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Introduccioén

En este articulo exponemos un primer paso del estudio de las cualidades narrativas de la
imagen multiple y secuencial, el cual parte de la investigacion sobre la Historieta
contemporanea en Argentina y Francia. Este trabajo se enmarca en el Sistema de Becas de
investigacion de la UNLP en el que se lleva a cabo un proyecto que se encuentra en su primera
fase. El estudio de la historieta como lenguaje y como parte de la tradicion de la figuracion
narrativa en la Historia del Arte implica en este caso el estudio de la imagen narrativa y de los
mecanismos visuales que intervienen en la construccién del relato, independientemente de la
presencia de texto.

Expondremos entonces, un analisis de dos dispositivos visuales medievales, el Parement de
Narbonne y el Tapiz de Bayeux, imagenes mdltiples y secuenciadas que apoyan su relato en
las imagenes y sus correlaciones mutuas.

La cualidad narrativa de las imagenes

Partimos del concepto de « figuracién narrativa » que abarca el campo del arte narrativo, por el
cual el relato no es mas que un pretexto, en tanto es un fin para la narracion en imagenes. La
historia de la imagen narrativa es tan antigua como la historia de las imagenes. Ella ha sido
implementada en formas diversas, por diferentes culturas y en diferentes épocas. No obstante,
la apelacion “historieta” (o comic, bande dessinée, tenbeo, fumetti, etc.) designa una forma
especifica y moderna del relato en imagenes que responde a criterios distintivos. Los tres
criterios indisociables de base son la secuencialidad, la relacion texto-imagen y la
reproductibilidad técnica. Estos tres elementos no se encontraron sobre un soporte material
sino a partir del siglo XIX.

En la medida en que nos centramos sobre las cualidades narrativas de la imagen en la
historieta, hemos elegido presentarla en funciébn de una continuidad con la historia de las
imagenes narrativas. Este es el aspecto que trabajaremos aqui, analizando dos ejemplos de
imagen narrativa y secuencial de la Edad Media: el Parement de Narbonne (tinta sobre seda,
286 x 78 cm., 1370 aprox.) y el Tapiz de Bayeux (bordado de hilos de lana tefiidos sobre tela
de lino, 70 x 0,50 m., 1070 aprox.). Como hemos dicho, no podemos hablar en estos casos de
historieta, ya que el criterio de reproduccion técnica es inexistente.

El estudio de los antecedentes histéricos de la historieta forma parte del estado de la cuestion
de las investigaciones sobre este dispositivo. No obstante, hallamos necesario retomarlos aqui,
en pos de justificar nuestro estudio de la historieta contemporanea en el seno de la disciplina
de la Historia del Arte. Es el valor narrativo de las imagenes que nos concierne y la pregunta
que toma forma es entonces ¢ de qué modo accede el relato a las imagenes?

Partamos para comenzar, de una definicién simple de relato: el relato es la representacién de
un evento o de una serie de eventos (reales o ficticios) a través de un lenguaje. Podemos decir
que el acontecimiento es una transformacion, el paso de un estado “X” a un estado “X' " y esta
representado, es decir referido por algo o alguien. Estos dos elementos (representacion-
acontecimiento) se consideran como condiciones necesarias del relato: un evento no
representado no es un relato; inversamente, una representacion sin evento no constituye
tampoco un relato, sino una descripcion. La imagen narrativa se constituye de un conjunto de
elementos y de relaciones visuales que presentan un hecho y exponen una accién o una serie
de sucesos. Por otro lado la “leemos” como el informe de un hecho o varios, como una
narracion. Situado en el espacio y en el tiempo el desarrollo de la accién adquiere un sentido
particular: el tiempo estd condensado en la imagen.

En lo que concierne a las imagenes secuenciales y consecuentemente multiples, percibimos el
despliegue de la accién expresado por los diversos iconos separados, gracias a una cierta
operacion de puesta en espacio. Las imagenes coexisten y se articulan unas con las otras. La
narraciéon por su parte, se constituye gracias a una alianza de elementos comunes y de



diferencias entre las imagenes sucesivas; es la estabilidad de los primeros que permite la
puesta en evidencia de los cambios modificaciones. Aquello que se conserva invariante en
cada imagen de la secuencia delimita y pone en evidencia los elementos que se modifican, las
variaciones (en este caso) de un icono al otro.

Figuracion narrativa e historia del arte

Si demarcamos un recorrido a través de ciertos periodos de la historia de las imagenes,
podremos identificar cualidades narrativas en la mayor parte de las imagenes. Seria entonces
pertinente volver a la pregunta: ¢han existido acaso imagenes no narrativas? Aun siendo que
no buscamos a responderla aqui, el hecho mismo de plantearnos esta pregunta demuestra la
importancia de las imagenes narrativas, que por su parte atestiguan la necesidad humana de
narrar a través de sistemas icoénicos.

Los primeros testimonios del inicio de la capacidad humana de simbolizar y representar la
abstraccion del mundo material son las imagenes. Caracterizadas por un realismo
sorprendente, éstas poseian una funcién bien especifica en la época en que fueron producidas.
En las cuevas de Lascaux o de Altamira, las figuras animales son tomadas en movimiento, en
plena accién; es el acontecimiento el que es representa. Esta accién implica un reenvio a la
construccion del relato, un antes y un después condensados en la imagen o en la figura. Lo
cual puede advertirse en el uso de los recursos plasticos. El ejemplo de las patas de los
animales corriendo es particularmente revelador, en la medida en que a través de la flexion y
de sus posiciones con respecto a los cuerpos, se representa un instante dentro de una accion.
Si bien la funcion de las pinturas paleoliticas era de orden sagrado sirviendo como
escenografia de ritos particulares, podemos hoy en dia percibir esta cualidad temporal que las
acerca al relato. Esta expresion de movimiento condensado en las formas, puede observarse
igualmente en la escultura clasica griega, donde las figuras humanas desnudas, producidas
dentro de la observacién de convenciones anatdémicas precisas y ampliamente ensayadas, son
representadas en una gestualidad, en la realizacion de un movimiento. La eleccion del artesano
busca la representacién de un momento bien especifico de la accién, donde vemos una cierta
tension fisica en los masculos y en el equilibrio de las figuras.

En lo que concierne a las imagenes mdltiples, podemos ver por ejemplo, el relato representado
en las secuencias (pinturas y relieves) de los muros del Egipto antiguo, como también en las
imagenes de las culturas amerindias, por ejemplo en la tela azteca de Tlaxcala de 80 vifietas
que narra la historia de La noche triste, relativa a la llegada de Hernan Cortéz a Méjico. En la
columna trajana, las compariias militares del emperador son narradas sobre un friso esculpido
en relieve que se eleva en forma espiralada alrededor de la columna portando una
yuxtaposicion de imagenes que evocan acciones sucesivas. Asimismo, el problema de la
representacion del relato en el espacio plastico unitario con imagenes fijas ha estado siempre
presente en la pintura occidental, siendo una de las soluciones halladas en el Renacimiento, la
convencion de las imagenes diacronicas, que contaban en una imagen Unica un relato en
varias etapas.

Un tipo particular de imagen narrativa, que construia su relato a través de una secuencia de
imagenes yuxtapuestas, existia ya siglos antes que la historieta fuera constituida como
lenguaje. Nos concentraremos aqui sobre dos ejemplos, dos formas singulares de narracién
por la imagen. Dispositivos visuales de la Edad Media, el Parement de Narbonne y el Tapiz de
Bayeux, nos permitirdn analizar el relato secuenciado en imagenes dentro de la historia de la
narracién figurativa.

A través de un analisis plastico y un sucinto estudio comparativo de las dos piezas,
observaremos como el relato se construye visualmente y exploraremos dos formas a través de
las cuales la imagen narrativa medieval puede presentarsenos: el relato secuenciado unitario y
aquel fragmentado.

Las imagenes medievales cumplian con funciones especificas, como la instruccién por la
puesta en imagen de vidas ejemplares (por ejemplo la vida de Cristo, de la Virgen o de los
santos). Siguiendo al historiador Georges Duby, las imagenes tenian una doble funcion de
aleccionamiento (recordaban el advenimiento de la muerte y el destino imprevisible) y de
reconfortamiento. Esas imagenes medievales no podian cumplir funciones sino en tanto y en
cuanto sus receptores poseian un cierto nimero de referencias previas. En los ejemplos que



analizaremos aqui, buscaremos ese tipo especifico de relato en imagen, que se construye a
través de una secuencia. Se trata entonces, de una narracién estructurada en episodios, los
cuales pueden hallarse aislados por estructuras graficas o cuadros o comportar una
representacién Unica compuesta de varias escenas, tratadas cada una como un conjunto con
significacién propia. Nuestro primer ejemplo, el Parement de Narbonne, ilustra el primer caso
mencionado, mientras que el segundo, el Tapiz de Bayeux, ejemplifica el segundo.

El publico y el saber implicito

Como estudiosos de las imagenes, podemos hoy en dia construir una descripcion tematica de
los objetos que analizamos, con la ayuda de documentos, fuentes discursivas que nos hablan
de ellos. En la disciplina de la Historia del arte, establecemos constantemente vinculos entre
diferentes artefactos visuales que estudiamos con otros objetos, otros textos, etc.
Inversamente, el acercamiento de los consumidores contemporaneos a las imagenes, implica
una fuente de conocimientos previos.

La comprensién tematica de la imagen esta ligada a propdsitos especificos. Nos preguntamos
en este sentido, como los espectadores del medioevo comprendian el mensaje de las
imagenes narrativas. El andlisis de las imagenes como medio de transmision de mensajes
especificos, debe tomar en consideracion las funciones que le eran atribuidas y la mirada de
los observadores de cada momento histérico.

En principio, el espectador lee la imagen dentro de sus condiciones de reconocimiento, que
comportan las restricciones de lectura, es decir, los discursos y el bagaje cognitivo previo, que
permiten operar el reconocimiento. Podemos en estos términos, evocar la teoria de M.
Baxandall sobre el aspecto mas subjetivo de la percepcion de imagenes, el aparato humano de
percepcion. Una primera distincion es aquella que establece entre el uso general de las
capacidades visuales mas corrientes de los individuos y las capacidades asociadas a la
percepcion de las “obras de arte”. Estas Ultimas expresamente aprendidas por un esfuerzo
consciente se ligan a capacidades que pueden expresarse verbalmente. El otro polo de esta
relacién entre la produccion y las capacidades de recepcion es el pintor, que se especializa en
la visualizacion o la materializacion de las historias. En el caso analizado por el autor, los temas
de las imagenes eran recibidos por un publico que conocia bien los metadiscursos y que
compartian un cierto nimero de referencias.

Como afirma el autor, el pablico no era una tabula rasa, sino activo en la construccion de
sentido. El pintor sabia hasta que punto los observadores de esas imagenes conocian las
marcas del discurso: “Su pintura consistia en general en una variacion sobre un tema que el
espectador conocia ya a través de otras tablas. No era entonces necesario subrayar de modo
demasiado acusado las evidencias (...)"”

Referente a la imagen medieval, Hans Belting expone a su vez la existencia de un sub-texto
compartido por el pablico que permitia la comprensién no solo de los aspectos tematicos de las
imagenes sino también —que aqui nos interesa particularmente- del esquema de
representacion de la temporalidad.

Los historiae de escenas multiples ocupaban su lugar en los muros
de las iglesias y los manuscritos. En uno y otro caso, ellas estaban
ligadas a un contexto del que dependia simultaneamente su realidad
y su sentido. Ellas se apoyaban en la ley del conjunto que subordina
la imagen individual al relato global, o en el texto de la obra que no
solo explica la imagen sino que le confiere su legitimidad. 2

Anélogamente, podemos ver en la actualidad un cierto nimero de c6digos que son a su vez
compartidos por productores, distribuidores y el publico de las imagenes en la historieta
contemporanea. El lector conoce el tipo de lectura que implica la historieta como especie
narrativa. En este sentido hallamos fructifero remontarnos a los origenes de la historieta a

1 Baxandall, M.: L'ceil du quattrocento. L'usage de la peinture Dans I'ltalie de la Renaissance, Paris,
Gallimard, 1985.
2 Belting, H. : L'image et son public au Moyen Age, Gérard Monfort, Paris, 1998, p.12.



comienzos del siglo XX en la prensa americana, donde Windsor Mc Kay en su célebre Little
Nemo in Slumberland incluia nimeros que guiaban el sentido de la lectura de las vifietas, de
izquierda a derecha y de abajo hacia arriba (figura 1). Si hoy en dia ese cédigo de lectura nos
parece por demas obvio a los lectores de historieta, fue necesario en el origen un aprendizaje y
clarificacion de las convenciones.

No es posible pensar en las imagenes narrativas y los recursos plasticos de los que ellas se
sirven para representar el tiempo sin considerar las capacidades perceptivas del publico y de
sus referencias previas. A éstas se agrega a su vez el proceso de aprendizaje de los codigos
del lenguaje o modo expresivo. Existe una instancia en que el publico aprende los codigo que
compartird luego con los productores (y que éstos en una instancia posterior podran desafiar
ante la posible resistencia de los primeros). Como vimos en Little Nemo, la génesis del
dispositivo comprende un momento donde ciertos codigos se presentan explicitamente. Luego
de este momento originario, el publico y el productor comparten referencias comunes que
permiten la comprensién de las imagenes en diferentes niveles (tematico, estilistico y
estructural).

El Parement de Narbonne y el Tapiz de Bayeux

Compararemos, en la medida de lo posible, dos imagenes que poseen un soporte material de
la misma naturaleza, el lienzo. Son raras las obras realizadas en un material tan fragil
conservadas hasta la actualidad. La técnica de cada pieza puede constituir un primer
parametro de diferenciacién plastica: tinta sobre seda por un lado y lino bordado por otro. Es
importante no olvidar la diferencia entre las dos técnicas: la aguja es un instrumento muy
deferente de la pluma o el pincel. Asimismo, la intervencién de la pluma y del pincel pueden
modificar el trazado de una linea, lo cual es imposible en el trabajo de la aguja.

Seran sin embargo los mecanismos plasticos de construccion del relato (y no los medios
técnicos) los que nos ayudaran a producir un trabajo descriptivo y comparativo. En cada uno de
los casos, hallamos soluciones radicalmente diferentes, lo que se explica sencillamente por la
diferencia de técnicas.

Las dos imagenes se encontraban originariamente en templos, y se exponian en ciertas
ocasiones especiales y estaban guardadas y plegadas las mayor parte del tiempo. Hoy
podemos encontrarlas expuestas, ofrecidas al publico en los museos del Louvre y de la
Tapisserie de Bayeux. Ambas piezas tienen una diferencia fundamental que no podemos dejar
de mencionar en esta instancia: una trata un tema religioso y la otra un tema profano que
reconstruye un acontecimiento contemporaneo a su elaboracion.

El parement de Narbonne (figura 2) constituye un objeto incunable perteneciente al patrimonio
del Louvre (es el Gnico objeto de sus caracteristicas que se conserva). Se trata una grisalla a la
pluma para los trazos y al pincel en el caso de los modelados. La pintura no cubre la totalidad
de la superficie de la seda, la cual es utilizada como fondo general para marcar las zonas de
luz, especialmente en el interior de las figuras. La linea de contorno y el modelado de la tinta
toma forma a través de una dilucion progresiva. Su estado de conservacion (observado por
ejemplo en la intensidad del color) demuestra que estuvo escasamente expuesta a la accion
del aire y de la luz, principales agentes de deterioro de las obras de arte. Se trata de un
paramento de altar que no era empleado sino en grandes ceremonias.

La imagen atestigua un fendmeno socio-histérico que se desarrollé a partir del siglo XllI: la
devocion laica o privada. Siendo la devocién un modo colectivo de religiosidad afectiva que
provocaba un modo particular de contemplacién de las imagenes, no estaba limitada al
monasterio; la devocién por la imagen se producia en diversos medios laicos. Afirma Belting
explicando la practica de la devocién: “(...) el estado mental de devocion era un criterio de
religiosidad personal para la que se disponia de preceptos y estereotipos. La devocion llamada
privada, era igualmente una actitud colectiva donde se determinaban diversos grados de
perfeccion.”

Por su parte y ubicandose dentro de los parametros de lo profano, el Tapiz de Bayeux, se
constituye de un soporte de tela de lino, tejido a mano con un hilo de color gris-beige. Esta
pieza se halla igual que el Parement notablemente bien conservada. Su cromatismo se

3 Belting, H. : L'image et son public au Moyen Age, op. cit., p. 74.



constituye de una gama de ocho colores que forman las diferentes superficies de color pleno.
Esta caracteristica puede responder mas a una restriccion técnica mas que a un objetivo
expresivo. Como en el conjunto del arte medieval, la composiciéon no considera la perspectiva
artificial para la disposicién de los sujetos o0 sus proporciones. El tamafio de las figuras es
arbitrario asi como la aplicacién del color. Los colores de los caballos, los edificios y personajes
no siguen un criterio de verosimilitud y no respetan el color local. Las costuras entre los
diferentes fragmentos son practicamente invisibles. La banda de lino esta bordada con lana de
color. Presenta como dijimos ocho colores diferentes, obtenidos a partir de los tres colores
primarios.

El tapiz se exponia cada afio en la Catedral de Bayeux, el 1° de julio en la fiesta de las
Reliquias y durante los 15 dias siguientes. Estaba ubicado en el interior del templo, suspendida
en los pilares de la nave, de modo que se leyera en el sentido de las agujas del reloj. El origen
de la creacioén del tapiz, realizado entre 1066 y 1077, asi como su funcién, no son plenamente
conocidas; una de las tesis mas fuertes, atribuye —teniendo en cuenta el tema tratado en la
obra- el encargo a Odon, Obispo de Bayeux, en ocasion de la consagracion de la catedral de
Bayeux. Consejero politico y militar de Guillermo en Conquistador, habia tomado parte en la
invasién de Inglaterra y habia recibido en consecuencia bienes y cargos deviniendo en 1067
Teniente General de Inglaterra.

Actualmente el Tapiz posee un interés histérico, portando informacién sobre los
acontecimientos, personajes y multiples aspectos de la vida cotidiana de la época. Ansimismo,
en la época en que circulaba, tenia como principales funciones la celebracién de la victoria de
Guillermo y a justificacion religiosa de la conquista. El tapiz establece un lazo entre las
versiones normanda e inglesa de la conquista, situando sus referencia en las fuentes histéricas
del lado normando (dos relatos en prosa y un poema escrito algunos afios después de la
Batalla de Hastings) e Inglés. Los escritores normandos tenian como principal objetivo la
manifestacion de la grandeza de Guillermo.

La narracién en imagenes

Las imagenes narrativas que tomamos aqui forman parte de un grupo extenso de imagenes
que se caracterizan por su vinculo con la evocacién del tiempo, siendo que el relato en
imagenes esta fuertemente ligado a su capacidad de representarlo. El desarrollo cronolégico
de los eventos se observa a través de la limitacion de las representaciones en el sentido de la
lectura discursiva, de derecha a izquierda y de arriba a abajo. Los diferentes episodios se
presentan de dos modos diversos, por un lado aislados por recuadros (como en el Parement) y
por otro en una representacion Unica (como observamos en el Tapiz). Sin embargo, ambos
tipos de representacion se caracterizan por la presencia de imagenes multiples y
correlacionadas, iconos separados y solidarios.

El Parement de Narbonne es una narracion de la vida de Cristo, contada en tres etapas
sucesivas. La imagen se halla encuadrada por un borde follaje, cortada a intervalos
equidistantes por un medallén circular con la letra “K” (inicial de Karlous). Esta dividido en tres
partes correspondientes a las tres etapas de la narracién. El fragmento central, mas angosto
que aquellos de los extremos, esta a su vez subdividido en tres partes. Las partes periféricas
presentan tres escenas cada una, dispuestas en tres ojivas. El relato en imagenes narra el
conjunto de sufrimientos y suplicios que precedieron la vida de Cristo. Las diferentes
secuencias de acontecimientos son divididas por cuadros: en el centro la Crucifixion, a la
izquierda las escenas que la precedieron y a la derecha aquellas que sucedieron
posteriormente. En la lectura de izquierda a derecha, vemos la aprehension de Cristo, el beso
fatal de Judas y los soldados que se aprestan a arrestarlo. La segunda escena evoca la
flagelacion, Cristo semi-desnudo atado a una columna recibiendo los golpes. En el tercer
fragmento, Cristo porta la cruz sobre sus espaldas y gira su rostro hacia su madre que lo
ayuda. En el centro de la composicion vemos el episodio del calvario: Cristo es montado sobre
la cruz y coronado con espinas. Dos escenas no relacionadas con la vida de Cristo se ubican a
los lados de la escena de la crucifixion. Se trata de figuras del Antiguo y Nuevo Testamento,
representando las religiones cristiana y judia y los retratos del rey (Carlos V) y la reina (Juana
de Borbdén) arrodillados delante. El ultimo tercio muestra el entierro de Cristo. José de
Arimatea, Nicodemo y la Virgen acompafan su cuerpo. La segunda sub-parte es el



descendimiento de Cristo al limbo. Finalmente el tercer fragmento de esta seccién muestra la
aparicion de Cristo a Magdalena, con sus heridas visibles sosteniendo el estandarte.

Desde el punto de vista simbdlico, la imagen de Cristo en la cruz (doloroso con la corona de
espinas y las heridas de la crusifixién) produjo en el siglo XI una imagen de devocién, como
hemos mencionado. El crucifijo y el signo de la cruz devinieron simbolos de la fe cristiana.

La imagen de la deposicién de Cristo de la cruz es un preludio al tema de la Piedad (la Virgen
dolorosa teniendo su cuerpo muerto sobre sus rodillas), muy corriente en los siglos XIV y XV.
Cristo desciende a los infiernos y al limbo donde estan encerrados aquellos que vivieron antes
de su existencia y que no habiendo sido bautizados, no pudieron alcanzar el paraiso. El los
libera y los lleva a los cielos. La resurreccion constituye una imagen triunfal que corona la
encarnacion.

Por su parte y del lado profano, el Tapiz de Bayeux narra la conquista de Inglaterra por
Guillermo de Normandia a través de etapas sucesivas y un relato yuxtapuesto que no divide el
espacio plastico con la ayuda de cuadros. Cada escena se acompafia de una inscripcion
bordada en letras mayusculas que materializa un texto en latin.

Los principales acontecimientos —resumidos en férmulas breves- son bosquejados a través de
algunas figuras y no relatados en detalle. Las escenas se encadenan siguiendo un principio
cronoldgico discontinuo, cada una representado sucesivamente un gran episodio de la
conquista (y no de acuerdo a una narracidon continua que explicite los vinculos entre los
diferentes episodios). El texto presente en las imagenes tiene por funcién completar la
informacion dada por éstas y reducir la eventual polisemia (funcion descripta por Barthes en su
clasica Retédrica de la imagen). También podemos interpretar la presencia de texto como un
complemento de la imagen pero de importancia inferior, ya que son las imagenes que portan el
relato, el desarrollo de la accién y los detalles de la narracion.

La primera mitad de la narraciéon estd dedicada al Conde Harold Godwinson, cufiado del rey
Eduardo el Confesor, cuyo navio desembarca en tierras del Conde Guy de Ponthieu. Este es
capturado por Guy, escena de la que es testigo un espia de Guillaume, quien pide la liberacion
de Harod y lo nombra caballero de Rouen. En la ceremonia le garantiza su apoyo y su deseo
de llevar a Eduardo al trono de Inglaterra. El bordado muestra luego a Harold volver a
Inglaterra y hacerse proclamar rey tras la muerte de Eduardo. En la escena siguiente vemos a
Guillermo preparar su invasién de Inglaterra. La escena central del Tapiz describe la batalla de
Hastings (tercera y Ultima de las batallas libradas por Guillermo en toda su carrera). La obra
justifica, presentandose como un testimonio de la sentencia de Dios a favor de Guillermo de
Normandia, su acceso a la corona de Inglaterra.

Una de las principales diferencias entre los dos tipos de relato que presentamos aqui es la
distribucion de las escenas sucesivas. En el parement, el relato se inscribe en la arquitectura a
través de una organizacion frontal en nichos. Estas estructuras encuadran las figuras y las
diferentes secuencias del relato. La narracion se divide como dijimos en tres grandes partes, lo
gue responde a un criterio tematico, que hemos descrito, tres grandes momentos en la vida de
Cristo. El reborde de follaje cierra la totalidad del contorno de la imagen y tiene una funcién de
marco. El tapiz por su parte, no se halla completamente encuadrado. La historia se presenta
bajo la forma de un relato unitario sin presencia de ninguna division estructural. La
fragmentacion de las diferentes secuencias se produce por diversos procedimientos que
marcan una solucién de continuidad: en la mayor parte de los casos el fin de la escena es
marcado por la imagen de un arbol, que juega el rol de “signo de puntuaciéon” en el relato. La
presencia de esta figura indicandole fin de cada secuencia, utilizada previamente en la pintura
arcaizante -y retomada por los pintores carolingios- se volvié una tradicion en los artistas del
Medioevo. Existe a su vez otro elemento constante que, desplegandose en toda la extension
de la imagen, funciona como marco (y como elemento unificador): los frisos. Las dos guardas
ornamentales construidas por lineas y motivos animales (fantasticos y reales) y figuras
humanas en algunos fragmentos, se sitlan en las zonas superior e inferior del tapiz. La guarda
cumple la funcién de limite pero puede al mismo tiempo ser sobrepasada y no impone un limite
demasiado riguroso. Los motivos principales en este borde de guarda son pajaros y monstruos.
Son tratadas a su vez algunas escenas de género. No tenemos intencion de retomar el debate
sobre la funcion de esta guarda, ornamental o simbdlica (o ambas) sino de reflexionar sobre la
importante funcién que cumple en esta pieza. Si trabajamos sobre la forma del relato en esta
imagen, conferiremos en principio a los frisos la funcién de ligar y unificar la narracion, de modo
que ésta se conserve como una secuencia unitaria de hechos sucesivos. Tienen entonces



estas guardas la misma funcidon que los marcos del Parement, que unifican y fragmentan la
narraciéon simultdneamente (un Unico relato en varias etapas). La principal diferencia sin
embargo, es la presentacion del relato, que sigue una logica ternaria en el caso del Parement
(tres espacios, tres nichos) y un espacio uniforme en el Tapiz, que presenta un gran zona
horizontal sin fragmentacion estructural aparente y en una yuxtaposicion de figuras.

Ambos dispositivos ofrecen elementos que acomparfian el desarrollo del relato y que funcionan
como motivos solidarios que lo unifican. Podemos hallar indicios que vinculan las diferentes
partes, como el principio de incidencia de los personajes. Las variantes e invariantes del relato
en cada unidad iconica son las que portan la narracion y definen el relato como tal; lo cual se
materializa, por ejemplo en la persistencia de los motivos, como el personaje de Cristo. Este
motivo permanece constante en la obra en cada unidad icénica pero representado en
situaciones diversas lo que implica una modificacion o cambio de su actitud fisica y de los
personajes y elementos que lo rodean.

El relato se despliega de manera horizontal en los dos casos y la organizacién es secuenciada:
una sucesion de acontecimientos, de acciones yuxtapuestas. Las figuras se repiten, los
personajes reaparecen de una secuencia a la otra; la distancia entre las diversas
representaciones de Cristo, que corresponde a una distancia espacial en el soporte material
comprende simbdlicamente una distancia temporal. Esta correlacién entre espacio material (en
el espacio plastico) y tiempo simbolico (que se escurre en la narracion) puede ser la clave de la
narracién en imagenes, careciente de los elementos basicos de la narracion por la palabra.

La copresencia de imagenes y su encadenamiento en el espacio plastico y a su vez los lazos
gue se establecen entre ellas a través de las variantes e invariantes del relato son aspectos
fundamentales en el analisis de la construccién de la narracién en imagenes. Se trata de
elementos comunes a todas las manifestaciones de la imagen narrativa secuencial.

Cierre

En el marco del estudio de la historieta como arte figurativo narrativo, nos hemos centrado -
siguiendo la apelacion de Thierry Groensteen “especie narrativa a dominante visual’- en la
construccion del relato por las imagenes. Una vez planteada la cuestion de las cualidades
narrativas de las imagenes mudltiples, afirmamos que imagen y relato han estado siempre
préximos. En principio ya que la temporalidad esta a menudo presente en el discurso iconico,
aun tratdndose de imagenes unicas. Como hemos referido, el relato es la representacion de un
acontecimiento o una serie de ellos por un lenguaje. Hemos visto brevemente el modo en que
la narracidon se construye a través de los elementos visuales haciendo un analisis de dos
dispositivos visuales del medioevo y como la accion se despliega en la sucesion de iconos a
través de una operacion de puesta en espacio y de correlaciones entre ellos. Las imagenes
coexisten y se articulan unas con otras estableciendo variables y constantes de la historia
presentes visualmente.

Este trabajo que busca indagar en los modos de ser del relato en imagenes y al mismo tiempo
de desentrafiar los mecanismos a través de los cuales la puesta en espacio construye un relato
que el lector/observador puede reconstruir, tiene como continuacién un analisis analogo que
profundizara en los mecanismos del relato historietistico a través de ejemplos concretos de
historieta contemporanea.
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Figura 1
Windsor Mc Kay®© Little Nemo in Slumberland



Figura 2
Le parement de Narbonne,
tinta sobre seda, 286 x 78 cm., 1370 (Paris, Musée du Louvre)



	El Parement de Narbonne y el Tapiz de Bayeux

