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1. PREI.IMINARES 

Generalmente está ya aceptado que un texto 1 no consiste sinlplc
mente en un efecto de sentido global o en la sutna de los efecto!' de 
sentido locales que produce, sino c¡ue está construido según una 
máquina c¡ue regula en un nivel más profundo la arquitectura inter
na. En donde por «arquitectura interna» deberemos entender no sólo 
la organización del texto en sí mismo, sino también la relación entre 
modalidad de producción del texto y texto mismo, y la relación 
entre texto y lector abstracto o empírico por él previsto 2. Por tanto, 
el primer corolario de tales consideraciones es el de que un texto debe 
contener en su interior las trazas de su máquina comunicativa y, por 
tanto, contiene de hecho la explicitación de o la referencia a teorías 

I Tomo la noción de texto de las teoria~ textuales corrientes, entre las cuales U. Eco, 
Luto,. in fabula, Barcelona, Lumcn, 1987. W. Drc~sler, Einfiih"lIng in die TtxlingNislik, 
Nic:mcyer, Tübingen, 1972; T. A. van Dijk, Texto.1 ronle.......·/o, ~iadrid, Cátedra, 1988. 
C. Segre, (Testo». en Encido~ditl. vol. 14, Turín, Einaudi, 1982. 

2 Dejo completamente indecisa la elccción entre una teoría interpretativa del texto 
y una teoría generativa: en la segunda está claro que el lector abstracto está inscrito en el 
texto y que cs una especie de simulacro inmanente; en cambio, en la primcra el lector 
abstracto ticnde de alguna manera a coincidir al menos con una c~pccie de «media») de 105 

lectores empíricos. La {)po~ición entre teorías grcimasianas del texto narrativo y las hipó
tesis de ~co (Lector... , cit.) es en este punto bastantc. radical. 
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absrractas (reveladas o implicadas) sobre su propia generación o sobre 
. . -, ,

su propIa lnrcrpretacloo·. . .' 
Pero sí con esta perspectiva nos detenemos a pensar en el signi

ficado dc las afi rn13ciones precedentes en el ámbito de los textos 
pictúricos figurativos, observaremos en seguida que una mecánica 
transposición de las modernas teorías textuales, de la actividad verbal 
a la actividad pIctórica, puede resultar metafórica e imprecisa. En 
efecto, en la pintura la relación cntre teoría de la construcción de un 
texto y texto realizado parecería, al menos cualitativamente, más com
plIcada. J.. <1 razón reside en dos constataciones incluso banales: 
a) sabernos que la pintura figurativa, a partir del siglo xv y desde la 
tn\"cnclún dc la perspectiva, tiende a definirse como «icónica», es 
deCIr, COJno fundada en un contrato comunicativo que presupone la 
adherencia de las cosas rcprcscntada~ a las cosas del mundo (y poco 
Jmporta por ahora preguntarse si esto depende o no de la naturaleza 
de l()~ llatllados ~(signos icónicos») 4; b) Sin embargo, al mismo tiem
ro, el «lconisn10») Jc la pintura --es decir su efecto de objetividad--· 
derende de técn ieas cOIncidentes con un máximo. de abstracción 
(teorí~s geornétricas~ teorías de los colores, etc.). En otros términos, 
cuanto n1ás se busca un efecto de verosimilitud, más se debe recurrir 
a un Ináxirl10 de artificio, que adenlás, para pasar de «norma» a «USO», 
rCt]Utcrc un fuerte adicstran1iento técnico. Los dos principios apenas 
cxpue~tos inlplican al menos dos corolarios: a) en la pintura figurativa 
las teorías de la representación están necesariamente e-rcondidas en el 
texto, porLluc exhibirlas explícitamente significa·ría exhib.ir un conflic
to en trc pr~/úl1didt1d de If} pintura (espacio nlimético) y., superficie de la 
/)Í1¡luro (c~pacio de la actividad pictórica) que por norma debe en 
can1bl0 c\"itarst'; b) en la pintura figurativa nos pare~e por tanto que 
dehe presuponerse la existencia de un espacio de Ja teoría <]ue a veces 
c~tá expresado físicamente (el pintor, por ejemplo, «prepara» el cua
dro o lo dibuja o lo circunscribe, etc.). La demostración de cuanto 
cstanlOS dicicnJo es evidente., por oposición, si pensamos en la pro
ducción dc arte de vanguardia: cuando las teorías se tornan explícitas 
Sf bacen If~Ylo. pero obligan a la renuncia de la figuración verosímil 
e incluso, a nlcnudo, a la renuncia de la profundidad. Obsérvese de 

; NllC\"í'\lT1cntc 1:1 (\p()~ición generación/interpretación no está solucionada, también 
porquc quizá C:'qt' no e.. el lugar teórico para realizar la elección. Sin embargo me limito 
a ~eñal;l r (·lue 01 olt' le.,-"In se tenderá a hacer coincidir cada vez un nivel interpretativo con 
d simulacfn del Jcsrinntario inscrito en el texto: en resumen a hacer coincidir la noción 
dt' kcror fTl(lddo con 'l<.juélJa d(~ autor modelo. 

~ Re'mlto sohrc c~tc ar~LJmcnt(l a tI. Eco, Tratado d, JtmióJÍt" ..(tneraJ, Barcelona, Lu
mc:n. 19H8. por b cccrírit"<l ~l jconismm); a O. Cah,hres~, .A.rlifi..~lIrt1/it'f. t linl,lIog~iol Cyuaraldi, 
Florencia. llJ77: a i\. J. (;rcimas. J. Courté~, Jemiólúa. Diuionorio razonado d~ la teoría dtl 
In~f!,II~if. J\1adrid. Grcdo~, 19R2, ad l··oun,. 

pasada que lo que estamos llamando «espacio de la teoría» no coin
cide más que parcialmente con la poética s: en efecto, la poética englo
ba también los sujetos «verosímiles» representados, mientras que, en 
nuestro caso, nos estamos limitando a la reflexión sobre aquella parte 
que concierne a la consideración de las pinturas C0010 n1áquinas 
abstractas. 

A partir de estas primeras notas nos parece que es posible diseñar 
una específica función para la semiótica aplicada al campo del arte 
y en el caso en estudio de la pintura figurativa. Mientras que disci
plinas más tradicionales como la historia del arte en ~us diversas 
escuelas, como la iconología o la S9ciología del arte, orientan su 
intervención en áreas como en la de -la datación, de la inclusión del 
objeto individual en una serie histórica, de la lexicalización de sus 
partes, de la relación entre artistas y público empírico, etc., disciplinas 
más abstractas como la semiÓtica tienen la posibilidad de analizar los 
objetos figurativos como objetos teóricos, dotados de propios y es
pecíficos medios metalingüísticos. Además debe observarse que el 
estudio del arte aplicado a sus objetos teóricos (repetimos: objetos 
(lue por el solo hecho de estar representados implican una teoría 
autorrcflexiva) conlleva al menos un cambio de perspectiva en el 
campo de la semiótica del arte, así conlO éste ha venido n1anifestán
dose hasta ahora 6. Es decir: el nuevo punto de vista obliga a pres
cindir definitivamente de la posible tent.ación de entender la semiótica 
del arte como disciplina autónoma y totalizadora. Por un lado existe 
la semiótica con sus principios modeladores y por otro una geografía 
o una cartografía de objetos teóricos específicos. El ohjeto de inves
tigación se desplaza de la búsgueda de la teoría semiótica del arte en 
su conjunto a la búsguccla de los lugares de las teorías. 

l)icho esto, se puede sugerir que, en sus inicios, de alguna manera, 
se facilita la construcción de una geografía semejante. Si es cierto <lue 
toda obra figurativa contiene obliga toriamente las teorías que la 
fundan, entonces también es verdad que existen obras .. aunque sean 
en número más· exiguo, que son más teóricas que otras y que incluso 
están destinadas, a veces explícitamente, a la reflexión sobre los 
fundamentos mismos de su construcción. Entre las obras que acaba
mos de llamar «teóricas», elegiremos para un análisis-muestra los 
Embajadores de lfans Holbein el joven, obra ya definida de la misma 

s La puntualización depende de una opuesta observación de Eco en la introducción al 
congreso Pitro leorito átl/'or/e, Anghiari 7-9 de mayo de 1983, cuyas actas están en prepa
ración. 

6 1vle refiero al abandono del concepto de «espcdfico~» lenguajes artísticos, hoy defi
nitivamente efectuado por ejemplo por estudioso~ de arte como los reunidos en el Cercle 
Histoire/t1téorie de I'art del E.H.E.S.S. de París. 

i 
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n1ancra uunbién por la crítica tradicional 7 y que aquí nos servirá para 
poner a prueba un específico principio de coherencia textual, el que 
en ~enH(')tlca se define como ~(intertextualidad»R. El objetivo de la 
investigacIón es el de verificar: a) la existencia de específicos modos 
de olanifestaciún pictórica ge" la intertcxtualidad; b) si y cómo la 
intcrtcxtualiJad en la pintura no es simpleJnente un retículo de «fuen
tc~» tllás o menos expHcitatnente evocadas por el texto, sino que 
té11nbién puede constituir, por medio de oportunas operaciones, un 
principio de arquitectura del texto. Sin embargo, antes de proseguir 
es conveniente anticipar algo sobre el método empleado. 

2, L \ I:·~'rI;.RTEXTl· .-\1.1 D¡\n 

La nocj()n de «intertcxtualidad» proviene de diferentes campos de 
scnÚÚtica litcrari~ y de ordinario .. qefine un_.s;o,njunt9 ,~~. ~~pacid.adest\, 

~!~_s.~lntas en el lector y evocadas ll1ás o menos explícit'amente en un 
tc:\to., \luC conciernen a algl1na~ hlstorias condensadas, ya producidas 
en una cultura por parte' de algún autor (o mejor aún, de algún texto) 
prcccdcnt.c. 1~I «lntcrtcxto» de una obra viene a ser así cl retículo de 
llanladJs 3 textos () a grupos de textos precedentes ¡ construido para 
el doble ohlcti\T() dc la íntcligencla de la obra individual y para la 
produCCJ('l11 de efectos estético~ locales ó globales. IJa noción de 
<<Íntcrtextualidad» generalnlente ya está aceptada peto cn el mismo 
ún1bttn literario quizá se ha yuc1to una noción-paraguas, de la que ya 
son necesarias ulteriores especificacIones para hacerla salir de lo des
criptlvo genérico. La intertextualidad, efectivamente, funciona según 
nlcc~nisn1()S t~nlbi('n 111\.lY diferentes entre ellos lO, Gérard Genette, 

\·l·~l~<.' romo f(:~t'l1;l de b. critic~ b ficha presentada en el yolutllell ¡lo/b,;r¡ jl,gioz,ln11P 

(PO introducciún de R, Stlh'ini \' :xparalos crítico~ y fjlológico~ de H. \'X!, (;rohn. l\fiJán, 
Ri//pli. t'.)'7!. 

" r -J ('nl1(Crto dc I<intcrll:xtu:llidad» sed recngido aquí del trabajo de' G. (,cnctte 
])(¡/¡wp.rulos: I~' 1;lfr,J!lfr{/ 01 Jt:l!.undo .e.rado. i'-'ladrid. Taurus, 1989 y del precedente ln'roduílio!/ 
(: l,;rdl/!f.\'ft>. Pari~, Seuil. 1979: p~1tél un t'ncundre general \-éas<." también p, Violi, 
(; ~bn<:tti. ¡.'al1(¡/iú df'/ dÚ(f}r.rn, 1\fiJ::in, F.~rrcs~o Strumenti, 1979. 

., I.(l~ dl\TrSOS ~mhitn~ cqrin feprc:--cntados abreviadamente por J. Kri~tcva, J('1!liÓlicQ, 
1~~Hrd()n~. FU!1(bmel1tf)s. 1()81. 1\f Bajtin. ~< Problema tcksta·)). I,r()pTo~}' ¡iltTal"':,)', 10 (1976); 
1\1. Rifr.ltcrrc, (cLl tmec de rintcrtc:xtc)\, La PUr.rf" octubre (1980) y 1..,11 prndllrlion dll ItXff, 

P,Hi~, St:uil. I~)-;'l); y por el \';l rttildo (;cncltc. ()bsérvcse 'lue sohre este problema GrcinlCls 
!'t):'itlCl1C un:l pnc:iciún cnnlplc{:-tOlcntc CSPCCi;l1, "luC tiende a aceptar el "alar dd concepto 
ppr In l]Ul' n:spcct:l íl los estud¡o~ compílf:ttisf:lS, pero a negarlo por lo que concierne a los 
:l~p('ct()~ ~c:miútic()~. <:n I()~ (~llC se prefiere el análisis de los di$cursos sociales y no la 
hÚ~"-ltlcd:l de la intertcxtualidnd :l ni,·cJ de divcr~(ls tcxtos ..ocurrcncj~ (cfr. A, J. (;rcimas, 
.J. C{)rtC:~. 0r· ál., \·oz cdntcrtcxtuílJidad,». 

HI La confirmar:ión C~ el amplio uso del concepto para cubrir efectos «le ~cntjdo muy 
di\'crsn~, Cfr" por ejemplo, la diversidad de las ponencias sobre d tema presentadas en el 
CongrC'sn naci('Oíli del I\IS, Como. 22-23 de octubre de 1982. 
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por ejenlplo.. ha mostrado una tipología de aquélla, a la que él 
prop()n_U)~!11~~_ ...~~g~slexlul1ljdadJ que eon1prende cinco diversos mo
delos: ~l intertextou,ropiamente dicho con sus variantes de la cita, 
alusión }Y 'p1aglo (pero mejor sería traducir: «calco»); ~p~~_~~.:~~)que 
consiste en el aparato que rodea ~) texto ,<~?tas, t.ítulos, su btí tu los, 
parágrafos, bibliografía, índice);!el met(Jte~"'<to,J hecho del conjunto de 
indicaciones meta!~_t"!.g~!~.tj~a_s coñCcin~·ieíi.tes'~.á" los textos citados y al 
texto en acción;fel archjle.."'<to~ que es el con junto de las propiedades 
de género, cont"ractti~í'rñcn'te~instituidas por el texto; 1:~- híperlé~:;<io~ 
constituido por mecanismos tipológicos de transferencia~ como sú·c·c~ 

de por ejcolplo entre la Odisea) la Enfida y el [}I¡ses de Joyee. 
IJa más profunda tipología de Gcncttc, sin embargo, no profun

diza tampoco en la llJeCál1ito semió/;(tl de la llamada intertcxtual en un 
texto literario. E,] examen de la parodia.. como género cmblclllático 
fundado en la intertextualidad, en efecto, aun representando un ex
celente ejemplo de critica textual, deja todavía sin aclarar el probJenla 
de la existencia o no existencia dc un plano de fohfrencias semánticas 
confiadas al intertcxto, o de otros planos de coherencias construidos 
por éste. No sólo esto: nos parece (lue qucda en el fo'ndq tatnbién 
una segunda cuestión:- precisatnente la de la llanlada a textos que no 
están expresados en la misrna materia de la cxprcsjón del texto de 
pa rtidíl. El intertcxto de un texto literario, por cjct11plo.. se define 
norn1alnlcntc como el conjunto de propiedades más o menos genéri
cas de otros textos evocados en la obra, y se adtnite 'lue tales pro
piedades atañcn a textos de cualquier tipo. Por e.jemplo, no se puede 
interpretar la descripción dcl jardín de f:rmcnon vil1e por parte de 
C;érard de Nerval en Sy/rlie sin recurrir a los cuadros de \vattcal1, 
explícitamente aludidos ~ por la narración 1', o no se puede limitar el 
conjunto de las fuentes de Ariosto a la sinlpJc literatura, sin COI1$idc-

rar, por cjenlplo, los cuadros de Piero di Cositno. Pero todavía falta 
una explicación más afinad~ del CÓJJJO se estahlece en un texto un 
rct ícu10 de relaciones inlersi.rtélnico.f. 

No es éste el lugar para profundizar en el tema de una forma 
principalmente teórica. Decimos solarncnte (~ue, si transfcrinl0s el 
problenl~ de la intertcxtua1.idad a la pintura, las cuestiones preceden
tes saltan a la vista con f.;ran evidencia; tanto es así, que algunas de 
éstas con~tituycn en algunos casos el núcleo de investigación de 
discip]ina~ más tradicionales. Por cjcolplo., cuando el hist(~r.jador dc-/ 
arte examina una obra figl1r~tiva casi sjenlpre procede a la búsq.ucda 
de su intcrtexto. Indaga sus relaciones con otras obras, las contigüi

11 Cfr, 1. Pczzini. c(Promcn~dc a ErmcnonvilJc», en Pt1l'!a.e.t;io: imou;...l!.;nr r r((i1lti, calá logo 
de líl cxpo~ición~ l\{jlán. Electa. 1981. 

--~',) 
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dades con otros textos dcl tniS1110 artista o de la misma escuela, los 
pré~tan1()S de escuelas diversa.s, los vínculos con la historia «evene
nlCnClah) y no «cvcncITIcncia1», con las otras artes, con las cicncias. 
En otros térnlinos" el historiador y el filólogo actúan a la vista de la 
inclu~lón del texto eo examen, en el interior de una serie cultural, en 
líl cual cada objeto tiene su específica posición en el interior de una 
cadena Je causas y cfectos. 1\ menudo los resultados son excelentes 
en el plano cognoscitivo (y por lo dcmás adclantamos rápidamente 
que los detalles holbeinianos citados en el análisis que se verá a con
tinuación, se han indIvidualizado casi todos por los estudiosos del 
tnacstfo su izo) t.). 

~tn cn1bargo, hay algo ~ue difícilmente el historiador llega a se
¡lala r. Se trata del aspecto sistcInático (lue el intertexto reviste en la 
(}br~l. Los «parentescos» sacados a la luz por el histi)riador, cfcctiva
ITlcntc, son caSi Slcn1pre parentescos especiales: se encuentra tal objeto 
en tal contexto precedente o suceSIVO y se lo considera como causa 
() efecto de ulteriores () precedentes manifestaciones; () al;Ín nlás, se 
procede a catalog~ciones, por así decirlo, sólo por abscisas O sólo por 
ordl'n:l(.ll~: en tal artIsta encontramos repetidos tales o cuales tipos 
dc rréstarnos, (~uizá tenga el semiólogo una idea m~s unitaria (o al 
n1Ct10S debería de tenerla) del intertexto: las referencias a otros textos 
expresadas en la obra deberían de interpretarse como finalizadas cn su 
glohalidad hacia la construcción de una máquina estructural q~.~.? "E.?!.. 
U!1. lado1 ~cnc y crea la obra y por el otro, anU11a a lac.éoc)peración 
"ií1terpretativa~'} En otros ténninos: de la noción de «influcncra» del 
hi~t oriadoc se pasa él la n1ccánica de los discursos Soclflles. 

l'na segunda cuestión ya conocida por los historiadores de arte, 
C~ prccisanlcrHc la naturaleza de la lotersistemicidad de las referencias 
tntcrtcxtualcs. t".l1 la iconología, a veces se la ha definido como 
«tr:loSll1tgraclún de las causas»).~-\ es decir como estudio de las varia
C1C)nCS de una representación, que se entiende sie1npre tomadas de 
rl1ode}os preccdentes (literarios o pictóricos) y transformadas simple
111Cntc por cada autor. ¡\lgún historiador de arte, como Rensselaer 
\~(. I~Le 14 .. ha investigado el problema a partir de un «primer texto» 
1itcr~rio~ COlno l~ GerUJlI/enltlJe l-Jiberata de Tasso. Algún otro, como 
I\1c\'cr Shapiro 1\ incluso ha avanzado la teoría de que toda la pintura 

l.' C~\~i lodos I()~ detalles ;\quí utili7.ados provienen de tres fuentes: J. L. Fcrrier, 1-Io/brin 
la .·IlJ,.hilJJlUlrllrJ..-lf1J/f}lJIit d'Jln (h~r-d'()elll1rf, París, Denoel-Gonrhicr, 1977; el ya citado 
c;\ullogo ~i~tCtn:ltico Rizzoli; J. Baltrusaitis. ~nt1111orpboJtJ, París. Seuil, 1969. 

J\ Cfr., por t:jcmplo. J. Bialo~tocki, <dconolngia», en Enciclaptdi'(1 UniT:erJalt dflf /1rlt, 
F1( \t"t'flCi:l. S:tdc:1. 1()i 1 

I1 R \X:. Lee, 1\Ja",u 011 Trff. Princeton. Princeton Univer~itv Press, 1977, 
1, i\L Shapiro, 1f··or{Ú {/l1d I'it!uru, 7\fouton, 111e Hague, 1973. 

renacentista extrae sus lnotivg~. _d~_t~:ctos literarios, de los ']llC, por 
tanto, realiza traducciones (~~tersistémicasl. El punto más importante, 
como sc vc, es cl que la capacidad intertextual evocacla por un texto 
implica necesariamentc una transfor1nación de los textos aludidos~ ci
tados, copiados, plagiados. Prccisan1cnte esta transformación, su na
turaleza y su funcionalidad en el interior del texto son el objeto que 
interesa al semiólogo más dc cerca. Ante todo, la, naturaleza de la 
transfornlación puede decirnos mucho sohre aquello que hace tiempo 
se denominaba, equivocadamente, 10 «específico» de un sistenlCl sig
nlficante y que hoy, en cambio, podríamos definir como conjunto de 
categorías de la expresión. En scgundp lugar, la función de la trans
formación puede decirnos algo no secundario sobre la estructuración 
de coherencias semánticas precisa en el interior de un texto, que no 
dependen de la pura concatenación de elementos «Iexicales» en el 
texto, por decirlo así, sino de la explicación de verdaderos «pot.en
ciales» significativos a partir de configuraciones hechas estables con 
el uso. Por lo (lue respecta a la pintura, parece incluso decisiva una 
reflexión tnás profunda sobre la intertcxtualidad. En la pinttÍra, COJl1D 

en otras artes figurativas, el sistema de la expresión y el sistema del 
contenido no constitllvcn un sistCtlla simbólico, sino un sistema semi
sitnbólico 16, Dicho de' otra forma: el reconocimiento de las «figuras» 
no depende de una estructuración arbitraria de la expresión como en 
el caso del lenguaje verbal, sino dc un preciso contrato comunicativo 
que cada vez implica una relación de verosimilitud entre las repre
sentaciones y los objetos de un n1undo natural, a su vez semiotizado. 
Entonces, las representaciones de la pintura son extrenladamentc más 
inestables quc los elenlentos del lenguaje verbal y, corno consecuen
cia, ello comporta que cl reconocimiento de una forma compleja 
tenga que pasar, casi necesarialnente, por la cita o la alusjón o el calco 
de una forma precedente aparecida en otro texto. En cambio, en un 
texto verbal el sentido de muchos enunciados puede ser incluso 
independiente del intertexto y estar fundado simglemente en la pro
piedad enciclopédica o en la propiedad de franJe '. 

En el análisis de los Embajadores de J-Iolbein veremos cómo las 
coherencias semánticas dependientes del intcrtexto de la obra se dis
ponen incluso en niveles jerárquicos unitarios y comunicantes. Los 
nueve niveles de lectura propuestos por el título de este ensayo no 
son más que nueve tipos de isotopías (en la acepción de Greimas), 

16 Cfr. J. M. F]och, «Le langage plastique». en J. CO<Juet (cd.), L'f&o!t Jt Pari.r, París, 
Hachctte:. 1982. 

17 Tomo la djvj~ión entre competcncia enciclopédica. inte:rtextualidad y competencia 
de fralllt de LJ. Eco, LuJar in fabH/a .• op. á/, 
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todas cUas C()eXI~tenteS y provistas de conecuvos que pcrn1itcn el 
~alt() oc un nivel a otro. En fin, la obra se presenta conlO construida 
de ¡nanera poIinlorfa (o lnejor aún, pluri-isotópica) y circundada de 
ob¡l'tos l.}ue rernlltcn el cambio de 111archa, el descarte, entre un nivel 
~ el o{ fO. Es decir hay lugares del cuadro en los que los raíles 
i~()túpic()s encuentran Gl111bios, nudos de transo1isión. Adenlás, lo 
l.]l1C es 11lás ejen1pI<tr en la tal·'da del rnacstro suizo es el hecho de que 

tal('~ nl\'clcs de lectura se dIrigen al nÚSt110 tielnpo no sólo a la 
cons{ it llci(')n de efectos locales de sentIdo, sino lalnbién a la retlexión 
tcúrica sobre la representación que los ha producido. 

.). 1.( l:-\ <<1 ~\IB \.I.\l)( 1I{[':~) DF I--lOI.I1FIN 

FI fan10~.¡ísinl() cuadro de f-~olbcln el jO\'en~ pintado en Londres 
en 15~1?) y hoy (on~crvad() en la Natl0nal C;allery, parece estar hecho 
adrede para suscrIba el proyecto que acaban10s de exponer. E~n 
cfectl), no ~·J}l() el ~\ rUsta en cucst ión es uno de los pintores nlás 
«intelectuales» dcl Renacinliento europeo, ,sino que la obra misn1a ~e 

h;l con~td<.:r~d() ~lClnrtc con10 un refinadísImo ejercicio .de abstrac
(\(\n. Juzgada slclllprc cn¡glnática~ n1Í~tcriosa, filosófica, ha suscitado 
cu rt()~idíld ~ interés en cstudjosps de las n1ás diversas disciplinas, 
(01110 Jurgts R~11tru.<;é1itis, COll10 Michel Butor, (01110 el gran óptico 
angl()S~I(')n Edgar R. Sanluel l 

:-<. 

Por (lt ra parte. el cu~dro se nlanificsta cxplícitan1entc COll10 un 
Jeroglífico, con10 un cuadro con secreto, según una usanza que se 
h ..lr~i desru('S r01l1Ún, sobre toc1o en ¡\lcn1ania: la de los t/Pe:x:ierbi/der, 
prcclsatncn tC' cl1cldro con secreto. 11 n desafío frente ,al misn10 lector, 
en conj unto y, al n1i~Ino ttetnpo, un~l especIe de doble función de la 
nbLl, cc>n una lectura para la tTiayoría y una lectura para la minoría 
(,)llC P()~<.'(' la clave adecuada. 'Pero conlO verC010S, 10 que nlás importa 
es que los 1~IJlhc!¡(/dl)n~J no es sólo un juego de pasatietnpos destinado 
a sorprender, sino un verdadero ejercicio teórico. 

l)ado lluC el (uad ro posee una clavc, empecenlos una descripción 
dc fornla ingenua y por eon1pleto enlpirica, observando en qué ni
veles \' por 111Cdio de qué tneCanisnlos es posible realizar saltos 
cualitati,'os en la Interpretación. Lo que me propongo en efecto es 
tllostrar l"rcclsanlcntc CÚ010 cl cuadro provee una serie de niveles 
Intcrprctati\·()~ coherentes y sincrónicos, todos ellos «verdadero~» por 

:. (J, l...\ \:\ <:iLldo lhlttLl~ail j~ • ..·I.'1r1t!JnrpJJOJls; ¡"ero también ]vI. Blltor, «Un tablcau vu 
\:!l dct;\i!). en I{,:/>a/oirr' 1[[. P:uis, Mínuit, 196f~; E. R. Samucl, (Death in the Glass. A Ncw 
"¡l"'\' nf J lolbcin·s 'lliht/J,ílldfJJ"!n, TIJe Bllrlinj!,fol1 Afa...~aziJle. octubre (1963). 
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decirlo así, pero sólo distintos por la diferente capacidad del lector 
presupuesto para cada uno de ellos. (t,o que no significa <-lue la 
diversidad de «lectores» implique diferentes destinos empíricos de la 
obra: incluso una adivinanza «parece) una cantilena, pero no está 
destinada a los niños.) 

En una estancia muy solemne (pavimentos finamente taraceados, 
cortinas de seda verde de brocado en el fondo) dos caballeros están 
retratados de pie, apoyados en UOí1 mesa de doble tablero, co1rnada 
de objetos científicos, geográficos, musicales, }' cubierta por un tape
te. l"os dos caballeros seguramente son personas irnportantes en las 
jerarquías de la corte. I~l uno está ves,üdo a la moda con algunos 
signos de dignidad, como la capa de armilla blanco, un collar de oro, 
un puñal finanlente trahajado. f~l otro es un eclesiástico de alto rango", 
como se observa por la riquez~ del traje y de los guantes. ()t ra traza 
de su poder está en la técnica misnla de representación: están arllbos 
explícitamente en pose, con una nljrada dirigida al plnror que los 
retrata. En fin, el retrato es un retrato de ocasión, encargado aJ artista 
en circunstancia especial y con todas las señales de la obra escénicél
mente preconstruida. l~l mismo rico tapete (un tapete recurrente en 
las obras de Holbeío, cuyo diseño se denolnina por esto con el 
nombre del artista) posee la función de subrayar la dignIdad oe los 
representantes que se apoyan en el mismo. Como han demostrado 
Paolo Fabbri y France (~rand, siguiendo a DuméziJ, efectiv~mente el 
tapete se utiliza en la pintura renacentista como revelador de maies/as 
y, en este caso, señala el paso de la determinación de la nlajestad 
celeste (tradicional atributo de la Virgen) al de la majestad laica 1'). 

Por otra parte, el laicismo del cuadro es confirmado por el conjunto 
ya seilalado de objetos científicos, tnusicales y por los libros. fIay que 
observar, como última observaCión ingenua, el exasperado efecto 
rcallsta que aletea en el retrato, donde los más infinitesirnales detalles 
son legibles con una claridad casi alucinante. I.~n prinlcr plano, casi 
en el centro, hay un objeto en claro contraste con la verosimilitud 
de la obra: una especie de forma alargada y blanquecina de la que no 
es posible ofrecer inmediatamente su identificación, 

En fin, el cuadro aparece como una obra extraordinariamente 
realista y minuciosa, como un retrato de corte, con esta misteriosa 
añadidura, este enignla pictórico. Si intentamo~ transcribir su descrip
ción «ingenua» en términos más semióticos, en este punto podremos 
decir que el nivel de base del retrato está dado por el reconocinlicnto 
de una base architextual: están inscritas en el texto algunas compe

19 Cfr. la ponencia de P. Fabbri. F. Grand en el congreso L'oQ,tJlo ftorir.o orlt, Centro 
Interna7.ionale di Semiotica e Linguistica. Urbino, 5-12 de julio de 1981. ". 
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tencias de género y especialmente tres competencias encajadas. L.a 
prinlcra: C0t11pctencia sohrc·· el género-retrato (personajes en pose .. 
definidos por las posiciones de los brazos y de las piernas y por la 
l11trada dlrigida hacia el espectador). I.a segunda: competencia sobre 
el géncro-·[ctrato-dc-cortc (personajes cle corte, definidos por un si$
tcnltl de obJetos cualificativo$ como los trajes, el tapete, el pavimento, 
la cortina, los objetos sobre la mesa). La tercera: competencia sobre 
el estilo d~l retrato de corte (parecido y minuciosidad). Por tanto, la 
base archttextual constituye un prirner nivel isotópico representable 
<.:n la oposici{)n: 

Cldético /!s no eidética 

donde todo el cuad ro acaba situándose en el polo del cidcísnlo en 
(ontrílposÍciún con la figura en prirner plano que es no eidética. Sin 
cnlba rgo, la oposición no puede pennaneccr estable. Precisamente la 
fucrz;l y líl glob;llidad del aspecto eidética de todo el cu,adro obliga 
a buscar la regla de transfonnación de aquella única, figura no eidética 
en una figu ra eidética. :El cho(IUC entre las figuras es un choque entre 
fOnl'l;lS que aparecen y que pueden ~er o no ser lo que parecen y 
una fornla CJue no aparece y que puede ser y no ser: por tanto, entre 
fOffllas que pueden resultar verdaderas o falaces y una forma que 
puede resultar falsa o secreta. En términos de rnoda'lidades verídicas, 
la SItU~lCÚ')n es expresable cotno un contraste de posiciones en el 
intcrJor del cuadrado de la vcridicción 2<': 

verdad 

rser parecer} . 
secreto ') mentlra 

l no-parecer no-ser 
falsedad 

4. PRIMER EST¡\DIO: EL SECRETO 

Jurgis Baltrus~itis, en su intachable análisis de la obra de I-Iolbein, 
insiste en el aspecto teatral de la nlanifestación del secreto. Dice 
Baltrusaitis: «F~I AJiJ/erio de los dos Eff¡hajadores se compone de dos 
actos ... El prinler acto comienza cuando el visitante entra por la 
pucrta principal y ve frente a sí, a cierta dist~ncia, a los dos señores 

.'ll Cfr. A. .1- (ireim/\5. J. Courtés. Slmif}/iqlll' .... cit., bajo la voz «Véridictoírc (moda
lit¿·~)). 

que destacan en el fondo de la escena. (~ueda asombrado por su 
actitud hierática, por la suntuosidad del conjunto y por el realismo 
intenso de la representación. Sólo un punto lo turba: el extraño 
objeto que ve inrnediatanlcnte a los pies de los dos personajes. J\ van
za para ver las cosas más de ccrca: el carácter físico, casi matcnal, de 
la visión aumenta tnás aún cuando se acerca, pero aCluel ohjero 
especial sigue siendo absolutarnente indescifrable. l)esconccrtado, el 
visitante sale por la puerta de la derecha, la única abierta y llegamos 
así al segundo acto. Cuando está a punto de penetrar en la sala 
contigua, vuelve la cabeza para dar una última nlÍrada al retrato y Ir) 
con1prende todo: por la improvisada contracción visual la escena 
desaparece y sobresale la figura escondida.' Donde antes todn era 
esplendor mundano, ahora ve una calavera. Los dos personéties, con 
su aparato científico, se desv.anccen y en su .lugar nace de la nada el 
signo de la Nada. fin de la representación» 21. 

Por tanto, una calavera, que a una visión ~(nor(naI» (ortogonal al 
cuadro) está oculta y que se revela o desvela sólo en dctcJrll1nadas 
condiciones de la visión. DejctTIos de lado por un momento el sig
nificado de la figura desvelada (la calavera) sobre la que obviamente 
volveremos. Dejemos estar tanlbién por un momento la idea de golpe 
de escena descrita por Baltrusaitis, <luC tiene una debilidad intrínseca: 
presupone que el cuadro ha sido encargado para una precisa coloca
ción en el castillo del comitente, donde se tendría que haber colocado 
delante de una puerta y al lado de otra con una colocación estratég.ica. 
FaSCInante hipótesis, poco documentable y que, de cualquier forma, 
vale como otras que veremos nlás adelante. Lo 'lue cuenta, al menos 
por ahora, es saber que el cuadro se propone corno enigma: en el 
punto canónico de la visión (punto de construcción de la perspeet iva) 
el cuadro tutea, por así decirlo, al espectador, dado que lo pone C0010 

encarado hacia sí y como tal le descubre minuciosamente la «verdíl(h> 
de la pintura. Sin embargo, al mismo tienlpo el cuadro desafía al 
interlocutor precisamente olientras lo observa: le niega, en el punto 
canónico, el desciframiento de un elemento. Dc esta forma., lo invita 
a jugar con él. Se le propone como terreno de choque-encuentro, 
cuya apuesta es la inteligencia. I.lC pide que active nuevas y más 
difíciles capacidades. 

Efectivamente, como podremos observar desde ahora en adelante, 
la obra de Holbcin empieza presentándose no como un único enigma 
manifestado por aquella forma incomprensible, sino corno una serie 
con1plcja y superpuesta de enigmas, de los que la calavera anamárfica 
es quizá el estadio final, así como es también su estadio inicial; porque 

21 J. Baltrusaieis• .4ntJ11Iorpbo.ru, op. á/., pág. lOS. 
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la euest iún de la fonna oculta, indescifrable, no es simplemente un 
truc() de moti vaciún p~ic()lógica. J-\.I que disfruta con la obra no sólo 
se le in vitf1 ~ dCSCll brir la catisa' a través de la simple falta de reeo
t10Cin1icnto de un detalle. El lector modelo de Holbein sabe, por 
conocinlicnto de otros textos análogos, que está invitado contraetual
n1cnte a un juego. En efecto, el mistno año 1533 ve el nacimiento 
(con1o ya ~c ha dicho) de los I/exierbiider, cuadros con secreto, quizá 
fonnulados cotno jeroglíficos simbólicos, Guizá basados en el princi
pio de anan1orfnsis. Por cjenlplo, es el año del grabado de Erhard 
Schón con ]()~ retratos anatnórficos de Carlos V, Fernando 1, (]e

t11cntc \~1I y Francisco 1 combinados con sucesos (negativos) que les 
atañcn. Es el año de un ulterior retrato anamórfico de Carlos V 
(anónirllo). Es el atl0 del inicio de una gran producción de grabados 
sin1t1a n:~ eon s('creto~ que desde el taller de Sehón (discípulo de 
Du ren») se propagar:ul en toda Europa, inclulda Inglaterra con el 
retrilto de Lduiln.io \'1 de 1546 o Italia con el cuadro de San ¡\ntonio 
de Padua de 1535. La anam()rf()~is, principio extremo de la perspcc
tl\"a llncai ~. de b visJún objetlvil se transforma, por tanto, en pnn
etpío ()rUc~r() ~. contestatario: la fea lidad puede percibirse sólo a tra
\'é~ de un c~rLi() dcfornlante y la pintura no -es más tlUC una máscara, 
nlás allú de la ella 1 ha \' <-tllC desplazarse para conocer la verdad. 

I)cfjnan1()~ nuc\"atncntc la operación de I-Iolbcin en términos sc
nl1útic()~. ()bsefyarCnl0s <.:lue la activación de competencias más pro
fundas consIste una \"cz lnás en una eotnplicación del archnexto: con 
lél S{)J~ presencIa de la anamorfosis central irrumpen en el texto 
algut1a~ COtnpclcncias de género más refinadas que las precedentcs~ 

c()lnrctcnCla~ de género relativas a una moJa figurativa cortesana 
y :l lln~-l técnica figurativa basada en el conocimiento de la óptica. 
Pero. en este runto la incertidumbre sobre la colocación de las dos 
polaridades sci1aladas en el párrafo precedente se disuelve: el polo 
representado por la anamorfosis se califica automáticamente como 
~c('rcto ~. no COll10 falsedad, es de-cir como algo que no aparece (no 
es reconocible sohre las bases de las nornlales reglas de reconocinlien
to de forma~) sino <"lue es (es una forma, que puede reconocerse a la 
par de todas las otras a condición de que posea la clave del recono
cln1Jcntc ' ). 

I~n c:.tc niveL yucda todavía Indeciso si toda.r las otras fOrInas 
prc~cntcs en el cuadro pertenecen a la combinación de la verdad (ser 
y aparecer) y de la tllcntira (aparecer y no ser). Hay que decir en 
~cgl1tda l]UC prCCJSanlcnte el nuevo nivel architcxtual contiene tam
bién un nivel metatextual, como hemos observado antes, que empuja 
hacia la refornlu}aciún de la aparente verdad en probable nlentira o 
(:0 un nu('\'o probable secreto, transfiriendo de este modo, aquc

llas formas tan «reconocibles» en el interior de una nueva oposición: 

mentira VI secreto 

En efecto, la alusión a la anamorfosis (nivel architextual) es tam
bién, al mismo tiempo, un discurso sobre la esencia de la represen
tación figurativa (nivel metatextual), desde el momento en que no~ 

introduce en una precisa oposición teórica: 

perspectiva lineal l1J anamorfosis 

homóloga a la oposición: 

pintura verosímil.. tI! pintura con secreto 

homóloga asimismo a la oposiCIón: 

n1áscara l!J «dctrils de» la 01áscara 

l)e hecho, las homologaciones se hacen posibles por dos cadenas 

de equivalencias: 

a) perspectiva lineal = pintu"ra verosÍtnil = mascara 
/7) anamorfosis = pintura con secreto = «detrás de» la n1áscara 

5. SEGlINDC) ESTADIO: IDENT1FICACIÓN J)f~ L( >S PERSONAJES 

Comienza así, bajo el inlpulso del desafío para descubrir el secre
to, la verificación de una serie de secretos, todos ellos desvclables 
sólo a través de prácticas intcrtextuales. Un nivel elemental de secreto 
es el de la identidad histórica de los personajes representados. JIol
bein la revela a través de diversas formas de intertcxtualidad. l ..a 
primera es la de poner, por decirlo así, una serie de «notas» al texto, 
de dotarlo de un aparato (práctica, ésta, Cjuc Gérard Genct1.e llama 
«paratcxto»). l~fectivamente en dos lugares del cuadro se describe 
la edad de los personajes: 29 años están señalados en el puñ~l 
empuñado por el personaje de la izquierda, en cambio, 24 años en 
el libro sobre el que se apoya el personaje de la derecha. I ..a escritura 
manifiesta una traza de la enunciación allá donde el cuadro parecía 
declararse histórico y además manifiesta (conlo con la operación de 
la calavera) el desdoblamiento de la función del cuadro, cntendién

41 

---_.~. ---------~ ... 
40 



dosc corno efecto de profundidad, pero también como efecto de 
superficie 22. 

l ...a segunda forma consisté en un curioso tnodo de recurrir a la 
dcnonlinación de al menos uno de los personajes a través de sus datos 
biográficos representados. Holbein procede así: el nlapamundi en el 
plano inferior de la mesa en una cita literal del nlapamundi construido 
por un astrónonl0 de Nllrembcrg, Johann Schoner. r~fectivamente se 
trata de un mapamundi portátil, de viaje, construido en piel (del que 
el cuadro nluestra incluso el achatamiento de un polo debido al 
matcriill enlplcado). El nlapan1undi contiene todas las indicaciones, 
en escala, sobre el saber geográfico de la época, incluso las indica
ciones dc geografía politica, como los estados y las grand.es ciudades. 
Sin embargo, en c~ta fonna (la cita) se encaja una segunda forma, la 
de b aIll~iún. /\ las ciudades dc Schoncr se añaden de hecho otras 
cll1dadc~ aparCtHenlcntc no pertInentes, COlTIO I)rap cl'()r, A.uxcrre 
,. ~()hre todo la pequeña Polisy. 'Y bien: Pollsy es el lugar de naci
{lllento, ;ldcn1á~ de la residencia de un conocido personaje de la corte 
del Re~' rranclsco 1 de Francia, .lean dc I)tnteville., que es en1bajaJor 
en Londres precisamente en 1533, cuando también liolbein· se en
cuentra allt, y tille ha vivido mOlnentos deci.sivos de su vida politica 
precisarncnt.e en las cJudades no pertinentes señaladas en el n1apamun
di. l~lteri()r cita: .lean de l)intcvillc (de veintinueve años en aquel 
15.13) lleva en el cuello una tncdaJla (Iue pertenece a la orden de San 
i\llguel, con la tlue el joven diplornático había sido condecorado 
cfccti\'íl1l1cnte por Francisco 1, poco tlempo atrás. 

Ent()ncc~ vol \'arnn~ a ver la situación y sus illlplicaciones textua-· 
les. Por una parte, ~!()lbcin curnrle una operacIón de déhrt1),tlf/ saltan
do, ;l tra\yés de la rnanifestación de la mano del artista que dibuja una 
serie de cifras en la superficie del cuadro, del plano del enunciado al 
plano de la cnunciaciún: a los personajes y a los objetos que aparen
tCJncntc se retratan por sí solos, añadc algunas figuras pictóricas que 
tienen ~cntldo ~(')Io en el cuadro como superficie material (el «para
texto)} de (;cnette, ltllplica por tanto la construcción de un descarte 
enunciat ivo). Por otro lado, las cifras concernientes a la edad de los 
dos personajes son, por decirlo así, unos «atributos» que les concier
nen a ellos, cxactanlcnte como son atributos también los objetos-citas 
dispuestos entre Jos dos. ~'lás aún~ los objetos tná~ cercanos aJean 

Z.' J,.1 hÚ~c..l'lcda al mismo ticmpo de: efccto!' de pr(\fundid~d r de ct~cto~ de: ~upcrficic 
me ranTC tIlle el' una con!'tantl' de toda la pinrura del ~iglo XYI~ tanto en ambiente 
núrdico. como en amhientc italiano. Ya he tratado este tesna a prnpósito de las teoría:" 
del color (<<Tl'orie del colore nei trattílti d'artc del Cinquccento», congreso .\·torio 
'-/dl'ic(JJl/átri. lirbino, 14-20 de julio de 1982). 

de Dintcville constituyen un verdadero sistema de atribu~jón CJUC, 
a través de una serie de disyunciones exclusivas, permite identificar 
al personaje. Por tanto Jean de DinteviIle es un individuo identifica
ble a través de la lista cada vez más individualizadora de propiedades 
que le pertenecen. La «pertenencia» gramatical es en este caso su
brayada por una pertenencia de hecho y por una pertenencia topoló
gica: los veintinueve años escritos en la superficie del cuadro se 
proyectan sobre el personaje; la medalla de la orden de San l\1igucl 
es suya porque se halla en su cuello; Jos mapamundis y los objetos 
astronómicos, musicales, matemáticos, literarios son suyos pOf<·lue 
están dispuestos cerca de él. Además, estps objetos son objetos a su 
vez identificables como individuos, y nb comQ géneros o especies: 
precisanlente son objetos «citados», es decir reproducidos por un 
autor como tOtna·dos de una esfera diversa de aquélla de la obra del 
autor., dotados de una condicÍón de existencia .lilera de la obra. 
(:omo se observa, el juego de débrqyag,elf.1JJhro..yo.ge continúa constan
temente: se trata y se sale del enunciado a la nlancra de ut\ fu
námbulo. 

Por ejetnplo, considérese el refinadjsimo juego que concierne al 
nlapamundi terrestre al lado de Dinteville. El mapamundi está en la 
escena del cuadro: plano del enunciado. «Pertenece» a Dinteville, 
porque está a su lado, en un espacio que podríanlos definir cOlno 
«antropológicamente» suyo: plano del enunciado. Sin enlbargo es 
el mapamundi de Schüncr, perfectamente reproducido tambi¿~n en el 
achatan1icnto material adelnás qlle en el dibujo: plano de la enuncia
ción, ya que presupone un discurso sobre el texto, del tipo: «yo aguí 
te digo que este objeto está fuera de aquí». Pero, mirando mejor, 
sobre el tnapanlundi «de Schonen) está dibujado una especie de se
gundo mapa superpuesto al originario, constituido por el retículo de 
la geografía privada de Dinteville: se vuelve a entrar en el enunciado. 
Sin embargo nos quedamos fuera nuevamente, porque por una parte 
se une nuevamente al personaje con un objeto (mapamundi + nIara) 
tlue vuelve a ser suyo en la escena representada., pero la nueva un 160 
acaece por medio de una operación nlctatextual (la indicación de las 
etapas de la vida del embajador). 

Deteniéndonos como sienlprc en el problema de la identificación 
de los personajc$, hay que observar adenlás, que lo~ elenlcntos inter
textuales (al menos desde el punto de vista de la intcrprctacii'ln) 
funcionan sólo $i se leen en un orden jerárquico (lue antes va dc ]0 

general a lo detallado y posteriormente de lo detallado a Jo detallado. 
Efectivamente: la identificación antes se juega toda ella sobre Jcan 

4.1 
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de Dintc,·tllc .. al que «pertenecen» los objetos-propiedades, y al cual 
lleganH lS súlo pasando a través de abducciones 23 sucesivas, reguladas 
por inclusión: dcl género a la especie. Lo~ elementos intertextuaJes 
~e disponen de lo genérico a lo específico, pasando de la cotnpetencia 
enetclopéd lea a la eon1petencia de género, a la cornpetencia de «fra
nlC), a la alnsic')n, a la cita parcial, a la cita completa. En cambio" 
pot¡uísínHls indicio~ conciernen al otro personaje y, al contrario, 
pndcnlos llegar a él sólo si hen10s identificado al primero. l~n fin: 
t111entras <]UC l)l11tc,·illc es propiedad necesaria al personaje que egtá 
a su lado, éste úlritTIO ('.s solamente una de las propiedades acciden
t~lcs dcl embajador. 

Oc todos lnodos. pOdC1110S ahora reconstruir la identidad del otro 
personaje. del <.]ue ~'a ~ahcmos gue es eclesiástico de alto rango, 
conocido de .1 C~ln. de veinticuatro años y londinense en aquel n1isn1o 
pcrtod(). 't. conociendo algo de la hist()ria de Francia, hay un solo 
pCr~()n(\lc l]l1C llcg<') a ser fanloso por l~ elección a un alto cargo 
CCicSI:lstico a 111\.1\' joven edad: r;eorges de Selvc, prcTl1iado por el rey 
con el ()hl~pad() de Latour COll10 agradecinliento de los buenos ~er
YIClns dC' su padre, .lean, prinlcr presidente del Parlamento de París, 
con OC1S1()t1 de :~u liberación después de lá derrota de la batalla de 
Pa \- i::l cn la <-]l1C h~l hía ~tJo capturado por los in1pcri~lcs. Obispo el los 
Jrccincho ai1()~, clnbilJt,dor papal, Georges de ScJve tiene exactamente 
\'Clottcu.ltro at10S en alluel increíblc 1533. Se dirigc, durante corto 
t1ctnpo, a Londres para saludar al alnigo de l)intevdle y oficialmente 
r~lrll partlclp;lr en el retrato (oficiosan1cntc por otros motivos, pero 
C~ todavla un ~~crcto). 

Pero. ¿ll u¿· provoca en nuestro esquenla vcridlco inicial un n1C
ClfltSll10 Llt1 c0111plicado de identificación de los personajes? Pues 
hlcn: n()~ p~ltTCC que in troducc un ulterior confl icto en la oposición 
entre fOfnl;ls st'creta~ ~. forn1ílS falaces del cuadro. La identifjcación 
de (;c()rgc~ de Seh'c r la cornbinación Dintevillc + de Sclve se 
dc~rl;L'~an tnnlhién ellas hacin la polaridad del sccreto~ que se dcs
"chr;l por 1(1 n111nífcstaciún de otras tres isotopías ocultas, cuyo 
(c)t1ccti\'(l se representará en la miS111a c~lav('ra y con el mapan1undi 
dc Schi>!1cr. 

Sp},n' 1:1 111l'1_;ínic, de: la :thducciún. adclTI:is dc C. S. Picrce. Cn/lu/(d Paprr.r. Cam
¡'ridge. I bn'ard {ll1i"l'f!'ity Prt"~s, 1931-1935, qnc ha sido su inventor, cfr. ti. EC'o, Lular 
/!! )(:llIfÍa. rit.. ~ d lllJl11erO Illnnogr:íticn <.Ie- r ',r.rHJ. Q/{(1drrr,; di .r!udi "t",¡n/ifi . .'4 (1983) 
dniic:1d" \'nl<:f:tl11nltc ;.11 ~rglll1lt'nto, adcm~s de U, Eco, T. Scbcok «('d~,). E/.rigna dt lo! 
,'··r.í. !~;ltTl'I(ln;l. Lurncn. tt)~9. d<:dicad(, al razonamicnto ahductivo. 

.+..t

6. TERCER EST:\1)10: LA CULTURA 

Profundizando cada vez más en las indicaciones del cuadro, nos 
encontramos ahora examinando el corpus de los objetos situados 
entre los dos en,bajadorcs. Volvamos a mirarlos: en el plano superior 
un globo celeste, un clinómetro, un goniómetro, un reloj ~olar, un 
lihro no identificado. En el plano inferior: un mapamundi, un laúd, 
unas flautas, un libro semjcerrado con el título L,'orithn¡itiqlle deJ 
n¡archalld.r de Petrus Apianus publicado en Ingolstadt en 1527, un 
libro abierto y ofrecido a la vista del lector, el Gesangbüchlein de 
Johann \XJalter publicado en \XJittcmberg en 1524, un libro de cantos 
c(-"'rales. Por tanto: instrunlcntos científi~os y culturales resumibles 
según las siguientes disciplinas: geometría, artimética, música, astro
nonlía. Se habrá reconocido en seguida el cuadrivio, articulación de 
las cicncias exactas contrapueSto a las cjcncia~ humanas del triyio 
(gralnátlca, lógica, ret{>rica). Por tanto la naturaleza muerta CIentífica 
representada en la mesa significa aquella parte del saber más orientada 
a la modernidad. . 

Ahora resunlamos la escena. Dos personajes de poder laico y ecle
siástico están apoyados sobre un tapetc, pa ra indicar su majestad 
terrena, su poder. f~ste poder suyo se basa a su vez no en elen1entos 
extraterrcnos, sino en la ciencia. E~l p()de~ sc configura con10 una 
arquitectura del saber n10derno., Pero, natu ralmcnte .. este nivel sirT1
b{)lico se acompaña tanluién de indicios que confirman el nivel pre
cedente, el de la biografía de los personajes. r~fcctivalncnte hay que 
recordar que precisanlcnte en el cuadrivio se había educado Jean de 
Dinteville, amante espeeialn1ente de la músjca y de la pintura, adCfnás 
de estar nlUV dotado en la ~sttonolnía v en las nlatcmáticas. Pero hav 
que aíiadir, "adcnlás, otro detalle: el ra~1rc de .lean, (;aucher de Dit{ 
tevl11e, era en Francia an11go v sustentador del filólogo GuilJaUJ11(; 
Budé. }~ste últinlo había persuadido en 1530 a Franc.is~o 1 para que 
creara el r:ollege Royal (núcleo del futuro (~ollege de France), ins<.~r

tando al lado de las disciplinas tradicionales también nuevas discjpli 
nas científicas. 

Sin etnbargo. J~ cuestión del ~aber no se concluye en absoluto 
aquí. ()tras citas en el texto () encajadas en lo~ textos citados nos 
jnducen a profundizar por un J110n1cnto en el tipo de nlctáfora de la 
ciencia y de la cultura in~tituido por Ilolhcin. Prinlcr cita: en el 
tnapan1undi de Schi)ncr ~on perfectamente \'i~ihlcs unas naycs que 
están haciendo el periplo del gloho. Se trata de la cxpediciún de 
1\1agallanes de '1522 concluida con la tnuerte del n,iSfTIO, pero tUJnbién 
con la definitiva deOlostración de que la tierra es redonda. l ..os glol.1os 
son dos, uno terrestre y otro celeste. ¿Por qué dos? Pues hien .. en 
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este fatídIco 1533, en Roma, delante del papa Clemente VII s'e man
tiene una conferencla-Setninario para exponer las teorías de Nicolás 
(~opérnic(). convencido defensor' del heliocentrismo contra las anti
~uas teorías geocéntricas. Para el seminario se utiliza una obrita 
inédita del ast~ónomo, el llamado Commmlüriolus, escrito en rcalidad 
~·a dcsde 1512 y más tarde puesto en circulación entre los amigos 
estudiosos. Entre estos anligos está también Nicolás Kratzer, mate
máricn y astrónOtl10 de Nurembcrg que se había transferido a l~on
drcs y anllgo dc 'roolás I\foro y de Erasmo de Rottcrdam, a su vez 

grandcs amigos dc Holbcin. Holbein y Kratzer se conocen y sim
patizan, Cotno está testirnonlado por el retrato de Kratzer realizado 
en "152H. En fin. 1 [olbein conocía casi seguranlente al menos las ideas 
de (~opérnJc() ~. quizá había leído su opúsculo. Del retrato de Kratzer 
deducinl0s ta111bién que gran parte de los instrunlentos científicos del 
pl:1110 supcrtor le pcrtcnecen (cuatro sobre cinco) y especialmente uno 
r{1 rí~tnlo, el /(Jrq!lr/lIlJ1 () gonl{)mctro. cuyo uso se había hecho famoso 
por Nlco!:ls de Cusa. tlUC, utilizándolo para fijar la posición del sol 
1" de las estrellas, había rcvoluclOnado la astronomía precopeénicana 
cllllllnando de la dIsciplina las nOCIones de «alto» y «bajó». Ahora un 
cxtraordll1ar¡o fresco CIentífico sc presenta a nuestros ojos, porque 
:-1 tr'1\·é~ del (o"lpI.cJo ~j~tcnla de citas y de citas en las citas. vemos 
ar~rc('cr en el retrato toda la serie de non1brcs del nuevo humanismo 
del sl"do :-- \ 1: Copl'rnlCo, Cusa, lúalzer, Schoner, el College Royal, 
Magallanes 1'. tambIén algún OtfO, algo más escondido y revelador 
de Ull ulterIor secreto. f~s, nada menos que J\fartín Lutero, que aflora 
del libro de los cántICOS que ya hemos observado. Las páginas abier
ra~ hospedan, de hecho, dos coros luteranos; la prirnera estrofa de 
Kt7/l/. hfV!~r:.er ,!!,el'sl. bl'f"re GolI y el inicio del himno inspirado en los 
diez In~ndarl1icnt()s ./\.ffliscb. JPi/I/tI ¡fiJen se¡~'!.bich. 

Por tanto la Reforma científica y también la Reforma religiosa. Si 
la pnmera, COlllo hemo~ visto, se 'refiere también a la biografía de 
.I ca n, la segunda pertcnece a la de Georges. Efectivamente el obispo 
catúiico pertenece al ala liberal de la Iglesia r apoya abiertamente la 
Idea dc una rcconciliaciún entre las sectas y la Iglesia y, en segunda 
inst'lncla, la l1loralIzaClón del catolicismo. Precisamente de estos años 
es su escrito RflI/olltrtJllce.r flddres.rall/es aH,"'" Alema1lS jaicte,r el mises par 
(JO"l/)/ jJdr C;f"JI:f!.f'J d(' Je!J'f! gue ¡'""'Ireanuncia la Contrarreforn1a, de la 
cllal, sin el1lbargo, el obispo no verá el comicnzo, porque morirá 
cuatro ;"Irl0~ ílntc:--, ('n 1541 (el C:oncilio de Trcnto es de 1545). 

Por tanto hetnos asistido a la revelación de una nueva cadena de 
COflCXJOnCs todas cUas traídas por las citas. El mecanismo de homo
logación dc tales citas parece rná~ bien interesante. En efecto, se 
obscn·ará lJuc la Isotoría ek la cultura (y de la cultura «progresiva») 

funciona a dos niveles, uno genérico y otro e~pecific(;. I~I tlJveJ 
genérico se vale de una uniformidad retórica: las citas de obras de la 
cultura valen como sinécdoque generalizadora, es decir se homolo
gan, ya que son partes para un todo (el mapamundi para la astro
nomía, el libro de cánticos para la religión, el laúd para la música, 
etcétera; además: los dos mapamundi para la astronomía moderna, el 
libro de cánticos para la religión reformada, el viaje para la geografía 
experiolental:, ctc.). Sin embargo, bajo el nivel genérico hay un nivel 
específico representado por la aparición de determinados autores: 
también aquí tenemos una serie de sinécdoques generalizadoras gue 
remiten de la obra al autor de la ohra. En fin, a travé5 de las 
sinécdoques poseetnos la representación:de nonlbres propios. I.la co
nexión de ciencias y nombres propios de científicos funciona como 
una verdadera poética o, al menos, como una declarac.ión de tenden
cia. La base intertextual se toma así también 111.ctatextua1. llna úJtitna 
observación merece finalmente el hecho de que la sucesiva tnan.ifrs
tación de isotopías ocultas en el nivel precedente hace saltar las 
fonnas del cuadro de un lado a otro de la oposiCIón, entre !nentJra 
y secreto: la revelación de una isotopía «detrás de» una precedente 
apariencia sensible encaja un secreto dentro del otro, pero acaba 
transformando lo que antes parecía secreto en una tnentira respecto 
al nuevo secreto. Esto sucede también en nuestro nivel repentina
mente superado por el descarte de un nuc\'o conectivo, el conjunto 
de los objetos cientificos sobre la n1e~3. 

7. enARTO ESTADIO: LA AMISTAD 

Un~ serie de personajes ilustres, mensajeros de la tDodcrnidad, 
iluminados, por tanto liberales. Dos de ellos están fisicamente pre
sentes en el cuadro, los otros están citados, de diversas formas. Pero, 
precisamente el aspecto de la cita, efectuado mediante sinécdoque 
generalizadora (un objeto para su posesor) nos induce a ver en el 
interior del círculo de sabios a los que el texto alude, también un 
segundo círculo más restringido, un círculo de anligos, de los que 
están retratados normalmente, uno (J101bein) retratista y signatario 
a la izquierda en la sombra y otros tres diversamente presentes en la 
obra. Nicolás Kratzer, de hecho, est.á él mismo retratado: los objetos 
científicos son casi todos suyos y ya están presentes en el retrato 
de 1528. El retrato por objetos y no por persona física se tornará en 
la época de la naturaleza muerta casi canónico, por ejemplo en la 
forma del «rincón de estudio» en el cual están amontonados los 
objet~s personajes del que en el retrato quiere manifestarse ocultando 

46 
47 



sus propl<.)S rllicnlhr()~. Ln (in, lo:; F:II/ht(jtldorf..f es un retrato de grupo.. 

llll rl'( r~H() lil' itl1l1sLI'.1. en el cual tanlbién 01 foJbcin c~t~í rrc~cntc no 

solo c()n LI rirnl:l sIne> con I;¡ oallt..()cÍt.a (el retrato dc r-..:'r;ttzcr, pero 
l:llltlHl'f) 1I1l 1IlrcrJ()r refr:l{() (k, 'i)l'tHeviJlc eshozad() v en el clI:d ;lpa. 

n.'(c b (¡gura del L'lud y ()lIC hílllar;i llna cxpreslúll rl1;'¡S c()rnplcj~l en 
1;1 obra posterior Ilo/lll're ((JI! laúd). fv1rts si éste es un rctralo de 
:1111i~':ld, llIT()S dos pcrsc'll;ljcs irrurnpcn aUnllll(~ sea s(.'crct:1l11CI1IC en 
b L'SCCll;l: '['()1l1ií~, ¡\íorn \' 1':raSI110 de Roucrdélt11. 

r~,n cfccto~ l'~ ;us¡:lIncntc 'l:r;lSlTl0 e) in~pir~dor de eslc género dc 

n.:r L11 n:-;, COIl)O se puede ;1 rgüi r por hl serie de ca rt~·l~ en t re el fi lósof o 
hol;uHlés ~' i\(orn, l'll bs (fUC '¡:ra~Jn() rrc~cnta ~~()Ihcin ~11 rancilJcr 
'o le ;l(I)jl:·'C:PI (JlI(' Ic) ('Inplc(' p:lJ'.l I():~ rclralCl:,\ tlllC fe en\,I:I'-;·. ("01110 

ree1I e rd() ;11111 :~ r()s() , L d r () ¡11 () é I nliS n1() ha heeh () }' 1Ul ni resree I () a éL 
i ':n CU;ll1to :1 ¡\-loro, ~c{')·lr:() es p()~ibl(' no ver en c~tc re: rato 111úhipJc 
una pr()oVl.'Cclt'H) de /:¡ ~~ Idc;¡s de uníl rcpú bllca dc Jos in rcfcctllales )' dc 
I:t 1l1()r;t!, ulla P¡'0YCCCIC>11 dc l.1!opi{¡? Est~nl0S en presencia. de Jo lluC 

(JCflCl tr ¡Lltn:l «hipl'rl(.'~f()\) es decir (l1~t1srerencj~1 dc l~} CSl.fuctunt 

~~l'ncr;ll de lIn:¡ nbr:t en otnl. F.rasillo no pticdc estar nSJ'C~I~llC(1tc 
prl'SCI1IC. :';t· :-d l SIK'C!1;l su ¡ln.:Sl'I1CJfl, 1\10ro tanlpoco: CSlí.l, é-n {a .. éiltccJ 
P' >1' no I¡abe,. querido sornctcrse a la irnp()sic..ióJl dc .Enri,(.]ll<:; ~:VII: de 
tK'ndc("'ir su dl\'()rrin de (:at:t1ina dc i\ragún y su sucesivo ~4iriI11()
fllo t:()fl !\na Boh:n:l tItlC ~c relebra, (01110' sabcJTIos, en cs.t.e:otátídi.Cé.> 
;tll" f 5.13, llqlhl'lll, ~lJ11¡.~~I) de l\:foro, hahia espera.do 4-fue Ic p~'cscntá
1';1:1 ;11 rey durante su prc~:cd<':lltc estanc.ia londinense en Jos años 20, 
pn:l.'ls:IIlH'l1rl.' pu" ;1~ltl<.'/ ,.·nfOllCC:; (:ancUlcr. Pero. i\~o.ro se halla en 
dc:,graci;1 \' 11()lht:lll ell ~l.I ~\l'l'°lll)(la csroancia IUlTra ~u prnpr)sit·o prc., 
CI~:;llIl'IIII' p,'r I:i illlcn"'IlC!\'lll' 'de ,lc:lll dI' [)illl(~~'ilk, que lo' rrcs(~nta 
;11 n')' ." t j ti t' JC) (r; ¡ Jl s ro rt 11 a en pr11 1. pr () ri (" jaJ dela co r te. I!:n eSlC nlisn1() 

arlo 1:->,13 I J()JhcHl dibuj;, el arco de triunfo para la cornriaciún de la 
JlUC\';1 reina. J':11 153Cl lIcgani a ser pintor personal de t~l1rjlluc V1.1.1, 
c'.ln b rernuncraci/)n de trcint(l til)J.~lSo al arlo. 'freint&l denarios, si 
<jllcn:tllOS, :-

Por Ltl1to f ':,-as¡nn y ;\:lorn sr nlanticncn sccrcto~ por IYlotivos 
de (Ofl\'l:I1ICncia, pero C~;L'lil presentes en el retrato de lln1Ístad para 
cnron;lr UIl 4..¡uintc[o eXirCJ11adarncntc acorde. \0" estftn rrc~entes, 

(OlllO vCrCI1l0S, t ~ rllhJt~n por ot. ros del aJIcs .. (]UC pcrtcJlcccn tl ulterior 
C;lp;l:~ dcl ~t'crct() del ClLtdro y <¡tiC aquí no C~ oportu~10 todavía 
n.~Vl'I:l r. 

Sin,o clnhilrgo, C~ (ol1\'cnicntc observar ya desde ahora, (lUC con el 
cuario csr:ldio rcci~fl d('~("ri{o el retrato corniCn7.~l no sólo a csp<:~cjfjcar 
cad-;l \'CI. n1:is los ni,"cJcs de :-;cnlido ocultos en ~t1 'propio interior 
lUg:l ndo t c)(.h~ lil:.. rOnl1~lS en la oposición sccrctofJnCtH.Jra, ~i.l1o lluC 
cl·si Chlsifica lo~ p()tenciales secretos en al tllenoS tres direcciones: la 
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dil11cnsjc>tl de la hi~torja (identidad ;¡i~.;túri<:íl dc pl:rs(Jtla.jc~ <.:uya re
prc~cnlacj(')J1 ('~t~ nl()tjv~da por un ~\o':cret(»); hl dinlefl~i(·Hl de la I"iino 

~ofía (identidad cult.ural de las fOL"llaS rLprcs('ntad~lS <".l'JC ocult~Ul 

~('ocrcl()~ espjrltll~lll"s): la dinlCf)5.iún t.el arte (jd(,flfJd~ld figllr'IHi\'a .Iv 
forrnas tille ocultan los secret.os figt;rattvos). La prinil'j"il dlnH:llsi(o.)(l 
se profundiza ultcriornlcntc a p~rtjr Je otro conectivo, el pavllncnlo 
dc la l'~t(lncia. . 

H. (~(lINT() r:.ST,\l)U): l.¡\ P(}J.iTICA 

Fs 1~1~), Uf) ;1l1C) r~lr1dll'f), ;\llullcic' de JJit:Hk'rnid~lcl. fin <h.. l H1\1f1dl)
o 

del saber 11lcdlcvaJ~. fin del nlulH.lo rulitJc():·dc .J<..):~ gral1d"c~~ rfllr)Cn()~, 
inicio dc las rev()I\~cioncs n;\ciqr.'alc~':l nl()(l((rna~. r~1 ·clsrn~ anglic;'1110," 

COfl su CSPCCfílCld·.ú· rllOlllcnto <ftl. 'ci ..!ivorcio y c'n d-J sCJ.~urld,) Illal.rj· 

rnonio de I':nrj(lllc VIll, ¡1111cn ..lza c:~~r '~oh-rc i:~',uroJ~~a COI1"lO <..'\'Cl1I0 

dnlll1útico. Frat1cj~ e:.; c~tt(')Jica y pt'H tanJo ap.an·o!it¿'nH~tH(' vincuL,da 
íl la 19Jcsia de ROfna. Pero Fr~ltlCia cs ..'á ~ls(~flladél p~)f. (:ílr1oS \/ :\~.1';rall

. cisco 1 ~('dienl() de revancha clcspué ..; dc hl derroTa de P~v¡a. .J"st~l

·tllcnte en c:,le 1533 Jean dc l)jntcv;Jc, hUfl1brc diplolJléÍlico dc rn;'\

xilno r:tngo, es enviado ~ r.()ndro.:~. lit retrato le> atc~aiglla: el 
pavinlcnro' de la estancia en la. t:uaJ :-;()S~ltl 1()~ dos dignatario::;- es una 
COpla del p(\Vilncnto de la i\b~ldía (>~ \X/t':itlninstcr .. sín1holo I1l1Sl110 

de la lnglalcrra política y religiosa. ~":)brc este tTlisrnu p:1\'irHCnLfJ csLl 
(;corgcs dc Sclvc, nuncio V~1t.iC;'l(l(), curnbrc diplotn~'ltica de hl 1~~Il'~li~l, 

Por tanto, va a \X/l'~tlllinsrcr .. no <':1'; privado i1 vi:,H~tr ;·tI ;\(l1ij.~() d,,, 
IJinfocvillc. II:} secreto del cuadro se h~llT sccreto de cst~dn: i(.)~ ('111

baj~dorcs 110 son silnplcnlCtHC dos a: n¡gn$ dc (\(lllclla pr()(c~~iún, sino 
son l(Js c1l1bajílJorcs en el ílctu de ~u nlisiún secreta. Un~\ vez tJ1ÚS es 
una JJan1ada a la C0111pctcncia int.crt:_:xtUíd !él <'lllC nos da la clave de 
lectura: la cit.a de otro texto visiv(~. Los ctn1>ajadorcs en Londres 
intentarán una dificil nlcdiatiún poL~ica: c\'itar la ruptura con lngla 

tcrra con el fin dc dchilit.~r al el11pc: oado r cada vez nü\~ ~grcsi \'0, ~in 

con esto renunciar a líl.~ cllc~tioncs ¿~ principio. r\'Jj~.{'n dcJjcí-\da, casi 
in1posiblc. ·rranltl. sutil, presta a rbL1pcrsc con e) tnínio)t) goipc de 
viento. 'Y fa tran1íl probablcl11cnte S~ n Hnp<.:. I.~n el cuadro hay dos 
jnd¡cios para ueci rnoslo, dos _. ciernen os ~i rnbúl iCf)$ de doble y ~lJ per
puesta intcrprcla~ión. 

Polano O'1jo UC )a ITIeSa, I-·ríty un 1:1\:1(1, que hCll10S vift("o <IUC perte
nece probahJcI11cntc a JC;lll de Di::~cvil1<.:. l.~1 h.úd de diez cuerdas 
tiene una cuerda ptlrtida: la annonia de DintcvjJlc se ha roto (y COl 1'<: 
otrag cosas tasnhién su s;lll.1d, si dc:)cr~l ~lnrtnar postcr1orrnctltc «'Iu(' 
en Jos oc.,ho nlCSCS de pcrrnancncia e~l la capital dcl 'rámcsi~, no pas~"i' 
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nI ,JI} ~;qt() di:l con 1>lIl'na ~~dlld). I ':n (;1 sornbra, invertid;l, la funda 
liL'1 L!IÚJ. la Jllúsi<:a c..'st:l dol.>Jc111CIltc rcducj(hl :11 ~il('ncJ(). 

Segundo indiCIo. (.:cf.>rgc$ ;de Sclvc posce un extraño color de 
pll'/. C:ol11parado con el de .Jcarí~ su rostro es inexpresIvo, ,ítO(1O. e'OIlIO 

.\"I /Ir) hlll/¡tJ(' .fIlio (1l·"/hltÍO. Ilip('>r('~is: (O1l10 se :\ílbc, J loJhcin rC(lucrb 
Llrg:ls SeSlotles de pp~c ;t sus rctral.;.ldos; J)c Sclvc tluizá es obligado 
~J partir ilntes dc que el retrato se acabe, d~do el 111al rcsultado de )a 
Jnislc'Hl~ J 'olhcJtl posee..; el cartc')n, pero ya no al sujelo; acaba el cuadro, 
pe'ro no aClha (:1 pcrsnn:ljc. Lo habría podido hacer cúnlodanlCntc 
111;'IS t:ln.k, pero (1<,) lo h:-lce. <';corgcs de Sclvc se lfllcda in'pcrfccr'o, 
C()lllC) tI ll\i~~IC')1l 1l1iSlll;1. Y h 1111pcrfccciún es visible; basta conocer 
e} estilo de 1 lolhcin () ¡ncjo!' ;-¡ún su f~il1e,.o de retratista..EI secreío se 
d<,:~'\'<.:b pnnit'lHlo en 111:-1 rchn otro dc los tipos dc jntcrtcxtllaJjd~d 
f()rI11ULld()s por (;CtlcttT, 1:1 archircxlualidad, en la l]Ue .confluye jus
l:lI11Cnll' LI (l,)¡ilpl'lt'ncl~\ de gl'tlCJ:O. 

Por ni r:l parte, (lllC illvicsc' (lllC eXIstir un nivcl de :1i~g()ria polif ica 

l'~LI alc~~' ip,lI:1dn por ()tr;;s dC)~~ citas en J;lS eHas presentes _en ("J, cuadro. 
PrJllH:ro 111isI<')1l de cst:.ldo, la francesa. I:~! globo celeste; cn tI' plano 
~t1t() no COl1llCnc Sill1plcI11CillC el coqjuoto de los c()~o~inli;c.nt()s (l~
t ri>1<')glco';I')r l'O(1C'>IJlICc>S de la <.:poca. '1 ':n; .,Jc;CfO .. allí t:;1f11pC~I.' ~lií g;lJ!O 
tic tl1t)lltc pun[o de ;ll':'lClr a hU.itrc·. {-] g;dlo es C;aJacl;éf; volátil;t un 
Cf'111h:trl('I)I<: :~llnh{)lc> dc Fr;lJlr'=l~ el buürc (¿o un ~~lJjl~l?) c~ -cl 
Sillli>()lo de ~us ~·1H.'n}Jg()~, (llll' son :Ib71lidos. SI (uera ~In ~li~ú;l:l, Ja 
n..'(crcncia ~d Jnipcrio SCd:l evidente. 

Sc.:gulHb 1rllsi(')l1 de estado, ia vat;C;¡t1;l. 1':1 libro Cdn las cita~ dc 
J .1Itcr() l'S 11111Y illlp()rr~1illc para cstah1cc.cr el r~lp¿'l de (;corgcs de 
Sel ve. I-:n t:fCCfO.. los dos cánt ;cos no son sinlplctllcnte «rU('cranos»: 

el prJlncro SIJl11)()li%il ('1 t'spíntu ~Ic la l{cfornla C0t110 hccll(~"I)oIiljco, 
P()l'<lllC se <:;1111:1 Jos d()J11ing()~ de: .'~ies;t'a cn las iglesias ref()nlüíd~lS pilnl 

sostclll'r 1;.1 tesis dcl lihn.: albcdrü); cl¡·scg.lJlldo sirve para una dCJclrina 
t¡lIC predica l~ vuelta a la estricta.. (.jl~sGrv:ancia del dCL~í!ogo. De Sclvc 
es f1ot'ori;·1111CJH<.: sirnp~ltlZal1tc hac'i~~: estas tesis, aun(l l1C condene a JJl1

tl'ro poi' rJ cl~q-n(l. Por tant'o, [)c ScJvc C~ el único católico que puede 
pn'SCIHars<.: con algún crH.crio <.k~ cara a (Juicn da un nucvo golpe ~ la 
unJc.fad de la 19l1'~i~l, para ayudarla íl evitar con esto a (lue se agrave 
la fr:tct u ra <:<)(1 los prote~;tantcs. 

I~n l'~l(' (luirll.o estadio el secreto en el plano de j~ dirncnsión 
hi~t(')rtCl tTSllCh'c conlp!ctarnctlt<.: la oposición entre scc!(;ro y nlcntí
ra: tina serie eh: fOr1l1:lS C~t{lJl CIH:;.¡dcn~HJas para :lparc'c~r en cierro 
IIllH.I() y ¡Ji/trI" (I"n.'/' en t·i\."rt~l relación ~l1Y~l, pero éstas son otra co~a) 
algo <lllC no <lparece sino poseyendo un nivel lTIU)" estricto de conl
pc.'t('n("i~l. Por tanlo <.'1 secreto no es :llgo CJue IlO se sabe, sino algo 
'JlIl' ~(' :~;ll>l' en c.Iclcrnlll1Jdns (:olldicioncs: r p;lra t]UC sea de verdad 

c;() 
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scrrclo dehe estar ln~If(,:ad() c.:Olll0 scc ·Clo 2". Sin cln},argCl~ (,1 :l~pl'l-l(), 

cspc<.:ialn1cntc rcfjnado~ dcl cuadro C~ Ilolbein <:st~l en el hl:Lho dc 
(l\1C el retrato incluso ha sido pr()v:sto~ ya desde el inicio, de un 
dclirnitador global ele ~ccrctn (la. caln ;cra íln~ln1úrfica): pero el dCSCll" 
lace de I()~ pritnerns niveles de ~ccrcto C~~ (,Il n::lIidad~ Ull cng~Jil() 

respecto a los secretos 1l1ás profund(·s. 

9. SF.XTO E~T.'\nl(): 1.1\ PINTtl(t,\ 

Volvan10s ahora al conjunto dc ubjctns. (Ille pcrtcnCFCtl rt 1:1 na
turaleza 111ucrta científica, JIcrnos visto Sl1~l~v~l()rcs sin,búlil()s dC(Cf

111inaclos en cada n~onlcnto por las d:upli¡~i~l~ldc~ "y :.ltl1bivalcnciéls de 
cita. r,,1t1s híl)' un ·Ulterior ni ve,l. (IUl' tOf)¡fVJa no hel110S tntTl~Ht() {"n' 
(onsidcraciún. Se tl~at:f dc la di~trH.Ju.:íón el1 el coad-ro <l.e tcfcrcnri:ls 

a otros textos, tltIe no sú!o se cll~ri, .;ipo que están l.~í.tllhién cnt rcc() .. 
rnilladas. ~c trata de la cira de objetcs 'y t¿'cnica~ dc la r("pl<:$ctlt;H~i{)1l 

que, por tanto, asurncn aquí un vaJol nlcr~llinglli~tic() 0, corno ;íf~irnlíl 
. el 111iS1l10 (;cncttc en el nlodclo que cstatTlOS a~Ulll;Cf1cJO, iJlr!¡¡It:.":!/((11. 

I~I laúd es el clClllcnto' cnncct ¡vo dc ~st.c nivel lsot fl)pico. J~I laúd 
('S, cn prinlcra in~t~nci~l, el sítnholo dc );, (;r~1l1 J,i1';I del l. lnivcr:;( J. 

(), :;igujcnt1o a <':()fllelio /\gripíl, lilú~ ~)r() heterodoxo del etc. jf)ll;tiisl'llf) 
rCl1ílccntist;t, pero atento í1 hls (orn¡,tS fj)()~úf1cas del 1l('f)pl~\ff)nis'll() 

y dcl ncopi(agoristllo.. Cnl110 ha c\:idcnciado Roben J<lcill .. es el 
sinlholo de la nlúsic:l, en 1;1 LlIí1J :.~ cn(it~rríll1 lodas biS ~ rnlnnías 
posjbles, incluidas la Mittclnálit::l y L~s otras CiclH:ias. I ':n fin, el l~lÚd 

nos rccuerda la pcrfccciún arnlónic:, de la construcción perspéct ica 
del cuadro quc .. en verdad, COlllO ha ~)hscrvado ('1 rniSIlIO Baltrusilir is, 
C~ incluso un ejercicio dc Iro",/'r-I' _o,.'i/J.~'. 

'{, ¡n1ira qué casuaJidad!, el Jaú<.~ y just~nlcnt<.: en h. t11isrllíl po~i 

ción geonlétrica y topoJúgica, aparcC'~ en ;.llgunél~ gran( Ic~ (,i.>ras .nct'l 
t:cxtualc~ de época reciente. Por eje tnplo, eN el 'I'ríplic() de l)u rCfO 

dc 1525, cicrt.amcnte (~Otl<.)cido por i Iol1>ein, en el que el jnst rUlllcnto 

está insertado dentro de la rnáquina·t...ptica horizontalrnente y produce 
una visión .idéntica a la de }-.Iolbci:1. () en la~ tarcílS del pequetlO 
estudio de Federico de !vlontcftltro ~..;n (;uhhio) dc 1480 y en :'Hlllcllas 
(~asi-cucvas de su PC(lucño eStudio en el píllacio clll(~al de Llrhino. 
(), en fin, en las Inás tard.ías t.ar;lce.1S de \'int:ct1zo c1cl1e V~cchc 

._-_._
2" Hago mja~ (pero rur cMn n,i~nln nn pr•. funtli7.n) 13~ nJl1clu~ionc~ tic un s(~'nin:\ri() 

(inédito) ~Ic~arr()llad() por P. Fahhri en la univ~r~id~d tic BolC\f1j;l. ("'!l('ro-Hhril de 1979. 
2!o L:,~ o!>s('rvacioIH:!'> tl<.· R. Kl<:in (·~trtn c·u 1..tJ .!nr1ll,7 r ril1l,II~I!i¡'il" Tllrtll, EIIl:llltli. )\J7(). 

erro tanlbi¿n Bahrusaiti~. " l,;, . ': /d1n.rr.r, de .... 
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dl' 1S20 ··(S~~:), ti, >l1<.lc, en t re ot rél~ cosas, est~í presenle tall1hién eJ 
dcr:d le "le L¡ ru r\( II 1';1 de L. cllcnb, c:, dcci r c1e b l"Upt lira dc la a rnlO(l ía. 
II~n (:(l'cro. de nUl:\'() B:'l!t rllS~lJt l."": b;HT ohscr\'ar <¡\IC t~rl1hlén los otros 
ni )J(: r():' p; I rl' l"l' II l's I ;¡ r c'~ p ti e:" I()s p:l r;1 <.: () nsIr u i r J() (i II e él 11í1l11 rl u n 
(~il1d/cC illl~rLld() de 1111 111ílnU;l! p~¡r,l artislas»,?ll. Enloncc~ v('nlO~; el 
il'111;1 de LJ vsk'r:l, (.'.1 'Il'I:1il <"'1 p()¡,cdrn, el lcrna del estuche y el elel 
p:1 r;dv lepi PI...'t.!() n IIlSllt ti: do p() r I()~ li hros: objeto:, II llC toda v Ía hoy 
fUIlClolun ((1111() (,'!l'IH<:tl¡OS de CjlTCICio p,lra el dilHlJo :·11 natural. 
"l', .~p/lr qu<: fl<l?, t:llnlllCll ... 1 1<..'111:1 de 1:1 COr!ltl:I, al¡l.Ií ccrr:H]a p:lril 

dl:'llnll/;¡r l·1 he II"Ji'/)lllc, ¡')ero ('1) otros r'2t r:\t()S de f IploClll (y d('SpUl~S 
l"11 l:¡ l'~CIJ('Lt hld:¡íHI<':~11 del ~lgl(l :--:\'il con Vrrlllccr '" ])ou) estirad;] 
11:IC¡;1 :ll"l'Ih;\ en 'tI 11;11"-:1. ",11';1 rl10Slr:.tr LI fú:ci(')n de la nl~tJt1in~l 
¡1 rC:Clrlt";I, 1;\ (ircH)ll del \....:-;tlldle~ rnrl)o C~iIl1;\ra oscur:l () COI1H) iI/('/it:r. 

Por Linio lilLl lcprí:1 (J.:! ¡r()/Ii,~('-/'(}('/i se SOITlbrca ell el .conJunto de 
()I>IC1()~, del rClr;l{o. ~. 1 i,)lbclíl Fue P1acstrn de Iro/J/!)('-l'ot'/I. r:n c(CC!O, 

c:-; tllll.'\·:lilll'llíc B;¡ltni~~¡ltj:; \1 que nos recuerda que eJ artista fue 
o!)ICIO de ;111<.'cd(lt;I~~ ~11111:arc~ i1 LIs (jUC en la antlgüedad y;:cn el prjl11cr 

\"(,:I1:ICI111/('111(\ se ,11 rdHlí:l.l :1 1;1 CC>lllpcllcrt')11 entre I,cuxú; )! P,~lí·r:1Sl(). 

nlllo d<: 1,'1 pllllllr;1 CO!l]!! l'ng;ii1o de Jos OJOS. J f(}r~l(l' \X/,ilpolc, -'tLlfa

dl~l;1 del ~~igl() '\ \"1' de hIstOrias de pjnt()rc~ ingleses, Ctl~Ola (JlIe 

I fplheiu, "kj:ll1dn B:l ~j lt ':1 en 1526 y (]ucricndo <b r prllcl:r~. de su 
111~H:srrí,l. pin[() tllLl Il)OSc;·l en un rctnlto recién :'lcabado y el co.mitcntc 
IJl[cnrr") cchar Lt tl1pSC1 con un cerIllo sin d,lf5C cucrH~! ~Jc la bronla 
:1 pl'l nlt' r:l \"1 :·;ra. 

I.~·l pintura corno Cn~~(1r1(). l)icc <:orllclio l\gl~oip!l: <drl perspectiva 
t'n~~('I'Ll l;t~; r:ll.n!1{'~' de J:i~ (\ha~ ilparlcnci;1S que SC' I~r('s<.:nl;ltl a 1:1 Vi~~I;l 
'" 1;1 p"lllrr:j. 111cli¡:1lIiC t":1¡S~1~; Ilh·c.!I<.!:l.S, hace parecer l:is CUS;t~!" dJ\"cr~as 
<le eOll10 ~;()n l'll n ... dld;ld··, 'o'. ':,ll fin, 1"llfllura CCllllO 111.i.':;cflr:l lfue cuhre 
Lt "l'!"'!;ld ~II prl'p:o ~I:-;I"\cct() "crosín1il, pero faLI;'.. 1':nl:()f1rcsCf)1l 

r

lIl.'g:1111Cl~'; :d IHli111'r posible slgnlfic~_d() de hl ilr1~111()1 r\;Si~ de b cala
"cr:\: ~d I:1d,) (!l' 1;" 111t..'I1{::-'\ <.k: L! piniHI';l cn,~tltl0S~ (/ro!..'Ij>{,'-I'-ocil), tina 
pn'''lhll' ~l:g'lthh verd;td (.1:LlI1HJrf()sl~), C01110 al lado de la falS(l belleza 
I·,C puede pn!lcr h lIlllel \'crd;ld rcprc~~cntablc, la 1l11lCfl...: (siendo l)ios 
H ',r :-'ll n.H ti r;11C:;::l Irreprc:;cn ¡;, hlc ~ 1:.) otra verdad) l.M. !)c este: ll1odo, 

{n h 11l\~I¡l:1 tl)(::':1 Ilf)!!,cln in:-.crLt J()~ d()~ IlloriO;' cOincidentes 
,o f 1 pI.lV:~1 o:' ti,: 1:1 l"l'pn":'~C:11 ¡le 1(')I} : ¡'F(}III/)("'/'fJl:¡¡ y ;·lna llH >rros ¡s. 

"'.1 1\.tlll"ll:;:¡¡f1'., o,';:,k,//. ¡,.¡J.,:.. i i;-;. 

,o I 1. ( \ :.'."1'1'.1, Pi' ill/./,,./illt..i.ill,. ,.¡ 1',I!/iIil'¡t .(árJ!II~/r;1IJ1 d '1"//1(/11 rllq:lr {',\"('-//,."I;" 1-'rr/Ji Dl'i 
';'·,·¡,;¡.'!II//(¡. \mi'l·n",. 1¡; ~ll. p:l.!~o :-,(l. ' 

'''4 S, ,j'Il' l"·!l" pl"'ll'il"í11;l h:, in·,,:.¡ idn ;llTlpILIIIll."I1It.' l._ ,\brin ('11 1:1 l'I)IH:nr:i:1 del Cnngn.':'o 
:-.d.rc.· l'¡ 1(":11' 1:, .• 0 .... ./.:, :.',";"(/"'" ,\I'Hll"l..\llllI, il):)~.CI de If)HI, dedicada;1 la n.:hH-¡ún {'!lIn0 

1.11'''/' .k 1"':1 1-:1·\,11 '. I'h"il'r~' ,k (:h.I:ill";\¡.!.~lh: 
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1;.1 COllccti vo (.k~ isotopíílS (Iue h: conducido ~1 scxt () c~t;ld io cs, 
corno se ve, la cornbina<.:iún del laltl, y de la :lnan)()rf()sj~ de la Cílb

VLr:l. (:ilas l'Xp1iCit~lS de 01 rílS ()br~s, :st'os SOJ1. ~ill c;nl,argn. t;Ullhl{'n 

el lncdio para S;lltar <.k:l plano del L. :·~t() ~l un nivel IlH:t~lrt':,1 \l~d. J .:l:~ 

r()nn~lS aparcntc111cnte <:()hcrCnlc~ c_~ cIertos niveles del ~:nllIH.:I:ld() 

constituyen fíllllbién cl indicio de UtL. rcf1l'xic')n tl'tJrlCil SUi'1.T el t:IlUf1
<':lado 1l1isl110 y ~I)hr~. ~u Innd() de l. l"nducirlo. I;.~ c\'h.lcntl.' (1 1 1(' tln:l 

vez Inás se pone en ilcclún un ca n~ .)io dc In;} re 11 ..1 enlre Clllllll'lac!o 

y ('IHltl<:i~r.i{)n: en efecto, nI) cstacno \ ante Lt si1l1plc OpCr:1CI(-1t) dc la 
1ratlsft:rencia de I:t~~ r()rrll~~ en el lni _n()r de IHlucll:l prllll:lna np' )SI 

CI<'>11 ll'.IC hClllPS dcnolnina<1o ~cc:·c ~)/lllcntira, sinu <J1I<; ~c -t'~pn:~'íl 

r<.:{)riC~ltncntc incJll~C) la rcgl~ de b t'r !n~(nq.naciúll, que (()fl~~istl' ell b 
valorlH.:i('){) 111J$111íl de Ll fUllCic'>11 dc .;.\ n:l)r~·sen"lt¡l·)ll. tille jio,- \i .\0/,' 

nllcntc y oculta. P~ro la rct1cxiún s.jbrc hi- rcprcscnl~H.:i;)n no se de-" 
tiene a(lll l. La at1an1()rr()si~ de ·H-t "C~l:a vera funciona C()nH) cotlCel i \'0 

respecto a una ulrcrior isotnpb (toc:,~ cita ~obrc el p.1~l[1f) de Ll enun
CIacIón), lILlC nos pcrrnilC p:l.S~lr de un ~lnálisis de 1:1 r(l)rcscnta~lt)fl 

(OI1H) leuda ~l un :11l~li~:is de la tepr'_·"'cnl.;I(·j(")t"l corno k·ii.!~ll~jC,. /' 

1n, Sf::PTI;\1() r;.ST¡\DIO: FJ. JIIFCf> 1.1:' .• niSTIl.(} 

r';'1 calavera que hcrnos visto S~ ¡-gil' de Utli\ \ lSlún L'¡feral de '~i 

nl~ncha fronraI1l1cnte incol'l1prcnsib¡2 no es perccpt ihlc ~;úl(} dc:;ph\
zándosc oc lado a 10 largo de Jllctrc y tnedio íl la derecha, COllJO dl~c 

Ba1trt1~;aiti~;. 1la)' f:1tnhién otro tllodc _ dcscuhicr10 y prorutHI,z;,d l ) por 
S~·lI11ucl?'J. B~sta (0l11ar un vidrio c;:;ndrico casi de f:1 drllJCll:~If')t1 de 
un~l COI);\ dc chanlp;lg/lc y JIev:lr/() a .1. ;dt\\ril de I()s 0loS ("(lll lO' lun-ch 
1\ I ravé~ del vidrio la (:~11avcra ~c l;·_:tcltdr~ dc illlpH ,\. i~~() dcl:1nt(' d{· 
nOSt.>tros" 1 ~St;1 po~ibilidad h(! dado l.,gí-lr a un~ ullel rol' ttu<:t'} )rCLIt:'''1l 

d ...~ la coloc:lciún dcl cutld ro en el C-lSi j lio <.1e Poi i~)', que i 11(' l';lt't :I~C 

igual111Ctltc fantíl~ir)sa aunque ~ica \..,1 vcrudíl, 1~1 (u~l(,1 ro hahd;\ sid.) 
l"nost.rado a los inv¡t~dos (01110 rccr...:acic")n .. para ~s()nlhr(lrl():; dC:'lpll(~'~':' 

de baberlos invilaJo a un brindis f¡: .:ntc :¡} ret rato. r)c t()do~ rllodll~. 

tll:'S ~dlá del aspecto ílflCCtlt">tico la h;~)(')tesi~ posee <.-,erio V:df tI' propln. 

¡',(1 efccto, ju:,ranH.:ntc b 0po'1ici(')1l :Tcit':(l tllosl rad;l cnl n" \'i~,í'-)IJ (:11 

g~ltio~a y ~ln~nl()rr()si:; no~ b~~(~c pcn :¡r en U11 pJ;lu~ibilísiI11() dc:-;('() dt.. 
recrear l.a pintura y recrear la vi~ lón ci(~rtanlcnrc prc~<..:nlc el) .I( ):~ 

autores (tnuy recientes) recordénH)~: o) de r!t:fr/J/':on. Por 01 ra p;l rf.C~ 1:1 
anatnorfosis de la calavera se recre.· doblcrncn¡c en 1. JS J~/I/I ..,¡¡{/{lf)r('J. 

t.Jna vez que se haya revelarlo la ca!., ver;l principal de gr;lndcs "<lin1(:I1

2" E. R. SanlUd. (~l)<.:tth lO rile (;I:l~~». l.i! 
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Sl()IlC~ L'n ;1 l11cdlO dc L1 incs~, se podr,í reconstruir una analnorfosis 
ill\·cr~:l. i\lcdial1lC un cl:indro de vidrio de 30 crn dc longitud y 
de 3 nllil dc cspc:~()r) c'llpur;ad(t qbJieUíl111cntc en el sentido inverso 
:1 1:1 :111:11ll<HrOsis principal, se podnÍ observar en el interior de 14.1 

I'rJIl1CLl clL1VCLl un:l scgund:l PCllllcña <.:aJavcríl. Estupendo cjc111plo 
de Ilil,ft NI ,;/Jilllf 111('Lltexl u:d: 1;1 pintura rccrcada una vez es a su vez 
rCln..';lhJc~ Ll pIntura :~l'r:i, siclnprc y por naluraleza, engai10 talnbléll 
ruando ljUICJT pn:sl'nr;rr~c corllO dcscng~ltlo. 

Sill <:1))h;lI}~') Lt rl'Cr~':lrl(')n, (.'j pLtccr de la calavera, (olltinúa 

l;llnIHl'11 l'()11 /:1 1"l'1H.:(ICI(·)11 (casI cx()rriz:lci(')Il) dc la calavecl IHisll1il. 

I :Je<.:tl Y:111)('nl e, :ldcln¡'lS dc hs dps ;1 na n'()rr()sj~, una t.ercera c:lla vera 
S{' ()clIIl:l nÚtlu("I()~~:lnlCllrl.' en eJ cuadro, y e$ el altiler dcl sOlllhrcro 

de .lean de l)llltcvtllc. Y el nivel de la recreaCión se cOinpilcta llUC
\';1111Cl1l(' en (1lIU~'1 inIcia! de )::1 biografía, porlluC pn:clsan1cptc una 
cal:l\'l'Ll es (:1 lIolfonnc del Clllh~ljíl<J()r rranci:s) cuyo Jenla era ¡ll('!llelito 

.I/íori, Sr l\lIl'n'1110s, el :1:';1I1"liO no tcrrnina ;H.lui. ()culta en la·so¡n!Jra dcl 
Cll1h;t¡~ld()r h:.:nl()~ dicho (¡:lC C~Ul la l"irrna del artjst~): ~l()lbcin, ~I~JC en 

;lk~lll¡lfl ;lrll IgllO ~1}:J1Jt-icl 1: tCftlJtncnte «hueso hueco». .J llCg.OS de ..pala
hr,IS .. (I,lt'//I!)()!lJ".\·, ti i \'tS~IS y clnprcsas, 't.a: ha. C( HllCnz;HJo la gran (:~{_~Ci('Hl 

ti 1,.' 1:1 (. '1 ni) Iv111;i (lel, <.¡ 1IC. 11 t !e \' a 111el lt l' e ~ 1 1:1 () f;l ntl~1 , V lT~i en t1:t't.~a~ ~:')S a lel 

JlllprCt1I~1 t r;U:l(.I()~~ de todo género de nl~llcrías) (]uizá pr()vc¡iíé~itcs de 
~H·lllCI .1ntirrcnacinllcnto latente CJllC tenia su .. óculta cons.istencja tát~nhié~i 
en 1talla. I :,st:l1l10S e(1 1S:1): dos ~i1()S después de nuestro ~üi() fatídico, 
"<" puhlicl 1:1 I'rll1H'r:l cdtc!(')tl de los 1.:111/;/tIJltltfl de ¡\lciat(). 

11, ()(.T,\\,() EST.\I)IO: 1.,\ ,\l!"1'()BIOCR:\':¡"\ 

<d 1c>I .. hcJ(1», IllH:SO hucen. C:icrtarntntc un juego de p:dabras, -pero 
efectuado por <..'J artIsta sobre $\1 RJ!opio nOJl1brc. linéi ilarlla<la al 
hecho dc tille la ohra, de cuaICfHj~;f' '111odo que ~c presente y de 
eti; ti(pI il' r r () "':1 t.l' 1(.' ;l pa n: n(e rnente ti iga, sin en1 ha rg() ha b1a ra111 b ién 
ifH.'yit:lhlcI1H:nlc del :lnisla (.ll1c b ha producido. -.roda obra es allto
bi()gr~lt"¡ca ~' esto <"~ b~ln:1I. rvIcno~ ban~tJ e~ el nlodo con el que 
t lolbcin I1,U('str:l un nivt'l de coherencia dc citas, alu~~ones, guiños 
dc sí 1l1JSnHl. 'Yrl hc.:nlo~~ visto, en el interior dcl ptirrafo sO,brc el 
rcl.rato <.k- :Hnist:ld .. l"onl0 el ílutor está rcpre~cIltado ya qtl~ es el per
sonaje del grupo dc COlll P:·lJ1C rns. 1\1 lado de todo eso con\' ivc un 
ClH11ptl'ln ~istenla de íllltocitas, de lIan1iH.las de est.ilo, de llotas ~l p·ie 
de p;lgin:l <lUC Je conciernen y de hlS (l\lC su firnla <;s el conectivo. 
Por cjc..'lnplo, los rctr:llos ya realizados: el de I(ratzcr, el dcl h0t11brc 

con el laúd .. el de (;<,"orge (~iszc con ~lJ suntuoso tapete y con el v!:!rio 
d~ Fug.t;cr an~111()rfizantc., 105 retratos con cortinas a las espaldas. 

SIn ernbargo) el Inás autobiogní:'ico de t()d()~ es prCCJSi1111<:nlc ~:I 

t C:lna de la 11lUcrte y de su ~¡nlb()l() rn~l~~ cla ro .. la c;da Vl'r~l. rrOdil la 
carrera de Ilans ha tenido Coll10 Cll".:J!Clllíl I~ l'llllcrtc, 1':11 I:.,IB pinLl 

con su hcrn1ano J\n1br()siu~, un a1)0 ~.ntes de la Illutrtc de c~l.l' últin1o, 
el f)íp¡irn (~'{/raJ1r1olel ~obrc el :Ul\lCrS,'), pe.) .. obra dc j\lll1.>rosius, do:; 

1l111ChilChos, varón y t1111jcr) de pcrr:; sohre cl r~vcrs(). a la rll~ncra 

lluC será l11ás tartÍe la de Jacopo .! .:gozzi, dos cala V\tflS, CStlUClll;l 

prin1igcnj() de la 1/{initllJ y dcl lJ1enlCliiO !/J()ri. 1-04:n 1552 uu (:,.iJ!o JIlIlf'r/o 

111UY disr ioto de nquél de b (r;ldi<.:·i(·~n il:di:ll1a () flaIlH:IlC:1. la ("()nu:, 

aLag~H.}¡l y hOrlzonlal de perfil dcl ( rl:,fo esta /'('''(/I/(/''''''III(,II/(',lllllCrla .. 

caltl\'i.~ri(:;l, <':Ot1 ojos dcsctlc:ljac.los e:'; el úJtinlo aliclll'O, ~ill !lingulLI 
cspcr:ulza dc rcsur·recritHl. Pr()hahIct:lcntl':/~lc los.. JniSnl()S ;H'l()S Vl'li1tc 

(alHltluC se publi<'ll~~n s(')lo en 153H) ..on Ic')s·cincucnt.a y ()clú) dihuJos, 
con el t ílUlo globa:l LOJ .rilllll/(/Cr.OJ r/ la Jliflf"I{~. ()hsc!'iún del a rtisLl, 

tlUizá todavía trallrllati7.ado por·lps ·S .. CC$OS viv¡t.lús C~.l B:lsill~;l: IlHICnC 

del hcrn1~nn en '1 S t (); guerra dc "os C~lfllp<.~~in()s Cr'l. '·152~; rcvolllClún 

de los iconoclastas COll hogueras .de ...;}:>nls de artc~' rúen ln~ís t~lr~lc, I.il 

alucinacii>n holbcnianíl de los '58 dil.:ujos nos c()ndut~c íl Irav(s 'de 1:1 
variaci{)t1 paroxística del tCllla d(~ la cahl\'('ra en tOltlS las ~)¡tll:1CI()nl"~ 

,típicas: la hilbjtilciúll dcl astrúnotno, !a del doclor, la del ílvat'o, líl del 
viejo y de la vicja, la del nirio. l...I~l·-ilada, SI sc <-luíere, ¡all1hién a la 
tradición alemana de la ¡.'alliltls; (ItlC t::ne su gran ejctnplo en el retrato 
de los íltTIiHltes de IiallS B~lJdung G '¡cn. 

Sin cI11h;1rgo, ~lutnbiogr~lfica es quizft la lIal1lada filos(')fiC;l ;1 L, 
rTlllcrtc, lJue viene (VCt110S entrar nt:.,:V;lnlclltc los dos :,,(,'~:n:l()S ~1f)!"1l 

y ¡'~rasnlo) de sus obras que le son CiUY COll()(.:idas. l)icc f\l()ro en I ~tI 

i.r/tI tic lJlnpíl1: «N()sotr()~ prC5cntalY:':)S la nlucrtc y crCCITlOS -en clla 
desde IHUY lcjo~, y, sin l'n1l>;lrgo, ¿':~'~a est;í oculta en lo Ili;ís S('cr<:ln 

de nuestros úrganos) .lO. Por tanto, la tllucrtc t:01110 ~;ccreto y las 

cuentas salen. I~n t:lI~lnt() a J':raSlJ10, el 1:/n..l!.io de /'1/01."""(/ es ele 1S()() , 
publicado en P;lrís en J5J ') Yen l~str'l-lsburg() <:11 1512. IloJ1.>cin i:l1~ar(\ 

~lt cdici(')n de 1S15, Ilcn~ de sírnb();~)s de la Inl1cr\c. Li.nl tT ést.()~, lit 
irllílgcn <1<:1 filús()fo rl'tnlt:1do con ll,~;l esfera (un globo) y 1111 laúd ('11 
h\ Inano. <:0010 en los L;Ili/Jlljadorc.r. ....:. 'odo <.:1 I :'I(J~i() crasnli~tJH) está a lit 
caheza del tCJ11a de la v:rtr'lid~\(l de; sélbcr, ~l:... i> COll10 p~ralcl:ln1CtHC 
succdcní panl (:1 otro nlús()fo:~(lllí c¡~ad() a Incnudo, <:ornclj() í\grjpa~ 

(lllc (luizá }lolbcin conocic'! -en It..dia durant.e un viaje alrededor 
dc 151 H. B~ljo el signo de la tllUcr~c <.~stil, en cf<:t:t n, la I )er/lllllfJ,'¡,í/1 

.robre /" illt:l:rlidl/lllbrr., Itl l't111id(Jd )' /()J c.dJllJfJ.r rlr. /".f (¡rl/tia.\" )' tlr /l/Y l/r/f..\", 

<1<= la que IJol1Jein sintió (ILJiz~ vO!':cr a hablar :1 tr:\\'fs del tllisl11<) 

l~rí1~nl(): e~ de 1531 una carta dcl R;.·)~()fo a /\gripa y <irl IlliSllltl :ltlO 

\u T. MOfe ~ ¡),. nplill1t' rrip/f/;/irnr .r/"III '¡"qlll- . '1)/1" ¡!/!IIf" 1Illlpio. I.()ndrc'~. I~)! (l. PÚJ~. 1'}4. 
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l)c c:-;t ..: l11odo hClrHiS vuelto al punto de salida, a :1llue! secreto 
\JlH: Uti:l \'CI. ~,l' 11;1 dCSVC!.ldo prnv<.·C' Ll clave () el PlIll(O de ~alida para 
}US 1111lc!lns SlTlct,>S superpuestos del cuadro, La idea dc la l111H:rtc 

(nIlH> \'crdad llllC ~()hrCpa~~l la apariencia)' el engario de la pintura 
~'-' (ollstitu\,c COllH> <:1 lli\'cl final de lectura, Pnrner indIcio: la isotopía 
dc la Lda\·~.'Ll )" de ~t, cliavrr:1 en la calavera. 1ICllH)S vi~fo su signi
(;clll< 1: el hUl1diJlllt,rtto <..1:: la anaJl1orfosis inslit uyc la d\.H.la pcrnlancn
fe en b verdad de I:l p~lhlbnl y dc la expresión. Segundo indicio: el 
laúd c(\n ~,u cUt'Hli partida define la con-stricción al silencio tan1blé-n 
(\.1;111do :'\C (rcc <.'n b C\l~tcncia de un universo JTIcsu1"í.tblc,.. de una 
;lrnHHli;l 1IIli\'('r~;~11 (cll'stdche ccrnhlu e invertido en el suelo confinna 
h r~H(did:ld (kl silcnclo). T'crccr indicIo: la cortina ~crrílC'L1 'es seiial de 
h t'\í~t('l1CI;\ de un:\ nl:\(·luln~l de 1:1 r~jn(Ur:1, perú ta.nlbi~l~ ,de lo 
tl1cvlt:thlc de ~u ocultar v c.lj~jrnlllar el horjzc.)r1lC. el nlás a-.tIn de la 
plntllr:l. 1.;\ f1llltuLI, LI r~Í)rcscntaci{)n~ no podr~ (~b1"lr nl:inC~\'n¿lltclla 
C(,nllla, P(It"tlllC IH;lS ¡dl~i está sc'>lo Jo jrrcpre~cÍ1tablc, .-::;" ',. 

F~'rc es el Ú,! 11110 scc:·cro filosófico del 'cuadro y ci ú!tin~~f'Y ver
diHicrn .!~()Ipc dc l'~(l'na. ()culto en el l~lt}ln() pliegue a la i~~ll1jcrda 

del ce,rr ¡'LIje híl~' un crucifijo de plata .. en pc"r~pc;ct..iva de .pérfil, eón 
el hr;I/(} t:nrtn dt' Lt fuI. h:lcifi f1f1so¡ros. SirnuJacro de lo irrcprcscn
(;lbk·, f)I!)". Puente r p~:.S~ljC hacia el 111ÚS alLí de la rcnrcscntacióll. 

1:.nl (Hh:C:', en t'~at' 111t ~nK"tlt(). todo el tn.lhajo dc tl"¡insfcrc;lcia V desell-
LtCl' del rc~d() en el IntC¡"iOr de la oposición: ~ 

c:idético JJJ., tlo··cidético 

hOIl1(')Joga a b oposiclt·>tl: 

111cn ti r;i :,,~~,t ~ccrcto 

ha )Jcgad() :1 ser un verdadero tr::Í.nsporte de toda la rcprcscntaclon 
<:n el polo del sc(rct·o y de lo irrCCOtlOciblco Si crccnlOS en la rcpre
st'nt;1cj(',n, c~,t;lnl()S rat~¡/n'cnlc condenados a la 111Ctlttr;-l; si no crccnl0S 

(:11 }:l rcprcst'flLH.:i(·>tl eSl;'i.il"¡OS f~l:alrnente condenados al sccr~t(). La 
"cn.bd v b fab<:d:1d no existen al 111cnos en esta ditl1cnsi{>n: está en 
otro lugilr, rn;Ís ílllil de la cortina que cubre el horizo11fc, es ,decir 
en Iluc~t"ra 1l1isn1;'1 posibilIdad de ver y saber. })jcc Agrjp~j: -«la estancia 
de: Ll vt'rcbd cst~i ccrr~<.~a \' cubierta de lnuchos 111istcrio'S, V está 

I - 1 l' 11 •
c.:(:rr~l<.;lI 1" a os S:1ntos y a lOS!~ln1l1{'n Síl)JOS»' . 

\l 11. ( .. :\t.',ripp:t, n" ¡I/,.O'li'....:lillc. cit. .. (":1g, 7J. 
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1. INTRODPCCI()N 

Este ensayo pretende intcrprct,:: dus cuadros de '('urner: el uno 
es SOI/¡br{lJ.Y lillieh/tl.f . .I.."l1 !t¡rde drl jillf1-'io ({,leo :-iobrc lela" 1H41); el 
ot ro, l..-uZ)I (o/nI" (la Ic(}rífl de (;fu't,,::,). 1A; IlIiJJlLJ11tl .f~p"íliOlle tI/ di//ll'io, 
l\'1ois¿J e.r¡:r¡bt: el libro dri (~'iIJt!.ri.r (úlcc sobre t<.:ia, 18L1.1). (~on10 posihJc
nlc..:ntc sugieren la it:t:ha y t1 técni,~a, }¡IS di.nll·llsionc~, ,idl:tll il~é\s en 
~unhos (78,5 X 78,5 er11), el llli:-;nlo ¡':1arco ortogonal y la n:clpnJl.idild 
de los títulos (el uno envía al otro), los dus cuadros son dos jJcl1dill1/S 

y pueden leerse juntos. l.~:SlO es, j;..5ta¡l1cntc, 10 'lllJC \'C)Y ;l intentar 
hacer en estas p~g,inas) propuniétldoiT1C COlnu objetivos lus cuatro 
siguientes: 

11) (~·ríli{o. Rcch~zar l1n~l intcrr ~.. ~t~lciún bastanl'c C01l1ún según la 
cual ~r\.1rncr es un «precursor» del ~ ~·tc absrnu.:to, de lo no figurativo; 
~c trata dc una valorac.i(>:l 41parcnlecl:.cntc hisr.oric.:ista., pero en realidad 
n)(-tahi~tút.ir:l, y <luC tiene poco tIlle ver con la real idad. 

17) ¡\.'1f.I()tlolt~i;ic(}. Ñf()st.r~r. 'rreci$~tincnte el nudo t'cúrico de estas 

dos ohras't el cual consiste .en un rratarniento C$p(~cjaf dcl espacio 
(tant.o C0t110 espacio representado cuanto COlno c~p:'\(:io dc la n:pre· 
scntaciún), un csp~Kio en el ('lllC nos encontranl()~ <.:11 prescll<.:i;l dc una 
mílnipulación textual que pretende ··~f()rtnld:lr el propio sistclna de la 
senlántica del csp:lcio cn la época Jel pintor (de hecho, todo texlo 
hace rcfcreilcia 00 «al» espacio, S1.l0 (ca un» ("'~p:H:io, en (-1 lJUC se 
definen Jas reglas de organjzación l:CJ propio tc~to). 
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