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Resumen | | El objetivo del presente texto es plantear que toda obra de artes
visuales es iconotextual y que el lectoespectador realiza una lectura iconotextual,
pues el sentido integral se encuentra en la suma de los elementos visuales que la
conforman mds los elementos verbales del titulo, el cual, desde esta perspectiva no
es marginal ni paratextual, sino un elemento central de la significacién. Esto se
ejemplifica a través de obras desde el Renacimiento hasta el arte contempordneo.
Se propone también que entre el titulo y la obra se generan relaciones de distintos
tipos: tautolégicas, metonimicas, metaféricas, humoristicas, irénicas, parddicas,
paraddjicas.

Palabras clave | | Iconotextualidad, lectoespectador, titulo.

Title | | Every Work of Visual Art is an Icontex: an invitation to think visual art history
from the point of view of the relation between the works and their titles.

Abstract | | The purpose of this text is to set out that every work of visual art is an
icontext and that the reader-spectator makes an iconotextual reading, because the total
meaning of the work is in the addition of the visual elements that compose it plus the verbal
elements of the title, which, from this perspective, is not marginal or paratextual but a
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central element for reaching meaning. This is exemplified through works from the
Renaissance to Contemporary Art. Another idea set out is that between the title and he
work different kinds of relations are established: tautologic, metonymic, metaphoric,
humoristic, ironic, parodic, paradoxical.

Keywords | | Icontext, reader-spectator, title.

Et moi aussi je suis peintre.
Guillaume Apollinaire (1914)

En 1914, el padre moderno de la poesia caligramdtica, Guillaume
Apollinaire, dijo su célebre frase «y yo también soy pintor» aludiendo a que
sus caligramas eran también imdgenes, textos para ser vistos, pinturas
hechas con palabras. Esta afirmacién fue tan emblemadtica que uno de los
principales libros en los que se encuentran compilados sus poemas visuales
lleva por titulo justo esa frase. El presente ensayo parte de la idea opuesta,
de la afirmacién «y yo también soy escritor» que podrian proferir
practicamente todos los artistas visuales a lo largo de la historia del arte,
con distintos matices y valores, pues todos pensaron, eligieron y plasmaron
a través de palabras un titulo para cada una de sus obras. Asf pues, lo que
pretendo plantear y discutir es que toda obra de artes visuales es
iconotextual en tanto que, para que adquiera significacién plena,
percibimos a través de la vista una serie de elementos constitutivos de la
obra articulados en una forma determinada y vinculados de manera
indispensable a lo que se plantea mediante las palabras que constituyen el
titulo. En este contexto, el titulo no es un elemento marginal o paratextual,
como lo concebia, por ejemplo, Gérard Genette, sino parte constitutiva de la
obra. A lo largo de la historia de las artes visuales, la relacién entre el titulo
y la obra no siempre ha tenido la misma importancia ni ha cumplido la
misma funcién retérica. Las presentes lineas estdn dedicadas a reflexionar
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sobre este punto de contacto entre las representaciones verbales y visuales
desde los pardmetros tedricos de los estudios intermediales e
iconotextuales contempordneos.

Modos de representacion, iconotexto, lectoespectador: algunas coordenadas de base

El vinculo entre imdgenes y textos a lo largo de la historia ha generado una
amplia discusién sobre los limites que rodean los modos de representacion
verbal y visual. Ya en Horacio encontramos una nocién que las iguala e
invoca la tradicion del ut pictura poesis, es decir, que la poesia es como la
pintura, pues ambas tienen como referente la realidad y su adecuacién
mimética a esa realidad es limitada.l

Los estudios interartisticos, que luego derivaron en los estudios
intermediales, asi como el productivo concepto de iconotextualidad,
surgieron a finales del siglo pasado. En su Teoria de la imagen, publicada en
1994, W. J. T. Mitchell (88-89) diferencia los términos imagen/texto e imagen-
texto y crea el neologismo imagentexto [imagetext]. Dos afios después, Peter
Wagner dard a conocer el término iconotexto [iconotext] a través del cual se
diluye la distancia entre imagen y texto y se les considera un binomio
inseparable. Se entiende por «iconotexto» una obra en la que el lenguaje
visual y el verbal estdn fusionados e integrados en un todo que no puede
dividirse sin que la obra pierda su identidad semadntica y estética.2 Michael
Nerlich habia usado el término «iconotexto» desde finales de los afios
ochenta para designar una unidad indisoluble entre imagen y texto que,
por lo general, aunque no necesariamente, tiene la forma de un libro. Alain
Montandon, al editar las actas de un coloquio organizado en 1988 en la
Universidad Blaise Pascal ampli6 la definicién y enfatizé que el iconotexto
hace surgir tensiones, una dindmica en donde dos sistemas de signos se

1 Vale la pena recordar también las metonimias de visualidad y escritura
planteadas por Siménides de Ceos («Poema pictura logquens, pictura poema silens»), el
importante tratado renacentista De Pictura de Alberti y el viraje irénico de
Leonardo da Vinci («si la pintura es poesia muda, la poesia es pintura ciega»), asi
como el Laocoonte de Gotthold Lessing, que aborda los limites entre la pintura y la
poesia ya en el siglo XVIII. Existe una amplia bibliografia al respecto. Véase Lee
Rensselaer, «Ut pictura poesis». La teoria humanistica de la pintura (1982), W. J. T.
Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology (1986) y Wladislaw Tatarkiewicz, Historia de
seis ideas (1992), entre varios otros.

2 Véase Wagner, en especial la introduccion «Ekphrasis, Iconotexts and
Intermediality — The State of the Art(s)» (1-40).
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oponen y juxtaponen. Para él, la especificidad del iconotexto consiste en
preservar la distancia entre lo plastico y lo verbal.3

En contraste con el llamado «giro lingtifstico» que tuvo lugar en el
siglo XX, a partir del cual el lenguaje ocup6 una posiciéon metodolégica
privilegiada, el investigador estadounidense W. J. T. Mitchell plantea la
existencia de lo que denominé el «giro pictdrico, el cual «se centra en el
modo en que el pensamiento moderno se ha reorientado alrededor de
paradigmas visuales que parecen amenazar y abrumar cualquier
posibilidad de control discursivo» (Teoria de la imagen 17). Llevando un paso
mads alld este planteamiento, es posible proponer la existencia de lo que
podriamos llamar el «giro iconotextual», pues en el mundo contemporaneo
cada vez es mds contundente la presencia de espacios colaborativos entre
imdgenes y textos. A lo largo de la historia siempre han existido
iconotextos. Algunos ejemplos son los emblemas, los poemas visuales y
concretos, los comics y las novelas graficas, los memes, los anuncios
publicitarios, los libros albumes de la literatura infantil, por mencionar sélo
algunos casos tomados de muy distintos contextos.

Cuando interactuamos con un iconotexto, cuando lo leemos, por
una parte, tenemos un plano sintactico, el de los elementos verbales, los
cuales se articulan entre si para formar un mensaje verbal y, por otra,
tenemos los elementos visuales que también se articulan unos con otros
para formar un mensaje visual. Sin embargo, cuando aparecen en conjunto
constituyendo una obra, nuestra mente no los lee separadamente, los
entiende como un todo, asi que se genera un tercer plano sintdctico, que es
el de la sintaxis iconotextual, es decir, los elementos verbales se articulan
con los visuales para generar un mensaje iconotextual.# No me detendré
aqui sobre los modos y efectos de esta lectura iconotextual, pero no quiero
dejar de sefialar que leer iconotextualmente, es decir en este tercer nivel de
articulacién sintdctica, representa realizar operaciones cognitivas
especificas.

En todos los casos en los que se interactia con un iconotexto, quien
realiza el proceso de semiosis desempefia el papel de lector y también el de
espectador. Se trata de un interactor, un operador activo que, a falta de un
mejor término, denominaremos «lectoespectador», tomando prestado el
neologismo acufiado por Vicente Luis Mora en su libro El lectoespectador:
deslizamientos entre literatura e imagen (2012). Este término resulta ttil para
referirse a la persona que interacttia con un iconotexto porque, como ya

3 Véase Montandon, en particular la «Introduction» y el texto de Michael Nerlich,
«Qu’est-ce qu'un iconotexte? Réflexions sur le rapport texte-image photographique
dans La Femme se découvre d’Evelyne Sinnassamy» (255-302).

4 En otros textos he tenido la oportunidad de escribir mds extensamente sobre este
tema. Si es de interés, sugiero consultar «Relaciones iconotextuales en la poesia en
soportes alternativos», en Bibliologia e iconotextualidad. Estudios interdisciplinarios
sobre las relaciones entre textos e imdgenes. Eds. Marina Garone y Maria Andrea
Giovine. México: UNAM-IIB, 2018, 76 -77.
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dijimos lineas antes, por una parte, realiza el proceso de lectura
correspondiente a los elementos verbales y, por otra, las tareas perceptivas
propias de la interaccién con una obra visual. Si bien en cualquier contexto
podria considerarse que leer es una forma especializada de ver, en el caso
de las obras iconotextuales ver, observar, contemplar elementos visuales
son tareas que se suman a la de decodificar elementos verbales y
conjuntamente se genera sentido a partir de la suma de ambos lenguajes.>

Aunque representar a través del lenguaje verbal y representar a
través del lenguaje visual conlleva procesos de configuraciéon vy
resignificaciéon distintos, para Mitchell «la interaccién entre imdgenes y
textos es constitutiva de la representacién en si: todos los medios son
medios mixtos y todas las representaciones son heterogéneas; «no existen
las artes puramente visuales o verbales» (Teoria de la imagen 12). Siguiendo
esta idea, asi como los interrogantes planteados por Mitchell en el capitulo
«Mds alld de la comparacién: imagen, texto, método» sobre los titulos de las
pinturas, propongo repensar la forma en que nos hemos aproximado a las
obras de artes visuales invitando a considerarlas obras iconotextuales,
tomando como elemento imprescindible de la significacién y como
generador de un tercer plano de articulacién el titulo del cuadro, escultura,
grabado, fotografia, instalacién, performance del que se trate.®

Mitchell plantea lo siguiente:

El punto de partida es ver qué forma particular de textualidad es
provocada (o reprimida) por la pintura y en nombre de qué valores. Una
forma evidente de introducir la cuestién de «el texto en la pintura» es el
problema del titulo. ;Qué tipo de titulo tiene una pintura, dénde estd
situado (dentro o fuera del marco)? ;Cudl es su relacién institucional o
interpretativa con la imagen? ;Por qué hay tantas pinturas modernas que
se titulan «Sin Titulo»? ;Por qué esa negacién verbal vigorosa y explicita
de cualquier derecho que pudiera tener el lenguaje sobre la pintura, esa
agresiva paradoja del titulo que niega ser un titulo? ;Contra qué es contra
lo que se resiste en el nombre de las etiquetas, las leyendas y la
legibilidad? (Teoria de la imagen 91)

5 Recomiendo leer el muy sugerente ensayo «La lectura de cuadros», de James A.
W. Heffernan, publicado en el segundo nimero de Hyperborea. Revista de ensayo y
creacién (http:/ /www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-lectura-de-cuadros-128),
donde el autor extiende el concepto de lectura para aplicarlo al &mbito de las artes
visuales y demuestra con ejemplos cémo leemos cuadros de manera semejante a
como leemos textos. Este ensayo fue una enorme fuente de inspiracién para
reflexionar sobre la relacién entre las obras de artes visuales y sus titulos desde la
perspectiva que aqui propongo.

6 También resultaria interesante reflexionar sobre la relaciéon que establece el titulo
con obras de naturaleza no visual, como sucede en el caso de la musica o la danza.
Sin embargo, por razones de extensién y por la naturaleza de mis intereses de
investigacién ubicados en los puntos de contacto entre visualidad y escritura, me
centraré exclusivamente en las relaciones entre obras de artes visuales y sus titulos.
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No puedo enfatizar lo suficiente que nada mds lejos de mi intencién
que circunscribir este trabajo en una ténica logocéntrica. La
sobredeterminacion lingiiistica y considerar el lenguaje verbal como cauce
privilegiado del pensamiento conceptual han generado falacias y equivocos
graves en nuestra forma de comprender el mundo y el arte. Al afirmar que
los elementos verbales y visuales se suman para que el lectoespectador
pueda generar sentido, parto de que entre ellos existe una relacién
semidticamente colaborativa, de modo que estariamos situados méds bien en
un modelo interrelacional de la significacién.

En la tesis de doctorado La obra como «palabra cero»: andlisis de la
condicion lingiiistica de la significacion del arte (2008), Daniel Lupién Romero
abunda ampliamente sobre los riesgos de subordinar la semidtica visual a
las reglas del lenguaje verbal y de hacer transitos metodolégicos forzados
entre un terreno y otro. Al sefialar «la sobrevaloracién del significado visual
como hecho susceptible de traduccién al discurso verbal», Lupién critica
que se realicen extrapolaciones de los supuestos lingiiisticos a los visuales y
aboga por una autonomia semiética de la visualidad (208). Nada de esto
pierde validez si proponemos que las obras de artes visuales son
iconotextuales, pues no se trata de suplantar una metodologia por otra ni
de extrapolar conceptos o procedimientos, sino de poner en un lugar
central, no marginal, el titulo de las obras en el proceso de decodificacién,
en colaboracién con los elementos visuales que las conforman. De acuerdo
con Lupidn, para Mitchell «la imagen es siempre una imagen/texto que es
preciso analizar para explicitar sus condicionantes histéricos» cuya
propuesta consiste en «des-disciplinar las divisiones entre cultura visual y
verbal para abordar la significacién visual como un efecto (o sintoma)
cultural determinado histéricamente» (315).

El titulo a través de la historia del arte: de lo autorreferencial a lo simbdélico

Partamos de la base de que toda obra de artes visuales tiene un titulo, (mds
adelante veremos que incluso la expresién «sin titulo» funciona como uno).
Nombrar, designar, titular son operaciones ordenatorias, clasificatorias
esenciales para los seres humanos. En muchas posturas religiosas y
filosdficas se plantea que las cosas existen a partir de que se las puede
nombrar. En la Historia del Arte, las obras han llevado siempre un titulo
que condiciona nuestra interpretacién, nuestra lectura de ellas; es un
marco, una brajula semidtica. Cuando nos aproximamos a una obra de
artes visuales, el proceso de generacién de sentido integral se da a través de
la conjuncién de dos planos: el visual —conformado por los elementos que
vemos y que constituyen imdgenes que pueden ser figurativas o de otra
indole, como sucede en el caso de la abstraccién— y el verbal, conformado
por el titulo de la obra, que se plantea siempre con material lingiiistico.
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Propongo, pues, que las obras de artes visuales son iconotextuales, aunque
no lo hayamos concebido conscientemente asi a lo largo de la historia y que
los pintores, dibujantes, grabadores, litégrafos, fotégrafos, escultores y
demds artistas que trabajan en el plano de la visualidad son también
escritores en tanto los titulos que eligen para sus obras son el gatillo que
activa un universo de significacién.

En cuanto a la recepcién de las obras de artes visuales, entendidas
como iconotextuales, el efecto variard si se lee el titulo y luego se observa la
obra a si primero se observa la obra y luego se ve el titulo. Esto es evidente
en los titulos que no son autorreferenciales, pero resulta valido incluso si
los elementos verbales y visuales se corresponden de manera directa. En el
primer caso, es decir, si primero se conoce el titulo de la obra y luego ésta se
observa, el titulo habrd activado en la mente del lectoespectador una serie
de elementos de su repertorio que conforman hipétesis, asi como un
horizonte de expectativas con respecto a lo que verd. Una vez en contacto
con la obra, sus hipétesis y expectativas se verdn confirmadas o
desechadas. En cambio, si primero ve la obra, realizard una interpretacién
de las figuras, escenas o formas, evidentemente activada a partir de sus
conocimientos y experiencias anteriores y después, al conocer el titulo,
quizd vea la obra con ojos completamente nuevos y le dé una lectura
distinta a la que hizo antes de saber cudl era éste.”

A continuacién, propongo un recorrido —que, si bien no puede ser
exhaustivo, espero sea ilustrativo de la hipétesis anterior— a través de
varios ejemplos para ver cémo funciona la relacién entre los titulos y las
obras de artes visuales.®

7 Alo largo de la historia del arte, tanto el tipo de titulos como su funcién retérica
han variado. Es importante tener en cuenta que, si bien en la gran mayoria de los
casos es el artista quien decide el titulo de la obra, no siempre es él quien la titula,
sobre todo en el caso de las obras de siglos atrds. En ocasiones fueron los
estudiosos, los mecenas, los duefios o incluso los criticos quienes decidieron el
titulo. Dado que entrar en estos detalles me llevaria por otros caminos, en todos los
ejemplos que abordaré a continuacién, partiré de que el titulo, lo haya puesto el
artista o no, es el elemento verbal con que contamos que se suma al elemento
visual para generar una lectura iconotextual. Otro punto importante que es
necesario tomar en consideracion es el de la traduccién, es decir, muchas veces las
obras tienen mds de un titulo o estos difieren de una lengua a otra por motivos de
traduccién.

8 Por razones de extensién del presente ensayo, no me resultara posible detenerme
en todas y cada una de las épocas y corrientes artisticas a lo largo de la historia del
arte. Sin embargo, espero que los ejemplos planteados resulten representativos del
argumento. Espero que el lector del presente texto, al ir leyendo, vaya sumando
también otros ejemplos que le vengan a la mente y que permitan ampliar con su
propio repertorio los casos aqui propuestos. Algunos ejemplos los trataré con
mayor detalle y en otros casos s6lo los mencionaré.
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En el Renacimiento, salvo por ciertos retratos de personajes ilustres
y escenas paisajisticas o arquitecténicas, en su mayoria se produjeron obras
de temas religiosos, biblicos y mitolégicos. Los titulos parecen una etiqueta
casi genérica para aludir a un repertorio de temas constantes: La Natividad,
La Anunciacién, La Ultima Cena, La adoracién de los Magos. De ahi que en
muchas ocasiones sea necesario referirnos a estos cuadros como La
Anunciacion de Fra Angélico o La Anunciaciéon de Botticelli, o La Anunciacion
de Leonardo, por mencionar sélo algunas escenas del repertorio
renacentista italiano respecto a este importante momento biblico. Las
representaciones de la virgen con el nifio son tan profusas que se volvié un
género en si mismo y en algunos casos se afiaden elementos al titulo que
particularizan la escena. Por ejemplo, La Virgen y el Niiio y un conejo, de
Tiziano Vecellio (1530) o La virgen de los claveles de Rafael de Sanzio
(1506-1507). Este tipo de titulos son ttiles para identificar una serie de
pinturas o esculturas que muestran a los mismos personajes con elementos
que las distinguen entre si.

Tanto en escenas religiosas como mitolégicas, el titulo representa
una guia de lectura clave, en particular si el lectoespectador no cuenta con
los elementos necesarios para identificar a los personajes mediante sus
atributos o rasgos prototipicos. En las obras mitolégicas o religiosas, por lo
general, tanto lo que se representa a través de elementos visuales como lo
que se representa a través de elementos verbales apunta a revelar la
identidad de los personajes que las conforman, o bien a indicar la escena, el
momento especifico del relato biblico o mitolégico. Por ejemplo, Juno
descubriendo a Jipiter con lo, de Pieter Lastman (1618), maestro de
Rembrandt, es una pintura que, como en todos los casos de
representaciones visuales que tienen como hipotexto un relato, sélo
adquiere significacién plena si se conoce dicho relato. Si atendemos
exclusivamente a lo que vemos, sin conocer su titulo, es una escena
bastante enigmadtica. Vemos dos personajes masculinos y uno femenino, asi
como un angel, dos pavorreales y una ternera. Uno de los personajes
masculinos porta una ttdnica, el otro muestra su torso desnudo y la mujer
aparece representada con una vestimenta que podriamos considerar un
tanto anacrénica con respecto a la escena. No es muy claro hacia dénde
miran los personajes y quizd el tnico elemento que podria ayudar es la
presencia del pavorreal que suele aparecer con Juno, generalmente un
macho, cuya cola, adornada por los cien ojos de Argos, vigila al esposo
infiel. Los elementos representados visualmente no son suficientes para
ubicar la escena, es decir, el espectador del cuadro no cuenta con los
elementos suficientes cifrados a través de los recursos visuales. Una vez
que se lee el titulo de la obra, todos los elementos anteriores cobran sentido,
aunque para ello es necesario contar con el hipotexto, pues el titulo Juno
descubriendo a Jipiter con Io también carece de predicacién completa sin el
relato, es decir, uno se preguntaria «descubriendo a Jupiter haciendo qué»;
si no se sabe quién es Juno, Jupiter e Io, el titulo tampoco resulta revelador,
ni adn en relaciéon con la imagen. En cambio, si se conoce el relato
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mitolégico, los elementos representados visualmente adquieren pleno
sentido.” Esta obra es iconotextual en tanto que depende de elementos
visuales y verbales para tener significacion plena. Asi pues, las obras que
muestran personajes o escenas mitoldgicas o religiosas tienen predicacién
completa apelando al relato del cual se originan. Si bien existen muchas
pinturas con una cierta narratividad inherente, aqui vemos también las
cldsicamente aludidas fronteras entre las artes espaciales y las artes
temporales.l® La pintura, en tanto arte espacial sélo puede mostrar un
momento especifico, un instante, de lo sucedido entre Japiter, Juno e Io, la
naturaleza del relato verbal permite completar el antes y el después de este
momento concretisimo que vemos representado en la pintura de Lastman.

Una de las escenas mitolégicas mds representadas a lo largo de la
historia del arte es quizd El juicio de Paris, que corresponde a un relato
mitolégico griego que estd profundamente vinculado a una de las obras
literarias mds célebres de la historia, La Iliada. Esta escena aparece desde en
cerdmicas griegas de siglos anteriores a Cristo hasta en pinturas realizadas
el afio pasado y la lista de pintores que le han dedicado sus pinceles es
extensa: Watteau, Rubens, Angelica Kauffman, William Blake, Cézanne,
Feuerbach y un largo etcétera. El titulo que llevan la mayoria de estas
pinturas es El juicio de Paris, pero también La manzana de la discordia y Las
bodas de Tetis y Peleo. En cuanto a la relacién iconotextual que estamos
trazando, resulta interesante que, aunque el hipotexto, es decir el relato
mitolégico griego es el mismo en todos los casos, se alude a momentos
distintos: Las bodas de Tetis y Peleo es justo el momento previo a que la
manzana genere una pelea entre las diosas. El titulo La manzana de la
discordia es metonimico con respecto al relato completo y, ha tenido tanta
fuerza, que se quedo en el imaginario popular y en el habla coloquial como
una frase hecha. A pesar de que cada cuadro muestra una temporalidad
especifica, una escena puntual de la narracién, al ser decodificado por el
lectoespectador activa la narracién completa. Si pensamos en términos
fenomenolégicos, hay una serie de espacios de indeterminacién en la
escena visual que el lectoespectador llena con el material verbal del titulo y
de la narracién mitolégica.

En cuanto a las pinturas con tema mitolégico, una sumamente
interesante es Las hilanderas o la fdbula de Aracne de Diego de Veldzquez

9 Segun el mito, Jupiter tuvo un amor clandestino con la sacerdotisa lo. Hay dos
versiones con respecto a lo que sucedié. En una de ellas, Jupiter convirtié a Io en
una ternera para tratar de esconderla de la furia de su esposa, Juno. Por otra parte,
Esquilo plantea que fue la propia Juno quien, como castigo, convirtié a Io en
animal. Esta tiltima versién es la que probablemente quiso mostrar Lastman, pues
Juno aparece con una suerte de varita magica en la mano que apunta al animal.

10 Al respecto, debe mencionarse el Laocoonte publicado por Gotthold Ephraim
Lessing en 1766 que sefiala la diferencia entre artes espaciales y temporales, muy
importante a la hora de reflexionar sobre los antecedentes de la decodificacién de
obras donde confluyen el lenguaje verbal y el visual.
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(1657), que se encuentra oficialmente con este titulo bipartita en el catdlogo
del Museo del Prado de Madrid. Se trata de una obra metapictérica, en la
que encontramos dos escenas pertenecientes a dos narrativas distintas. De
acuerdo con Javier Portts, «Veldzquez pint6 la superficie ocupada por las
figuras y el tapiz del fondo» pero en el siglo XVIII se hicieron afiadidos en
los bordes, lo que provocd que una de estas narrativas se perdiera: «Esas
alteraciones han afectado a la lectura del contenido, pues dieron como
resultado que la escena que transcurre ante el tapiz se perciba més alejada»
y durante mucho tiempo se ley6 al cuadro como una escena costumbrista,
un asomo a la cotidianidad en un taller de hilado. Sin embargo, a principios
del siglo XX comenzé a leerse también en funcién de su contenido
mitolégico (Portis 337). Lo que vemos en este cuadro es el recurso
tipicamente barroco y tipicamente velazquiano del cuadro dentro del
cuadro. En primer plano, hay cinco mujeres que estdn hilando la lana para
hacer tapices. Al fondo se encuentran otras tres mujeres, que por sus
atavios parecen ser de alto linaje, las cuales estdn contemplando un tapiz
que muestra una escena mitolégica. Las hilanderas son una alusién al mito
de Aracne.l Nétese que el hipotexto al que corresponde la narracién
mitolégica se encuentra en una obra clave de la literatura universal y una
muy importante fuente de inspiracién para representar mitos: Las
metamorfosis de Ovidio. En la representaciéon visual coexisten dos
coordenadas espaciotemporales, por una parte, la de las mujeres que se
encuentran hilando y, por otra, la del tapiz que muestra un momento
especifico del mito de Aracne, y que corresponde al desenlace del relato, el
instante en que Atenea se dispone a convertirla en arafia. El tapiz que
vemos es El rapto de Europa y su tema es doblemente ofensivo para Palas
Atenea por su magnifica confeccién y porque muestra uno de los muchos
engafios de su padre, Zeus, para conseguir los favores de diosas y de
mortales.

El hecho de que el titulo del cuadro sea Las hilanderas o la fdbula de
Aracne guia la lectura, es la brijula semidtica para que el lectoespectador
construya el sentido integral de la obra en tanto iconotexto. Si primero lee
el titulo del cuadro y luego mira los elementos visuales, se tendrd una
experiencia distinta a si se ve primero el cuadro y luego se lee el titulo
bipartita. En el caso de la frase «las hilanderas» resulta muy evidente que
esta parte del titulo corresponde al oficio de las cinco figuras de las mujeres
que se encuentran en primer plano. La segunda parte del titulo, «la fdbula
de Aracne», puede orientar la interpretaciéon de la obra visual en mayor o
menor medida, dependiendo del conocimiento del hipotexto, por una
parte, y de la agudeza del lectoespectador para interpretar algunos
elementos visuales. Este conocimiento puede llevar al lectoespectador a

11 Aracne era tan buena tejedora que Atenea la desafié a confeccionar un tapiz para
demostrar quién era la mejor. Aunque el jurado declaré un empate, la diosa,
haciendo gala de envidia, la castigé convirtiéndola en arafia para que tuviera que
tejer durante toda su vida.
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notar, por ejemplo, que la mujer anciana en realidad tiene las piernas de
una joven, de modo que se trata de Atenea, disfrazada, o bien, que la
presencia de la viola recuerda que la musica de este instrumento se usaba
como antidoto para la picadura de una tardntula (pensemos en las
tarantelas) y que Palas Atenea aparece representada en la escena del fondo
con el cldsico casco que permite identificarla. Es muy probable que, si no se
tuviera en el titulo la referencia al mito de Aracne, el lectoespectador
ubicara este cuadro mds como una pintura de género y no pusiera tanta
atencién en los elementos que conforman el tapiz del fondo y en esta
segunda narrativa, en segundo plano, que, a pesar de estar atrds, es el eje
de la interpretacién. En suma, se trata de un conjunto de signos verbales
vinculados con un conjunto de signos visuales que generan un todo.

Antes de pasar a otros temas, quisiera detenerme en una pintura
que, en cierta medida, funciona de manera similar a Las hilanderas o la fdbula
de Aracne, pero que fue realizada un siglo antes, en 1568, por el pintor
flamenco Joachim Beuckelaer. Se trata de Cristo en casa de Marta y Maria.
Siguiendo la descripcién de Javier Portis, «vemos a Jests sentado en un
sillén mientras exhorta a Marta a buscar la salvacién eterna»; la escena
«ocupa un lugar muy secundario en la composicion, pues el artista ha
decidido subvertir las leyes de la narracién cldsica y dar la primacia visual
a un asunto aparentemente banal». En primer plano aparecen dos mujeres
junto a una mesa llena «de viandas y recipientes lo que hace que en la
composicion lata una significativa tensién entre el género religioso y el
bodegén» (Portas 305-306). En este caso, el titulo resulta imprescindible
para que el lectoespectador vea con detalle la pintura y logre dar sentido a
los elementos visuales. Sin el titulo, quizd la escena del fondo pasaria
desapercibida. Resulta muy interesante cémo se establecen las jerarquias;
visualmente, la escena de las dos mujeres rodeadas de objetos y comida es
mucho mds importante y estd mucho mds focalizada por la composicién
que la escena del fondo y la de Cristo es una de las figuras mds pequefias y
difuminadas, casi carente de bordes y detalles. Sin embargo, en la
configuracién de los elementos verbales, «Cristo» es el eje de la frase
nominal en la cual se afiade un locativo (en casa de Marta y Maria) y los
nombres de las dos mujeres quedan subordinados a la funcién de
complemento adnominal.

El hipotexto en resumen consiste en preponderar lo divino por
encima de lo mundano.? Subrayo esto porque no es gratuito que
Beuckelaer haya elegido precisamente este pasaje biblico para hacer el
juego de planos y escenas. La articulacién de los elementos hace que se
convierta en una metafora visual con tintes de paradoja. El tema del relato
biblico es dar importancia a la palabra de Dios y dejar en segundo término

12 Cuando Jests lleg6é a casa de Marta y Maria, la primera comenzé a atenderlo
mientras Marifa se sent6 a escuchar sus palabras. Marta recriminé a su hermana la
falta de ayuda con los quehaceres de la casa pero, al escuchar esto, Jesus le dijo que
se preocupaba por muchas cosas cuando sélo una era necesaria.
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todo lo que no tenga que ver con lo espiritual. Lo que sucede en la
composicion visual es exactamente lo contrario. La escena biblica estd en el
fondo, casi perdida, mientras que las tareas cotidianas (vender, cocinar) se
encuentran en primer plano. Esta relacion de contraste se da gracias a la
conjuncién de los elementos visuales y los elementos verbales del titulo y
del hipotexto. Joachim Beuckelaer realizé varias pinturas con este tema
siguiendo el mismo procedimiento.

Antes mencioné que la pintura de Beucklaer funcionaba de manera
similar a la de Veldzquez, quien sin duda conoci6 el trabajo del pintor
flamenco pues realizé su propia version de Cristo en casa de Marta y Maria,
en 1618, donde vemos la misma légica compositiva de Beucklaer, sélo que,
en lugar de la exuberancia de elementos del primer plano de los cuadros
flamencos, vemos una cocina sencilla y escueta y dos figuras severas, una
cocinera joven y detrds de ella una anciana en actitud de reprenderla. En un
cuadro en la esquina superior derecha que representa otro espacio se
encuentra la escena biblica.

Es imposible detenerse en el sinfin de magnificos ejemplos que
podriamos analizar por época, por corriente artistica, por estilo, por artista.
Al inicio decia que seria imposible lograr exhaustividad en el presente
ensayo, pero veamos algunos ejemplos mds en el marco del llamado
«programa humanista» de la pintura antes de llegar al siglo XX, donde la
relacién entre los titulos y las obras se vuelve atin mds explosiva en tanto
detonante de significacién iconotextual.

Avanzando en el tiempo, podemos constatar cémo la relacién entre
el titulo y la obra visual se va diversificando y ampliando sus funciones de
la autorreferencia y descripcién a la sinécdoque y la metafora, entre otras
relaciones retéricas. Un ejemplo muy rico son los cuadros pintados entre
1710 y 1720 por el italiano Giuseppe Maria Crespi en los que una mujer,
sentada sobre la cama, parece buscarse algo entre la ropa. Crespi realiz6
varias versiones de esta escena con algunas variantes y ligeras diferencias
en los titulos: La pulga, La caza de la pulga, La buscadora de pulgas. Todas las
escenas dejan ver la pobreza de la mujer y de la habitacién donde se
encuentra.’3 Resulta fascinante que el titulo, por una parte, ayuda al
lectoespectador a entender qué es lo que busca la mujer entre su ropa con lo
cual resta ambigiiedad al gesto y potencia la percepcién de la miseria y
suciedad de la escena. En el titulo La pulga, el elemento verbal pone en
primer plano al insecto por encima de la mujer, a quien ni siquiera se
menciona. La caza de la pulga, alude a la accién, al momento especifico en
que la mujer intenta encontrar el insecto entre su ropa y La buscadora de
pulgas nos lleva a equiparar la identidad de la mujer con esa tarea tan
ingrata. En el cuadro, ademds, hay un elemento verbal afiadido: la frase en
latin «Nec pist. Nec pistar», que significa «No aplastaré y no seré aplastada»,

13 Segtin los bidgrafos del pintor, esta serie de pinturas muestran a una mujer
considerada de dudosa reputacién.
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la cual da voz a la pulga, pero quizd también a la mujer. Este elemento
verbal y el titulo son medulares para la interpretacién del cuadro.

Un ejemplo del siglo XvIII que debe mencionarse es la serie de Los
caprichos, ochenta grabados al aguafuerte de Francisco de Goya que son una
sdtira de la sociedad espafiola de su tiempo. La variedad de sus titulos
merece un andlisis aparte. Algunos generan una narrativa de la imagen («EIl
si pronuncian y alargan la mano al primero que llega», «Dios la perdone, y
era su madre») y orientan la interpretacién de los elementos visuales; otros,
mds breves y de configuracién nominal, resumen la escena y potencian el
efecto satirico («Devota profesién», «Bellos Consejos», «jBravisimo!»).14

Con el surgimiento del Romanticismo en el siglo XIX, los titulos de
los cuadros serdn en muchos casos simbdlicos, metaféricos: las imagenes se
prestan a multiples interpretaciones. Der Wanderer iiber dem Nebelmeer, un
cuadro canénico de este periodo, pintado en 1818 por Caspar David
Friedrich es un ejemplo interesante. En el cuadro vemos la figura de un
hombre, de espaldas a nosotros, sobre una roca contemplando unas nubes.
Bien podria ser el protagonista cavilante de una novela de Goethe o de
Musset. Su titulo, que ha sido traducido varias veces a lo largo del tiempo,
puede leerse en espafiol como EI caminante sobre el mar de nubes. De nuevo,
se activa en la mente del lectoespectador una interpretaciéon mucho mds
metaférica que la que se puede generar si s6lo atendemos a los elementos
visuales. Importa también cémo estd estructurado el titulo. No es un
«hombre que camina», algo que podria concebirse como un acto de una
sola vez, sino un «caminante», donde el sustantivo nos hace pensar en que
se trata casi de su identidad, de su profesién. Ademds, no camina en
cualquier superficie sino sobre el mar de nubes, algo, que de entrada es
imposible en un sentido fisico, con tintes casi biblicos que recuerdan a Jests
caminando sobre las aguas. Si no conociéramos el titulo y tuviéramos que
atender dnicamente a los elementos visuales, nuestra interpretacién de la
escena sin duda serfa muy distinta. Es el titulo lo que da movimiento a la
escena, lo que la carga de simbolismo.

En 1886 Gustave Courbet pinté6 un desnudo femenino que tituld
metaféricamente EI origen del mundo. Se trata de una pintura muy detallada,
de un tenor casi anatémico, una especie de close-up a la vulva de una mujer
recostada con las piernas entreabiertas. No vemos mucho mds alld de la
parte superior del torso, los senos estan cubiertos con una tela blanca para
no restar protagonismo ni distraer la atencién del tinico elemento central de
la imagen. Lo que ha permitido que esta escena no fuera interpretada
practicamente como una imagen pornogréfica es en cierta medida su

14 E]l Capricho 43 o «El suefio de la razén produce monstruos» es quizd uno de los
mdés conocidos y su titulo uno de los que de manera mds explicita describe la
escena que vemos. Hay abundante bibliografia sobre Los Caprichos. Véase ]. Blas et
al. Mirar y leer. Los Caprichos de Goya (1999) y Helmut C. Jacobs, El suerio de la razén:
el Capricho 43 de Goya en el arte visual, la literatura y la miisica (2011).
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técnica y en mucha medida su titulo, que nos ubica en una dimension
simbdlica. En la mente del lectoespectador se detona el tema de la
maternidad, elemento al que se llega necesariamente si pensamos en el
titulo «el origen del mundo» y en la vulva que vemos como ese punto de
origen, como ese espacio creador. ;Es el titulo una invitacién a la negacién
del placer? ;Es un pretexto, una forma de «disfrazar» lo que vemos con una
pauta de lectura metaférica para eliminar una posible censura vista en la
literalidad? Sea lo que fuere, el titulo forma un todo con la imagen y
realizamos una lectura iconotextual.

Las obras y sus titulos en el arte moderno y contempordneo: el fortalecimiento de
un binomio inseparable

En el apartado anterior mostré con algunos ejemplos la naturaleza
semidtica de la articulacién entre los elementos verbales del titulo y los
elementos visuales, materiales, que conforman diversas obras de artes
visuales, particularmente pinturas. El presente apartado tiene la finalidad
de analizar algunos ejemplos de obras de arte moderno y contempordneo
para dejar ver la hip6tesis sobre que, si bien en todas las etapas previas de
la historia del arte el titulo es imprescindible para realizar una
interpretacién plena de la obra en tanto iconotexto, a partir de las
vanguardias el binomio titulo-obra serd atin mds indivisible, pues, dado
que los procedimientos artisticos de las vanguardias van a explorar
diversos modos de ocultar el sentido, el titulo hard la tarea de
transparentarlo.

La llegada de las vanguardias no habria sido posible sin una serie
de cambios que tuvieron lugar varias décadas antes. En ese contexto, el
impresionismo serd un paso contundente hacia las propuestas no
figurativas que veremos surgir desde distintos enfoques estéticos a todo lo
largo del siglo pasado y serd una de las primeras reflexiones formales sobre
la técnica y los materiales de la produccién visual. El nombre de esta
corriente proviene del titulo de un cuadro de Claude Monet, Impresién, sol
naciente (1872), y los pintores suscritos a ella explorardn con intensidad la
pintura de exteriores, razén por la cual encontraremos muchos paisajes con
el titulo del lugar que se nos muestra. Algunos ejemplos de esto son Lirios
en el jardin, Amapolas, La terraza de Sainte-Adresse o Vétheuil, todas de Monet.
También hay muchos titulos que describen aquello que vemos sin sumar
significacién a los elementos codificados en el plano visual. Mujer con
sombrilla, de Claude Monet, Paseo a orillas del mar, de Joaquin Sorolla o Cesto
de manzanas, son titulos que funcionan casi de manera tautolégica con
relacién al plano visual. Sin embargo, a medida que en la pintura
impresionista aquello que vemos se va diluyendo, perdiendo sus contornos
y volviéndose trazo cada vez de manera mds contundente, el titulo se
volverd un asidero mayor para orientar la mirada del lectoespectador.
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Sin duda, un punto de quiebre incuestionable en el arte es la
aparicién del ready-made como préctica artistica, la posibilidad de tomar un
elemento ya existente, perteneciente a cierta esfera de la realidad y
convertirlo en dispositivo simbdélico al recontextualizarlo. La Fuente (1917),
de Marcel Duchamp, revolucioné lo que consideramos arte y representa un
cambio de paradigma absoluto. Duchamp present6 esta pieza para una
exposicién convocada por la Sociedad de Artistas Independientes de
Nueva York y, aunque la convocatoria decia que todas las obras serfan
aceptadas, La Fuente fue censurada y retirada de la exhibicién. Se conserva
la fotografia que tomé el célebre galerista neoyorkino Alfred Stieglitz. Del
lado izquierdo, el mingitorio aparece firmado con el pseudénimo R. Mutt
(Richard Mutt) y abajo estd escrito el afio, 1917.

Dejando de lado la no menos interesante polémica en torno a esta
obra, quisiera enfatizar que, en gran medida, lo que convierte a los ready
-mades en dispositivos simbdlicos es el titulo que el artista elige para
invitarnos a verlos de wuna manera distinta. Se trata de la
recontextualizacién de un objeto ordinario para sacarlo del lugar donde
normalmente lo encontrariamos (un bafio, una cocina, la calle) para llevarlo
a un espacio (una galerfa, un museo) que en si mismo condiciona a leerlo
de cierta manera. En el caso de la famosa Fuente, el titulo estd redefiniendo
el objeto, nos estd diciendo cémo debemos verlo. A lo largo de su vida,
Duchamp exploré con muchas obras de esta naturaleza. Esta serd la semilla
del arte conceptual, del arte como idea, donde no se trata de que el artista
produzca necesariamente él mismo un objeto, sino de cémo articula una
idea para la obra, aun cuando no haya creado nada, como sucede en este
caso con la pala.

En la relacion entre las obras y sus titulos, L.H.O.0.Q (1919) resulta
muy interesante. Se trata de otro ready-made, una postal de La Mona Lisa a la
que Duchamp le dibuja bigote y barba y afiade el titulo. La desacralizacién
de una de las imdgenes mds veneradas en la historia del arte se potencia a
través de su titulo. Las iniciales, pronunciadas en francés, producen la frase
«elle a chaud au cul», con lo cual la obra lleva al terreno de lo sexual. El
efecto humoristico en el titulo se refuerza porque estd cifrado a través de las
iniciales separadas por puntos. Visualmente produce extrafieza hasta que
se le pronuncia encadenadamente y se produce el efecto humoristico. Cabe
seflalar que para que se genere este efecto, es necesario que el
lectoespectador entienda la mecdnica del titulo por lo que en ocasiones,
para evitar que se pierda el efecto, junto a las iniciales del titulo se incluye
su transcripcién y traduccién, de modo que el lectoespectador no pierda
una parte medular para la interpretacién de la obra. Como hemos insistido
en ejemplos previos, en las obras iconotextuales se genera un tercer plano
de articulacién sintdctica, la del iconotexto, que es en donde se encuentra la
significaciéon plena de la suma de los elementos verbales y visuales. En este
caso, por ejemplo, si bien el efecto parddico ya estd en elementos visuales
(la barba y bigote afiadidos a la imagen), no hay nada en el plano visual
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que nos remita a una esfera sexual. Este matiz se encuentra tinicamente en
el titulo.

Quizd una de las vanguardias que mds ricamente se expresé a
través de las artes visuales fue el cubismo, con su btsqueda por
desarticular el mundo para volverlo a presentar de una forma nueva,
distinta. Dado que en la mayor parte de las obras cubistas se trabaja con la
desarticulaciéon convencional de los dngulos y las perspectivas para
reconfigurar las imdgenes y presentar el mundo desde una nueva légica
visual, en muchos casos, la lectura de los elementos de la sintaxis visual no
es tan evidente. En este contexto, los titulos orientan la interpretacién del
lectoespectador y lo invitan a buscar algo especifico en aquello que ve. Asi,
se establece una clara tensién entre un inminente despegue de la
figuracién, que se consolida en las propuestas de la abstraccién, y aquello
que orienta la interpretacion hacia algo concreto. Esta tensién se da entre
los elementos visuales y los elementos verbales. Por ejemplo, EI baile del oso
en el Moulin Rouge, de Gino Severini (1913) es una pintura en donde vemos
una serie de elementos que ya no funcionan de manera figurativa. Al leer el
titulo, las siluetas y las sillas se nos revelan mds claramente, es decir, una
vez que conocemos el titulo el contexto de la escena cobra un sentido mads
concreto.

Esta relacién de interdependencia semidtica, como ya decia antes,
serd muy fructifera a partir del surgimiento de los planteamientos de las
vanguardias y, en las décadas siguientes veremos como entre el titulo y la
obra se generan sinergias mdltiples que van a detonar distintos efectos:
metaféricos, paraddjicos, metonimicos, irénicos, parddicos, humoristicos.
Retrato de Marie Laurencin (1916-1917), de Francis Picabia, a través de su
titulo, nos pide que decodifiquemos visualmente la obra con relacién a un
género pictérico con siglos de arraigo, el retrato. Y, al decirnos que la
persona representada es la pintora francesa Marie Laurencin, tenemos mds
pautas para contextualizar la obra ademds del plano visual, en donde
vemos algo que se asemeja mds a una mdaquina que a una persona. Ahora
bien, Picabia no se contenta con que Retrato de Marie Laurencin sea el titulo y
se encuentre fuera de la obra, sino que incluye este texto en el cuadro que
conforma el retrato, asi como otros elementos textuales, las inscripciones A
L'OMBRE D'UN BOCHE / LE FIDELE COCO / IL N'EST PAS DONNE A
TOUT LE MONDE D'ALLER A BARCELONE / A MI-VOIX. Los elementos
verbales se suman a los visuales para generar una interpretacion
iconotextual. Definitivamente, sin ellos, serfa imposible saber que Picabia
pretendia realizar un retrato de Marie Laurencin. Por tanto, el titulo es
imprescindible, no se trata de un paratexto sino de un elemento central que
forma parte de la obra.

Otro retrato plenamente vanguardista es el Retrato (premonitorio) de
Guillaume  Apollinaire, realizado en 1914 por Giorgio di Chirico.
Originalmente titulado Homme cible [Hombre-blanco], entendido como el
objetivo de una bala, de una flecha), a partir de que Apollinaire fue herido
en la guerra su titulo cambi6: Una diana premonitoria, trazada en la sien de la
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sombra que representa al poeta de perfil, sefiala el lugar exacto donde éste recibird
la metralla de un obiis durante la Querra, en 1916» (Portrait [Prémonitoire]). La
silueta que representa a Apollinaire carece del detalle suficiente para
identificar en ella al poeta francés, de modo que el titulo resulta
indispensable. Ahora, es interesante como los dos titulos de este cuadro,
Hombre-blanco y Retrato [premonitorio] de Guillaume Apollinaire narran el
antes y el después del destino del retratado. La realidad fuera de la obra
hizo que ésta cambiara de titulo y le asigné el valor de premonicién.
Ademds, conociendo la historia del poeta y que fue herido en la guerra
justo en el lugar sefialado por la imagen del cuadro, todo adquiere un matiz
de profunda ironfa. Cabe sefialar que, aunque los dadaistas, tanto en
términos de sus postulados como de sus creaciones, planteaban una
relacién problematica con el lenguaje, todos se sirvieron de él en sus obras
y lo integraron a ellas de diversas formas. (Lageira 31)

Uno de los artistas del siglo pasado que mads consciente y
puntillosamente trabajé el tema de la relacién entre las palabras y las
imdgenes es René Magritte. Ademds de explorarlo a lo largo de toda su
produccién artistica, en el ntiimero 12 de la revista La Révolution surrealiste,
de 1929, publica el ensayo iconotextual titulado precisamente «Las palabras
y las imdgenes». Se trata de dieciocho proposiciones que funcionan casi
como aforismos (acompanadas de un ejemplo visual). En ellas Magritte
explica lo que el lectoespectador experimenta al interactuar con su obra y
desmenuza las relaciones entre las palabras y sus imagenes. Ejemplos como
«En una frase, una imagen puede sustituir a una palabra» o «En un cuadro,
los nombres designan a veces cosas precisas, y las imdgenes, cosas
imprecisas» sirven para ilustrar que Magritte estaba especialmente
preocupado por la nocién de representacién y por su efecto en lo verbal y
en lo visual, asf como en las fronteras de ambos territorios (Magritte 32-33).

Entre 1927 y 1939, Magritte pint6 la serie La Ilave de los suefios, una
serie de objetos en pequefias pizarras, muy a la manera de los libros
escolares que ensefian a los nifios a leer, a relacionar objetos con su
representacion  grafica. Sin embargo, Magritte juega con las
correspondencias y las subvierte. S6lo un objeto corresponde a su nombre
habitual, la esponja, pero los otros tres establecen relaciones distintas.
Debajo de una bolsa estd escrito Le ciel [el cielo], debajo de una navaja dice
L'oiseau [el péjaro] y debajo de una hoja leemos La table [la mesa]. Estas
nuevas asociaciones entre las palabras y los objetos representados abren
todo un espectro metaférico en la mente del lectoespectador, pues, al elegir
precisamente esas palabras y no otras para relacionarlas con los elementos
visuales, Magritte invita a construir puentes especificos, ademds, por
supuesto, de crear el efecto de desconcierto inicial que precede a la
generaciéon de un sentido metaférico. Ahora bien, aqui estamos pensando
s6lo en funcién de la pintura y los elementos verbales que contiene, pero
hay que considerar los del titulo, La llave de los sueiios, otro peldafio para
constituir el sentido de la obra. Este titulo nos lleva a pensar evidentemente
en la filiacién surrealista de Magritte y su grupo y en la preocupacién por
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dar a lo onirico un papel protagénico en los procesos mentales, cognitivos y
artisticos. La llave de los suefios remite a las asociaciones insélitas que
podemos hacer; cuando sofiamos, las reglas del mundo fuera del suefio se
subvierten y todo es posible, justo como en los cuadros de Magritte. El
plano de lectura iconotextual se da entre los elementos verbales mas los
elementos visuales que conforman el cuadro a los cuales se suma el titulo
para lograr significacién plena.

Otra serie de este pintor que resulta icénica en cuanto a su uso de
elementos verbales es La traicion de las imdgenes (1928-1929), en la cual se
encuentra la famosa imagen de la pipa seguida de la leyenda «Esto no es
una pipa». No entraré en mds detalles al respecto dado que es una obra que
ha sido analizada a profundidad por varios autores y desde diversas
perspectivas.’> S6lo me detendré un momento en la importancia del titulo.
La traicion de las imdgenes encierra practicamente toda la poética de
Magritte, todas sus reflexiones en torno a las paradojas de la representacién
y pone de manifiesto que las imdgenes nos traicionan en tanto son
representaciones visuales, no objetos reales (de ahi que la pipa no sea una
pipa). Magritte hace que reflexionar sobre el objeto mismo de la experiencia
estética sea parte de la interaccién con la obra y, al hacerlo, da una vuelta de
tuerca al arte y siembra la semilla del arte conceptual.

Dadas las caracteristicas propias de esta corriente, el surrealismo
generard muy interesantes vinculaciones entre titulos y obras. Un claro
ejemplo estd en la vasta obra de Salvador Dali, en la que encontramos
titulos larguisimos y enigmadticos como Farmacéutico levantando con suma
precaucion la cabeza de un piano de cola (1936), donde el titulo describe la
accion de una de las figuras del cuadro, aunque no la principal en la
composicién, dotdndola de un protagonismo que visualmente no tiene. En
muchos casos, el titulo hard que la composicién visual se interprete como
una metdfora cargada de significacion. El gran masturbador (1929), La
persistencia de la memoria (1931), Encuentro de la ilusion y del instante detenido
(1932), Construccién blanda con judias hervidas (1936) son algunas obras del
amplio repertorio del artista en las que aquello que vemos es claramente
orientado por el titulo.

Max Ernst pertenecié al surrealismo y también al dadaismo.
Algunos titulos de sus obras son Oedipus Rex (1922), El dngel del hogar
(1937), Bosque rojo (1970). También recurri6 a titulos extensos como La
bicicleta de gramineas guarnecida con campanas los tonos fuego amortigua los
equinodermos y la flexion de la columna vertebral para buscar caricias, una
imagen que hace pensar en las partes de la célula que vemos en los libros
de biologia y para la cual Ernst construye una narrativa surrealista a través
de ese titulo tan enigmadtico. En las caprichosas formas que vemos es dificil
reconocer cualesquiera de los elementos mencionados en el titulo. Sin

15 Véase, El mundo invisible de René Magritte (2012); Magritte: The Mystery of the
Ordinary (2013) y Esto no es una pipa (1973), el influyente andlisis de Michel
Foucault.
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embargo, en una primera instancia, el lectoespectador intenta encontrar en
las formas visuales los elementos que ley6 en el titulo, lo cual no resulta
posible. Por tanto, es necesario aceptar que entre los elementos verbales del
titulo y los elementos visuales no existe correspondencia. Ni rastro de
bicicleta, gramineas, campanas, fuegos, equinodermos o una columna
vertebral. No obstante, ése es el titulo de la obra y su complejidad deja ver
que Ernst no lo eligi6 a la ligera, lo pensé cuidadosamente. Los elementos
visuales podrian llevar al lectoespectador a numerosas hipétesis de
interpretacion, seguramente una por cada individuo. El titulo enmarca las
posibilidades de interpretacién, genera una narrativa y su agramaticalidad
potencia el efecto de confusion y extrafieza que genera la imagen.

Si bien muchas de las obras de Ernst son figurativas, también realiz6
obras decididamente abstractas. Es el caso de Treinta y tres muchachas salen a
cazar la mariposa blanca (1958). Esta obra, llena de color y que recuerda los
vitrales, tiene un titulo que cuenta toda una historia. En los elementos
visuales no es posible reconocer la mariposa blanca ni tampoco a las treinta
y tres muchachas. Ernst emplea el verbo «salir», pero tampoco es claro de
dénde salen las muchachas a cazar la mariposa. Como en el caso anterior,
no existe correspondencia entre los elementos verbales y los elementos
visuales y, sin embargo, el titulo es fundamental para generar un efecto de
lectura. Si no existiera o si fuera otro, el lectoespectador buscaria y
generaria otro sentido para el cuadro. La vision surrealista de Ernst se sigue
expresando en este caso en la abstraccion.1®

Uno de los cambios de paradigma mds importantes en la historia
del arte es la llegada del arte abstracto, que abarca movimientos como el
suprematismo, el abstraccionismo geométrico, el expresionismo abstracto,
el constructivismo, la llamada action painting. Luego de siglos de figuracién
en los que se intent6 copiar la realidad de manera mds o menos mimética,
la abstraccién se instaura y emplea el lenguaje visual constituido por lineas,
formas y colores para crear universos visuales que tienen como tema su
propia visualidad. La paradoja de la abstraccién es que en realidad se trata
de una reflexién profunda sobre el plano de lo concreto. Algunas obras
abstractas tendran titulos como Ritmo. Alegria de la vida (1930) de Robert
Delaunay, que invitan a interpretar el color y la forma en correlacién con la
alegria. Sin embargo, son pocos los casos de obras abstractas que llevan
titulos asi.

En el abstraccionismo, los titulos enfatizan el efecto abstracto, pues
evitan metaforizar lo que vemos. El significante es su propio significado.

16 Otro referente verbal de la obra que enriquece su lectura iconotextual es uno de
los cinco poemas en prosa que Ernst publicé con motivo de su exposicién en la
Galerie Creuzevault en 1958, titulado «Présence d’Alice» en el que se lee: «En el
cruce de dos sefiales, una de una escuela de arenques y la otra de una escuela de
cristales, treinta y tres nifias salen en busca de la mariposa blanca, los ciegos
danzan en la noche, los principes duermen mal y el noble cuervo toma la
palabra» (Alarco)
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Asi, encontraremos titulos como Estudio de color con cuadros (1913), Circulos
en el circulo (1923), Amarillo, rojo y azul (1925), Linea transversa (1926), a
través de los cuales Kandinsky da protagonismo a las formas y hace que el
lectoespectador se centre en los elementos visuales per se, no como simbolos
de algo mds, no como elementos que remiten a otros, sino en si mismos y
en su significaciéon en tanto formas y colores. Lo que buscaban los artistas
abstractos era deslindarse de los referentes y que los elementos visuales
tuvieran existencia propia, que sus titulos aludieran precisamente a los
elementos visuales, dotdndolos de protagonismo total. Artistas tedricos
como Joaquin Torres Garcia encuentran en la pintura un arte abstracto
porque «procede con elementos plasticos, tonos, colores y formas absolutas
que se representan a si mismos, sin hacer referencia a nada, o muy en
segundo término» (Torres Garcia)

Cada vez serdn mds comunes los titulos como Composicion ocho
(1923), Impresion II1 (1911), Curva dominante (1936), de Kandinsky. Cuadrado
negro sobre fondo blanco (1915) y Blanco sobre blanco (1918), de Kazimir
Malevich, son ejemplos de cémo el titulo remite a lo que vemos y nos lleva
a interpretarlo en su sentido formal mds literal. Piet Mondrian también
seguird esta ténica con titulos como Composicién con rojo, amarillo y azul
(1937). Otro ejemplo es Gran tridngulo marrén (1963) de Antoni Tapies. Mark
Rothko muestra en sus pinturas los matices de los colores, los efectos de sus
combinaciones y los titula con base en ello: Violeta, negro, naranja, amarillo
(1949) o Negro sobre marrén (1958). Estos estudios sobre el color serdn tan
habituales, que también comenzard a titularlos con ndmeros: No. 6 (1953),
No. 61 (1953). Jackson Pollock también titulard sus cuadros con niimeros, o
mas bien a numerarlos: Nimero 31 (1950), Niimero 11 (1952). Titulos como
Estructura 86-E-52 de Takashi Narahara (1986) o Estructura Geométrica
Abierta IV (1990) de Sol Le Witt serdn comunes y nos dejardn ver que los
artistas explicitamente buscan apartarse de cualquier posibilidad de
metaforizar, de generar lecturas simbdlicas; los significantes son sus
propios significados. El hecho de numerar las obras lleva a pensar que los
artistas estaban preocupados por la experimentacién como proceso en serie,
mds que por la generaciéon de obras tnicas, especificas. En este periodo,
encontraremos también muchas obras Sin titulo, algo que sucedi6 en otros
momentos de la historia del arte de manera muy ocasional, cuando se
perdia el titulo de la obra o el pintor decidia no titularla. Sin embargo, no
era lo habitual. Con la llegada del arte abstracto esto se volvié mds comn,
aunque resulta poco operativo al clasificar o referirse a la obra de un artista.

Por otra parte, encontraremos muchas obras cuyo titulo remite a sus
materiales. Por ejemplo: Hierro y madera de Alligheiro E. Boetti (1967) o
Plano magnesio y cobre de Carl Andre (1969). Estos titulos permiten ver la
preocupacion de los artistas por remitir a lo concreto y hacer de la materia
de la creacién la apuesta misma de sentido. Los titulos que refieren a los
elementos formales de la composicién como el color, la forma o el material
establecen una suerte de relacién tautoldgica con el plano visual.
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En los diversos procesos del arte contemporaneo, el titulo tiene un
lugar central como parte de la configuracién de la obra, ya que ayuda a
transparentar, a evidenciar la significacion a través de distintos
procedimientos retdricos. Entre el titulo y la obra se establecen relaciones
metafdricas, tautolégicas, metonimicas, irénicas, parddicas, paraddjicas.l”
Por ejemplo, en la obra de M. C. Escher abundan las relaciones paraddjicas
entre el titulo y los elementos visuales. Manos dibujando (1948) es una
litografia en la que vemos una mano que dibuja otra mano formando un
circulo, aunque no sabemos claramente donde estd el inicio y dénde el final
o cudl mano dibuja cudl. A pesar de que el titulo muestra exactamente lo
que vemos, su relacién de literalidad con respecto al plano visual enfatiza
lo paraddjico de la accién. Relatividad (1953) muestra una escena con varias
escaleras pero no queda muy claro si suben o bajan, a dénde conducen ni
de dénde vienen. Dependiendo del punto en el que posemos la mirada se
construye la perspectiva y el efecto de la imagen es el de una paradoja
visual. El titulo resume la escena y enfatiza el sentido paraddjico.

Hogar, dulce hogar (1960), de Arman, es una vitrina de plexiglds con
varias mdscaras de gas idénticas, una junto a la otra. Es una imagen que sin
duda remite al lectoespectador al contexto de la guerra y sus impactos. Las
distintas interpretaciones de parte del lectoespectador se orientan hacia la
ironfa cuando el titulo se articula con el plano visual. Un ejemplo de efecto
parédico se encuentra en Mercado de pulgas: homenaje a Giacometti (1961) de
Daniel Spoerri, cuyo titulo invita a analizar los elementos que conforman la
composiciéon como un homenaje a Giacometti y a su obra. El efecto
parédico aumenta en la propia construccién del titulo, donde primero
leemos «mercado de pulgas» antes de los dos puntos. Hay muchos casos en
los que la relacién entre el titulo y la obra es metaférica. A lo largo del texto
he mostrado ya varios ejemplos. Ordculo, de Robert Rauschenberg
(1962-63), o El fin de Dios (1963-1964), de Lucio Fontana, son dos ejemplos
de obras cuyos materiales y configuraciéon visual adquiere un sentido
profundamente simbdlico al asociarlos con su titulo. También hay titulos
que remiten a otras obras de arte previas y generan distintos niveles de
relaciones intermediales con otras épocas, otros artistas y otras narrativas.
Un ejemplo de esto es La balsa de la Medusa (1990) de Frank Stella, una
alusién visual y verbal al célebre cuadro de Théodore Géricault de 1818.

En el contexto de la performance y del arte accién el titulo serd un
elemento fundamental para guiar la interpretaciéon de la pieza. Tomaré sélo

17 En el arte contemporaneo, el discurso que rodea a las obras serd central para la
construccion de su significado. Asi, en muchos casos resultard fundamental aquello
que el artista dice o escribe en el afdn de explicitar la intencién que mueve a la
configuracién de la obra. Esto sucederd también de alguna manera con el discurso
generado por la critica. No entraré en este tema tan polémico e interesante porque
se sale del espectro de la presente investigacién, pero es preciso tener en cuenta
este otro nivel de relacién entre la visualidad y la textualidad que se da en las
producciones artisticas contemporaneas.

HYPERBOREA. REVISTA DE ENSAYO Y CREACION 3 (2020) 91



dos ejemplos, ambos del artista Francis Alys. A veces hacer algo no lleva a
nada, también titulado Paradoja de la praxis (1997) fue una performance que
consistié en desplazar un bloque de hielo por la Ciudad de México hasta
que éste se derriti6. En este caso, la accién cobra sentido a través del doble
titulo, dos formas distintas de decir lo mismo, pues hacer algo que no
conduce a nada implica una paradoja de la praxis. Unos afios después, en
2002, Alyjs convocé a la realizaciéon de una performance colectiva, La fe
mueve montaiias (2002), una de sus obras mads politicas y poéticas que tenia
el simple objetivo de producir un desplazamiento geolégico (mover 10
centimetros de arena) mediante el trabajo colectivo de 500 voluntarios. Con
esto, Alys planteé que una operacién a gran escala puede resultar en una
acciéon imperceptible cuyo testimonio se limita al compromiso y el esfuerzo
fisico de los participantes (La fe mueve montarias). Se trat6é de una labor indtil
en términos pragmaticos podriamos decir, pero no en términos simbélicos
en cuanto al gesto solidario y compartido de unirse para hacer algo. El
titulo, una alusién biblica, hace que la accién colectiva sea interpretada en
términos de la pardbola y enfatiza la dimensién simbélica de la obra.

Podriamos seguir abundando en ejemplos y pormenorizando las
relaciones que tienen lugar entre los titulos y las obras. No pretendo
extenderme en una conclusién, pues creo que el argumento del presente
trabajo ha hablado a través de los ejemplos analizados. Espero que el
repertorio de casos revisados, en su diversidad, ayude a mostrar la
importancia de concebir el titulo de las obras no como un elemento
periférico, marginal, prescindible, sino como parte integral de la obra y
como un elemento indispensable para el proceso semidtico. Asi pues, toda
obra de artes visuales es iconotextual y todo artista visual es también
escritor.
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