LA IMAGEN PERSUASIVA BARROCA. ALGUNAS REFLEXIONES AL HILO
DE UNA HIPOTESIS DE LECTURA: EL CAMARIN-TORRE DE LA VICTORIA
Y LA CRIPTA DE S. LAZARO DE MALAGA, UNA IMAGEN TEXTUAL.

Nuria Rodriguez Ortega

El concepto de imagen persuasiva barroca plantea una serie de
condicionantes interpretativos que deben ser tenidos en cuenta para
la comprensién del fenémeno artistico considerado en su tiempo his-
térico. La proyeccion de los conceptos implicados en la nocion de
texto y en la semidtica textual, relativamente recientes, ofrecen un
valor heuristico no ajeno de interés, tanto en lo que conciemne a la
metodologia de anélisis como al concepto de imagen artistica que
propone, planteando una reformulacién de la relacion espectador-
imagen, asi como una redefinicion de los significados potenciales de
la misma. Tomando como base este punto de vista, hemos realizado
la lectura de una de las imdgenes mas caracteristicas del barroco
espanol.

La imagen que nos proponemos leer es una unidad espacial compleja con-
formada por dos estructuras arquitectonicas proximas entre si, la cripta del hospital
de S. Lézaro, antiguo lazareto, y el conjunto de camarin-torre que se adosa a la iglesia
de la Victoria, el cual se articula, a su vez, en tres espacios: el panteén de los Condes
de Buenavista, la escalera' y el camarin de la Virgen. Cada uno de estos espacios
tiene una identidad propia, tanto formal como semadntica, por ello vamos a interpretar
el conjunto como articulacion sucesiva de los cuatro espacios, mas que como dos
estructuras arquitecténicas independientes. El interés de la primera reside en sus
pinturas, pero hay problemas de documentacién. Se ha atribuido a un artista anénimo
local y no se sabe con seguridad su cronologia, situdndose como mds probable a
finales del siglo XVII y principios del siguiente. El caso de la segunda es diferente.
Nace bajo los auspicios del Conde de Buenavista y su deseo de construir una capilla-
enterramiento. Para procurarse un espacio de prestigio y veneracion adosa la capilla
al altar mayor presidida por el trasaltar (ya que la capilla mayor pertenecia a los
Cérdoba), instala el pantedn bajo ésta y remata el conjunto con el camarin para la
Virgen. Las obras se iniciaron en 1691 y la inauguracion solemne fue en 1700,

| Véase mds adelante (lectura cosmolégica del espacio) por qué utilizamos como espacio intermedio la
escalera y no la sacristia (la antigua capilla), que es realmente el segundo nivel.
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aunque se continuaron hasta la mitad del s. XVIII?. En cualquier caso, ambas son
obras del s. XVII y son imdgenes barrocas.

El andlisis de una obra producida durante el periodo barroco plantea una serie
de condicionantes interpretativos que nos llevan a reflexionar sobre la pertinencia
de los criterios que deben ser tenidos en cuenta ante una imagen persuasiva barroca.

Un concepto de imagen.

Adoptando como primera medida de aproximacion un punto de vista socio-
l6gico, debemos considerar la cultura del Barroco como un concepto de época para
comprender el tipo de cultura que configura la imagen artistica que analizamos.
Durante el siglo XVII, la institucion eclesidstica y mondrquica, los dos polos del
poder, van a optar por un discurso de tipo persuasivo como el mas adecuado dentro
de una cultura masiva. Al priorizarse como vehiculo de transmisién lo visual frente
a lo verbal, nos encontramos con una instrumentalizacion de la imagen artistica de
acuerdo con estas claves®. Segiin este concepto debemos considerar varios factores:

1) El sentido de la obra deriva de su insercién en un circuito de comunicacion
y, por tanto, de su estructura comunicativa interna.

2) Al convertirse en un vehiculo informativo con unos objetivos muy precisos,
se prioriza la efectividad y claridad del mensaje?, asumiendo una funcién
cognitiva o referencial frente a cualquier tipo de consideracién estética.

3) El discurso persuasivo introduce unos rasgos especificos que afectan tanto
a la articulacién de la imagen como al sujeto-receptor”.

Un Punto de Vista.

Puesto que vamos a analizar la imagen como una organizacion discursiva,
hemos recurrido a la semidtica textual, la cual toma sus conceptos de las disciplinas
lingiifsticas que analizan el discurso; asi como a la Teoria de los Actos de Habla,
que ha dado lugar a un nueva concepcion del lenguaje y del fenémeno comunicativo®.

2CAMACHO MARTINEZ, R (dir).: Guia histérico-artistica de Mdlaga, Malaga, Colegio de Aparejadores
Arquitectos Técnicos, 1992, pp. 211-221.

**...todo lo propio del barroco surge de las necesidades de la manipulacién de opiniones y sentimientos

sobre amplios puiblicos”. (MARAVALL, J.A.: La Cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1990)

4 Cuando hablamos de claridad del mensaje no nos referimos a que la imagen esté construida de una forma

clara, sino que la recepcion de la informacién debe producirse sin ambigiiedades para garantizar su eficacia.

En ocasiones, puede ocurrir que sea la ambigiiedad de la imagen el mecanismo revelador que clarifica

el significado de la misma.

3 No toda la produccion responde a este concepto de imagen que acabamos de formular. El recurso a un

discurso persuasivo genera una imagen determinada, pero no es la dnica. Por otra parte, la tendencia a

“mover” las pasiones da lugar a un “tipo” de imagen persuasiva, ya que el concepto de persuasién es mds

amplio, incluyendo todo discurso que pretende ejercer una influencia cognoscitiva o pragmdtica sobre el

espectador “moviéndole” a hacer o creer una cosa.
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Sustancialmente, lo que viene a decir dicha teoria es que el lenguaje no sélo sirve
para decir cosas (acto locucionario), sino también para hacer cosas (acto
ilocucionario) y para provocar efectos en el destinatario (acto perlocucionario), lo
que se adecua a las caracteristicas del discurso persuasivo.

Por otra parte, al ser un discurso cuya funcion prioritaria es provocar una
determinada reaccion sobre el espectador, es necesario centrar la atencién sobre la
recepcion, teniendo en cuenta el tipo de respuesta que esta imagen genera, asi como
las formas de aproximacion con las que cuenta el espectador para acceder al mensaje,
sin necesidad de recurrir a un conocimiento erudito o humanista.

La imagen como texto: valor heuristico de la semioética textual y de la nocién
de texto.

Al ser el punto de vista el de la semidtica textual o discursiva, vamos a
considerar nuestro objeto artistico como texto, aplicdndole, por metaforizacion, los
conceptos formulados por la actual lingiifstica, los cuales son susceptibles de en-
riquecer su andlisis e interpretacion.

Es necesario aclarar este punto, porque la semi6tica se suele identificar con
andlisis del lenguaje y con el concepto de obra artistica como signo. Sin embargo,
en los ultimos afnos se ha producido un cambio de perspectiva muy productivo,
paralelo a la lingiiistica, que centra su atencion sobre otra unidad de andlisis superior,
el texto, que se define como la organizacidn, en el plano de la expresion, de un
contenido semdntico coherente y completo.

Desde el punto de vista de nuestra imagen persuasiva, su interés reside en
dos aspectos, en primer lugar en el concepto de imagen como objeto semiético,
unidad informativa y comunicativa producto de un acto de comunicacion intencional;
y en segundo lugar en el concepto de discurso, que lleva aparejado una nueva
percepcion de la cultura como conjunto de sistemas semi6ticos caracterizados por
la intersistematicidad, de tal forma que el efecto de sentido de cada uno de ellos,
incluyendo el arte, depende de las relaciones que mantiene con los demas.

El discurso se concibe como una superposicion de estructuras a través de las
cuales, un contenido semdntico no estructurado se formaliza, siguiendo procesos
transformacionales, en una representacion l6gico-semantica abstracta que, finalmen-
te, se hace perceptible en la estructura superficial (texto) mediante formas figura-
tivas’. De este modo, toda estructura superficial remite a una estructura profunda,

8 AUSTIN, J.: Palabras y acciones. Como hacer cosas con palabras, Buenos Aires, Paidos, 1971 (1962);
SEARLE, J.. Acros de habla, Madrid, Catedra, 1986 (1969).

7 Seguimos la descripcion de V. Dijk (Texio y Contexto, Madrid, Cétedra, 1980) y Greimas (Introduccion
a la semidtica narrativa y discursiva. Metodologia y aplicacion, Argentina, Hachette, 1980 (1976). Con-
cretamente V. Dijk distingue una macroestructura o estructura profunda textual y una microestructura formada
por la representacion 1égico-semdntica abstracta y su manifestacion semiética en el plano superficial.
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abstracta e invisible donde se encuentran los contenidos semanticos. Si el concepto
de signo responde a una atomizacién artificiosa del drea del saber en unidades
conceptuales, la nocién de texto se relaciona con la concepcion de ese drea de
conocimiento como un continuum que se va estructurando progresivamente. En el
primer caso, es la combinacién de signos lo que construye el significado. En el
segundo, el texto no construye, inicamente es la figurativizacion (hace perceptible)
de un contenido que subsiste con independencia de su expresion formal. Como
consecuencia, es la estructura profunda la que organiza el discurso, y s6lo la ne-
cesidad de establecer la semiosis es lo que explica la articulacién de la imagen como
un sistema de signos determinado. Segtn la tesis de Greimas, la coherencia super-
ficial del texto es sélo expresion de una intencionalidad subyacente que es posible
interpretar mediante su reconstruccién 16gica®. Esto permite invertir nuestra aproxi-
macién a la imagen como texto y partir, no de los sistemas de signos sino de los
sistemas de significacion, estableciendo una intencionalidad como hipétesis inicial
que encontrard su justificacién en el ordenamiento 16gico y en la cohesion formal.

En segundo lugar, esta idea de discurso como una sucesién de niveles que
van desde lo mads abstracto a lo figurativo, nos permite abordar el contenido de la
obra artistica, no desde el punto de vista de los significados concretos representados,
sino desde un punto de vista mds conceptual y abstracto, como referencias a una
estructura de conocimiento colectiva que se particulariza en motivos y temas deter-
minados. En este punto debemos hacer una precision, la independencia del contenido
semantico como entidad propia que no deriva de la combinacién de un conjunto de
signos no presupone la independencia correspondiente del componente figurativo en
el que se manifiesta, sino todo lo contrario, disuelve la tradicional dicotomia entre
forma y contenido, para pasar a una concepcion unitaria: al ser el discurso una
continuidad en transformacién, el plano de la manifestacion (imagen-texto) es sélo
un estadio del proceso generativo, aquel donde los contenidos abstractos se
figurativizan y se hacen perceptibles. La imagen-texto es el contenido figurativizado,
no el recipiente que lo contiene®.

8 COURTES, J.; GREIMAS. A . Introduccion a la semidtica narrativa y discursiva... pp. 5-29.

9 Esta concepcidn de la obra artistica implicada en la semiética textual y en la nocién de texto no es ajena
al Arte Conceptual donde la “idea”, sobre la que se focaliza la atencidn, también se independiza de su
concrecion fisica, llegando, incluso, a absolutizarse. No deja de ser sintomdtico que con este giro textual
se abandone la investigacién segiin la naturaleza de los cédigos, que han dejado de ser determinantes en
la conformacién del fenémeno artistico, para iniciar la investigacion desde los sistemas del contenido.
En esta concepcién de la imagen como figurativizacidn de un discurso también estd implicada la diferencia
respecto a los estudios iconogrifico-iconolégicos que focalizan su atencién igualmente sobre el nivel
semdntico. El objetivo de estos ultimos, al mantener una posicién dicotémica, es desentrafiar el significado
que contienen unas formas como algo distinto de ellas mismas. En el primer caso, al disolverse tal di-
cotomia, no se trata de dar preferencia al nivel del contenido sobre el formal, sélo se invierte el punto
de partida del andlisis.

Por otra parte, este giro en la aproximacién al objeto artistico se adecua a las manifestaciones del Barroco
como sistema cultural, demasiado diversas para integrarlas dentro de una unidad estilistica. La unidad viene
dada en cuanto que son encarnaciones de un sistema de pensamiento generalizado. Este hecho es puesto
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Puesto que la nocion de texto como discurso no es una expresion formal, sino
un contenido expresado, el principio de reconocimiento se basa en la coherencia
semdntica de dicho contenido, no en la naturaleza o dimensiones del signo que lo
expresa. La coherencia no es una cualidad del texto en si mismo, para que un sistema
de signos sea considerado como texto tiene que ser percibido como tal por parte del
espectador. De este modo, la nocién de texto reenvia la problemdtica al nivel de la
recepcion (en el que nos hemos situado) y hace del espectador una categoria de
necesidad en la conformacion del texto-imagen. Por otra parte, esta idea enriquece
el andlisis de la obra artistica, ya que nos permite abordar como unidad textual
elementos que, aparentemente, tienen independencia formal y que, incluso, pueden
estar separados en una dimensién espacio-temporal, pero que a nivel de contenido
se presentan como una unidad significativa. Este principio es el que sustenta nuestro
andlisis del conjunto de camarin-torre y de la cripta de S. Ldzaro como una tinica
unidad textual. La proximidad espacial y temporal de las dos obras, asi como la
recurrencia de motivos y la participacién en una misma dimensién conceptual, ha
suscitado en los historiadores la conciencia de una efectiva relacién. Con la siguiente
lectura hemos querido determinar cémo se resuelve esta relacién desde el plano del
contenido, conformando un todo significante y cohesionado!®.

Finalmente, el texto es un sistema de signos cuyo efecto de sentido proviene
de su funcionamiento estructural. Su organizacién semdntica depende tanto de las
relaciones que mantienen los signos entre si en el mismo texto (nivel sintagmatico),
como de las relaciones que mantienen los signos dentro de la estructura de cono-
cimiento general (nivel paradigmaético).

Los condicionantes interpretativos: una formulacion teérica.

1. La recepcion como acto de comunicacion: historicidad, individualidad
y diversificacion: la insercion en un circuito comunicativo convierte el fenémeno
artistico en un verdadero acto de comunicacion. Esto supone un cambio conceptual,
ya que la obra artistica, mas que medio de expresién que comunica por si misma,
es el producto a través del cual se realiza la interaccién entre los interlocutores!!.

de manifiesto por R. Martin: “Si hay que descubrir la unidad dentro de esta diversidad, es evidente que
lo que debemos buscar no es una uniformidad de estilo bien definida, sino la encarnacién de ciertas ideas,
actitudes y supuestos de vigencia muy general” (Barroco, Madrid, Xarait, 1986). En nuestra lectura
posterior tomaremos como base conceptual una de las categorias determinantes del pensamiento barroco:
la nueva percepcién del Tiempo.

1" No olvidemos que esta coherencia es indicativa de una intencionalidad subyacente.

' Podemos distinguir dos formas de comunicar en la imagen: una activa, en la que la obra es centro de
un evento comunicativo, y otra pasiva, basada en el potencial significativo que en si misma posee.
(CALABRESE, O.: El lenguaje del arte, Barcelona, Paidés, 1995, p.31). Es interesante precisar que no
consideramos la imagen en su funcién estética, es decir, en términos de autorreflexividad. La estética, es
s6lo una de las funciones que puede desempefiar cualquier lenguaje o sistema de signos comunicativos
y significativos. Junto a ella se encuentran, entre otras, la funcién referencial, en la que se dice algo univoco
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La concepcién del fenémeno artistico como interaccién conlleva que sea la com-
prensibilidad el criterio bdsico que domine en esta relacion, de modo que se haga
efectiva la comunicacién. Por otra parte, el acto comunicativo se establece entre
sujetos individuales, cada uno con sus intereses e intenciones, y no entre entes
abstractos A su vez, la comunicacién como acto es contextual, cuenta como referente
con un sistema histérico-social y cultural que determina las formas de pensamiento
y las condiciones de receptibilidad.

2. El discurso persuasivo: el sujeto competente y los mecanismos de ma-
nipulacién: el discurso persuasivo pertenece a la tradicion de la retorica, donde la
persuasion, considerada una técnica para conseguir el convencimiento, se vinculaba,
tanto a la creencia derivada de la fe otorgada al enunciador-orador, como a la cre-
dibilidad producida por la propia claridad de la argumentacion. Por tanto, no es la
persuasion una novedad barroca'?. Lo que el periodo incorpora es el recurso a la
incitacién emocional (“mover los afectos” mds que el intelecto), que debe ser
entendida como una intensificacién de los mecanismos destinados a garantizar la
eficacia de este tipo de discurso'®. Al ser su funcién prioritaria provocar un hacer,
una reaccién emocional, un desarrollo cognoscitivo o una accién fisica, la eficacia
no se encuentra en su falsedad o verdad, sino en el cumplimiento de la accién
propuesta.'4 Por ello, junto a las operaciones cognitivas mediante las cuales se
produce la transmisién de informacién, el discurso pone en funcionamiento meca-
nismos para influir sobre el sujeto-receptor (es lo que la semantica textual llama
manipulaciones modales)"® con el fin del hacerlo competente para realizar dicha
accién. Este hacer competente supone, en primer lugar, que el individuo ha de asumir
y aceptar la informacién, no sélo recibirla; y en segundo lugar, que ha de ser capaz
de interpretar la proposicién que se le ofrece, en otras palabras, tiene que ser capaz
de leer el discurso a través de la imagen.

y asertivo, y la funcion conativa, en la que se busca producir un comportamiento determinado en el oyente.
Segiin el destino del discurso se priorizard alguna de ellas. (JAKOBSON, R.:Ensayos de Lingiiistica
General, Barcelona, Seix Barral, 1981(1963).

12 La persuasién ya aparece contemplada en la antigua retérica como una técnica cuya finalidad era,
precisamente, “‘ocasionar la persuasién en el dnimo del auditorio”. (Palabras de S6crates recogidas del Gorgias
de Platén y citadas en MORALES, J. R.: Estilo, pintura y palabra, Madrid, Cétedra, 1994, p.63). Es en
la Edad Media cuando la Iglesia se apropia de las normas de la retérica que estaban destinada al con-
vencimiento para aplicarlas a las imdgenes religiosas que tenian la misma finalidad.

13 Esta intensificacion es producto de Ia necesidad de desarrollar mecanismos de persuasién mds convin-
centes como consecuencia de la crisis de las certezas, propia del escepticismo y la relatividad del momento
histérico que consideramos.

14 Corresponde a lo que Austin llamé actos performativos, los cuales, frente a los asertivos, ademds de
construir una significado, hacen algo (persuadir, ordenar, jurar...). No son verdaderos o falsos, sino afor-
tunados o desafortunados segiin se cumpla 0 no la accién. (AUSTIN, I.: ob. cir., p.153-194).

IS El hacer persuasivo es estudiado por Greimas dentro de las estructuras de manipulacién o “accidn del
hombre sobre el hombre para hacerle ejecutar un programa dado”. (GREIMAS, A.J.: ob. cit, p. 251).
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3. La proposicién del discurso y el hacer interpretativo: en este punto se
plantean dos cuestiones: cudl es ésta proposicion hacia la que se orienta el hacer
interpretativo del sujeto-receptor y la capacidad del sujeto para llevar a cabo dicho
hacer interpretativo.

Al asumir la funcién prioritaria, la persuasién se convierte en el contenido
real del discurso, que gira, por tanto, en torno a una intencion, la intencion real con
la que el emisor utiliza la imagen. De este modo, el discurso persuasivo introduce
un “plus” de informacién distinto del significado seméntico-tematico: significado
convencional o literal, fijado mediante cédigos y que incluye los temas y simbolos.
Segun la definicién de la Pragmitica'®, el significado intencional es un “querer
decir” (accién consciente) destinado a ser reconocido como tal, pero, al mismo
tiempo, es un contenido implicito, no formalizado en el plano de la expresion y, por
tanto, no legible directamente en la imagen'”. Se produce asi un desnivel entre lo
que realmente se pretende comunicar y lo que literalmente se dice con la expresion
utilizada'®. Si la adquisicién del contenido real o proposicién del discurso es recu-
perar esa intencion comunicativa, la lectura se convierte en una verdadera recons-
truccién, exigiéndose del espectador un esfuerzo interpretativo a través de un pro-
ceso inferencial, por el cual lo actualiza en una imagen mental y abstracta.

Para comprender qué es lo que hemos dado en llamar la proposicion o
contenido real del discurso, debemos establecer una serie de distinciones respecto
al conjunto de significados que la imagen es susceptible de transmitir. En primer
lugar, el significado intencional no es el significado intrinseco (método iconolégico-
iconografico) o conjunto de significaciones que porta una obra como documento de
un contexto histérico e ideolégico determinado, ya que carece de intenci6n
comunicativa y sélo es susceptible de una interpretacién a posteriori. El significado
intrinseco, frente al ‘“querer decir” del significado intencional, es un “decir sin
querer”!®. En segundo lugar, el significado intencional tampoco es el significado
criptico y jeroglifico al que son tan aficionados los icon6logos ya que éstos sélo estédn
destinados a un circulo reducido de iniciados. Estos juegos intelectuales no afectan

1612 Pragmitica es la disciplina del lenguaje que estudia los significados contextuales, no convencionales
del discurso, asi como los mecanismos mediante los cuales los individuos pueden interpretar significados
no explicitos en las expresiones lingiiisticas. Es una verdadera teoria interpretativa de los enunciados que
exigen un esfuerzo inferencial.

ITE] significado intencional forma parte del significado del hablante, concepto introducido por la Prag-
mitica, y que incluye tanto el contenido explicito como implicito del enunciado. Es el significado del lenguaje
usado por un hablante. (REYES, G.: El A, B, C, de la Pragmdtica, Madrid, Arco Libros, 1955, p. 8-11).
I8 Es una consecuencia del concepto del lenguaje-accién: las expresiones lingiisticas se utilizan para hacer
cosas, no solo para decirlas.

19 Segiin Panofsky ( “‘La historia del arte como disciplina humanistica” en E/ significado de las artes visuales,
Madrid, Alianza, 1980, pp. 15-31), éste significado intrinseco que subyace de un modo inconsciente en
la obra constituye su contenido real. Ahora bien, este significado existe para el historiador, no para el
destinatario del discurso persuasivo. Es necesario llevar a cabo una oportuna diferenciacién de las instancias
receptoras, y en relacién con ésto, una redefinicién, segin criterios de pertinencia, de los contenidos o
significados potenciales de la imagen.
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a la proposicién principal ni a su legibilidad, y se relacionan, mds que con la polisemia
o multiplicidad de significados, con el concepto de multifuncionalidad, usos distintos
para fines diversos de una misma imagen.

Segtin ésto, el hacer competente también supone “cooperar” para que el
individuo sea capaz de desambiguar la aparente polisemia difundida por los andlisis
iconolégico-iconograficos, donde los significados y lecturas posibles se multiplican.
Pero, de acuerdo con el concepto de imagen al servicio de un discurso persuasivo,
la intencién no es provocar la multiplicidad interpretativa, sino que comporta una
proposicién precisa que no puede quedar sujeta al libre arbitrio del espectador. Esto
quiere decir que, frente a la diversidad de interpretaciones que reconocemos a
posteriori, la imagen articula mecanismos que, operativos en un momento cultural
dado, van guiando el recorrido de lectura pertinente para su propia interpretacion®.

Para llevar a cabo este hacer interpretativo (la reconstruccion de la propo-
sicién a través de un recorrido de lectura coherente), el espectador tiene que acceder
a tres tipos de informacién mediante operaciones distintas en las que su competencia
se pone en funcionamiento. Si bien el acceso al contenido referencial (informacién
objetiva y material) es fruto de la confrontacién de la imagen basada en la vero-
similitud con su experiencia de la realidad y el acceso al contenido tematico -
semadntico es posible mediante un proceso de descodificacién?! o bien, mediante su
insercién en un contenido conceptual mas amplio, donde el espectador capta, $ino
el sentido exacto, la idea transmitida por la imagen, el acceso al significado inten-
cional plantea problemas como consecuencia de la lectura inferencial que exige.
La capacidad para llevar a cabo este proceso interpretativo se basa en dos factores
principalmente: la posibilidad de realizar célculos inferenciales mediante mecanis-
mos psicoldgicos presentes en todos los individuos?? y la posesién de lo que podemos
llamar competencia extratextual. Esta competencia coincide con el concepto de
enciclopedia formulado por Eco, es decir, el conjunto de conocimientos que posee
el espectador, inserto en un determinado contexto sociocultural y epistemolégico??
que comparte con el fenémeno artistico y el sujeto-emisor Este conjunto de cono-
cimientos son potenciales significativos de los que el espectador s6lo actualiza el
subconjunto pertinente para construir el contexto adecuado desde el que interpretar
el discurso. Esta competencia se resuelve, especialmente, por la presencia de lo

20 E] recorrido de lectura es un concepto tomado de la semiética textual greimasiana. Se explica como
la “elaboracién”, por parte del espectador, de un plano homogéneo y coherente de significacién mediante
la identificacion de isotopias (segmentos de significado unitario reconocibles por la recurrencia de ele-
mentos en el plano de la expresion), y a través del cual se llevaa cabo la reconstruccion légica del sentido
del texto en cuanto que articulacion de un discurso (GREIMAS, A.l.: ob.cit., voz “lectura”).

21 Esta operacién no entrafiaba dificultad para el espectador de la época, ya que los significados de los
simbolos estaban muy codificados y difundidos: “Tan codificados y fijados en la memoria colectiva se
hallaban tales atributos, en cuantos simbolos que no necesitaban ser explicados pues hablaban por si mismos™
(RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.. “E| suefio de la vida y el triunfo de la muerte en la iconografia
del barroco espafiol” en Boletin de Arte, Universidad de Malaga, n® 13-14, 1992-93, pp. 7-25).

221 EVINSON, S.: Pragmdtica, Barcelona, Teide, 1989(1983), p. 46.
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extratextual en el propio texto, ya que la imagen, concebida como objeto semiético,
lleva en su propia construccién las ideas que definen la civilizacién en la que surge?4,
convirtiéndose en proyeccién de un determinado conocimiento del mundo que el
espectador conoce porque forma parte de él; y mediante el recurso a la
intertextualidad, es decir, la incorporacién de elementos que reenvian a otros textos
que forman parte de las experiencias previas del espectador, garantizando, de este
modo, el reconocimiento de las figuras e ideas representadas?. Ahora bien, estos
mecanismos intratextuales estdn articulados conscientemente por el sujeto-emisor,
de modo que la construccién de este contexto generador de coherencia semantica
y que, como tal, contribuye a la desambiguacién de la imagen, no depende de la
libre arbitrariedad del sujeto-receptor?®. A este punto contribuye otro concepto
implicito en la semi6tica textual, la estrategia discursiva, por la cual el acto comu-
nicativo se concibe como un acuerdo previo entre los interlocutores quienes esta-
blecen unarelacion cooperativa, es decir , la adecuacién de la produccién del discurso
por parte del sujeto-emisor a la capacidad interpretativa del sujeto-receptor es lo que
hace posible la semiosis?’.

4. El pensamiento simbdélico, una dimension cognoscitiva mds®: Gillego
puso de manifiesto que esta forma de conocimiento, segiin la cual el individuo es
capaz de percibir, mds alld de una primera imagen material, una segunda imagen
abstracta, no era ajena al siglo XVII, por lo que también hay que tenerla en con-
sideracion durante la actividad interpretativa como factor cognoscitivo y
desambiguador. Al derivar de la dimensién ahistérica que vincula al individuo a la
mentalidad primitiva, remite, a su vez, a arquetipos comunes del inconsciente co-

2 ECO, U.: Lector en fidbula, Barcelona, Lumen, 1981(1979).

4 Esta es una de las bases del estructuralismo sociolégico francasteliano: la imagen es producto de un
pensamiento socializado, que comporta una serie de ideas y creencias, ya que es la sociedad quien se-
lecciona los elementos que la configuran. Esta imagen sélo es asequible a los iniciados en tales postulados.
Cuando cambia el conjunto de experiencias que define a una civilizacién, la imagen deja de ser legible.
(FRANCASTEL, P.: Pintura y Sociedad, Madrid, Catedra, 1990(1950).

25 La concepcién de la cultura como un conjunto de sistemas semiGticos caracterizados por la
intersistematicidad, segin hemos visto, donde el efecto de sentido de cada uno de los sistemas depende
de las relaciones que mantiene con los demds, es lo que fundamenta el fenémeno de la intertextualidad.
26 Esta es la tesis que defiende Eco en Lector en fibula, sobre la que basa su teoria de la “cooperacién
interpretativa de los textos narrativos”, aplicable a la imagen. Esta idea también la encontramos en Lotman,
cuando dice que el texto selecciona su propio piblico, y en Weinrich, quien afirma que el texto es instruccional,
da instrucciones al destinatario para poder ser comprendido. Para éstas dos dltimas ideas, véase LOZANO,
J.. Andlisis del discurso. Hacia una semidtica de la interaccién textual, Madrid, Cétedra, 1993, p. 29
27El concepto de imagen como estrategia discursiva se vincula a la concepcién de la obra artistica como
objeto construido, producto de la seleccién y combinacion de elementos segin los intereses, que ha sido
puesto de manifiesto por todas las metodologias, dando fin a la aporia de la objetividad y la imagen como
reflejo de la realidad.

28 Los estudios de Freud pusieron de manifiesto el modo de pensar arcaico-mitolégico del inconsciente
que tiene su origen en la mentalidad primitiva, la cual aprehende la realidad de las cosas que no puede
expresar mediante conceptos ldgicos a través de imdgenes que se configuran, posteriormente, en mitos
y leyendas. Esta concepcién da al simbolo y su imagen, y por extensién, a los mitos y leyendas, el mismo
valor cognoscitivo que poseen los conceptos l6gico-racionales producto de la abstraccién intelectual.
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lectivo, que al ser liberados revelan aspectos de la realidad que se niegan a otro medio
de conocimiento?. De esta forma, el mito también funciona como un mecanismo
intertextual (Lévi-Strauss).

Ahora bien, esta imagen revelada no surge espontineamente, sino que en “la
ordenacion y jerarquizacion de sus elementos componentes puede el artista orientar
a su espectador hacia los dominios mentales” 3. Es en este sentido como debemos
considerar el elemento propio de este tipo de discurso persuasivo barroco, la inci-
tacion emocional, y la respuesta que genera. La respuesta emocional, frente a la
intelectualizada que reprime los comportamientos pulsionales o arquetipicos, se sitia
en un nivel bédsico de reaccién, que al actuar sobre la dimension irracional del
individuo, conecta con esas estructuras subyacentes donde se encuentran almacena-
das las imagenes simbdélicas en estado latente y las libera®!. Si esta incitacién, que
es, como hemos visto, un mecanismo consciente de persuasion, tiene como fin
provocar la accién del sujeto y hacerle asumir y cumplir el objetivo del discurso,
el “mover los afectos” funciona también como factor desambiguador que orienta la
interpretacion y, al igual que las operaciones que transmiten informacion, adquiere
una funcién cognitiva que va mds alld de la mera afectacién emocional®?.

La especificidad de la imagen: un espacio.

Durante el periodo barroco, el espacio, como concepto, adquiere un valor en
si mismo. Se convierte en un problema tedrico, se le da un contenido conceptual
y se asumen las claves de la retdrica, configurdndose un espacio con fines persua-
sivos*3.

Dentro del concepto de espacio, hay distintas dimensiones.

Existe un espacio empirico que puede ser recorrido fisicamente por el espec-
tador. Este espacio se configura mediante la delimitacién arquitecténica y se cualifica
a partir de la incorporacién de elementos “anadidos” con funcién ornamental o
semdntica, precisando en este caso el componente conceptual que subyace®*. La

29 M. Eliade reivindica la importancia del simbolo como una forma de conocimiento distinta y comple-
mentaria al pensamiento légico-racional. (ELIADE, M.: Imdgenes y Simbolos, Madrid, Taurus, 1992
(1955), pp. 9-25).

30 GALLEGO, J.: Vision y simbolos en la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid, Catedra, p. 233
3 FREEDBERG, D.: El poder de las imdgenes, Citedra, 1992.

32Ya Fabbri y Sbisd, en 1980, propusieron una semidtica de las pasiones al reconocerles un efecto de sentido
sobre el sujeto afectado por un estado emocional. (LOZANO, J ob. cit. pp. 81-84.)

33 Es significativo que Temboury, en la temprana lectura que realiza del camarin-torre, con una intuicién
nada desdefiable debido a la fecha en la que escribe, 1965, llama la atencién, precisamente, sobre esta
arquitectura que se desenvuelve al servicio de una idea frente a la arquitectura rococé que se realiza en
Europa contempordneamente, “sin alma y vacia de sentido”. (TEMBOURY, 1.: Informes histérico-artis-
ticos de la cindad de Mdlaga, Caja de Ahorros Provincial de Mdlaga, 1968, pp. 89-103).

34 Durante el periodo barroco se desarrolla una dialéctica entre estructura y decoracién que es interesante
resefiar. La opcién hispdnica por el hiperdecorativismo que enmascara la estructura, y que se encuentra
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combinacion de los elementos propiamente iconogréficos con aquellos, que como
la luz o el color, poseen una capacidad de afectacion psicolégica en si mismos més
alld de su dimension simbdlica, da lugar a la conformacion de un ambiente, que
podemos definir como el resultado de la interaccién de los factores antes mencio-
nados y que solo puede ser percibido por parte del espectador como un todo en clave
psicoldgica y afectiva, no cognitiva. Se puede hablar de una verdadera retdrica del
ambiente espacial, que va a ser una de las claves principales para interpretar nuestro
conjunto®.

Por otra parte, el espacio también posee una dimensidn conceptual®® y abs-
tracta al ser concretizacion de una imagen del espacio existencial propia de la
estructura sociohistérica, explicdndose en funcién de ella , y una dimensién simbd-
lica, fundamentalmente antropolégica y psicol6gica, a la que se le ha dado una
significacion sagrada. Es interesante en este punto describir la estructura del camarin-
torre porque €sta responde a una imagen arquetipica ancestral. Podemos realizar una
lectura cosmoldgica de este espacio que implica un cambio de estado, un ascenso
espiritual y cognoscitivo del individuo®’.

El conjunto es una torre formada por tres niveles: un primer espacio cuadrado,
la cripta, con un soporte central que actiia como eje y que se continda en un segundo
nivel, donde se encuentra la sacristia. La comunicacién entre este segundo nivel y
el tercero se realiza mediante una escalera que adquiere una entidad espacial con-
siderable y que, junto a su decoracién y articulacién, no podemos considerar como
un simple elemento funcional de enlace. Finalmente, el tercer nivel es el camarin,
espacio octogonal, asimilado a la simbologia del circulo y que se corona con una
béveda ochavada, imagen por excelencia de la cipula celestial.

Estos tres niveles pueden identificarse con los niveles césmicos: infierno,
tierra y cielo. La presencia del eje nos indica que estamos en el centro de un
microcosmos, inico lugar donde es posible la comunicacién entre los distintos niveles
del ser, porque es aqui donde se produce la interseccién entre las tres regiones por
medio del eje que las atraviesa. Por ello, es en el centro donde se realizan los ritos

muy presente en el camarin, se explica como funcién retérica destinada a “insistir en un concepto de
lo religioso en el que la propaganda de la fe se impone a través de las ideas de acumulacién y sobrecarga
retérica” (CHECA, F.; MORAN, J.M.: El Barroco. El arte y los sistemas visuales, Madrid, Istmo, 1985,

. 78 y ss.)
}35]3 En este sentido, Temboury, al enfrentarse con el conjunto exuberante del camarin escribe: “en el camarin
se percibe dulce bienestar y ambiente jubiloso de bienaventuranza; los sentidos no aciertan a interpretar
tal enjambre de variadisimos ornamentos blancos, que parecen vivir sobre los fondos de entonaciones
delicadas...” (TEMBOURY, J.: ob.cit.,, p. 103) Lo que hace Temboury es experimentar de un modo in-
mediato el conjunto de sensaciones que configuran el ambiente, que es el que porta las claves afectivas
que son percibidas y asimiladas por el espectador y que determinan el estado emocional adecuado para
interpretar lo que significa ese espacio.
36 Es un hecho estudiado que las distintas sociedades han elaborado diferentes imdgenes del espacio,
concretizandose en modelos arquitecténicos diversos. Véase SEBASTIAN, S.: Espacio y Simbolo, Cér-
doba, Dpto. de Historia del Arte, 1977 y NORBERG-SCHULTZ, CH.: Existencia, espacio y arquiteciura,
Barcelona, Blume, 1980.
3TELIADE, M.: ob.cit., pp. 41 y ss.
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de ascension, cuyo fin es el mismo en todas las religiones: llegar al cielo y al estado
de ser perfecto. Este ascenso exige morir previamente en un nivel, para resucitar,
posteriormente, en otro superior.

El simbolismo de la ascension tiene su proyeccion plastica en una escala, que
puede relacionarse con la entidad auténoma y propia que adquiere la escalera en
nuestro conjunto espacial. Mientras que el eje o axis mundi simboliza la comuni-
cacién e interseccion de los espacios, la escalera es el camino mismo mediante el
cual se realiza dicha comunicacion.

El simbolismo de la ascensién comporta una dimensién espiritual y
cognoscitiva, ya que es también el camino hacia la realidad absoluta. La condicion
indispensable para llevar a cabo tal ascension es salir del estado de ignorancia, que
consiste en identificar lo real con la existencia material del individuo. La
reinterpretacion cristiana tiene un simbolismo muy claro, la vida humana del cris-
tiano, vana y efimera, es sélo el camino cuyo fin es encontrar a Cristo, suprema
sabiduria y perfeccion. A su vez, este simbolismo cosmolégico ancestral se corres-
ponde con un comportamiento arcaico de la psique humana, (susceptible de ser
actualizada apelando a respuestas emocionales): la ruptura de nivel y el ascenso se
relacionan con la “nostalgia del paraiso”, el deseo de superar la condicién humana
limitada y recobrar la condicién divina perdida.

‘g . . £ so. AF o .
Semiética discursiva y semiética de la accion:™ el discurso narrativo y la trama
argumental.

Es la semidtica discursiva o textual la que se ocupa del andlisis de los dis-
cursos narrativos caracterizados por formalizarse como una sucesién temporal de
acciones.

A su vez, la narracion se organiza estructuralmente mediante la integracion
funcional de configuraciones discursivas menores. Haciendo la transposicion a
nuestro conjunto espacial considerado como texto, cada uno de las unidades espa-
ciales actiia como una configuracion discursiva que desarrolla, en el nivel superficial,
un contenido: la cripta de S. Ldzaro, o espacio saturniano donde se impone el tiempo
destructor®®; el pante6n de los condes o espacio de la muerte; la escalera, o espacio
de relacién y ascension; y el camarin, o espacio superior de la divinidad.

Dentro de la semiética narrativa, la semiética de la accién estudia el seg-
mento de narracién donde se produce la accién-ejecucion de un sujeto. ;jPor qué
adoptar este punto de vista?. En primer lugar, porque se trata del desarrollo de una

38 Vamos a seguir el modelo que desarrolla Greimas segiin el esquema narrativo del cuento maravilloso
definido por Propp: COURTES, J.; GREIMAS, A J.: Introduccion a la semidtica...

39 CAMACHO MARTINEZ, R.: “Ciencia y mito en una imagen macabra. La cripta del hospital de San
Lazaro de Mdlaga”, Lecturas de Historia del Arte, n° 11, Vitoria, Ephialte, 1990, pp. 159-176.
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trama argumental como ya advirtié Temboury, identificindola con los ejercicios
ignacianos®., En segundo lugar, al desarrollar un discurso persuasivo, lo que se
impone al sujeto es un hacer, la ejecucién de una accién. Y en tercer lugar, porque
la narratio tiene una funcidn retorica, como ha puesto de manifiesto J. R. Morales,
y se justifica plenamente en este tipo de discurso?!. La narracion cumplia en la
antigua retdrica la funcién explicativa necesaria para la persuasion, debido a las
cualidades de patencia que se le atribufa. A esta capacidad se aiadia un ingrediente
religioso derivado de la fe otorgada al orador. Considerado como mensajero de la
divinidad, el relato que portaba asignaba a los hombres una misién que debia ser
cumplida al proceder de la divinidad incuestionable. Durante la Edad Media, la
Iglesia utiliz6 el esquema de la narratio picta 'y sus cualidades para desarrollar, en
una historia legible, el cardcter criptico del simbolo que habfa dominado hasta
entonces. De este modo, la persuasiéon pasd a considerarse consecuencia de la
narracion y el esquema narrativo, instrumento para hacer mds asequible la verdad
del discurso.

El esquema del relato: el discurso cognoscitivo,

El esquema del relato, contenido de] discurso narrativo, es una construccion
formal que puede proyectarse en textos particulares. Brevemente, podemos decir que
se basa en la relacién establecida entre un destinador y un destinatario. El destinador
tiene como objetivo provocar un hacer en el destinatario, proponiéndole un programa
narrativo que debe ejecutar. Para ello, y mediante mecanismos de manipulacién, tiene
que modificar su competencia inicial para que pueda y quiera ejecutar dicha accién.
Al mismo tiempo, tiene que transformar el objeto al que se dirige la accién en un
valor para el destinatario, hacerlo un objeto “querido”. Para que el sujeto culmine
el objetivo, el destinador dirigird el discurso de modo que el sujeto siempre tienda
hacia el objeto convertido en valor.

Este recorrido narrativo se desarrolla en dos dimensiones: una dimensién
pragmdtica, que afecta al hacer eventual, fisico, del sujeto, que se corresponde, a
su vez, con una dimension cognoscitiva, que afecta al estado del Ser y que se re-
laciona con un incremento de saber. Esta dimensién cognoscitiva duplica el relato
como una segunda imagen no figurativa. Greimas®? relaciona este esquema narrativo
con el discurso del “sentido de la vida”: la calificacién del sujeto, por medio de la
cual se introduce en ella; su realizacién por algo que hace; y la sancién, que garantiza

YTEMBOURY , J.: 0b. cit., p. 105: “Es un gran teatro en que se escenifican las verdades eternas con
trama y guién no interrumpido, auto sacramental del gran tablado de la humanidad”.

I MORALES, J.R.: “Narratio picta. Una categoria de la antigua retérica en la pintura medieval” en
ob. cit., p. 61 y ss.

42 GREIMAS, A.J.: ob. cir., p. 275.
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el sentido de sus actos y por la que adquiere su condicién de sujeto. También podemos
establecer una relacién con el enriquecimiento espiritual y cognoscitivo que se
vinculaba, segiin vimos, con el mito de la ascensién simbolizado por el conjunto
espacial. R. Morales, ademds, establece una secuenciacion narrativa similar a ésta
que hace corresponder con la concepcién de la fe segin la cultura retdrica: la
expresién de una intencionalidad, la persuasion para causar creencia; la accion que
requiere la creencia; y el resultado y glorificacion de tal accion. Este esquema, seguin
el autor, era el utilizado por los predicadores en los sermones aprovechando sus
cualidades persuasivas.

Finalmente, particularizando en nuestro conjunto espacial, S. Sebastidn*?
identificé como posible inspiracién del programa iconogréfico el Pia Desideria de
H. Hermann, libro piadoso y de meditacién donde se desarrollan las tres edades de
la vida interior. Junto al proceso cognoscitivo que suponen estas tres edades, el paso
de principiantes a adelantados y perfectos, la lectura interpretativa realizada por S.
Sebastidan de los emblemas que aparecen en el libro muestra elementos comunes con
el modelo de relato de la semidtica discursiva: hay un gufa, el Amor Divino, que
incita al alma, ciega en sus engafios y presa de la ignorancia, a seguirle. El alma
debe elegir, y esa eleccion supone el paso a la accién. Se suceden, a lo largo de los
emblemas, las imdgenes alusivas a caminos por los que el alma peregrina viaja,
siempre guiada y ayudada por el Amor Divino. Finalmente, se produce la unién
transformante, el cambio de estado del alma y su glorificacion.

Junto a este desarrollo cognoscitivo, por el que se accede a la verdad, existe
un valor subliminal subyacente que, como tal, opera de forma inconsciente sobre
el sujeto, quien lo asume de forma natural, y que es importante dentro de una lectura
cristiana porque favorece la creencia en el dogma como verdad incuestionable®. La
accién del sujeto aparece enmarcada por dos segmentos, la adquisicién de la com-
petencia y la sancién final. Tanto una como otra proceden de una instancia superior,
con la que el sujeto mantiene una relacién jerarquica. De este modo, realizando la
accion, se asume la soberania absoluta de una instancia, el destinador, poseedor de
la justicia y la verdad, preestablecida e indiscutible.

Lecturas precedentes: una misma unidad de contenido.

Existen tres lecturas precedentes®, pero mds que tres lecturas podemos decir
que son variaciones sobre una misma idea: lo que se propone al fiel es un vigje
mistico que necesita, como condicion indispensable, la muerte del alma en el pecado.

43SEBASTIAN, S.: “El Pia Desideria de H Hermann y el santuario de la Virgen de la Victoria: un ensayo
de lectura”, Boletin de Arte, n°2, Dpto. de Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras, 1981, pp.
9-30. La lectura interpretativa de los emblemas la realiza en las pdginas 12-24.

44 podemos relacionarlo con los mecanismos de la persuasion oculta que la publicidad actual utiliza
insistentemente.

45 También Martin Gonzilez hace una lectura de la cripta a la que interpreta como transposicion pldstica
del género literario de las Danzas de La Muerte (MARTIN GONZALEZ, J. J.: “En torno al tema de la
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La primera de ellas es la que realiza Temboury en 1965%, quien interpreta
el conjunto como la representacién, en términos espaciales, del ciclo meditativo
presente en los ejercicios ignacianos: meditacién sobre la muerte y el pecado ori-
ginal; arrepentimiento, perdén y redencién; finalmente, glorificacion en el espacio
celestial.

Posteriormente, S. Sebastidn’ reinterpreta el conjunto vinculdndolo al Pia
Desideria. En realidad, lo que hace S. Sebastidn es afiadir a este ciclo meditativo
el concepto de las tres edades espirituales del alma, desarrolladas por este libro de
divulgacién del misticismo jesuitico, pero que responden al mismo esquema: arre-
pentimiento y purificacién en la via purgativa, fortalecimiento espiritual en la via
contemplativa y unién con la divinidad en la mansién celestial.

R. Camacho® articula el contenido del conjunto con el andlisis estructural
del edificio, asume las dos interpretaciones precedentes y plantea como solucién
interpretativa la polivalencia de significaciones y el encabalgamiento de simbolismos.

Finalmente, el ejercicio se culmina con una lectura iconol6gica donde el
concepto de victoria, presente en la imagen mariana, se incorpora a la interpretacién
como la victoria del reino de los cielos sobre la muerte, anadiéndose a la idea del
viaje mistico una visién esperanzadora que trasciende la condicién humana, sentida
con especial angustia por el hombre del s. XVII.

Independientemente de los emblemas, Jeroglificos, programas iconogrificos
que se puedan identificar, y que se explican perfectamente como obra de un erudito
intelectual humanista®®, estas ideas son conceptos ampliamente conocidos y difun-
didos en la época, que formaban parte de la piedad popular y de una misma estructura
de pensamiento. Al asimilar las distintas significaciones aportadas por los simbolos
a un mismo continuum semdntico, y al hacer corresponder el plano de la expresion
con una misma unidad de contenido, el concepto de imagen polisémica, por medio
de la cual se hace compatible en una misma obra una diversidad de lecturas, se
disuelve.

Un concepto con dos dimensiones: El Tiempo, muerte y verdad.

La interpretacion precedente insiste en una de las dimensiones que forman
parte del eje conceptual del tiempo como fluencia, la fugacidad y caducidad de las
cosas y, como consecuencia, la propia muerte del hombre. De acuerdo con ésto, R.

muerte en el arte espafiol”, Boletin de Arte y Arqueologia de la Universidad de Valladolid, n° 38, 1972,
pp. 267-285). Sin embargo, no la vamos a considerar por no ser pertinente para nuestro estudio, ya que
se limita a la interpretacién de la cripta sin abordar el resto del conjunto espacial.

46 TEMBOURY, I.. ob. cit.

47 SEBASTIAN, S.: ob. cit.

8 CAMACHO MARTINEZ, R.: “La emblemdtica y la mistica en el santuario de la Victoria en Mailaga”,
Cuadernos de Arte, Madrid, FUE., n° 8, 1986.

49 La realizacién del programa se ha atribuido a fray Alonso de Berlanga, fraile minimo erudito.
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Camacho interpreta el pante6n como un memento mori con funciéon adventicia:
recordar a los hombres su condicion mortal, que dentro de la reinterpretacion cris-
tiana, es el paso necesario para que el alma rechace la vanidad del mundo y pueda
iniciar el viaje mistico que la retine con la divinidad.

Sin embargo, el concepto de tiempo como fluencia posee otra dimension
complementaria: la filosofia del desengano y la vida como suefio, ficcion teatral
carente de realidad en si misma, consecuencia de la mudanza y la fugacidad®®. Desde
este punto de vista, lo que se plantea es un problema gnoseoldgico, se cuestiona la
certeza del conocimiento y de la verdad, de lo que resultard un escepticismo gene-
ralizado. J. A. Maravall indica que esta incertidumbre propia del periodo supuso un
problema para la Iglesia, ya que la fuerza convincente de la verdad incuestionable
y del dogma que habian constituido las bases de su discurso se pusieron en entre-
dicho, lo que afecté también a la efectividad del mismo. No es de extraiar que se
intentara reconducir a los fieles hacia la evidencia de un conocimiento cierto y
verdadero identificado con la divinidad®'.

Estas dos dimensiones del tiempo como fluencia se manifiestan en otras dos
imdgenes recurrentes durante el siglo XVII, la “vdnitas” y el triunfo de la muerte.
Aunque generalmente se identifican en una misma iconografia, el P. Ceballos es-
tablece una ligera matizacién que nos permite diferenciarlas’?. Mientras que el
segundo caso es sélo un recordatorio del triunfo final de la muerte y por tanto de
la vanidad de las cosas, en el primer caso esa vanidad comporta una dimension
cognoscitiva, porque lo que se pone de manifiesto con ella es el ilusionismo de la
vida y el engafio de los sentidos™.

Esta concepcidn es, a su vez, una imagen arquetipica®®. La conciencia del
tiempo infinito y ciclico, del mito del eterno retorno, despierta en el hombre primitivo
el sentimiento de la irrealidad de la existencia, porque la vida humana y la misma
historia resultan efimeras si se confrontan con los ritmos césmicos mayores. Al
ponerse de manifiesto la irrealidad del Universo, el hombre se libera de la ilusion

50 Dentro de la complejidad de la cultura barroca, uno de los aspectos cruciales de su sistema de pen-
samiento es la concepcion del tiempo. La nueva percepcion de la realidad provocada por una serie de
factores determinados hace que el individuo fome conciencia del fluir continuo del tiempo, fluencia a
la que todo se subordina. La fugacidad y mudanza vacia las cosas de realidad y convierte en problema
el conocimiento objetivo y racional del mundo como pretendia el Renacimiento.

51 Para el tema del relativismo en el Barroco, la calidad ilusoria de la existencia, la apariencia de realidad
y su influencia en los modos de comportamiento, véase MARAVALL, J.A.: “Elementos de una cosmovision
barroca” en ob. cit., pp. 311-418.

52 E| autor afirma que, en los Paises Bajos, la “Vdnitas” se vinculaba especialmente con el tema del suefio
de la vida, relaciondndolo con una filosofia de la existencia frente a los sucesos tragicos (Neoestoicismo)
que potenciaba la serenidad ante la muerte “como secuela del conocimiento propio y del desengafio”, pero
que fue en Espaiia donde se representé “no sélo ya el suefio de la vida sino sobre todo el triunfo de la
muerte” (RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A.: ob. cit., 12-15).

53 También R. Martin advierte esta dualidad implicada en el concepto de Tiempo. Segin el autor , existe
un Tiempo Destructor y otro Revelador. La Verdad revelada por el Tiempo se convertird en uno de los
temas cldsicos del momento. (Ob. cit., p. 26).

M ELIADE, M.: ob. cit.,, p. 74 y ss.
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del mundo material al que se encuentra sujeto, optando entre dos vias, la
contemplativa, mediante la cual se renuncia al mundo y se busca la realidad de la
existencia en su dimension espiritual, y la activa, que dentro de una concepcion mas
pragmatica, no supone renunciar al mundo, sino que se asume el deber o vocacién
al que cada uno estd destinado, pero tomando conciencia de su vanidad e irrealidad,
paso previo para poder optar por cualquiera de estas dos vias.

Por otra parte, era muy fécil para la Iglesia darle a todo este sistema de
pensamiento una dimensién cristiana. El mundo material, reino del pecado, es pura
vanidad, y por ello, la misién del hombre es renunciar a él, a sus placeres y glorias,
porque la verdadera realidad se encuentra en Dios.

Adoptando este punto de vista, podemos establecer un recorrido de lectura
que se iniciarfa, no en el panteén de los condes, sino en la cripta de S. Ldzaro, y
en el que la funcién adventicia no serfa tanto insistir en la condicién mortal del
hombre sino en el despertar de los sentidos a la verdadera realidad del mundo que
es, precisamente, su irrealidad, modificando con ello el ser del individuo, que pasaria
de un estadio de ignorancia a un estado cognoscitivo. La conciencia de la ficcién
del mundo y el conocimiento de uno mismo es la condicién necesaria para poder
acceder a la verdad. Partiendo de esta hipétesis de lectura, nos proponemos com-
probar si la articulacién de la obra se corresponde con este contenido vy si el espec-
tador es competente para interpretarlo como tal. Tomando como base la primera
intuicién de Temboury, la escenificacién de una trama argumental, seguiremos el
esquema de relato establecido por la semantica narrativa dentro de las caracteristicas
propias de un discurso persuasivo.

La articulacién se realiza en funcién de una serie de elementos: la
secuenciacion lineal y segmentacién de la proposicién o contenido, cada uno de los
espacios corresponde a un segmento del discurso con un contenido propio pero
necesario para interpretar el segmento siguiente; la retérica de la luz y de los
ambientes, que funcionan, no tanto como simbolos con un significado concreto, sino
como mecanismos psicoldgicos-sensoriales que van dirigiendo convenientemente las
emociones afectivas del espectador en cada uno de los espacios; la configuracion
del espacio en sentido ascendente, como corporeizacién fisica de la ascensién
espiritual y cognoscitiva del alma; la contrastacion de elementos tanto visuales (luz,
color), como temdticos (yuxtaposicion vida-muerte); y la recurrencia de elementos
que al dar cohesién en el nivel superficial, remiten a una misma coherencia en el
plano del contenido.

La cripta de S. Lazaro: R. Camacho ha puesto de manifiesto en el estudio
citado, su cardcter de espacio saturniano donde domina la presencia del tiempo

33 Estas dos actitudes estdn presentes en la cultura del Barroco, no a otro sentido responden las técnicas
misticas y ascéticas que proliferan durante este periodo por una parte; y el elogio a la prudencia como
cualidad principal del hombre advertido por otra.
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destructor. En una primera aproximacion, pareciera que éste es el espacio del triunfo
de la muerte por encima de todas las cosas, sin que exista en el mismo ningin
elemento que alivie esta realidad inherente al hombre®. La identificacion del espacio
como lugar de muerte viene dada por su propia funcion: es una cripta. Ademads, se
le ha provisto de una decoracién iconogrifica que ha sido tomada como clave de
su interpretacién. Situada en la béveda, su composicién responde a un esquema
circular en cuyo centro se encuentra el Tiempo representado por sus atributos, las
alas y el reloj de arena, rodeado de cuatro figuras, esqueletos y transidos, que se
corresponden con las manifestaciones habituales de la muerte. El motivo central
dentro del esquema es, precisamente, el Tiempo, convertido en el verdadero pro-
tagonista que con su accién causa la muerte. De este modo, el espectador, que no
olvidemos es un hombre del siglo XVII y que tiene muy presentes estos temas,
situado en este espacio asi constituido, toma conciencia de la caducidad de las cosas
y la suya propia a partir de la imagen del tiempo que con su paso lo destruye todo.
La lectura inicial de triunfo de la muerte y memento mori se reinterpreta como “la
consecuencia del Tiempo”, que es el que triunfa verdaderamente®’. De este modo,
el hombre encuentra explicacién a su condicién mortal en lo inexorable de la muerte
y en la caducidad de las cosas, consecuencia del tiempo sobre el que no puede actuar.

El pantedn: la identificacion inmediata que hace el sujeto situado en este
espacio es el de espacio de muerte, tanto por su funciéon mortuoria como por el
predominio de una decoracion macabra ampliamente difundida desde la época
medieval. Pero al mismo tiempo es lugar de meditacion (TEMBOURY, J.: ob.cit.,
p. 97.) y advertencia (CAMACHO, R..: ob.cit., p. 12y SEBASTIAN, S.: ob.cit. p.
30). Hay una serie de elementos, emocionales y cognitivos, que permiten al espec-
tador identificar este espacio como tal. El elemento predominante es el esqueleto
desnudo y su calavera, que actian como elementos de identificacién del espacio y
al mismo tiempo, como elementos que incitan a la reflexién. Por su cotidianeidad
en el contexto del siglo XVII8, la calavera no es, en si misma, el elemento tétrico
y de impacto emocional tal y como la interpretamos hoy dia, sino mds bien un

5 En este sentido, R. Camacho también matiza en su lectura esta primera imagen recurriendo a la
interpretacion de Saturno como la virtud de la Prudencia, cuya funcién seria la de ofrecer “la oportunidad
de una vida cristiana, la ascensién a la vida espiritual desde el espacio subterrdneo de la cripta”. (R.
CAMACHO.: ob. cit., pp. 173-174).

57 Trasladdndonos a una perspectiva socioldgica, esta ausencia de elementos esperanzadores que alivien
la condicién mortal del hombre y den serenidad a su espiritu, que es una tendencia natural del ser humano,
puede tener una explicacion en el pesimismo que gener6 la epidemia de peste en 1736 y que pudo servir
de marco en el que tuviera lugar la construccién de la obra. (R. Camacho lanza esta hipétesis en “Ciencia
y mito en una imagen macabra...”, p. 163).

SBESPANOLBELTRAN, F.: Lo macabro en el gético hispano, Cuadernos de Arte Espafiol, Madrid, Historia
16, 1992, p.8: “Cuando se alcanzan esas cotas, las imdgenes inquietan, asustan, asquean e incomodan,
pero la brutalidad de su impacto en el que las contempla es dificil de mantener. Desaparecido el factor
sorpresa, el observador facilmente podrd acostumbrarse a ellas...”. Gillego (ob.cit., p.205), también afirma
que la calavera no tenia el aspecto amenazador de hoy y que incluso en el Discurso de Mafiara tiene un
sentido de resurreccidn.
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simbolo con un significado codificado, y que ademds, aparece en una amplia ico-
nografia como elemento que provoca reflexién. Cuadros como los de S. Jerénimo
o las pinturas de vdnitas, donde el elemento inquietante es precisamente la presencia
de la calavera, actuarian como referencia intertextual susceptible de guiar la inter-
pretacion.

El efecto impactante y afectivo viene dado por el recurso a la retérica del
horror, en la que el sentido se deriva de la percepcién del conjunto en su globalidad.
El contenido temadtico se conjuga con otros elementos, especialmente la oscuridad,
el color negro de los fondos, la acumulacién de despojos humanos, para conformar
un ambiente que ha sido definido por Temboury como tétrico y por R. Camacho como
“sarcdstico y dramdtico”, y que provoca el estado de dnimo adecuado. Hay también
simbolos populares, como guadafias, velas, relojes, que insisten en la idea del tiempo
destructor que todo lo consume, tal y como habia sido asumida en el primer espacio.

Sin embargo, en este panteén aparece un elemento de novedad con respecto
al anterior: la presencia de los sepulcros de los condes, en toda su juventud,
flanqueando un retablo donde se encuentra una cruz dorada. Ya Temboury advierte
una imposta de delimitacién en esta pequefia escenografia que actia como elemento
de contrastacién con respecto al espacio tétrico en el que se instala y que apela a
la atencidén del espectador. Este conjunto ha sido interpretado por los autores men-
cionados como imagen de la inmortalidad, la victoria sobre el pecado de las almas
incorruptas y la esperanza de salvaci6n bajo el amparo de la divinidad presente en
el simbolo de la cruz. Sin embargo, podemos darle una interpretacién diferente.
Gdllego®?, al explicar la constitucién de los cuadros de “vénitas” como género, dice
que los pintores, para subrayar la vanidad de la vida, agregaban al crdneo otros
elementos que simbolizaban los placeres y glorias del mundo. Segin ésto, podemos
decir que el conjunto funcionaba como un sistema de relaciones semdanticas que
delimitaba y definfa el significado de cada uno de lo elementos precisamente por
la relacién que su contigiiidad en una misma imagen establecia entre ellos. A partir
de estas relaciones semadnticas, la representacién figurativa literal, que en muchos
Casos no es mas que una naturaleza muerta o un retrato, genera una segunda imagen:
el paso del tiempo, la fugacidad de las cosas, su inconstancia y su irrealidad®. Dice
Gillego, refiriéndose a la pintura de “vanitas”, que “este género de pintura se podria
nombrar en castellano mds exactamente desengafio”®' y Ceballos (ob.cit., p.10), que
“convocan al hombre iluso a un cambio radical de vida”. Segiin esta concepcion de
la “Vdnitas”, podemos explicar este espacio como la transformacién intersemidtica

9 GALLEGO, J.: 0b. cit., p. 205.

% Ph. Ariés ha sefialado que la “vdnitas” es la combinacién de dos elementos, uno anecdético y material
y otro simbdlico, la imagen del tiempo que pasa y de la muerte. Segin el autor, es precisamente la presencia
del elementos tétrico lo que convierte éstas imagenes de género en alegorias. (CHECA, F; MORAN, J.M.:
ob. cit., p. 247).

81 GALLEGO, J.: ob. cit., p. 205.
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de una pintura de tal género en su funcién cognoscitiva, provocar el despertar de
los sentidos a la irrealidad de la vida%2. A su vez, dentro de este contexto, el retablo
con la cruz anuncia al espectador dénde debe buscar la verdad. Es aqui, por tanto,
el lugar de formacion y adquisicién de la competencia por parte del sujeto, necesaria
para que ejecute la accion. El individuo se ve impulsado a actuar por un sentimiento
de deber hacer, ante la exposicién de valores negativos que se le presenta, y también
por un guerer hacer, ya que el objeto al que debe guiar su accién se convierte en
un valor, el lugar donde se encuentra la verdadera realidad. De este modo, el es-
pectador sale del estado de inactividad en el que habia quedado en S. Lazaro: vencer
lo inexorable del tiempo es tomar conciencia de €l y actuar en consecuencia%. La
accion persuasiva del mensaje cristiano sera orientar esa actuacion hacia una dimen-
sién trascendente donde verdad, conocimiento y divinidad se identifican.

Este esquema puede ser confirmado si pasamos a un andlisis de tipo icono-
gréfico de los simbolos presentes, quizds no conocidos por todos los espectadores,
pero si por el artifice erudito de la obra. De los distintos significados atribuidos a
estos simbolos, hacemos abstraccion de los no pertinentes para nuestra lectura y
elegimos aquellos que hacen referencia a la inteligencia o sabiduria que se alcanza
por medio de la divinidad, estableciéndonos en un plano semdntico homogéneo. El
oro de la cruz es simbolo de la inteligencia divina y las piedras preciosas, transmu-
tacion de lo opaco en traslicido. A ello podemos afiadir que Ripa atribuye al intelecto
una naturaleza incorruptible, inmortal. El espejo, importante elemento de cohesién
pues es recurrente en los tres espacios, en la cripta es simbolo del conocimiento de
si mismo®. Las figuras de doble rostro son, segtin Alciato y Ripa, simbolos de la
prudencia, la cualidad mds importante que debe practicar el hombre advertido.

De este modo, la interacciéon vida-muerte dentro de la cual se explica este
conjunto, es decir, la necesidad de morir al pecado para alcanzar la inmortalidad,
puede reinterpretarse como la necesidad de morir a la ignorancia a la que estamos
sometidos por el engafio del mundo para alcanzar el conocimiento cierto. Sélo
reconociendo la vanidad de las cosas, que es consecuencia del tiempo destructor que
todo lo consume (cripta), se puede empezar ese proceso de conocimiento que nos
lleve a la verdad.

Por otra parte, la articulacién de todo este conjunto es efectiva, no sélo por
la configuracion y manipulacién de los elementos con fines persuasivos, sino tam-
bién porque existe en el hombre una tendencia ancestral a actuar de este modo,
simbolizada por la conjuncién de la dos imdgenes arquetipicas que hemos visto: la

62 Fenémeno posibilitado por la concepcién de la cultura como un conjunto de sistemas semiéticos en
interaccion y por la precedencia e independencia del componente semantico con respecto al figurativo.
Es el proceso por el que un mismo contenido es manifestado por distintos sistemas de expresién con
las modificaciones formales pertinentes.

63 Cfr, el concepto de “moral acomodaticia” de Maravall en ob. cit., pp. 356-418.

6 Volverd a aparecer en la béveda de espejo de la escalera y en el camarin, como reflejo de la madre
de Dios y su sabiduria.
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tendencia natural del individuo a superar la condicién humana limitada, y la con-
ciencia del Tiempo como fluencia, gracias a la cual se pone de manifiesto dicha
condicion. La configuracién consciente de las dos imdgenes espaciales tiene la
funcién de liberar estos contenidos miticos del inconsciente colectivo, actualizados
en el contexto del s. XVII, canalizando posteriormente las reacciones y guiando el
comportamiento hacia los fines perseguidos

La escalera: ya vimos el significado de la escalera al explicar la constitucién
del conjunto como un espacio simbélico-cosmolégico. Es el camino, el espacio donde
se ejecuta la accién mediante el ascenso al camarin. Es el lugar donde, al materia-
lizarse la dimensién cognoscitiva o espiritual del discurso en la dimensién pragma-
tica y fisica, se ponen en juego mecanismos psicoldgicos, experimentando el sujeto
de un modo real el ascenso. El enriquecimiento espiritual e intelectual, manifestado
iconograficamente por el progreso en las virtudes al incluir la humildadss, se expresa
~ igualmente de modo sensible mediante el paso a un ambiente jubiloso inundado de luz.

Camarin: es el espacio donde se produce la sancién de la accién por parte
de la instancia superior que domina el discurso y el cambio de estado a sujeto
cognoscitivo, es decir, la adquisicién de la sabiduria. Pero al mismo tiempo, con su
boveda estrellada, es el espacio de la divinidad, porque desde el punto de vista
cristiano, €sta corresponde a Dios, y sélo a través de él, el individuo puede participar
de ella. Es la culminacién del objetivo propuesto en un primer momento lo que da
a este espacio su dimension triunfal, es la victoria del propio individuo, quien,
mediante su accién, logra vencer y alcanzar la verdad®. Este cardcter triunfal se
traduce, de nuevo, en un ambiente jubiloso, optimista y de bienaventuranza, a través
de la luz brillante y el abigarramiento decorativo, cuya exuberancia se corresponde
con el desbordamiento emocional propio del estado de éxtasis con el que culmina
todo viaje mistico. De este modo, al corporeizarse en este espacio una vision mistica,
el fiel logra experimentar fisicamente las visiones que los santos y ascetas logran,
precisamente, mediante abstraccién de los sentidos y despojo del mundo material.,
Por otra parte, si el panteén lo hemos interpretado como la transformacién
intersemiGtica de un cuadro de vdnitas donde el individuo podia inferir una segunda
imagen relativa a la ilusién de la realidad, el camarin lo podemos interpretar como
la transformacién intersemidtica de una naturaleza muerta a lo divino, donde lo que
se materializa es la segunda imagen trascendente que el espectador es capaz de leer
en la imagen pictérica mds alld del objeto cotidiano. Una vez alcanzado este estadio,

%5 En el rellano de la escalera se colocd un relieve de S. Fco. de Paula, fundador de los Minimos, en
su renuncia humilde al pontificado, ya que los Franciscanos Menores habian afiadido a los tres votos
tradicionales de Castidad, Pobreza y Obediencia, el de Humildad.

86 Maravall afirma que esta actitud, que revela a un individuo en lucha consigo mismo y con el mundo,
era propia de la época: “...el pesimismo sobre el mundo y el hombre, superable, o, mejor compensable,
en dltimo término, por la religion, por la educacion, por ia intervencién oportuna y adecuada del propio
hombre, es la actitud mental de los europeos en el siglo XVII, en lo cual los espafoles no eran excepcion”
(0b. cir., p. 328).
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una vez que ha recorrido todo el conjunto, el sujeto puede interpretar la proposicion
completa. El viaje mistico como camino hacia la dimensién trascendente donde se
encuentra la divinidad es, a su vez, el discurso de la Verdad®’.

Legitimidad de la imagen-texto.

La unidad textual se configura como un sistema en el que cada uno de los
segmentos espaciales se integra funcionalmente conformando una estructura de
relaciones internas que generan una unidad de contenido superior. El sentido del
texto no es la mera suma de cada uno de los significados, sino que es producido
por las interrelaciones establecidas entre los elementos que redefinen su contenido
semantico. Asi, la funcién de memento mori o triunfo de la muerte que se atribuye
al panteén (en cuanto que recuerdo de su condicién mortal) se transfiere a la cripta
de S. Ldzaro al integrarse en una unidad textual mds amplia, donde aparece como
consecuencia del Tiempo, es el Tiempo Destructor. El panteén se convierte asi en
el espacio donde el hombre, asumida la primera imagen, toma conciencia de la
ilusién y ficcién de la realidad, es el Tiempo Revelador. Esta I6gica interna indica
que hay un principio de relacién, que no son partes inconexas y arbitrarias, y que
por tanto, puede haber una instancia ordenadora con un sentido intencional subya-
cente.

El sentido producido por la ordenacién interna de la imagen espacial puede
ser percibido como una unidad semdntica coherente mediante la competencia
extratextual que posee el espectador. Textos, citas biblicas®®, imdgenes visuales
previas, conforman su intertexto, y especialmente un género de literatura oral, el
sermon. Segin Martin Gonzdlez®, fue uno de los instrumentos mds importantes de
difusién de las ideas debido a su forma popular. Por otra parte, al configurarse en
muchas ocasiones como verdaderos discursos del arte, las obras serian vistas por
los fieles tal y como eran representadas por los sermones. J.R. Morales también
afirma, seglin vimos, que la estructura narrativa fue utilizada por el sermon para su
fines persuasivos. Dentro de una transformacién intersemiética mds amplia, pode-
mos interpretar el conjunto como un sermén escenificado por el propio sujeto. El
mismo contenido semantico pasaria de las imagenes mentales generadas por el sermon
como produccién oral, a su visualizacién en las pinturas y finalmente, a su
escenificacién y vivencia, inscribiéndose en unas coordenadas espacio-temporales
puestas en funcionamiento por el espectador.

67V, Supra el valor subliminal implicado en el esquema de relato.

6 Temboury (0b. cit., p. 105) lo define como un “resumen de los textos misticos espafioles del siglo XVI”
9 DAVILAFERNANDEZ, : Los sermones y el arte, Valladolid, Universidad, 1980 ( Introduccién de Martin
Gonzilez, pp. 5-8).
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El concepto de enciclopedia también entra en funcionamiento, ya que el
contenido reenvia, no sélo a una misma unidad de pensamiento que forma parte de
la estructura cultural de la época, sino también a imdgenes que forman parte del
subconsciente colectivo, creando asi el marco pertinente dentro del cual la obra cobra
sentido.

Como organizacién superficial de un discurso persuasivo, pone en funciona-
miento mecanismos de manipulacién que, al modificar la competencia inicial del
sujeto y convertirlo en un sujeto-accién, pasan a desempeiiar funciones cognitivas,
porque s6lo con esta accién puede el espectador interpretar la proposicién completa.
El principal mecanismo de manipulacion puesto en funcionamiento es la implicacién
o participacion, tanto desde el punto de vista emocional, mediante la identificacién
afectiva, la retdrica de los ambientes..., como desde el punto de vista cognoscitivo
y fisico. Estos dos dltimos modos de participacién vienen determinados por la
secuenciacion lineal del discurso. Es el espectador quien tiene que reconstruir el
sentido mediante su desplazamiento a través de los segmentos espaciales, realizando
un esfuerzo interpretativo e inferencial que pone en funcionamiento, consciente e
inconscientemente, conocimientos previos adquiridos. Por otra parte, el desplaza-
miento fisico también cumple una funcién persuasiva, no sélo como proyeccion
material del ascenso espiritual y cognoscitivo, sino también porque el espectador
puede experimentar y percibir directamente e/ tiempo transcurriendo a través de su
propio movimiento. La teatralizacién de la trama argumental se corresponde con el
concepto de obra abierta que es propio del periodo barroco y que busca Incorporar
al espectador como un personaje mds de la escena representada’®. Esta incorporacién
al espacio de laimagen, que dentro del género pictdrico se resuelve ilusionisticamente,
al pasar de un espacio bidimensional a otro tridimensional se convierte en una
incorporacion efectiva, el espacio deja de ser una representacion, es una realidad que
se puede experimentar y recorrer. Y esta participacion, no sélo es un efecto afiadido
para potenciar la implicacidn, sino que es exigencia indispensable para la interpreta-
cion del discurso. Al convertir la participacién del espectador en una necesidad,
se lleva a su extremo la corporeizacién y sensibilizacién de lo trascendente pre-
conizada por S. Ignacio y que fue una de las maximas de la imagen persuasiva
barroca.

Una vez terminado el recorrido, el espectador reconstruye el sentido proyec-
tando a posteriori y organizando l6gicamente el discurso en una imagen mental que
deriva, pero que no coincide, con el significado literal de cada uno de los espacios.

0 Para este tema véase OROZCO, E.: El Teatro y la Teatralidad del Barroco, Barcelona, Planeta, 1969.
Especialmente el capitulo “Sentido de continuidad espacial y desbordamiento expresivo en la escena y
en las artes”, pp. 39-122.
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Una imagen-simbolo, ademas.

Con independencia del recorrido de lectura propuesto, hay que tener en cuenta
que el camarin-torre es, ademds de la figurativizacion de un discurso persuasivo,
un monumento funerario que funciona dentro del conjunto social como la afirmacién
de un estatus ya adquirido, pero que necesita reafirmarse. (El conde ostentaba su
titulo sélo desde 1689)7!. De este modo, el conjunto es también un simbolo en el
sentido semidtico del término: tanto el plano de la expresién como el del contenido
conforman una unidad que actiia conjuntamente como plano de la manifestacion
superficial de otro contenido’.

Reflexiones.

Para concluir esta exposicion, podemos reflexionar sobre algunos aspectos
implicados en el tipo de imagen que hemos considerado:

1) Mediante la participacion del espectador como necesidad exigida por la
estructura de la obra y la propia incorporacién de la accién como mecanismo de
activacion psicoldgico-sensorial con una significacion en si misma, la obra adquiere
un cardcter de performance, una modalidad de accion en el espacio que puede ser
extendida a la teatralizacién de todas las manifestaciones de la vida durante el s.
XVII y especialmente a la fiesta, como evento en si mismo que involucra a un piiblico
masivo.

Manteniendo las distancias con el arte-accién que se desarrolla en el s. XX,
debido a la revision conceptual que supone la vanguardia y cuyos principios subyacen
en las intenciones originarias y en sus plantemientos estéticos, podemos decir que,
si bien no se trata de la escenificacion de una accion que se ha proclamado acon-
tecimiento artistico, ni tiene las pretensiones de ampliar lo estético a la realidad no
estructurada artisticamente, si responde a los mismos mecanismos composicionales
y a los mismos objetivos intervencionistas sobre la conciencia del espectador para
provocar su activacion y transformacion. La obra deja de ser considerada un objeto,
se concibe como un mecanismo para producir reacciones mediante el bombardeo
de sensaciones miltiples en las que se apela a todos los sentidos del espectador en
una “situacién compuesta” (técnica “collage”), donde se han introducido como partes
integrantes el movimiento y la acciéon humana, y donde la vivencia y experiencia
del tiempo es, en si, significativa. Incluso se recurre al efecto “shock” mediante

7' No olvidemos que la construccién del camarin-torre responde al propdsito inicial del Conde de
Buenavista de procurarse una capilla funeraria en un espacio igual o superior que el que ocupaba la de
los Cérdoba. Para ello, lo que hace es construir ese espacio sagrado y retérico que necesitaba para la
dignificacién de su capilla y de si mismo.

72 Esta concepcidn del simbolo procede de los lenguajes connotativos de Hjelmslev, véase HIELMSLEYV,
L.: Prolegémenos a una teoria del lenguaje, Madrid, Gredos, 1974 (1943).
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imagenes crueles y agresivas que hagan reaccionar y reflexionar al espectador. Sin
embargo, la instrumentalizacion de la imagen en una cultura dirigida marca las
diferencias. La indeterminacién del plan, el desarrollo azaroso, asi como la libertad
interpretativa dejada a la subjetividad del espectador, no son posibles. Frente a la
importancia del estimulo en si mismo, no fijado, y frente a la reivindicacién del
derecho del hombre a su vida psiquica extrarracional, provocando comportamientos
desinhibidos y desprejuiciados, en el XVII lo que se produce es una canalizacién
de las reacciones irracionales y una instrumentalizacién consciente de las potencia-
lidades de esta vida psiquica para provocar una reaccién determinada y fijada.

2)Para comprender c6mo se recepciona una obra producida en el s. XVII, hay
que ampliar la dimensién cognoscitiva del individuo mis all4 de lo l6gico-racional
a lo que estamos acostumbrados, es decir, hay que recuperar al hombre en su in-
tegridad’>. Al convocar todo tipo de modalidades para conseguir la persuasion, se
apela conscientemente no sélo al intelecto, sino a todas las dimensiones del ser que
sean susceptibles de hacer asumir e interpretar el discurso, sobre todo, subordinando
el potencial comunicativo de la imagen a su naturaleza esencialmente sensorial. Se
pone de manifiesto que el individuo es capaz de derivar un conocimiento tanto de
sus emociones extrarracionales, como de las imdgenes simbdlicas del inconsciente
colectivo y de la propia articulacién de la imagen en una estructura perceptual,
aunque todo ello esté sabiamente conducido para provocar la persuasién. Frente al
Arte Conceptual del s.XX, que al priorizar la idea pretende eliminar lo retiniano y
sensual, en este tipo de imagen se hace compatible la funcién cognitiva de un arte
intelectual al servicio de una idea con el recurso a lo emocional y sensorial como
medios prioritarios de acercar la imagen al espectador. Con la funcién cognoscitiva
de las emociones, no sélo se resuelve la dicotomia entre cognicién y emocién, sino
la dualidad planteada entre una actitud ante lo artistico que encuentra en el
reduccionismo a la pura visualidad la esencia del arte, y otra que prioriza una imagen
artistica de naturaleza mental e intelectual, cuyo objetivo no es dirigirse a los sentidos
sino al pensamiento’®. Asi afirmamos con Goodman que “lo cognoscitivo no excluye
lo sensorial ni lo emotivo” y que “el organismo entero participa en la interpretacién
de los simbolos™75.

3) Por iltimo, podemos plantear una reflexién metodologica sobre ciertos
aspectos con los que la nocién de texto nos enfrenta. Con el texto se recupera la

"3 Este planteamiento cobra plena vigencia en nuestro mundo actual, donde, en las postrimerias del siglo,
tambi€n nos encontramos ante la “quiebra de las certezas”, poniéndose de manifiesto, a través de distintos
planteamientos y actitudes (piénsese, por ejemplo, en el deconstruccionismo), las limitaciones de lo racional
o lo que se ha dado en llamar, “la racionalidad imperfecta”. (ALVAREZ, J.F: “Escépticos ante el fin del
milenio”, A Distancia, Madrid, U.NE.D, Otoiio 1995, pp. 102-107).
™ Recordemos las propuestas anticontenidistas de las primeras vanguardias y la posterior critca Duchampiana
a un arte meramente retiniano recuperando el concepto de Arte-Idea y la instrumentalizacién del lenguaje
ldstico.
3> GOODMANN, N.: Los Lenguajes del Arte, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 259.
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historicidad del fenémeno artistico, ya que este surge como producto de una
intencionalidad, individual o institucional, y se dirige a un destinatario determinado,
individual o colectivo. Y al mismo tiempo, su efecto de sentido depende de la relacion
que mantiene con los otros elementos del sistema en el que se inserta. Esto nos
conduce hacia un replanteamiento de los criterios pertinentes en nuestra aproxima-
cién al objeto asi considerado. Para ello, debemos distinguir previamente entre los
dos modos de existencia temporal del fendmeno artistico: un tiempo histérico y un
tiempo suprahistérico, en el que el objeto adquiere trascendencia y se enriquece con
nuevos significados mds alld de las intenciones de las instancias ordenadoras del
discurso. Por otra parte, hay que distinguir en el nivel de la recepcion entre el
destinatario al que se dirige el objetivo, situado en el mismo esquema de referencias
en el que se produce el discurso, y el receptor, que al posicionarse a posteriori ante
la imagen, lo que tiene ante si es ya la obra artistica en su dimensi6n suprahistorica,
con una significacién propia més alld de la expresién de un contenido mas 0 menos
intencional’®.

Para entender el sentido del texto en su momento histérico, debemos recons-
truir las condiciones que determinaron el proceso de produccién y recepcion. Esto
nos exige una labor de “reacomodacién” de nuestras categorias actuales a las vi-
gentes en el momento de la generacion de la obra: el concepto de imagen artistica,
el uso que se hace de ella y cdmo es recepcionada. Este “sociologismo”, puesto al
servicio de una mejor comprension del fenémeno artistico, puede solventar uno de
los puntos criticos de la interpretacién, el proyectar sobre los objetos contemplados
en su estricta contemporaneidad caracteristicas que sélo reconocemos mds tarde,
difundiendo una imagen que no se corresponde con la concepcidn originaria que
subyace en la gestacion de la obra, sino que es fruto de reconstrucciones posteriores
o de la adaptacién a los modelos de andlisis establecidos por las distintas
metodologias.

En este sentido, es interesante reconsiderar la imagen que los estudios
iconolégicos-iconograficos han difundido sobre la produccién barroca En primer
lugar, habria que plantear hasta qué punto la multiplicidad de significados y la
diversidad de lecturas posibles eran producto de una intencién predeterminada. En
segundo lugar, la focalizacién sobre los contenidos que las imdgenes esconden, ha
hecho del hacer interpretativo un juego casi detestivesco o en ocasiones esot€rico
que ha difundido la idea de un arte enigmdticos y criptico, sélo accesible a un publico
entendido, mientras se olvida que el discurso persuasivo iba dirigido, precisamente,
a un publico masivo e indocto.

76 Segiin algunas posiciones estéticas (véase, por ejemplo, Sedimayr), es el objeto inserto en su devenir
histérico lo que lo convierte en una obra artistica propiamente dicha.

La distincién entre las categorias de tiempo histérico y suprahistérico, y destinatario y receptor estd tomada
de BAUER, H.: Hisroriografia del Arre, Madrid, Taurus, 1980, p. 180 y ss.
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1. Iglesia de la Victoria (corte longitudinal).

J
1 ;ﬁ/"

2. Iglesia de la Victoria (Planta).
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3. Camarin de la Virgen de la Victoria (conjunto).
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4. Pantedn de los Condes de Buenavista (conjunto).

5. Pantedn de los Condes de Buenavista (detalle).
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