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Més enca de la imatge. Més enlla del text. Dialegs
entre les imatges i les paraules (La critica d’art com a
paideia)

RomA DE La CALLE
(Universitat de Valencia-Estudi General)

La paraula és la imatge de les coses
(SimONIDES DE CEOS - v. 556-v. 468 a C)

Els textos i les imatges son mitjans entre ('ésser hume i

el seu entorn [...]. Pero hi ha una contradiccié entre ambdos:
les imatges fan imaginable (‘“il-lustren”) el que conten

els textos, i els textos fan concebible (“conten’)

el que representen les imatges.

(ViLém FLusser -1920-1991)

Si en algun “genere” literari es troba plenament suposat
—com a indefugible horitzé de possibilitati com a basica es-
tratégia operativa— I’intim 1 continuat dialeg entre les imat-
ges 1 els textos, sens dubte, aquest concret domini podria ser
historicament identificat amb la suggeridora activitat cduca-
tiva de la vella ekfirasi. De vegades, des d’una perspectiva
diacronica, també s’han volgut rastrejar 1 descobrir en ella,
enquadrada ja en I’especific context de ’anomcnada “lite-
ratura artistica”, alguns dcls antecedents més destacats 1
influents de la critica d’art."

1. L’interés de la teoria de I’art per la “litcratura artistica™, i fins i tot
la practica identificacio amb ella, al ser restrictivament entesa la propia
teoria de I’art com a estudi de les fonts literaries sobre art, fou al seu
moment, com €s ben sabut, un plantejament directament vinculat a la
figura i a les investigacions de Julius von ScHLosseEr i la seua Die
Kunstliteratur (1924; versio castellana, Madrid: Catedra, 1976). D’algu-
na manera, per la nostra banda, ens apropetn aci a tal proposta, encara
que només siga per a fixar-nos en alguns dels recursos emprats per/en



Es ben sabut que la descripcio literaria de les imatges
—que tal és el nuch caracteritzador de la citada ekfrasi—
conformava historicament una part rellevant del conjunt dels
exercicis practics programats per 1’educacid retorica (els
progymnasmata) 1 fins i tot se I’acceptava com a demostra-
10 o exhibicid reglada de 1’adequat magisteri i de la plena
qualificacio professional del rétor: ’epideixicom a ostenta-
10 1 faramalla del domini del llenguatge, com també¢ de la
seua eficacia descriptiva de les imatges.

De manera molt especial, dins del marc de la cultura gre-
ga, concretament en I’época de la Segona Sofistica (segles
i1 m dC), abunden nombrosos exemples de textos redactats
en tal sentit, com poden ser-ho els coneguts treballs de
Filostrat de Lemnos (anomenat el Vell, nascut cap al 191
dC) i els de Filostrat el Jove, nét de 1’anterior, ambdos amb
les seues corresponents eikones (“imatges”), aixi com tam-
bé la posterior obra de Calistrat (comengaments del segle 1v
dC), les seues no menys celebres Ekphraseis (“Descrip-
cions”) dedicades, en aquest cas, a comentar educativament
1 encomiar en general peces famoses de I’ Antiguitat i no ja
col-leccions de pintura, de caracter estrictament privat.’
Encara que, de fet, ni als uns ni als altres els van faltar de-
terminats precedents ni tampoc abundants seguidors, tant
en I’ambit de la retorica com en el de la sofistica, justament
en aqueixa compartida tasca de trobar en les obres d’art
—sobretot en pintures 1 escultures— immillorables temes edu-

aquestes fonts literaries a I’entorn de 1’art. Concretament ens interessen,
en els plantejaments que ara estem afavorint, els textos que descriptiva-
ment parlen de I’art aixi com tamb¢ aquells textos que directament han
propiciat o servit d’inspiracio6 a la produccio artistica. Tot aix0 sempre
des del marc de I’exercici i les funcions de la critica d’art, com a un clar
ressort educatiu.

2. Hi ha una estimable edicio castellana de les tres obres a Siruela
(Madrid, 1993) a carrec de Luis Alberto de Cuenca i dc Miguel Angel
Elvira. A elles farem refcréncia posteriorment.
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catius 1 motius exemplaritzants per al lluiment i la mostra en
public de les habilitats discursives.?

En realitat, aquests entrecreuaments 1 intercanvis estra-
tégics entre paraules 1 imatges que aci ens ocupen, eren nor-
mals cn ambdos sentits. Si, per una part, la retorica, posem
per cas, acudia a la descripci6 1 al comentari de les imatges
com a justificada motivacio6 de molts dels seus textos, també
¢s ben cert que la produccio de pintures, per la seua banda,
mai no havia deixat, en aquest marc historic, de buscar i
reprendre els seus temes 1 assumptes directament dels ba-
gatges literaris compartits. Era aquest, per tant, un normalit-
zat 1 habitual viatge educatiu tant d’anada com de tornada:
del text a la imatge i de les imatges als textos.

(Podra estranyar, per tant, que les qiiestions relatives a
|'ekfrasi s’entronquen i s’articulen aixi mateix, d’alguna
manera, amb I’extensa tradicio de ’ut pictura poesis, com
un potent fopos que creua precisament aquest cami de tro-
bades i intercanvis, que recorre la historia, entre els dominis
del llenguatge 1 de les arts plastiques, entre les practiques de
la poesia i de la pintura, cntre els textos i les imatges,* entre
’escriptura 1 la representacio?

Tambédes de la perspectiva de la reflexid estética i, molt
en particular, des del simatcix de I’activitat de la critica d’art,
entesa com una paideia molt especial, aquest creuament

3. Vegeu, en aquest sentit, cls comentaris sobre aquesta cadena d’au-
tors historics, dedicats a ’ekphrasi, com a reconcgut exercici critic i
pedagogic, que MENENDEZ PELAYO en la seva Historiade las ideas estéticas
en Espanya cls consagra, encara que nomes siga indirectament en exten-
ses notes a peu de pagina: volum 1, introduccio, capitol 1, p. 82-90,
Madrid: CSIC, 1974.

4. El fet mateix que en grec per areferir-se a I’cscriptura i a la pintura,
¢s a dir, als actes d’escriure i de pintar, s’utilitzaren justament els matei-
xos termes graphé, graphein, sens dubtc seria un element que, d’alguna
manera, coadjuva intensament a 1’assimilacio 1/0 a I’estret intercanvi en-
tre ambdos treballs i dominis.
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plural entre textos 1 imatges ha mantingut actius 1 bel-ligerants
els seus respectius intercssos.

Precisament, al f1l d’aquestes qgiiestions, volem mirar-nos,
amb un cert deteniment, en I’espill mediador dc I’ ekfrasi,
francament, com una estratégia potser mai del tot perduda,
encara que si més o menys dissimulada i fins 1 tot fortament
restringida, per miltiples motius, com tindrem ocasio de veure,
cn el treball critic i hermenéutic actual. ;Fins a quin extrem
Cs possible seguir propiciant avui, educativament, aqueixes
mirades estimatives basades en detallats jocs descriptius des
de 1 en la globalitat del fet artistic contemporani?

Es doncs, com hem indicat, des de la reflexi6 estética i
des del puntual exercici de la critica d’art com embastarem
el nostre discurs, atesos nomeés, en la mesura del necessari,
els fonaments historics del tema, pero sobretot movent-nos al
darrere de certs recursos i opcions critiques ben actualment
vigents o ben fortament revisades en el context present.

Ens referiem, fa un instant, a aqueixa doble via d’accio
cultural que ha conduit historicament, d’una banda, de les
imatges als textos, per a creuar-se aix{ mateix, en l’altre
sentit del trajecte, amb el corrent operatiu que condueix dels
textos a les imatges. Sense entrar, per descomptat, en prio-
ritats de genesis, preferirem subratllar, més aviat, I’existén-
cia d’un cert paral-lelisme 1 mutus entrecreuaments, en el
tracati la construccio simultanis d’ambdos itineraris. Potser
precisament, per aixo, ens sembla imprescindible comengar
correlacionant dues nocions mediadores que, des de I’entra-
matretoric, poden encarnareficagmenti eloqiientmentaquest

. doble circuit que ens ocupa, després de la implantaci6 histo- .
rica de I’escriptura.’

5. Precisament amb la implantacid de {’escriptura, el lienguatge es veu
ja com un objecte propiament dit. Es a dir, que convé reconéixer clara-
ment en I'escriptura una condicié sine qua non tant per al sorgiment
d’una poética com per a la implantacio de I’exercici de la critica. Sense
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A) Una d’aquestes nocions d’intermediacio €s justament
la que es defineix amb el terme d’ekfr-asi,® entés com
a mediacio de la paraula literaria, en el desenvolupa-
ment d’un discurs preferentment descriptiu respecte
de les imatges plastiques, convertides aixi en el seu
fonamental llenguatge-objecte, és a dir, en el punt de
partida de les seues pautades referéncies, a proposit
de les quals elabora el seu entramat metalingiiistic.
S’obri aixi tot un singular acarament ekfrastic entre
imatges 1 paraules, que comporta sempre, al cap ia la fi,
unasortde vocaci6 id’escriptura intensament parafrasti-
ques. Ja tornarem, més tard, sobre aquesta qiiestio.

B) Pero aixi mateix, en aquest transit plural dels textos a
les imatges, disposem, no menys eficagment, de la pun-
tual estratégia retorica de la hypotiposi, com a con-
trastada figura d’estil.” Es tracta certament, com aquell

escriptura no hi ha consciéncia de metallenguatge. perqué tampoc n’hi ha
del corresponent llenguatge-objcctc. El desenvolupament de I’ ekfrasire-
qucrcix, doncs, de la practica de I’escriptura i de I’adaptacio conscient de
la paraula a determinades circumstancies. D’aci la rellcvancia del kairds
en tant que “moment oporti’ i adequat per a I’accio i reflexio operativa
que semprc comporta P’exercici intencional de laretorica, amb cl seu fort
bagatge pcdagogic.

6. Recordem que etimologicamentekfr-asi €s el resultat de la unio de
la preposicio ek i del verb grec frrassé. en tant que implica accio propia de
“des-obstruir™. “obrir™. “fer comunicable™ o “facilitar I’accés i |’acosta-
ment” a alguna cosa. Encara es manté, per cert, tot i que restringit més
aviat al vocabulari médic, el termc castella ecfrdctico. és a dir, “allo que
desobstrueix”. Concretament, en la tradicio critica, I ekfrasi es pren com
a ““descripcio que faaccessible™, és a dir, com a “descripcio estimulant i
educativa™ O siga que estracta. en el context de la mediacio de la paraula
davant de la imatge, tant d’'una espécie de “descripcié narrativa” com
d’una “narraci6 preponderantment descriptiva™.

7. De fet, etimologicament, el terme “hypotiposi™ apunta cap al
procés de conformacio o modelacié d’imatges. Es troba compost a partir
de la preposicio grega “hypo™ (sota) i del verb “tip6™” (formar, figurar,
modelar). El substantiu “tipos™ significa aixi mateix “imatge”, “forma™.



que diu, de “fer veure el contingut del text” al lector,

per mitja de la detallada i minuciosa forga expressiva

de les paraules. S’activa aixi tota una estratégia di-
~ dactica.

Una vegada m¢és, I’efica¢ mediacio descriptiva —cxerci-
da amb vivor 1 intensitat en/des del text mateix— queda con-
vertida 1 transformada en representacié imaginaria de les
dades 1 els fets que s’evoquen en la lectura, presentant-se
resolutivament el potencial de les paraules —viscudes pel
destinatari— com “una quasi imatge pictorica”.

Al capia la fi, aquest recurs retoric, en qualsevol de les
seucs multiples modalitats de presentacio, programaticament
aspira, abans de res, a descriure amb paraules un objecte,
una persona o una escena de maneratan viva i enérgica, tan
ben observats i descrits tots els seus minuciosos detalls, que
¢s capag d’oferir-los a la imaginaci6 perceptiva del lector
amb la presencia, el relleu, I’espessor 1 els aguditzats colors
propis de la realitat expressada, com si, de fet, estigueren
veient-se.?

Aciradicaria certament una de les claus fonamentadores
de la vella tradicio de I’ut pictura poesis?® els poetes son

JaQuinTiLiA en laseua Institutio oratoria 8, 3, 66 (LBG, epigraf 810, pag.
400) descriu aquesta figura estilistica molt adequadamecnt i detalladament.

8. Henri MoRIER, Dictionnaire de Poétique et de Rhétorigue [1961].
PUF, Paris, 198I.

9. HorAcy, Epistola ad Pisones. vers 36 1. Es més que coneguda ’am-
plitud que {a interpretacid historica va donar després a aquests versos
horacians, didacticament introduits en la seua Ars Poetica, en comparar
analogicament maneresdiferents d’abordar la poesia, igual que també hi
ha maneres distintes d’aproximar-se a la pintura. “Ut pictura poesis; erit
quae, si propius stes, / te capiat magis, et quaedam, si longius abstes; /
haec amat obscurum, volet haec sub luce videri, / judicis argutum quae
non formidat acutem; / haec placuit semel, haec deciens repetita placebit”
(361-365). (“Talment com la pintura, aixi fala poesia: n’hi pothaverque,
si ets a prop, et captivi més, mentre que d’altra ho fara si te la mires de
més lluny. Siaquestano vol tanta llum, aquella s’ha de veure a plena llum,
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comunament considerats com a pintors, a través de I’accid i
la forga presentacional / imaginaria / evocadora de les scues
paraules. No en va, al fil de la precedéncia cronologica de
Simonides de Ceos, '° convertida en tradicio, la Segona So-
fistica, tcnint per davant aixi mateix ¢l no menys singular
exemple de Llucia de Samosata,'' que considerava el ma-
teix Homer, donada la seua forga descriptiva i visualment
didactica, com el princep dels pintors,

Igual que la pintura, també la pocsia... ;I per qué no ras-
trejar, amb idéntica insisténcia, la seua simétrica i la inversa
proposicio? Igual que la poesia, tamb¢ la pintura...'? Aquest

laque no té por de la subtilesapenetrantdel critic. L’una ha agradat un sol
cop, I’altra agradara encara que es vegi deu vegades.” Versio de Narcis
Figueras Capdevila: Horacl, Art poéticai epistoles literaries, Barcelona:
La Magrana, 2003.)

10. Cs recurrent en qualsevol estudi sobre I"‘ut pictura poesis” acu-
dir a la font de Simdnides de Ceos per a iniciar el rastre historic de la
qiiestio. “La paraula és la imatge de les coses” MicH. PSeLL. Peri energ.
daim., P.G. cxxn 821). Segons PLuTaRc, “Simodnides va anomenar la pin-
tura poesiasilenciosa i la poesiapintura parlant. Perqué les accions que
cls pintors representen mentre succeeixen, les paraules ies prescnten i les
escriuen quan ja han succeit” (De glor: Ath. 11 346f). Un bon estudi sobre
el tema és, per descomptat, el de Neus GaLi, Poesia silenciosa, pintura
quehabla, Barcelona: El Acantilado, 1999.

11. Lructia pe Samosarta (120/130-192 dC) també va redactar unes
“Eikones™: un encomium a Pantea d’Esmirna. No es tracta propiament
d’una descripcio de pintures o d’escultures, encara que en el text laudato-
ri utilitza idéntiques estratégies descriptives respecte a larelacio amb la
model vivent i apel-la als artistes (pintors 1 escultors) que sens dubte
—afirma- desitjarienrepresentar-la i als poetes que, d’haver-la conegut,
intentarien obstinadament cantar les seues gracies i bellesa. Es en aquest
contexton precisament s’insisteix, una vegada i una altra, en la capacitat
pictorica dels poctes.

12. R. W. LeE, Ut pictura poesis. La teoria humanisticade la pintura,
Catedra, Madrid, 1982. Mario Praz, Mnemosyne. El paralelismo entre la
literatura y las artes visuales, Taurus, Madrid, 1979. Per6 també al re-
vés: A. Garcia Berrio & T. HernanDEz, Ut poesis pictura. Poética del
artevisual, Tecnos, Madrid, 1988. Aiximatcix,AADD, Ut pictura poesis,

lxu
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és el doble cami de la zigzague jant historia que ara ens ocu-
pa, encara que només des d una perspectiva molt determi-
nada.

DELTEXTALA IMATGE
Procés de conformacio de la imatge pictorica

TEXT———HYPOTIPOSI——— > IMATGE
TEXT <—————EKFRASI—— IMATGE
DE LA IMATGEAL TEXT

Procés criticohermenéutic

Pensem, doncs, que tant darrere de les estratégies de
I’ekfrasi{en els jocs constructius que van de les imatges als
textos) com en el punt de partida de la noci6 d’hypoti posi
(la capacitat d’evocar de forma pregnant imatges exclusi-
vament amb el recurs a les paraules) habita justament “la
descripcid”, com a insubstituible palanca fonamentalment di-
dactica. Fins i tot, de vegades, aquest doble entramat es fa
tan estret 1 arriben a donar-se ambdues opcions la ma amb
tal intensitat 1 simetria que facilment seria viable tancar un
possible cercle relacional, completat en aquest doble viatge
d’anada i tornada: del text a la imatge i de la imatge al text.

No obstant aix0, potser per a millor distanciar ambdos
procediments, no estara de més que, d’entrada, vinculem
explicativament la Aypotiposi, com a transit del text a la
imatge, al procés mateix de conformacié de I’obra i a I’acti-
vitat coparticip del receptor.

Fundacio Caixade Pensions, Barcelona,

leer las formas. Sobre las relaciones entre literatura y artes visuales,
CGAC, Santiago de Compostel-la, 2000. Tot aix0 a partir de la canonica
formulacié d’Horaci en la seua Ars poetica, versos 361-362, en la seua -
ocasional comparanga didactica, transformada historicament.
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(Quina obra? Se’m dira. ;L’obra literaria, en la qual via-
blement la /ivpotiposi pren part rellevant? ;L obra pictorica
que s’inspira en un text, com a transit entre ducs imatges?
De I’evocacié de la imatge literaria a la construccio de la
imatge plastica. ;No hi ha fragments literaris que, de fet,
son com la fidel sinopsi preparatoria d’autentiques escenes
cincmatografiques? ;Quantes pintures han pres cos visual,
com podem constatar a través del plural 1 extens repertori
de la historia dc I’art, a partir de dcterminats textos literaris,
quantes altres s’han inspirat en documents historics o en escrits
de caracter mitologic o religiés? Sens dubte, innombrables...

Davant d’aixo, | ‘ekfiasi, en la seua corresponent accid
parafrastica, a I’entorn de la imatge, comporta ja una certa
obertura cap a les funcions propies de I’exercici critic en-
front de I'obra, amb les scucs modalitats didactiques i/o
estimatives, hermenéutiques i/o legitimadores. De manera
quc la lectura dcl text, dotat de mediacio ekfrastica, en cer-
ta mesura reté 1 potencia una clara funcio fatica, d’estret
contactc, en relacid a la imatge a la qual es refereix, com si
les paraules es transformaren en una espécic d’index apel'la-
tiu 1 assumiren o almenys buscaren, aixi mateix per delega-
c16 o subsidiarictat, determinats trets comunicatius 1 alguns
efectes, propis més aviat dc la immediata expericncia este-
tica que poguera mantenir-se, si cscau, davant de 1’obra
refercnciada.

Es a dir, que en la descripcio textual que I’ekfi-asi exer-
ceix tenen cabuda molts altres recursos, més enlla de la puntual
definicio descriptiva de la imatge. | scria empobridor limitar-
nos, com ¢s comu, a subratllar exclusivament aqucixa ves-
santostensiva, aqueixa funcio fatica i relacional que, en principi,
la descripcio fa sempre possible. No en va | 'ekfrasi com-
porta, com la seua propia etimologia fa palesa, aqueixa tasca de
missatgeria 1 de preparacio, aqueix esforg de desobstrucccio
1 d’aperitiu didactic. Quasi podriem dir que d’avancada o de
relleu, segons les circumstancies, I’esforg apunta cap a y/o
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preanuncia ’experiéncia estetica directa que, de ser viable,
podria mantenir-se aixi mateix davant dec I’obra.

En conseqiiéncia, la descripci6 ekfrastica d’una imatge,
encara que puga funcionar amb total autonomia, com a text,
sempre arrossega aqueixa silenciosa consciéncia de saber-
se vicaria, coneixedora de la seua intima 1 secreta heterono-
mia, perqué les paraules --com un eco- activen la potencial
ressonancia de les imatges viscudes. Potser per aix6 mateix
I’objectiu del text ekfrastic apunta descriptivament cap a
diversos vessants, que caldria breument, si més no, referenciar
a continuacio.

a) En primer lloc, el text descriptiu desenvolupauna fun-
ci0 prioritariament denotativa enrelacio a I’objecte artistic,
en tant que constructe visual, en tant que imatge. Aquesta
seria, sens dubte, la seua dimensid6 més directament
objectivable, com a base efectiva de referéncia. Cada imat-
ge podra ser aixi “traduida” i ampliament comentada i des-
crita amb sorprenent minuciositat i erudicio, com si les pa-
raules s’cntreteixiren al seu entorn, en una interminable
metafora d’embadaliment i d’aura verbalitzable. SiI’objecte
artistic esta a caball d’all6 visible 1 d’all6 invisible (entrepre-
séncia 1 representacio), també |’ ekfrasi es trobaria en aquest
terreny bifronte, tot atenent 1 describint bé siga la preséncia
o bé la representacio. (No es tracta, pero, d’entrar ara i
aqui en aquest tema de la possible autonomia i/0 de la plural
heteronomia de 1’objecte artistic. Deixem el cami tant sols
ag¢i apuntat).

b) Ensegon lloc, el text de I’ekfrasi apunta cap a la imat-
ge com a objecte estetic, ¢és a dir, com a procés 1 resultat de
la personal experiéncia estética, que es desenvolupa en el
dialeg perceptiu davant de/amb I’obra, almenys per part de
I’autor del text.”® Es aixi com en el text mateix solen aflorar

13. No convé passar per alt aquesta interna i significativa tensié que
s’estableix entre /’objecte artistic (obra d’art) i /'objecte estétic, que la
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nombroses indicacions relatives a aqueixa mateixa experi¢n-
cia visual, que es pretén compartir. D’aci, a vegades, el pes
impressionista 1 vivencial que comporta la descripcio no
solament de I’obra (com a objecte artistic) sin6 de les expe-
ricncies hagudes en relacié a I’obra.
L ekfir

mateix, sovint, de 1’objecte estétic corresponent a la seua
percepcio. No en va, metodologicament, la descripcio d’un
dispositiu comporta sempre, d’alguna manera, el coneixe-
ment dels seus efectes. Considerem, doncs, en aquesta con-
juntura |’objecte artistic com a “dispositiu” funcional i I’ob-
jecte estetic com un dels efectes pragmatics d’aquell. (Es
suposa aci, per tant 1 es manté com a hipotesi basica, la
trobada 1 I'impacte amb la dimensié pragmatica i educativa
de I’obra.)

c) En tercer lloc, ’escriptura ekfrastica enllaga activa-
ment amb el lector virtual del text descriptiu, al qual
apellativament se li dediquen els continguts, com també

fenomenologia tan minuciosament ha correlacionat i distingit en els seus
plantejaments. “Partirem de I’ob jecte estétic i el definirem—ens diu Mikel
Dufrenne— arrancant de I’ob jecte artistic (de ’obra d’art). Hi estem auto-
ritzats car la correlacié de I’objecte artistic i els actes que el capten no
subordina [’objecte a aquests actes; es pot, dones, determinar [’ob jecte
estétic considerant 1’obra d’art (I’objecte artistic) com una cosa en el
mon, independentment dels actes perceptius que la confirmen. § Vol aix0
dir que haurem d’identificar ob jecte estétic i ob jecte artistic? No exacta-
ment. Primer, per unarad de fet: els objectes artistics (les obres d’art) no
esgoten el camp dels objectes estétics; no defineixen més que un sector
privilegiat, per descomptat, pero restringit. [ a més, per una rad de dret:
I’objecte estetic no es pot definir més que amb referéncia, almenys impli-
cita, a I’experiéncia estcetica, mentre que ’objecte artistic es defineix al
marge d’aquesta experiéncia, comallé que laprovoca. [...] L’objecte este-
tic és 1’objecte artistic percebut en tant que obra d’art, ¢és a dir, 1’obra
d’art que obté la percepcié que sol-licita i que mereix”. M. DUFRENNE,
Fenomenologia de la experiencia estética, Valéncia: Femando Torres,
1982, vol. 1, p. 23.



I’enunciacio del text, a través d’intermitents picades d’ullet
expressives 1 aclariments intencionats, com si ’obra, de que
es parla, estiguera realment present 1 disponible en tal situa-
ci6 enunciativa.'* No en va es pretén que, d’alguna manera,

14. Aquest caracter d’immediatesa apel-lativa al lector, que sovint fa
ostensible la descripcié ekfrastica, queda exemplarment exposada en la
introduccio explicativa del llibre primer de les /mdgenes de Filostrat el
Vell. Potserconvingaaportarun ampli fragment dels epigrafs 41 5. “Heus
aci com va sorgir la idea d’aquest tractat: estaven cclebrant-se jocs a
Napols [...]; jo no volia exposar en public els meus discursos, pero una
multitud de joves venia a importunar-me davant la casa del meu hoste.
[...] Lamajor gala (de I’edifici residencial on habitivem) la constituien els
quadres que penjaven de les parets, quc em van semblar col-leccionats
amb molt bon criteri, doncs es manifestavaen ells el mestratge de molts
pintors. Ja se m’haviaocorregutdescriure Ics pintures, quan el jovenissim
fill del meu hoste [...], després de no perdre’m de vista mentre jo anava i
venia de quadre en quadre, em va demanar que li’ls explicara. Per a no
semblar descortés, li vaig dir: “D’acord, doncs. Farem d’clls el tema del
meu discurs quan vingucn els altres joves.” Quan aquests van arribar, els
vaig dir: “Quecl xiquetes pose davant. Aell aniran dcdicades les meues
paraules. Seguiu-me vosaltres, 1 no escolteu solament, sind feu preguntes
si no entcneu alguna cosa del que vaig a dir-vos.” D’aquesta manera el
discurs de Fildstrat té ja un receptor protagonista, al qual dirigir i perso-
nalitzar les observacions descriptives. D’altra banda, el programa de la
scua intervencio el té molt claramcent predeterminat, quan puntualitza, al
final de [’epigraftercer d’aquestaintroduccio: “El present llibre no tracta
de pintors ni dc lcs seues biografies, sind que ofereix descripcions de
pintures que serveixen de model als joves, perque aprenguen a interpre-
tar-les 1 s’apliquen a una tasca estimable.” FILOSTRAT EL VELL /mdgenes,
llibre I, epigrafs 4-5 i 3, Madrid: Siruela, 1993, p. 33 1 34.

Pero aixi mateix, per a ratificar aquest caracter apel-latiu del discurs
de P’ekfrasi, no estara de més que també fcm referéncia al text de les
Imagenes de Filostrat el Jove, qui al finalitzar el seu Proemi aixi mateix
puntualitza i aclarcix el segiient: “En topar-me amb pintures de bona
qualitat [...] m’ha semblat oporti comentar-les. Pero, a fi que el nostrc
llibre no marxe sobre un sol peu, que imagine el lector que hi ha una
persona present, a la qual van a dirigir-se les explicacions. Aix6 donara
més propietat a les meues paraules.” @p. cit., p. 162. Es a dir, que al
capdavall el que es busca és quc el possible lector dels textos s’identifique
plenament amb tal personatge, amb el voyew virtual, convertit en imme-
diat dcstinatari de les descripcions.



la particular cscriptura de I’ ekfrasi promoga, entre els seus
possibles ef cctes pragmatics, reaccions en el lector que capia
analogament adscriure a un cert airc de familia, amb un de-
terminat grau d’afinitat, respecte a la classe d’efectes que
la matcixa preséncia de 1’obra, si escau, motivaria.' Certa-
ment, ja cn la vclla ekfrasi, excrcida per la Segona Sofisti-
ca, es subratllen de forma prioritaria les emocions 1 els sen-
timents que caracteritzen el tema objecte del quadre, men-
tre quc ¢s tencn molt menys cn compte els seus valors plas-
tics 1 formals.

Es com si s’apel-lara que al si de I'ekfiasi (en tant que
descripci6 d’imatges) poguera habitar, al seu torn, a nivell
dcl text la directa estratégia operativa de la hypoti posi (com
a programada intensitat i vivesa imaginaria de les paraules i
els recursos literaris utilitzats en 1’elaboracié de ’escriptu-
ra). Quasi es tractaria de practicar un joc de nines russcs.

d) En quart lloc, ’ekfiasi poténcia aixi mateix els seus
enllagos amb cl context de I’obra, tant respecte a possibles
informacions cxcgctiques sobre la seua autoria, circumstan-
cics d’ubicacio, el scu estat present, la seua historia o ori-
gens, com també sobre Ics relacions dc 1’obra plastica amb
cls motius de la seu génesi, 1 molt especialment a I’entorn de
la seua possible dependéncia dc determinats textos previs,

15. La noci6 d’cfecte “pragmatic™ aplicada als difercnts elements
constituents del fet artistic cxplicita dircctament les distintcs dimcnsions
processualcs que a I’ecntorn de tals elements cs gencren. Es precisament
Jean-Frangois Lyotard qui plantcja i explica la propiagestacio de I’activi-
tat critica i el desenvolupament dels textos critics, ¢s a dir, el sorgiment de
la propia ekphirasi, com un dels possibles cfectes pragmatics de I'obra
d’art. L'objecte artistic, sens dubtc, fa parlar; {’obra d’art nccessita ser
parlada. D’aquesta mancra, objccte i escriptura, imatge 1 text s’apcteixen
1 coimpliquen muatuament. J. F. Lvorarp, “L'Opera come propia
prammatica”, en AADD, Teoria e pratiche della Critica d "Arte. Actes del
Convegno di Montecatini (maig. 1978). Mita: Feltrinclli. 1979; p. 88-
109. Hi tornarcm postcrionment.



assumits efectivament com a fonts referencials.'® D’aci els
caracters explicatius 1/0 narratius que tan sovint incorpora
complementariament 1’ekfrasi a les seues constituents es-
tratégies descriptives, mostrant de nou I’ interés per posar en
evidéncia les relacions que hi ha entre les imatges (que es
comenten 1 descriuen en el text ekfrastic) i els textos que,
via hypotiposi, potser van poder servir d’entramat imagina-
r1 a la seua elaboracio.

¢ No es tractara efectivament de parangonar, des de I’es-
criptura de I’ekfrasi, dues modalitats d’imatges? D’una ban-
da, la imatge pictorica que precisament es vol descriure 1,
d’altra, en un joc d’enllagades contextualitzacions, la imatge
que el text literari originari, motivador / inspirador de 1’obra
pictorica, propicia aixi mateix en la seua recepcié. Es en
aquest sentit —repetim— com ens trobem paral-lelament amb
necessaris recursos explicatius i narratius juntamentamb les
pertinents descripcions de base.!” Tots ells es trobarien di-

16. Només a manera d’exemple d’aquestinterés, des de la descripcio
de les imatges, per les seues fonts, recorrerem de nou al ja citat text de
Filostrat el Vell, quan comenta un quadre que representa I’escomesa de
Hefestcontra Escamandre (Il/iada, cant xx1, 342 et seq.) 1 diu: “saps nen,
que el tema d’aquesta pinturaprocedeix d’Homer? [...] Tuno etfixes ara
en la pintura, sind en la historia que I’ha inspirada”. Després de recordar
I’oidor la historia literdria que es recull en I’obra comentada, afegeix:
“Mira ara el quadre de nou i fixa’t bé en el que representa.” I és a conti-
nuacio quan vadescrivint parsimoniosamente els detalls de la representa-
cio, en una espécie de paral-lelisme literari amb la font utilitzada pel
pintor. Op. cit., pag. 34. L’estratégia didactica de I’ ekfirasi és doncs més
que evident, ja des dels seus origens classics.

17. Encara que nom¢s siga de biaix, no voldriem passar per a]t la
rellevant i revulsiva interpretacio de Vilém FLusser enel seu treball “Texto
e imagen” (1984), on manté que la descripcio i el relat de les imatges
comporta indcfectiblement desfer-les. En reproduirem tot seguit un am-
pli fragment de I’argumentacid: “Els profetesi els fildsof's han escrit per
a fer transparcnts les imatges, per a destruir-les 1 aixi poder emancipar
’home de la bogeria de la magia. Saben bé que ’cscriptura és un gest
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rectament copresents en 'ekfirasi, entcsa ni més ni menys
com un més dels efectes pragmatics propis de I’obra d’art
(J. F. Lyotard).

Es des d’aquest fil conductor, que ens col'loca, a partir
d’una especial angulacio, davant de les relacions pragmati-
ques del text critic amb I’obra, com podem entendre |’ esta-
bliment d’'una certaanalogia entre I’cxperiéncia estética com
a efecte pragmatic de 'obrai I’experiéncia de la lectura del
text ekfrastic, al seu torn com a efecte pragmatic d’aquest
text. I aquesta analogia entre ambdés efectes, entre ’expe-
ricncia de la lectura i la virtual experi¢ncia davant 1’obra,
comportaigualment I’admissio d’una certa afinitat i una apro-
ximacio (fins1i tot una certa homologia estructural) entre I’obra
(com a llenguatge-objecte) i el text metalingiiistic de I’ekfrasi.
El text ens parla didacticament de la imatge intentant apro-
ximar-se a ella 1 estrafer fins 1 tot, d’alguna manera, cl seu
estatut lingliistic, postulant igualment, la consecucié d’'una
certa simetria en els seus efectes respectius.

El procés critic seria aixi interpretat com 1’accié d’un
artifex additus artifici, precisament per 1’establiment pro-
gramat de tals analogies, afinitats 1 similituds entre el llen-

iconoclasta, un gest propi de la consciéncia histérica. Pero precisament
vaser el mon hel-lenistic el que va saber demostrar que les imatges no es
rendien a aquests atacs iconoclastes, sind que més aviat es veien enforti-
des per ell. Aixo va demostrar que les imatges podicn designar no sola-
ment la situacid, sind també els propis textos atacants. Per tant, és cert
que els textos expliquen les imatges per a destruir-les, pero no és menys
cert quc les imatges son capaccs de ferimaginables i d’il-lustrar fins i tot
els textos destructors. Son capaces d’absorbir els textos i de retraduir-los
cn imatges. Certament, una gran part de les imatges gregues son una
traduccio de textos. Aquestaretroaccio entre textos i imatges implica una
penetracio sempre renovada del mon conceptual en el mon de la repre-
sentacio i del mon representatiu en el mon conceptual. En conseqiiéncia,
cal subratllarque el poderde representacio i el poder de concepcio, de fet,
cs reforcen mutuament.” V. FLusser, Una filosofia o

Sintesis, 2001, p. 110-111.
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guatge-objecte 1 el metallenguatge corresponent, és a dir,
entre I’obra i el text critic'® i aixi mateix entre les experiénci-
es receptives (els efectes pragmatics) d’ells respectivament
derivades."

(Potscr podra estranyar-nos que, amb un pas més, s’haja
arribat a plantejar, de fet, lainclusio dels textos critics 1 inter-
pretatius entre les obres d’art contemporanies? La critica
penctraria aixi, a peudescalg, en el camp mateix de les obres,
potenciant paral-lelament la seua dimensio creativa, amb idén-
tiques modalitats 1 recursos. En aquest sentit, potser cada
vegada es fa més complicat establir / definir el “concepte”
de relacio que vincula la critica amb I’obra d’art.

(Ha de parlar la critica a prop6sit de ’obra, ¢és a dir, plan-
tejar-se una tasca d’efectiva mediacid o més aviat ha passat
a elaborar ella mateixa les seues propies obres / textos, en
un idéntic pla de mutua confrontacid, jugant, més o menys
paral-lelament, (com a metallenguatge) similars jocs de llen-
guatge (que el pertinent llenguatge-objecte)?2°

18. Pera la dualitat de plantejaments quc precisament entén la conti-
nuitat de I’accid critica com el trencament entre la figura de I’“artifex
additus artifici” t la del “philosophus additus artifici” convé consultar el
conegut estudi de BenedettoCroce recollit en el seu Breviario d'Estética,
Madrid:Alderaban, 2002. Concretament la quarta lli¢6 titulada “La criti-
ca y la historia del arte”, p. 89-108.

19. Potser alguns dels més adequats excmples de com entendre i
justificar I’existéncia i el descnvolupament dc la critica, des de I’0ptica
estricta de I'“artifex additus artifici” es troben precisament en els dos
dialegs inclosos en1’obra d’Oscar WiLbEg, E/ critico como artista y otros
ensayos, Madrid: Espasa-Calpe, 1968. En ella, Wildc arriba expressiva-
ment a plante jar que la més adequada critica d’una pintura seria, a partir
de laseualectura, la realitzacié d’un gravat. Amb aixo0 deixa ben clarcl que
estem aci apuntant respectc a I’homologia estructural que hi ha entre el
llenguatge-objccte (pintura) i el metallenguatge (gravat) i cn relacio a
I’activitat del critic com a “artifex additus artifici”.

20. Estem reiterant lliurement els plantejaments de J.F. Lyv@TArD, op.
cit., pags. 89-90.
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Per tant, si la critica —1 també ’ekfrasi que ens ha servit,
des d’un principi, com a passamans introductori i de continu-
itaten aquests meandres didactics—s’assumeix com un efecte
de I’obra 1, al seu torn, clla mateixa esdcvé una obra més
cntre les obres que constitueixen cl fet artistic contempora-
ni, convindra plantejar-se: ;fins a quin punt les estratégies 1
els dispositius, que aquestes critiques activen en cls seus
jocs dc llenguatge —¢s a dir, aquelles funcions descriptives,
estimatives, legitimadores, fonamentadores, formatives, ctc.
(on historia 1 teoria intervenen com a moments forts, com a
dispositius operatoris)— ¢s comporten realment com a filtres
transformadors, sens dubte complexos, intervinents cntre
I'obra 1 cls seus efectes, és a dir, entre I’obra (comentada) 1
I’obra critica?

Aquestes estratégies operatives actuen en la transfor-
macio dels destinataris de 1’obra d’art en destinataris de ’obra
critica. Ho hem constatat clarament en parlar de I’ekfrasi:
clsseus dispositius textuals han elaborat deteriminats jocs de
llenguatge, materialitzats en el descnvolupament d’una es-
criptura, plante jada “a proposit” de les imatges. Pero la cri-
tica ¢és, entre els géneres literaris, un “génere pirata” —pot-
ser tant com poguera ser-ho la propia autobiografia—. Un
génerce que no dubta a saquejar i que pren en préstec conti-
nuament el que siga i d’on siga; un génere que, amb cl seu
incansable nomadisme i constant peregrinar a I’entorn dels
ambits extensius que circumden |’obra, converteix en cita
metalingiiistica qualsevol mirada referencial i qualsevol pi-
cada d’ullet denotativa, qualscvol fragment de I’obra, acolo-
rint intencionadament, amb les seues expressions connotati-
ves, la preséncia mateixa de 1’objecte artistic.?!

21."Les obres critiques son jocs de llenguatge, correlacionats amb els
jocs plastics. Es sobre lanatura d’aquesta correlacié com es formula i es
desenvolupa la preguita sobre “a propdsit™ que uneix la critica amb
I'obra. 1 certament no ¢és aquest basicament un problema de referéucia
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Aci estan, per a atestar-ho, fins 1 tot els exemples clas-
sics que aporta el consabut esquema parafrastic de I’eficag
figura tactica de I’ekfrasi. Els dos Filostrats fan, amb els
seus discursos, que els destinataris de les obres es
convertesquen basicament aixi mateix en receptors de les
seues paraules, encara que aquestes apunten 1 preparen, en
la seua estimulant acci6 mediadora 1 educativa i amb els re-
cursos retorics que potencien la imaginacié del lector, una
millor comprensié 1 interpretacio de les imatges mateixes.
Pero ;no pot sorgir, a tergo, la temptacio d’anar més enlla
de I’estricta descripcio verbal de les pintures, arribant fins i
tot a invertir-se la formula mateixa de 1’ ekfrasi, recorrent-
se al fet que la imatge cs transforme en il-lustracio pictorica
de les paraules i vinga aixi realment a completar la base
descriptiva que aporta cl text??? De nou, doncs, els enllagos
1 els intercanvis entre ’ekfrasi 1 la hypotiposi.

sin6 sobretot de transformacio. Es la corresponent teoria (que fonamen-
ta i protegeix |"exercici de la critica) la que, com a auténtic grup/dispositiu
de transformacio, permet i propicia, de fet, el pas entre |’obra plastica i
I'obra“descriptiva/narrativa/explicativa” que la comenta.” J.F. LyeTarD,
op. cit., pag. 93. Ens trobem, doncs, una vegada més davant del transit
entre imatge i text, on ambdos —al fil de Pactivitat de |’*“artifex additus
artifici”— es presenten com a obres, perd ;fins a quin extrem es presenten
com a independents?

22. En aquesta linia, només caldria recordar com, historicament, els
textos de les “Imatges™ de Filostrat el Vell, pel que fa a descripcions
detallades 1 completes de les pintures —al marge de les discussions sobre
I'existéncia o no de tals pintures, que tant han ocupat determinats histo-
riadors—, perduts els referents iconografics directes, es converteixen, des
del Renaixement (editio princeps, 1503) 1 sobretoten elxvii el xvii, enun
franc estimul 1 una ocasioé per a intentar recrear en pintura lcs seues
ekfrasis. D’aquesta manera els textos descriptius d’imatges es transfor-
men en fonts i models d’inspiracio artistica. Aixi naixen els anomenats
“quadres d’ekfrasis”, que es caracteritzen per intentar imaginar i refer
possibles pintures antigues, només “conegudes” per descripcions. Aixi,
en 1614, es va publicar a Paris I’obra gravada, juntament amb els textos
de les “Imatges” dels dos Filostrats i Ics “Descripcions™ de Calistrat.
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Si les paraules descriuen la imatge, també les imatges
poden il-lustrar el suport verbal, convertit visualment en es-
criptura. Una espécie de doble osmosi sobrevola, per tant,
les relacions entre les imatges i les paraules, perque de fet
es planteja un cert “principi d’identitat poctica”, com a fona-
ment legitimador, subjacent universalment, a qualsevol pos-
sible intercanvi i correspondéncia cntre les arts, en aquest
cas entre les imatges i els textos, a pesar de les dificultats
que comporten per als respectius exercicis de I’ ekfrasi i de
la hypoti posi els salts entre la linealitat de 1’ordre successiu
de les paraules 1 la simultaneitat estructural 1/0 organica de
les imatges, com un tot. Es a dir, la dificultat de la transcrip-
cio d’allo simultani per allo successiu i al revés, tal com les
periodiques teories i exposicions de la concepcid de 't
pictura poesis historicament ens han plantcjat.3

Sensc endinsar-nos, més enlla, en aquesta qiiestio, si que
voldriem, almenys, plantejar uns altres trcs aspectes, que
d’alguna manera, es vinculen directament amb aquesta mi-
rada que, des de I’exercici pedagogic de la critica, estem
dedicant al desenvolupament de I’ekfrasi: a) D’una banda,
la relacio entre descripcio 1 narracid al si mateix del text
ekfrastic. b) D’altra banda, la subtil mediacioé que compor-
ten, en aquest marc global de connexions cntre text 1 imatge,
els possibles intcrcanvis entre els titols 1 les obres, que no
sempre, per cert, ocupen —com a part integrant de les pro-

L’esforg havia donat cls seus resultats i les imatges gravades venien a
illustrar la vivesa descriptiva i didactica de les paraules. (Pcr a més
informacio sobre el tema, consulteu la “Introduccio™ al volum, ja citat, de
I’editorial Siruela, Madrid, 1993, on s’incloucn cls gravats de I’edicio de
1637.)

23. Aci cns limitarcm a citar els plantejaments de Jean Baptiste Du
Bos (Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture), dc Frans
Hemsternurs (“Carta sobre ’escultura®) en Escritos sobre estética, Servei
dc Publicacions de la Universitat de Valéncia, 1996, o de G. I. LESSING
(Laocoont) al respecte, ja que els donem per coneguts.
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postes artistiques— estrictes papers descriptius. Encara que,
Jja d’cntrada, bé pogucra plantejar-se la preséncia activa dels
titols de les obres com altres tantes “instantanies verbals”,
com a rccursos fragmentaris de 1’ekfrasi didactica. c) Fi-
nalment no voldriem passar per alt, des del context histéric
de I’ekfi-asi, les tensions que entre el desenvolupament de la
funcio6 descriptiva i el de la funcio interpretativa propies de
’activitat de la critica d’art s’han plante jat contemporania-
ment en determinades conjuntures, de cara a |’accio
valorativa de la critica com a experiéncia.

A) Pel que fa a les possibles vinculacions entre la des-
cripcio i la narracié com a sengles estrategies de I’ekfrasi,
convindra constatar com aquesta interrelacio es mostra com
purament légica i molt exercida en els textos classics co-
mentats. Quan una escena pictorica es descriu 1 s’explica
retéricament com formant partdel marc d’unrelat, sens dubte
esta of erint-sc al lector —com a base— la hipotesi que aques-
ta escena puntual, que ha cobrat vida, s’ha transformat di-
dacticament, ni més ni menys, més enlla de la pintura, en un
moment determinat d’una histéria. No en va ’autor del text
descriptiu —en poéte, obra versus obra, en tant que produc-
tor d’un text literari— intentara, en aqueixa trobada entre li-
teratura 1 plastica, supcrar/compensar el punt feble que, per
als seus destinataris, sempre presentara la imatge fixa: és a
dir, el scu caracter cstatic; mentre que, al revés, haura de
lluitar aixi mateix per a fer passar a través del fil del discurs
(acausade I’obligada linealitat de la seua ordenacio succes-
siva, paraula rere paraula) ’aparenga sempre complexa de
la imatge que es .vol descriure o evocar, les parts de la qual
es presenten, elles si, visualment en relativa simultaneitat,
mai no per descomptat completa, atés el ritme nccessaria-
ment pautat de la nostra lectura de la imatge.

En aquest joc de transformacions des d’allé estatic cap a
una determinada dinamitzacio literaria de la descripcio de la
imatge i des de la compensacio de la linealitat descriptiva del
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ritme de presentacio de les paraules per I’cvocacio imagina-
tiva de la simultancitat de les escenes narrades, amb la seua
vivacitat i riquesa expressiva, s on es posen a prova efectiva-
ment els recursos globals dels textos eAfiastics. | mai no s’ha
d’oblidar que I’cleccid concreta, per part de I’autor, de I’ordre
cxpositiu que es plantege comporta, cn realitat, una decisio
molt important, cn relacio al text literari resultant, no sola-
ment des de I’0ptica de la seua cficacia comunicativa, sin6
també, 1 sobretot, des del punt de vista cstrictament estétic.

No en va, ’escriptor que descriu —igual que el director
de cinema, amb les seucs decisions sobre els moviments de
la camera— esta regulant 1 dirigint la mirada del lector sobre
la diégesi, imposant-h clarament determinats camins, a par-
tir de I’ordre adoptat en la descripcid, i suggerint-li aixi ma-
teix espais i moments per a la seua immediata participacio
en la intratextualitat / intertextualitat de I’obra. Es ben sabut
que per prolixa 1 nodrida que siga una descripcid, mai no
podra arribar a ser completa 1 facilitar tots les trets concrets
1 individualitzats de la realitat descrita. Descriure ¢s sempre
triar, comporta seleccionar, conferir prioritats i decidir ex-
clusions. | en tal procés mai no deixen d’implicar-se decisi-
ons d’ordre estétic 1 didactic.

De fet, qualsevol descripci6, bé siga d’alguna cosa real o
ficticia, demana del seu autor una forta capacitat de visualit-
zacid mental, per a claborar un discurs (oral o escrit) que
represente el scu “objecte” amb paraules, detallant els trets
que caracteritzen el seu aspccte/la seua natura. [ aquesta
exigeéncia és comuna tant per a 1’exercici de |’ ekfrasi com
per al desenvolupament retoric de la ivpotiposi. No en va,
ambdues estratégies tenen, doncs, en la seua base la des-
cripcid.™ Una descripcid, com veniem dient, pot facilment

24. Cal pensar quc fins i tot quan es tracta d’il-lustrar un text amb
imatgcs, és adir. de descriure plasticament un text. quc al seutorn és una
descripcio literaria d‘alguna cosa, aquesta metadcscripcio mai no deixari



correlacionar-se amb la narrativitat, igual que la narracié pot
aixi mateix recorrer i fer seues les estratégies descriptives.
En el primer cas, la descripcio introdueix al seu si la
dinamicitat de la diégesi,”® 1 potencia d’aqucsta manera el
seu propi abast. En el segon, respecte a la linia narrativa, la
descripcid interromp la continuitat de I’accio, donant cabuda
a passatges estatics, capacos de funcionar com una espécie
de pautada puntuacio d’allo narrat.?® Descripcid i narracio

de ser determinant en la lectura del text, atés que la il-lustracio mateixa
haurafixat, per cleccid prévia del seu respectiu autor, deterininats aspec-
tes de les coses descrites literariament. No en va es diu que Flaubert
rebutjava sistematicament la preséncia d’il-lustracions en les scues obres.
Potser no volia que ningu decidira sobre la visualitzaci6 dels continguts
de les seues novelles, i preferia suscitar ell mateix en el lector imatges
mentals, deixant-liaixi un cert marge de llibertat en la constitucio d’aquestes
imatges i no que foren deteriinades directament per les il-lustracions
introduides en I’obra. Consulteu al respecte: Alberto MANGUEL, Leer
imagenes, Madrid:Alianza, 2002, p. 20, on es cita fa correspondéncia de
Flaubert que fa referéncia directa a la qiiestié aci comentada.

25. Del grec diegesis, que designa un relat o el contingut d’un relat.
Anne Souriau, del grup d’investigadors en Estética de I’Institut de Filmo-
logiade la Universitat de Paris, en 1950 ho vaaplicar globaliment a les arts
en qué es desenvolupa una representacio, encara que especificament els
seus treballs ho assumeixen en I’ambit de I’estética cinematografica. La
diégesi ¢s, doncs, 'univers de 1’obra, el mon per ella plante jat, del qual
explicitamentnomés es representa una determinada part. Un estudide la
dicgesi i I’ekfrasi, en el marc representacional d’imatges sagradcs, pot
consultar-se en Romape La CaLLg, “Lo sagrado. Retorica de lo inefable”,
enAAVV, Intertextos y contaminaciones. Contemporaneidad y clasicismo
en el arte, Valéncia: Conselleria de Cultura de la Generalitat Valenciana,
1999, p. 55-84.

26. La descripcio pot convertir-se en un recurs deterinant, en el si
de la poesia o de la narracié. Cal pensar en la rellevancia que adquireixen
precisament les coses en les descripcions i en com, en realitat, la descrip-
ci6 d’un personatge esdevé “retrat” del mateix. Sensc cap dubte, com ja
s’haapuntat, el lloc donat a les descripcions en un text compromet sem-
pre estéticament els seus resultats. Aci tenim, per exemple, per a testi-
moniar-ho, el nouveau roman.
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c¢s donen, doncs, la ma i s’intercanvien, en aquestes estraté-
gies creuades de I’ ekfrasi 1 de la hypoti posi, enmig del nos-
tre peregrinar entre cls textos 1 les imatges.

B) Tampoc estara de més recordar aixi mateix —encara
que només siga breument— el paper del titol en les arts plas-
tiques, com una forma explicita de corrclacio entre les imat-
ges 1 els textos, entre la pintura i I’escriptura, com una pun-
tual manera, potser embrionaria, pero efectiva, que les imat-
ges siguen desvelades pel nom.?” En realitat, el text que des-
criu la imatge es transforma en porta literaria, per la qual és
viable potser més facilment penetrar en el rccinte interpre-
tatiu de I’obra, o pot —en tant que titol, en tant que nom—
prestar paraules a la propia obra, perqué cns oferesca, com
un simple pero eficag balbuceig, les primeres claus del seu
mon.

En qualsevol cas, les funcions del titol, en les arts plasti-
ques, habitualment han vingut limitant-se a dues: la d’iden-
tificar mit jancant un “nom/titol” I’obra, per a catalogar-la millor,
reconéixer-la 1 diferenciar-la, com a objecte concret, de les
altres obres; 1lade servir d’instancia intennédia, de col-laboracio
constructiva, entre I’ambit visual 1 el verbal, entre la imatge,
de la que ¢s, en certa manera, extensio 1 les paraules que el
titol mateix vehicula, com amecanisme de significacio i pro-
motor de comunicacio davant del possible lector.

Comunament, els titols s’han plantejat i definit, des de
I’ambit lingtiistic, com a formes verbals comprimides —técni-
cament com a “arxilexemes verbals”—, mitjancant les quals
cs cobreixen, es nomenen 1 ¢s sintetitzen, com una espccie
de formula didactica resumida, fragments de discursos d’ex-

27.Basica, per a aquesta qiiestio, considerem la investigacié desen-
volupada per la professora Geles Mit, recollida en el seu llibre: £ titudo
en las artes pldsticas, Valéncia: InstitucioAlfons el Magnanim, 2002. Es
un treball que recopila una amplia bibliografia sobre el tema. També és
d’interés, per les entrevistes aportades, la investigacid de Frangoisc
ARMENGAUD, Titres, Paris: Klincksieck, 1988.
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tensid molt superior. Per aixo normalment I’¢xit d’un titol
s’amida tant per la seua eficacia sintética com pel grau de
correspondéncia 1 allo adequat de la seua informacio res-
pecte a [’obra que parafraseja 1 resumeix. Ara bé, les vies
de tal eficacia (sintética i informativa) poden recobrir aixi
mateix, com ¢és logic, distintes formes d’execucid, &) ja siga
buscant prioritariament la sintesi fidel en e/ llenguatge de-
notatiu, com a forma d’un nomenar més aviat tradicional-
ment rcferencial; b) ja siga, segons unes altres estratégies,
postulant, de fet, criteris de preponderancia connotativa,
com a forma d’un nomenar interpretativamentpolisémic, més
obert, evocador 1 suggeridor.**

Ara bé, aqueixos fragments de discursos d’extcnsio molt
superior, que, comm formules resumidces, cobreixen i sintetitzen
els titols, no son el mateix, si ens referim a titols d’obres
literaries, que si apuntem, com ara és cl cas, a titols d’obres
pictoriques. Mentre que el titol literan forma, norimalment,
part de I’entitat material del text, no es pot dir el mateix, en
general, de les pintures 1 la seua incorporacio del titol al text
pictoric, precisament pel problema de I’heterogeneitat dels
metallenguatges involucrats. Es a dir, que el titol de ’obra
literaria, com arxilexema textual, es resol sempre cn termes
d’identitat metalingiiistica amb el text, mentre que, almenys
en principi, no succceix el mateix amb el titol de I’obra plas-
tica, pel fet que es tracta de signes adscrits a distints tipus de
llenguatge.”

28. A. Garcia Berrio & T. HERNANDEZ, U poesis pictura, cap. i, p.
64-66, Madrid: Tecnos, 1988.

29. Sén ampliament coneguts casos, cnla historiadc la pmtul a,onel
titol s’ha acollit i introduit en la propia obra pictdrica, integrant-s’hi fins
1tot explicitament, gracies als recursos plastics que s”han fet servir. Les
paraules es transformen aixi en signes pictorics. Els casos de Joan Mird
1 de Magritte, per exemplc, son més que paradigmatics en aquest sentit.
Geles Mit, Op. cit., epigraf 3.2.1. “Miré como pintor de palabras”, epi-
graf3.2.2. “Magritte, el mago dc la combinatoria”, p. 82-89.
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Pero amés, en cl cas del titol en les arts plastiqucs, aqucst
pot entendre’s com una forma verbal comprimida no ja de
I’obra pictorica mateixa, sino com arxilexema verbal direc-
tament derivat del text ekfrastic, que descriptivament, nar-
rativament o explicativament, funcionaria com a baula-pont
cntre ambdos, entre I’obra 1 el titol. Per aixo plantejavem
que cl titol en les arts plastiques poguera cntendre’s, des
d’aquesta optica, com a missatger de I’ ekfrasi, com la seua
versio resumida, com un index actiu en aquest enllag peda-
gogic entre imatge 1 escriptura. [gual que també succeeix en
’estratégia retorica de la hypotiposi, ¢s a dir, cn el procés
de la génesi transitiva entre el text 1 la imatge, quan el titol
podria entendre’s, en la seua funcio preanunciadora, formant
part de I’obra literaria, com una forma verbal comprimida,
preanunci del seu contingut, capag per tant de mourc’s, al
seu torn, a cavall entre la cotextualitat de I’obra mateixa i la
contextualitat a qué comunament s’adscriuen els titols de
les obres plastiques.®® No en va, els titols, com pot enten-
dre’s, es situen amit jan cami entre ambdos dominis, entre la
intensionalitat cotextual de I’obra 1 I’extensionalitat del seu
context.

Aixi doncs, després del titol —aquest suport constituit per
les paraules que sabem i1 estem habituats quc acompanyen a
les imatges—, com hem apuntat, cs descnvolupen funcions
dispars: 1) per una banda, basant-se en una practica conti-
nuada per una prolixa tradicio historica, cal reconéixer que
segueix vigent 1’us descriptiu del fitulus, un s preponde-

30. La diferenciacio entre els ambits d’allo co-textual i allo con-textual
desenvolupats per T. A. van Dijk, pot puntualitzar-se breument dc la
manera segiient: alld co-textual s’entén com el tipus de relacions entre
constituents en precsencia, en un text o en un quadre; allo con-textual, per
la scua banda, es refereix cxtensionalmente al domini que engloba I’entorn
del text o el d’una obra pictorica. i que seria per tant ali¢, en principi, a
I’estricte conjunt dels clcments intensionalitzats. A. Garcia Berrio & T.
HERNANDEZ, op. cit., p. 65.
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rantment referencial i explicatiu de I’obra d’art, que potser
s’accepta aixi encara per comoditat i com el signe propi d’una
cultura que tot ho classifica, diferencia, ordena i sistematit-
za; 2) d’altra, simultamiament, una altra funcié de caracter
basicament connotatiu ha anat destacant-se, com un nome-
nar més modern. Ja no es tracta de descriure, narrar o expli-
car ’obra a través del titol, com una acci6 abreujada i pro-
pedéutica de I’ekfrasi, sind que al contrari, el titulus novus,
¢és capag d’incitar a una major obertura contcxtual en el sig-
nificat de I’obra, afavorint les aportacions/reaccions de I’es-
pectador, pel fet de donar privilegi a ’ambigiiitat i a la polisé-
mia dels sentits que 1’obra gcnera en el seu entorn. Amb
aixo es dona forga a la transcendéncia del context, s’apor-
ten fins 1 tot dades noves, en el marc de les quals, I’estraté-
gia de la hypotiposi cobra diferents i més amplis radis d’ac-
ci16: arrancant d’una matcixa obra, pragmaticament, el titol
pot subministrar efectes pluralsi fins i tot insospitats.

Que servesca com a exemple destacat d’aixo ultim, la
revulsiva trobada de I’obra i el titol, cn la coneguda proposta
visual d’ Andrés Serrano Piss Christ (1987), una fotografia
de grans dimensions (2,5 x | metres), un cibacrom, de gran
riquesa cromatica. Sense la informaci6 aportada pel titol,
aquesta icona cultural, que és el crucifix surant misteriosa-
ment enmig d’una fulgor daurada irosacia, potent, esplendid
1 amenacador, no s’hauria transformat en un element de
rebellia, blasfem 1 insultant, per a molts, en identificar-lo com
“un Crist submergit 1 surant en orina”. Es el joc relacional
entre imatge 1 titol el que va obrir la porta a la inesgotable
polémica generada en el seu entorn, arribant, com ¢s sabut,
molt més cnlla de Iestricte context artistic.*

31. Només per citar bibliografia recent, consulteu els textos de Cynthia
FREELAND, Pero jesto es arte?, Madrid: Catedra, 2003; Anthony JuLiws,
Transgresiones. El arte como provocacion, Barcelona: Destino, 2002.
En ambdos textos es comenta i s’estudia ampliament el cas d’Andrés
Serrano i el seu reiterat Piss Christ.
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No en va, Michel Butor, en el seu ja classic estudi Les
mots dans la peinture, posava ’accent en el fet que “no és
nom¢s la situaci6 cultural de 1’obra, sin6 tot el context en el
qual se’ns presenta, el que pot efectivament ser transformat
pel titol: de fet la significacié mateixa de 1’organitzaci6 de
formes 1 colors que constitueix ’obra pot canviar paral-le-
lament a la comprensio progressiva de les paraules que cons-
titueixen el titol; fins 1 tot, siguem sincers, fins i tot podria
afirmar-se que I’organitzacio pictorica de I’obra mateixa pot
canviar, davant dels nostres ulls, a partir de I’impacte infor-
matiu o evocador del titol”.** Sens dubte, 1’art fa parlar i les
obres necessiten ser parlades, comencant ja des de I’estric-
te nivell de I’existéncia descriptiva i/o connotativa dels titols
1 les imatges. Al cap 1 a la fi, I’art es vivifica en les seues
definitives trobades amb la paid¢ia, com a estratégia forma-
tiva.

C) Finalment, després d’aquecst zigzaguejant recorregut
pels dominis de I’ ekfrasi, assimilada tradicionalment, des de
la retorica dels sofistes, al procés del comentari descriptiu
dec les imatges, com una de les historiques modalitats de
’exercici de la critica d’art, bé estara que reconsiderem fins
a quin punt aquesta funcio classica del treball critic scgucix
interessant o no, segueix vigent o no en el marc contempo-
rani del fetartistic. Tampoc no deixara de ser oporti puntua-
litzar en quin grau aquesta funcio descriptiva s’adequa, s’har-
monitza o pugna amb altres vessants funcionals d’aquest tre-
ball, encara que, per a aixo, hem d’aproximar-nos, puntual-
ment, a determinades polémiques mantingudes sobre ’esta-
tut de la critica d’art en ’altim terg del segle xx.**

32. MichelButor, Les mets dans la peinture, Ginebra: Skira, 1969, p.
18-19.

33. Globalment sobre aquest cstatut de la critica d’art, pot consultar-
seel llibre de Filiberto MenNA, Critica dela Critica, SUP de la Universi-
tat de Valéncia, 1997. També pot ser util la citada recopilacio d’actes del
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Ens cenyirem unicament a la divergéncia sostinguda en-
tre els enfrontats plantejaments defensats respectivament
per Susan Sontag i Giulio Carlo Argan a I’entorn del paper
de la critica d’art, pero sense oblidar, en cap moment, que
aquestes divergeéncies arranquen precisament ja de la ma-
nera de concebre la dinamica del fet artistic mateix 1 dels
principis explicatius que en fonamenten les diferents con-
cepcions.*

Mentre G. CarloArgan, d’una banda, insisteix en “el prin-
cipt d’incompletud” que estructuralment afectaria |’art con-
temporani, ateses les evidents fractures que aqucst manté
amb la quotidiana realitat del context sociopolitic i cultural,
com també¢ els distanciaments que la vida sosté en el seu
entorn, S. Sontag, d’altrabanda, posal’accent en “el principi
de la transparéncia” que 1’ art contemporani, per ell mateix,
exerciria,* tret de les reaccions que sobre el mateix art mo-
tiven els pertinagos defensors de les estratégies interpretati-
ves de les diferents manifestacions artistiques.*®

Convegno di Montecatini: AADD, Teoria epratiche della Critica d Arte,
Mila: Feltrinelli, 1979.

34. Bibliograficament, pera I’aclariment dels plante jaments d’amb-
dds autors, recorrerem respectivament a les obres segiients: SusanSoNTAG,
Contralainterpretacion, Barcelona: Seix Barral, 1969; G C. ARGAN, Arte
eCriticad’Arte, Roma-Bari: Laterza, 1984. El text d’ Argan va aparéixer
inicialment, sent redactat a I’efecte, com dues entrades o articles en I’ En-
ciclopédia del Novecento (Laterza, 1976).

35.“Elvalormésalliberador i superioren ’artilacriticadehuiés/a
transparéncia. La transparéncia comporta experimentar la lluminositat
de I’objecte en si, de les coses-tal com son. [...] El que ara impozta és
recuperar els nostres sentits. Hem d’aprendre a veure més, a escoltar
més, a sentir més i millor™. Op. cit., p. 23-24.

36.“Bonapart de I’art actual tal vegada fora comprensible i explica-
ble com a motivat per la fiagida de la interprctacio.” Op. cit., p. 19. El
propt art, ens diu S. Sontag, hauria estat capa¢ de reescriure la seua
historia, al reaccionar davant de tals obsessions hermenéutiques i buscar
conseqiientment les seues propies eixides. I aixi I’art s’ha fet abstracte o
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Al crit de “jContra la interpretacid!” cs pretén alliberar
I’art del pes de les xarxes interpretatives, de les excava-
cions dutes a terime sobre ell mateix per a descobrir els
scus profunds i ocults sentits.3” Es aixi com es prefereix
postular una erotica de I’art, que reivindiquc els scus valors
sensibles i formals, davant de la instauraci6 d’una cspcécie
d’arqueologia rastrejadora de continguts i significats. Aques-
tes son, com ¢€s ben sabut, les propostes reactives de Susan
Sontag, la qual per aquest cami recolza exclusivament una
especie de tornada a les funcions descriptives dc la critica
d’art.®

Una nova ekfrasi seria, en realitat, la meta afavorida,
com a programa, per al treball critic: fer veure, detallar, apun-
tar, estimular i potenciar —mit jangant les estratégies del text
descriptiu, juntament amb les possibilitats legitimadores de-
rivades de I’eficacia del “principi de la transparéncia”— els
valors de I’experiéncia estctica, del dialeg directe amb I’obra.
Una cosa que intermitentment ve postulant-se des dec deter-

també criptic al maxim, replegant-se sobre e!l mateix, o, al revés, s’ha
convertit en clar i elemental per a no donar motiu a cap interpretacio, o
fins i tot s’ha transformat en no-art i, fugint, ha tancat les seues portes,

37 “Estem en una d’aqucixes époques on I’actitud interpretativa €s
en gran part reaccionaria i asfixiant. Les efusions de les interpretacions de
I’art enverinen hui les nostres sensibilitats [...]. En una cultura el dilema
de laqual jaclassic és la hipertrofia de I'intel-lccte a costade I’energia i la
capacitat sensorials, la intcrpretacio és la revenja de I’intcl-lecte sobre
I’art. [...] Interpretar és empobrir, és despoblar el moén per a instaurar un
altre mon ombrivol i plagat de multiples significats.” Susan SoNTAG, op.
cit., pag. 16. .

38 *La finalitat de qualscvol comentari critic sobre I’art hut hauriade
ser fer que lesobres d’art (i per analogia, també tota la nostra cxperiéncia
personal) foren per a nosaltres més reals, no menys. La funcié de la
critica hauria de ser mostrar i descriure’nscom és el que és, fins i tot qué
es el que és, en compte d’aportar-nos simplement el seu significat. En
lloc d’una hermeneutica, cn realitat, necessitarem, hui més que mai, un
crotisme dc I’art.” Op, c¢it., p. 24.
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minades concepcions de la critica, assumida després del
model artifex additus artifici, com ja exemplificara
paradigmaticament el mateix OscarWilde en el seu text dra-
matitzat £/ critico como artista.

De fet, aquest recurs sistematic a ’ekfrasi 1 a la seua
potenciahtat descriptivo-narrativa, deixa clarament entre
paréntesi els moments teoric, historic i valoratiu en la cons-
titucio de I’estatut epistemologic de la critica d’art, dissenyat
després del model philosophus additus artifici, establit per
Benedetto Croce, que la critica és pensament i comporta
I’establiment de conceptes 1 de judicis.*® I justament, des
d’aquesta base, sorgeix ’obstinacio i la pugna de G. C. Argan
per sostenir la critica sobre les funcions constitutives de la
interpretacio 1 de la valoracio, en els seus desitjos de “fer
pensable I’art en el marc de la nostra cultura 1 que no quede
exclos o arraconat del corresponent sistema de valors™.* |
¢és precisament la compromesa 1 militant activitat de la criti-
cala que, com un pont subsidiari, vindria a compensar amb
la scua mediadora intervencid, el pes consubstancial que
suporta |’art, a partir de la vigéncia del “principi d’incomple-

39. En aquesta mateixa linia d’entendre lacritica—modcl “philosophus
additus artifici”- s’establcix també John Dewev en el seu basic £/ arte
como experiencia, Méxic: FCE, 1949. També podeu consultar Roma pe
LA CALLE, Jonh Dewey: Experiencia estética & Experiencia critica, Valén-
cia: Institucio Alfons el Magnanim, 2001.

40. “En la culturamoderna, I’artés objecte d’estudi d’una disciplina
auténomai especialitzada: lacriticad’art, la qual opera segons metodolo-
gies propies, té com a fi /a interpretacio i la valoracio de les obres
artistiques 1, en el seu desenvolupament, ha donat lloc no solament a la
formacio de teriminologies apropiades sind també aun veritable llenguat-
ge especial.” ARGAN, op. c¢it., pag. 1 29, (cursives personals). També recull
Argan, al costat de les funcions constitutives ja indicades, les funcions
regulativas de la critica, és a dir, les de la mediacié educativadel gust, de
la promocio6 militant de les poétiques, de la lcgitimacié dels valors artis-
tics en el si dels altres valors socials i de la fonamentacio de 1’obra amb el
suport de la historia i de la teoria.
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tud”, que en el seu entorn es manifesta.*' Per la seua banda,
Pestricta funci6 descriptiva quedaria relegada, en aquest
estatut epistemologic de la critica d’art, o b¢ a una opcio
metodologica historicament passada*? o bé a una cspécie
d’cstratégia potser propedéutica 1 preparatoria, quc deixaria
el pas franc a lcs altres funcions.

Aquestes son les claus respectives —per part de Giulio
Carlo Argan 1 Susan Sontag—que sostenen aquesta querelle
entre dues maneres d’entendre ’exercici 1 les funcions de la
critica d’art. També en aqueixa polémica / disputa, la funcio
descriptiva, I’heréncia de I’ekfrasi, ha vingut tenint el scu
propi espai, de la banda de I’ artifex additus artifici, dc la
banda de la denominada “critica creativa”.®* Es al fil de la

41. “El fet que, en la present condicio de la cultura, la critica siga
necessaria per a la produccio i la consolidacio de I’art, legitima la hipotesi
d’una espécie d’incompletud o, si més no, d’'una no immediata
comunicabilitat de I’obrad’art: la critica compliriaaixiuna funcié media-
dora, llangaria un pont sobre el buit que s’ha creat entre els artistes i el
public, ¢s a dir, entre els productors i els fruidors dels valors artistics.”
Op. cit, p. 130.

42. Argan puntualitza perfectament 1’operativitat descriptiva de
I’ekfrasi: “Aplicant extensivament el principi de ’ut pictura poesis, que
postula la traduibilitat de la representacio plastica al discurs literari, es
dona pas a una descripcid o versio poética o prosaica del text pictoric,
intentant, aixo si, mantenir, mitjangant I’eleccio de les paraules i en les
acurades articulacions de les frases, la bellesa de les forimes i dels colors.”
Artee Criticad’Arte, p. 135.

43. Aquesta rellevant qiiestio de la “critica creativa”, com a manera
d’entendre la critica d’art, hauria de diferenciar-se del tema de la “creati-
vitat en la critica d’art”. ;Nomes ¢s creativa la critica quan imita les
estratégiesde |’art? ; Nomes el model “artifex additus artifici” pot consi-
derar-se I’adequat per al desenvolupament de la creativitat en I’ambit de
la critica? Filiberto Menna en |’obra citada aborda la qiiestio. Tamb¢
nosaltres ho hem fet en alguns textos: Roma DE LA CALLE, “Critica y
creatividad: las funciones del texto critico”, en Roma De LA CALLE (éd.),
En el umbral de los 90. Reflexiones sobre la critica de arte, Valéncia:
IVAM, 1990; també¢ “Creatividad y criticade arte”, en Roma nE LA CALLE
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propia descripcio, en aquest cas, com caldria interpretar i
valorar les obres.

Sovint, no obstant aixo, s’han algat veus que han posat
de manifeest, des dels fets del nostre propi entorn, I’evident
eclipsi tantde la funcié descriptiva com de I’acci6 valorativa
de la critica. Argan certament va combatre, fins a 1’ultim
moment, per defensar precisament la fiinci6 valorativa del
treball critic. Sense el moment de la valoracio —insistia—com
a opciod d’aposta i de risc personal, la critica d’art no com-
pleix ni exerceix la scua propia comesa.** S’hi aporten, a tot
estirar, informacions 1 claus interpretatives, amb la finalitat
que siga el mateix subjecte receptor el que decidesca 1 valore,
pero el concret exercici de la critica es mou, almenys comu-
nament, lluny d’aquella aposta i d’aquell risc que exigeix la
valoracio personalitzada.

Per la seua banda, les intervencions descriptives, com a
funcions critiques, també s’han vist drasticament restringi-
des, fins 1 tot a partir de les exigéncics imposades des dels
mateixos mitjans de comunicacié cn qué habitualment es
desenvolupa la critica d’art. De fet, la preséncia de la imat-

(ed.), En torno a la creativitat, Valéncia: Servei de Publicacions de la
Universitat Politécnica de Valéncia, 1998.

44. Podeu consultar: G.C. ARGaN “Funzione e difficolta della critica”,
en Critica in atto, Roma: Centro Stampa Accademia, 1973; “La critica
come attribuzione di valori”, enAchile Bonito OLiva (ed.), Autonomia e
creativita della critica, Roma: Lerici, 1 980. Cal recordar, en aquest sentit,
comen el seu Artee Critica d’ Arte, cit. supra, concretament en lap. 143,
formula aquell drastic imperatiu de la tascadel critic, potserutopic fins i
tot, pel seu excessiu abast: “En una societat fonamentalment economica,
com la nostra, no poden deixar d’haver-hirelacions entre el valor afirmat
per la critica i el preu del mercat; i les obres d’art tenen una circulacié en
la societat en tant que al valor artistic es li fa correspondre un valor
economic. La intencionalitat practico-politica de la critica, amb els seus
compromisos militants, ha dc ser precisament la d’eliminar dc la circula-
cio els falsos valors i la d’actuar de manera que, corresponent el valor
economic al valorartistic, I’art entre en ’'economiade les activitats socials.”
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ge, com a il-lustraci6 del text, s’ha convertit ¢n alguna cosa
més que normalitzada. ;O ¢és el text el que —millor dit— ha
vingut, potser, a il'lustrar hui, cada vegada més, la creixent
presentacio visual de la imatge? I, en aquesta tessitura, da-
vant de I’omnimoda preseéncia de la imatge, s’ha acabat per
decidir practicament la no necessitat de la funcié descriptiva
dc la critica, tot considerant-la, de fet, com una cosa plena-
ment redundant i accidental.*®

Pero potser es posterga que aixi com la millor forima d’ob-
servar i captar perceptivament les detalls 1 cls contrastos de
la realitat, per part de ’artista, -es deia- era fer-ho amb el
llapis en lama, és a dir, dibuixant, (amb la camera en la ma,
diriem hui, atiats pels recursos de les tecnologies), també,
sens dubte, una forma efica¢ d’aguditzar la percepcid i de
posar-la a prova és atrevir-nos a descriure aqueixa comple-
xa experiéncia perceptiva que el treball critic comporta. [
certament, les estratégies de 1’ekfrrasi 1 de la hypotiposi,
amb els seus corresponents recursos descriptius no solament
implicaven, com ¢és sabut, el desenvolupament d’habilitats
lingiiistiques, des dels mateixos requeriments normatius de
la retorica,*® sin6 que aixi mateix comportaven una practica
intensa 1 un exercici sostingut de les facultats perceptives en
el seu con junt, enfront d’aqueixa tasca de captar, descriure i

45. En els mitjans, a la critica, se liredueixen els espais, se li compten
no ja les pagines, sind les linies i les pulsacions, les paraules, els espais i
els segons amb total exactitud. ;Com podria el critic parar-se a descriure
la imatge, que a més es troba col-lateralment present en el matcix cspai?
iQue lluny queda aquell desig de Denis Diderot, exposat a Grimm, de la
conveniéncia de poder introduir en els seus cormentaris critics als Sa/ens
algungravat o il-lustracio, que alleugerira les seues obligades descripcions
de les obres, com a primer pas, imprescindible, dels seus comentaris, de
les observacions, les analisis i les valoracions critiques!

46. Romapk La CALLE, “Texto artistico y hecho retérico”, enAVCA,
Hecho artistico y medios de ocmunicacion, Valencia: InstitucioAlfons el
Magnanim, 1999.
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comunicar als altres les “representacions” literaries de les
imatges.

Certament, he de confessar que en els tallers de critica
d’art en qué he participat, sempre he mantingut, com a pri-
mera intervencio, els exercicis de descripcio de les obres,
realitzats a més per escrit. Potser no per a ser introduits
posteriorment en el text critic concret, tot 1 que si com a
aguditzament tant de les estratégies perceptives 1 posada a
punt de la propia sensibilitat 1 capacitat de seleccié en rela-
16 a ’obra,*” com de la potenciacio de les habilitats litera-
riament descriptives. Igual que es recomana efectuar la lec-
tura d’un textamb el llapis en la ma, ¢ per que no llegir una
imatge, tamb¢é amb el filtre transformador de ’escriptura
com a meta complementaria? Sobretot si es tracta personal-
ment d’aprendre a veure 1 a distingir o aixi mateix d’estimular a
observar 1 a discriminar perceptivament els altres, sempre per
mitja dels recursos operatius de la nostra propia escriptura.

Aqueix seria, sens dubte, el millor reclam funcional, en
favor de la descripcid, que, des dels suposits de I’estatut de
la critica d’art caldria fer propicis, bé siga perqué es replantege

47. En la practica la descripcio no és tan senzilla ni superficial com es
sol suposar. A més, mai no és neutra, ni tampoc capag de descobrir tots
els aspectes, matisos i elements i relacions de la realitat, per molta habi-
litati experiéncia que es tinga. Pertant, ladescripcid semprc és fragmen-
taria i pressuposa, per aix0, seleccionar i donar prioritat a determinats
components i relacions, d’acord amb determinats interessos. Indubtable-
ment, doncs, en la descripcio es qualifiquen ja les relacions i els elements
detectats, s’ordenen i es jerarquitzen (principals, secundaris, rutinaris,
nous, singulars, ctc.). Sovint, en les primeres aproximacions critiques,
ens limitem a veure simplement I’intel-ligible, el que sabem, passant més
aviat per alt molts aspectes propis de la sensorialitat de les formes i els
materials. En realitat la descripcid €s capag d’oferir coneixement i no
solament reconcixement o lectures rebregades, sempre que estiguemdis-
posats a obrir-nos al descobriment d’elements i relacions diferents, sin-
gularsino habituals. Cf” Juan Acua, Critica de Arte, Méxic: Tnllas, 1992,
p. 951 ss.
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la funcié descriptiva com a constitutiva del treball critic (mo-
del artifex additus artifici) o com a estricte recurs
funcionalment propcdeutic (fins i totper a fer propici el mo-
dcl philosophus additus artifici).

Potser fora aquest el moment, precisament en el marc
dels encontres entre els textos 1 les imatges, de reivindicar,
ni que siga timidament, la proposta d’una nova ekfrasi, al-
menys des de ’exercici de la critica d’art. Si I’obra d’art fa
parlar i necessita ser parlada (Lyotard), si les idees estéti-
ques fan sempre pensar molt (Kant) i si la critica és pensa-
ment i llenguatge, sens dubte les relacions entre les imatges
1 els textos constitueixen una part efectiva del fonament de
I’estatut epistemologic de la critica, amb la seua indiscutible
vocaci6 didactica. I, en aquesta linia, el procés dc descriure-
narrar-interpretar-valorar les obres arranca precisament de/
amb [’operativitat propia dels recursos ekfrastics.*®

Més enca de la imatge (hi ha el text, en ’ekfrasi), més
enlla del text (hi ha la imatge, en la hypotiposi). Es aixi com
caldria interpretar I’abast del titol que, en voler ajudar a do-
nar nom a aquest text, ha obert les presents reflexions. En-
cara que, per a acabar-les, no ens resistim a recordar el
programa que proposava el desaparegut Vilém Flusser: “Des-
criguem la historiasensu stricto com una interiminable 1 apas-
sionant dialectica entre textos 1 imatges, entre pensament
imaginatiu 1 pensament conceptual, entre poder de repre-
sentacio i poder de concepci6.”

48. Potser valga la pena portar a col-lacid, en aquesta linia tematica,
’experiéncia literaria desenvolupada per Antonio Garcia BErrio i Teresa
GAaRrcia-Berri® HERNANDEZ, precisament com a primer titol d'una nova
colleccid denominada “Ekphrasis™, jugant precisament --com a estratégia
didactica—a I'establimcent de relacions descriptives entre les obres plasti-
ques de I’escultor Miquel Navarro i els textos del pocta Wallace Stevens.
L’extens llibre, de 451 pagines, que recull aqucsta proposta, a cavall entre
I’assaig critic i I’ek frasi, es titula Mediaciones, Valéncia: Conselleria dc
Cultura, Generalitat Valenciana, 2002.
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També la “historia criticament descrita”, doncs, com a
paideia manté els seus propis drets i compta amb els seus
acerrims defensors. Una historia de 1’art que potser resso-
na, es recull 1 es construeix amb forga en determinats mu-
seus 1 que també batega 1 es genera en el dur context de la
vida mateixa, entre els didlegs de les paraules i les imatges.
Uns dialegs que cada vegada creuen amb més freqii¢ncia
I’espai de la responsabilitat politica i del compromis existen-
cial. Malgrat tot, aquesta qliestid si que és un fil conductor
que mereixeria tot un altre discurs, a partir d’aquest.
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