso de oif
cién semidtica de la fotograffa que trabaja a partir de cddigos bien co 0
dos en la tradici6n pictérica. La operaci6n consiste, en lo esencial, en §0 [
la imagen a los signos ic6nicos que contiene: el gesto serd pues inequiy
—nobleza, madurez, decisién...—, el pelo, el traje, la corbata, exproy
ejemplarmente ciertos significados —correccion, modernidad, quizds ¢l
espontaneidad— y los escasos elementos escenograficos que rodeen la (1)
adquirirdn siempre una funcién connotativa emblemdtica —el cielo azul ¢
apertura, el verde de la apacible esperanza... Serd excluido, pues, todo 10 |
irrite el buen orden del sentido. Por ello, cuando el cielo azul no lo sea &t
cientemente, cuando en el cutis cierta arruga no ejemplarmente situada o ¢
erosién de la piel se introduzca contra todo proyecto de significacidn,
imagen serd «retocada», el retorno ya explicito a la pintura delatard defini
vamente el origen pictérico de todas las precedentes operaciones.

Imangen delirante

Nos venimos ocupando, hasta aqui, de cémo la imagen FFE tiene que
ton la imagen especular —lo radical fotogrifico, la huella de 19 real—y la
lnpen iconica —el orden del signo. Pero no basta con esto: la} imagen FFE
inis de reflejar (lo real) y de invitar a cierta lectura .(lo semiotico), puede
luvir, es decir, puede ser investida por una imagen dellrant.e. ;
Volvamos a la fotograffa propagandistica de Felipe Gonzalgz 0
1bién, por qué no, a una de esas imédgenes absoluliazs, p::mals(; gzr?sso:a]sizs

154 : i insigni Vi ‘ ‘itarios —un coche, una batidora, un yogurt... En ella, ‘ -
Insistimos: se excluye lo real (lo snngular-azaroso-msngmﬁcante)._ Ill('))l'lcl()l i P B g i s eg e?cczfl(; (l]tzrféﬁznetﬁ

. . i "’ 0 en la realizacion de la imagen. Pero no quiere decir e
aue coniene, n sumey s tografs e dsonmione " . lll'&:‘ll:l(:ccsariamente el orden del signo. Queremos decir: puede que en ella, a
s de descodificar —y sabemos lo poco que hay que descodificar en esos
{hjetos absolutos de lo publicitario—, sea posible recon().cer a!go q;lc cl:scrz::la
Igualmente al orden del signo y a las asperezas de lo real: un cierto fantasma,
|0 imaginario.
g I'ndg(lloa;lr lo imaginario aparece asi, al margen de.zl espacio de lo real y del
uspacio del signo, el espacio de :a sedpccién. Dejemos por un momento a
foli zdlez y mirémonos en el espejo.
- gﬁ:ndo ur)mlo se mira en el espejo pueden suceder varias cosas. En @nto
jue los cédigos perceptivos actian, puedo ver a alguien dotado de identidad,
¢lausurado por un nombre y una biografia —lo hacemos'a menudo, puels a
menudo dudamos de que somos; en cualquier caso, el espejo no nos (_ievue ve
una gran confirmacion, siempre es preferible, para poder estar tranquilos, que

:

Pero se puede llegar mds lejos: es posible tutelar semdnticamente |
imagen a través de su conexi6n discursiva con enunciados linguisticos —
lema de la campaiia electoral, por ejemplo— o con signos icénicos de mena
grado de iconicidad —dibujos, esquemas, simbolos, etc.

Y se puede, finalmente, establecer una conexion discursiva de la fol
con otras fotos: se puede construir, a través de lo que el cine denomina montq'{_
—Ya sea externo o interno, es decir, encadene planos diferentes o los transs
forme a través de los movimientos de cémara o de objeto—, una ordenacién
discursiva que someta al conjunto de las fotos —o de los planos— al tutelaje
semdntico de sus elementos isotopicos, es decir, al de los signos iconicos
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alguien nos hable y, muy especificamente, nos nombre. En todo caso, cu
me miro en el espejo necesariamente siento una cierta decepcién. Una e
ci6n es siempre el resultado de una comparacion. Pero, jentre qué? Nada
tenga que ver con el nombre —con el orden del signo—, pues éste no invi
comparaciones visuales. Se trata de una comparaci6n entre algo imaginari
imagen narcisista que de si uno tiene —y que es, propiamente, una i 1
delirante— y lo que, en el espejo, descubro relacionado con lo real: una ¢l
excesividad del cuerpo, de la carne, que decepciona a la imagen narcisis
consigo, no al menes del todo, que mi imagen me seduzca. W
Algo debe ser anotado: ante el espejo, ante mi imagen especula,

buen orden perceptivo se ha quebrado y algo del orden de lo real ha ven
los filtros. Una causa posible: yo mismo me he apartado del orden del g
no me he conformado con mi nombre y he hecho una apuesta narcisisti
hacerlo, lo real se ha hecho presente. .
Si no quiero dejar cundir el desaliento puedo hacer dos cosas. O biel

a un fotégrafo para que pictorialice el espejo, o bien buscar alguien que qui
hacer de espejo amable; es decir: alguien que me mire con deseo. |
¢Qué hay en esa fotografia de nosotros mismos que nos gusta ensel
mientras que ocultamos o rompemos tantas otras? ;Qué hay en ella que @
del lado de la pintura y que tenga una cierta independencia del orden |
signo? Intuitivamente lo reconocemos en seguida: esa fotografia es seducto
estoy seguro —aunque pueda estar equivocado, pero eso es lo de menos,
son los fenémenos delirantes— de que esa fotografia puede seducir a ol
porque me seduce a mi mismo. Es como el espejo de la reina malvada ante !
que Blancanieves lo complicara todo.
¢Qué es entonces lo que seduce? Algo que reconozco —no algo ¢

leo— en mi fotografia, eso mismo que parece que el otro, espejo amable,
noce en mi cuando me mira con deseo. Se trata, sin duda, de una imagen id
tificatoria, de una imagen hundida en el inconsciente a la que uno qued6 pi

dido porque sobre ella construy6 su yo en ese periodo que Jacques Lacan id
tificara como la fase del espejo?!.

Veo una mujer que me seduce, que me enamora, si se px:eﬁer.e: hasta un
[ punto, sin duda, el aparato perceptivo funciona, pues la identifico c)omo
Aijer ——la subsumo en el signo icénico «mujer»—, pero algo més actuz.i en
lopendencia de toda economia del buen orden perceptivo. Un cwrtq delirio,
W duida, pues es una imagen delirante lo que ahi se'cruza y que nadg tiene que
)t 1l con lo genérico (lo significativo, lo semiéllco?, ni con lo singular (lo
Jignificante, lo real): llamémoslo lo identificatorio. l.)ues de lo que me
W01 es, en resumidas cuentas, de un fantasma —Ila mejor pru-eba de ello es
4l un buen dia me desenamoro no veo ahi ya més que f’tlgulen que Qerte-
' il pénero mujer y cuyo cuerpo estd lleno de aspectos irritantemente singu-
. (Bien es cierto que si, mas alld del enamoramiento, el ’amor llega., esto
I werd posible conteniendo, estructurando, simbolizando la imagen thrante
iuves del aparato semidtico: la palabra —y el perceptoT serd capital para
‘ plurlu como mujer, diferente a mi, hombre, como Mfma de. la Hoz, dlf(?-
Wile i mi, Mateo. Pues sélo estableciendo ese juego de dlfel.'encms, esos c6di-
pequeiios pero cruciales, podré ponerse freno a la voram'de‘ld narc1§1sta.‘ En.
i) 5o muestra, por otra parte, como la seduccion —-lo‘narc1sxs'ta, lo imagina-
| , [drminos aqui intercambiables— escapa a toda léglc.a del signo: funciona
‘ mirpen de todo c6digo, de todo significante, de toda\' diferencia: sé}o conoce
| 4o de la fusién-incorporacién-devoracién, termina por ello siendo, en
1 weneln del significante, necesariamente letal.)

N BNpejos

. Es necesario, por tanto, diferenciar lo que aqui hemos llamado imagen
" il de la identificacion especular o imaginaria de la que hablara Lacan

B La imagen especular, y la imagen retiniana en cuanto tal, es una huella
0 |0 real. La identificacién especular, en cambio, es la proyt'acmén sob}'e la
Apen retiniana —en lo real, por tanto— de una imagen atavica provgmente
| Inconsciente y vinculada a las identificaciones primarias del sujeto, a
il s sobre las que se constituya su yo.

Sucede entonces, una vez que mi insconciente reconoce algo —una V
que proyecta sobre la imagen retiniana una cierta gestalt, una cierta imag
delirante— que, al menos en un cierto grado, las operaciones perceptivay
bloquean, se inutilizan. Lacan lo ha nombrado en términos de captura?2,

Is necesario reconocer, por tanto, dos tipos de espejos: estd, por una
ol espejo identificativo —narcisista, constitutivo del yo—; es un espejo
-l que siempre alguien deseable me mira y aﬁrma desearme, alguien con
Wlen mi mirada se cruza; es el espejo de los objetos de deseo —a su ldgica
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—pues los objetos, los publicitarios 10 sl
r . presentador televisivo totalmente entrey
n;l demanda visual. TO(-iOS ellos, el politico o el presentador pletéricos de I
el coche absoluto de la imagen publicitaria, no remiten ni a lo signiﬁcativ

lo insignificante, no pertenecen al orden del signo ni al de 1o real: remiten, |
s6lo, al yo, a una imago narcisista.

también pueden mirarme— o del

J |

NOTAS

) Ifane del contenido de este capitulo ha sido publicado en «Quelques questions préliminaires
1 anallyse de I'image publicitaire», en A. Montandon y A. Perrin Eds: orspTéIé ( ; y
zhéo:l'lque et pragmatique de I'image publicitaire), Clermont Ferrand 158‘),) “
Ferdinand de Saussure: Curso de linguistica estructural, Akal, Madr;d (191;0‘ 129)
Jacques Lacan: «El poder de nombrar los objetos estructura la percepcion mi.sma iil )
del t?omt?re no puede sostenerse sino en el interior de una zona de nominacién Medip b [
nominacién el hombre hace que los objetos subsistan en una cierta consistencia : La ﬂ:m; |
Ia 'palabr'a qQue nombra, es lo idéntico. La palabra responde, no a la distinciér'l"es al:'a : !
objeto, siempre lista para disolverse en una identificacion al sujeto, sino a su d];m:l‘\ll‘
Lzr?po%'al... El no'mbre es e{ uemp.o del objeto. La nominacién constituye un pacto por el cll'
S su;letos conv:ener.'n al mismo tiempo en reconocer ¢l mismo objeto. Si el sujeto humano n
denorfnna —como dice el Génesis que se hizo con el Paraiso terrenal— en primer lugar A
especies prmclpa!es. si los sujetos no se ponen de acuerdo sobre este reconocimiento lg\o
mundo alguno, ni siquiera perceptivo, que pueda sostenerse ms de un instante». £/ .'S'eml

rio ll: El yo en la teori £ omi . i i
257, y coria de Freud y en la técnica psicoanalitica, Paidés, Barcelona (1983}

IMACIEN: LO SEMIOTICO, LO REAL, LO IMAGINARIO 135

Vordinand de Saussure: «[El significante linguistico] en esencia no es en modo alguno fénico,
W Incorpéreo estd constituido no por su sustancia material, sino por las diferencias que sepa-
Jil s imagen acustica de todas las demds». «... en la lengua no hay mas que diferencias...
Wi In lengoa no hay mds que diferencias sin términos positivos...». Curso de linguistica
~ Wructural (:169).

~ I'lr. Roland Barthes: Elementos de semiologia, Alberto Corazén, Madrid (1971: 14-15), y
- lurl) M. Lotman: Estructura del Texto Artistico, Istmo, Madrid (1978: 20).

1ebe advertirse que la problemética de las imégenes delirantes cobrard una dimension hasta
oy Insospechada con la irrupci6n de las nuevas tecnologias que permiten la generacién de
Imigenes por ordenador.

Iy, Charles Sanders Peirce: La ciencia de la semidtica, Nueva Vision, Buenos Aires, 1971.
Clr. Charles Morris: Signos, lenguaje y conducta, Losada, Buenos Aires, 1962.

Limberto Eco: Tratado de Semidtica General, Lumen, Barcelona, 1977.

Iudolph Arheim: El pensamienlo visual, EUDEBA. Buenos Aires. 1971.

Itesulta, por ello, ingenuo acusar a la pintura de no ser binocular: la imagen especular, y en
tonereto la retiniana, tampoco lo es.

| L nocién de «escalas de iconicidad» procede de Charles Morris: Signos, lenguaje y

(onducta, Losada, op. cit.

Ioland Barthes: La cdmara hicida, Gustavo Gili, Barcelona 1982 (:120).

Antes que Barthes, André Bazin percibié con extraordinaria claridad el cardcter de la foto-
gafia en tanto huellade lo real («Las virtualidades estéticas de la fotografia residen en su
poder para revelarnos lo real...». «La existencia del objeto fotografiado participa... de la
existencia del modelo como una huella digital». ;Qué es el cine?, Rialp, Madrid, 1966 (:19-
20). Més adelante podrd constatarse c6mo el limite te6rico de ambos trabajos fundadores en
ol campo del saber sobre la fotografia se encuentra en la ausencia de la oposicién
renl/realidad, que diluye considerablemente la magnitud tedrica de la nocién de «huella de lo
fonl». En cualquier caso, son trabajos mucho més avanzados que aquellos otros que, a veces
Incluso apoyéndose en ellos, han propuesto teorias referencialistas de la fotografia a partir de
I nocion de Peirce de index (es el caso. por ejemplo, de Philippe Dubois: £l acto fotogrdfico.
D¢ la Representacién a la Recepcién, Paidés, Barcelona, 1986): desde el mismo momento en
(ue el index es reconocido como signo, resulta imposible reconocer la novedad radical de la
fotografia: precisamente aquello que en ella escapa al orden mismo del signo, del codigo, del
tiscurso.

11, | L. Missika y D. Wolton (La folle du logis. La télévision dans les sociétés démocratiques,

(lallimard, Paris 1983) se han aproximado a ello: «Hay siempre... simultdnecamente en la
lmagen una reproduccién de la realidad y una significacién intencional, introducida por el
nutor. Pero.. la reproduccién desborda siempre la significacion intencional y ofrece una plura-
lidad de significantes aleatorios que son la manifestacién de la presencia de lo real.» Sin
embargo, ciertos desenfoques teéricos velan la cuestion en lo esencial. Asi al diferenciar
Mgnificacion «intencional» (la significacién y la intencionalidad son dos conceptos que se
llevan especialmente mal) de «significaciones aleatorias»: lo real tiene que ver, sin duda, con
1o que en la «reproduccién» (especular) desborda foda significacién independientemente de
(ue en algunas ocasiones ese exceso pueda ser recuperado a través de descodificaciones
(«aberrantes» las ha llamado Eco —«;EI piiblico perjudica a la televisién?», en M. Moragas:
Sociologia de la comunicacién de masas, Gustavo Gili, Barcelona, 1979— prefeririamos
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(] q P v t
" o 0g a puede responder al orden discursivo, el pl“lc um
| N') 1o que en la fot raf{ e

Lo podifa ser leido como lo que en‘ella apuntz(x); lo real.
‘ sindlon: Un art moyen, Minuit, Parfs (1965: 109).

‘ i i 80: 108).
! . Mitologias, Si 1o XXI, Madrid (19 .
ul Ilﬂhuu: M:{o 4 aB ght Eisenstein», en Contracampo, 17 (1980: 49-50) )
R aoes Laomr: i la teoria de Freud y en la técnica
it 4jemplo, Jacques Lacan: E] Seminario I1: EL yo en la te

., Paidos, Barcelona, 1983. . ) ‘ i
l‘:::!‘l::\‘ il Seminario III: Las Psicosis, Paidos, Barcelona (1984: 29 )

llamarlas transversales) que no respeten el contrato comunicativo. En todo o
alimenta el espectdculo televisivo es algo bien diferente a esas descodificaciong
sales y juguetonas: el encuentro, fuera de toda economia descodificadora, con 1o 16l
Otra aproximacion a esta problemdtica se encuentra en el notable libro de Luca I
L’Informazione audiovisiva. Problemi di linguaggio (ERI, Turin, 1984: 13-14)
afirma que «El acontecimiento real es comprensible y narrable s610 en cuanto ¢§
en el interior de un orden semdntico que define cada unidad cultural (los significus
el acontecimiento real escapa a una completa semantizacién y es portador de d
crisis semdntica... su irreductibilidad a la semiosis se representa como huel
“‘exceso” (“di-piu”) depositado en la materialidad del significante... la puesta en esdol
informacién televisiva] es un conflicto entre la voluntad de decir y la indeciblll
real...». Balestrini plantea correctamente Ia cuestién de la informacién: sin duda, |
prensién y la narracién del acontecimiento depende de su sometimiento al orden del
Acusa, ademds, la presencia, en la imagen informativa televisiva, de algo que «
orden semdntico», «que se resiste a la semiosis». Sin embargo, al haber optado —siguls
Eco— por pensar la imagen televisiva en términos de signo —de «texto ic6nicon-— |
cuentra atrapado por un marco teérico que le impide formular con precision la cuesti
Balestrini, en la medida en que atribuye ese «di-piu» al acontecimiento real mismo y.
imagen televisiva entendida como texto iconico, no puede explicar por qué consti
problema especifico de la informacién televisiva, y no de todo discurso informativo, 8§
un momento, tras un salto en el vacio que le separa del marco teérico escogido, se apro)
de manera titubeante al meollo de la cuestién al hablar de una «huella» presente «con
di-piu depositado en la materialidad del significante...». Algo hay pues, de lo real, de It
no pertenece al orden del discurso, que se inscribe en la imagen televisiva. Pero no es i)
piado hablar de algo «depositado en la materialidad del significante: el significante car
de materialidad y ese «di-piu» estd ahi antes y con total independencia del significi
mismo; su misma visibilidad es producto de la incapacidad del significante para reducir
todo caso, ese «di-piu» ha estado siempre en lo real —lo real es, en su totalidad, del o
del «di-piu»: lo interesante— de ello depende. La reconversion espectacular del disour
informativo televisivo —es anotar como lo real era excluido por la informacién escri
como, en cambio, se hace radicalmente presente en el interior mismo de las imagenes :
Cfr. Roland Barthes: «El mensaje fotografico», en VVAA: La semiologia, Tiempo Conten
poraneo, Buenos Aires.

Barthes: «El mensaje fotografico», op. cit.
«Por medio del studium me intereso por muchas fotografias, ya sea porque las recibo con
testimonios politicos, ya sea porque las saboreo como cuadros histéricos buenos: pues ¢
culturalmente (esta connotacién estd presente en el studium) como participo de los rostro)
de los aspectos, de los gestos, de los decorados, de las acciones... El segundo elemento vien
a dividir (o escandir) el studium. Esta vez no soy yo quien va a buscarlo (del mismo mod¢
que invisto con mi consciencia soberana el campo del studium), es €1 quien sale a esce Y
como una flecha y viene a punzarme. En latin hay una palabra para designar esta herida, esl¢
pinchazo, esta marca hecha por un instrumento puntiagudo... punctum... pinchazo, agujerito,
pequeiia mancha, pequeiio corte, y también casualidad. El punctum de una foto es ese azar
que en ella me despunta (pero que también me lastima, me punza).» Roland Barthes: La
cdamara licida, Gustavo Gili, Barcelona, 1982: 64-65. Diriamos, asi, que frente al studium,
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’ DIALOGO ENTRE MENINAS

- Artey literatura como metiforas espacio-temporales
en Velazquez y Buero Vallejo

Hans LAUGE HANSEN,
Universidad de Copenhague.

liste articulo se plantea investigar el concepto del espacio artistico como
il idlogo intertextual entre pintura y literatura, y pretende sacar conclusiones
e las relaciones entre estas dos artes mediante la discusion que hacen del
pucio. Sin embargo, para hablar de un didlogo entre expresiones tan dife-
files como literatura y pintura, necesitamos, si no un lenguaje comin, al
ei0s un modo artistico comin, que nos permita contemplar a la literatura
Hino interpretacion de la pintura, y viceversa. Como la teoria semioldgica de
julicion europea de, por ejemplo, Saussure, de Hjelmslev y de Greimas, estd
Jsida en la lingiifstica, encuentra dificultades al aplicarse con el propésito de
wlucir las diferentes expresiones a un denominador comin. La solucién a
licho planteamiento la encuentro en la semiética de Charles Sanders Peirce.
| semidtica Peirciana entiende todas las expresiones artisticas como expre-
lones iconicas, y por ello se adapta a la idea de mi planteamiento: la de enten-
‘ler las obras artisticas, pintura y literatura, como metéforas espacio-temporales
un ¢l sentido que Peirce da al concepto.
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La prim i
primera parte del articulo presenta unas reflexiones sobre W Vulihequez: Las Meninas

:lc;ssgg Velél.:,quez, para centrarse en la interpretacion del espacio

u

que hay en el cuadro. Con conceptos de la semi6tica Peirciani | vundro del famo
' Jorli el arte, y no necesita presen

Antonio Buero Vallejo, y discuti . -
, ¥ discutiré el planteamiento que h d ' v
representado en la pintura. que hacen GEly jion,
Wi i famoso libro Les Mots et les Choses Michel Foucault interpreta

La segunda parte del articulo anali £ '
. naliza ! ; . F ;
de la intepretacion que hace Antonio Buero \f 11;11-5 lodgo entre Jas ariS il COmMoO una representacién del espacio artistico. Dice Foucault:
allejo de este cuadro en el Wyl en este cuadro de Veldzquez, como la representacion de la repre-
liwica y la definicion del espacio que clla abre» (Foucault,

del mismo titulo, escrito en 1960. Tanto el andlisis de la pintura como @
' 1,25).

{0 ¢t contiene los ingredientes necesarios para poder establecer una
|\ Aeinlosica o comunicativa en sentido peirciano. Para Peirce un signo
| whlgo que representa algo para alguien en algin aspecto © caracter

ejemplo, la misica y la arquitectura, referi -
’ , referién ‘ v x ; i -
especialmente a la pintura frente a la escult doln;e: fientro de las artes pldst ¥ JN, version castellana Peirce 1987)(nota 1). La definicién del signo
en el sentido de «espacio representado» Exl;:lc; ur:glczliafr: = C_On.cepto «espil () 4o representa a menudo grificamente en forma de de un tridngulo, 0
s iR > . rencia importante ¢ \ : e
:1 1:;5]0“ del espa(fl.c: tridimensional de la perspectiva ficticia en lg pintura, ¢ ”n. R ifuroaicn
que voy a utilizar aqui, y el espacio digamos mimético-real de la es¢ |

5o sevillano se considera una de las joyas del tesoro
tacién. Lo que si necesita es una

representamen

VAN

. . interpretante objeto representado
texto literario y no como funcién teatral.
el EllPunto de vista elegido se centra en la funcién del espacio represel
e ; ;mp icando con ello que el espacio-tiempo de las instalaciones modern

)poco va a tratarse. Frente a las pinturas y esculturas clasicas, las ins al

1, 0 ¢l «representamen>» €n la terminologia peirciana, sé refiere a un
M para alguien, pero ese alguien no es igual a la persona que interprete,
i ot representacion signica. Eso quiere decir que el signo «crea en la
{0 (¢ esa persona un signo equivalente, 0 quizds ain un signo mds de-
WMo, A este signo creado, yo lo llamo el interpretante del primer signo»

(nota 2).
Aplicando este mo

pintura de Veldzqu
ante (la representacion clasica) para alguien en cierto aspecto

elinicion del espacio artistico para nosotros, los espectadores).

delo del signo a la interpretacion que hace Foucault

ez, encontramos algo (1a pintura) que representa algo
o cardcter

digamos, indicial del arte quedard fuera del enfoque.
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~ (41) aplicamos la noci6n de «explicacién» al sentido como el disefio
|

repr:is::lut::l i ~ Inmanente de la obra, pod‘rl’amos reservar la nocién d_e «:]n(tier[])re(t)z;crfgz
- purn el tipo de investigacion re]acu.)n.ado a’la capacida de a |
/\ proyectar un mundo aparte, y que inicia el circulo lTer.meneutlco entre la
gomprension de los mundos proyectados y el crecimiento de autocom-
s objeto represeniiiy prension (por parte del lector, hlh) frente a estos nuevos mundos
definicion del representacion clasica

(Ricoeur, 1974, 100-101. Traduccion mia) (nota 3).
espacio artistico |
 Iloceur la interpretacion hermenéutica representa el saltq desde la-expll-
(e la estructura de la obra a la interpretacién del gnlverso (Riceeur,
120), En el modelo triangular podemos ver como el interpretante de ia
\th explicacion icnica inmediata del arte se vuelve representamen para fa

Jrelncion metaforica:
representacin que hace la misma pintura de la representacion clsica.

En la pintura, Veldzquez se retrata a si mismo pintando en su (al

intura
mirdandonos a nosotros, los espectadores. En el cuadro vemos también el 1y 5 } Explicaci6n ic6nica inmediata
de otro cuadro, en que el pintor esté trabajando. El cardcter autorreferencial AN
| cuadro n’os incita a preguntarnos si el cuadro retrata.do puefie ser Las men’ ~ Jxplicacion: escena del obrador
| Pero ;cémo puede un cuadro representarse a si mismo visto desde el rey ol neto de pintar
| (Estdn mirdndose todos en un espejo grande? ;Dénde estdn colocid Interpretacion metaforica
entonces las personas reflejadas en el espejo al fondo? Surge una serie 4\ }

preguntas de tipo interpretativo.

5 ; 3 ! pion: . 4
Segtin Foucault, el cuadro es la representacion de la representag! ¥ | T:m;::? representacion clésica
| clasica y a la vez es la definicién del espacio que esta representacion nos al ‘0 ':'l ftico
| El cuadro, sin embargo, s6lo representa una escena cotidiana del obrador EAIME

sevillano, en la cual vemos al pintor pintando. Eso quiere decir que Fougi
| toma el motivo representado como punto de partida para una segunda interj)
| tacién en la cual eleva al motivo de la primera interpretacion (que es la esce
i del obrador) a un plano mds general y abstracto, en el que la definicién (I
i espacio artistico del cuadro se vincula con el mundo real, experimentado por
espectador. Podemos, por lo tanto, distinguir entre la interpretacion de la r¢
‘ cién iconica inmediata (la representacién mimética de la escena del obrador)
‘ la reflexién o interpretacion posterior (la definicién del espacio artistiee
Utilizando la terminologia de Paul Ricceur (Ricceur, 1974) es posible denom
nar la primera interpretacion la explicacion del universo ficticio, y la seguie
la interpretacion hermenéutica del mismo universo ficticio en el sentido ¢u
da Ricceur a la palabra: '

" modelo, que combina el concepto de signo de Peirce con la distincion
xplicacién e interpretacion de Riceeur, hg de entenderse como un gr?—
dlnléctico en el acto de recepcion. Entendido de esta manera, el modelo
toui los limites de la interpretacion ilimitada, expuestos ya por Umbe':(rlto
(1979 y 1990). La explicacién de un texto o dt? un cuadrf), para ser vilida,
| (ue respetar la estrategia de la obra, es decir, el d'estu.latarno tiene c(liue
Wuiwe las pafas del lector modelo. Y a base de este.l explicacion puc?de produ-
W0 i infinidad de interpretaciones hermenéfxtlcas. 0} sea, las 1nterpret;;-

ik pueden ser vélidas, s6lo si respetan los limites establecidos por la expli-

fon.

il
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¢Cudl es, entonces, la diferencia entre lo que hemos llamado 1
ic6nica inmediata de la explicacién y la relacién metaférica de la »}u‘
tacién hermenéutica? Consultando a Peirce, constatamos que éste dixe

entre tres diferentes planos dentro de las relaciones ic6nicas. En un
famoso dice: '

I.i definicion de la metéfora resulta méds complicado, pero también mas
sunte. Segtin Peirce, son metédforas aquellos signos que «representan el
representativo de un representamen mediante la representacion de un
ulinmo en alguna otra cosa». Hay que reca]ca}r dos aspectos de esa defini-
| (Jue por un lado la metdfora representa mediante la representacion de un
Jelinmo en algo diferente, y que por otro lado la metafora no solo repre-
il un objeto a base de paralelismos, sino que representa el mismo carécter
ntativo de otro representamen. : ,

In este cuadro particular, desde luego, el pin.tor se desdob.la en el pintor
(0l que hizo el cuadro y que perteneci6 al espacio real) y el pintor retra'ltado
AWilorretrato que pertenece al espacio representado). Este de§dob]amlen.t<?

i [nterpretarse analégicamente como un juego entrej presencia y ausencia:
nlor real representa el punto de vista, que necesariamente es invisible y
l¢ en la representacién, mientras que el pintor retratado representa la pre-
Wl flcticia de esa ausencia. :

1.a presencia del artista retratado acentiia el tema de «ausencia» versus
uncia», que a la vez afecta a las demas figuras retratadas, de manera que
pectador les puede ver como representaciones presentes de una rfaahc.lad
nle, Y esta presencia artistica de una ausenci? real no sélo es espacial sino
\hién temporal: es la presencia espacial artistica de un mome.nto tempo::al,
winediablemente perdido en el pasado. Eso quiere- decir, que la _mte.rpr.et'amén
| supectador depende de la creacién int‘erprfalatlva del espacio ficticio del
unto perdido, o sea, de una metédfora espacno-temporal.. f 1

I{l pintor est4 (el autorretrato) y no est.{i (es el que pinta), igual que ?s
Lnajes estdn presentes en la representacnén‘del cuadro y ausentes en la
lldad. Esta antitesis expresa una caracteristica general de 'las represen-

unes artisticas, que el espectador ya conoce de 9tras experiencias perso-
dlon: 1a presencia ficticia de lo ausente real. Eso quiere dgmr'que.los parale-
in0y metaféricos toman el interpretante de la representacion {cémca como el
ito de partida para establecer relaciones tanto de semejanza como fle
ilogia entre representacion y experiencias reales de la vida del dest{ngtarlo,
e en este caso son experiencias relacionadas con los muqdos ﬁct1c1os de
sinpo y de espacio de las representaciones arujsucas. La.mclusui'n de las
periencias vividas del destinatario enriquece la 1nterp{eta016n del signo con
i) gentido de «algo més», que en Las Meninas se relaciona con las experien-
s de 1a misma representacion artistica del espacio: la presencia de la ausen- ‘
A, la representacion y la interpretacion.

Los (representamenes) que tienen algunas de las cualidades simpl
Primeras Primariedades, son imagenes; los que representan lay
ciones, sobre todo diddicas o asi consideradas, de las partes de unn
por las relaciones analogas de sus propias partes, son diagram
que representan el cardcter representativo de un representam ‘

diante la representacion de un paralelismo en al go diferente, son u
foras (CP 2.227) (nota 4).

La representaci6n ic6nica inmediata consiste en la aplicacién de la pusl
lienzo segtin principios miméticos, de manera que los colores y las formi
cualidades simples, se asemejan las cualidades del objeto representado.
En el cuadro de Veldzquez reconocemos por las cualidades simplel
las formas a los personajes de la Corte de Felipe IV: la infanta Margarila
meninas Marfa Agustina Sarmiento (izquierda) e Isabel de Velasco (dered
los enanos Mari Barbola y Nicolasillo Pertusato, un guardadamas y I}
Marcela de Ulloa, el pintor mismo y su primo José Nieto Veldzquez al fi
Ademds vemos un perro, el taller etc. Podemos considerar las cualida:
simples primariedades de la explicacién icénica.
El diagrama suele ejemplificarse con el mapa de la ciudad o el plang
construccion, en los cuales todas las relaciones corresponden a objetos reald
virtuales, sin que compartan ninguna cualidad simple con los mencioni
objetos. En la pintura podemos considerar los principios composicionales by
cos como relaciones diagramaticales: las relaciones entre los objetos reprey
tados (tamafio, colocacién miitua, perspectiva, etc.) .
' Los objetos representados estdn colocados en el lienzo de tal mang
que resalten las oposiciones de luz y oscuridad, fondo y relieve, centr¢
periferia. Podemos considerar estas oposiciones como segundidades de
explicacién iconica. De la mediacion de las cualidades simples y de las op
ciones de la composicién por parte del espectador, resulta la creacién de |
espacio ficticio de tres dimensiones. Asi el espacio representado adquiere i
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Resumiendo podemos decir que el primer andlisis del cuadro indi

los paralelismos metaféricos son interpretaciones hermenéuticas de los
icénicos basados en experiencias estéticas del mundo real. El sentido 1
rico surge a base de paralelismos de semejanza y de analogia entre el 1
representado de espacio y tiempo ficticios y las experiencias espacios|
rales del mundo real del destinatario. Este hecho nos permite congly
manera provisional, que el concepto del espacio artistico es uno de los [l
basicos de la funci6n del arte, ya que los espacios, segiin Umberto Heo
son constructos intelectuales, sino condiciones constructivas de un o
posible» (Eco, 1975 p. 311), o sea, sin espacio no existe representaci
objetos o de mundos posibles. g
Volveremos a la nocién del espacio como una condicién a prior‘
sentido Kantino hacia el final del articulo. De momento conv1en
embargo, seguir con el andlisis que hace Foucault de la representacid
espacio artistico en Las Meninas y que hemos, por un momento, perdi |
vista. '

La deconstruccion de Foucault

b
)

Foucault centra su atencién en el papel que juega el espejo situad
fondo de la habitacién. Dice Foucault: «Lo que se refleja en €l es lo que 0
los personajes de la tela estdn por ver, si dirigen la mirada de frente. El esp
refleja lo que todas las figuras del cuadro estdn mirando» (Foucan
1966/1997, 17). Segtin Foucault el espejo nos permite a los espectadores ver
punto invisible desde donde estamos mirando el cuadro. Este punto estd ty
bién doblemente marcado como invisible, ya que es a la vez el punto dey
donde se mira y el punto que estd pintando Veldzquez en el cuadro del ¢
s6lo podemos ver el revés. El andlisis de Foucault de la perspectiva del cuad
resulta en un desdoblamiento espacial, un tableau donde «el cuadro en su (o
lidad ve una escena, para la cual €l es a su vez una escena (Foucault, op.cit, 2
por lo cual la pintura «restituye, como por un encantamiento, lo que falta a e
vista» (ibid. 24). El desdoblamiento del espacio se vuelve asi una simultangi
dad temporal de dos o mds situaciones espacialmente representados. f

Siguiendo a Foucault, el origen de la ambigiiedad icénica del cuady
radica en el hecho de que el punto invisible puede interpretarse como el lugis
apropiado para todos los agentes del acto representativo: el pintor, los retrati
dos y el espectador (Foucault, 1966/1997 p. 15). Y este espejismo crea uf
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La deconstruccion de Foucault

Foucault centra su atencién en el papel que juega el espejo sitl
fondo de la habitacién. Dice Foucault: «Lo que se refleja en él es lo que
los personajes de la tela estdn por ver, si dirigen la mirada de frente, E1 8
refleja 1o que todas las figuras del cuadro estdn mirando» (Foug [
1966/1997, 17). Segiin Foucault el espejo nos permite a los espectadores
punto invisible desde donde estamos mirando el cuadro. Este punto estd
bién doblemente marcado como invisible, ya que es a la vez el punto d
donde se mira y el punto que estd pmlund() Velazquez en el cuadro del
s6lo podemos ver el revés. El anélisis de Foucault de la perspectiva del el
resulta en un desdoblamiento espacial, un tableau donde «el cuadro en Su't
lidad ve una escena, para la cual él es a su vez una escena (Foucault, op. cu,
por lo cual la pintura «restituye, como por un encantamiento, lo que falta &
vista» (ibid. 24). El desdoblamiento del espacio se vuelve asi una simuld
dad temporal de dos o més situaciones espacialmente representados.

Siguiendo a Foucault, el origen de la ambigiiedad ic6nica del eul
radica en el hecho de que el punto invisible puede interpretarse como el I
apropiado para todos los agentes del acto representativo: el pintor, los rél

spectador (Foucault, 1966/1997 p. 15). Y este espejismo creall
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on la cual el sentido, o digamos «la verdad» del cuadro entre comil-
upluzi en cadenas perpetuas de interpretaciones.

I.0n personajes, incluido el pintor retratado, estin mirando al punto
tonde se encuentra el espectador real. Segiin Foucault, el espectador
1 il espejo donde espera verse retratado a si mismo, pero donde se les
nentados a los monarcas. Los monarcas estdn mirando al pintor retra-
lun esté retratando, mientras que el pintor real debe estar mirando otro

, piti poder pintar la escena retratada desde el punto de vista invisible.

| L lectura que hace Foucault del cuadro coincide con la, dicho sea de

] thm descripcion de la semiosis ilimitada de Peirce que hace Derrida,

il un signo se interpreta por otro signo en cadenas perpetuas, sin llegar

W nportar un sentido que no sea en forma de otro signo. Igual que en
tollejandose mutuamente.

o mira a las personas que pinta

aparienc
I
ilen o sf mismo engaiio Wit
lose en un espejo apariencia 2
‘ A\
"lnl(mccs los reyes? engaiio iliisién:
1illexion directa aparicicia 3
! A
Wiy el espectador en el mismo sitio? engano ilusién 3
| e i ? Ty L
I pertenece al pintor real ? apariencia 4
A

fenece al mismo tiempo al pintor real,

engano
Wliitndas y al espectador real.

ilusion 4
Segin esta deconstruccidn del sentido del cuadro que hace Foucault, la
iicion del espacio artistico que nos revela la pintura, no es sino un juego de
ullencias, ilusiones y engafios. Esta definicién deriva de su comprension de
wiltura barroca, que él define como la iniciacion de «la dimensién absoluta-
iile abierta de un lenguaje que no puede detenerse, ya que, al no estar en-
Iindo jamds en una palabra definitiva, enunciara su verdad s6lo en un dis-
Uiho futuro» (Foucault, 1966 48). Con una cita de Montaigne de 1580,
nliia que «hay mds que hacer interpretando las interpretaciones que inter-

“lundo las cosas; y hay mas libros sobre libros que sobre cualquier otro tema;
1 1inico que hacemos es entreglosarnos» (ibid) (nota 5).
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La interpretacién deconstructivista de Foucault resulta dif [
opuesta al modelo hermenéutico anteriormente propuesto, ya (que
entran las experiencias del mismo destinatario como la base de Ii |

I Aeinejante encuentra Buero en la ilusion de que Jqsé Nieto esté soste-
I cortina del fondo, mientras que rcalment@ se dlSpOT-IG a cerrar otra
b (o In (ue es posible ver sélo el borde. La cortina en realidad se e;cx;grslé
tacion metaférica. Podemos, por lo tanto someter el cuadro a exai Wl wexto peldado, fuera de su alcancg,lpero la ahmi::;? T;gsviiualcs
comprobar si las presuposiciones de Foucault son vilidas; o sed, i L ioineide con c?l punto en que la cortnlld se recqgf.m()lo iagdifcreme e
examinar si Foucault respeta los Iimites establecidos por una explicng inn estrategia consciente, que revela una episte g
cuadro. ' \lili por Foucault. Dice Buero Vallejo:
La reconstruccién de Buero Vallejo «Velizquez es consciente del CRPRENNE. GASETL 1ANtas, Lm0 lo‘es d(f
| {lusién en que tantos incurrirdn al pensar que Nieto levz}nta.un::i Eg; .
i i ¢ i TUCe . No es que pretenda, ciertamente, llevarnos a un engano sin :
o s eeonkowra droo i f S :::‘:crspecti(ia eps correcta y guarda una verdad demostrable» (Buero
tramos en un ensayo de Antonio Buero Vallejo de 1970, donde dice: «wli Vallejo, 1970, 157).
gen de los reyes en el pélido cristal no es directa. Es la imagen del cuady
Velizquez pinta» (Buero Vallejo, 1970, p. 140). Buero Vallejo fundamer
afirmacion en un célculo de las dimensiones exsctas del espacio retri
deducidas de las medidas conocidas de los cuadros representados en la pi
fondo de la habitacién. Después traza las rectas de fuga de la pared a la
cha del cuadro, que coinciden en un mismo punto (ver ldmina). Dicho
situado debajo del brazo de Nieto donde su ropa forma un pliegue salll
serd el punto de vista del cuadro. Habiendo fijado este punto, Buero imagiy
pared del fondo como un espejo grande, y sabiendo las dimensiones del @
cio retratado calcula dénde se verian reflejadas las cosas y las personas,
puede comprobar que:

il Buero Vallejo, el cdlculo geométrico de las dimensiones .espac:l‘altfs
Wl la perspectiva verdadera y salva el sentido del cuadro del abismo wll)cllo
| espejismos deconstructivistas. Asi, como ya quefla cla-ro que el esta T-
wlento de la perspectiva ficticia por parte del destnnatar}o pf:zrtenece a ‘a
Wlicacion del cuadro, podemos confirmar que esta explicacion que hace
Wi Valejo descalifica la interpretacién de Fqucaull. Pucd.e ser que el mun‘do
\ Una apariencia y una ilusién de desdoblamientos espaciales que provocan
yepciones engafiosas de simultaneidades temporales en el espectador, pero
i ln ayuda del conocimiento, la ciencia y, seguramente para D0~n Diego
Jluso la fe, el hombre puede buscar la verdad através del desengaiio. Ta.m-
Ién en este sentido Las Meninas puede inlcrpfelarse como.la rewgsentamén
o 1 representacion cldsica y como una definicion 'del. espacio élll'llSll.CO. No en
| yentido del desplazamiento perpetuo de la semiosis hermética, sino como
i interpretacion metaférica de base solida. Es la (re)cor.lstrucmén de un
Limundo» ficticio, s6lidamente tridimensional, la que pgrmne z‘il.espectador
lener conocimiento de la verdad del cuadro: la confianza incondicional en los

1. El espejo pintado estd colocado de modo que lo que refleja es el bastf
grande. 1

2. La menina Agustina Sarmiento estarfa reflejada, en el espejo que sq
Buero cubre la pared del fondo, debajo del espejo pintado. ‘

3. Veldzquez mismo estarfa, en el espejo que seglin Buero cubre la par
del fondo, justo a la derecha del espejo pintado (nota 6).

Segin Buero Vallejo el engaifio de la perspectiva del cuadro estd calculadk
cuidadosamente por el pintor, y proviene de la colocacién de la infan
Margarita en el centro del cuadro, pero a la izquierda del punto de vista. Com
el espejo estd colocado sélo un poco a la izquierda de la cabeza de la infanta,
espectador estd inducido a creer que el reflejo del espejo es directo. Otr
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aparienci ; . e Bl
lZs M enci:za lir encerrado con llave, porque la sociedad dominada por la inquisicion
- wile permitir la escandalosa desnudez de la mujer retratada. Las Meninas
N o s Lo ' Wil nolo existe en esbozo, y Veldzquez tiene que pedir al rey la licencia
represe i \ ' y - A
. e ull } presentacion icomion SEEN. : 'pmler pintarlo. Pero el protagonista sufre una soledad terrible porque
R ilusién (jue nadie serfa capaz de entenderlo aunque obtuviese la licencia para

simultaneidad temporal desdoblamiento espacial 0, Kl pintor siente que no hay nadie que le comprenda; y asi postula

) (jue si no hay nadie capaz de entender el arte, el arte no comunica y no
tevelar la verdad que encierra.

Intonces Veldzquez encuentra a Pedro, que es un mendigo que hace
W 1o wlrvi6 de, modelo. Pedro, que ya es mayor y casi ciego, entiende la

} representacion metaférica

desengano AN verdad

Definicion de la Reconstruccion Llon del artista y es capaz de interpretar la verdad del cuadro. Dice del
representacién de la perspectiva Wi e Las Meninas: (es) «un cuadro sereno: pero con toda la tristeza de
clasica y del espacio ficticio uha dentro. Quien vea a estos seres comprenderd lo irremediablemente

nidos al dolor que estdn» (Buero Vallejo, 1975, 171).
Nos consta, sin embargo, que la expresion «la verdad del cuadroy lambl‘ 1 ) Septin Dennis Perri (Perri, 1985) este personaje, Pedro, representa al
er.lgaﬁosa, ya que la verdad metaférica siempre es abierta y discutible, I fntario afiorado el ideal del cuadro pensado por el artista. Pedro representa
i v i s e i B e e
real. La referenciaJ mIc):taféric,:; esse i ar: i i !fe‘hace 12 Poseliig m’ uhlru trata acerca ’dz unp'ucio de la cm?te contra el [;ropio Velazquez
metafora, Ricceur, 1975, 248), y ;l: i;:d::ienmcja?(;:ilg;d:s(Si:e:e)r/dl;z Srzll.-‘ e tlene que défenderse cJomra la envidia y la mentira de los demés:
que se puede someter a interpretaciones diferentes. unle el cual el artista decide revelar la verdad politica y social al mismo rey.
Veldzquez: «El hambre crece, el dolor crece, el aire se envenena y ya no
ln verdad, que tiene que esconderse como mi Venus, porque estd
\ine (Buero Vallejo, op.cit. 226-27). Pero ;jpara qué le va a servir la
ul nadie le entiende?
Iin este momento el drama incluye al lector o al publico, o sea, incluye
htldad extradiegética como destinatario del mensaje intradiegético de la
. Al linal de la segunda parte, el drama termina de manera abierta con un
uie en donde todos los personajes ocupan las posiciones y actitudes del
Itlo cuadro. Es ahora responsabilidad del espectador, o lector, hacer una
pretacion que permita revelar la verdad del cuadro. Como dice Perri: «si
) llene esta funcién (la del destinatario ideal, hlh) en la primera parte, el
Witndor del drama se agrega a esa funcién cuando muere el mendigo»
iliocion mia, Perri, 1985, 25).
~ La verdad que encierre el cuadro segiin Pedro tiene que someterse a otra
pretacion de parte de los lectores o espectadores, ya que la obra sélo se

Buero Vallejo: Las Meninas

; Para acercarnos a lo que puede ser «la verdad del cuadro» para Bu
Vallejo, podemos estudiar la pieza teatral titulada Las Meninas, que el escrl
estren6 en Madrid en 1960. En este drama el lector o el publico asiste \
antecedentes ficticios de la creacién del famoso cuadro. Los personaje‘
drama representan a las personas histéricas y Buero Vallejo nos plan
mediante una serie de metaforas interartisticas, una discusién sobre la I
queda artistica de la verdad. ‘

Encontramos en la obra a Velizquez en 1656, aposentador real y
tro de la corte, durante la época en que estd trabajando en dos difero
cuadros: Acaba de terminar La Venus desnuda y estd empezando Las Meni)
Los dos cuadros representan metaféricamente dos maneras diferentes de rej
sentar esta «verdad» dltima entre comillas, que estd buscando el pintof
Venus desnuda representa obviamente la verdad desnuda, pero el cuadro V
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¢ dicha acentuaci6n la que hace posible la lectura de la Inquisicion
J metdfora del régimen franquista.

verdad en relacion con la ausencia del débil rey en el cuadro. La a
rey, o sea, la ausencia de un gobierno justo y desinteresado, deja a log A
y hasta a la infanta con sus meninas, en la oscuridad del pais trd ol

hundido (?n la crisis econémica y social, pero salvados por la luz que 16

cl arte. Dice Veldzquez de su pintura: (es) «un cuadro de pobres serey o : pRgeves Neaciiudel

por la luz... He llegado a sospechar que la forma misma de Dios '544 i

tiene, seria la luz....» (Buero Vallejo, op.cit 172). " /\ } mundo ficticio
La luz llega a ser una metdfora de la temporalidad reflejada S Inquisicién

mente: la iluminacion tifie las cosas con la fugacidad del momento
o P Lots ’ i, 1% v
puede ser captada arlisticamente. Asi pues, la luz representa la esencli N\ } interpretacicn hecmenausics

Murn actual régimen franquista

Si el modelado artistico, que Veldzquez da a la pasta de los H

capta la luz del momento y crea la ilusién de fugacidad espacio-tem p‘ ‘ Encontramos ademds otra metdfora que comenta la discusién mantenida
"}E‘?‘do barroco, el didlogo dramético de la pieza es fundamento para l' e Alfonso Sastre y Buero Vallejo sobre el llamado posibilismo de los aiios
cién de otra metafora que representa el espacio-tiempo actual. En efecl lictienta y sesenta. La relacién entre La Venus desnuda, que no se puede
drama se vuelve una critica politica y social de la Espafia franquista de 196 joner piblicamente por la «verdad desnuda» que expresa, y Las Meninas
i \o #i que se puede exponer, pero al que el pablico tiene que someter a un

willlsis para que revele su verdad metaférica, parece hacer referencia por ana-
{i a la relacion entre el teatro explicitamente politico de Sastre, que no
wlia representarse en la Espafia franquista, y el teatro simbGlico-metaférico
Huero Vallejo, que s6lo revela su postura critica después de una interpreta-
| creativa por parte del pablico. Dice Buero Vallejo: «Si una obra de teatro
I sugiere mucho mids de lo que explicitamente expresa, estd muerta. Lo
plicito no es un error por defecto, sino una virtud por exceso» (Doménech,

Las Meninas, pintura conocida y representada
en el drama (revés y tableau escénico)

} relacion iconica inmediata

la obra dramatica /\  mundo (espacio)

A\ } ; g 073, 29).
GA (llempo)' Hlafigty : Podemos calificar Las Meninas de Buero Vallejo como una obra abierta
o bbind Eapaiio (Espacio) relacion metafGrica ‘ ot la funcién creativa que deja al espectador 0 al lector. Como dice Eco res-
ctitieaBocial de 1960 (& ,p ecto a la apertura del teatro Brechtiano: «serd el espectador el que saque las
(tiempo) real ponclusiones criticas de 1o que ha visto» (Eco, 1962, 83). Pero el mensaje que

Qomunica la pieza no es ni hermético ni relativista. Al contrario, el drama
pncierra como su «verdad» una critica social y politica de la sociedad fran-
(Juista, que el publico tiene que descifrar através de la interpretacién de las

barroco con la actualidad espaiola de los afios cincuenta. Fijense por ejempll
' imetdforas espacio-temporales de los mundos representados en la obra.

como se puede leer la descripcion de la poderosa Inquisicién que procesa |
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JulielGn entre la obra artistica y el mundf) experimentado gel t(.lezt;r;a(;
i) purcter de la primera explicacion inmedna%a, en la cual el des ml 3
¢ ol universo ficticio siguiendo la estrategia de la obra y cump 1'e

mbia segun el cardcter del medio; son

' » ca
wencins del lector modelo, : . e B
{elones iconicas simples en la pintura, mientras en las novelas

2 . ) r
(etones simbélicas y representaciones metaf(?ncas en la Poesxa,l::()
1 (e (ndole gongorista. El trabajo del destinatario en este primer p

Atihijo de compensacion, ya que tiene que (-:ompensar lo Ic\;:];l :aiz l;zg:z;
PApresion signica para poder com;?letar ¢l universo lreprest-: i iemporal
i, (ue por Lessing ha sido cahﬁca.da c-:omo. una t(alxinrcs e
1 1y 1766) exige el trabajo de la creacidn imaginaria ei espSe ol
{or, ya que el medio lingiifstico de carz’fcter texppora nﬁe o ca[ificé
Jimente, frente a una pintura de representac.lén clasica, que Szmi o
| Ll expresion espacial, el espectador tiene que hacer pres oo
i perdido en el pasado, o sea, tiene que realizar una compensg

Arte y literatura como metaforas espacio-temporales

Tras recorrer las diferentes «lecturas» del cuadro, podemoy
que el espacio juega un papel importantisimo en todas ellas. Foucault f
pone ver la pintura como la representacién de la representacion clasion,
mente por el desdoblamiento del espacio que hace el cuadro, y este don
miento lo define como la interpretacién del espacio de perspectiva fictiel

No obstante, la interpretacién del espacio artistico que resully’
lectura de Foucault es una interpretacién vacia, ya que los engafioy (
representaciones y el enfoque en el punto invisible del espectador deg
truyen toda representacion sélida de un sentido fijo.

La deconstruccién de Foucault la reconstruimos a base de los ¢
de la perspectiva del espacio representado de Buero Vallejo. Segtin Buer
cuadro no se vacia de sentido, sino que encierre una verdad, espaciali
representado por los principios racionales de la perspectiva cldsici,
embargo, Buero no nos explica abiertamente en su articulo qué tipo de ver
nos puede revelar el cuadro. L

Para tener una idea de qué se trata la verdad para Buero, hay que ¢
carse a su drama del mismo nombre. Aqui el escritor nos plantea metafGrl
mente la funcién creadora del didlogo lingiifstico como el papel que juegi
luz en la pintura, o sea, como una sintesis de espacio y tiempo. Y la interpy
tacién que nos propone Buero de la verdad metaférica del cuadro la expres
como «la trizteza de Espana», dentro de la cual considera a la pintura como |
representacion de algunos pobres seres salvados por la luz divina. J

En una ultima interpretacién del drama este articulo ha propuesto ver |
mencionada tristeza de Espaiia como una metafora de la ausencia del débil rey
tanto en el cuadro como en la vida politica de su época. La luz de las artes, |
sea la sintesis ficticia de espacio y de tiempo, es capaz de salvar a los pobre
seres hundidos en la injusticia y tristeza politicas, por lo cual el concepto di
arte se tifie de una mision politica. Finalmente esta interpretacién politica nos
ha permitido establecer relaciones metaféricas de espacio y de tiempo entre
universo ficiticio de la Espaiia Barroca del siglo XVII y la Espaiia franquist
de los afios cincuenta.

Teéricamente podemos ademds constatar que los signos artisticos, tanto
de arte como de literatura, pueden describirse semidticamente como dos proces
sos sucesivos de semiosis: a la explicacién inmediata del mundo ficticio de la.
obra artistica sigue otra interpretacion hermenéutica y metaférica, que esta~

obra de arte

intura u obra literaria) L ek
g Explicacién inmediata:

} icénica, metaforica o simbdlica

{yirso espacio-temporal /\  universo representado

N\ } Interpretacion metaférica

mundo real

prpretacion
Finencéutica

6n del signo artistico es una interpretacion

l.a segunda interpretaci : date :
ulufrica, siempre que hablamos de arte de representacion mimetica cldsica.

X S e
i Interpretacion metaférica del signo artisisco dc.pt':(;nde de 10: llgzsir::z:;sfronr %
ive ici tado y el mundo vivido, ya qu
(¢ ¢l universo ficticio represen : ( P
411 08 signos «que representan el cardcter representativo de un reg;s;x;t;;r)lc
wiedinnte la representacion de un paralelismo en alguna otra cosa ( a.serd.én
’ I.a verdad metaférica que nos revela una obra de arte es una

| lilerta, sometida a la interpretaf:ién del
intorico, cultural y personal. Sin embarg

destinatario en base a su horizonte
o, es el carécter ficticio del signo
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artistico, el que obliga al destinatario (observador o lector) a M NOESR
elementos (significados o formas) en un contexto temporal y el
establecer el universo representado como un mundo coherente y apil
tinatario de una obra de arte, sea de literatura o de pintura, utiliza ¢
espacio-temporal para crear dicho universo coherente, que en una §efi
tancia se vuelve representamen para la interpretacion metaférica, ci
de la contemplacion estética del arte.
La elaboraci6n filoséfica del espacio y del tiempo como condie
la percepcion humana la encontramos en Emmanuel Kant, que distingu
por un lado, los conceptos «puros» de espacio y tiempo, que son condi
priori de la percepcién, y por otro lado el espacio y el tiempo como entl
sensoriales, actualizados en acontecimientos de espacio y tiempo, I
contribucién de 1981 Michael Newman interpreta los conceptos «putt
espacio y tiempo en Kant como «containers» vacios, que representan |i |
bilidad de una apariencia (Newman, 1981, 195). El hecho de que el tiemj
espacio son vacios, siempre que los entendemos como containers 0 Conee
puros, también representa la posibilidad de llenarlos, por lo cual el orden
que se llenan con sensaciones y acontecimientos define el punto de vistl
que interpreta.
Si las percepciones del destinatario no estdn ordenados espacio-teii
ralmente, no pueden ser concebidos como pertenecientes a la misma unii
fenomenoldgica, lo cual implica que el destinatario de una obra de arte [
que contextualizar la obra espacio-temporalmente para realizarse como suj
interpretativo o interpretante legitimo. La oposicion infecunda de Lessing J_se
la pintura como una expresion espacial y la literatura como una expresion 1
poral, parte del andlisis formal de los medios. Frente a Lessing planteamos o
definicion que toma como punto de partida el trabajo de interpretacion creatl
del destinatario, que nos permite entender las expresiones artisticas com
metaforas espacio-temporales. |

Podemos finalmente concluir que tanto el espacio artistico de la pintur

: : ; : s
Aiuulo ha sido presentado como ponencia en el Vzll ilmpozlo IE:zrg:cllgg;xlcien l:l i
| . Semibtica, celebrado en Baeza 22-24 de septiem : >
Andaluza de Semiética, cele . Nepadbaniire
i spaci fsti El articulo sale en las actas
o | ierarios y Espacios Artisticos». ¢ ‘ ]
:"M‘ reedita aqui con la autorizacién de Dr. Antonio Chicharro Chamorro, editor de
' g .
y lirotor del simposio.
Wl ] something wh
. ) . . . L or
,m:lmuwu somebody, that is, creates in the mind of th’;\l ple‘r‘s](:n .ar:e:::;‘:;l‘eglt‘ f}:inﬁrst
" . developed sign. That sign which it creates 1 ca e interp

B s1gn S ing, i ject. I ds for that object, not in all respects, but
! 1 stands for something, its object. It stand: : '
n';'lo?:nut'ﬁ {0 a sort of idea, which I have sometimes called the ground of the repre

E i i reserve
(] ]‘“ I““::t: upply explanation to sense as the immanent desnfgn of t:iow::(;,c:;ear:vz:)yr gt
N i inqui d to the power of a wor :
{on to the kind of inquiry devote ) e
':l'\?l‘ {0 Initiate the hermeneutical circle between the apprehension ;:ifs those proj
i ing i ».
1l andd the expansion of self-understanding in from.o‘f these n.ovc::_wir e
| Wi (fepresentamens) which partake of simple qualities, or Elrgt ;rtshz pms, i
. i i dic, or so regarded, 0

‘h represent the relations, mainly dy:{ , : e
|:urllll)::us r::lmions in their own parts, are diagrams; those wl.nch !'cprei::tl I:il:]e rz;l)sr: s
Wllve character of a representamen by representings;; parallelism in S0 £ )

' i i Peirce (1987).

4. La traduccion espafiola es de . i . "y g
|:',::‘::. more work in interpreting interpretations than in m:’erprelf\ttmgg1 ;tsi;:ggs(;nazr‘.l‘e i)
" subject, we do nothing but write s

aukh nbout books than on any other su e ?

t Montaigne, Essais (1580-81, livre III, chap.. X111). Citado de Foucm'n(l)t"l“iite —
u'mwlusim\es que saca Buero Vallejo han sido comg;ogbz;t:;s go?z: B
' io de A Francés 1989, ; _

.1 el estudio de Angel del Campo y A
\hién por Francisco Calvo Serraller (1996), aunque és.le finalmente %ptz:i p(;; Iae:;)pecﬁva
’ \euta por Foucault. Por razones para mi incomprensibles, la cuest nme b E) ppe
ml'\‘u tul nE) s considera de importancia en ¢l trabajo de Julidn Géllego (rllzid.e,ran.s(;ﬁmcmc'
linjos los argumentos de Buero Vallejo y Angel del Campo no s;:‘ c: Lo 2
oo en los estudios de Enriqueta Harris (1991, 172-74[)i y ::;:zterapm B e
{ c tria no se pucde r Jific
o afirma que el problema de la geome ' ; g
:::\'::;: de la al(llura de la pared hechas por el propio Veldzquez, lo cual, p;u: Bl;cz)lv:mmcmn»
‘ (i «lin composicion del cuadro estuvo gobernada a la vez por laé geome it elyde A
| o . ; i ici Fen 5 i la recepcién estética, y no .
cldsica como el espacio literario de los universos ficticios son precondicio a"uwn 259). Teniendo este estudio el ens?r)\q:;r:::emés vughas e
para la creacién mental del mundo artisticamente representado, que le sirve | iutica, dejamos la objecién ldi :s?:cnla B i romets
destinatario de representamen en la interpreacion metaférica, caracteristica d e ver el espejo como la revela

H 1 , Don
i\ por la fuente més importante de informacién sobre los datos hlsléncols del cual -dc‘;.on-co .
i isti fo i su El museo picto
la conlemplamén artistica del mundo. ) ||:u|\l0 Palomino, pintor de Corte de Carlos II, que B

i i cit. 253).
sscala optica de 1688, publicado en Madrid en 1724 (Harris op.cit 172 y Brown op.cl )

P =
ich stands to somebody for something in some respect or Ci
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THE IDEOLOGICAL PROJECT BETWEEN
REPRESENTATION AND METAPHOR¥*:

Il TELEVISUAL EXAMPLE OF A “CULT-SERIES”,

THE PRISONER

"As for content, I am still less of the opinion that one can deflr.\e any
I0 evolution in terms of ideology unless you have some Turky aprlonsq;
| (he final uselessness of creation or unless you accept t'hfa death of a :
A vreator’s ideas concerning the importance of th(’{ Polmcal or socia
| wment of his creations seem to me the most superfl'clal elemfant in his
‘I'he latter can only reach to a certain depth insofar as it deals with forms.
i unon for that is not solely what we have learnt frorr} the great Karl Marx,
i luct knew very little about art and culture: to wit, that.er should not
¢ what men think they are for what they really are, the opinion lh(f.y have
lomselves for their position in society. The more real.rfaa'tson is that,
iy (o the thinker or the theorist, the artist enjoys th.e possibility — through
yurk which goes beyond the intentional — to fr.ee hm.lse},f from.the social
hearing on him, in which can be found all‘ his ‘.‘logle_s . (Régis Debray,
(Jues questions aux auteurs d’un questionnaire”, in Art;stes, les mots pour
e, Cahiers du Renard, N° 3, March-April 1990, p. 48.)

1

(esentation” and “metaphor” are used here to translate as truly as possnblt': P(;er;e
« N g
prcy's notions of “représentation” and “figuration”. See Pour une théorie de la
‘ ('rh‘m littéraire, Maspero, 1971. [Translator's note]
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The “ideological study of discourse” does not claim “to re {
“aesthetic criticism of works of art” [...] Can we indeed call “depth™ (h
on “forms” as if, echoing the late Malraux, the artist could “escap
times” and “free himself from the social forces bearing on him'™} |
Jouffroy / Yves Hélias, “Réponse 2 Régis Debray: un questionnaufr
préparer la dissidence”, in Cahiers du Renard, op. cit., p. 54).

Wwii more popular over the years and has even come to typify in
Iilen 0 commercial and media phenomenon known as the “cult

Wiy, The Prisoner is regarded as an all—important”e!emen'l ol"lelevi-
i iy, and because of that, is the object of a “cult” in Whl.Ch its out-
hirncteristics are brought forward: the small number of c[?ns()dcs, the
Wetiie revolving around itself, the “ideological project”. linked to an
Waklve discourse lashing against the Welfare State whl-ch seems in
Jeeping with the prevailing opinion of the umc? and wtznch was also
| by the “author” in his declarations about hl.S work=. L?st]y, we
Wl mention the use of characters as pure ideological mouthglecfs and
Jurd In o dramatization: according to Pop aesthetics, the “design tak‘es
meaningful aspects of a work of art and therefore, all psycho-social
it ol human nature becomes useless.?

1. The Prisoner, or the cult of a misunderstanding?

In the sixties, which are considered today a Golden Age of TV §
the number of series produced soared thanks to the growing faithfulnesy
audience: in 1968, 90% of British homes had a television set. Becau t
aimed mostly at a family audience, the series had to answer two dot
which could at first sight seem contradictory: entertaining the i
(showing a legitimized violence if need be) while offering them the reagy
effect of moralizing, non-traumatic values. Jugh a careful study of socio-critical approaches and (.)f their heu-
pucity, we shall try to decipher the complex b.ond thaF ex:sts between
W!Ivc mecanisms (in other words the “ideological project ) on the one
| 0n the other hand, the demands of the chosen form (a serial stqu:lure
{tsell determined by economic necessities with a view to obtaining a

| widience).

While they reflected the aftermath of the social and cultural break
appearing in Britain at the time!, most series strove to adapt their forma
narrative modes to the demands and sensibility of the audience. For the p

in charge of programs, the necessity to take in the so-called “youth cull
became an economic problem.

Henldes, the study of the ideological content of that v.vork will bf: com-
!by the study of the work itself seen as a cultural m(':dlur.n. The aim will
sumine the meaning and operative mode of a peculiar kind of represen-
hlmwn as “cult series”. We shall particularly wonder about the limited

Thus in the sixties, the British firm ITC, a branch company of
private channels ATV, successfully developed programs likely to u
way to the American TV market. Blessed with such international success, |

roduced such series as Man in a Suitcase, The Saint or Danger Man, Gieo) s g , .
i’larkstein, a novelist in charge of supervising the screenplaysgof Danger 5 ol the critics for the cult phenqmena whose objectlﬁcat‘lon nev(eirthele::
offered to Patrick Mc Goohan, the main actor of the latter series, the them L I0sL interesting questions bearing not 0“1_)/ on lhe present ten“egcﬁ ok
another plot. In this new series, whose first episode was shot in 1966, a Bril | [0 uppropriate culture but also on thaudistinetion betfwee;l( Iz rlz)uher
secret agent decides to resign. He is then kidnapped and finds himself up " and “mass culture”, a distinction which is all too often kep
house arrest in a place cut off from the rest of the world called the “villag
Each episode will narrate the hero’s vain attempt to escape... ‘
Ideological project

The Prisoner turned out to be such a tremendous commercial failuy
that Everyman’s films Ltd, the production company, disappeared in 19

“When looking at the writings on the notion of ideology and the expla-
However, although it is shown erratically and often partially, the series it

i of the ideological phenomenon, we can hardly help thinking a great
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of such an analysis should be that of gap/displacement/lack of ¢ony
rather than that of structure. The work exposes such an obvious [aulf |
unspoken truth starts to appear”!!. Once more it is here necessary 10 I
the difference between assertion and intention. Let’s take an example
field. of the cinema: when the French director Jean Delannoy filmy
movie L’éternel retour — Bédier’s translation of Tristan and Isolde, ho J\
the transposition from a feudal environment to a fictitious society by i
for modernity”. In fact, notwithstanding the author’s avowed intention
adaptation reinforces the values of order and tradition and produe ¥
unavowed contradictions. We can add that this phenomenon is fosterod
way the work is received since a given work can be considered quile
ently by various audiences, as will be the case with Renoir’'s La :
illusion or Clouzot’s Le corbeau.

Concerning The Prisoner, it seems that the author’s intentions ap|!

It (he relationship between The Prisoner and its times not solely through
{lection theory”.

i ldeological project confronted to fiction

We have defined the general ideological proj'ect of The Prisoner as an
A npainst certain consequences of a permissive consumer society, and
Jl the unbearable consequences of the Welfare State which offers material
{01 but limits individual freedom. Through an analysis of the form (the
Wplyodes are linked to each other) and of the content (the themes and the
ol nrchetypes), the aim was to understand how a narration could be
anlzed while setting for itself two objectives: “be efficient” (that is to say
i fnlthful audience and give pleasure to the viewers) and propose a certain
Jui of the world. In other respects it is clear that ideological project and

\llon efficiency are not two heterogenous and differentiated categories that
Jhould bring together. The narration is rather an ideological project pre-
toil 05 an entertainement.

T.hey suggest the general theme of the series: the restriction brought (0
vidual freedom by the state which interferes in people’s private lives, Ii |
the scholar should:

a) systematically be wary of the author’s statements concerni ‘
erningis ‘I'herefore, we propose the following hypothesis: the more the text

Vi (0 be faithful to the underlying project, the more it must renounce the
Wiitive development, thus running the risk to turn the story into a mere
notie prcsentation”. In another respect, the more the series would integrate
pomplexity of the project into the narration, the closer the project would
¢ {0 its own limits since too obvious solutions would then diminish the
Juimnatic interest.

Feinforce a mythical approach of the latter. However this mythical dimen
is meaningful and should thus not be dismissed; ;

b) also be chary of a teleological reading of the work. Although w'
not here deny the relationship that exists between the work and the so¢ o
which it was produced, we should wonder about the possibility to expluls
creation thanks to historical factors. In the case of The Prisoner, it seemii |
doubtful to find a parallel between the series, however political it may b‘
a mere description of British society in the 60s — historically speaking.
issue of the Welfare State was raised well before that period — and thig I
the more true as the description of a society given by a film is always dil
by a series of filters and representations. Moreover, we obviously havi
underline the unreality of the setting in the series: a number of incon -e.
Tlistorical landmarks are to be found in the Village and the only time the sell
is real — London in the sixties —, is the final scene of the last episode. Mal !

As we know, Pierre Macherey illustrates his theory of the literary
luction as ideological project by the work of Jules Verne. Macherey shows
Juw the “scientific novel” — to quote a letter from Verne to his father — actu-
lly becomes a novel only through recomposition!?. We may think of the
Wlluence of Hetzel who, because he has in mind the ideology of his times and
the reactions of the reading public, suggests modifications, sees (0 the coher-
Jice of certain episodes and even sometimes offers endings'4. We will then
Wilnk of Verne’s reluctance to accept the imposed restrictions and also of the
lity solutions he comes up with as good examples of the tensions that exist
Iietween the ideological project and the way it is put into narration, or to use
Macherey’s wording between representation and figuration. Thus, how can one
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use geographical and scientific elements while their didactic value §
run counter to the story itself?

un such devices: dream visualization, teleportation, brain transfers, story
ii (he story...

4
~ Nevertheless, the typical risk of any series remains the following: when
Jiiin protagonist turns out to be unable to improve his/her situation, that is

iy the story forward towards its end, the series is likely to bore or fr}ls—
\he viewers. In The Fugitive, the hero escapes the police while searching
s wife’s murderer so as to prove his own innocence. Consequently,
uh 120 episodes, Doctor Kimble arrives in small towns whose inhabitan‘ts
ilngs comfort to. But at the end of each episode, he is bound to flee again
vurlous reasons. Likewise, The Invaders push the realistic limits of each
iy 0s far as it can be accepted. That artificial device is made necessary tzy
fequirements of the serial form and could be dubbed “the snag syndrom”.
§ van henceforth conclude that the very nature of the series implies a contra-
on; to bring the story to a close while multiplying episodes. The con-
(lotion is thus linked to the ambiguous nature of televisual pleasure and, in
peneral terms, of the pleasure we derive from series — the pleasure to see

By analysing how The Prisoner is put into narration, we are |
underline:

a) The serial form and the linking of episodes (for an ideal order of viey i
One of the most remarkable characteristics of The Prisoner
number of its episodes, namely a limited 17. This is quite exception
production of TV series. To offer a comparison, The Invaders (January |
September 1968) have 43, Star Trek (September 1966-June 1969) 79 any
Avengers (March 1961-Septembre 1969) 161. We should here recall (i
series proper — unlike the series in instalments — offers episodes whic
distinct from one another so that the viewer can understand any given
even if he has missed the preceding one. As a matter of fact, The Pl
raises most acutely the problem of the serial form, that is to say of the pro,
siqn of events through time, by creating a tension between two app“
quite opposite principles: on the one hand an exhaustive wish to introdug narration move towards its ending as well the pleasure to see as many
figureheads of what we may here call a counter-mythology (the exact o nodes as possible. In that respect, The Prisoner belongs more naturally in
of the myth of democracy), and on the other hand the necessity to go . W citegory of “problematic” narrations rather than “popular” ones, whether
with the narration (will the Prisoner be finally able to escape?). In other wa ook at it from the structural or the thematic point of view'?. Indeed, if we
the tension derives from the very serial form, torn between the need to den s (0 use Umberto Eco’s expression, we could qualify the series as “socialo-
strate a point of view (the series as political discourse) and the need to dew locratico-paternalist”'6. The narrative and socio-political crises brought
the characters’ adventures. This tension is particularly obvious in the choig 0t do not find their resolutions; neither do the devices inducing incitement
the locale, the Village. The latter is most probably an island totally '1‘ provocation (signs of a budding postmodernism?). In a nutshell, they are not
from the outside world. Indeed, this closed-in locale is ideal to expose | llowed by the necessary catharsis. We are here very far from the logic of
social tensions and the counter-mythological theses without running the ri lunsure (to indulge oneself in fictitious crises that a charismastic hero e
losing strength which would be the case if the backdrop of the action were | wholve) and gratification (the optimistic victory of social justice) expected by

ficlillious historically, geographically and socially speaking. However, | | ¢ penuine fan of popular stories!’. For instance, at the end of the final
possibilities for action are quite restricted in such limited space. The col

nlsode, the destroyed Village is rather ironically shown to the Beatles” song
quence of that on the form is twofold: episode after episode, the conflicts UAIl You Need Is Love”. Couldn’t we see in this scene a final wink given to
become increasingly interiorised — the episode before last, a sort of in cam I cultured viewer over the popular viewer’s shoulder? “All you need is
being the climax of that trend — and on the other hand, a number of episoil ve", you passive viewers of the dreams machines, who enjoy watching the
will resort 1o screenplay devices. The latter will aim to situate the action ol Jime calculated effects and mushy stories over and over again, readers or
side the Village while keeping the coherence of the narration. Thus, ¢

; \dmirers of “over-sentimental narrations that have reached the final degree of
episode’s ending will somehow bring the Prisoner back to the Village throug {lieir degradation”!s,
{
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: | onmeT BETWEEN REPRES

indivi i ity can
I (here exists no “without” where a purely md1v1dllial K(l)ir':;( ;l/ i
i with no reference 0 the restraints lmpozeolk ty tshe star;'mg_

i infinitely brought back 10 !
Wl MY 6 and the series are infini T
"‘ ‘n:»rc we may wonder about the use of Pop aesthie;tilgs e
0 View ;n criticizing consumer soci.ety. If' the 1;(:?0;/ s
delined as a “concrete” representation of 1dea}s hro f%cam Lt
, i i if totally insigni , VIS
'8 1 des a restricted, if not

) Appoars it provi

i is is then raised
anomic and political relations. The 1ssue of freedom 18

i ics of a
'Ihuh‘nclly The Prisoner illustrates the theatrical aesthet

with a real
Y Involving archetypes rather than humatz“cha;ac;z;i N i
{unl dimension. Thus the characters are but “ideolog

he shot them just like he would have films) more than by _
encountered to develop the project in the form of a series because o
screenplay (to make N° 6 confess the reasons for his resignation),

b) Circular structure and intellectual aporia. The critics have trad
interpreted the circular pattern of The Prisoner — the first images are sl
the last ones — as the sign of a meaningful element which could nol 1o
to an interpretation at the end.

But can’t this be interpreted as the sign of the contradiction thul
be resolved by the narration? In spite of its scathing criticism of the ¥
State, the series finally turns out to have no replacements likely to reer

i i read
(e fuilure of the anti-establishment generation = anv;fﬁg(:isss.lsﬁc
' Indeed this generation has belatedly opted for‘a R
”W“'\)ﬁ “ .aking the social links to obey a pure logic of heter ooy
B l(')r:idantig—esta\blishment leaders fall prey to the charms ﬂ(: e
B m'u‘hld'rl Rennie Davis gives up the radical credo to follow the ]g@en
| \.‘l‘lml'cv:r“ liubin discloses that, between 1971 and 1975, h:c‘:az :Cmre,
‘M‘ ;wsmft therapy, bioenergy, rolfing, massage () P

| E. j i individual is
1 ‘:;:nl ‘::;:tui[:yas bluntly as possible: “The subject dies when the ind1

series associates in a rather muddled way a moral criticism of modernits
much sex and violence since liberty comes hand in hand with permissive

tion inherent to the English liberal ideology. The latter combines a criti¢ |
a society devoid of principles with a prevailing individualism: N° 6 ceaseles

notions of democracy and freedom. In a nutshell, the series seems to del - pllwt‘me“t effects

the message that freedom and individualism are one. It is easy to fathom | ks (o those two examples how the “text” has to tackle
intellectual consequences of such strange blend: freedom is not envisaged in ve R i sentation and figuration. We could say that,
genuinely universalist way, in which it would be founded on reciprocity af Jups existing between repre that is to say the

lementation of the ideological project —

self-restraint?0. It is actually understood as a mere individualism or solepsisi iohow, the imp ogica projet_ a s 10 sy he

| s process — imposes upon this very 1

: ll:':zt\llibc:ions beyond which the text may then try 0 g0
sightedness of a so-called enlightened ¢lite — henceforth the only category T s et al-“hor e
likely to enjoy its own brand of freedom — against the blindness of a confo _ To take the exampl o e g B e then- -
ist, apathic mass?!. It is then no wonder that the main protagonist doesn’t seen) (e problem of a dry sc1er11 i sa— e e q,e te.(:hmca]
to be a nicer person and that dialogue is often quite formal — when it is not & bstract narrator — by deve op %‘ i e iibenk
mere dialogue of the deaf. Jorms that nevertheless retain the

Journey to the Centre of the Earth, the roc

ks are described through the mar-
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velling eyes of the young Axel and not through those of the more | [l
Lidenbrock. To come back to The Prisoner, the series is explicitly

an allegory by its creator: “The gimmicks were symbolical parapl
certains social facts. For example, the ancestor of the bicycle was i N
progress; whoever has ever been stuck on a motorway with five thou
motorists will.understand what I mean (...) the balloon represented
fear of all, that of the unknown. Or an intrusion in your privacy, of
faceless bureaucracy? It’s up to you to decide™*. The multipligi
“gimmicks”, to use the author’s word, seems to us a tentative solufl il
weight of the ideological project. Somehow, by giving his criticis "
Welfare Status and of the means society has to control individuals the
symbols, the author is possibly trying not to bore the viewers with & di
discourse®. As matter of fact, the example of The Prisoner developed
by no means a single case.

it of cult series

b {hout exaggeration, we could probably refer to the r’eactions foll.ow-l
Wondeasting of The Prisoner in the early ?0 s as a some}a
un, ‘The latter went obviously beyond the reacpogs to qther senzs
Al it the same period. The notion o.f “cult series apphed t(; Tlg
Wi iy most media determines a doxa, a discourse about which we shou
(e [ollowing questions:
) how did it appear? it
%;’) '\‘vlml does itp t[:all us and consequently how could we defmt? it? e
1n other words, is there a general agr.eement _abqut thc? notion 0’) i
i that we could decide whether a given series is or is pot one? fs a
ol fuct, if the notion is used mostly with a view to promotwlll, itis a act
Il elines a new principle linked to the economy and symbolic practices.
 (herefore entitled to try to theorize the “cultual” value. r 134
~ We can find the principles of a cult both in the.: work (a}lthor S blogra—
_ ulreumstances surrounding the production. and its .receptxon, aesfthetnf:s,
Wl and ideological characteristics of the series) a.nd ina nurpber 0 'socno-
ul echanisms whose broad features we would l}ke to me,ntmn here._
peculiar artistic value of the series produced in t}.1e §0 S. Acco;dn:fj to
(uln writers and critics?6, the artistic value of the ser|e§ 1s.closely ]]mk to
policy concerning authors and producers: The late §1xt1es would cot?el;
pond to a major change towards a new pollf:y concerning program? whic
1o aimed at specific audiences. This mutatn(?n entalle(.i a numper o cch.sei-
\ences from the formal point of view: tensions and ldgologlcal con IT s
(ineism, sexism, generation gaps, social groups) would find a é)re—set SO n:le-
o, To put it in another fashion, soc;altltensionsz7w0uldvthen € OVerco
‘ e positive interaction of characters" :
omy(l;]:\:?f:s;];, gﬁs thesis implies the exi§tence of a pre—.comn%(:'cnal 'EZ-
Jliden age, upon which the cultural ﬁox;c;all)thngof series strives. The con
jences of Iden age theory are the following: i
'I'.l'\l:b:;::léhgfgvovorks i§ foundgd on a time sequence (before/aft.er'), C]ﬁlml:}‘li
~{hat a true policy of TV authors had disap.peared. In real fact, it 1lr)np'i:::d 5
fejection of any fiction that would be — in fom and. story — su ml g
! uéonomic and programming requirements: _Thls rejection thus lenl S iy
{mpose such notions as intimidation and Qolmcal corrgcmess. It c?in' ads.ot
(raced in other sectors of cultural production, notably in the record industry

In another series, The Invaders, the implementation of the ideols
project deals with the imposition of American values to the rest of the |
However, this optimistic ideology is contradicted in actual fact and {
political point of view by the cleavage in the American public opinion
the Vietnam War. The Invaders’ utopian and humanist philosophy then iy
on to a fantastic realm, displacing the narration toward a principle thal
beyond political opinions and concerns the whole of mankind: the biol )
threat. Therefore, the series fosters a definitely apolitical environment |
beyond national borders, which is in keeping with its universalist approach

In certain cases, the weaknesses of the ideological discourse ar
overcome and purely set aside, which only underlines the ambiguity O
weakness of the story: in Starsky and Hutch ( 1975-1979), we may think |
the basic contradictions of the series find a more or less successful solutio
the characters’ attitudes. Thus, the issues of race and hierarchy —howe
important they may be— are obliterated by the caricatural relationship of
two detectives with their black chief, Captain Dobey. The problems due (0 1
or social origin are never tackled in the narration but they find a sort of ou
in pre-set options: for example, the series refuses to acknowledge the so
dimension of crime and therefore it only presents killers as psychopaths,

issue of existence of an underclass living on the margins of American so¢
is then obliterated.




— As a consequence, cult series would delimit the field on which symb
tensions are played out. The latter are all the more interesting as they )
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where the values of impartiality and gratuitousness (far from any ¢
and planification) seem to be the major criterion of quality. Indeed,
that the under 50 housewife was not aimed at before the seventies, |
wrong. We rather realize that the a posteriori cult of pop series iy 11
refusal of the economy, or else to the promotion of what is not o
viable, according to the principle that the rare thing is expensive.
— Such a stand ignores the complexity of the very concept of quality
framework where we cannot be satisfied to simply oppose the ail
industrial fields, especially concerning an object produced in seriey, |
the delusion that quality belongs to the very substance of the work
single valid criterion, would lead us to obliterate the audience's y
and feelings. If we wish to establish quality criteria, it seems more W
apply them not to the text itself but to the multiple readings induce
audience by the text. In short, the cultural value would be founded |
denial of success: “It is a TV series which, generally, was not quite s
ful when it appeared in its country of origin but which had a .1
carly, faithful followers”. The quotation is taken from Le Rodeur, the
fanzin of The Prisoner. Such a definition duplicates the principle of (
enciation which tends to categorize works by opposing the “pure” pr

tions aimed at a restricted market — in this case, a self-declared élite ol |

ers — to the mass production trying to cater for the expectations of the |
at large. For one thing, such a principle — from the economic and syn
cally economic viewpoint — does not live up to the facts (The Priso

tracted a large audience when it was broadcast for the first time and req\
quite a heavy budget), but it is also easy to feel, when reading fanzing

especially the readers’ letters, that they belong to a closed world in w

to paraphrase Bourdieu - you are subject “o the law of action or reat

pretention, or distinction” 28

simultaneously popular cultures and legitimate ones2. We therefore ca

assume that the cultural value reflects less a feature of the work as such, |
that it rather brings to light the opinions of an audience lacking the cul {
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Iy wiid o symbolical field leads us to the study of a peculiar decision—
line of thinking, founded on a double refusgl:‘ N
wil 0l i popular involvement in any artistic activity because.u is dcclzrf\ed
pontancous and driven by our pulsions to allow for a genuinely critical
h,
| of the legitimate culture. ‘ .
lien (he cultual attitude may result in an exhaustive and encyc'lopedlc
et in order to derive some symbolical profit frorp a .w.ork resmcted'to
11y lew. Those who would have doubts about the objectivity of lhlal social
vin be referred to a similar analysis by Erik Neveu concerning rqck
ni'!, Therefore, isn’t the recent introduction of thc's_tudy.of TV senis’
Anlyversity curriculums an ultimate proof of the leg.ltlmatlo.n process?
y. the analysis of the notion of cult series has anolhfar interest m.sofar as it
I% us not to associate all TV productions — especially TV series — with
1 villed mass-culture. Indeed, the latter should not be mistaken for popu-
5I‘ I{ire or counter culture. ' .
I conclusion, a very close reading of The Prisoner seems t‘o point out
vious gap between the main features whic.h are at th_e orxg!p and also
iiize the cult of the series, and a more objectlve. perceptlgn .of it. We have
Ahat the cult’s only real value is to be found in the opinion .those who
v und celebrate it have of themselves. Those features, apd their Sfalf-pro-
1wl nature, do not stand up to analysis. Thus, we are entlt!ed to think that
litical outcome of the series testifies less to a genf:rfxl cla.lm. for freedom,
by all, than to a withdrawal toward purely 1n.d1v1dt;:;hs.lw va}ugs, the
| heing considered by some anti-establishment thinkers# of the sixties, as
0 wign of failure.
N/I\i‘na matter of fact, such a reading of the seri(?s shows N° 6 to be the
under of a sensitive, cultured minority reacting agz?.mst the unrefined mate-
ylisin of lesser mortals addicted to passive consumption. . g
What is more, we may question the choice of pop aesthetics to crmmzs
Jluty: because it obliterates any rcfcre.nce to the issues of th_e economy an
il groups, The Prisoner cannot possibly and efficiently raise the quS:stlﬁn
| (e Welfare State. But then again, that lack of context may explain the
l snnity of the series, its capacity “to age well”.

1
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S Wi T works of Sade could serve as an excellent literary archetype, through the
’ e 0 ical commentaries.
il of descriptions and p}.lllOSOPhlca i : ame of ideological
1. Frangois Bédarida, La société anglaise, du milieu du 19¢ & nos Jours, “Poln Julil of definition of the literary form is nself.submmefi to the g st i Ehaip it
' 1990 : . : i \itlon, See Bourdieu Pierre, Les régles de I'Art, Genése et structure
2. We are familiar with the reticence of numerous critics with regards to any ideol; ! Milltions du Seuil, 1992. Mythe et Modernité, PUF, “Ecrivains”, 1989.
ciation that seeks to go further than the text and which is particularly orientufad linone Vierne, Jules Verne, s .tl. f th nan‘al'ive to,pmpose or not a final catharsis, is
“intentions of the author”. However, these critics often confuse the improbuly ‘m"v""“’ ascd & the po;sﬂ; n).l ‘o‘po; la premidre, la catharsis déméle le nceud de
the mechanisms of creativity with the rhetorical justification of the author, Thiy | hrrowed from An.st-otle g vec lui-méme (...) Passons maintenant 2 la
produced a posteriori and retroactively supporting the doxa of the work, ¢l | [ 10 mals ne réconcilie pas le spec;flt.eur ? ) Ici, Phistoire, en résolvant ses propres
induce a real “theory effect”, but this means of justification and of reevalul I8 Incarnation du mOdéle] a:l?w{f ;;Zn De Supe'rman s Senbomme: op. cit,, p. 13.
complex strategies that it produces, nevertheless constitute something of real o ol ""'l‘“"lc ;‘0“0"5 BN I
critic. Durkheim says much the same thing: it is not enough to prove that religl R 0P CIL, p- <5. tification in popular stories, see U.
questionable rhetoric in order to make a sociology of religion. Let’s add finally (i il (lie mechanisms of the expected pleasure and gratificati Pop
tation that is demonstrated towards the “supposés intentions de I’auteur, & supp ) ult, iP 18 ;‘;
que ces intentions aient été parfaitement claires et explicites pour le cinéagte I JI0, Op, cit., p. 20 , e » which clearly expresses the feeling of
(Jacques Aumont/Michel Marie, L’analyse des films, Nathan Université, 1988, il oxample: the Kinks .songf Zgztzelrilft:ry e e
distinctly examined, if not brought to a conclusion, by the concepts of non consels B ldentity and the decline of private lile. sary connection to alterity, see Fichte,
3 A IR . 5, 1y |y defined as a self-restraint, within a necessary : :
Lucien Goldmann or from Projet idéologique in Pierre Macherey. On this point, se¢ oty i X I incipes de la doctrine de la science, trad. Alain
Cros, Théorie et Pratique sociocritiques, Etudes sociocritiques, Université de Mo wment _‘I“Ed.’ ‘"é u’:g‘“: eglgielon €s princip
pp.9-22. \ QR pimoins; L% inspired by Tocqueville, in which the
3. For a definition of Pop Aesthetics, see Simon Frith and Howard Horne, Art {iih I8 I8 again the traditional critic aga’f;s‘;:‘:n“:;f‘;‘;?g:::f\:ﬁ:i 4
London, Methuen, 1987. See also David Buxton, Formes et idéologies dany wlon of the majon'ty is.not l.ICCBSSim'y Pindividualisme contemporain, Gallimard, 1983,
1élévisées, Editions de 1'Espace Européen, 1991. The deliberate choice of the Pop i Mlon Lipovetsky, L'ere du vide, Essai sur I'i
against the so-called realist option left its mark on many British TV series of the 1960 i ] : 1985. p. 100.
as The Prisoner (1967) or The Avengers (1961-69). A Vorry-Alain .Renau.t. La pensée 6? Gagmtﬂi Le l;fisonnie’ Chef-d'eeuvre télévision-
4. Raymond Boudon, L'idéologie des idées recues, Fayard, Idées forces, 1986, p.29. - Mo Goohan, "‘1 :;;‘" Csan'azé/Hé i ’
5 ’s " , 3 : 8o by, . 8e Art, , p. 6. . o
S. ls,:;nlti:t:::;/:ul.glé Szdlé;oétggte dans le roman d'espionnage, Presse de la Fondation dey ‘ ™ dnoulion of the integration and of the semantic functioning :f llfle syr::;llse, iiolr;ncccrt;e;l
> VR ! 3 : i interesting. See for ex; . »
6. Pierre Macherey, Pour une théorie de la production littéraire, Maspero, 1971, p,199, Iih an ideological meaning, seems (o be particular |Yi:“ er ]93_5224 .
7. Pierre Macherey, op. cit., p. 199, menning of Saint André’s cross in Scarface, op. cit. pp. oo (.linéma —
8. Pierre Macherey, op. cit., p. 223. wupecially Serge Daney, Le salaire du zappeur, R.am e . liﬁ,cation especially
9. Pierre Macherey, op. cit., p. 219 Jfinection i this, we can wonder Whather tL8 pmcelsls 10 2 lall:s ects of’the charac-
; , 0p. cit,, p. 219, 4 ; ic
10. Umberto Eco, De Superman au Surhomme, (irad. fr. Myriem Bouzaher) Poche, fhirongh a reduction andt;/:n a‘:\lehr: ::ES;::S(;??hzfi:,h;o‘;i):io:(:,i Amer?can series through-
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11. gfme Macherey, op. cit., p. 180. oul.lhc world. See Arnaud Mattelart-Xavier Delcourt, La culture contre la démocrati
12. f ; | \audiovisuelle & Iheure transnationale, La Découverte, 1984,

“L’exposé filmiquement oral d’une théorie rend celle-ci indigeste bien que lacunaire (,,
7&me Art n'y trouve jamais son compte. Simple véhicule, il n’y joue aucun rle créates
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(ASTASIS ET FONCTION ANASTASIQUE DE LA
RESENTATION DU DESERT DANS LA PEINTURE

|OGRAPHIQUE CHEZ FERNANDO YANEZ DE LA
ALMEDINA

Manuel MONTOYA
Faculté des Lettres Victor-Ségalen
Université de Bretagne QOccidentale

iVerdad, que hasta ahora en duda
a los montes te destierras
y en los desiertos te encierras...”
Tirso de Molina: Cigarrales de Toledo.

Cidngora avait voulu, parait-il, écrire une « Soledad de los Yermos »,
holitude des déserts » qui efit ainsi conclu.un cycle qui concevait 1’er-
(e son pelerin, tel un nouvel Ulysse, comme errance initiatique, au
e quatre espaces surdéterminés qui signifiaient la totalité du monde.
i 1ie pouvons que spéculer sur ce que cette « Solitude» et pu étre, méme
is sonnets que Gongora écrivit contre ses détracteurs!, les travaux de
Wit Jammes? et ceux de Maurice Molho? a la mémoire de qui nous dédions
vail, nous laissent « vislumbrar » ce que cela aurait pu étre.

Mais qu’est-ce donc que le monde désertique au XVI¢ et au XVII®
les 7 Pour répondre 2 cette question, pour essayer d’apporter quelques
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lueurs partielles et fragmentaires sur le sujet, nous avons décidé
cher, non pas a Géngora (la non-écriture de cette « Solitude des d
comble finalement d’aise puisqu’elle est écriture désertique a 1'éla i
a la représentation du désert dans la peinture des Siécles d’Or el ol
quement dans celle de Fernando Yéiiez de la Almedina, qui s i
se:mble-t-il, I’anéantissement de la représentation par la surrepré
néant.

iy sa mouvance idéologique. Certes, Bataillon ne faisait que re-
A hon compte, sans le faire expres, le laconisme d’Erasme en matiére
ulon plastique. D’une maniére trés générale et sans trop entrer dans les
nous pouvons affirmer qu’Erasme, comme la plupart des penseurs
iiuten, n'appréciait guere les Beaux-Arts en eux-mémes ; tout juste la
[ 10 0l encore ! Les seuls textes ou il traite de ce theme sont : le De recta
(ieclque sermonis pronuntiatione'®, de 1528 (sur Albrecht Diirer entre
W), 01 lo Dialogus Ciceronianius'' de cette méme année, 4 quoi nous
A ijouter quelques passages du Modus orandi Deum'?, traduit et publié
e en 1546.
~ Non appréciation d’un tableau était surtout conditionnée par les qualités
@ : £ Aige i . Jiitntion du modele ou par le sujet traité. En cela, Erasme ne faisait pas
crf.rcl?;ilféﬁ??ozrgﬁv?i[ci ?gli;;,}:;?g;e?}a?cgs?: 5’,(:“' :? ;Zlirgsle““ W0 (originalité mais s’inscrivait dans la tradition intellectuelle d’une
tie: aglogiapliigne; Wne:prexibresremarque % gge qL’ l“ liance des arts mal comprise puisque, 2 la suite de Giotto et surtout
_nique fait certes apparaitre les écarts entre les invarfants. et lana ysl° ¥ | g o T?ddeo iy auleu}r c':ommc sk .Cenp\u!l, dan§ o
interdit toute lecture « historique » dans la mesure ou elle eSt N e s Pfemture‘f probubleniene ec_rll e avalF Agjasntodult _les
muette, puisque « les modeles sont & concevoir comme dl:s . neet; h b de « d.lSCgl'IO 1qtemo »pdex dlsegno’este.mo o a}lanl Eeslenich
hypothétiques susceptibles d’étre confirmés, infirmés, ou falss'lt.“eép ; 70[1 iro™, qui dépass.anent 1arg<.3ment e Propl‘cr_naUque d‘? ld pt}mture comme
ce 2 dire ? Que la représentation de mo déles, COmbinat’oires failtlas f tution ». Toulgfo:s cet?e a.ttl.tude ne signifiait pas une 1'nd1ff.erence absolue.
PPAIE nie parle des lieux qu’il visite et des acuvres d’art qu’il voit ; mais il ne le
) . e (u'en fonction de ses intéréts réels et immédiats. La décoration trop
gul:::, égi‘é;‘ief?ﬂ:l;r‘:pﬂc‘;:zirzgn?:itszﬁglages aux analyses structi feuse et ral'finéfz des édiﬁce_s religi.eux de Rome lui déplaisait pour‘des
: wons (’ordre éthique ; ce qu’il considere ce sont les dépenses excessives
‘e telle décoration a dii provoquer au détriment de la foule de miséreux et
{ comme Alfonso de Valdés, au moment de la mise a sac de Rome par les
npes impériales, il n’aura pas un mot pour les destructions d’ceuvres d’art ;
Ui (0 contraire, il s’en félicitera. Il se veut avant toute chose le partisan de la
Wyreté évangélique de I'Eglise des premiers siecles et le luxe de Rome et des
ulnls du Vatican le choquent d’autant plus doulourcusement que le Pape
{end étre le représentant sur terre du Christ qui vivait misérablement et
Achait la pauvreté. Dans un passage du Convivium religiosus' (1522), I'un
{lon personnages fait une allusion & un édifice religieux qui est de toute évi-
ence la Chartreuse de Pavie, monument particulirement admiré de ses
Lontemporains. Mais la profusion de marbres et d’objets décoratifs (tableaux,
wulptures, ornementations diverses...) était pour Erasme contradictoire avec la

Je me suis intéressé en d’autres circonstances au lien qui unl
modélisations combinatoires (greimasiennes) et celles topologiquey (1
qes“) des structures narratives élémentaires a propos d’un type de i
tion particulier : la crucifixion®. Il ne s agissait pas pour moi, alors,
une .analyse sémiologique poussée mais d’esquisser certaines i
sémiotiques des modeles que j’appellerai volontiers, et faute

ERASME ET LES PAGNES?

Dans cette perspective, mon intérét pour le « désert », comme $try
rz?nt un type de discours, vient d’une double surprise, dont 1’une divin
divine fut la découverte, voila une dizaine d’années, du peintre Fe ne
Yainez dit Fernando ou Ferrdn Yifiez de la Almedina, né en ce lieu
Manche 2 la fin du XV® ou au début du XVI° siécle et mort selon toute |
b.abilité vers 1550-1560, mais ayant travaillé et ayant longtemps vécu a Vil
cia, haut-lieu de ’humanisme en Espagne? ; ’autre, que je n’aurai I’outreg
dance d’appeler triste, est ’extraordinaire silence de Marcel Bataillon dany
these et dans ses nombreux articles consacrés a Erasme et 1'Espagne, suv"
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destir.lation de la Chartreuse qui était de proposer A ses occupants nufl
ses visiteurs éventuels un lieu de recueillement, de repos et de médi k
un mot de « retraimiento ». A quoi bon alors la mise en place d’un pm
iconographique et d’un spectacle propre a émouvoir les sens ? L't

ile Corte y la alabanza de Aldea », ne fait somme toute que reproduire le
Wnbne érémitique qui avait eu lieu treize siécles plus tot.

('ost de cette époque que datent en effet les principales études et tra-
s sur les Peres du désert, qu’on « redécouvre » brusquement les saints
Jypie, d' Alexandrie, de Syrie que Jacques de Voragine avait popularisés au
Wl Ape au travers de son « princeps vitae monasticae », mais qui étaient
i dans 1’oubli au cours des sidcles suivants. A quelques années d’inter-
puraissent les traductions d’Arnauld d’ Andilly qui, sous le titre Vie des
Wy '0res des déserts d’Egypte et de Syrie (1654), contiennent les vies de
Il Antoine, Saint Paul de Thebes (au sujet desquels Velazquez fera un
it ndmirable!6), de Saint Pakdme ; I’ Histoire des moines d’Egypte, I His-
luusiaque, les Institutions et les Entretiens de Cassien, le Pré spirituel de
I Moschos!” particulierement intéressant sur le « bricolage » de la vie de
il JdrOme et de sa représentation, I’ Echelle du Paradis de Saint Jean Cli-
e puis successivement, 1’ Histoire des Moines d’Orient de Bulteau (1678),
. Monuments de I’Eglise grecque de Cotelier (1677-1688) et les Mémoires
servir & Uhistoire des six premiers siécles de I’Eglise, de Tillemont, a la
(i X VIIe sigcle. Si nous faisons abstraction des nombreuses vies de saints,
Il purce qu’elles ne présentent pas d’intérét, mais parce qu’elles ne sont pas
upos ici, nous pourrions citer aussi dans cette optique les cas des Asolani
Hembo (1505) et la tradition du « désert des délices » et des pastorales reli-
wow, le Mare Oceano di tutte le religioni (Messine, 1613) et les textes dont
ivons parlé, de Tirso, de Géngora, auxquels nous pourrions ajouter Gue-

. Luis de Le6n, Calderén, Gracidn et tous les auteurs espagnols qui ont
Ilié le « locus ameenus » de « la vida retirada ». Nous citerons aussi Tha-
I, professeur a Cadix qui entre 1550 et 1559 traduisit le De inventoribus de
lidore Virgile, le Chronicon de Carién et le Libro de las costumbres de
luy las gentes de Bohemo ; ajoutons encore La vida de San Gerénimo du
lie Sigiienza, publiée 2 Madrid en 1595, ainsi que les traductions du livre de
\innque dont nous avons parlé, parues en Nouvelle Espagne et dont I'auteur
Juan de Estrada, bien avant celle que Luis de Granada traduisit en 1562, le
lu paradysi caelestis et le Sylva perfectionis de Pedro Suérez de Escobar du
bl XVI¢ et le Contemptus mundi nuevamente romangado de Juan de Avila
[|46), etc... Bataillon nous donne une liste de certains de ces auteurs mais l1a
uieore il oublie 1a Nouvelle Espagne comme il a oublié la peinture.

lis ») ; dans ce contexte rien n’était plus éloigné de son éthique de la
de la grandeur religieuse que le maniérisme et le baroque. En fail,
adopte en matiere d’art la méme attitude que celle des humanistes en
ou plus 0t dans le temps, de Dante et de Saint-Thomas d’Aquin ;
médite sur des fableg antiques ou qu’il se pénétre de la substantifique i
des Psaumes ou des Epitres pauliniennes, il s’agit pour lui d’aller au-deli
littéralité du sens des textes ou des ceuvres d’art en général, pour attely
sens spirituel, allégorique ou anagogique de celles-ci. Un tableau, un ¢ b
peint ou gravé n’est important que dans la mesure ol I’objet de sa pere
visuelle, toujours objet de suspicion, est un appel vers un arridre-fond
seule I'intellection nous permet de percevoir. L’objet d’art serait dong p )
un objet de connaissance plus que de reconnaissance (méme si 1'i
prévaut) du Ilept Apyov divin, comparable 2 I’ombre projetée dans 1'all
de la caverne de la République platonicienne. Encore faut-il savoir alle
dela de I’apparence pour atteindre son sens supérieur. C’est pour cela (il
silence de Marcel Bataillon nous semble d’autant plus surprenant (quol
significatif) que la peinture, malgré le relatif laconisme d’Erasme, poy 1
fagon particulidrement aigiie le rapport de la représentation 2 la nature humii
et au divin, qu’il se fat agi de la figuration d’un saint ou du Christ lui-mé
d’un crucifix ou de la Sainte Eucharistie. ;

un certain nombre d’hommes et de femmes soucieux de quitter le monde of
« siecle », ces nouveaux solitaires, A la suite de ceux des « santorales »
tiens, se tournérent tout naturellement vers leurs ancétres, Saint Jérome, Si
Antoine, Saint Makaire, etc... pour y chercher 2 la fois une confirmation el
exemple. Cela ne fut pas le propre de la seule France ; en Italie et en Espu;

garrz?!es de Tolede, ou les Cdrmenes si Horatiens de Grenade, ou encore
Cortijos de la lointaine et solitaire Cordoue, un sens a leur vie. Cela ser
assez logique puisque le départ vers le désert de Port-Royal, ou le « men 0
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il ('un code 2 un autre (avec ses écarts, etc....), I’ attitude d.e ]’Oarici:lei
Jr0ime peut expliquer que certains manchegos et/'op valentc:jensensée
j o |'upOtre » d’une certaine forme de tolérance religieuse e dc:: ::, e
Lpagne qui s’enfongait de plus en pl.us dans le.:s guerres m(; yes
. Quand on sait que F. Yéfiez, au smet de qui on 1;.3,n0rl;:eli pe e
| peut-Gire « morisco », selon certains auteufs, corf]me aE[eurs Se
el prend une « relevancia » supplémeqtgnre}._l? au,l;ez ek
y Jonr affirmer cela, sur 1’habitude qu’avait Yénez d' fl x o
& vertains de ses personnages dans ses table;{ux, ce qui et;ut ormcclle
Merdil par le « veedor » du Saint Office. Mais, ,vralfa ou auasslf:i,m s
Winee au groupe des « moriscos » n’apporte ou n enléve rien p
00 tubleau de Yafez de 1530.

Parmi ces glorieux ancétres, il en est un qui se distingue : Sl
Il nous faudra cependant étre trés prudents, car Je ne pense pas que |
mettre sur un méme plan d’équivalence, une représentation de Saint |
cardinal, du genre de celles que I’on trouve dans les programmes dex
des couvents hiéronymites'8, et Saint Jérome se mortifiant ou
Bible!?, comme celles que nous avons avec Georges de La Tour par

Comme le rappelle Paul Guinard??,  la suite d’Emile Ml
hiéronymique essentiellement hispanique est lié plus que tout autre
de la monarchie castillane ; le sancturaire de Guadalupe, décoré par
avec un cycle de peintures a la gloire de Saint Jérome, allait 8tre 1
laire ; ¢’est 1a que les captifs libérés de la désertique Berbérie allalon
gréce a la Vierge, dont Cervantes lui-méme qui y aurait déposé ses ol
ex-voto, sanctuaire dont la réputation allait s’étendre au Nouveau N
nous suffit de rappeler que Christophe Colomb donna son nom & une il
découverte, et que la Virgen de Guadalupe, la « Lupita », allait devenl
tronne du Mexique. Alphonse XI consacre 2 la Vierge de Guadeloup
gnifique victoire sur les Maures d’ Andalousie et du Maroc qu’il remjp
1340 au Salado, peu de temps avant de confier le sanctuaire A I’Ordre (¢
ronymites. C’est de méme dans un monastére hiéronymite que Charley
fait retraite aprés avoir abandonné le « mundo », a Yuste, dans le désert
tremadoure (« extrema y dura ») ; de méme lorsque Philippe II créa 'l
il décida de confier la « grande citadelle de la contre-réforme »23 40
nécropole des rois, aux hiéronymites. A Lisbonne, le superbe monasidi
Belém (monastere des Jerénimos qui a encore servi de cadre  la cérémon
ler janvier 1986 qui marqua I’entrée du Portugal dans la CEE), marque |
droit ol Vasco de Gama débarqua i son retour des Indes.

"I‘uu]uurs est-il que Saint Jérome est I’ermite bumamste par ?Z(S:fll(;r:;:;
pour plusieurs raisons, dont celle de sa fum? de Romle: n = ;i)jenza
i, Mais il y a un autre aspect important, souligné par rayé gue 1es
Wi ouvrage sur I’Ordre de Saint Jér(f)me25 : peu de temps ap:’ (s) ?dre &8
ety crmites espagnols et italiens qui espéraient ress.uscnerd e i
I IerOme se fussent installés en Espagne, dans les. emmage}s3 arltlo]omé o
ble) ot de Villaescusa (Madrid), pun,s d.ans.celul de San o e &
i, on commenga & murmurer qu’il sagissait 1a de, per‘S(’)n'n: al
. dont le mysticisme et le désir de pureté et d’austérité inq

(v, ) cause de leur « liberté d’esprit »

« lira gente peligrosa, que tenia no sé qué manera dfa trato y lcngllz?):n 2)'
aun orden de vida que sabia a los begardos y beguinos, que era

: 26
decir en estos tiempos luteranos. »

(Vest d’ailleurs ce soupgon d’hétérodoxie qui les forga a solhcnttil_' li :5)-(
yhation et la confirmation papale de le'ur groupe c_or?me ?rdrte t:fel%373

unlquement constitué, ce qui fut effectivement réalisé le 1 octo 3,
‘ oire XI leur concédant en Avignon la bulle fondatrice « Salvatorls
| numni Generis », de 1’Ordre de Saint Jér(‘)mg squs la R§gle de S:amt ‘:lllﬁzrsl;
Toutefois, ne s estimant pas totalement satisfaits, le:v) hleron?'mltes rlxion s
gesse d’obtenir du Pape I'union de tous les monasteres el.l exedrfl&:ddcm

fiues®’, concédées par Benoit X111 et ratifiées apres le Schisme :
Wi Martin V, puis par Innocent VIII en 1492.

La thématique hiéronymique n’est pas innocente mais au co 1
profondément marquée, dans un contexte politique et idéologique ¢
I’époque. Faut-il rappeler encore, comme le fait Fray José de Sigiienz
polémique que souleva dans le corps méme des Hiéronymites, la tent
d’¢puration de 1486. Le Statut de « limpieza de sangre » adopté par le Chup
de Tolede en 1547, fait mention du scandale que provoqua le prieur (o
ordre Fr. Garcia Zapata, qui selon les chanoines de Toléde portait sa fidéli
judaisme jusqu’a célébrer dans le monastére de 1I’Escurial la féte des Taby
nacles?*. Défenseur des juifs convers, et il s’agit déja la d’une certaine for
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Aok Observants aspirent a la simplicité franciscaine avec 1’appui de
wie de Camerino, niece de Clément VII. En juillet 1528, la bulle

il dénonce le boulev ‘

ersement d’un monde au "Egli \ ;

. quel I’Eglise n B . it ; e
largement. Comme il le dénoncera plus tard dans ige CiRomaine 1 (s zelus » accorde au groupe 1"autorisation de mener une vie érémi-
Rome avec son élégance et sa pompe €tait devenue un re :ferog - ui marge done de 'Eglise romaine. En cela, ces mouvements Se distin-

paire de pagan i muitre de Luis de Granada, I’ermite franciscain d’Escalaceli, Juan de

L’idée se répandait de plus en plus que pour &tre bon chrétien p L (Avisos y reglas cristianas®, de 1556) :

fuir Rome. Ch
. Chez Erasme et Luther. i i
, mais aussi a2 Rome, ot exi | incli . o
, ol existail o ltem, inclinad vuestra oreja a la determinacion y ensenanzs e

luleuiu catélica, cuya cabeza en la tierra es el Pontifice romano. Y tened
ot §f cierto, como San Hierénimo dice, que cualquiera persona que fuera
: univers de sa main. La nature est « un temple dont les arb . (le esta obediencia y creencia comiere el cordero de Dios, profano es. Y
onnes ». Le « monde » qui s’oppose a la nature agreste, 1 - {Juienquicra que fuere hallado fuera de esta Iglesia, necesariamente ha
e§t une Egypte inquiétante, pour reprendre la tegrm-S e’l o mund.anal‘vf (e perecer, como los que no entraron en el arca de Noé fueron ahogados
vient en quelque sorte complexifier notre probleme pzlr(;eogle :’fl;dléval o ol diluvio. Y contra esta Iglesia no os mueva revelacién ni senti-
auss polysémique : lieu de refuge et de salut et lieu d K i & miento de espiritu, i otra cosa Mayor O menor, aunque viniese dngel
tion. Le Contemptus mundi...”® est assez explicite e:ln 1: rﬁ;%mo'n " (el cielo a lo decir, porque, COMO dice San Pablo, esta Iglesia es cO-
TEieh {mna y firmamento de la verdad, y mora en clla el Espiritu Santo, que

«E % an oot : = 31
:le ;gimrgala ciudad que es de congregacion, no de plazas ni calle e e
ot res que se aman a si y presumen de si, se llama por di '
s, que aclaran la maldad de ella. Llamase Egipto, que sitvel

i

Parallélement a cette spiritualité nouvelle, se développe un mouvement,

il (le I'Oratorio dell’amor divino, dont I’évéque de Chieti, Gian Pietro

Wl et Gaetano da Thiene étaient les chefs de file. Ce mouvement, qui va

Jier tout le début du XVI, est essentiellement axé sur la dignité du sacer-

W ¢l leur dévotion & Saint Jérome, et il est intéressant 2 cause de leur insis-
Ui wur ascete éperdu de pénitence, plus que Sur le grand interpréte de
flture. L’ accent est mis sur sa vie intérieure et la suavité de I’amour mys-
\i¢, dans un culte tout affectif et fervent & 1’ Eucharistie, culte qui aboutira a
Wiitution de I’ Adoration des « Quarante Heures ». Gaetano serait a l’origine
i pratique de I’ Adoration perpétuelle et la Priere des Quarante heures,
Jou que le Christ passa au tombeau? ; ce sont d’ailleurs, me semble-t-il,
pmme en d’autres temps j'avais voulu le démontrer, ces Quarante heures et
aloration du Saint Sacrement qui sont & origine génétique du texte de
\evedo, La Hora de todos. Mais ces mouvements n’annulent en rien ce que
‘Atétin, ou Francisco Delicado (Delgado) dans la Lozana andaluza ou Al-
o de Valdés dans Didlogo de la cosas acaecidas en Roma ont pu écrire sur
W (oute fellinienne dolce vita de Rome 2 la méme époque.

.
< ié B ‘l 3 q q i )
“DI"tIE qu FUES[D Cuandc lcs S:tEItl]S qule On edificar una I'D |

’

infierno, ni desean i .
el cielo ; mas toda

‘4 s las cosas | i aht

haciéndose fin de todas ellas... »2° a5 qUISISEaN

;f:)lzrcslezi Eor:ﬁ:‘r cel_a : Rome nouYelle Babylone, Egypte de tous les vices ?
b mouvll e r1lct=r (tllers. du )'(VIe siecle et déja a la fin du XV¢, se développnf
s s de évot}on et de rénovation religieuse. Il s’agissait 1a d’w

e catholique qui alourdit encore davantage le climat romain. Ain
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LA STRUCTURE NARRATIVE DU TABLEAU DE YANEZ I politique de « non-intervention » du pape Damase, craignant pour
I8i0me quitte Rome? a toute hate, laissant cette nouvelle Egypte ’pro-
o réfugier dans I’Egypte spirituelle et sacralisée qu’est le désert

0 1l vi se consacrer a I’étude et a la méditation.

Peint selon toute vraisemblance vers 1531-32, lors de son
Rome, ce tableau figure sous le titre de « Saints Ermites » A 1’ Acacdd
Beaux-Arts Brera, via Brera, 2 Milan. Pour de plus amples renseigneny
Yafiez on peut toujours consulter Palomino3, Cedn Bermidez, Po

Garin ou Brown, méme si les renseignements qu’ils nous apportent ne
excessivement riches.

Il ce tableau, sont représentées trois scénes seulement, de_ I’iconogra-

wlitlonnelle, mais qui renvoient en fait a six épisodes ‘de sa vie anachoré-

N'oublions pas que pour Saint Augustin « la perfection des ceuvres

% torrespond  la perfection du nombre six »30 (§ =1 o 2 + 3), parce que

I 01¢ réservé en effet a la formation de la créaugn spirituelle, deux a la
o e la nature corporelle et trois a I’ornementation.

1

Le titre est déja intéressant en soi parce qu’il institue un conle:

que celui-ci peut nous amener a réfléchir sur la notion méme de (ilre
toire de I'art et sur celle de représentation. Qu’est-ce que cela représon|
ment, qu’est-ce que cela dit vraiment ? Le titre surdétermine le sens, . 0
le détourne®*. I ne s’agit pas 12 de plusieurs « santos eremitas » il
seul, représenté trois fois selon un code classique  1’époque mais pluy :
au Moyen-Age, méme si jusqu’a une date relativement tardive une repi
tion hypostasique de ce genre existe (Cf. « S. Antonio abad y S. Pabl¢
taiio », de Velazquez, ou encore le « Martirio de S. Mauricio », de G

outre les deux personnages qui figurent au fond ne sont pas des ermile
des moines.

| le pénitent retiré dans le désert (mais quel désert 7). :
) |e pénitent qui se frappe la poitrine avec une pierre pour se mortifier
101 wux tentations venues de son souvenir de la ville :

 Que de fois, au milieu des vastes solitudes du dés.erl, r}e r,n’a-.l—il pas
semblé étre au milieu des délices de Rome !.. Moi, qui n ava:ns pour
Lumpagnons que les scorpions et les bétes fauvcs’, je mf, mélais en
ponsée aux danses des jeunes filles. J’étais extén'ue de jednes et mon
[inagination bouillonnait de désirs?’ ; ll’homn.le étfz:t presque mort et les
Il sagit d’un code qui consiste a superposer trois ou plusieurs (o) ~ piwsions allumaient dans mon dme un incendie ».
lités, voire plusieurs topoi différents, ou des épisodes distincts dans un.
espace. Nous trouvons au premier plan un vieillard chauve (la calvitle 4 - le traducteur de la Bible. ; :
4 - le « cardinal », alors qu’il ne 1’a jamais €ét¢, la fonction c'lu ca\rdmalal
(it de toutes fagons pas de son temps ; mais lor§ de son séjc?ur a Rome
Il fequ une charge du pape Damase ler, charge qu"xl refusa d’ailleurs pour
' {sons plus politiques que spirituelles, selon ceruur‘ls auteurs,. d(?nF Sl'xlplce
. ce refus étant pris dans le contexte de la répression des pn‘scﬂlfamstes.
4 - la vision : il croit entendre, lors de son séjour en plein désert, les
\pettes du Jugement dernier. Il est ainsi représenté écoutant ces trompettes
lon nnges font sonner. : i :

« Que je veille, que je dorme, que je mange, que Je boive, je crois en-
\ los trompettes du Jugement dont parle Saint Paul >>:39 : )

6 - I’épisode du lion : selon une 1égende pqpulalre, Saint Jérorr{e (ita
) dpine de la patte d’un lion qui des ce jour devint son compagnon fide ::.
uventures postérieures du lion sont racontées par J. de Voragine dans la

Saint Jérdbme avait une trentaine d’années lorsqu’il se réfugia au désert),
(la barbe est le signe de la sagesse), a cheveux blancs (signe de i
habillé d’une sorte de tunique « parda » (mélange de bleu de prusse, do |
de terre d’ombre c’est-a-dire négation de la couleur, de la distinctio
confere cette « non-couleur » qui est le signe de I’anachoréte, et qui fal
mieux ressortir le contraste avec la robe et le chapeau de cardinal rouge:

devant lui et la couverture du livre qu’il tient posé sur ses genoux,
comme les signes distinctifs du cardinalat, ce qui est voulu) ; accomp
personnage, nous voyons, toujours au premier plan, un lion couché a s¢
Il s’agit bien entendu de I’iconographie traditionnelle de Saint JérOme
Rome/Je hais-Rome). C’est le type méme du Docteur de I’Eglise « érasmi
Apres I'exécution a Tréves de Priscillien d’ Avila par I”usurpateur Max /i
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Légende dorée®* ; mais contrairem, "éeri ‘
d’}m épisode attribué a un autre sa?rl:tt ;;itgufl? toVOI:glng. ! h Jort est curicusement habité. Nous savons qu’il s’agit d’un désert
G\erasime, mort en 475 qui fonda en 455, & ur; milli dun} W \ culturel car rien ici ne nous le montre tel que nous 1’entendons
ou les disciples qui I’avaient rejoint me,naient " ourdam‘u il (est-d-dire par un renvoi a la vie de Jérdme, et un renvoi, plus
sode, attribué a Saint Jérdme ou i Saint Géraslilrl:]e vie cénabiiig . i Royal, Végétation, arbres, « architecture » rocheuse, en fait de
explique le déplacement de I’un vers I’autre, vie te’de[ !a c'onm“ - Uit plutdt de montagne ici, de « mont ». La construction ascendante
droclés rapporté par Aulu-Gelle*? : un esclav’e 1o ol 1 episcR Wlie b e lire ainsi, de méme que la perspective. Ainsi que la redondance
béfes dans un cirque et épargné par un lion ; l,emmam’ AndroclSig 4 « I l'italienne » ou 2 la « Patinir » de I"arriere fond intermédiaire.
qui lui raconta que, fugitif en Afrique, il a\’/ait dé[;?re:r i ﬁ ) an:c 1 |l du retirement, de 1" écart (pensons aux monts oll s¢ trouve isolé et
lui traversait la patte et qu’il avait-vécu’ i v lc 4 lion d’u A i Segismundo dans La Vida es Sueiio), un lieu de transfiguration, de
avec lui dansiSiey . i lieu initiatique. Mais ¢’est aussi le lieu de la médiation et pas
{ (e la méditation, 1'axis mundi. Origene, dont Saint Jérdme fit un
Wihoustaste, qui dirigea longtemps la célebre Didascalée d’ Alexandrie
1 des esprits les plus éminents du I siecle, avait parfaitement défini
I séjour dans le désert** quand il compare ce dernier, dans le Péri
. Il ln caverne décrite par Platon dans la République. 11 est le lieu que
iniitre et le séjour que doit passer tout homme soucieux de vérité, parce
\ Iyl permettent d’entrevoir la réalité de 1’autre monde. Toutes les illu-
. lon fantasmagories qui abondent dans les vies des ermites, ces anges, ces
u, ces sublimes femmes nues et lascives, ces créatures naturelles ou
\relles qui apparaissent et disparaissent A tout instant font du désert une
pli, véritable théatre d’ombres ou I’ascéte ne pergoit de Dieu que ses
plus que ses effets. Mais t6t ou tard il peut accéder a la vision de la
supréme. Le séjour dans le désert (comme dans la grotte, la tour, la
e, ele., et ici le « suspens » de la grotte est a prendre en compte dans le
il oppositions combinatoiresS) exprime le méme symbole que la caverne
Platon, celui d’un séjour passager dans le monde de I’illusion, une illustra-
\ (I « desengafio » posant de fagon particulierement aigué la problématique
i peinture comme illusion et/ou comme désabusement ou vanitas. Pour
Ijone, il s’agit d’un lieu susceptible de permettre la gnose ¢’est-a-dire, au
i hiblique, une connaissance qui soit réunion?. Le désert est pour cela un
wee érémitique qui s’oppose a I’espace urbanistique. Composé de rochers,
plantes et d’arbres dont 'un plus grand, plus droit et plus gros que les
1oy, de la méme couleur que la robe du saint, cet espace érémitique est aussi
(it un espace édénique, paysage de I’évident et de I’évidant. Ce n’est pas
Jur rien que dans le prolongement de cette forét, & quelques pas, dans cet
puee intermédiaire dont nous parlions tantdt, se trouve un calvaire, ou mieux
W crucifixion, qui ne traduit pas seulement une croisée de chemins imposant

- IiseLe tbéme du tableau est donc du genre dulique : exaltation (i
noﬁ] . ,» qui en outre est Docteur et traducteur des Saintes Beriture
reuses représentations au cours des sid j
. es siecles (j’en ai ré 1l
cinquante environ, presque toul iti ol
. 2 es vénitiennes d’aill
Saint Marc), Saint Jéro i w————
s érdme était peu apprécié c i -
tuel (« Ciceronianus es isti -
, non cristianus »%3). Com

s e ; me plus tard Veldzque
fiez prend le parti de ne pa € |

manicre des autres peintre ifl o 2'mrons oac.a

S (chez Yiiiez, nous n’ >

femmes qui le tent j : eprésentrort
ent, etc...). Il joue sur la n i |
i - ent, ¢ : on-représentation, premior
tainr;eéé:irsl(t)liire «ddesemque ». Mais le tableau se contente-t-il g’il?ll.lil
es de sa vie ? N’y a-t-il pas un i :
i : propos plus importan
o :tsr;(:;m]i ,du tableallj, et quelques autres éléments représentés n[())us ¥
- L’espace plastique n’a pas une vale ité
. . : ue r ‘ ur comme unité de reprds
CC’n ::1315 comme unité de signification. Nous avons, pour revenir auf "
mbinatoires dont nous parlions tout 2 fait au début :

N parti—e l:;;: o;?position entre le « désert », représenté par 1’espace insc‘ I
imitée par la diagonale qui va d i |
artie dél e la partie supéri :
partie inférieure droite, et I’e i n qu notdil
artie - space « ¢ i ‘
e pace « construit » ou urbain que nous ay
—une opposition espace instituti
) onnel (couvent) et espac

e mar,

(locus desertus, plus complexe que le locus amoenus/horribilis) el

Ces deux espaces détermi ‘
erminés font émer i i
lequel nous aurons a revenir. i
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Motu (d’ol I’importance du détail), de représentations et un monde
Wi, d'abstraction. La querelle qui opposa érasmistes et romains a
La superposition de I'arbre et de la croix est un topidl I'oxaltation de I’Euch'ilristie c’:t de la représentati?n ‘chri?tique prend
plastique?” ; n’cublions pas que le lien entre I'arbre ot l:“ OPIGHSS Ko nutour de ce probleme. L z?ccumulauor.l de détails n’est pas gra-
16gié : croix est A L0 contexte, ni inutile, décorative ou parasitaire. Ils sont a mettre en
. -rcmwelrc aussi avec les exercices spirituels de type ignacien, c’est-a-

1 > : \ pliuant la nécessité d’arréter son esprit sur les détails apparemment les

fut expul)sgr;ﬁ?;ﬁ; arbre de la connaissance, emportée par Adi sentiels, pour en donner une lecture ingénieuse grace aux procédés

2) hampe de I'étendard sur laquelle se dresse le serpetil Mk » par Gracidn sous le nom de « ponderacién, reparo, semejanza

un choix, l.nais qui nous renvoie A un systéme de représentl |
représentation : virtuel/réel, crucifixion/calvaire et lion/arbre, par

Wk »4%, qui en fait viennent directement des traités de peinture.
4 (létail de la représentation d’un épisode hiéronymique nous renvoie a
s morales ou des dons de 1’Esprit.

Moise.
3) poutre servant de pont sur une riviere ; la reine de Saba l¢

sant, refuse de le fouler et se prosterne devant lui. t
4) tronc flottant sur la piscine d /

e p e Bethzatha, ol Jésus guérit' [ ol
5) madrier utilisé pour la fabrication de la croix sur laquelle &

fié Jésus Christ. fikdo v

wiification (pierre avec laquelle JérOme se frappe la poitrine
dditation, contemplation (Jérome avec la Bible sur les genoux, la téte

lovée vers les hauteurs)

S C’.est-_a-dir.e que nous avons un passage, de 1 2 5, de la Chu
! emption ; mais méme sans plaquer une signification extérieure,
interne du tableau nous invite 2 le lire ainsi : | flon :

- o Bibls ol pargint Tt siguins ! * dlude, sagesse, intelligence (étude de I’hébreu, traduction de la Bible)

€criture vétérotestamentaire 2 une écriture néotestamentaire, mais \i"

verbe a la chair, autrement dit de 1’abstraction du concept,a la ré‘ |

objective, corporelle de celui-ci. o
— de la chute de I’homme a sa rédemption.
—de I’arbre 2 la croix.

jitemplation :
~ ¢harité, amour, générosité (soins prodigués au lion)
- humilité (refus du cardinalat)

Nous avons toute une stratégie mise en place, non pas pour vanter les
{04 de Jérome et de sa déréliction anachorétique mais pour mieux opposer
[{ye romaine 2 la pensée érasmienne. L’épisode du lion, animal du désert
i uxcellence, prend toute son ampleur non seulement parce qu’il renvoie a la
i théologale de la charité, mais parce qu’il s’agit 1a d’une figure chris-
(e, liée a la rédemption parce que tous les bestiaires et toutes les collec-
Ui ('emblemes depuis le Moyen-Age assuraient que le lion était capable de

susciter de son souffle, trois jours aprés leur naissance, ses lionceaux qui
Alysaient sans vies2. L’épine dans la patte, ¢’est le clou dans la main ou le
w du Christ ; retirer I’épine de la patte, c’est soulager le Christ de son far-

) C’est-a-dire d’un code 14 un code 2, d’un sens littéral 2 un sens all
rique (si nous en restons a une catégorie thomiste) ou idéologique si noul

préférons une plus moderne.

' Qe cheminement est aussi réalisable en sens inverse puisque Ron
1 cpdront ol se rejoignent toutes les routes. Opposition enn:e un mundus
ralis el_un mundus artificialis ? Sans doute, ce qui est naturel dans le con "
humaniste de 1’époque, mais plus encore opposition entre un monde d’a
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de’au, d.’autant plus que I'exemplum du lion est encore plus ri¢ \
gn oublions pas que les compagnons de Jérdme 1’obligent a portor'f
ils se chauffaient aprés ’avoir accusé injustement de la mort d' ‘

mais il est aussi un animal christique, comme en témoigne le ¢céloh
onocéphale du Palatin, qui est la premiére représentation du Chriyl |
méme s’il s’agit d’une image blasphématoire.

- l’ﬁr!e est un animal hyléphore dans la légende hiéronymig
. — le lion est un animal hypostasique et christique dans la teadi

— le lion est un animal hyléphore dans la Iégende hiéronymlq‘

. Le C.hrist Porté par I’dne, ou le bois porté par lui et le lion,
Christ et bois deviennent une seule et unique chose, comme lion el
dans le tableau de Yiiiez, Jésus se confond-il avec la croix, sensée & ‘

dont nous avons parlé précédemment’#). Mais I’arbre, lui, entretient i
r'f\pp.ort avec la tunique de Jérome, de par sa couleur, ce qui crée un
signifiance extrémement complexe, mais productif dans le tableau,

D’autre part :

— c’est parce que le lion s’est endormi, que I’ane hyl ol

a 616 volé. a e
s I’endormissement des apdtres sur le mont des oliviers, congiiiy
premiére trahison.

o le franciscain endormi a c6té de la croix, manque & son devoh;-
aussi coupable que celui qui lui tourne le dos.

Selon cette structure narrative, I’Ane devient animal christigu

méme titre' que lg lion. Ce vol est signe que le sommeil de la foi engend
monstruosités, si I’on nous permet la parodie du célebre « Caprice 4.
Goya. La grande monstruosité étant Rome-Babylone. Mais le lion de Y

lui, ne dort pas, ou alors, comme le veulent les Bestiaires médiévauy |
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.ﬂ\l)lélllcs ou de hiéroglyphes™, les yeux grands ouverts, toujours vigi-

{ournant le dos aux attributs du cardinalat. La lecture qui s’impose
Vidente, Le Christ refuse Rome. Ce n’est pas sans effet que le cal-
A1 tourne lui aussi le dos a la Ville.

J touverture rouge de la Bible joue de la méme fagon : le bon chrétien

} Io rouge de la Bible a celui de la distinction de cardinal, la parole

W pouvoir, fat-il d’essence divine, I’abstraction pure de Iidée a I’incar-

mbme de cette idée. Cette fonction de « cardenal » est un véritable
il » du christianisme, un bleu, une meurtrissure, une plaie dans la
Ii1¢ ot dans I’Eglise. Est-ce 1a aussi le sens des chardons, des « cardos »,
Wiles du premier plan, qui constituaient traditionnellement la nourriture
Julimentent les anes et les ermites™ ?

Iace A cela, a arriere plan, nous avons deux moines (qui ne sont pas de
¥ liléronymite, mais fort probablement franciscain) ; I’un, endormi au

I croix, est un rappel de I’endormissement des apdtres au mont des

{4 61 un premier abandon du sens chrétien de la vertu®” ; I’autre, en priére,
1o attitude d’oraison, mais qui tourne le dos au Christ en croix de la
lxlon/calvaire, alors que Saint Jérdme, lui, se frappe la poitrine le regard

vers le calvaire’®. Comment ne pas penser au lexte d’ Alfonso de
,lo grand penseur érasmiste, secrétaire de Charles Quint. Dans ce texte,

flon personnages, Lactancio, porte-parole de la pensée érasmiste dit a un
jiere qui représente le point de vue de I’Eglise Romaine :

« lin mi tierra, andando un hombre de bien, tedlogo, visitando un obis-
pado de parte del obispo, hallé en una iglesia una imagen de nuestra
yefiora que diz que hacia milagros en un altar frontero del sanctisimo
Sacramento, y vio que cuantos entraban en la iglesia volvian las espal-
(lus al sanctisimo Sacramento, a cuya comparacion cuantas imagenes
hay en el mundo son menos que nada... (...) El buen hombre, como vio
ln ignominia que alli se hacia a Jesucristo, tomé tan gran enojo, que
(uit6 de alli la imagen y la hizo pedazos. »59

I.¢ parallélisme d’attitudes est troublant certes, et se complique davan-

¢n §'impliquant dans le contexte des « alumbrados » présents justement &
noa ob Yéiez fut actif, vers 1525% ainsi que dans celui des franciscains
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:;é)forr.nés. La repfésentation de ces deux moines me semble
mains et franciscains, comme étant tous deux incapables e

vér.ilable i, conme s e ncapi W considérons la représentation de Yaiiez de la Almedina, elle

Iih 1o type de représentation de la troisieme parole (ou Christ de
w). el n'est pas sans importance dans 1’économie générale du
WAL du tableau et dans le sens qu’elle opére sur 1’ensemble. En
, 'espace institutionnel romain Alsae un réseau complexe de significations, qui vont bien au-dela des
; : e Mripturaires. Lors de la « Confession de Césarée », aprés avoir
tations de crucifixions sont avant tout fiction ;Vlons e " s dineiples sur ce que les hommes disaient de lui, le Christ, leur
q es donnent 2 voir, « Sept c: sle i .“ |0 (Jue eux-mémes pensaient de lui, a la réponse de Simon-Pierre,
tées par les Evangiles tels que nous les cor;n s - nous pelul-ol comme étant son successeur sur terre, puis indique les
épisodes différents de 1a vie souffrante du Ch::ts t.)ns, EISE '_ {Jill weront les siens dans 1’au-dela. La Confession de Césarée me
i Lapltnle, car c’est 1a que le Christ lance le fondement de ce qui allait
A Hline catholique et du pouvoir terrestre et éternel de la papauté. « Et
10 déclare, tu es Pierre et sur cette pierre je bétirai mon Eglise, et la
ile la mort n’aura pas de force contre elle »”2, « Je te donnerai les
i toynume des Cieux : tout ce que tu auras 1i€ sur la terre sera li¢ aux
Wl Lot ce que tu délieras sur la terre sera délié dans les cieux. »™3. Le
wen Images (le Roc et les Clefs) suggere en effet la charge de garde et
Nitration d’un palais qui aura un sens bien précis en Espagne et qui
Wortespondre a une réalité particuliére : celle de « sumiller de corps »
Vlnuigne distinctif était une clef d’or’, c’est-a-dire de « Premier mi-
w thargé de gouverner les fideles/courtisans/sujets et les officiels eux-
% Quant au pouvoir de lier et de délier, il désigne toute une activité de
Lns et de 1égislations, dans le dogme comme dans la conduite pratique et
llonne des affaires de I’Eglise en général. Juste aprés cet épisode, devant
1 e Pierre a propos de la premiére révélation du Christ sur sa passion,
| ¢l (raitera Pierre qui vient d’étre consacré Chef de I’Eglise, de « Satan »,
(0 dire de tentateur et d’adversaire du Christ’3.Puis Jean et Pierre sont
Ié% aux préparatifs du repas pascal au cours duquel Jésus Christ instituera
Weharistie. Nous connaissons la suite : les Evangiles de Jean et de Luc
Weent en cette circonstance 1’annonce du reniement de Pierre, alors que
Ithieu et Marc le situent un peu plus tard, sur le chemin de Guethsémani ;
ours est-il qu’au moment de la Passion, il reniera par trois fois son Maitre
| (u'll sera trois fois traitre’0.Dans quelle mesure Yafiez de la Almedina ne
N offre-t-il pas une lecture perverse de la troisieme parole ? Dans quelle
losure, ne nous dit-il pas, qu’au dernier moment, Jésus Christ a modifié son
testament politique » en faveur du plus fidele et du meilleur de ses disciples,

1- « Pére, pardonne-leur car i
5 ils ne sa ils fo
et ot vent ce qu’ils font. » (Chri [
2— « Aujourd’hui tu seras av i o
jo ec moi dans le Paradis. » (Chri )
3~ « Voila ton fils... Voila ta mere. » (Christ de tendregse)ﬁl“s e *

4~ « Mon Dieu, mon Dj i m’
e 16U, pourquoi m’as-tu abandonné. » (Christ ¢

5—« Iai soif. » (Christ d’angoisse)
g— «C’est accompli. » (Christ de paix)67
— « Pere, je remets mon esprit en tes mains, » (Christ de puissance)oh

A cha |

e (g;e (g::lonlz sorresp;md un type de représentation particullep.
. Cr sur la croix, le Christ i
Christ vivant, et de suj insi , iy o
A uivre ainsi, comme en une sé i

orichil - : quence filmique, le (
Eeratn;u(:e::;liepas;mn qui se [7)lasse dans le temps (« Erat auten? ho,ra te"
Te hora sexta »"1) et qui se consu '
me dans le temps : .

-1 ):eux tournés vers le ciel et vers ses bourreaux
- g ttcte tournée vers son interlocuteur de droite
- €te tournée vers sa meére i :
: et/ou S i
il ant Jean, & ses pieds (2 gauche i

—4) téte levée et regard dressé vers le ciel (souvent empli de larmes) 'I

—5) téte tournée, traits <
5 contractés et bouche entr’ ouv:
. . e
- 6) visage levé, traits sereins. S e

—7) téte levée vers le ciel, levres entrouvertes
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~ Huint Jean en exil & Patmos, écrivant I’ Apocalypse / Jérome au désert,
it 1o Bible, dont le Pentateuque et I’ Apocalypse.

- L.es apOtres endormis au Mont des Oliviers e:t abzindonnant Jésus
4l I won angoisse / Le moine franciscain endorml a cot§ du cz'ilvalre—
{ixlon, 11 est d’ailleurs remarquable que 1’autre moine en prlé{e,,(.;ul tqume
W i calvaire, A coté du moine endormi, reproduise, presque a I'identique,
\breuses représentations de la « Oracién en el huerto »83 comme ce!le
lguete qui se trouve a la Cathédrale d’ Avila, ot nous voyons le Christ
WiIlIE en priere, et les apdtres endormis a ses cOtEs. .
~ Le Christ de la troisieme parole désignant Saint Jea.n comme le
wivenn fils » de la Vierge Marie / Le Christ du calvaire-.crumﬁxnon regar-
e pieds dans 1’attitude traditionnelle des représentations des Christ de
IRNNO,

seul témoin de sa passion, le futur anachoréte exilé a Patmos, I’une doy
rades, c’est-a-dire I'une des fles éparses, isolées et désertiques de |
Egée” ? La place axiale de la croix, déja axis mundi en soi, 2 la frontl
I’espace intermédiaire dans lequel elle s’inscrit, établit un lien enty
représentation de la crucifixion et la représentation de I’Urbs romaine qu
avons a I'arriere-plan, induisant une nouvelle opposition, déja présente
les Evangiles, mais jamais explicitée par les exégetes et les commentatel)
tout temps, entre Pierre et Jean’® (et non pas entre Pierre et Paul),
la satanique et la traitresse, et Patmos la céleste, entre le Pape succesyol
Satan sur terre et Saint Jean I’évangéliste, le révélateur, le seul véritabl

cesseur du Christ sur terre, car le seul « fils » de la Vierge Marie”, doubl
lui-méme,

(les divers textes culturels font émerger de la structure du' tableau des
uultlons trés marquées qui, par un jeu de déplacements multlples. et pro-
Wik, diffractent le sens du tableau et placent du coté de la négatw!té, de
Wil ot de la trahison, I’Eglise romaine, nouvelle Babylone: adoratrice fiu
I ('or et de la positivité, de la 1égitimité et de l’or.dre chrétien, une Eglise
\ilste enseignant les véritables valeurs du christianisme..

genou droit, visage dressé vers les hauteurs divines et célestes, n'esl
d’autre que I’image traditionnelle depuis les premilres enluminures by
tines, de Moise recevant les Tables du Décalogue, tandis qu’ Aaron le faibl
compromet dans « I’affaire du veau d’or ». C’est ainsi que Michel-A |
représenta, par exemple, dans la statue qu’il réalisa entre 1513 et 1516, el §
destinait au tombeau de Jules II80,

Aaron vs  Moise

Veau d’or vs  Tables

Perre vs  Jean

'I'rahison vs  Fidélité !
Rome vs  Patmos (lieu de I’écriture, de la révélation)®
Institution vs  Anastasis

Ville vs  Désert

« Culture » VS « Nature »

IIégitimité vs  Légitimité

Pape vs  Jérdome

Catholiques  vs  Erasmistes

Mais plus que simples allusions ou coincidences, il s’agit bien
véritables textes culturels tels que les définit Edmond Cros, qui fonction:
fragmentairement et de fagon cryptée dans I’organisation générale du tabl
de Yinez3! Les quelques remarques que nous avons faites auparavant |
font donc distinguer plusieurs « textes culturels », tous d’origine vétér
néotestamentaire, qui semblent jouer sur des oppositions bien marquées of
« I'exception », distinguée comme telle, sur laquelle se fondera la 1égitit
érasmienne, et le détournement ou la dégradation des valeurs caractéris l}
du f€lon, signifié par 1’église romaine.

Parmi ces textes culturels nous distinguerons :

| 41 recourant a un type de représentation d’oppositions greimasiennes, qui
uple loutes les substitutions signalées :

— Moise®? recevant les tables du Décalogue sur le mont Sinai / Jérd

avec la Bible sur les genoux écoutant les trompettes du Jugement (apocal
‘| tique).
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. . o
Lomme catégorie pratique et non plus seulement mvocatoflfre t(-\froe);oles
A ipose la représentation de Saint Jérdme dans un d§sert effecti i
nos de I’espace intermédiaire dans le désert affe'cufé des' couven sli.cu
i é duit, indiqué, désigné, ni comme
Ul (ue ce lieu ne peut étre produit, : r :
i1 ‘ml" ('autres, ni comme lieu résultant de 1 annqlfltlon rémproqu;: ::,ls
14, dont disposent les pratiques religieuse.s traijiltl(znm.elle,s pourrl zliieu
-t;ulh aussi bien que le primat romain, mais qu’il s’agit d’un I;(S) Seme._
Y ez de la Almedina, comme plus tard Velazquez, ne m?l;f'lé 5
. g . . l
' anastasi t le temps, mais aussi la possibi .
i) Urige (anastasis) la parole e is . e
i i i iaux aussi bien que lieux du ;
¢yvaluation des lieux, lieux sociau : - . ;
i, du faire (dont le peindre et le traduire), lieux physiques autant qu
\

i oulte.

Désert <e— » P

Jéréme < —>Ville

Ainsi ce tableau va au-dela d’une simple exaltation hagiogray
dela méme des vertus chrétiennes et/ou humanistes incarnéey P
Jérbme ; le désert est I’espace de la contradiction, la réalisation d"u; t
au sens étymologique du terme, mieux, d’une atopie, un non-lieu oi) §'
face au pouvoir romain ou a I'Eglise catholique, I'idée d’un retour aun
néochristianisme primitif, fidele et juste, 1égitime, dans lequel se ree:
saient les érasmistes et dans une moindre mesure les luthériens. Maiy o

le désert devient par 1a-méme I"espace privilégié de la problématisal 0
représentation (voir planche).

| catégorie du désert, que I'Islam a si bien corz;prl?ég:f;nltrg:réic;lsje
i propriété de ce lieu qui est, a !)roPremeI}t Pa.r]er,/he n i, g;;m_méme
sonne, le discours sur la réalisation er.em.mque e:ir.n 011 g
I, par le proces méme de sa critique, le principe de sa diss ’

T il =5 0
(ue la parole de Dieu soit errante et non pas mstltutlonllallst;:t:l p:sr zn
: . . . a
Lungue appareil d’Etat (idéologique), c(:it quf: ctelasz(i)xéttringil:u) e
| St inspiré (peindre c¢’est au !
i1 de type prophétique ou insp L e e
, ili i ais plus encore, I’impossi
itleabilité de ce discours, m : b
[ ence d’i i t non plus que parole ma :
Il ugence d’investissemen o
‘ i i étre fixé, et que par 1a, il ne p
(lte ». Qu’il ne puisse au fond & fixé, . e o
D i ononcer, sinon comme discours utop > et/o
il & le temps ne sont jamais
| souli i e, de méme que le corps et le temp ' .
e i i bjets manipulés aussi
! i ’ils ne circulent plus, obj
Aurces matérielles que lorsqu’i P anipul i
i i tte vérité n’énonce
‘ lation de valeurs, de méme, ce .
(e modes de manipu . e Pt
matérielle elle-méme, pri
iy tant la force des choses, ne sera ; - e
i mpte du travail, que dans :
0, ¢l tout entiere versée au co | . i
n'déplaccment le plus radical et le plus prolongé, qui est eneffz:l; lgenl(?Objet
k" . . 9 5 . ref s
welle i rti pris d’abstraction comme ‘
pxcellence. Cest dans ce pa e
| } de Valdés que nous avons ;
I'1l nous faut comprendre le passage nieer -
i it réali et nié en tant que
: j ériel ne soit réalisée que comme oObj
Hlure comme objet mat | i et
| i i hose que ce qui est représentc. .
(ue la peinture soit autre ¢ : I e
i‘lr:llivc; étre le discours anastasique tenu par Ydfiez de la Almedina et p

TOPOLOGIE DE L’ESPACE DESERTIQUE ERASMISTE

Le discours érémitique s’organise autour du probleme de I'utople
Iatopie, pour étre plus juste, et du néant (I’évidance). Le néant ou I'é /A

» €N tournant en dérision ceux qui croient trouver »}
Vérité hors de cette approximation de la mort. Plus que constatatie
I’absence contraire de point d’ancrage de la « vérité » sur terre, il nous 1 |
derriére ces inspirations, une proposition toute nouvelle, entrainant la n y
de I'utopique et donc du néant comme « mode d’existence » de la mode
au XVI° siecle mais aussi au XVIIE. Le travail du peintre qui se reconmy
quelque forme dans ce courant érasmiste espagnol, indique la mise en |
nécessaire d’un lieu de divergences, en méme temps que de récapitula
d’éclatement en méme temps que d’annulation, qui soit toutefois le lien

la nouvelle société, la nouvelle politique surtout, et qui soit de ce fait, l:
par excellence de la modernité ou si I’on veut, la modernité en tant qu'ell

%‘
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{lon ou comme on voudra appeler le discours plastique. C’est

L .
a réalité du désert se trouve dans I’au-del3 du désert . !
" \endons par fonction anastasique.

mira o
son v‘(’;i} ZZ::: C;r:,s,g;’gz: S;U:; imagle qui n’est pas 1a ou plug )
« Tuni I quelques tableaux c.
M artheq[:: ﬁa{-?j??i : ;J;;]l; «Forge de Vuicaj omme I onmlim? d?un non-lieu dans un espace qu’est la surfape oeuv.ré:e
revendication de | réalisatiotq(l;ez,’ pour comprendre ce refyy il (e celui-ci un non-espace, ne serait-ce que parce que la bidi-
Pas I'événement on < N de I'acte de discours dy sujet, On I e I surface de la toile ou de la table, nie la tridimensionnalité
discours do g r:fE s0i, on représente I’événement dang I"act h: fpresenté en méme temps qu’elle est niée par celui-ci. Le tableau
D— représglrn :teintauon. | s’.agit la d’u o i, U plus que la page ou le feuillet de musique. Point important qui
On apophatique en pei Ailpture de la peinture. La matiére ne vaut pas comme matiére, a
40l nous intéresse bien siir ; nous ne pourrions tenir un tel raisonne-
| vilégoriquement aujourd’hui a propos de la peinture non figurative
poche davantage de la sculpture en cet aspect. Quoique ! La peinture
1 detinit le maitre de Ydiiez, Léonard de Vinci, est « cosa mentale »86,
I nbstraction pure, comme la géométrie ou 1’arithmétique. On ne
undre un rectangle et un champ. Ni additionner des alouettes et des
. Nous avons donc 1a une conjonction de la représentation d’un non-
I espace qui devient non-espace, qui élabore tout un discours sur la
(#nlre autres) en établissant un parallélisme entre :

erreur commise par la Galerie :

i i res Milan; ~ ln traduction qui est reproduction dans un systeme différent d’un code
{lible traduite de Saint Jérdme sur de la page blanche, parchemin ou
e importe).
~ In transcription plus que I’imitation de ce code et de ce systéme dans
ekle différent (écriture qui s’inverse dans une non-écriture, sur une toile

0 luble vierge).

centendu, d’une quelconque projection « n i
g?:ﬁ:ﬁ?ﬁif }l:aCu][u,.‘ clles, en'une Zon A e valeurs ou d'g 1!l cela bien entendu autour d’une thématique et d’une structure narra-
calypse n’est sﬁre;T;?:] ;:;:T:l {015 : lr!lcn‘nliére, le « 'désert », (_ia.ns lesquelles s’inversent les schémas et.les?
Il est, au contraire, le temps e]m : nes lconogra_phlques tradmonn'els au travers des te_xtes culturels, ainsi
De méme, Ia vérité de I plz)lrole da' contradiction 'lu valeurs .véhlculées. par ceux-ci. Et cela q’autant mieux que le Désert a
tréves, mais oyt au contraire ‘;a , ) Dulul par Dieu, contrairement a la Ville, qu’il est présenté comme un reste
parole, rompant ajpg; Pus * Paradis sur terre et donc comme Natura naturgns et non pas Natura naturatg,
age monologal de I’échange tran ) lirde, voire méme dénaturée. Le désert n’est pour cela pas désertique, mais
parent ey Ivipe ; il s’agit d’une Nature « selvética », proche de celle de Dante ou du

des langages plei
pleins, et provoqua :
; ; Wi nt le con -mé )
Pexclusion dy silence. L’errance de |5 v’ﬂ]t o Iome gl Lone pratiquait g pora des « Solitudes » dont li liminai
i Jigora des « Solitudes » dont nous parlions en liminaire.

ou, si I’on veut, la vérité est dans I’erre

LU
MmmMmemmmmmmmmn"m““mM
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pemture., depuis le Concile de Trente ne font que Paffirmer

N

10.

11.
12,

0 ———————
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"’lmmrl. scultori et architerti, del Cavalier Federico Zuccaro, Agostino Disserolio,

007, eap. 1, Livre 1.

Hinguet religieux, p. 221-266, « J’ai visité un monastére de chartreux, pas trés loin de

iy voit une église tout entiere batie en marbre blanc, au dedans et au-dehors, de la

Nuinmet ; et presque tout ce qu’on voit a I'intérieur, par exemple les autels, les piliers,

liwnix, est en marbre. Quel sens cela avait-il de dépenser tant d’argent pour que
i molnes solitaires chantent dans une église en marbre qui les géne plus qu’elle ne
Wil w (p. 254). André Chastel rappelle dans « L’ennemi de la magnificence », Dix
Wivnees, p. 166, qu'Erasme visita lui-méme la Chartreuse en 1506.

it Antoine abbé et Saint Paul ermite », actuellement au Musée du Prado, ceuvre terminée
16 1), ob Veldzquez reprend 1’épisode gravé par Diirer, actuellement au Metropolitan

Wil of Art de New York.
W Muonchos : Pré spirituel, ed. H.J. Rouet de Journel (Sources chrétiennes, 12), Paris,

vap, 11, 12, 141, 142, 219.
» Halnt Jérdme » de Zurbaran par exemple, du Musée des Beaux-Arts de Séville.
It JorOme pénitent », du Musée National de Stockholm, ou « Saint Jéréme dans sa cel-

0 (lu Musée du Louvre.
i et les peintres espagnols de la vie monastique, sl, Les Editions du temps, 1988,

11/ | 11 8’agit de sa thése principale soutenue en 1959,
Wit religieux du XVIE siécle, Paris, Armand Colin, 1984, p. 422-423 (ouvrage publié en
Lo le titre de L'art religieux apres le Concile de Trente).

Llnard : op. cit., p. 108.

A Watillon : Erasme et I'Espagne, version espagnole, México, Fondo de Cultura Econé-
il 1950, premiere ed. frangaise, 1937, p. 60-61.

' vt de la Almedina, Valencia, 1953, « Apéndice (Documentos) », p. 86.

e Sigiienza : Historia de la Orden de San Jerénimo, t. 1, Madrid, Nueva Biblioteca de

Crea i i
"

NOTES

« Alegoria de Ia primera de s ;
e la p us « Soledades », éd. F - o
I:ork, The ?—hspamc Society of America, 1921, 11 p 2205u e bolgeg i
n pa_rhcuher son excellente édition des Soledades, de C;astalia Madrid, 1994, ﬂ
i " i

Ducros, 1969,
René Thom : iqi
e ~:)lrrno G :lodéles mathé.manques de la morphogénese : Recueil de 1ex1
2 p es et ses applications, Paris, C.Bourgois 10/18 1974, ol
g tique » in Essays on Topology and Related Top; Aol et'« TOPQ |
Berlin, Springer, sd. L’ E pics, Mémoires dédidey i @)
b vk Gim;o d,’o elslsenugl de sa théorie des Catastrophes est repris dang i :
rello et Simona Morini ainsj i ¢ ‘
o ' ¢ 51 que Emile Nogl
o ;:m:.;z:;f. Fl@mmgn. 1983 et Prédire n’est pas expliquer, nga;m
o ;};:L L« L; signe de la Croix : Pour upe approche sémiotic’lue de la ofl
: : en Espagne », Image/Ima “
i‘mnglau. Université Lumiere Lyon 2, ﬁlars l9g9e l" Ll;f)l:s : ul ;{ )3(}; Conert i
Vec . > . » . : ? ; E
e (t:ef:;: z:zr:j flé‘at!astasm. cest-a-dire de destruction, de renversement, de gulyy
oignement, de marginalisati i ¢
| I ! ation et de départ,
€ sens qu’il a en théologie et dans ’art byzantin de « résurreczjon >J>e T R

A.J. Greimas et J, C . s ¥
ourtés ; Sémiotique : Dictionnaire raisonné de la théorie du,y IO
‘ Allires Espaiioles, 8, 1907, p. 21.

ppelons que les béghards et les béguins furent condamnés par le Concile de Vienne de

Paris, Hachette, 1979, p. 232.233
Si nous jouons sur e itr, :
e de la thése de Bataillon Eras; ,
«pagne » le sens % 0, Lrasme er I'Espagne, c’est en iy
anciens, 2 la fois to?;":ﬁ""]‘ de « Pano », que I'on trouve dans certains traités '1" A1 comme sectes de « libre esprit ». Cette assimilation aux luthériens par un auteur de la
pemtre et tissu de pudeur avec lequel les anachorétes voilyj ‘1 I du X VIC siecle est particulierement intéressante pour notre lecture du tableau de Yaiiez.
: t’rlvllegc de certains monasteres exempts de la juridiction des évéques, et ressortissant direc-

« partes pudiendas »,
Nous tenons a remerci ¢ :
Ibdfiez Martinez, « Prrc(:zlr Raphatl Carrasco , qui nous a envoyé | Abinent au Saint-Sidge.
Actas del ler Ca;tgreso derzla.s °".l0mo a Fernando Yifiez de 1a Almedina » da L untemptus mundi o Libro del menosprecio del mundo y de seguir a Cristo o Imitacion de
309. « . FJ e r:g % ;storza tée Castilla-La Mancha, Toledo, 1988, vol VI, p (vivto, dap. I’édition du Pere Justo Cuervo, Obras de Fray Luis de Granada, t. XII, ou BAE,
€omo San Rafael... » (F.Garcj e 186
Erasme : textes traduj 5 .Garcia Lorca), L XD p. 186.
g uits par Alois Gerlo Jean-Claude Margolin et Pierre Mesnard, (] ~ Lontemptus mundi..., p. 237-40, fol. I, r. v., ed. Luis Sala Balust, Barcelona, 1963.
g ' Voir Bruno Jereczek : Louis de Grenade, disciple de Jean d'Avila, Fontenay-le-Comte, Ed

Lussaud, 1971.
Alcald, 1556, fol. 82 V.- 83 r., ed. Luis Sala Balust, Barcelona, 1963, p. 192.

Id. : ’j ; A
sur « L’ immoralité de Ja peinture », extrait du Cicéronien p. 417- 421
Ul Acta Sanctorum, XXXV, aofit, vol. 11, p. 267.

Id.: « D - :
=% pr(;er ‘;)";;23 ;1:::::?:13;:(3; (gn;l les églises les images des saints ? », extrait de L
) n de J.C. Margolin, p. 421- 423 i
Trattato della iy i ; Rl :
cavagliere Giu Sep;::";: aI‘i:bCen.nmo Cenmm: meso in luce la prima volta co Pedro Miguel Ibdfiez Martinez : art. cit. et René Carrasco : L'Art funéraire espagnol au XVI°
E. Messeguer oo ll’;);l;, Roma, Salviucci, 1821 ; version espagnole de F, Pérez- Do) Méele, Paris 1987, p. 79-101 et 114-115, inédit. Palomino se contente d’apporter comme
’ ' i nouveauté le fait qu'il ait été disciple de Raphaél et que Quevedo I’ait eu en grande estime.
At sujet de son séjour italien, un autre probléme se pose du fait de la confusion qui s’établit
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3 j le fiit du palmier est  la fois prémo-
dans les textes entre lui et Fernando Llanos, tous deux manchegos, tous deux ( il Zurbardn de la Chanrel:sefd‘e r(:r;nl?:: :jzﬁc::ﬁst. b
I"appellation de « Ferrando Spagnuolo ». Y4iiez séjourna en 1505 a Milan, fuf lif eroix et souténement de la future ég
cia de 1506 jusqu’en 1523, aprés un bref s¢jour A Barcelone, puis & Cuenca fuy W ST -Calpe, Madrid, 1974.
' stral, Espasa-Calpe, )
avant de retourner probablement en Italie, parce que nous perdons ses traces en || Chinelin ; Agudt'zaly arte de.mgel(l(l;- l/::me) : P
34. Le cas le plus frappant est sans nul doute celuj du tableau de Velazquez, by L len entre la pierre et P:er;e 6/ Cld ot ;jans le Quichotte.
Ménines » par Madrazo au début du XIX* siécle et qui s’est appelé tour 2 tour ¢ « | i#pliodos du lion dans le Pqemt.l . El bestiario toscano, Madrid, Tuero, 1988 : « La
«La famille », puis « La famille de Philippe IV » -peut-étre par contaminatio ¢ Q- iclo.c. Sar Ep{ianio.on iego, tendiéndose a su lado durante tres dias, fijos
mille de Charles IV » de Goya-, ou encore, comme on le connaissait sous les Jig Rk al cachorro como muerto y ciego, roxima el le6n y echa su aliento sobre el
portrait de Marie Thérase », la future €pouse du roi de France, Louis XIV. Quel sy Qs Transcucrido e?(;e llle[\'/li‘c’i(: yS (:ll?r‘:: sus 0jos a la luz.... Asi las gentes que no
sens ? i i fue recupera enseguida la i6n del Seiior y fueron llama-
laron la resurreccion de
35. Manuel Montoya : Prisciliano, Os albores do nacionalismo galego no seculo IV, u QA Lop tres dfas de sepult\-ll'a’:}, conteml];‘ al-Oconsiderarse muertos y ciegos ; pero eran
Instituto de Cultura Gallega, Buenos Aires, 1976, W i vida, Pues, antes del’baunsmo, ]lt)uora a':“_ la leona, esto es, por el santo Espiritu, y
36. Cité par Gustave Welter : « Magie et symbolisme des nombres » L'Ethnograp| Jtirante los :’res. dlﬂlS dibs:?,‘;viﬁcasor les inspir6 el Espiritu Santo, los devolvié
1958-1959, p. 128-138. i 1logo el leon, es decir, el v '
37.

38.

39.
40.
41.
42,
43.
44,

45.

46.
47.

Comme nous le rappelions plus haut, Saint Jérdbme n’avait que trente ang oy
moment Ia, ce qui justifie et explique ses tentations mieux que s"il avait été le vigl|)
et décrépit de la tradition iconographique. J
Jérdme : Epist XXII ad Eustochium, col 398, Patrologie de Migne, t. XXII. Pluy il
Jacques de Voragine dans 1a Légende dorée : « Dans cette morne solitude brilée
me figurais assister aux délices de Rome. Mes membres déformés n’étaient v
§a¢, ma peau €tait noire comme celle d'un Ethiopien ; et toujours des larmes, toi
gémissements ; et quand malgré ma résistance, le sommeil m’accablait, j’étalaig i W
sol nu. Je ne te dis rien de ma nourriture et de ma boisson. Mais sache que, vivan( g
gnie des scorpions et des bétes féroces, souvent Jj’étais tourmenté de réves luyol
croyais assister a des danses de Jjeunes filles. Alors Jje me fouettais jour et nuit, Jusqu';
le Seigneur m’edt rendu le calme, » (p. 554) 3
Jérdme : Epist. X ad Eustochium, col 416, Patrologie de Migne, t. XXIL.
J. de Voragine : op, cit. p. 555-556.
Episode rapporté par Jean Moschos dans le Pré spirituel, cap. 107,
Noctes Atticae (Les Nuits Attigues), ed. M., Hertz, 1887, Hosius, 1903,
Saint Jéréme : Epist. XXII, 30, Patrologie de Migne, t. XXII.
TTept Apyov ou De principiis, trad. latine de Ruffin, et Origene : Patrologie gregy
Migne, t. XI-XVII, Paris, 1857, ‘
Par rapport a la vie de Saint Paul Ermite, dont la vie préfabriquée et bricolée fu
Saint Jérome, et on la grotte apparait comme un ingrédient indispensable de la vie ¢
alors que dans cette version de Yiiiez de la Almedina, et contrairement a d’ 1
(Lorenzo Lotto, « Saint Jérome au désert », Musée du Louvre vs Titien, « Saint Jé On
tent », Musée du Louvre, ou encore Paris Bordon, « Saint Jérdme au désert », Phily

Museum of Art, pour ne prendre que quelques contemporains), la topologie fait uly \
de ce locus.

In Joan., X1V, 4, 17,
Cf. Saint-Jean de Ia Croix, « Y a cavo de un &ran rato se a encumbrado/ sobre un i
abri6 sus bragos vellos/ ¥ muerto se a quedado asido dellos/ el pecho del amor myy
mado » (« El pastorcico », Poesia, ed. Citedra, 1988, p. 281) ou encore « La full

S i te le
y los sac6 a todos del infierno. » (cap 11, p. 9). Lt;’}};hyswlog:;rg:t 15:?136 ::11, 3;1:6 s
ire j % III¢ siecle dans toute I’Europe. . ;
o plus populaire jusqu’au X cle d o
i diffusion immense ; le texte grec )
Morle, il connut un succes de # B e W N T
de moitié du XVI° siecle.

Ponce de Le6n, a Rome, dans la secon ; i
*nl:’uclm a sus hijos al cabo de tres dias por su gran voz, de la mlsrp:nr::r;:;::ado o
\ Jenucristo resucit6 al tercero después de muerto. Y por la resurrec; b
liw (que cree con firmeza en El. » (Bestiario toscano, cap. ?(ll‘l. p. 21-22).

4 i ? ique li lion est capitale.
x ou le souffle, I’emblématique liée au : i ! .

' 'l:rl:::l‘ll(zuéri habita parmi les fréres comme un animal domeslu.qll’leé. Sur ::‘:): llaégilr;lﬁ
. ; i our leur utilité que -

ue ce lion leur avait €été envoyé plus encore P : o s
" 5:. :ll:";lnﬂc prit conseil avec ses fréres et ordonna au lion .de condu'lre au pa:uza:)g{:elme i
| I un fine (’lu‘ils avaient, et qui leur servait a porter du %;ms ..... § Mnfl: a:r; iosi;en‘ TR

i des chameaux qui passaie £
'dtnit endormi, des marchands avec i saie o
v |:|‘:"emprcssérent de le voler.....Or les fréres, voyant qu’il m:nv.ant en thz'xrd.e(tJ Z?grsn S
) umdrent que, forcé par la faim, il I'avait mangé.... Alors de llaVlsbde. c? tl;:ﬁ; e [;é[e
: i6 i 'a I’employerent a porter leur bois :
tont au lion le travail de I’ane, et ¥ i opiei i
?:lluuil avec une patience exemplaire. » J. dfa Voragine : Lege;zd;zé jo::e;igns o B
4 yrieifixion conclut doublement la boucle qui va d.e la C]I'mteda ;g‘ne; l: bOis.dom e
{ i terré (calvaire = lieu du ;

Ilé b I'endroit méme odt Adam est en y
Nl [nite vient de larbre de la sagesse dont une branche _fu.t c‘m'p(?rtée ;zar ?(:nalnién v
N me celui d’Horapollon par exemple : « Para escribir v1g|.lame , y ta =
| ||"||m una cabeza de le6n, porque el leén tiene cerrados los ojos mnenl:rfis. ;::;Ciae 11:?0,- o
{ ulmnbio cuando estd dormido los tiene abiertos, lo que es sefial de vigil béli.c For este
! “ (ivo junto a las cerraduras de los templos se ponen leones, de mo:dc') dsrllr(x; Akal. 2
'ulrtllﬂncs. » (Hieroglyphica, ed. Jesis Maria Gonzdlez de Zérate, Madrid, :

. 1V, hiéroglyphe III, p. 107). 0
.S'I;nll I le sefsycll)es cardes dans les « bodegones » de Sanchez Co(ér} duRMr:?f:zd(i; e
Attn de Grenade, ou ceux qui figurent dans les natures mortes de Felq:ie dz e s
Pindo), d‘Alejandro de Loarte (Madrid, col. particul.), etc... Une iar ; e
{|ie se dispose a consommer 1'dne christophore, figure dans « La
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57.

58.

oo

59.
60.

61.

62.

63.
64.
65.

66.
67.
68,
69.
70.
71.
72.

73.

74.

75.
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| .
| iari i iscipulis es homi-
|4, 18 01 26 « Dicit ergo Petro ancilla ostiaria : Numquid et tu es lm:ccxﬂ::l o s
: '; |5l0.‘|l Illc.’ Non sum. », « Erat autem Simon Pctm‘s stans, etd f:a‘::.aNon Sur.n g
ol 1 Numquid et tu ex discipulis ejus es ? I?lega;n 1:1’(: Pe(:]_rul:la u.ricmam ot
i ifici tus ejus cujus abscidi :
ul linus ox servis pontificis, cognal ! . ! i
i M.ll l\l'l' liorto cum illo ? Iterum ergo negavit Petrus ; et statim gallus ca
' i i i i Christ, dans
W “I": :11: I:::lsﬁis(c;ms la similitude des traits existant entre Saint ljearz2 e;lti:le;a VL
| mu:cu représentations de la Descente de Croix, coml:e dans la «
I ).
flneo Chicon (1480) (Musée des Beaux Arts de G'rer}a ). LS
16 27“' « Cum vidisset ergo Jesus matrem, et discipulum stantem, q i
‘ Mﬂ‘mm.c : Mulier, ecce filius tuus. Deine dicit discipulo : Ecce mater tua.

:Uwpll cam discipulus in sua. »
‘ -Pierre-aux-Liens, 2 Rome. i e
) . N"Im(;ros . D’un sujet a 'autre : sociocritique et psychanalyse, Etu

Hmond 8

i *écriture,
! (pellier, 1995, et plus spécifiquement le chapitre II, « Dans la \r/narglemcll;: :) i] L
. : he théorique du texte culturel : & propos de « Viri < F oy
'I‘ pm"l";nglaggmli:mond Cros définit le texte culturel comme;] « fun f:.a.l)gnr:::r:emn(;ans
. i ii i i s modes spécifiques de foncti
-' ‘:.mll “;ml"‘:c:')i’g:eql;ll ?:ZTE’I:: :L;?n:: za:ratif de nature doxologique :iéz:r; :: :::L:;:
o : infini is qui, en conséquence, se pi
spond & un modele infiniment lretrar?smls qu 5 I griain

M:l‘l,rl.!r:ll'cc(if dont les marques d’identification qngmelles ()’mx :111:1;1:; 5 i:usm)urs .
" it pour le rédacteur du Pentateuque, et qui en outre s e kel e
IS o lui de Madian, aprés le meurtre d’un Egyptien et celu.l oni b

B m't de la man,ne. Son opposition & son frére Aaron, qui institua ; (.)! o
. 4;}()':%;1 err;ins moments de sa vie, nous améne a l.e mettre endra;t)‘i(;rtn ot,::reuses
0 ::..‘::d(ucle'ur de I’Apocalypse, qui est opposé a Simon-Pierre, dans de

Zurbardn qui se trouve dans la Chartreuse. Toutefois le sens nous semble g
méme contraire, )
Cf. le tableau du Greco, « Agonie au Jjardin des oliviers » de la National (jy [
par exemple ou encore « La priére dans le jardin » de Mantegna (National Iy
ou celle de la « Pala de Saint Zénon » A Vérone, mais peut-tre surtout Iy Jravi
La Grande Passion de Diirer, « Le Christ au Jardin des Oliviers », réalisée on |
Habituellement, il es¢ représenté avec un petit crucifix dans la main tandiy qutl

monastique. ¥
Alfonso de Valdés - Didlogo de las cosas acaecidas en Roma, Madrid, Catedr, |4
Antonio Mérquez : Log Alumbrados, Madrid, Taurus, 1972, et plus particulidron :
qui a trait 4 I'Edit de Tolede du 23 septembre 1525,

Manuel Montoya : « Le signe de la croix.... », p. 17-22.

raires sont faites 3 partir de la version latine de la Biblia Sacra, juxta Vulgatae,
correctoria romana, Paris, Letouzey et Ang, 1887,

Lc. 23,43 : « Amen dico tibi, hodie mecum eris in Paradiso. »

In.19,26-27 : « Mulier, ecce filiug tuus... Ecce mater tua, »

Mc.15, 34 : «Eloj, Eloi, lamma sabacthani ? quod est interpretatum : Deyg meuy,
ut quid dereliquisti me 2 »

Jn. 19, 28 : « Sitio. »

Jn. 19,30 « Consummatum est, »

Le. 23,46 : « Pater, in manus tuas commendo spiritum meum, »

1 1w des écritures néotestamentaires.
Celui dit de « Saint Placide » de Velazquez, par exemple, aujourd’hui ay Musée du bR

'l'"cbﬂloll lexwallsée, « llevar al huerto alguien » ue ouv e de
I’on trouve dans le sud
. a alg |
'm pupne pour Slgnlflel tlolllpe[ et trahir quelqu un, trouverait-elle son origine dans cet
' 4

| : i i ans la méme atti-
fh:),(c:: rzl()mbreuses représentations de Saint Jean évangéliste a Patmos, d

i i En outre

Wle que i i la main, livre sur les geﬂoux). ;

l » Saint Jérbme traduisant la Bible (plumc a : : ;

I “ l.’ : traduit » la pafole de Dieu au travers de la révélation apocalypthll.lle e« :
.l can « » Vi Vi ; : t Saint
“I‘l(:‘l‘lle traduit les textes sacrés dont ]'Apocalypsc de Jean. (Cf. encore, Donatello Saint

? Florence)
n i 1415, Museo dell’Opera del Duomo,
T DAL deligloveh regni caclorum ; et quodeumque ligaveris super ter Joan Fivangéliste », vers 1410-

: o ; : . - : i 2 « Simon du désert », de Bufiuel. onllatd 1786
S i e it e : rmm“'fém:is:llz (;’izzlr]e réimpression de celle de 1'édition italienne de Bologne (1786)
i f W ran ?

€l Tri . Jean de Bonnot,
'npres celle de 1651, publiée a Paris par Raphaél Trichet du Fresne. Ed. Jea

Le. 23, 44, ;
Mt. 16, 17-18 : « Respondens autem Jesus, dixit ¢i : Beatus es, Simon Barjona, qui 0
sanguis non revelavit tibi, sed Pater meus qui in caelis est. Et ego dico tibi quia tu

Mt. 16, 21-23 : « Exinde coepit Jesus ostendere discipulis suis quia oporteret eum irg Juy gl 1982, premitre partie, p. 7-41.
lynam, et multa pati a senioribus et scribis et principibus sacerdotum, et occidi, et (e E
resurgere. Et assumens eum Petrus, coepit increpare illum, dicen : Absit a te, Doming
erit tibi hoc. Qui conversus, dixit Petro : Vade Post me, satana ; scandalum es mihj iq

sapis ea quae Dei sint, sed ea quae hominum, »
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ndo Yiaiez de la Almedina, Saint Jéréme ermite, ca 1531, Galerie Brera,
Milan.
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(hiando Yarez de la Almedina, Saint Jérome ermite, ca 1531, Galerie Brera,
Milan.
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ESPACE DESERTIQUE '

Reconnaissable & I'obélisque, les murailles, etc. et telle qu’elle apparait dans de
{rts nombreuses gravures ; Cf. André Chastel : Le sac de Rome, 1527, Paris,
Ciallimard, 1983

Peut-&tre pour mieux souligner ’opposition entre I’espace érémitique et I’espace
romain, Yéiiez joue-t-il sur Roca vs Roma



Viancisco Chacon, Descente de Croix, 1480, Musée des Beaux Arts, Grenade.
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e Catmien

Jan Sandeler : Saint Jean a Patmos,
d’ap. Martin de Vos, ca 1550.

winling : Vision de saint-Jean,

ol du triptyque du Mariage mystique
(0 Catherine, 1479,

il Mnlnt-Jean, Bruges.

Albrecht Diirer : Le Christ au Jardin des Oliviers,
ca 1497.
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Pedro Berruguete : Christ au Mont des Oliviers, ca 1499-1504,

Michel-Ange : Moise, 1513-1516 Tombeau de Jules II, Rétable de la Cathédrale, Avila

Eglise de Saint-Pierre-aux-Liens, Rome.




