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St tengo el mimero sagrado 9 y quiero obtener 1.314, fecha en la
que quemaron a facqes de Molay, una fecha tan sefialada para quien
como yo se considera devoto de la tradicion caballeresca templatia, jqué
hago? Multiplico por 146G, fecha fatidica de la desiruccion de Cariago.
fComo he llegado a ese vesultado? He dividido 1.314 por dos, por tres,
etcélera, basta encontrar una fecha satisfacioria. También bhabria podi-
do dividir 1.314 por 6,28, doble de 3,14, y habria obtenido 209. Que es
el aio en que ascendid al trono Atalo I, vey de Pégamo.

Aunque un poco larga, la cita de Eco, un experto en semiologia y
comunicacién, puede servir para albergar una inicial sana desconfian-
za hacia todo sobre lo que a continuacién va a elucubrarse y, por qué
no, para entrar en una esfera entre lo novelesco y lo mistico, muy
acorde al tema de este pequerio articulo.

El mismo versard sobre un cuadro y seguird un método. El cuadro
es “La Muestra de Gersaint,” de Antoine Watteu; el método es —o
quiere ser— €l iconolégico, aquel cuyo objeto es el contenido o signi-
ficado intrinseco, el mundo de los valores simbélicos.

No tratdndose ésta de una revista especializada en temas artisti-
cos, quizid no resulte ociosa una brevisima introduccion acerca del sis-
tema de interpretacién iconolégico, recurriendo para ello a su més
conspicuo valedor, el profesor Erwin Panofsky (1).

Quien distingue —por seguir la explicacién, repetida hasta la
saciedad, que de su método él mismo hiciera hace ya medio siglo—

(1) Se reproduce el esquema ofrecide en PANOFSKY, E: “Meaning in the visual
arts”. HARMONDSWORTH, Penguin, 1970, p. 66 —publicada por primera vez
en Nueva York en 1939—.
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tres actos de interpretacion: la descripcion preiconogrifica, el andlisis
iconogrifico vy la interpretacién iconologica. El objeto de interpretacion
de la primera es €l asunto primario o natural, bien factual, bien expre-
sivo, constituyendo el mundo de los motivos artisticos; el del segundo,
el asunto secundario o convencional, constituyendo el mundo de las
iméagenes, historias y alegorias; el de la tercera, como ya ha quedado
dicho, el significado intrinseco o contenido, constituyendo el mundo
de los valores simbolicos. El equipo de interpretacion preciso para cada
una de las interpretaciones serd, respectivamente, la experiencia practi-
ca —familiaridad con los objetos y hechos—, el conocimiento de las
fuentes literarias —familiaridad con los temas y conceptos especifi-
cos— v la llamada por Panofsky intuicién sintética —familiaridad con
las tendencias esenciales de la mente humana— condicionada ésta Glti-
ma por la psicologia personal y la propia visién del mundo. Los princi-
pios correctores de la interpretacién, por dltimo, serfan la historia del
estilo —modo en el que, variando las condiciones histéricas, objetos y
hechos han sido expresados por formas— para el nivel preiconografi-
¢o, la historia de los tipos ~——modo en el que, variando las condiciones
histéricas, los temas y conceptos especificos han sido expresados por
objetos y hechos— para el nivel iconografico, y |2 historia de los sinto-
mas culturales o simbolos en general —modo en el que, variando las
condiciones histéricas, las tendencias esenciales de la mente humana
han sido expresadas mediante temas y conceptos—. Es evidente que
los tres tipos de interpretacion descritos por Panofsky forman un todo
indisolublemente ligado, convirtiéndose ¢l estudio de una obra de arte
en la deteccién final del mensaje, la intencién, mds o menos clara, que
el artista, mis o menos conscientemente, ha querido plasmar.

Expuesto someramente el método, pasemos a la presentacion del
objeto. A tal efecto se ensayard primero un apunte de ciertos rasgos
de la figura del autor, para seguir con el esquema de la historia y vici-
situdes de la obra y concluir con la interpretacién que aqui se propo-
ne como mis adecuada para [a misma.,

De Antoine Watteau —Valenciennes, oct. 1684/Nogent, jul. 1721 —resal-
tan dos aspectos: la melancolia y la soledad. El primero resulta defini-
tivo del rococé mismo, estilo del que en pintura puede considerarse a
Watteau el primer y mds acabado representante. Los principales espe-
cialistas en el estudio del artista de Valenciennes han coincidido en
resaltar la melancolia poética (2), que impregna lo mis carateristico de

(2 *(.) débil y enfermizo, alejado involuntariamente de la vida, y como todos
los poetas, escribiria en esa forma de alegria que se ilama melancolia.” GALL,
J. y F: “La pintura galante”, MEXICO, Fce. 1975, p. 63.
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su obra, hondamente matizada por el valor que su técnica y las actitu-
des de Sus personajes conceden a lo efimero (3). La melancolia de
Couperin 0 Rameau, de las lineas del palacio de Postdam —curiosa-
mente llamado “sans souci”—, de las pequenas figurillas de porcelana
de Meissen o Sevres, halla quizd su m4s lirica expresién en los lienzos
de Watteau, en los que incluso la escena mis idica se encuentra tefii-
da de un leve velo de tristeza. La soledad, por otra parte, es un atribu-
to personal de este autor, no siempre debidamente resaltado. Sin
embargo, fue lo cierto que el pintor de fiestas galantes, enamorados,
musicos y comicos, vivié siempre apartado de ese mundo que sus pin-
celes reflejaban puesto que la tuberculosis, que acabaria llevandolo
prematuramente a la tumba, le impuso una vida moderada y un caric-
ter sombrio, que hacen que Gersaint, el amigo que le acompafié hasta
el Gltimo momento nos defina al artista como “inquieto y cambiante,
libertino del espiritu pero moderado en sus costumbres, impaciente,
timido, discreto y reservado, bueno pero dificil, siempre descontento
de si y de los demids”. Un hombre que cambiaba reiteradamente de
domicilio, prohibia a sus amigos dar a nadie su nueva direccién y no
mostraba interés por nada que no fuese su trabajo. Una imagen, a pri-
mera vista, muy poco acorde con lo mis representativo de su produc-

cién.
La soledad y la melancolfa parecen también hallarse ausentes de

L'Enseigne, la ultima de sus obras importantes. El propio Gersaint
refiere en la “note sur Watteau” que incluyo en el “Cataloque raisonné
des diverses curiosités du cabinet de feu M. Quentin de Lorangére”
que la obra fue realizada por el artista en ocho mafianas “para desen-
tumecer los dedos” a su vuelta de Londres. En la capital britdnica Wat-
teau habfa permanecido un afio del que muy poco se sabe, quizi
esperando del tratamiento del Dr. Mead, un médico bastante famoso
en su tiempo, una suerte de restablecimiento milagroso. Sitda Gersaint
la fecha de ejecucién de la obra en 1721, dliimo afio de la vida de
Watteau. Pese a ello, Alfassa —y con él la mayoria de la critica moder-
na— datan el cuadro con mayor rigor en la segunda mitad de 1720.

La composicién muestra desde la calle la tienda del marchante. A
la derecha, tres personas parecen mirarse en un espejo —se trataria
segln alguna interpretacién de una pequeda pintura— y dos “con-
noisseurs” observan un gran cuadro ovalado con una escena de des-

(3) Sepala FRANCASTEL, P: “Historia de la Pintura Francesa”. MADRID, Alianza,
1971, p. 149, que Watieau “solo apunta las actitudes que el ser humano no
conserva nunca por mucho tiempo®, '
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nudo en el campo. En el centro un hombre tiende la mano a una
joven que entra en la tienda. A la izquierda, un grupo de operarios
trabaja; uno embala un retrato del Rey Sol, otro carga con un espejo.
La tienda se halla cubierta de cuadros de diversos asuntos: mitolégi-
cos, religiosos, retratos, desnudos y paisajes.

Los testimonios de la época reflejan la admiracién que desde su
misma exposicién en la tienda de Gersaint despertd esta obra, la
mayor que Watteau pintase jamis. Su forma original era ovalada por
su parte superior, quizd para adaptarse al techo de la propia tienda en
la que se expuso y a la que a su vez reflejaba. Luego se 1a hizo rectan-
gular, lo que se aprecia a simple vista en el lienzo, suprimiendo parte
de su anchura —que llegaria originariamente a los 3'5 m., midiendo
hoy 3— para incrementar su altura. Parece que esta alteracidn, que se
realizarfa mientras se hallaba en posesién del consejero Glucq, primer
comprador de la obra, supondria la eliminacién de un carro de paja a
la izquierda, que serfa sustituido por el hombre de tricornio y bastén,
y la adicién de la linea superior de cuadros de la tienda, cambios eje-
cutados seguramente —segin Helene Adhemar— por el pincel de
Pater, el discipulo predilecto de Watteau. Ciertamente, como en el tin-
dem Stsmayr/Mozart en el Requiem, esa perfecta asimilacién de las
maneras del maestro que caraterizaria el estilo de Pater hacen dificil
diferenciar hasta dénde llega la mano de uno y la de otro, siendo por
lo demis bastante probable que el propio Watteau hubiese proporcio-
nado al discipulo instrucciones pertinentes para variar la composicién.
Las siguientes alteraciones que la obra sufriria fueron su divisién en
dos —posiblemente para su mejor traslado cuando fue adquirida por
el Rey de Prusia a mediados del XVIII— y un sablazo —también apre-
ciable a simple vista— durante la ocupacién austriaca del palacio de
Charlottenburg —lugar donde se hallaba y, convertido hoy en museo,
se halla atin hoy el lienzo—. En 1899, Hauser, encargado de la restau-
racién decidid, finalmente unir las dos partes, sirviéndose para ello de
una tira de tela de 2 cm. en la que repintd elementos discordantes,
aun apreciables en una fotografia de la obra tomada en 1884 (4).

Descrito el asunto y las vicisitudes de la obra, puede ya intentarse
una inte'}. 2tacion. Esta parece necesaria si se considera que se trata
de un lis pintado en un momento cultural en el que el simbolo, 1a
alusién velada, el juego de palabras, el intento de decir sin decir

(4) Datos extraidos del resumen de interpretaciones de la obra, que aparece en
Montagni, E y Macchia, G: “Watteau”, BARCELONA, Noguer, 1968, p. 122/123,
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—tendencias que para la pintura espafiola del siglo de oro han queda-
do perfectamente explicadas por Julidn Gallego (5)— se hallan plena-
mente vigentes, y si se piensa que, sin embargo, incluso una voz tan
autorizada como la del maestro Francastel despacha la obra sefialando
“el dltimo cuadro de Watteau (...) por brillante y resplandeciente que
sea, es un cuadro de costumbres a la francesa (6)". Obra postrera de
un hombre solitario e inteligente que, sin duda, se sabe cercano a la
muerte, su significado quizd merezca una mis detenida explicacion.

Como indicio de ésta, lo primero que resalta es que Watteau ha
reflejado una tienda espacialmente idealizada. El cuadro de Robert
Demolicion de casas sobre el puente de Notre-Dame en 1786, hoy en
el Louvre, nos muestra- que los puestos de tal puente —y el de Ger-
saint era uno de ellos— no tendrian ni cuatro metros de ancho por
cuatro de fondo, propeoniendo Alfassa 3'5, aproximadamente las mis-
mas dimensiones que poseyera originariamente el lienzo de Watteau
el cual, en cambio, nos presenta una tienda de al menos seis metros
de anchura. Ademais, en ¢l centro de la composicidn se entreabre una
puerta para dar paso a un pasillo, inexistentes en la realidad, puesa la
tienda se accedia directamente desde el exterior y por una escalera
que no queda reflejada tampoco en el lienzo.

Dentro de la tienda, los diversos especialistas —empezando por
Tolnay en un articulo publicado en afio 1955 en la Gazzete de Beaux
Arts— se han afanado en hallar un significado estético, una especie de
testamento pictérico en esta obra Gltima de Watteau. Sin poderse
hablar de copias literales, de las paredes cuelgan lienzos que evocan
las maneras de van Dyck, de Veronés, de Snyders, Rubens o Bassano

(5) GALLEGO, J: “Visién y simbolos de la pintura espaficla del siglo de oro”.
MADRID, Citedra, 1984, 32 ed. De este libro, obra de cabecera para cualquier
historiador de la pintura, atendiendo a la divisién terminolégica que realiza
entre emblema, empresa y jeroglifico, nos hemos inspirado para el titulo del
presente articulo, en cuanto que se sefiala “que en el emblema hay un conte-
nido moral que no es exclusive de un individuo, sino que pertenece a la
sociedad entera, con tal que sea capaz de interpretarlo.” —p.21—. En “LEn-
seigne” parece latir un cierto mensaje moral, si bien no serd necesario enfati-
zar las grandes diferencias existentes en los condicionantes y naturaleza de un
posible emblema del siglo de oro espafiol y este "emblema” preilustrado del
rococd galante francés.

(6) FRANCASTEL, P: Op. cit. p. 155,
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(7). Ciertamente puede observarse una opc.)siciér.l entre los cuadrgs
elegidos para la exposicion y aquellos que, simbolizados por €l retrato
de Luis X1V al estilo de Rigaud que esti siendo embalado, marcaron
las directrices del gusto durante el reinado del Rey Sol. Sin erflbarglo
quizd sea mis interesante reparar en el tema de la comppsicion mis
grande de entre las que se hallan en la tienda de Gersaint, Apolo y
Dafne, y en la existencia, también clara, de una Natividad y alguna
otra obra de asunto religioso.

Parece con ello, que la obra se halla presidida por la idea de
mensaje final, pero no en el sentido estético, sino en ¢l mas puramen-
te humano: el artista, que vuelve muy enfermo de un Londres en el
que en vez de cura ha hallado un clima nocivo para su dolencia y que
sabe que la muerte, con la que ha estado conviviendo durante afios a
causa de su mala salud, se acerca ahora con paso verdaderamente
indetenible, quiere expresarnos sus sensaciones en un momento tan
decisivo del modo que sabe, pintando, y lo hace trabajando a una
gran velocidad, quizd en parte consciente de que no le queda dema-
siado tiempo. Por ello aparecen en esta obra los tnicos asuntos reli-
giosos que se conozcan de la carrera de Watteau —que experimenta-
rfa una creciente inclinacién hacia lo religioso y cuya obra prostrera,
hoy perdida, fue un crucificado sugerido por el pirroco de Nogent,
por indicacién del cual ademds quemo todos los desnudos que con-
servaba en su poder—. Por ello la alusién a lo efimero y perjudicial
del placer humano mediante el asunto de Apolo y Dafne. El gran, casi
ominoso, reloj oscuro situado también a la izquierda parece incidir en
ese “memento mori”, en esa advertencia de que el tiempo huye sin
darnos oportunidad de mirar hacia atras —y, aunque quizd sea ir ya
demasiado lejos, es posible que no resulte del todo casual la coloca-
ci6én en aspas, cruz, de sus manecillas—.

Sin embargo, la referencia a la muerte se hace mucho mis evi-
dente si examinamos las dos figuras centrales. A juzgar por el retrato
de Watteau que por aquellas fechas realizaba la pintora veneciana
Rosalba Carriera, el hombre, sin lugar a dudas, ha sido identificado
con el propio pintor, que invita a una joven a dejar la contemplacién

(7) la identificacion de las diversas obras puede verse en AA.VV.: “Watteau’
1684-1721". PARIS, Editions de la reunion des musées nationaux, 19840 p. 451.
Libro publicado con ocasién de la magna exposicién del artista, que conmemo-
16 el tricentenario de su nacimiento; en la misma pagina se lee asimismo que
“Trompe l'oeil genial, miroir sans tain, L'Enseigne est plus qu'un tableau dans Je
trableau: elle est la Peinture dans ce quielle a d'unique, illusion et realite.”
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del retrato de Luis XIV para —se dice— unirse al grupo de los que
examinan las obras del nuevo estilo galante. Pero, iquién es esa joven?

La critica la ha relacionado con la mujer alta, delgada y de peque-
fios pechos que aparece habitualmente en obras de Watteau como E/
Juicio de Paris—por citar una relativamente alejada, quizi de 1715—.

Se ignora si el artista tuvo algin tipo de relacién estable con algu-
na mujer durante su vida. Al menos no se conoce ninguna, lo que
estarfa en consonancia con su salud quebradiza. Esta modelo es la
Unica figura femenina frecuente en su obra. Para el tltimo Watteau es
—en El Juicio de Paris— Venus, y el estilo crispado de sus obras fina-
les nos ofrece una figura, como en L'Enseigne, también de espaldas,
muy diferente a aquella de serena y sensual belleza que representa a
Antiope dormida. Quizd lo linico que acierta a mostrarnos Watteau €s
el recuerdo hiriente de un cuerpo bien conocido y ya por entonces
perdido o muerto, que vuelve a él a través de apuntes tomados ante-
riormente —aquellos de los que €l parroco de Nogent le aconsejaria
deshacerse por el bien de su alma—.

Si nos centramos en L'Enseigne, podemos observar que en con-
traste con el rico traje de la mujer sentada a la derecha, la joven a la
que el artista tiende con impaciencia la mano va cubierta por una sim-
ple capa talar: viene de un largo viaje y parte hacia un lugar més leja-
no alin, porque se trata en este caso de una alegoria de la muerte
misma. Con ella del brazo, Watteau no va a reunirse con el grupo de
la izquierda, sino que se dispone a atravesar esa puerta que se entrea-
bre misteriosamente en el fondo y a perderse por el largo pasillo que
tras ella se adivina —ambos elementos inexistentes en la tienda real,
como queda dicho—. La simbologia de la puerta como lugar de paso
entre dos estados, dos mundos, lo conocido y lo desconocido, l1a luz 'y
las tinieblas, (8) resulta ya de por si suficientemente elocuente como
para eximirnos de mayores justificaciones acerca de esta interpreta-
cién.

Y otra alusién a la desaparicién fisica es, para concluir, la del
perro, tomado de la serie rubeniana de Marfa de Médicis, y que en
todas las mitologias se halla asociado a la muerte, como guia del hom-
bre en tal noche (9). Se trata del mismo perro que, quizd con un signi-
ficado parecido, ya ha incluido Watteau en la obra parad6jicamente

(8) Siguiendo a CHEVALIER, ] (dir): Diccionario de los simbolos. BARCELONA,
Herder, 1986 p. 474/477.
(9) CHEVALIER, J: Op. cit. p. 816/821
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titulada —aunque no por el pintor, por supuesto— “Les Charmes de la
Vie” v en la que la figura del laudista afanado en la afinacién de su
instrumento podria encerrar un sentido simbdlico similar, al que los
instrumentos musicales presentaban para El Bosco. Otra afinidad con
el pintor tardo gético flamenco podria ser, ya en L'Enseigne, la apari-
cién de un carro de paja en la izquierda de la composicién, finalmente
suprimido al estrecharse esta.

Asl pues, encontramos en L'Enseigne el mensaje de un hombre
preocupado y esperanzado también ante la muerte, a la que concibe,
quiere concebir al menos, en su dimensién de regeneracién, libera-
cién de las fuerzas regresivas, de las penas y preocupaciones a las que
el pintor se hallaria acostumbrado en su vida de enfermo. Por eso la
contempla con semblante sereno y confiado. La destruccién corporal
se une a través de la alusién a la modelo al destruirse. En definitiva,
advertimos en Watteau una nocién sublimada de la muerte, que se le
presenta, remedando la vieja frase, como “ianua vitae” —pueria de la
vida—, medio de acceder a un reino de vida verdadera.

Y en contraste con ese reino, hallamos el de Luis XIV. Porque
aunque, como queda dicho, se ha visto en la inmersién del cuadro del
soberano una intencién fundamentalmente estética —denunciar el
estilo pictérico surgido al socaire de las consignas del Rey Sol y su
corte—, es perceptible una especial complacencia ~——de la que habla
Rene Huyghe— en tal operacién, que se convierte asi en el verdadero
foco sobre el que convergen las actitudes de todos los personajes de
la izquierda de la composicién, salvo el propio artista, y que parece
indicarnos algo mis. En efecto, el mozo de la camisa realiza la accién
que es contemplada con una sonrisa por el operario que transporta un
espejo, por el hombre que con inestabilidad —quiza atribuible a la
técnica insegura de Pater— se apoya en la pared, y que por su atuen-
do representa sin duda a un miembro de la burguesia, y por la mujer
que hemos identificado con la muerte: haciendo un alarde premoni-
cidn, Watteau parece presentir a un tercer estado que entierra
—mata— a la monarquia absoluta. Evidentemente, no podemos adver-
tir en toda la obra o la vida del artista mensaje alguno revolucionario,
pero creo que la idea no es descabellada si consideramos el lugar de
donde Watteau acababa de volver hacia escasisimo tiempo. Inglaterra,
en efecto, atravesaba una etapa de compromiso mediante el que la
monarquia habia llegado tras la deposicién de los Stuardo —y €l ajus-
ticiamiento de un soberano 70 afios antes— a un pacto con el parla-
mento, con la clase emprendedora, que se hallaba iniciando entonces
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lo que hoy conocemos como revolucién industrial, una Inglaterra en
la que ya se habfa publicado la obra de Locke y lo mis significativo
de la de Berkeley, y pronto iba a aparecer la de Hume. La visita de
Watteau —1719/20— se coloca, ademis, en €l momento exactamente
intermedio entre la decapitacién de Carlos I —1650— y la Revolucién
de 1789. Y aunque faltaban muchos afios todavia para ésta, el momen-
to historico en €l que se pinta L'Enseigne, la Regencia, era propicio
para una critica y una desconfianza no necesariamente radical —pues
el gobierno inglés, como es sobradamente conocido, tampoco lo era—
que podia hallar en el modelo britinico de superacién del absolutismo
un ejemplo positivo. En efecto, y por recordar algunos datos basicos
en esta linea, tras la paz de Utrecht —1714— Francia sufre un tremen-
do agotamiento que hace preludiar la pérdida de su hegemonta. Justa-
mente el afno siguiente, la muerte de Luis XIV iniciaba una etapa
—1715/23— en la que la falta de un gobierno fuerte iba a demotrar
hasta qué punto la firmeza del perfodo anterior era completamente fic-
ticia: quizd sea el gran engafo del sistema de Law —1716/1720— el
ejemplo mas veces citado de ello. In este sentido no resulta ocioso
considerar que las cartas persas de Montesquieu —viajero también en
Inglaterra— aparecen en 1721, en un proceso de reflexién critica
seguramente paralelo al que Watteau, y media Francia, segufa acerca
de la evolucidon de su pais, y que el exilio britdnico de Voltaire
—1725/27— sera el hecho que le permitird asimilar las corrientes ide-
olégicas de la isla, tan importantes en su faceta ulterior de mordaz
polemista prerrevolucionario. Esta ctapa de la formacion ideolégica
voltairiana se recoge en “Las Cartas Filosoficas sobre el Inglés”.

El discurso politico que puede apreciarse en L'Enseigne no se
halla, por tanto, descontextualizado, vy surge en la mente de un artista
de origen rigurosamente popular, suficientemente ldcido e irénico
como para formularlo en la exposiciéon misma que Gersaint dedicaba
“Au Grand Monarche”. En sintesis, este segundo mensaje de la obra
podria encerrarse en el brocardo latino “sic semper tyrannus”. Supone,
ademids, un ejemplo de cémo el arte no es, y menos a principios del
XVIII, etapa en la que atn nadic habia hablado de “arte puro”, un
compartimento estanco segregado de la vida y la realidad politica y
social.

Y acerca de la sociedad precisamente versa el Gltimo enigma del
emblema que este pintor, en lo personal hurafio y solitario, nos pro-
pone. Las actitudes de los dos “connoisseurs” que se deleitan y escru-
tan la obra ovalada, una escena de desnudo, han sido vistas como el
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homenaje que los verdaderos entendidos rinden al nuevo género de
pintura. Pero mis bien parece reflejar una critica del pintor enfermo
hacia aquellos pedantes de salén, diletantes y demds personajillos que
con sus actitudes —el hombre que se arrodilla ante el cuadro para
apreciar un detalle— decian y mostraban adorar a la pintura y al arte
sin entender la verdadera esencia del mismo. En realidad, parece decir
Watteau a continuacién, esta aristocracia superficial de la Francia que
le toco vivir, s6lo se ama a si misma, y ello lo evidencia en la vacua
autocomplacencia perceptible en los tres personajes que se observan
en un espejo, mensaje tan palmario que, como dijimos, algin intérpre-
te ha pensado que se trataba de una pequefia pintura. La vanidad, la
soberbia de aquellos estridentes cortesanos a los que el pintor tanto
debi6 odiar, porque a buen seguro le recordarfan frecuentemente en
sus tratos y modales su condicién de criado mds debido a su proce-
dencia humilde y provinciana, y porque a pesar de todo no era sino
un asalariado a su servicio, son puestas aqui en la palestra a través del
espejo, ese atributo que acompafia a la alegoria de la soberbia (10) y
que ya ha sido presentado en la izquierda frente al cuadro de Luis
XIV. Ante esta utilizacién, y considerando que también el enigmdtico
espejo del escudo de Palas —?— en “El Juicio de Paris” refleja.la figu-
ra desnuda de Venus, quizi resulta factible considerar que tal elemen-
to poseeria para Watteau una simbologia relacionada con la muerte o
lo efimero, cuya identificacién concreta no nos ha sido posible. No es
de extranar que, abocado de un lado a la convivencia con una socie-
dad superficial y sufriendo de otro una enfermedad que ya entonces
se presentaba en una etapa dificilmente tolerable, Watteau contemple
a la muerte con serenidad, seguridad e incluso esperanza.

El hombre, su entorno y su época son reflejados por la compleja
polisemia de L'Enseigne, lienzo que en este sentido, y no en el mera-
mente figurativo —apoteosis del movimiento, figuras a ritmo de
minué, luminosidad de las lineas u otras peregrinas aseveraciones por
el estilo—, aparece como una verdadera obra maestra. Quizi todo lo
hasta aqui escrito no haya sido mis que un torpe esfuerzo por hacer
cuadrar los nimeros para obtener a la fuerza el resultado deseado,
quizd algo de verdad se’encierre en la interpretacién que sugiero; lo

(10) MORALES, ]. L: Diccionario de Iconologia y simbologia. MADRID, Taurus,
1984, p. 308; describe la iconologia de la alegoria de la soberbia: “Matrona,
lujosamente vestida en actitud altiva y con la cabeza cubierta de perlas y
pedreria conlemplandose en un espejo (.)".
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que sf resulta evidente es que no es posible un andlisis plano de esta
obra, considerdndola como la tienda en la que unos personajes se
mueven realizando su trabajo o contemplando unos cuadros —inter-
pretacién ni siquiera vilida para la modesta versién espafiola de
Paret— y que este sentido dltimo oculto que se resiste al anilisis es lo
que marca la diferencia entre un genio como Watteau y la serie de
imitadores de su estilo que durante todo el XVIII menudearian espe-
cialmente en Francia. Si nuestra lectura resultase minimamente verosi-
mil demostraria que Watteau, al igual que Mozart, al que tan frecuen-
temente se compara de un modo un tanto superficial, no sélo fue el
primero en cultivar el estilo galante, sino ademis —aunque en un
plano exclusivamente conceptual—, un adelantado en el paso pict6ri-
co hacia el pathos que con una sensibilidad distinta se produciria bas-
tante tiempo después en la Historia de la Pintura (11).

(11) No seria sincero ocultar que este articulo surge de una desconfianza metodo-
légica acerca de la iconologia misma como medio de interpretacion vilido de
las obras de arte. Lo que fuese un arma eficaz en manos de Panfosky —de
acuerdo con SEBASTIAN, §:“Arte y humanismo”. MADRID, Citedra, 1978, p.
19; “el sabio germano mis grande de este siglo”— se convierte en las de his-
toriadores provincianos —como es mi caso—, para los que tan dificil resulta
con frecuencia el acceso a fuentes de necesaria consulta, en un sistema de
elucubrar mis o menos peregrinamente sin demasiadas posibilidades de
éxito. No puede ser de otro modo si se considera, por ejemplo, que ha sido
imposible consultar los libros de Menestrier “Art des Emblemes” y “La Philo-
sophie des Images”, aparte de otros igualmente importantes que conjugados
con repertorios de simbolos méas al uso podrian haber resuelto numerosas
dudas acerca del significado intrinseco de {a obra analizada. Sirva por tanto
este articulo como mero acercamiento inicial a2 un asunto que merece sin
duda un miés detenido examen.
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