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Imitacion, comparacion y escritura.
Como rentabilizar didacticamente los
procesos intertextuales en la
interpretacion y redaccion de textos

literarios

Introduccion

“Un arte puede comprenderse mejor tomando
como punto de referencia otro arte.”
PURIFICACION FERNANDEZ NISTAL

Uno de los mas rentables procesos de ense-
flanza-aprendizaje, entendidos éstos como
adquisicion de un conocimiento adicional
que implica un cambio ya sea a través de la
adquisicion o desarrollo de procedimientos
y saberes nuevos o de la inhibicion de con-
ductas ya adquiridas, es aquél que consiste
en el adiestramiento a través de la imita-
cion de alguin comportamiento determina-
do o mediante el remedo de una forma de
ser o modelo. Este tipo de procesos supone,
primero, una adquisicion, que consiste en
la asimilacion de una practica y/o modelo;
segundo, su fijacion y conservacion; terce-
ro, su reproduccion; y, por ultimo, la acep-
tacion de las consecuencias que el uso de
tal practica implica en determinados espa-
cios de creacion.

Pedro Hilario Silva
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rentables procesos de
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De manera general, podemos decir que
este tipo aprendizaje presenta dos formu-
las fundamentales:

® |a llamada imitacion reproductiva o
indiferenciada, esto es, cuando se imita
un modelo o practica establecida.

® |a denominada imitacion de actuacio-
nes, esto es, cuando se imita una mane-
ra de ser o actuar, pero no una formula
concreta.

Complementario a este enfoque didactico,
encontramos aquel otro basado en la aten-
cion a los paralelismos, correlaciones o con-
trastes que existen entre ciertos productos.
La dialéctica que puede establecerse a par-
tir de la existencia de determinados enlaces
o0 intersecciones entre producciones dife-
rentes posee una funcionalidad didactica
que, al proyectarse sobre la capacidad crea-
tiva o receptora, incide de forma diversa en
los procesos de construccion e interpreta-
cion de textos.

Se trate de un tipo u otro, ha de quedar
claro que, cuando hablamos de ensefianza
y aprendizaje por imitacion o compara-
cion, no lo hacemos de un aprendizaje por
repeticion, basado en la simple memo-
rizacion de contenidos y procedimientos
sin comprenderlos, sino de una practica
receptiva y productiva que, ademads de
poner en relacion contenidos similares,

88‘

implica que el individuo que imita o com-
para estos contenidos o estructuras nece-
sita no sélo comprenderlos, sino también,
para poder realmente apropiarselos, adap-
tarlos a esquemas cognitivos propios y
aplicarlos en contextos y ambitos de tra-
bajo especificos. De manera que estamos
hablando de un método de aprendizaje
que tiene que ver con la puesta en practi-
ca de actuaciones que buscan, a través
del empleo de mecanismos de asimilacion,
recreacion y contraste, el perfecciona-
miento y enriquecimiento de lo propio a
través de lo ajeno. Es decir, que como
sefiala John H. R. Polt':

“la imitacion hay que entenderla en el senti-
do setecentista, como admiracion mezclada
de rivalidad, como emulacién abiertamente
declarada y no plagio ni copia. Se trataba de
entrar en el campo del modelo y sobrepasar-
lo empleando sus propios medios. Es en este
sentido en el que se decia que Virgilio imito
a Homeroy, segun algunos tedricos, en el que
el arte imita a la naturaleza. Es con estos fines
con los que un compositor escribe variaciones
sobre un tema musical inventado por otro.
Podra corresponder tal procedimiento, o no,
a nuestro ideal postromantico de la ‘origina-
lidad'; pero no fue invencion del setecientos,
ni creo que estemos dispuestos a menospre-
ciar los versos de un Garcilaso:

'Oh dulces prendas por mi mal halladas,

dulces y alegres cuando Dios queria’

1. John H. R. Polt “La imitacion anacredntica en Meléndez Valdés” en "http.//www.cervantesvirtual.com/servlet/Sir-
veObras/01383853144793629089802/p00 00001.htm [consultado el 12-06.2009]
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Ariadna. Colecciones Vaticanas

por ser imitacion de otro verso, virgiliano
‘Dulces exuviae, dum fata deusque sine-
bat'.

Es evidente que en todo proceso imitacion
se producira una metamorfosis semantica,
accion recreadora que guarda relacion con
el hecho de que, como apunta Luis Nufez
(1991: 183): "una version no es una repro-
duccion (como puede serlo una fotografia)
sino una produccion (como un cuadro lo es
en relacion a la naturaleza que imita, lo
que no quita que haya cuadros buenos y
cuadros malos). La imitacion no se plantea
como una correspondencia logica, como
una fotografia y lo fotografiado, sino como
una actividad que incide en los aspectos

Francisco de Holanda, dibujo de Ariadna. El Escorial

productivos relacionados con la produc-
cion textual en cuanto instrumento mate-
rial y significativo”. Es evidente que las
representaciones del mito de Ariadna que
observamos en las anteriores reproduccio-
nes responden a principios y formulas casi
idénticas; sin embargo, acceder a qué
intenciones, a qué motivaciones responden
los niveles de similitud o alejamiento que
mantienen entre si y las razones por las
que esto sucede, no solo permite cierta
exégesis de la obras, sino que también nos
brinda informacion sobre posibles caminos
para nuevas creaciones.

El grado de originalidad de la nueva creacion
variara, por otro lado, de acuerdo con la
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"El roto". El Pais.

http://anhdres.com/images/portfolio/309710

intencion, capacidad o posibilidades del que
imita. Basta observar las siguientes image-
nes extraidas de Internet, construidas a
partir de un mismo hipotexto (esto es, un
mismo texto de partida): el cuadro Las
Meninas, de Veldzquez, para comprobar el
modo en que la apropiacion/recreacion de
un texto existente puede responder a dife-
rentes lecturas del original. Tal y como pue-
de observarse en este caso, frente a otras
interpretaciones del cuadro (por ejemplo, la
pintura como encarnacion de los tres
aspectos de la representacion artistica: pro-
duccionfautor- cuadro/modelo- contem-
placion/receptor), en las tres versiones se

www.vamosapublicidad.com/cop-content/uploads/2

asume como elemento significante axial el
sentido de la instantaneidad de lo cotidia-
no que, se supone, manifiesta y escudrifia
el cuadro de Velazquez

Competencia textual
e intertextual

"Todo texto es un intertexto. Hay otros
textos presentes en €l, en distintos niveles
y en formas mas o menos reconocibles: los
textos de la cultura anterior y los textos
de la cultura contemporanea.”

ROLAND BARTHES

Cuando en el libro IX De Institutione oratoria
Quintiliano emplea el vocablo textus con la
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acepcion de ‘textura”, estaba utilizando una
metafora que encuentra correspondencia en
un gran numero de culturas, en las que, como,
apunta Joaquin Garrido Medina (1998):

“la actividad de la palabra es asimilada a la
operacion de tejer; de aqui la existencia de
una serie de paralelismos: el hilo del discur-
so, la trama de una narracion, etc.; natural-
mente, el producto de esta actividad es el
discurso, el producto total del habla, cuyas
unidades se conectan y se concatenan

como los hilos en un tejido (textus)”.

Pero también estaba dando cuerpo a uno los
vocablos mas polisémicos del orbe critico lite-
rario (y artistico, en general), pues la natura-
leza y la complejidad de sus componentes ha
permitido (y permite en la actualidad) que sea
abordado desde perspectivas muy diversas,
dando lugar a nociones muy diferentes segun
el enfoque tedrico asumido, eso si, nociones
que, aunque claramente delimitables entre
ellas, dado los objetivos de sus prospecciones,
no seran estancas.

Junto a esto, resulta incuestionable que un
texto, sea de la naturaleza que sea, es siempre,
como sefiala Pefia Borrero (2002), un poten-
cial acto de habla en el sentido propuesto por
Searle, una accién comunicativa dirigida a
alguien con un cierto proposito dentro de un
situacion y contexto sociocultural determina-
dos, de manera que podemos definirla, entre
otras cosas, como una forma de interaccion
social. Por otro lado, como sefiala Giorgio
Melchiori (Apud Ezpeleta, 2007: 19), el
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lenguaje no puede reducirse a la palabra escri-
ta 0 hablada, sino que esta en cualquier forma
de comunicacion: gesto, figura, simbolo mate-
matico... De manera que podriamos decir que
lo que entendemos por “artes” no son sino
palabras, colores, sonidos, gestos que comuni-
can, que expresan sensaciones o sentimientos
de una determinada manera. De acuerdo con
esto, la nocion de texto deberia guardar rela-
cion mas que con su materialidad enunciativa
con el modo en que participa de ciertos requi-
sitos que lo definen como unidad estructural y
de sentido, requisitos que fijaron Beaugran-
de y Dressler (Apud Garcia Izquierdo, 2000:
141-142) en su definicion de lo textual y
que, de forma general, responden, por un
lado, al texto como unidad material de signi-
ficacion: la coherencia y la cohesion; y, por
otro, a su realidad como acto comunicativo
de naturaleza social: la intencionalidad (refe-
rida a la actuacion emisor), la aceptabilidad
(referida a la actuacion del receptor), la
informatividad (referida al universo referen-
cial y tematico del texto), la situacionalidad
(referida al entorno o marco contextual) y la
intertextualidad (referida al modo en que
unos textos se relacionan con otros).

Por otro lado, no podemos olvidar que, como
sefiala Teodoro Alvarez (2010: 81), “escribir es
también un proceso que se sigue hasta con-
sequir el texto, su edicion y su posible difu-
sion y defensa”. Esto supone que al hablar de
texto lo estamos haciendo de un producto
final, pero también de una serie de actos in-
teractuantes, cuyo resultado se vera modula-
do, no solo por la manera en que los factores
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textuales sefialados por Beaugrande y Dress-
ler se relacionen entre si, sino también por el
modo en que los materiales semidticos que
intervienen llegan a su actualizacion textual.
Una parte de estos materiales, la que ahora
nos interesa, tiene que ver con el ultimo de los
factores sefialados, cuyo caracter transversal
marcara mucho mas de lo que suele tenerse
en cuenta la dimension final del texto. No
podemos obviar el hecho de que, como sefia-
la Tua Blesa (Apud Martinez, 2001: 63), un
texto solo puede provenir de la lectura de
otros textos, de modo que la realidad inter-
textual del proceso comunicativo textual
existe siempre pese a la ansias de novedad
absoluta o de ruptura con lo anterior. Al fin y
al cabo, como afirman, entre otros, Van Dijk
y Kintsch (1983), la realidad de un texto est3
marcada por los modelos referenciales, pero
también, por las estructuras que modulan la
creacion de su discurso, ya que ningun texto
puede crearse fuera de un repertorio genérico,
puesto que, al fin y al cabo, como asevera
Even-Zohar (1999: 43):

“Nadie es capaz de crear reglas y conjuntos de
elementos completamente nuevos para todos
y cada uno de productos al tiempo que esta
produciéndolos; los nuevos elementos, inclu-
yendo nuevas opciones combinatorias (‘reglas),
sélo pueden ser generados en conexion con el

repertorio disponible”.

Tal es asi que podemos afirmar sin temor a
equivocarnos que el error en la determina-
cion de la categoria a la que pertenece la obra
o, peor todavia, el desconocimiento de las

diversas categorias posibles, causara el extra-
vio del mas perspicaz de los interpretes (cfr.
Gombrich, 1994: 17).

De forma general, esto supone que cada tex-
to, en tanto lugar de cruce, de encuentro e
interaccion entre textos, se establecerd, ade-
mas de frente a una determinada referencia-
lidad contextual (establecida conforme a
ciertos procesos de reenvio a los distintos ele-
mentos del mundo real) y una referencialidad
textual (conjunto de puntos de apoyo inter-
nos que ofrece un texto y permite asegurar la
continuidad de sus propias representaciones),
frente a una inevitable referencialidad inter-
textual (construida sobre la recuperacion lec-
tora de otros textos presentes, de forma mas
0 menos implicita, en el texto leido). De modo
que la apelacion a concretos marcos concep-
tuales de referencia asi como la consideracion
ineludible a determinados repertorios modelo
que apuntan, como patrones de actuacion,
ciertas normas de textualidad, se establece-
ran, junto a las interacciones intertextuales,
como una de las bases ineludibles para la crea-
cion textual, y su ensefianza y aprendizaje
deberia de formar parte de las actividades
previas de la escritura (cfr. Bjork, 1994: 39).

Dado que las posibilidades de relacion inter-
textual son muy amplias (no en vano Gerard
Genette escribia en una de las principales obra
sobre el tema: "no hay obra literaria, pero
podriamos sefalar igualmente artistica, que
no evoque, en algun grado y segun la lectura,
alguna otra"), las posible intervenciones en
este campo son muy numerosas, si bien, de
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forma semejante a lo sefialado con respecto a
los métodos de imitacion, el posible dialogo
que mantiene un texto con otro (u otros), res-
pondera de forma general a una doble dimen-
sion, ya que un intertexto puede servir como
falsilla que permite la duplicacion o, incluso, la
posible automatizacion de lo duplicado (imi-
tacion indiferenciada), pero al mismo tiempo,
ese activo textual, puede dar lugar a procesos
creativos de expansion y reelaboracion muy
variados, que podremos encontrar en todos
los campos artisticos y cuya apreciacion y
consideracion didactica nos abre la puerta a
multiples actuaciones docentes relacionados
con la asimilacion y desarrollo de conceptos
claves, la valoracion estética o emocional de
determinadas propuestas, la adecuacion
de ciertos contenidos a especificos ambitos de
recepcion, las consiguientes derivaciones
inherentes a cada vehiculo material, la activa-
cion y el descubrimiento de vinculos entre
obras aparentemente distantes; es decir, un
sin fin de posibilidades de actuacion signifi-
cante, en algunas de las cuales nos detendre-
mos en las paginas siguientes.

Sistema artistico: textos,
intertextos e intersemiosis

Aunque, como escribe Susana Onega (1997),
el sistema artistico puede definirse como una
masa bullente de lenguajes simultaneos, cada
uno con sus propios distintivos formales, que
compiten por manifestarse individualmente,
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no es menos cierto que, y sin que ello entre en
contradiccién con la anterior aseveracion,
junto a esta rivalidad existe un sinnumero de
continuas y multiples dinamicas de relacion y
correspondencia basadas tanto en la cons-
truccion de espacios de complementariedad y
proximidad como en la aplicacion y desarrollo
de procedimientos creativos comunes, sus-
tentadas, a su vez, en una enorme variedad de
formulas de dependencia textual: fusiones,
trasvases, cesiones, acogimientos, influencias,
intersecciones, infiltraciones, contaminaciones,
perversiones, travestismos, modificaciones, ac-
tualizaciones, apropiaciones o simulaciones.
No estamos hablando de ninguna nove-
dad y bien es sabido que a lo largo de su his-
toria los diferentes sistemas artisticos nunca
se han comportado como compartimentos
estancos, sino que, por el contrario, se han
establecido siempre entre ellos continuas y
multiples dindmicas de relacion, basadas en
procesos que responden, de forma general, a
dos actitudes sistémicas: una de caracter asi-
milacionista y otra de rechazo y defensa
(Cfr. Robyns, 1999: 281-89), que se tradu-
cen en actuaciones recogidas ya, de forma
general, en la retorica clasica bajo los con-
ceptos de interpretatio, imitatio, aemulatio
o allusio?; formulas que, como decimos,
daran lugar a la construccion de espacios de
proximidad en los que, ademas, con frecuen-
cia se produciran intensos deslizamientos y
rupturas de los limites artisticos, plasmados
a través de actividades que promoveran

2. Vid. Gabriel Mariscal Laguna (2003): "cosas que procuran una vida feliz»: contenido y fortuna literaria del epigra-
ma X 47 de Marcial”. En la URL: http://www.uco.es/~caTlamag/Septiembre2003.htm. [Consultada 25-02-2006].
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tanto el intercambio, la imitacion o la
transformacion de elementos discursivos3,
como la constitucion de zonas de compa-
racion y ambivalencia intersemidticas de
gran riqueza y variedad.

Un ejemplo de estas relaciones e intercam-
bios lo encontramos en un texto como Cor-
tisimo metraje, incluido por Julio Cortazar
en su libro Ultimo round:

Automovilista en vacaciones recorre las
montafas del centro de Francia, se aburre
lejos de la ciudad y de la vida nocturna.
Muchacha le hace el gesto usual del auto-
stop, timidamente pregunta si direccion
Beaune o Tournus. En la carretera unas
palabras, hermoso perfil moreno que
pocas veces pleno rostro, lacénicamente a
las preguntas del que ahora, mirando los
muslos desnudos contra el asiento rojo. Al
término de un viraje el auto sale de la
carretera y se pierde en lo mas espeso. De
reojo sintiendo cémo cruza las manos
sobre la minifalda mientras el terror poco
a poco. Bajo los arboles una profunda gru-
ta vegetal donde se podr, salta del auto,
la otra portezuela y brutalmente por los
hombros. La muchacha lo mira como si no,
se deja bajar del auto sabiendo que en la
soledad del bosque. Cuando la mano por
la cintura para arrastrarla entre los drbo-
les, pistola del bolso y a la sien. Después
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billetera, verifica bien llena, de paso roba
el auto que abandonara algunos kilome-
tros mas lejos sin dejar la menor impresion
digital porque en ese oficio no hay que
descuidarse.

O el fragmento siguiente, perteneciente a
la novela Alter Dark, Haruki Murakami
(2004: 38):

“Nuestra perspectiva, a modo de camara
invisible, va captando, uno tras otro, todos
los objetos de la habitacion, los reproduce
con detenimiento, tomandose su tiempo.
Somos unos intrusos, andénimos e invisi-
bles. Miramos. Aguzamos el oido. Olemos.
Pero, fisicamente, no estamos presentes
en el lugar, no dejamos rastro. Respeta-
mos las reglas de los genuinos viajeros a
través del tiempo. Observamos, pero no
intervenimos. Para ser exactos, la infor-
macion sobre Eri Asai que podemos inferir
del aspecto de la habitacion es muy pobre.
Da la impresion de que previamente nos
ha ocultado su personalidad, de que esta
logrando escapar con gran astucia de los

0jos que la observan".

Como vemos el didlogo intertextual entre
disciplinas artisticas diferentes (por ejem-
plo, entre el cine y la literatura, como en el
caso anterior) puede alcanzar niveles muy
altos de interdependencia.

3. Como sefala Umberto Eco: “la fotografia no arraso la pintura, el cine no clausuré los teatros, la television tam-
poco cerrd las salas cinematograficas. Otra cosa es que la fotografia obligara a pintar de otra manera y el audio-
visual modificara la literatura. Y ahora internet congrega imagen, sonido y escritura” (Apud, DoriA,2010: 8).
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Ahora bien, no hemos de olvidar que
cuando hablamos de relacion entre pintu-
ra, fotografia, cine vy literatura partimos
del hecho de que estas disciplinas no pue-
den estimular construcciones materiales
de tiempo, espacio o accion de la misma
manera, aunque asumamos que son capa-
ces de compartir, a partir de diferentes
dialécticas entre sus distintas produccio-
nes, similares espacios imaginarios y esti-
listicos. Es decir, que cuando nos referimos
a relaciones, transposiciones o traslacio-
nes intertextuales, de forma similar a
cuando hablamos de procesos de compa-
racion dialéctica entre obras pertenecien-
tes a sistemas semioticos distintos, nos
estamos refiriendo realmente a espacios
de equivalencia, pues no se puede obviar
el hecho de que todo sistema forma una
estructura dentro de la cual los elementos
que la componen adquieren su valor signi-
ficante, y que, por ello, al modificar dicha
estructura, aunque se mantenga el ele-
mento transvasado sin modificaciones
aparentes, su sentido variara, pues el siste-
ma de relaciones se modificara igualmen-
te. Como apuntan de nuevo Reiss vy
Vermeer (1996: 25),

"Al realizar una transferencia a una
estructura diferente, resulta evidente que
los valores de los elementos transferidos
deben cambiar necesariamente, ya que se
introducen en un nuevo contexto de inte-
rrelaciones, por lo que no puede reapare-
cer exactamente el mismo conjunto de

implicaciones del texto de partida”.
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No se trata, por lo tanto, de que lo pictori-
co absorba lo literario o de que lo literario
se asimile a lo filmico, sino de recoger esti-
mulos y traducirlos como base para la
apertura de especificos espacios de cons-
truccion y generacion de sentido. El texto
escrito, las pinturas, las peliculas, las tiras
comicas... podran percibirse, asi, no como
medios disyuntivos, opuestos, sino como
formas complementarias que contribuyen
a dar forma a ofertas textuales que se
suman y refuerzan para cubrir nuestras
necesidades tanto creativas como de infor-
macion y conocimiento.

De acuerdo con todo esto, es posible afir-
mar que los hnumerosos puentes que exis-
ten entre los diferentes sistemas artisticos
pueden dar lugar a interesantes propues-
tas textuales cuya base expresiva se defi-
na a partir del eclecticismo, la motivacion
o la confluencia interactiva de diferentes
aportaciones semioticas, lo que se tradu-
cira, por ejemplo, en que muchos escri-
tores parecen haber encontrado en la
pintura, la fotografia o el cine tanto en su
dimension estético-formal como en su
naturaleza emocional vy reflexiva, un com-
plemento de enorme valor a la hora de dar
cuerpo a sus composiciones (recordemos
los ejemplos de Cortazar o Murakami o a
Juan José Millas cuando nos dice: "En mi
generacion nos hemos pasado tardes ente-
ras en cines de sesion continua, viendo una
pelicula tras otra. Es indudable que ahi
aprendimos unas primeras estructuras
narrativas, que combindbamos con lo que
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leiamos"). La palabra —oral y escrita— y la
imagen deben, pues, no verse como entida-
des intercambiables, pero tampoco dicotd-
micas, sino como realidades sobre las que
es posible generar ambitos de interaccion a
través de los cuales transmitir conceptos,
informaciones o conocimientos, asi como
propiciar y desarrollar concretas propues-
tas enunciativas de distinta indole.

Obviamente, estas actuaciones estaran
marcadas por las posibilidades expresivas
que ofrezca cada lenguaje. Por ejemplo,
algunos especialistas (Vid. Eisner, 2004:
204) ponen en duda que las descripciones
lingUisticas puedan ser realmente capaces
de plasmar los matices y caracteristicas de
una actuacion artistico-visual. Por otro
lado, en los procesos de traslacion interse-
miodtica en los que se pasa de lenguaje
visual a lenguaje verbal, ademas de una
utilizacion funcional, mas o menos nove-
dosa y explicita, de la imagen, la expresion
verbal puede funcionar como una explica-
cion de la misma, algo que, aunque no es
imposible, resulta mucho mas dificil en los
proceso de traslacion visual de lo verbal. Al
fin'y al cabo, como sefala José Carlos Aran-
da (2009: 82-83), al hablar de la relacion
entre los distintos lenguajes:

“Podemos hablar de lenguaje pictorico, pero
para reflexionar sobre el uso de los colores
no podemos usar pinceles, tenemos que ha-
cerlo con palabras. Podemos hablar de len-
guaje matematico, pero cuando reflexionamos

sobre €l lo hacemos usando la lengua.”

Mas alld de estas consideraciones teoricas,
pero de acuerdo con ellas, podemos decir
que al hablar de la traslacion verbal de un
cuadro lo que estamos haciendo es hablar de
una amplia gama de variantes y posibilidades
creativas, cuya plasmacion permite trabajar
la mayoria de los aspectos textuales, ademas
de, logicamente, las peculiaridades expresi-
vas de los sistemas puestos en liza. Los pro-
cesos de traslacion verbal de una misma obra
pictorica pueden adquirir formas muy aleja-
das una de otras segun las intenciones sub-
yacentes en cada una de ellas. Fijemos, por
ejemplo, en el modo en que se acercan a la
obra de E/ Bosco dos poetas espafioles: Ra-
fael Alberti y Jesus Hilario Tundidor. El primero
basa su poema "El Bosco" en el poder suge-
ridor del componente visual del cuadro mas
que en su contenido y transforma la carga
iconica de naturaleza abstracta en una pro-
puesta léxico-fonética con la que pretende
transponer formalmente, mas alla de su sen-
tido, el poder evocador del que las imagenes
del pintor holandés participan. A imitacion
de lo que sucede en el cuadro "El jardin de
las delicias”, el poema de Rafael Alberti
transforma el lenguaje racional y analitico en
un instrumento abierto a la sorpresa, a la
sugerencia, y lo hace inventando numerosas
licencias poéticas (como el pintor holandés
pictoricas) o jugando con la alteracion de
recursos que al volverse convencionales han
perdido en gran parte su capacidad de sor-
presa. Figuras fonéticas como la jitanjafora o
la creacion de extravagantes neologismos, le
sirven al autor gaditano para recrear un
mundo onirico que dice mucho mas de lo
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que aparenta, y en el que la carga ludica y
burlesca posee un dimension de gran rele-
vancia significante.

EL BOSCO

El diablo hocicudo,
ojipelambrudo,
cornicapricudo,
perniculimbrudo

y rabudo,

zorrea,

pajarea,
mosquicojonea,
humea,

ventea,
peditrompetea

por un embudo. [...]

Por su parte, Jesus Hilario Tundidor adopta,
en su poema: "Historia de Hierenimus Bosch
(El Bosco)", una perspectiva muy diferente,
pues aunque no se excluye ese recorrido
visual y expresivo, éste se acompafa por una
meditacion que transciende la especifica
carga estética del discurso pictorico, para
proyectarse sobre el posible significado del
cuadro y sobre la postura vital y social del pin-
tor, que el poeta zamorano quiere ver refleja-
da en las peculiaridades de su obra.

(La mirada y el deseo)

COMO liberacion es la mirada

y aqui mira quien sabe y ve

como grajos en bando, como cuervos en bando:
LOS DESEOS:
Parpados
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que no caen, pestafias que no irrumpen
su obsolescencia movil,
el mirar deseoso, el lento
acecho mordaz [ ciervo, leona [ sexuada
es la mirada que desnuda y penetra:

La retina aventura su larga caceria.

La retina aventura,

muros aureos paredes

lechos acerca, ropas -iquién corrid la cortina?-
Cuerpo, humanos cuerpos dvidos, del color de
la miel
en el ojo de mosca... La pequefia ciudad se viste

en verde, verde

amarillo violeta y pronto
la lujuria hace vuelo, halcon planea: ojos y ojos
posan, 0jos Y 0jos
aterrizando sobre
el sexo como inoibles manos que desnudan,
que posesionan | hacen [ amor sin tiempo ni
ternura
ni palabras ni cuerpo: Sélo
ojos-violaciones, neuronas
de la vision en latigo y hoguera, estupro
de la vision, vaginas falos coitos abubillas
o frutos, | jardin
de las delicias.. | FORMAS,
CONTORNOS,

que nunca van a luz sino a deseo.

Consecuentemente con todo lo expuesto, el
objetivo primordial de este trabajo es mostrar
como, a partir de la imitacion y comparacion
dialéctica entre productos pertenecientes
tanto al mismo sistema como a sistemas
semioticos diferentes es posible plantear algu-
nas dindmicas, formulas y estrategias que
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contribuyan a crear no soélo un clima propicio
para ejercitar las tareas de escritura y lectura
en las aulas, sino también un clima que per-
mita desbloquear la creatividad y, al mismo
tiempo, comprender y valorar la fuerte cone-
xion entre las diferentes disciplinas artisticas.
Un actividad que nos permitira desarrollar
técnicas que complementen los procedi-
mientos habituales y estimulen y motiven de
modo diferente el interés por la lectura y la
escritura, posibilitando, ademas, profundizar
en el conocimiento y dominio de las fases en
que tales acciones se desarrollan.

Obviamente, dada la extension de este articu-
lo, las que en €l se incluyen no dejan de ser
meras sugerencias cuya finalidad no es otra
que mostrar el modo en que algunas formu-
las interartisticas pueden convertir la lectura
y la escritura en las aulas en experiencias crea-
tivas muy estimulantes y altamente formati-
vas en su diversidad.

A modo de ejemplo: algunas
propuestas para trabajar el
texto descriptivo y los
procesos de modalizacion
textual

"El traductor no crea un texto sino una de las
muiltiples posibilidades de lectura del mismo".
JAIME SILES

98‘

La écfrasis, que como procedimiento de
representacion literaria de la imagen ha
estado presente desde los inicios del arte
escrito, supone, como la recreacion visual de
textos literarios, ademas una magnifica
ejemplificacion de la importancia que siem-
pre han poseido las correlaciones y paralelis-
la hora de
enfrentarse activamente a la creacion tex-

mos entre distintas artes a

tual. Realmente, leer un texto iconico* y ser
capaz de trasladar esa lectura a un nuevo
texto verbal es ya un ejercicio de interpreta-
cion y creacion de indudable valor. Pero,
ademas, la manera en que tal proceso de
recreacion se lleve a cabo vy las estrategias
que pongamos en practica para ello, nos
brindaran un panoplia de actividades crea-
tivas muy diversas, referentes tanto a la
dimension conceptual y simbolica como a la
estilistico-formal de las obras implicadas. Se
trata, a fin de cuentas, de considerar el
hecho de que aquél que lleva acabo un pro-
ceso de imitacion o transposicion, como
cualquier productor de textos, debera, segun
el fin que se proponga, por un lado, doblegar
el material semiotico utilizado para alcanzar
el fin comunicativo deseado, y, por otro,
asumir la exigencia de mantener la identidad
de las equivalencias referenciales que, como
compromiso ante su actividad como inter-
prete, deberd tener presente al realizar el
nuevo texto (cfr. Nufiez, 1994: 183).

4.Y véase que decimos lectura porque creemos que al igual que leemos una novela o un poema, esta actividad también lo
hacemos de una pelicula o un cuadro, pues todos ellos como apunta Roméan Gubert (1987) constituye un texto y todos,
por ello, “interpelan a las competencias de su lector, para su descifrado correcto. Dando un paso mas, puede afirmarse que
los codigos culturales a partir de los cuales se produce el descifrado del texto audiovisual pueden corresponder al campo
semantico (la relacion de los signos con un referente) y al campo sintactico (la articulacion entre los signos para vertebrar
sintagmas). Todo ello revela la pertinencia del verbo leer aplicado a la decodificacion social de los textos figurativos".
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La imagen como referente del texto
escrito

Una de las categorias descriptivas mas
interesantes es, sin duda, la que conforma
las recreaciones historicas, pues como
representacion de una realidad inexistente,
implican la puesta en practica de varias
vias de acceso referencial, una de las cua-
les es el arte. Sin embargo, aunque una
representacion artistica puede funcionar
como un inventario en el podemos encon-
trar referentes para objetos, personas..., no
podemos olvidar que como tal representa-
cion una obra artistica es siempre mucho
mds que un mero documento inventarial,
pues lo que se nos muestra en ella, no es la
realidad, y no s6lo porque esté mediatizada
por el soporte material de representacion,
sino porque la imagen que se nos transmi-
te de un momento dado es la que su crea-
dor desea mostrar y no otra. Pero, ademas,
como objeto artistico, un texto pictdrico
provocara en sus receptores ciertos esti-
mulos estéticos o emocionales, que se
sumaran, inevitablemente, a la informacion
extraida a partir de la intencion con la que
lo observemos, sumando asi un conjunto
de informaciones que marcaran cualquier
proyeccion textual (transformacion o
recreacion) posterior.

Si unimos todo esto al hecho de que las
intenciones y maneras en que podemos tras-
ladar el cuadro a palabras son muy diversas,
por mas que en todas ellas surjan de la exis-
tencia de ciertos espacios semanticos o
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estéticos compartidos, el uso que podemos
hacer de los cuadros como referentes histo-
ricos resulta muy variado y nos permitira
plantear actividades creativas de diferente
naturaleza. Estas actuaciones pueden supo-
ner apropiaciones tanto explicitas como
implicitas e incluyen dentro de cada una de
ellas formulas de recreacion, ampliacion,
modulacion, explicacion interpretativa, etc,
que conllevan, a su vez, procesos de textua-
lizacion muy diversos. Vamos a presentar en
las paginas siguientes algunas de estas for-
mulas a modo de muestra.

Tomemos, por ejemplo, un cuadro tan
conocido como La carga de los mamelucos
de Francisco de Goya, en el que, como
sabemos, se pretende representar una
escena del levantamiento del 2 de mayo
contra los franceses, comienzo de la guerra
de independencia espafiola contra Napo-
ledn. En el cuadro, los insurgentes espafoles
atacan con inusitada violencia a los mame-
lucos, mercenarios egipcios que combaten
al lado del ejército francés. Los textos a que
ha dado lugar la proyeccion verbal de este
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cuadro son muy variados y responden tan-
to a expansiones de caracter metatextual
(entendemos por metatexto, siguiendo a
Genette, las expansiones textuales explica-
tivas) como a usos literarios de la accion
representada en el mismo. Asi, podemos
encontrarnos con acercamientos mera-
mente técnicos, en los que se intenta expli-
car con palabras como esta construido el
lienzo®:

"El centro compositivo del cuadro lo marca
el soldado mameluco muerto que cae del
caballo, al que otro individuo apufala, acto
totalmente sin sentido, ya que el caballo no
es enemigo de nadie, lo que muestra lo ilo-
gico de la guerra que lleva a la destruccion
sistematica. El resto de la composicion
muestra a otra serie de figuras que acuchi-
llan a jinetes y monturas, mientras que el
ejército francés intenta salir de la carniceria.
Lo mas destacado del conjunto son las
expresiones de los rostros, de rabia e indig-
nacion de los madrilefios, de miedo en los
franceses e incluso de sus caballos. La esce-
na se desarrolla dentro de la ciudad, ya que
los edificios se representan en un perfil,
aunque de modo genérico, sirviendo de
marco de referencia, pero no restando pro-

tagonismo a la accion”.

Pero igualmente podemos encontrar acerca-
mientos metatextuales cuya carga interpreta-
tiva es mucho mayor y cuyo andlisis alcanza
elementos externos de caracter sociologico.

100 ‘

"En esta escena se representa un ataque de
las masas populares a un grupo de mamelu-
cos, soldados egipcios mercenarios a las
ordenes de los franceses. Al escoger esta
escena, Goya muestra magistralmente toda
la carga de rabia y violencia que llevd a
diversos elementos de las clases populares
que se encontraban en Madrid, a salir a la
calle a pelear armados con cuchillos contra
un ejéreito bien pertrechado y armado, ejér-
cito que constituia la élite de la Europa del
momento, al mezclarlo ademas con el ele-
mento de ‘odio’ hacia el musulman, que
enlazaba con la interpretacion tradicional de

la 'Reconquista cristiana' de Espafa.

Toda la escena esta tenida de dinamismo y
dramatismo, con movimientos exacerbados
y violentos, aspectos que luego seran funda-
mentales para los romdnticos como Geri-
cault y Delacroix. Esta exacerbacion del
movimiento parece haberse contagiado a la
mano del artista, que utiliza una técnica
basada en las pinceladas rapidas, sueltas, a
base de manchones, como salidas también
de un estallido de violencia del pintor. Con
respecto a los colores, destaca la brillantez
de los mismos y la utilizacion del llamativo
rojo de la sangre que salpica la escena. Ade-
mas lo trata con gran libertad, ya que inclu-
so puede verse en la cabeza de un caballo
reflejos de verde gracias a los efectos que
provoca la sombra. En definitiva, junto a
Los fusilamientos de la Moncloa se trata de
un alegato antibelicista, realizado con mas

5. Tomada de http://arte.laguia2000.com/pintura/la-carga-de-los-mamelucos-o-dos-de-mayo-de-goya.
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de cien afos de adelanto a las corrientes
contemporaneas que también van en ese

sentido”.

Junto a ambas apropiaciones, podemos
hallar también una utilizacion del cuadro
mds creativa, menos directa, como aquella
que supone su proyeccion literariab. Recor-
demos, por ejemplo, como Benito Pérez
Galdos se sirve de la obra del pintor arago-
nés para relatar algunos hechos incluidos
en sus Episodios Nacionales’, accion que
supone que la representacion de tales
sucesos no respondera, intencionalmente,
a una realidad empirica o documental, sino
al modo en que el pintor los representa en
su lienzo.

Como vemos, el acercamiento al texto ico-
nico que suponen los textos verbales ofre-
cidos responde a modos de apropiacion e
intenciones creativas (y por lo tanto resul-
tados) muy diferentes entre si. La mera cer-
tificacion de este hecho, es ya, sin duda, un
ejercicio de gran valor formativo. Pero ade-
mas, su desarrollo nos permitira explicar,
desde la practica, las diferencias entre tex-
tos expositivos, descriptivos y narrativos y
disefar actividades en torno cada uno de
estos tipos de texto, al tiempo que nos
ofrece espacios de indagacion en lo textual
de diferente indole, por ejemplo, en el
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modo en que la creacion de un texto exige
la existencia de ciertos espacios vacios de
informacion, eso que Iser (1987) denomind
Leerstellen, cuya presencia, que debe ser
prevista por el autor, hace ineluctable la
participacion activa de cada lector.

Otro magnifico ejemplo de este tipo de
proceso intersemidtico (si bien ahora de re-
corrido inverso al anterior) y de las posi-
bilidades didacticas que posee nos lo ofre-
ce la obra del escritor sevillano Manuel
Machado quien en su obra Apolo (Teatro
pictorico), publicada en 1911, incluye el
soneto titulado "Los fusilamientos de la
Moncloa" en el que, como ya se hace expli-
cito en el titulo, una de las obras mas cono-
cidas de Francisco de Goya funciona como
hipertexto o texto de origen. Se trata de un
poema en el que junto al ejercicio ecfrasti-
co que hace suponer el titulo, se recoge el
modo en que el pintor aragonés se distan-
cia, en su obra, de la épica de aquellos
grandes cuadros de momentos y actos his-
téricos en los que, de forma grandilocuen-
te, se intentaba presentar las gestas de la
guerra. EI poeta, asimilandose al pintor,
prefiere llevar a cabo una labor de desmiti-
ficacion y, por ello, trasciende los hechos
concretos para mostrarnos la miseria y la
deshumanizacion a la que el ser humano es
capaz de llegar, sin entrar en valoraciones

6. La utilizacién intertextual que nuestros escritores han realizado a lo largo de los mas de trescientos afios de exis-
tencia del Museo del Prado es sin duda una de las mds recurrentes dentro de la literatura espafiola: desde Galdds
a Unamuno, pasando por autores como Cela, Manuel Machado o Celaya, por citar sélo algunos, los fondos pictd-
ricos han sido no sélo fuente de inspiracion mas o menos indirecta, sino intertexto explicito en numerosas pro-

ducciones.

~

. Benito Pérez Galdos, El 19 de marzo y el 2 de mayo, Madrid, Historia 16, 1992, p. 16.
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maniqueas sobre quién puede tener la
razon o quién puede ser el culpable. Es por
ello que los soldados son seres andnimos,
maquinas de muerte sin rostro, frente a
gente indefensa que son la representacion

i

de esos miserables, esa “carne de canon”
que al final es la que paga las consecuen-
cias de cualquier guerra. La incidencia
intertextual con respecto al texto pictorico
se produce, pues, no solo partir de su
reproduccion mas o menos fiel de lo exis-

tente, sino, sobre todo, mediante la apro-

piacion de su sentido moral o axioldgico.

LOS FUSILAMIENTOS DE LA MONCLOA

El lo vio... Noche negra, luz de infierno...
Hedor de sangre y polvora, gemidos...
Unos brazos abiertos, extendidos

en ese gesto de dolor eterno.

Una farola en tierra casi alumbra,

con un halo amarillo que horripila,

de los fusiles la uniforme fila

mondtona y brutal en la penumbra.
Maldiciones, quejidos... Un instante,

primero que la voz de mando suene,

un fraile muestra el implacable cielo.
Y en convulso monton agonizante,
a medio rematar, por tantas viene

la eterna carne de caiion al suelo.

Otros usos de la dialéctica intertextual
en textos descriptivos

Como sabemos, el proceso de subjetivacion
de un texto puede implicar tanto la perso-
nalizacion de una materia tratada vy, por lo
tanto, la expresion de un opinidn acerca de
la misma, como la transmision de una cier-
ta imagen del emisor, que se daria a cono-
cer a taves de lo creado (cfr. Arenas, 1997:
380). De modo que, al hablar de personali-
zacion no estamos hablando unicamente
de efusion intimista, aunque esta suponga
una clave fundamental de la posible subjti-
vacion del texto, sino también de un acto
de focalizacion intencional cuya finalidad
puede implicar tanto una meditacion sobre
algo como un intento de manipulacion
comunicativa. Conocer de manera mas
sugerente los mecanismos por los que este
proceso subjetividor se produce, al tiempo
que descubrimr como éste es un proceso
global que se da en todas las manifestacio-
nes artisticas, es otra de las posibilidades
que nos brindan las dialécticas intertextua-
les interartisticas.

Como en otros tipos de textos, en el decrip-
tivo apareceran también ciertas marcas lin-
guiisticas y ciertas informaciones semanticas
que personalizaran el enunciado, indicando
el caracter predominantemente subjetivo u

o



objetivo del mismo, ya que seran ellas las que
determinen el verdadero grado de subjeti-
vidad de lo que se comunica, y ello, mas alla de
los inevitables filtros expresivos con que,
necesariamente, cualquier realidad referida
se actualiza en el texto. Se trata, a fin de
cuentas, de considerar que un texto, sea de la
materia expresiva que sea, implica siempre
un proceso semidtico de proyeccion prag-
matica que modula la inevitable relacion dia-
l6gica entre el sujeto productor y el lector
interlocutor que, como propuesta comunica-
tiva, dicho texto promueve (cfr. Arenas, 378).

Es cierto que jugamos con el hecho de que
las diferencias existentes entre representa-
cion visual y verbal hacen que las equipa-
raciones sean necesariamente parciales, de
hecho la dimension significante (en este
caso valorativa) que podemos alcanzar a
través de la descripcion verbal resulta difi-
cilmente trasladable a una imagen en Ia
que solo se puede describir lo visible y difi-
cilmente se puede calificar de forma direc-
ta. Sin embargo, siendo esto cierto, no lo es
menos que aunque no pueda emitir una
valoracion directa por parte del enuncia-
dor, la imagen si puede hacerlo de forma
indirecta (por ejemplo, a través de ciertas
distorsiones o exageraciones), tal y como
sucede en las imagenes expresionistas tras
cuya apariencia alterada se esconde mas
que una intencion descriptiva, una inten-
cionalidad calificadora concreta. De modo
que podemos decir que aunque sean dife-
rentes en sus realizaciones textuales tanto
las artes visuales como las verbales poseen
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mecanismos moralizadores que responden al
deseo de describir subjetivamente tanto lo
tratado como el modo de percibirlo. Se trata
de férmulas implicitas y explicitas, pertene-
cientes a distintos niveles expresivos, que
permiten al autor inscribirse en el texto y
transmitir sus impresiones sobre la realidad
representada o descrita y que han de ser
conocidas, como otros mecanismos textuales,
por nuestro alumnado, pues este conoci-
miento les permitira poder interpretar el tex-
to como lectores competentes o transmitir,
de manera consciente, como emisores, ciertas
posturas e ideas ante lo que se expresa.

Acceder, pues, al modo en que el uso de
determinado colores, perspectivas, ubica-
ciones, distorsiones, selecciones..., se esta-
blece como marca que personaliza el
contendido de un cuadro, de la misma
manera que lo hace con respecto al texto
verbal la utilizacion de ciertos mecanismos
modalizadores pertenecientes a distintos
niveles linglisticos, por ejemplo:

e prosodicos (como la entonacion o la
utilizacion de las pausas);

* morfoldgicos (como el uso del modo
subjuntivo o indicativo, asi como la uti-
lizacion de ciertas perifrasis);

e sintacticos (formas de focalizacion,
impersonalizacion, etc.);

e |éxicos (adjetivacion valorativa, etc.);

e textuales (marcadores como, por ejem-
plo, sinceramente);

® metaenunciativos, es decir, mostrativos
de la actitud con la que el hablante se
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introduce en el texto (expresiones
como: si puedo decir; usos de la prime-
ra persona del plural...);

® tipograficos (como las comillas o utili-
zacion de mayusculas), etc.

Conocer estas estrategias, procedimientos y
mecanismos modalizadores permitira descu-
brir el modo en que el sujeto emisor de un
texto se presenta a si mismo en dicho texto,
pero también tiene que ver con el modo en
que ese texto preveé la presencia de un deter-
minado interlocutor. De manera que, una vez
asumida la subjetivacion bajo el supuesto de
mecanismos especificos, podremos plantear
actividades y ejercicios mediante los cuales

104 ‘

8. omado de www.telefonica.es/cultura

iniciar el camino hacia su dominio. Por
ejemplo, en la linea de este trabajo, pode-
mos enfrentar al alumno a algunos ejem-
plos sobresalientes de subjetivizacion en las
diferentes artes y contrastar los procesos
mediante los cuales se produce en ellos tal
intencionalidad calificadora.

Podemos acercarnos, entre otras muchas, a
la obra del pintor Matthias Griinewald quien
pintd en 1503 una de sus obras mas conoci-
das: Humillacion de Cristo (1503), en la que
podemos ver, junto al enorme dramatismo
de la accion, una acentuada expresividad de
rostros y gestos. La relacion entre Jesus pre-
S0 y sus captores se traduce en la obra en
una dicotomia expresiva muy marcada: las
caras de los soldados expresan la mas pura
bestialidad, con rasgos caricaturescos que
nos recuerdan a los estudios fisondmicos de
otros pintores contemporaneos como Dure-
ro o Leonardo. Se trata de una construccion
antitética semejante a la que encontramos
en el relato que Pérez Galdds en su obra
hace El terror de 1824 (Alianza Editorial,
pp. 15-18), de la llegada, tras ser apresado por
las tropas realistas, del general Riego a
Madrid. Al igual que el Cristo de Griinewald,
el militar liberal se nos presenta, en medio
de una turba salvaje, irracional, herido, humi-
llado, y su actitud, como la de ese Cristo
atado de manos y brazos, con los ojos venda-
dos, indefenso ante las burlas de los sayones
romanos, conmueve por su patetismo y nos
pone a su favor.
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“Era que venian por el camino de Andalucia
varias carretas precedidas y seguidas de
gente de armas a pie y a caballo, y aunque
no se veian sino confusos bultos a lo lejos,
ofase un son a manera de quejido, el cual si
al principio parecio lamentaciones de seres
humanos, luego se comprendid provenia del
eje de un carro, que chillaba por falta de
unto. Aquel dspero lamento unido a la alga-
zara que hizo de subito la mucha gente sali-
da de los paradores y ventas, formaba
[ugubre concierto, mas lugubre a causa de la
tristeza de la noche. Cuando los carros estu-
vieron cerca, una voz acatarrada y becerril
gritd: jVivan las caenas! jviva el Rey absolu-
to y muera la Nacion! Respondiole un bra-
mido infernal como si a una rompieran a
gritar todas las coleras del averno, y al mis-
mo tiempo la luz de las hachas prontamen-
te encendidas permitio ver las terribles
figuras que formaban procesion tan espan-
tosa. D. Patricio, quizas el Unico espectador
enemigo de semejante espectdculo, sintio
los escalofrios del terror y una angustia
mortal que le retuvo sin movimiento y casi
sin respiracion por algun tiempo.

Los que custodiaban el convoy y los paisanos
que le seguian por entusiasmo absolutista
estaban manchados de fango hasta los ojos.
Algunos traian pafizuelo en la cabeza, otros
sombrero ancho, y muchos, con el desgreia-
do cabello al aire, roncos, mojados de pies a
cabeza, frenéticos, tocados de una borrache-
ra singular que no se sabe si era de vino o de
venganza, brincaban sobre los baches, agi-
tando un jiron con letras, una bota escuali-

da o un guitarrillo sin cuerdas. Era una
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horrenda mezcla de bacanal, entierro y mar-
cha de triunfo. Oianse bandurrias desacor-
des, carcajada, panderetazos, votos, ternos,
kirieleisones, vivas y mueras, todo mezclado
con el lenguaje carreteril, con patadas de
animales (no todos cuadrtpedos) y con el
cascabeleo de las colleras. Cuando la carava-
na se detuvo ante el cuerpo de guardia, y
entonces aumento el ruido. La tropa formo
al punto, y una nueva aclamacién al Rey
neto alboroto los caserios. Salieron mujeres
a las ventanas, candil en mano, y la multitud
se precipitd sobre los carros.

Eran estos galeras comunes con cobertizo de
cafias y cama hecha de pellejos y sacos va-
cios. En el delantero venian tres hombres, dos
de ellos armados, sanos y alegres, el tercero
enfermo y herido, reclinado doloridamente
sobre el camastron, con grillos en los pies y
una larga cadena que, prendida en la cintu-
ra y en una de las mufecas, se enroscaba
junto al cuerpo como una culebra. Tenia
vendada la cabeza con un lienzo tefiido de
sangre, y era su rostro amarillo como vela
de entierro. Le temblaban las carnes, a pesar de
disfrutar del abrigo de una manta, y sus ojos
extraviados asi como su anhelante respira-
cién anunciaban un estado febril y congojo-
so. Cuando el coronel Garrote se acerco al
carro y alzando la linterna que en la mano
traia, miré con vivisima curiosidad al preso,
este dijo a media voz:

-¢Estamos ya en Madrid?

Sin hacer caso de la pregunta, Garrote, cuyo
semblante expresaba el goce de una gran
curiosidad satisfecha, dijo:

-¢Con que es usted...?
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Uno de los hombres armados que custodia-
ban al preso en el carro, afiadio:

-El héroe de las Cabezas.

Y junto al carro sono este grito de horrible
mofa:

-jViva Riego!

Garrote se empefd en apartar a la gente que
rodeaba el carro, apidandose para ver mejor
al preso e insultarle mas de cerca.

Un hombre alargd el brazo negro y tocando
con su pufo cerrado el cuello del enfermo,
grito:

-jLadron, ahora la pagaras!

El desgraciado general se recostd en su
lecho de sacos, y callaba, aunque harto cla-
ramente imploraban compasion sus 0jos. [...]
Hasta aqui las mortificaciones fueron de
palabra. Pero un grupo de hombres que
habian salido al encuentro de los carros, una

VAL OBSEQVA POR LAS TRONE-
NOB ¥ COMBAENDE 1o RO
TRAGICA DECISION.,

gavilla mitad armada, mitad desnuda, desa-
rrapada, borracha, tan llena de rabia y cieno
que parecia creacion espantosa del lodo de
los caminos, de la hez de las tinajas y de la
nauseabunda atmdsfera de los presidios, un
pedazo de populacho, de esos que desga-
rrandose se separan del cuerpo de la Nacion
soberana para correr solo manchando vy
envileciendo cuanto toca, empezo a gritar
con el grufiido de la cobardia que se finge
valiente fiando en la impunidad".

Ejemplos de este mismo proceso de subje-
tivizacion, marcadamente maniqueo, los
encontramos también de forma habitual
en muchos comics. Fijémonos en el
siguiente fragmento extraido del comic de
Harold Foster titulado /nvasion sajona, de
la serie £/ principe Valiente (Burulan, 1983).
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Como vemos, al igual que en los ejemplos
previos en el comic de Foster el proceso
creativo se construye sobre la marcada
contraposicion entre la dignidad del héroe
y la degradacion expresionista de unos
villanos terriblemente distorsionados.

Como categoria descriptiva, el retrato
supone una actuacion modalizadora de
gran interés por cuanto en ella puede
manifestarse como en ninguna otra la rela-
cion del sujeto con su obra, una certifica-
cion que se ofrece ya, en si misma, como
un valor comunicativo de primer orden,
pues como sefiala Carmen Bobes (Apud
Arenas, 1997: 379): “la relacion del sujeto
con su propio texto constituye ya una
fuente clara de sentido”. El tono elegido:
ironico, sarcastico, simbolico, metaforico...,
a la hora de realizar la descripcion condi-
ciona "el valor de las referencias propias de
los signos" vy, por tanto, su capacidad
comunicativa En correspondencia con esto,
también el tono elegido como base para
llevar a cabo un proceso de apropiacion
intersemiotica de un textos descriptivo del
tipo sefalado marcara dicho proceso, y
consecuentemente determinara el resulta-
do y valoracion textual del mismo. Algunas
practicas notables, referidas a este tipo de
actuaciones, pueden servirnos como ejem-
plos a la vez que nos brindan nuevos espa-
cios a la hora de plantear propuestas de
trabajo a nuestro alumnado. En este con-
texto, resultan, de nuevo, especialmente
sugerentes, los poemas de Manuel Macha-
do, quien en la serie Aima, perteneciente a
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la obra Museo y cantares (1907), ofrece
estupendos ejemplos, no sélo de écfrasis
literaria, sino también de recreacion vy
revision verbal de un texto visual. Recor-
demos, a modo de ejemplo, el poema que
el poeta sevillano realizd a partir de los
retrato de Felipe IV, pintado por Veldz-
quez.

Analizar con nuestro alumnado cémo se
han llevado a cabo la recreacion literaria
del lienzo, ademas de ofrecernos un mé-
todo complementario y sugerente de ana-
lisis textual, nos permite el acceso a un
proceso de subjetivacion cuyas actuacio-
nes podemos utilizar, a modo de ejemplo,
para llevar a cabo procesos de modaliza-
cion intersemioticos semejantes. Asi,
podriamos destacar la técnica impresio-
nista que el autor sevillano utiliza a la
hora de enfrentarse a la traslacion del
cuadro y que se manifiesta en la recrea-
cion de tres instantaneas que concentran
la atencion del lector en tres puntos del
cuadro: cabeza, pecho y mano derecha
con el guante. Del mismo modo, se podria
explicar también la manera en que
Manuel Machado, aunque recoge en su
descripcion ciertos elementos de la ima-
gen fisica del rey Felipe IV, joven, de pie,
vestido segun el uso de la corte del
momento: de riguroso negro; y sujetando
en la mano derecha un papel, expresa
también, o mejor dicho, sobre todo, su
deseo de trasladar la personalidad, el tem-
peramento elegante y abulico, esa apatia
majestuosa del Felipe IV que Velazquez

o
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plasmd magistralmente en su retrato. Un
proceso de apropiacion, pues, que, ademas
de reproducir parte de la intencion del
retrato, supone una utilizacion del mismo
como base para planteamientos personales
propios, ya que el poeta buscaria reflejar,
en su poema, esa inclinacion hacia el deca-
dentismo parnasiano tan de su gusto en
ese momento.

En otras ocasiones, no es el mantenimien-
to de una intencion, sino la intensificacion
o0 alteracion de la misma la que marca el
proceso recreativo. Fijémonos, por ejemplo,
en la version que Francis Bacon hizo del

FELIPE IV

"A Antonio de Zayas

Nadie mas cortesano ni pulido
que nuestro Rey Felipe, que Dios guarde,

siempre de negro hasta los pies vestido.

Es palida su tez como la tarde,
cansado el oro de su pelo undoso,
y de sus ojos, el azul, cobarde.

Sobre su augusto pecho generoso,
ni joyeles perturban ni cadenas

el negro terciopelo silencioso.

Y, en vez de cetro real, sostiene apenas
con desmayo galdn un guante de ante

la blanca mano de azuladas venas".

Retrato de Inocencio X. Es facil comprobar
como la distorsion del cuerpo y de las
expresiones faciales del personaje, que
atenta contra la similitud con el cuadro de
partida, revela un deseo personal de mos-
trar algo nuevo sobre el personaje retrata-
do: un interior moral solo sugerido en el
retrato del pintor espafiol®. Frente al ser
humano del cuadro de Velazquez, Bacon
nos ofrece un ser despojado de su humani-
dad, "animalizado”, casi monstruoso. La
deconstruccion degradante de la forma
corporea se instaura como proceso profun-
damente subjetivador que muestra una
particular actitud hacia el retratado.

o
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Diego de Velazquez: Inocencio X

A modo de cierre

Decia Harold Bloom en su conocido Canon
Occidental (Anagrama, 1995:21) que:

"Los grandes textos son siempre reescritura o
revisionismo, y se fundan sobre una lectura
que abre espacio para el yo, o que actua para
reabrir viejas obras a nuestros recientes
sufrimientos. Los originales no son originales,
pero esa ironia emersoniana cede la palabra
al pragmatismo emersoniano, segun el cual
el inventor sabe como pedir prestado”.

Utilizar un cuadro, una fotografia, una pelicu-
la, del mismo modo que un relato verbal o un

11:07 Pagina %
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Francis Bacon: Study after Velazquez's Portrait of Pope
Innocent X

poema puede ser un acto creador que, mas
alla de una exclusiva transposicion admirati-
va, 0 junto a ella, implica tanto un acto de
aprendizaje como el deseo de poner en mar-
cha una dinamica creativa propia. Se trata de
una accion que, al tiempo que asume y mo-
difica funcionalmente el texto imitado, no
prescinde de la capacidad de sugerencia que,
€Omo expansion creativa, tal acto pueda pro-
mover, asi como tampoco lo hace del impac-
to emocional o intelectual o el valor simbdlico
0 connotativo que esa dependencia puede
despertar en el lector informado. Senala-
ba Guillem Balague al hablar de una exposi-
cion londinense en la que se abordaban los

9. Cfr. Eugenio Sanchez Bravo “Francis Bacon: Versiones del retrato de Inocencio X de Veldzquez". En http://perso-

nal.telefonica.terra.esfweb/auladefilosofia/arte/bacon.htm

10. Guillem Balague, "El Inocencia X de Velazquez, visto con la obsesiva mirada de Bacon" (Apud Lucila Fernandez y
Alejandra Gonaldi, | Jornadas de Diddactica del Instituto Cervantes de Manchester, El Mundo, 4 de julio de 2008)
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procesos recreativos del pintor Francis Bacon:
“La imitacion ha sido la fuerza del desarrollo
del arte occidental. La transcripcion de parte
de pinturas de los grandes maestros del pasa-
do ha sido utilizada por numerosos artistas
como un método de auto-educacion y evolu-
cion. Nada surge de la nada decia Sir Joshua
Reynolds."19, La imitacion como apropiacion,
como fuerza creativa, como elemento moti-
vador de nuevas producciones. He ahi la base
de esta propuesta; como lo es también su uso
€OMO recurso, que junto a la comparacion dia-
léctica entre obras, nos permite una indagacion,
un andlisis en profundidad de los entresijos
informativos del los textos implicados.

De acuerdo con ello, como hemos intentado
mostrar a lo largo de las paginas anteriores,
acercarnos a un texto como lugar de encuen-
tro con otros textos o de transformacion de
otros enunciados supone reconocer que su
creacion (o lectura) implica, en tanto fruto de

Referencias bibliograficas

un proceso recreador, un accién que nos
acerca a la concurrencia productiva de deter-
minados conocimientos, creencias, tipos dis-
cursivos, motivos tematicos, topicos, etc,;
sobre la base de lo que se ha denominado
recepcion productiva'l, pero también se nos
muestra como formula que posibilita, en con-
sonancia con lo anterior, poner en practica
numerosas y variadas actuaciones didacticas,
mediante las cuales obrar acciones tan diver-
sas como el acceso del alumnado a signi-
ficados claves o a determinados estimulos
estéticos o emocionales, o bien plantear estra-
tegias de confrontacion cultural, asi como
a procesos de creacion que impliquen, por
ejemplo, actividades de sintesis, seleccion o
relevancia. Es decir, todo un complejo entra-
mado de posibilidades que estan a nuestra
disposicion y que resultan en su desarrollo no
solamente de provechosa funcionalidad, sino
también, desde el punto de vista docente, de
una gran fuerza motivadora.

ALVAREZ, Teodoro (2010): Competencias bdsicas en la escritura. Barcelona: Octaedro.
ARANDA, Jose Carlos (2009): Como se hace un comentario de texto. Barcelona: Berenice.

AReNAs CRruz, Maria Elena (1997): Hacia una teoria general del ensayo construccion del texto
ensayistico. Cuenca: Universidad Castilla-La Mancha.
BARTHES, Roland (1994): La muerte del autor. Barcelona: Paidos.

BJORK, Lennart y BLOMSTAND, Ingegerd (1994): La escritura en la ensefianza secundaria. Barce-

lona: Grad.

110‘

11. José Enrique Martinez Ferndndez (2001:68), haciéndose eco de las palabras de Moog-Griinewald, habla de la dife-
rencia existente entre recepcion pasiva, recepcion activa'y recepcion productiva. La primera incluiria la mayoria
anonima vy silenciosa de los lectores que no comunican su lectura a la opinion publica; la segunda se referiria al
critica, el ensayo, el comentario... como acciones que contribuyen a la difusion de la obra; mientras que la terce-
ra, por su parte, seria la de aquellos lectores que estimulados por las obra leidas

o



15558 TARBIYA 41 (F).gxd 8/3/11 11:07 P&agina é

Larhiya 41

BLoom, Harold (1995): Canon Occidental, Barcelona: Anagrama.

CALABRESE, Omar (1999): Cémo leer una obra de arte. Madrid: Catedra.

Cerezo ARRIAZA, Manuel (2005): Blog de Manuel Cerezo Arriaza. en la URL http://manuel.cere-
zo.name/archives/2004_03.html [Consultado 23-4-2008]

DotezeL, Lubomir (1996): "Mundos de ficcion: densidad, vacios e inferencias”, en

Doria, sergi: “Ni apocalipticos ni integrados”, ABCD, N° 945, semana del 17 al 23 de abril de
2010.

Eco, Umberto:

— (2002): Sobre literatura, Barcelona: RqueR.

— (1996): Seis paseos por los bosques narrativos, Barcelona: Lumen.

Eisner, Elliot W. (2004). £/ arte y la creacion de la mente. Barcelona: Paidos.

EscanpeLL VIDAL, Ma Victoria (2005): La comunicacion. Madrid: Gredos.

EVEN-ZOHAR, Itamar (1999): “Factores y dependencias en la cultura. Una revision de la teoria
de los polisistemas” en Teoria de los polisistema, estudio introductorio, compilacion de tex-
tos y bibliografia Montserrat Iglesias Santos. Madrid: Arco/libros.

GARATE LARREA, Milagros (1994): La comprension de cuentos en los nifios. Un enfoque cogni-
tivo y sociocultural. Madrid: siglo XXI.

GARCiA |zauierpo, Isabel (2000): Andlisis textual aplicado a la traduccion. Valencia: Tirant lo
blanch.

GARRIDO MEDINA, Joaquin (1998): "Sobre el texto como unidad lingUistica”. En: Espéculo, N° 8
marzo-junio. En la URL: http://www.ucm.es/OTROS/especulo/numero8/machado.htm [Con-
sultado el14-07-2008].

GENETTE, Gerad (1989): Palimpsestos. La literatura de sequndo grado. Madrid: Taurus.

GomericH, Ernst H. (1994): Imagenes simbdlicas. Madrid. Alianza Editorial.

GonzALEz LaNDA, Carmen (1995): "Bases para la intervencion docente en diddctica de la litera-
tura, en Diddctica, n° 7, 35-72. Madrid: Servicio de Publicaciones UCM.

GuserN, Roman: (1987): La mirada Opulenta, Barcelona: Gustivo Gili.

MARTINEZ FERNANDEZ, José Enrique (2001), La intertextualidad literaria. Madrid: Catedra.

MEenDOzA FiLLota, Antonio:

— (1971): "El intertexto de lector: un andlisis desde la perspectiva de la ensefianza de la lite-
ratura”, Signa, n° 5, pp. 265-288.

— (1994): Literatura comparada e intertextualidad. Madrid: La Muralla.

— (2003): "Los intertextos: del discurso a la recepcion”. En Intertextos: Aspectos sobre la
recepcion del discurso artistico, Antonio Mendoza y Pedro Cerrillo (coord.). Cuenca: edicio-
nes de la Universidad de Castilla-La Mancha.

MouNUEvo, José Luis (2009): Magnifica miseria. Dialéctica d el Romanticismo. Murcia: CEN-
DEAC.

‘ 111

o



15558 TARBIYA 41 (F).gxd 8/3/11 11:07 P&agina $

Larhiya 41

112‘

Motiov, Peter Ivanov (2006): “Problemas tedricos en torno a la parodia. el “apogeo” de la parodia en la
poesia espafiola de la época barroca”, TONOS Revista electrénica de estudios filoldgicos, n° 11, julio.
En http://lwww.um.es/tonosdigital/znum11/estudios/12-parodia.ntm [consultada 12.10.2009].

NUREz Labeveze, Luis (1991): La construccidn del texto. Madrid: EUDEMA.

ONEGA JAEN, Susana (1997). “Intertextualidad: concepto, tipos e implicaciones tedricas”, en
Intertextuality / intertextualidad, Editores: Mercedes Bengoechea y Ricardo Sola. Alcala de
Henares: Ediciones de la Universidad de Alcala.

ORrT1Z, Aurea y Plaueras, Maria Jesus (2003): La pintura en el cine. Cuestiones de representa-
cion visual. Barcelona: Paidds.

Pea BORRERO, Luis Bernardo (2002): Luis Bernardo Pefna Borreo, “La escritura como conversa-
cion”, aparte de la ponencia presentada al seminario “La aventura de escribir. Perspectivas
contemporaneas en la pedagogia de la produccion textual”. En bibliotecologia.udea.edu.co/
programas2004/teoria-lec-04-1.pdf - 4 Oct 2005 [consultado 24-10-2006]

Roens, Clem (1999) "Traduccion e identidad discursiva”, en Teoria de los polisistemas, Mont-
serrat Iglesias (Comp.) Madrid: La Muralla.

RoDRiGUEZ, Raul (2003): “Publicidad omnivora, publicidad canibal: El intertexto polémico”,
Comunicacion presentada en las Jornadas de Publicidade e Comunicacdo, LabCom, Univer-
sidade da Beira Interior (Covilha, Portugal), 7-8 noviembre 2003. En la URL: http://www.lab-
com.ubi.pt/jornadas_pubcomunicacao/COVILHA-WEB.pdf [consultado 5-3-2006].

Mottov, Peter lvanov "Problemas tedricos en torno a la parodia. el "apogeo” de la parodia en
la poesia espafola de la época barroca”, TONOS Revista electrdnica de estudios filoldgicos,
ne 11, julio 2006. En http://www.um.es/tonosdigital/znum11/estudios/12-parodia.htm [consultada
12.10.2009]

Resumen

A partir de la relacion existente entre la llamada competencia textual, es decir, la capa-
cidad de construir y atribuir, en consonancia con su forma linglistica, un cierto valor
comunicativo a un texto, y la competencia intertextual, esto es, la capacidad de relacio-
nar funcionalmente un texto con otro texto, el siguiente trabajo se propone mostrar el
valor que algunos procesos de imitacion, recurrencia y contraste entre textos de igual o
diferente naturaleza semidtica poseen desde un punto de vista didactico a la hora traba-
jar la creacién y la comprension de textos.

Palabras clave: intertexto, intersemiosis, imitacion, competencia intertextual, redaccion e

interpretacion.
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Abstract

Starting from the relationship between the so named "textual competency” (that is to say,
the ability of drafting and attributing, in accordance with its linguistic form, certain com-
municative value to a given text), and the "inter-textual competency” (in other words, the
ability to link properly and functionally a text with another text), this report is aimed to
explain the value that some processes of imitation, recurrence and contrast among texts of
the same or different semiotic nature have from the didactic point of view in order to work
on the creation and comprehension of texts.

Key words: intertext, semiotic, imitation, competency, inter-textual, drafting and inter-
pretation.
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